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HARTENTHAL, Mariana Westphalen voikom e espag@onsideracdes sobre as interacdes
em sua percepcao. 2010. Dissertacdo (Mestrado enolbgia) - Programa de Pés-graduacao
em Tecnologia da Universidade Tecnologica Feder&atana, Curitiba, 2010.

RESUMO

Esta pesquisa dedica-se a investigar de que mamnespaco, entidade do “mundo externo”,
realiza-se na experiéncia subjetiva, o “mundo ndér Para tanto, dirige-se a questdes
relativas a percepcao, evidenciando o papel do mampercepcdo espacial. O objetivo da
dissertacdo é investigar as interacbes entre sampaco, bem como sua influéncia na
percepcdo e nos processos de significacdo dosehigBe cunho qualitativo e natureza
interpretativa, a pesquisa baseia-se, teoricamemteontribuicdes interdisciplinares oriundas
da filosofia, psicologia e ciéncias sociais. Osdfamentos tedricos foram desenvolvidos em
conjunto com procedimentos de pesquisa de campg@geciisamente entrevistas
semiestruturadas e observagdes. O texto apresamsagdandes secdes: a primeira, dedicada
principalmente ao espaco; a segunda, ao som egsalidades espaciais. Na primeira parte,
sdo expostas diferentes interpretacdoes a respaittatlireza do espago e a sua percepcgao,
fendbmenos de tal forma ligados que ndo é possivelpreendé-los separadamente. Na
segunda parte, sdo apresentadas teorias e prgtiease dedicam as interacdes entre som e
espaco, como a arquitetura aural, a ecologia a@eiistiarte sonora e a musica ambiente. A
cultura, que permeia 0s processos perceptuaisoerddrucado de significados, sustenta, no
conjunto da pesquisa, o entendimento do som doemtehiSalienta-se, ainda, a relevancia da
arte para compreensao da percepc¢do, na medida emrgoove a investigagambre o
espaco eno espaco. A tecnologia adquire especial importapoiaser capaz de moldar o
sensorio e, portanto, modificar a cultura e as mameomo as pessoas interagem com o0
ambiente. A pesquisa revela que também fatoresien®s, ligados a memoria, sdo capazes
de transformar a percepc¢éo do som e do espac@sOados da pesquisa evidenciam que a
trama formada por estimulos sensoriais, culturaism®cionais atribui significados aos
lugares e que, na percep¢do, multiplos fatoresaigéen, sendo impossivel tracar uma
fronteira precisa entre objetividade e subjetivedad

Palavras-chave Percepcéo. Espaco. Som. Tecnologia. Arte.

Areas do conhecimentolinterdisciplinar/ Sociais e Humanidades.



HARTENTHAL, Mariana Westphalen vonSound and spaceconsiderations on the
interactions in their perception. 2010. Thesis (fdas Technology) - Post-graduate Program
in Technology, Federal University of Technologyaréa, Curitiba, 2010.

ABSTRACT

This research investigates how space, entity of “théside world” is realized in the
subjective experience, the *“inside world.” To do, sb focuses on perception, more
specifically, the role of sound on the perceptibismace. The main goal of the dissertation is
to analyze how space and sound interact, and hay thfluence each other, transforming
perception and processes of signification. A qatilie study of interpretative nature, the
research is theoretically based on interdisciplyarontributions, mainly from philosophy,
psychology, and the social sciences. The theoltelicadaments were combined with field
work procedures, such as interviews and observafidre text is divided into two main
sections: the first, dedicated to space; the sectmcdound and its spatial qualities. In the
first part, it explores different perspectives abdlie nature of space and its perception,
phenomena so deeply connected that it is not dessilseparate them. In the second part, it
introduces theories and practices dedicated toititeractions of sound and space, such as
aural architecture, acoustic ecology, sound artgd ambient music. Culture, here understood
as the force that permeates all perceptual andiBggtion processes, supports, throughout
the text, the comprehension of the sound of thecement. Art has a prominent role on the
research as it promotes an investigati@moutspace andn space. Technology is especially
important as a force capable to shape the sensqramd therefore, modify culture and the
ways people interact with space. The research shbatsemotional factors, for example,
related to memory, are also able to transform tkecpption of sound, and space. The study
concludes that the net formed by sensory stimuliual and emotional factors endows
spaces with meaning, and that the multiple elemueifii€h interact in the perceptual act
prevent us from drawing a precise line dividingeattivity and subjectivity.

Keywords: Perception. Space. Sound. Technology. Art.
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1 INTRODUCAO

O assunto “espaco”, tdo amplo quanto “tempo”, nfewece, a principio, um alvo
claramente delineado para uma pesquisa: espacm tedo ilimitados, assim como sao
ilimitadas as possibilidades de analise que aptaserAs leituras, observacdes e entrevistas
realizadas durante a investigacdo me revelaramo, deginicio, que falar sobre espaco era,
principalmente, falar sobre como 0 espaco se regetao se apresenta para 0 homem e como
ele o apreende. Este foi o primeiro estreitameattetha. A partir dai, a pesquisa passou a ser
orientada pela questdo: “De que forma o espacoreelpeo?”; reducdo que, no entanto,
abriu-se novamente em diversas possibilidades queuseza deste texto exigia que fossem
reduzidas. Partiu-se, assim, por motivos que sesétarecidos com maior profundidade na
Justificativa, para a investigacdo da percepcaoraodo espaco, enunciado que define de
maneira mais precisatema desta dissertacao.

A delimitacdo, apesar de mais concisa, outra vegsaptou uma multiplicidade de
caminhos possiveis. Poderia buscar-se a contribuigéheurociéncia para a compreensao da
percepc¢éo sonora do espaco, por exemplo; ou arHeatastritamente para o que a psicologia
tem a dizer sobre o tema. Contudo, esta pesquisanar expor diversos pontos de vista a
respeito do assunto, sem, no entanto, aprofunddeismsiadamente em nenhum deles. Por
esta razdo, optou-se por uma Vvisdo o mais ampkivebsa respeito do tema, mas sempre
focalizando as contribui¢cdes das ciéncias humakssontribuicdes da filosofia, das ciéncias
sociais, da arte e das disciplinas dedicadas dma@eente as relacdes entre som e espacgo —
como, por exemplo, a ecologia acustica, a arquéeawral e a musica ambiente — foram
reunidas de forma a atingir os propésitos da inyasfio. Oobjetivo geral da pesquisa
consiste em: investigar as interacbes entre somspace, bem como sua influéncia na
percepcao e nos processos de significacdo dososs@aguanto asbjetivos especificosao:

» Investigar diferentes conceitos filosoficos e &ds sobre 0 espaco;
« Investigar a percepcao sensorial e seus comporsstEsulturail
* Investigar as diferencas entre os conceitos de somido, e como estes

conceitos se modificaram historicamente;

1 O conceito de cultura que sera utilizado nestajyisa é o de Geertz, para quem a cultura é uma ei
significados” tecida pelo homem, a qual ele se etnadnterligado. O estudo da cultura deve serigpto, um
esforco interpretativo, e ndo uma busca por leisaymas culturais (GEERTZ, 1989, p. 15).
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* Investigar as maneiras como as mudancas tecnosogiea producdo e
distribuicdo do som modificaram a escuta e a parsagpnora;

* Investigar como as interacdes entre som e espacpeséebidas, bem como a
influéncia dessas interacdes nos processos derwpistdo sentido dos
espagos.

E relevante observar que, ao se enquadrar no Rragde Pos-graduacdo em
Tecnologia (PPGTE), a pesquisa reconhece a tedaatogio intrinsecamente mesclada com
a vida cotidiana. E por meio dela que o homem padimento, vestuario e abrigo; artefatos
e sistemas de artefatos inseridos em uma realigadal, cultural, econdmica e politica,
histérica, etc., que podem, portanto, ser encaradomso testemunhos materiais desses
contextos. Como tecnologias que gravitam em tommednipulacdo do espaco, a arquitetura
e 0 desenho urbano séo, por um lado, produtosslémgas (sociais, culturais, econémicas,
etc.); e, por outro lado, constroem artefatos quiizados extensivamente, também séo
ferramentas que atuam sobre estas realidades, icandib-as, conforme MacKenzie e
Wajcman observam:

Os recursos materiais — artefatos e tecnologiaspauauros, prisdes, armas, escrita,
agricultura — sdo parte do que torna factivel deslacle em grande escala. A
tecnologia, no lugar de ser uma esfera separadadiedade, é parte do que torna a

sociedade possivel — em outras palavras, é panstittinte da sociedade. (1999, p.
23Y.

Além de parte constituinte da sociedade, artet@imsologicos de tal forma presentes,
como as construcfes arquitetdnicas, tém a capaciiadnodificar a propria maneira como
sao percebidos. Por este motivo, salienta-se artampma da identificacdo das maneiras como
profissionais que se dedicam a construcdo (notauemerquitetos e urbanistas) se
posicionam com relacdo a percep¢ado do espaco. tBrddwm contexto sociocultural que da
primazia a imagem visual, as praticas construtseaspresentam, na maior parte das vezes,
sujeitas a uma “logica da visualizacdo” (LEFEBVRR91, p. 128); e é, por sua acentuada
presenca, capaz de modificar a percep¢ao dos espesmos que constroi.

No entanto, se ainda, na maior parte das vezgwatisas tradicionais de arquitetura
privilegiam os aspectos visuais do espaco (ou uomabmacao entre 0s aspectos visuais e

motores), algumas disciplinas procuram investigatras feicbes que o caracterizam.

2 “Material resources — artifacts and technologsessh as walls, prisons, weapons, writing, agricaltuare part
of what makes large-scale society feasible. Thentelogical, instead of being a sphere separate foiety, is
part of what makes society possible — in other wpitds constitutive of society.” (MACKENZIE; WAJZAN,
1999, p.23).
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Exemplos dessas praticas sdo a arte sonora e #deangu aural, que dao primazia as
qualidades sonoras do espaco, e serdo abordadaslisssrtacao.

Desde o inicio, ficou claro que esta investigagaom $e enquadraria confortavelmente
dentro dos limites de uma unica disciplina, masgc@drario, se posicionaria em uma regiao
localizada entre as praticas espaciais e sonopassénta-se, portanto, como interdisciplinar.

Conforme a definicdo de Pombo, a interdisciplireatel pode ser definida como “o
espacointermédio, a posicaintercalar” (2005, p. 6), diferente da simples justapisiou
paralelismo entre as disciplinas. Serres comentatexdisciplinaridade ao comparar o
conhecimento a 6rbita dos planetas, pois esta néo éirculo perfeito em torno de um Sol
Gnico, mas uma elipse que demanda o apoio de i38éis secundarios (1997, p. 38-41). A
busca pela interdisciplinaridade € uma das caifatitars do PPGTE e foi almejada durante o
desenvolvimento da dissertacéo.

O propésito desta pesquisa nunca foi atingir uesaasta definitiva a questao inicial,
porgue se compreende que a percepc¢do, fendmeraiuteza subjetiva, ndo € mensuravel e,
tampouco, redutivel a uma definicdo excludente.cAsclusdes atingidas, a respeito das
relacdes entre som, espaco e sua significacaaaumrgomo ndo pré-determinadas, néo tendo
sido de forma alguma prenunciadas quando do idi@icnvestigacdo; “uma certa desordem
favorece a sintede afirma Serres (1997, p. 41). Realmente, o aftaresos inicial revelou-se
como um dos fatores que possibilitaram os resudtatiogidos.

Admitindo que “os objetos formam um sistema em gprendo se pode mostrar sem
esconder outros” (Merleau-Ponty, 1994, p. 104)pmbece-se que, ao voltar a atencdo para as
qualidades sonoras do espaco, outros aspectosnfican segundo plano (pode-se questionar,
por exemplo, onde est&o as questdes relativagato ol ao tato). E importante deixar claro,
no entanto, que esta separacdo entre os sentidssugnida como artificial, porque na
experiéncia perceptual eles formam uma espécieadetem que se encontram intimamente
ligados. A énfase em uma caracteristica sensoiiadbtada porque a natureza desta pesquisa
pressupde uma delimitacdo do tema, para possihilita analise mais aprofundada. Também
€ preciso esclarecer, desde o inicio, que, aodieatex percep¢ao sensorial, esta pesquisa nao
sugere, de forma alguma, uma crenca na separac&enddrio e das questdes culturais,
sociais, historicas: pelo contrario, o objetivo iagudemonstrar como estes fatores estao
interligados.

3« certain disorder favors synthesis.” (SERRES, 71,99 41).
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Esta pesquisa € composta inicialmente por lestaducaq na qual se encontram os
Procedimentos Metodoldgic@saJustificativa de carater pessoal, explicando as razbes que
motivaram o interesse pelo tema. O desenvolviméntividido em duas parteg&spacoe
Espaco e SomA primeira parte apresenta diferentes visfes djseutem a ontologia do
espaco e sua percepc¢ao, compreendendo que amliagsseitamente inter-relacionadas. A
segunda analisa mais especificamente as relacles ssom e espacgo, questdes ligadas a
percepcao sonora, e as maneiras como as mudanpafdtgcas na producédo e distribuicdo
do som modificaram a paisagem sonora. Finalmest€pasideracfes Finaigersam sobre
as principais conclusdes da investigacao e apmaasealyjumas recomendacdes para futuras
pesquisas, pois se reconhece que 0 presente texge apenas alguns pontos relativos ao

tema, deixando intocadas ou tratadas tangenciatnmemitas questdes também pertinentes.

1.1 JUSTIFICATIVA

Nunca somos verdadeiros historiadores; somos samppouco poetas, [...].
(BACHELARD, 2005, p. 26).

O que originou esta pesquisa foi uma inquietac&oesa@final, o que é o “espaco”?
Ou melhor, de que maneira chegamos a conhecé+iceljelo? Como ele é internalizado,
compreendido? No inicio, havia apenas a intuicdqu#enosso conhecimento do espacgo néo
esta baseado, somente, no que dele apreendemalsnéste.

O meu interesse sobre essas questdes é antigdoina@entuado durante o curso de
Arquitetura e Urbanismo da Universidade FederaPdmana (UFPR). Neste periodo, ja me
era incOmoda certa primazia que, com frequénceadedicada as caracteristicas visuais das
construcdes. Considerava, na época, que nao eaaudaal devida atencdo a compreenséo do
espaco em si, 0 que é criado dentro e fora dadragéies. Nao faco aqui uma critica ao
ensino de arquitetura que recebi, pois é provausl g minha falta de experiéncia e
sensibilidade tenha me distanciado de observac@s oportunas de professores e outros
colegas.

Exerci relativamente pouco a arquitetura como gadprofissional apos a graduagéo.
Logo passei a me dedicar a profissdo de museodtogaie me possibilitou visitar muitas

exposicoes e planejar outras tantas; experiénai@snge mostraram que 0s objetos sdo
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percebidos em funcdo do contexto em que sao apaeesn Fazem parte deste contexto,
também, os textos que acompanham as pecas, assinacpreco do ingresso cobrado para
entrar na sala expositiva, e também a disposigitafila sala. Mais uma vez, a questdo do
espaco se colocava.

No ano de 2008, tive a oportunidade de acompanhagrupo de aproximadamente
trinta criangas cegas a uma visita ao Museu de edlqgia e Etnologia da Universidade
Federal do Parana (MAE-UFPR), onde trabalhava. @asdo o comportamento das criancas
e conversando com as professoras que as acompanhamaei em contato com uma forma
diferente de se relacionar com o espaco. O que mtrggdu, principalmente, foi a
sensibilidade dos cegos para as caracteristicasasor tateis do ambiente. Posteriormente,
realizei duas visitas de observacdo em uma esceota @iancas cegas e também em uma
instituicdo para adultos cedo4.d, tive a oportunidade de entrevistar trés [ssiees, dois
deles cegos, e também de conversar com criang#sos funcionarios da instituicéo.

Essa experiéncia, que encaro como uma espécieparpcio para a pesquisa, serviu
para clarificar o quao importante sdo os outrogisasensitivos, além da visdo, na percepcéao
do espaco que nos cerca. A relevancia do som,tdoetalo movimento ficou ainda mais
evidente. O papel do som, principalmente, desaécmichamou minha atencgéo, pois é citado
pelos cegos como fundamental para a sua compreesgagcial, a ponto de se referirem a
“forma” ou “formato” do som. A questao que se colodoi se a audicao teria tal importancia
na percepc¢ao dos videntes.

Na mesma época das visitas, freqlentava o grugstddos sobre Arte e Tecnologia
do PPGTE, com a atencdo voltada para o mundo dg arincipalmente a arte
contemporanea. Em concordancia com a inquietagdonguinstigava, passei a me interessar
cada vez mais sobre as obras de arte de instalagé®especificamente, obras de arte que se
desenvolvem no espaco, dentro das quais o visifasde se movimentar, caminhar. Esta
curiosidade levou-me a galeria Ybakatu Espaco de, A&m Curitiba, instituicdo voltada para
a arte contemporanea, onde conheci o trabalho tdstaaamericano Brandon LaBelle, que
estava montando uma instalacdo na galeria. Sealliab coincidentemente — baseia-se na

conexao entre som e espaco.

* No texto, sera utilizado o termo “cego” e ndo fdehte visual”, pois a deficiéncia visual englotigersos
niveis de problemas na viséo, entre eles a cegeeaabaixa visdo. De acordo com o MEC, a cegu&ra s
caracteriza pela impossibilidade de aprender arfetinta, sendo necessario, para isto, utilizaruts sentidos
(audicao, tato, etc.) (SEESP/MEC, 2006, p. 13).p@afessores nao videntes entrevistados para a ipasqu
pediram para serem chamados de “cegos”.
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A obra montada por LaBelle, em conjunto com noalmradores (estes eram, em
alguns casos, grupos ou pares), serviu como fosta gesquisa, por varios motivos. Em
primeiro lugar, incitou-me a procurar o que a &rtka a dizer sobre as relagbes entre som e
espaco, busca que se desdobrou em muitas dessplbgitaapenas oriundas do campo das
artes plasticas, mas também do campo sonoro, &&esntiio completamente desconhecida
para mim. Uma analise de qualquer trabalho amisficessupde que se conhegam
contribuicdes de outras disciplinas, como a fil@sefas ciéncias sociais. E a obra de LaBelle
serviu como elemento heuristico, iluminando o cdimipara novos achados. O segundo
motivo pelo qual a obra em questdo é consideraldwvargte para a pesquisa € porque
apresentou a oportunidade de encontrar um grupo peesoas que haviam sido
deliberadamente confrontadas, em alguns casogpsgiaira vez, com a ideia da sonoridade
do espaco.

As entrevistas realizadas possibilitaram a invagg mais significativa desta
pesquisa, pelo menos do ponto de vista pessoataade significado emocional, pessoal, do
som, que se mescla com todos os outros sentidasdparigem ao significado dos espacos
em que vivemos, em um processo que se perpetuam(ade nos transportar aos espagos
em que estivemos no passado e que sao habitadobgims, cores, texturas, formando um
amalgama que chamamos de lembranca; lembranca tarmbém um lugar. As conexdes
entre som, memoaria e lugar que emergiram nas palalos entrevistados e encontraram
ressonancia em minha experiéncia, certamente gédnoi&s comuns, mas nao por iSso menos
significativas.

O som da igreja do bairro da minha infancia, qugoagora em memoaria, surge junto
do cheiro da comida no fogéo, do chiado da parelprdssao, do azul do céu de Curitiba
contra a torre do sino da igreja, e tudo isso seclagformando a imagem de minha mae. O
canto das arapongas do Passeio Publico ndo sedsotheiro e umidade do asfalto que
comeca a evaporar quando finalmente o sol de iovemaontra o chao, e tudo isso compde a
cidade em que vivi: cidade que sei que existe & lasimas que ao mesmo tempo nao existe
em lugar algum sendo minha memoria, podendo sésiteela quando ouvir o canto das
arapongas.

Uma caracteristica do espaco € sua infinitude: p@de ser esgotado nem mesmo
como tema de pesquisa. Este estudo se trata dextondom uma finalidade mais precisa,
concluir um curso de mestrado, e desta forma measr delimitado para se enquadrar nos
requisitos adequados. E, em concordancia com asneswlacdes académicas, o proximo

capitulo ira abordar os procedimentos metodologacimtados para a pesquisa.
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1.2 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Em decorréncia da vastiddo do tema, a escolhalirdas textos que fundamentam
teoricamente esta pesquisa foi feita de maneira maiitiva, em uma espécie de “sondagem
tedrica”, sem se prender a uma estruturacao rigddabjetivo foi buscar textos em varias
disciplinas, principalmente na filosofia e nas ciés sociais. O livr@he production of space
(1991), de Henri Lefebvre, desde o0 inicio serviumgoum consistente eixo teorico,
direcionando para outras leituras, enquanto o laimeinto do assunto por meio da questao
“de que forma o espacgo €é percebido?” orientouiagds para o tema da percepc¢éo, com foco
na Fenomenologia, principalment€@nomenologia da Percepgame Merleau-Ponty (1994),

e em textos sobre a percepcéo do filosofo Georgeels (1948, 2005, 2009).

A revisdo bibliografica, para Calefe e Moreira at@acentral de qualquer estudo
(2006, p. 27), partiu, portanto, de uma visdo geral direcdo a uma abordagem mais
especifica do tema, concentrando-se, inicialmeardesspaco e sua percepcao; a partir dai, a
revisdo dedicou-se mais especificamente as relagdies som e espaco. O interesse em
compreender a vivéncia espacial do outro conduziypeaquisa de campo, que foi
desenvolvida na forma de observacdes (dos alurfoscgonérios da escola para cegos) e
entrevistas semi-estruturadas.

O proposito da interpretacédo das entrevistas ésaabpor “perspectivas singulares e
por insights particulares” (MOREIRA; CALEFE, 2006, p. 61), pae trata, aqui, de uma
pesquisa de cunho qualitativo, de natureza intexfva. A amostragem para as entrevistas
seguiu 0 esquema “bola-de-neve”, em que algunsgsouformantes iniciais forneceram
nomes de outras pessoas que poderiam oferecemanfoes relevantes (op. cit., p. 178). As
entrevistas basearam-se em protocolos especifitarngados para o0 grupo em questéo (ver
apéndices A e B).

A experiéncia com 0s cegos, pessoas que vivem elagip com 0 espago que ndo é
baseada na imagem visual, contribuiu expressivameatinvestigacdo sobre a percepcao
sonora, fornecendo aportes valorosos para estaipasgste grupo de entrevistados, formado
por professores da instituicdo para cegos, seeéidefno texto com&rupo |I. Os nomes dos
participantes deste grupo foram trocados para masgeu anonimato.

Embora se trate de assunto relevante, o objetivicipal aqui ndo € compreender
especificamente a percepc¢éo espacial dos ndo ggjents a percepcao sonora do espaco de

maneira geral, um fendbmeno perceptivo comum, masgsovezes consciente. A questdo que
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se colocou foi como encontrar colaboradores qussiem uma preocupacdo com o problema
do espaco (pois se acreditava que poderiam fornefsemacdes mais consistentes) e, ao
mesmo tempo, ja tivessem sido conscientemente auaffos com a sua dimensao sonora.
Em uma conversa informal com um dos arquitetospps¢eriormente foi entrevistado para o
estudo, surgiu o comentério a respeito do artistand®n LaBelle e sua obrBroposta ao
Prefeito Il (Cultura e Comunicacay)em processo de montagem na galeria Yb&katura
que aglutinou profissionais da area do design,ittgua e artes plasticas em torno da questéo
da percepcao sonora do espaco. Este grupo desmwofiss ligados ao trabalho do artista sera
referido comoGrupo Il . As entrevistas realizadas com este grupo naocté#mo objetivo
investigar o resultado do trabalho realizado paex@osicdo, mas sim buscar experiéncias
individuais que se relacionem com o tema da peacguegie foram interpretadas pela autora.

Por motivos pessoais, ndo me foi possivel visitmbe montadau entrevistar o
publico. O acesso, tanto a exposicdo, quanto asietes) foi feito por meio de fotografias e
mediante relatos dos participantes e do artistastaDéorma, € importante salientar a
importancia que essa obra adquire, na pesquisay comaglutinador de profissionais cuja
experiéncia com a arte sonora € relevante. Sdoeos melatos, mais do que a forma
concretizada em suas maquetes, que adquirem pr@ecran Optou-se por inserir no corpo do
texto os trechos mais significativos das entresjste se intercalam com as consideracdes
tedricas. Esta decisdo foi tomada porque se comgeegue as contribuicdes das duas fontes
se complementam.

Diferente do procedimento adotado para o Grupcs In@mes dos participantes do
Grupo Il ndo foram substituidos, pois esses caritribs sdo autores de uma obra publicada e
nao solicitaram anonimato. Todos os participantested grupo assinaram um Termo de
Consentimento no qual permitiram a publicacdo des sesomes verdadeiros e de suas
informacdes profissionais.

Atencdo especial foi concedida as entrevistas coquitatos e estudantes de
arquitetura, para conhecer de que maneira essisspnais, cuja pratica se desenvolve em
torno do espaco, percebem as suas caracterisficagisuais. O objetivo nédo foi julgar se
suas posturas estdo ou ndo “corretas”, mas proeutander de que forma essas questbes

aparecem (se aparecem) para 0s que atuam na @oof8s dois estudantes de arquitetura

®> Em cartaz do dia 16 de abril até 31 de maio d® 266r ANEXO F e APENDICE 1).

® A Ybakatu Espaco de Arte é uma galeria de arteeoopmoranea inaugurada em Curitiba em 1995. Iniciatene
dedicada a promover a producéo de artistas Igoasteriormente sua abrangéncia se expandiu eyantd, a
instituicdo representa artistas de outras regi@eBrdsil e internacionais. Além de exposicdes, alerga sdo
realizados lancamentos de livros e projecao de§ilriyBAKATU..., 2009).
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entrevistados foram questionados a respeito dalapem destas questdes pelos professores
do curso de Arquitetura e Urbanismo, respostagpqdem ser comparadas as dos dois outros
arquitetos entrevistados, que contam com maior r&xpea profissional. A formacéao
profissional do arquiteto ndo é o tema desta psaguontudo, considerou-se importante a
possibilidade de comparar a orientagdo atual desrdes com seu posicionamento ha dez,
quinze anos atras. A julgar pelas respostas do®s|# possivel perceber uma mudanca na
abordagem dos professores, afinal eles reconhedri@ativas em direcdo a uma concepcao
do espaco que néo leva em consideracdo somentteRdEs visuais.

Varios textos utilizados na pesquisa foram condakaem inglés, idioma no qual foi
conduzida também a entrevista com Brandon LaBABecitacdes dos textos e da entrevista
foram todas traduzidas por mim para o portugu@strecho original foi inserido sempre em

notas de rodapé.

1.2.1 Sobre os entrevistados

O Grupo |, composto por professores da escola de cegosm@do pelos seguintes
participantes:

Ana é instrutora no que a instituicdo chama de Proj¢teidades de Vida Diaria
(AVD), na qual ela orienta os alunos para que @ésenvolvam uma maior independéncia em
sua vida cotidiana, em atividades como cozinhgaruear a casa, etc. Ela tem trinta anos de
idade e nasceu cega. Ana é casada com um cegodeitefithos, ambos videntes.

Maria tem vinte e trés anos de idade, € formada em [Eéacdrtistica, com
especializacdo em Educacao Especial e esta curesaattado em Artes Visuais. Ela trabalha
na escola para cegos desde 2005 e desenvolve gmesumiarea de Ensino das Artes.
Professora vidente, é freqientemente convidadarpemiatrar cursos e palestras sobre a sua
experiéncia profissional com os cegos.

Jodo’ tem quarenta anos de idade, e, além de professensino fundamental, é
advogado e historiador. O professor nasceu videmés, perdeu completamente a visdo aos

vinte anos, em um acidente de automovel.

" A entrevista realizada com Jo&o revelou algunsufiis valiososnsightspara a pesquisa, pois as pessoas que,
como ele, enxergavam até certo momento da viddaadubu, pelo menos, até uma idade que possibitita
lembranca consciente — tém acesso a dois mundséreEnamplamente diversos, e, por isso, suas iérpg&s
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O Grupo Il é formado por seis participantes da exposicaonagda por LaBelle,
além do proprio artista e a gerente da galeria.o3aas participantes da exposicdo foram
convidados a participar desta pesquisa, no entap&nas seis dos nove colaboradores se
prontificaram e foram efetivamente entrevistadegu® uma breve descricdo de seus perfis:

Antonio Roberto Arad Alves Dominguesera referido comdroberto Arad) é
designer de moda, socio proprietario de uma etiqdetroupas de Curitiba. Ele construiu a
maquete em conjunto com seu sobriftafael Lino, estudante do sexto periodo (terceiro
ano) do curso de Arquitetura e Urbanismo da Unidade Tuiuti do Parana (UTP)
(Fotografia 1).

Fotografia 1 — Maquete criada por Roberto Arad e Rdrigo Lino
Fonte: Ybakatu Espaco de Arte (reproducao autorizad pelos artistas e
Brandon LaBelle).

Débora Santiagoé a assistente da galeria Ybakatu ha doze ardbsegnvolveu em
duas obras do artista Brandon LaBelle, a primeéa eaomo colaboradora, e da Ultima vez
como organizadora da exposi¢ao.

Guilherme Caldas € ilustrador e artista grafico. Cursou Artes Ptasti na
Universidade de Séao Paulo e se auto-intitula “unadguahista”, o que, segundo ele,
caracteriza o seu trabalho, ligado a projetos dégdearte e publicidade, além da producédo

de historias em quadrinhos (Fotografia 2).

séo especialmente reveladoras. O mundo do ceg@mibmgndo é acessivel aos que ja viram, e viceav&acks
observa que 0s que nascem cegos ndo comentam wohréescuriddo”, da mesma forma que os surdos
congénitos, ao nao disporem de memdrias ou imameatisvas, ndo reclamam do “siléncio”. Segundo eftas
s80 “nossas projecdes, ou metéforas, para a sdaédh. (2000, p. 7, nota de rodapé).
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Fotografia 2 — Maquete criada por Guilherme Caldas
Fonte: Ybakatu Espaco de Arte (reproducéo autorizad por Guilherme
Caldas e Brandon LaBelle).

Livia Harumi Kotaka Okumoto (sera referida coiri@ia Okumoto) é estudante do
segundo ano de Arquitetura e Urbanismo na UFPR p&tticipou da exposicdo com uma
magquete feita em conjunto com mais quatro colegdartha (ver Fotografia 3).

Fotografia 3 — Maquete criada pelos alunos do segda ano do curso de
Arquitetura e Urbanismo (UFPR)
Fonte: Livia Okumoto (reproducéo autorizada por Brandon LaBelle).
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Liz Sandoval é arquiteta formada pela UFPR e conta com oito @sogxercicio
profissional. Como arquiteta, desenvolve projetmmdos ao marketing para grandes
empresas, e também atividades paralelas relacisreadasign e arte. Ela também concluiu

um curso de especializacdo em Marketing (Fotogdfia

Fotografia 4 - Maquete criada por Liz Sandoval
Fonte: Ybakatu Espaco de Arte (reproducéo autorizad por Liz
Sandoval e Brandon LaBelle).

Mario Sampaio é arquiteto formado pela Pontificia Universidadédieza do Parana
(PUC-PR) e conta com quatorze anos de experiénofsgonal. Durante dez anos, o
arquiteto se dedicou a desenvolver projetos deitatqra conceitual em conjunto com dois
sécios, tendo recebido varios prémios em concusms2005 desfez a sociedade e, a partir
de entdo, tem produzido, individualmente, trabalmsirea de desenho urbano, arquitetura e

design (Fotografia 5).
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Fotografia 5 - Maquete criada por Mario Sampaio
Fonte: Ybakatu Espaco de Arte (reproducao autorizad por
Mario Sampaio e Brandon LaBelle).

Brandon LaBelle®, o artista que concebeu a exposicdo na galerikatbaé norte-
americano e vive e Berlim. Brandon iniciou sua \pdafissional como musico, comecando a
tocar percussdo aos treze anos, experiéncia queideom fundamental para o
desenvolvimento posterior de seu trabalho comatarplastico. Ele afirma que foi sua
experiéncia como baterista, juntamente com sews@stno por musica experimental, o que
Ihe possibilitou uma primeira compreensao sobreigdd espacial do som (ou sonora do
espaco): “de alguma forma eu estava sempre pemelmpre quando vocé toca uma bateria,
por exemplo, vocé também esta tocando o eShdtABELLE, 2009).

Mais tarde, o artista comecou a pintar e estud@sArisuais. Nesta época, surge uma
curiosidade sobre outras maneiras como o som oderi utilizado para além da musica;
inquietacdo que o leva a iniciar uma investigaca@speito da unido entre som e artes
plasticas. Atualmente, a pesquisa de LaBelle, tartfetica quanto académt@aversa sobre
as conexfes entre 0 som, 0 espaco e o0 seu sigoifezial, sempre destacando a atividade

humana como elemento que modifica ao mesmo tempogeen € modificado pela

8 A entrevista com o artista ndo seguiu o protoetilizado para os outros integrantes do Grupo t.dRatratar
de um artista dedicado a investigar as relagdes sotn e espaco (tema central da pesquisa), arsanveais
longa, se desenvolveu de forma mais aberta, o gasillitou a descoberta de informag8es inesperadas
relevantes.

° “Because on some level | was always realizing Wan you play a drum, for instance, you're alsayjplg the
space.” (LABELLE, 2009).

19 Além do trabalho artistico, LaBelle publicou artinBackground noise: perspectives on sound2006) e co-
editou as antologiaSite of Sound: of architecture and the ¢aABELLE; RODEN, 2002),Writing aloud: the
sonics of languagé ABELLE; MIGONE, 2001),Surface tension: problematics of s{ttRLICH; LABELLE,
2003) eRadio TerritorieJENSEN; LABELLE, 2006).
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especificidade do local. Com frequencia, € convid@dra dar palestras e cursos para
estudantes de arte e arquitetura.

Segue uma breve explanacao sobre a obra montayidena Ybakatu.

1.2.2 Proposta ao Prefeito Il (Cultura e Comuniogaca

A obraProposta ao Prefeito Jlda qual participaram os entrevistados do Grupfwill
executada da seguinte forma: LaBelle gravou em nir€s faixas com sons capturados em
sua casa, e pediu aos colaboradores que constnuiseemodelo tridimensional (maquete)
com base nos sons gravados. A primeira faixa @istre dos sons da residéncia, capturados
pelo gravador enquanto o artista fazia algumasaseotidianas. Durante o registro, ele abriu
e fechou uma janela, deixando entrar os sons @gehNn segunda faixa, ele soou, com uma
moeda, diversas superficies (madeira dos moveigdes, pisos ceramicos, etc.), para
apresentar os diferentes materiais encontradosgramrtamento e também possibilitar uma
compreensao do tamanho dos comodos, por meio deberacao do som. A terceira faixa
procura comunicar de maneira mais objetiva a did®i® espaco: o artista caminhou junto
as paredes periféricas do apartamento, contanggass®s. Cada vez que ele precisava virar,
dizia a direcéo (direita, esquerda) e iniciava @tagem novamente. Todas as faixas iniciam
com o som da porta frontal da residéncia se abrindo

O proximo capitulo aborda algumas consideragOatcésda respeito da natureza do

espaco e sua percepgao, iniciando o desenvolvindanp@squisa propriamente dita.
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2 ESPACO

2.1 EM BUSCA DE UMA DEFINICAO CONCEITUAL

Nos anos 1970, o filosofo francés Henri Lefebvrenenta que a abundancia de
estudos sobre o tema “espaco” havia gerado um “ralmnénito de espacos, cada um se
sobrepondo, ou contido no outro: geografico, ecao@mdemografico, sociologico,
ecolégico, politico, comercial, nacional, contirnglobat™. (1991, p. 8). Além de ubiquo,

0 conceito era confuso, ja que poderia se refeima imensa variedade de significados:
“espaco pictorico”, “espaco literario”, “espaco aitgtonico”, etc. (Id. Ibid.). O termo poderia
aludir a quase tudo, em uma amplidao conceitualogieenaria vazio de sentido, segundo o
autor; principalmente porque, em muitos casosutses desses estudos ndo se preocupavam
em definir conceitualmente qual o “espac¢o” a questsriam.

Procurando reduzir esta confusao, Lefebvre faz expasicdo de varias definicbes de
“espaco”. Ele explica que os matematicos, “profries da ciéncia” (1991, p.2),
apropriaram-se do espaco e também do tempo, trazengara sua esfera e criando uma
série de espacos matematicos (Euclidianos, naodkares, espagos curvos, espacos de
configuracdo). No entanto, eles ndo conseguiramivesa relagdo entre a matematica e a
realidade social e corpodrea, entregando o espagoogdilosofos. Estes, notadamente os de
tradicdo epistemoldgica, herdaram e aprimoraramca@ia desenvolvida pelos matematicos,
de espaco como “coisa mental”’. Por ser, no entanforOpria substancia onde a vida se
desenrola, o ambiente que nos envolve, constantenaimgindo NOSSO COrpo € n0SS0S
sentidos, o lugar onde se desenvolvem nossosoetamnentos e a sociabilidade, o espaco nao
pode ser encarado apenas como entidade abstredd.d?abvre, compreender a relacao entre
esse espaco “real” (no sentido de social e corperéatleal’ (0 espacgo “abstrato”) é um dos
maiores desafios para os tedricos que se ocupasstdmto (op. cit., p. 14).

Durante o desenvolvimento desta pesquisa, o comerdé Lefebvre se provou
verdadeiro: inicialmente, o objetivo era investigaespaco “vivido”, ou seja, 0 espacgo que

apreendemos através de nossos sentidos e no apsddrre nossa vida, o espaco “real”. No

1 “we are thus confronted by an indefinite multitudiespaces, each one piled upon, or perhaps cegtain
within, the next: geographical, economic, demogigpociological, ecological, political, commerg¢iahtional,
continental, global.” (LEFEBVRE, (1991, p. 8).
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entanto, é impossivel definir com precisdo quads e fronteiras que o separam do espaco
“ideal” ou “mental”. Os dois estdo de tal formaalilps, que apartad-los é impraticavel;
qualquer tentativa de compreender o espaco sO fvphslevando-se em conta estas duas
instancias.

Falar de espaco vivido &, antes, falar sobre vieéhe espaco. E procurar entender de
que maneira se da a interagdo do homem com o egp@co cerca;, compreender de que
forma o espaco, coisa do “mundo externo”, € intemado. Assumindo que jamais
conheceremos a “realidade” como tal, pois as cdidasmundo” ndo nos sdo, de fato,
acessiveis, mas sim apresentadas a nos por nosstidos. Os sentidos de um corpo
compdem, a um sé tempo, um ser bioldgico, histgpdatiural, e sdo, também, carregados de
significados, emocbes, sentimentos. Assim, procosamompreender de que maneira a
realidade é percebida.

Em sua pesquisa, Lefebvre anota que a teoria ddtetigqa seria, aparentemente, um
ponto de partida natural para a compreensdo dg@ypado, pois a arquitetura é a prética
profissional que lida diretamente com o espacaleiv{1991, p. 15).

Teodricos da arquitetura ocuparam-se do tema, cparoexemplo, o italiano Giulio
Argan, que, em seu livrBrojeto e Destinpaponta a necessidade humana de “espacejar”
(2000, p. 82)0 espaco aparece também em um texto do arquitete Hallein, de 1960, no
qual ele nega uma “funcdo” para a arquitetura, naisma que ela constroi
“spacedeterminatotsou “elementos que irradiam espaco” (HOLLEIN, 20

Ja em 1948, outro arquiteto e teorico italiano,nMBrdevi, destaca a importancia do
espaco para a compreensdo da arquitetura em se®#per vedere I'architecttuta Nesta
obra, Zevi afirma que o que define a arquiteturaacdorma de arte autbnoma seriam néao os
elementos estruturais que originam as construgiesp as paredes, colunas e coberturas,
mas sim o0 espaco criado no vazio formado por eséesentos. Espaco que, segundo ele, sO
pode ser apreendido por meio da vivéncia diretagxggerimentacdo, e nao por meio de
alguma representacao (referindo-se a fotografiesgrthos, etc.). Para Zevi, 0 espaco seria 0
“protagonista da arquitetura” (1974, p. 24), e dieveer a base para toda analise da obra
arquitetbnica. Ao destacar a vivéncia corporal, sgieealiza por meio do movimento, como
fundamental para a compreenséo do espacgo, evidenermpo como a “quarta dimensao da

arquitetura” (op. cit., p. 26-27).

2 Traduzido para o portugués co®aber ver a arquitetura
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Mas o que seria, afinal, “espaco”? Se, por um ladoteoricos citados admitem sua
relevancia como feicdo fundamental da arquitefpwaputro, ndo se propdem a esmiucé-lo, a
toma-lo como foco central de seus estudos. O txidevi, por exemplo, apesar de destacar a
vivéncia espacial como fundamental, € uma pesceidse a arquitetura, e ndo sobre o
espaco.

Lefebvre adverte que, apesar de parecer iniciaknemta decisdo Obvia, depender da
teoria da arquitetura para compreender o espacgnfme espaco “real” ou “vivido”) trata-se
de uma escolha equivocada, porque “qualquer da@bna arquitetura em si requer uma
andlise e explanacéo anterior do conceito de e5(H®1, p. 15). Ele observa que a primeira
iniciativa no sentido de escrever uma histéria sfzaeo foi feita por Giedion e®pace, time,
and architecturg1967), e falha justamente por ndo conseguir sdpaita historia da arte e
da arquitetura (LEFEBVRE, 1991, p. 126). Tendo &tomente, para encontrar uma melhor
compreensdo do espago é preciso busca-lo em odisegplinas, como a filosofia, a
psicologia e as ciéncias sociais, campos do comeetd que se dedicam ndo apenas a
explicacdo do espaco em si, mas também (e princgrae) a sua percepcdo, considerada
aqui como a base para a interacdo com o ambiente.

O ambiente construido pela arquitetura e o desemti@no, incluindo suas
manifestacfes vernaculas, é um artefAttefatq palavra originada do latiarte factum ou
“feito com arte” (FERREIRA, 1999), é um termo quersfere aos objetos deliberadamente
produzidos pelo trabalho do homem, em oposicambjetos que porventura sao encontrados
na natureza (DENIS, 1998, p. 19). A palavra rentat#o a técnica quanto a arte e nos
posiciona na intersecdo desses dois campos dahersygade humana.

Mumford afirma que a arte (e a tecnologia) nas@da o homem comeca a decorar
0 corpo, suporte que é extrapolado a medida queesneca se desenvolve. O homem passa a
projetar sua visdo de mundo, suas ideias sobreesmm e a natureza, em todos 0s seus
utensilios, “vestuario e os adornos, as casagnoglds e as cidades” (MUMFORD, 1980, p.
26). Arte e técnica seguem lado a lado, muitassverfienciando-se mutuamente, e estdo
profundamente unidas na arquitetura, constituisdgundo o mesmo autor,

[...] um grande dominio no qual, pela prépria negar das coisas, elas sempre
estiveram unidas numa unido bastante intima; [legkmo na mais simples escolha

estética de material ou de dimensdes, o constreneta o tipo de homem que é e 0
tipo de comunidade que serve. (op. cit., p. 101).
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Em sua méximdirmitas, utilitas, venustasVitrivio comenta sobre a unido entre
durabilidade, conveniéncia e belEzaeferindo-se tanto & técnica quanto a arte, elewse
que caracterizam a arquitetufedl TRUVIUS, 1960, p. 17).

Se compreender o espaco a partir de um estudogdaednra mostra-se um esforgo
em certa medida infrutifero, pois leva-nos novameat ponto de partida, outras disciplinas —
além da filosofia e das ciéncias sociais — dedga@@anbém, as questdes relativas ao espaco,
o fazem sem o peso das restricG@snitas, utilitag impostas normalmente a arquitetura.
Mais liberada (ainda que nao totalmente) de lindkac relativas a durabilidade, a
exequibilidade, a adequacgéo dos espacos ao usdaetices que a arquitetura deve levar em
consideragdo, a arte apresenta-se como uma fohtsavale informacfes a respeito do
espaco, principalmente porque, a partir da metadé do século XX, anuncia uma mudanca
em seu foco, que gradativamente se transfere detoolgm direcdo ao contexto
(O'DOHERTY, 2002, p. 3). Esse contexto é tanto aloeihistérico, quanto fisico, espacial.

Rodrigues (2010) orienta que o termo “contexto’ngaudas no¢des mais constantes
nas disciplinas que procuram dar conta da ememgé&uwcsentido; €, também, uma das mais
dificeis de definir. Em texto dedicado a obra &été, ele apresenta dois tipos de contexto: um
relacionado ao enunciado literario em si; e outronfido pelo conjunto de elementos extra-
lingUisticos que contribuem na formacdo do sentiddirma que, apesar da indefinicdo do
termo, h4, entre os tedricos, um consenso de goentexto intervém na constru¢cdo do
sentido. Esta caracteristica pode ser extrapolasa p contexto espacial. O dicionario
Aurélio, além de expor as funcdes literarias dotexo (“encadeamento das ideias dum
escrito”), propde outras leituras, entre elas “ootg, todo, totalidade” e “ambiente”
(FERREIRA, 1999).

Berco de uma multiplicidade de sentidos, a paldgoatexto” conduz a “tudo que
envolve” (FERREIRA, 1999). E utilizada para aludis condicdes que formam ou que
transformam o objeto: contexto historico, contegtdtural, contexto social. Enquanto o
contexto pode se referir a uma miriade de fatonesta pesquisa, sua ligagdo com o
“ambiente” é de suma importancia, pois evidencianffuéncia do entorno fisico na
construcdo do sentido do objeto.

O movimento do foco artistico em direcdo ao comtexdém de transformar as
maneiras como a arte é apresentada (as midiasogesuptilizados), também modifica a

concepcao do que seria o0 objeto da arte em syestdps que se espera que sejam abordadas

1341...] durability, convenience, and beauty.” (VITRUWYS, 1960, p. 17).
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pela investigagcdo artistica. Para ilustrar estaamc@ do objeto para o contexto, O’Doherty
comenta que a Unica explicagdo possivel, paraar albntemporaneo, das caodticas paredes
das galerias de exposicdo do século XIX, quandobsas eram apresentadas “como se
fossem papel de parede, cada qual ainda ndo sapaiadlada no recinto” (Figura 1), € a de
que, na época, cada quadro era visto como umaadatithdependente, isolado de seus
vizinhos e do restante da sala por sua moldura @QBIBERTY, 2002, p. 5). O apreciador de
arte atual, principalmente a partir da segunda aeetd® século XX, acostumado com o que o
mesmo autor denomina de galeria “cubo branco”agliparedes brancas, forro e piso
regulares, iluminacdo difusa) tem maior dificuldaelecontrar um sentido na aparente

confusao destes primeiros espacgos expositivos.

Figura 1 - A Galeria do Louvre, Samuel F. B. Morse1831-1832
Fonte: Website do Metropolitan Museum (METROPOLITAN..., 2010).

Este direcionamento do olhar artistico para o gié@ &m volta”, no entanto, nao
surge apenas no século XX; o proprio adventpatapectiva artificialisno inicio do século
XV, é indicio de uma primordial compreensao da adél plastica dos corpos e seu entorno
(AUMONT, 1995, p. 49-50). Gradualmente, a imporidrdo contexto na criacdo artistica
cresce a ponto dele ser transformado em conteulopanséao de investigar “as coisas dentro
de seu contexto” da origem a concepc¢ao do contaxtm “formador da coisa”; e finalmente,
do contexto como a “coisa em si” (MCEVILLEY, 20@2,XV).
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2.2 O ESPACO E SUA PERCEPCAO

O mundo néo é aquilo que eu penso, mas aquiloguee; [...]
(MERLEAU-PONTY, 1994, p. 13)

Em seu estudo sobre o espaco, Lefebvre afirmalgueguarenta anos, ja havia um
imenso acumulo de pesquisa e publicacfes cujo ézma espaco, de forma que acreditava
necessaria a criacao de uma ciéncia especific@énaia do espaco (1991, p. 7). Ao longo da
histéria, diferentes “espacos” foram estudadosdiegersas disciplinas, como a filosofia, a
antropologia, a arte, a geometria, etc. Para coenpélos, é preciso ter em mente a
separacao entre os dois “tipos” de espaco, osgdas: espaco “mental” (o espaco filosofico,
ideal, ligado a l6gica matematica) e espaco “re@” espaco vivido socialmente e
fisicamente); separacdo originada, segundo o autar,ld6gica cartesiana. A partir de
Descartes, no século XVI, o espagco se torna emtigduboluta: “Como Objeto oposto a
Sujeito, comores extensaposto, e apresentadoreés cogitanso espaco vem dominar, ao
conter a todos, todos os sentidos e todos os c8tn891, p. 1).

Kant revisou o conceito cartesiano de espaco, @ritiga da razado pura considera,
assim como o tempo, uma “forma pura da intuicdsigeli (2008, p. 16). Espaco e tempo
sao entidades mentais, representacdes que servamddenento para todo o conhecimento,
necessarios para a existéncia (mental) de todasitess coisas. S8o estruturas cogniti@as
priori € ndo conceitos empiricos: para que haja a comgiieedo mundo por meio da
experiéncia, € preciso uma estrutura cognitiva iahicaprioristica. O conhecimento
aprioristico do espaco € o que torna possivel gomensédo de todos 0s objetos externos a
nos; segundo suas palavras, “é impossivel concgi@endo exista espaco, ainda que se possa
pensar que nele ndo exista nenhum objeto” (20087)p.Para o autor, 0 que vivenciamos e
conhecemos pelo nome de “espac¢o” sdo apenas ltdegate sua forma infinita, una.

Por outro lado, curiosamente voltando-se para ecdir oposta, Kant afirma que é
impossivel falar de espaco sendo do ponto de distaer humano, pois se trata de uma
estrutura subjetiva do conhecimento. Segundo edgpdco e tempo, como condi¢des
necessdrias para toda experiéncia (interna e eytendo sdo mais do que condigbes

puramente subjetivas de todas as nossas intuig@868, p. 28). Desta forma, Kant da

14 “As Object opposed to Subject, ass extensaopposed to, and present f®s cogitans space came to
dominate, by containing them, all senses and aligs3. (LEFEBVRE, 1991, p. 1).
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primazia a sensibilidade, a vivéncia do sujeiteselarece que a “coisa em si” ndo pode ser
apreendida:
[...] os objetos ndo nos sao conhecidos em si me®Maquilo que denominamos
objetos exteriores consistem em simples represi@edade nossa sensibilidade cuja

forma é o espago, mas cujo verdadeiro correlatvazoisa em si, permanece
desconhecida e incognoscivel, jamais sendo indadgméaperiéncia. (2008, p. 19).

Um pouco antes de Kdnt também no século XVIII, o bispo Berkeley estudpu
espaco e sua percepcdo. Mas, diferente de Kannaelepretende investigar um “espaco
absoluto”, que ndo possa ser percebido pelos sentpklo contrario, para Berkeley, “nao
podemos nem mesmo imaginar uma ideiaedpaco puro prescindindo de todo cdffo
(BERKELEY, 2005, 8 CXVI, p. 131). Apenas podemosnloecer o espago ‘“real”,
experienciado, e, neste sentido, o autor da pranazi experiéncia corporal, fisica,
considerando-a essencial para a percepcao espacial.

Enquanto a ideia de “espaco” abstrato pode saildiB conceber, sua presenca “real”
nos captura: “nossos sentidos e pensamentos na&enalem outra coiSd (LEFEBVRE,
1991, p. 12). Desde 0 momento em que nascemos,sslamgados no tempo e no espaco,
deles ndo ha fuga possivel na experiéncia humapeotlema que se coloca é entender como
0 que encontramos no mundo (o espaco “real” oudwely cruza as “fronteiras” do externo
para o interno, do mundo das coisas para 0 mundoetide; mais ainda, descobrir se essas
fronteiras realmente existem e podem ser claranustireeadas.

Até Descartes, a tradicdo aristotélica concebia @meém como um ser
indissociavelmente composto por alma e corpo; at@xtia ndo corporificada, se possivel,
seria incompleta. Para Descartes, no entanto, neemigéria sdo mutuamente excludentes: o
gue distingue o homem é essencialmente ser umtinalaspensante, consciente, e, portanto,
separado da matéria, esta caracterizada como a&gtens movimento. A teoria de Descartes,
que distingue de maneira tdo clara as coisas “dadofudas coisas “da mente” foi
guestionada, principalmente por filésofos, a exent@ Kant, e refutada, no século XX, por
Wittgenstein. Este afirmou que, mesmo em seus pergas mais privados, o ser humano
nao prescinde da linguagem, que ndo pode ser adapdeasua realidade publica e corporal

(KENNY, 1994). Wittgenstein, portanto, demonstraeqa limite entre as coisas e 0

!5 Os livros de Berkeley analisados nesta pesqiisaaio sobre uma nova teoria da visédlrincipios do
conhecimento humanéoram publicados, respectivamente, em 1709 e.1710

16 4...] we cannot even frame an idea piire space exclusive of all b6dyBERKELEY, 2005, § CXVI, p.
131).

1741...] evidence of its existence stares us in theefaour senses and our thoughts apprehend notléeg e
(LEFEBVRE, 1991, p. 12)
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pensamento ndo é uma linha claramente definidagstas duas instancias se interpenetram e
influenciam, uma formando e deformando a outra.

Contudo, independentemente de quao ténue se agareskmite que divide o mundo
“externo” do “interno”, e das interposicdes e igihczias que um exerce sobre o outro, é certo
que podemos apreender a diferenca entre os dorfeddePonty observa: “a cada momento,
meu campo perceptivo é preenchido de reflexos,stididos, de impressdes tateis fugazes
que ndo posso ligar de maneira precisa ao confagstoebido e que, todavia, eu situo
imediatamente no mundo, sem confundi-los nuncaroarhas divagacdes” (1994, p. 5-6).

Divagacdes, e todos os fendbmenos ligados ao pensarfraemorias, lembrancas),
além das paixdes (sentimentos), e, também, o gapreende pelo sensorio, sdo fenbmenos
denominados por Berkeley dieias(2005). Todas asleiasséo percebidas, ou perceptiveis;
algumas vezes, o0 proprio momento da percepcao scieotemente percebido pelo sujeito:
Berkeley n&o relaciona a percepcédo apenas comntisiasge mas com todos os objetos do
conhecimento humano.

Da mesma forma, Ingold afirma que sé nos é posatugdir qualquer conhecimento
do mundo por meio de alguma forma de percepcaogmasno entanto, a percepcéo, um dos
maiores enigmas da filosofia, ndo nos permite coévee (2000, p. 243).

O termopercepcaocse origina do latinpercipio, que por sua vez é oriundo dapio,
cujo significado é “agarrar, prender, tomar comnag maos”; ligando-se, desta forma, ao
tato: contato (CHAUI, 1989, p. 40). Perceber étseado, pela luz, pelo som, pelo gosto; ou
mesmo por uma ideia, um pensamento, um sentimama afirma Berkeley (2000).

A importancia da percepcéo na filosofia de Berkeldo pode ser subestimada. Para
ele, a prépria existéncia significa percepcao, &g, 0 ser das coisas consiste em que estas
sao perceptiveis, de onde se tem o prinagsge = percip{ARANDA, p. 7, 2000). Como
religioso, ele combatia o materialismo, que aceeditser a maior causa do ateismo e
cepticismo e por esse motivo, reage a visdo ded,aplie defendia a existéncia da matéria
como entidade absoluta, independente da perceEeNY, p. 140). Para Berkeley, ndo é
possivel conceber a ideia de “matéria” sem que testaa qualidades perceptiveis (dureza,
extensao, etc.), assim como nao nos € possivetlsenam conceito puramente abstrato, por
exemplo, de “cor” sem haja desta uma extensao (BEHE¥, 2000, 8§ XLIII, p. 48). Mesmo
reconhecendo sentimentos e pensamentos como olgatqeercepcaoideiag, Berkeley
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reitera a importancia dos sentidos: “afirme-se idéncia dos sentidos como base inabalével
de nossos conheciment8BERKELEY, 2000, p. 51).

A percepcdo, assim como a experiéncia do sujeitnoconte do conhecimento
(MERLEAU-PONTY, 1994, p. 3), compde uma das questoindamentais da
fenomenologia. Surgida como disciplina filoséfieaémoma com Husserl no inicio do século
XX, a fenomenologia é, literalmente, o estudo desdmenos (HUSSERL, 2006, p. 25).
Fenbmenp palavra originada do gregehainomenonsignifica “algo que aparece para a
visad® (OXFORD ENGLISH..., 2009). Esta descricdo, apteerente simples, resume o
problema da percepcdo: ao admitirmos “algo”, asnas que “algo” existe em um “mundo
real” (externo); se “aparece”, aparece para alg&mportanto, admitimos a experiéncia do
sujeito e o mundo interno, também admitimos quealgad” possui qualidades sem as quais
nao apareceria;, se “aparece para a visdo”’, adnstimamportancia dos sentidos para a
percepcédo. A fenomenologia, no entanto, ndo seaocom a explicacdo das coisas “do
mundo”, ou “em si”; mas sim com a descricdo do peeebemos, caracterizando-se como
uma filosofia voltada para a subjetividade. Meri€aunty afirma:

[...] eu sou a fonte absoluta; minha experiéncia m@dvém de meus antecedentes,
de meu ambiente fisico e social, ela caminha ept@ir a eles e os sustenta, pois
sou eu quem faz ser para mim (e portanto ser rem (g@ntido que a palavra possa

ter para mim) [...] visto que ela ndo Ihe pertecomo uma propriedade, se eu ndo
estivesse la para percorré-la com o olhar. (1993).p

A fenomenologia se faz na busca por uma “essérang” fendmenos, busca que
jamais pode ser concluida; ndo é uma meta, maaraimeio para a compreensdao do mundo
(MERLEAU-PONTY, 1994, p. 11). Diferente do que pquecer, ela ndo propde a procura
de uma esséncia “pura”, pois assume que ndo hagueda mente humana perceba que nao
adquira uma significacdo, que se d4 no momento mekmpercepcdo e se confunde com
esta. O perceber “designa uma experiéncia em quenosi sdo dadas qualidades ‘mortas’,
mas propriedades ativas. Uma roda de madeira postado ndo éara a visagaquilo que é
uma roda carregando um peso” (op. cit., 1994, p. 83

As teorias que se dedicam a analisar a percepgaondgram a impossibilidade do ato
perceptual “puro”, o que quer que isto signifiqumis ela € sempre um processo de
significacao por parte do sujeito que percebe (HGWEDO5, p. 3). Zunzunegui afirma que

“entre los mundos de [@ercepcidny de lasignificacionno existe una muralla que los separe”

18 «...] afirmese la evidencia de los sentidos comosebanconmovible de nuestros conocimientos
[...]"(BERKELEY, 2000, p. 51).
1941...] thing appearing to view [...].” (OXFORD ENGLISH, 2009).
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(1992, p. 15): todo ato perceptivo implica um pesteem que 0 Sujeito se encontra por
inteiro, ser bioldgico, histérico e cultural. Oyasendo é possivel separar o sensério, ou uma
percepcao supostamente puramente “fisiologicatdhdade cultural, social, psicologica, etc.
Mesmo a percepcdo de estimulos considerados “itostliacomo os visuais,
pressupde uma operacdo mental que lhes atribuentids. A percepcdo nunca € apenas uma
reacao passiva, pois sempre se completa na mergejelto que percebe, o que Gombrich
chama de “participacédo do observador” (1986, p).1B&rkeley afirma que a visdo nos prové
apenas de um aglomerado de formas e cores, e glidagies como distancia e profundidade
nao sao “enxergados”, masercebidos por meio da visdo: apenas pela experiéncia
“aprendemos” a localizar no espaco os objetos gyergamos (1963, p. 22). “Aprendemos”,
também, a ligar os estimulos oriundos de diferecdesis sensitivos que sao independentes,
pela vivéncia criamos o elo que os une para foomamtendimento. A imagem visual de um
cubo, por exemplo, ndo estaria a principio ligadaaimagem tatil, mas “aprendemos” a unir
estas diferentes imagens. Como esses processosiosaledde muito cedo, tornam-se
inconscientes. No entanto, podem ser observadogxpmplo, na experiéncia da pessoa cega
que é incentivada a reconhecer a linha como agepi&cdo bidimensional dos objetos com
0S quais tem contato, conforme explica a profedeiania:
[eu] comecei a trabalhar na Escola, e da necessidadminha experiéncia em sala
de aula com os alunos, eu fui em busca de metodsla ensino pelas quais eu
pudesse adaptar o ensino da arte [visual] paraia@s;as que ndo enxergam. Nisso
eu conheci o trabalho de uma professora [...] calmatha com a questdo da linha de
contorno e com a experiéncia dos cegos com edta.liNa pesquisa dela, ela
comprova que a crianga cega compreende a linhaaqierna os objetos como uma

representacdo grafica do objeto tridimensional sa ésansposicdo para 0 objeto
bidimensional. (MARIA, 2009).

A percepcdo € um processo, quase sempre incorescopre combina estimulos de
diversos canais sensitivos, além da experiénciaichahl. A impossibilidade da percepcao
“pura” € corroborada por Bergson, para quem “togl@gpcao ja € memoria” (1988, p. 150).
A interagdo com 0 que nos cerca ndo é nunca umo‘m@ntato da mente com o objeto
presente; ela é impregnada com memoérias-imagens quenpletam e interpretafh (op.
cit., p. 17). Segundo o autor, a memdria-imageregistra todos os eventos cotidianos
exatamente como eles acontecem, ndo deixando @e nMenhum detalhe; para cada

acontecimento, ela guarda seu local e data. Esgitros ndo sdo, no entanto, imutaveis, mas

20 “perception is never a mere contact of the mirtth tie object present; it is impregnated with meyviorages
which complete it as they interpret it.” (BERGSQI¥88, p. 17).

2L Em seu livroMatéria e Memériapublicado originalmente em 1896, o autor difei@uiis tipos de memoéria:
a “memdria-habito”, ligada aos mecanismos de re@etipor exemplo, a memorizacao de um texto; opsta
“memdria-imagem” ou “imagem-lembranca”, esta détarnao mecanico (BERGSON, 1988).
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constantemente modificados por novas experiénciaaites registros (op. cit.,, p. 81).
Bergson ilustra a relagdo percepcdo/memaria poo rdei um cone invertido cuja ponta

repousa sobre um plano (Figura 2):

v

S

Figura 2 — O cone da memoria de Bergson
Fonte: BERGSON, 1988, p. 152.

No desenho, o cone representa a totalidade dasimsarumuladas pela memoria-
imagem, enquanto o plano P representa a percepggmedente. A ponta S do cone se
desloca constantemente, sempre tocando o plano pon@ S, onde o plano e cone se
encontram, é onde a imagem do corpo esta concang&anl portal pelo qual as imagens do
presente penetram no cone da memodria, e tambéwesta qual as recordagbes atingem a
percepcéao atual (BERGSON, 1988, p. 152).

O conceito de memoria-imagem de Bergson € semelhanideia de memoria
involuntaria elaborada por Proust, em seu ligm busca do tempo perdid@981, 2003,
2009). A memodria involuntaria de Proust pode sdinidia como uma “volta ao passado”,
desencadeada por estimulos sensoriais de diversgen® Ele opbe essa experiéncia
incontrolavel de rememoracdo a memoaria voluntgua, chama de “memoaria do intelecto”, e
que “ndo preserva nada do pas$dddosi, p. 47).

Assim como a memoria-imagem de Bergson, a memdr@tintaria se mescla com a
percepcdo do momento presente, modificando-o. Prafisna que os estimulos que
deflagram a memoria involuntaria ndo devem ser eoagns a “ecos” das sensacdes do
passado, elesioa sensacao do passado. Carregam, em si, outm ésgpacos revividos por

essas lembrancas que lutam para invadir o cendiiencpo presente:

2241 ..] the memory of the intellect, and since thetpres which that kind of memory shows us presentaing
of the past itself, [...]". (PROUST, 1981, p. 47).
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A sala de jantar de Balbec, com seus panos adadwmspacparados, como tantos
panos de altar, para receber o sol poente, ter@suuir a solidez da manséo dos
Guermantes, abrir suas portas a forca, e por utantesfez os sofas em torno de
mim se moverem e tremer como em outra ocasidao enfizpram o mesmo com as
mesas do restaurante em Paris. Sempre, quandoressasreicfes acontecem, a
cena distante deflagrada pela sensacdo comum bdgomo um lutador, com a cena
do presenté. (PROUST, 2003, p. 267).

Bosi afirma que, “pela memoéria, o passado ndo sd &dona das aguas presentes,
misturando-se com as percepcoes imediatas, commetarempurra, ‘desloca’ estas ultimas,
ocupando o espaco todo da consciéncia” (1994,)p. 47

Diante do exposto até 0 momento, conclui-se queenamssivel localizar a percepcao
do espaco que nos envolve em um ambito excludesééireitado de modo absoluto; sdo nas
intersecdes entre corpo, “mundo externo” e “mumderno”, que a percep¢ao toma forma. A
importancia do corpo no ato perceptual ndo podediseinuida; com o corpo, atuamos no
mundo “de fora”, e também através dele as coisagath ao mundo “de dentro”. Sem ele, as
coisas do mundo externo ndo nos atingem. E nesspeptiva que Howes questiona “o que,
por certo, pode significar uma existéncia descdiipada ou um mundo dessensualizado para
nds que s6 vivemos por meio de nossos coffo2005, p. 7).

O corpo aparece como elemento central na percegsgieial: “para mim nao haveria
espaco se eu ndo tivesse corpo” (MERLEAU-PONTY,42082 149). Por intermédio do
sensorio e também do movimento, o corpo torna pelssicompreensao do ambiente que nos

envolve:

[...], & evidentemente na agdo que a espacialidimecorpo se realiza, [...].
Considerando o corpo em movimento, vé-se melhorocela habita o espago (e
também o tempo), porque 0 movimento ndo se congntaubmeter-se ao espaco e
ao tempo, ele os assume ativamente, [...]. (MERLERQNTY, 2004, p. 149)

Mais uma vez, a experiéncia da professora Maria, ®8us alunos cegos, evidencia a

relacéo que se forma entre corpo e espago:

O espaco, na verdade, esta presente em todo ovdkgerento da crianca cega, a
partir do momento em que ela consegue se localRameiro, sempre ela [a
crianca). Ela reconhecer seu préprio corpo, saberocesse corpo ocupa 0 espago,
ela vai conseguir estabelecer relacdes com todo®bjstos. Ela precisa ter
consciéncia corporal e espacial para conseguiocaizar. [...] Quando vocé vai
explicar para uma crianca que ela vai desenhasa @ela, vocé vai fazer relacao

% The marine dining-room of Balbec, with its damdisiken prepared like so many altar-cloths to recehe
setting sun, had sought to shatter the solidityghef Guermantes mansion, to force open its doois,f@anan
instant had made the sofas around me sway and leeasbanother occasion it had done to the tablabheof
restaurant in Paris. Always, when these resurmestimok place, the distant scene engendered arthend
common sensation had for a moment grappled, likeeatler, with the present scene. (PROUST, 20026p).

24 “What, indeed, can a disembodied existence orserdialized world mean to us who only live throogh
bodies?” (HOWES, 2005, p. 7).
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[...] E essa relacdo t4 sempre sendo feita duenatvidade. Entao “ah, qual é o seu
tamanho?”, “que tamanho vocé ocupa no espa¢o?$e“eu te mostrar a porta,
guantas vezes ela é maior que vocé?”, “essa satpemocé esta, qual € a distancia
da mesa para a janela?”, “da janela para o armiariefe¢ vai estar sempre
estabelecendo estas relagdes. (MARIA, 2009).

Essas relacdes formadas entre o corpo e 0 espagestéd presentes unicamente no
desenvolvimento da percepcéo espacial do cegoetPipgr exemplo, ao comentar sobre o
desenvolvimento do conhecimento espacial na crjafega referéncia ao corpo e ao
movimento, a percepcao sensorio-motora. Ele daafumedtal importancia a percepcao
haptica, que faz alusdo tanto ao tato quanto aoinneo¥o, e “geralmente pressupfe a
traducéo das percepcdes tateis e movimentos eneimagsuais” (PIAGET; INHELDER,
1997, p. 4). Piaget observa, ainda, que o espacdatga, “essencialmente de carater ativo e
operacion&™ (op. cit., p. vii) é inicialmente topoldgico, &€, relacionado a conceitos como
os de proximidade e separacéo, ordem e fechafiento

Apenas muito tempo depois das experimentacdes pac@stopoldgico surge o
conceito de espaco euclidiano na criancga; e aasdi “vertical” e “horizontal” comumente
se desenvolvem em torno da idade de oito ou nows. &focdes mais abstratas como as de
medida, proporcao e perspectiva comecam a se d@genwum pouco antes, em torno dos
sete anos. Esses novos conceitos de espaco abmtrdificam de maneira significativa a
percepcdo corporal e sensorial do espaco proximpodie, p. 4-13). Desta forma, Piaget
observa que o desenvolvimento da nocdo de espacarianca, envolve dois niveis
diferentes: um ao nivel da percepc¢éao (o espact’,'smsorial, corporal); e 0 outro, 0 espaco
conceitual, ao nivel do pensamento e da imaginégaspaco “conceitual” ou “abstrato”)
(op. cit., p. 3). Apesar de néo progredirem de gononcomitante, os dois “tipos” de espaco

se influenciam e modificam.

% 4...] usually presupposes the translation of thetika perceptions and movements into visual im&ges.
(PIAGET; INHELDER, 1997, p. 4).

641...] essentially of an active and operational awer [...]."(op. cit., p. vii).

2" “enclosure”, no original.
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2.3 MAPA MENTAL

Com base nas teorias citadas, pode-se afirmarcaduinndamental do movimento na
compreensdo do espacgo de qualquer pessoa. E aéexfmidos cegos, no entanto, que nos
possibilita uma melhor observacédo deste fenbmaesis,gvisdo ndo esta envolvida. Segundo
o professor Joao, entrevistado que perdeu a vigdaigside adulto:

[...] espacos novos, tem que circular, encostaée, tmater, ou a mao ou a bengala e
ir tateando com a bengala. Ou com a méo ou comgalse Depois, sair duma sala,

entrar na outra, aqui € outra, é outra. Seria maigienos que olhar com as maos,
com a bengalaplhar com o corpa E o que auxilia este olhar com o corpo é
encostar nas coisas, fazer os trajetos, ir vendo &ando, com a bengala, com o

corpo, com o ouvido, ouvindo 0s sons que vao arxtimbémmontando esse

mapa mental e sempre comparando com as experiéncias anteriques sao
facilitadoras. (JOAO, 2009).

7

Este “mapa mental” € a representacdo do espacc&weia na mente, um espago
conceitual; fundamental, também, na compreensdaciegpdo vidente. Trata-se de uma
imagem mental, que ndo esta ligada necessariandenisdo, mas que atua como uma
representacdo no conhecimentmnforme descreve Zunzunegui (1992, p. 12; p. E4)e
mapa ou imagem mental raramente adquire a formardéesquema” representativo como,
por exemplo, uma planta baixa, conforme coment&&rteau a respeito de uma pesquisa de
autoria de Linde e LabdY; feita com moradores de Nova lorque, na qual keitsa que eles
descrevessem suas moradias. Segundo o estudo,sapésapor cento dos descritores
utilizavam dados relativos a organizacédo do espagm um mapa ou planta baixa (“ao lado
da cozinha fica o quarto”); a grande maioria dofresistados empregou informagdes
relativas a percursos ou acdes (“vocé entra porporta e vira a direita”). Para De Certeau, a
primeira forma de descricdo do espaco — em plasiteapbum esquema representativo — esta
baseada em uma compreensao visual; enquanto adseggilbbaseia no movimento e no fazer,
acOes realizadas com todo o corpo (DE CERTEAU, 2060303-204).

Nas entrevistas realizadas para esta pesquisaldicaque a compreensao do arranjo
espacial esquematico dos ambientes da residéncertdta Brandon LaBelle, ou seja, a
compreensao de como esta seria “em planta” naposivel, mesmo para os profissionais
treinados neste tipo de representacdo, como ogetiogu Apesar de todos os entrevistados
terem compreendido que a contagem e as direcGadafal(feft, right’) pelo artista na

%8 LINDE, Charlotte; LABOV, William. Spatial networkas a site for the study of language and thought. |
Language t. 51, 1975, p. 924-939.
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terceira faixa sonora se referiam a disposicdo aobientes no espago e também as
dimensdes das paredes, nenhum conseguiu realnemadificar estas informacgdes, conforme
este trecho:

Eu acho que ele quis tentar ao maximo dizer o dsineamento, porque ele conta,
eu lembro que ele conta uns trés passos, viragodi@ita ou para a esquerda, [...].
Ai, em algum momento, ele conta até treze, entda 8sm espaco maior. Vocé pode
achar que ele estd em uma sala. Ou na cozinha&@ gomeambiente grande também.
[...] a gente tinha que abstrair muito para tefdaer esta parte do espaco. [...]. A
gente pensou em varias possibilidades, fazer urdriguéadinho com os nimeros
que ele contava, tentar dispor na diagonal, tetismor na vertical, mas dai fechava
numa forma muito estranha. [...] Mas a gente pers®ador para fazer isso, a gente
vai sair numa forma estranha. No final a gente @er@ssim, ndo esta parecendo
com a minha casa, nem com nenhuma casa que ajgevitena vida. T4 muito
estranho esse negécio. (OKUMOTO, 2009).

Enquanto a compreensdo das caracteristicas fisiocasambientes por meio da
comunicacao de dados abstratos (nUmeros, direg@@sgem dos passos) nado foi totalmente
compreendida pelos colaboradores, todos os entdos reconheceram (ndo importa se a
interpretacdo esta correta ou ndo) os diferentdseamtes em virtude dos sons emitidos pelo

artista em suas atividades, como arrumar a cagaa,ditorneira:

E o outro som, era um som de uso dos espacos.i®@a&lecchegando em casa,
batendo porta, abrindo janela, abrindo gavetandbriorneira. (LINO, 2009).

Porque uma hora me parecia que ele estava arrunaaodma dele. O som, assim,
parecia que ele estava esticando uma colcha, amando o travesseiro. (LINO,
20009).

A acdo apresenta 0 corpo como O protagonista @magé#o com o espaco. Chaui
observa, esclarecendo o papel duplo do corpo cemanfienta por meio da qual o sujeito age

e também ponte através da qual o sujeito sente:

Entre as coisas, ha uma, extraordinaria, cuja j@ldde esta em ser sensivel como
as outras, em poder ser sentida como as outras diferentemente das outras, em
ser também sensivel para si: nosso corpo, “senskeghplar’ porque sensivel para
si, porque se sente ao sentir que sente. Corpoosognte e reflexivo, moével,
movido e movente, mas também se movente; tangiefjido e tangente, mas
também se tangente; ouvivel, ouvido e ouvinte, taagém se ouvinte; visivel e
visto, mas também vidente e que se vé a si mesmaové&omos parte do mundo,
contamos nele e para ele, e é nosso parentes@ cam ele que nos faz ver.
(CHAUI, 1989, p. 59).

Em sua teoria sobre a percepcéo, Gib5(986) analisa como os animais (ele ndo se

prende a experiéncia humana) interagem com o aiebigestacando o papel do corpo. Para

2 O psicélogo americano James Gibson dedicou-sestamlee do espaco, mas o denomina “ambiente”, pois
considera que a ideia de espaco “é um mito, unasam, uma ficcdo para gedmetras”, e ainda querncédo

de espaco ndo tem relacdo nenhuma com a perce(i@@®8, p. 3). No entanto, um de seus mais conhgcido
estudos, intitulad@he ecological approach to visual perceptipaplicado originalmente em 1979, refere-se de
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0 autor, a percepcdo do entorno é fundamentadater@g¢do entre 0 movimento e o mundo
sensario (no caso, a visdo). O conceitaflerdanceselaborado por ele, é baseado na ideia
de que a percepcdo é consequéncia da constitigiéa tlos animais, que percebem, por
meio da visdo, o entorno, sempre compreendido &pa® aos seus corpos. aordances
s&0 0 que o ambientefereceao animal, o querové ou supre® (1986, p. 127). Referindo-
se tanto ao corpo do animal quanto ao ambienta,emcenceito implica uma percepgéo que
se funda em uma complementaridade entre os dagjen8e ele,

Se uma superficie terrestre é relativamente haatofem vez de inclinada),

relativamente chata (em vez de convexa ou cbncavdg dimensado suficiente

(relativamente ao tamanho do animal) e sua subat&ncigida (relativamente ao
peso do animal), entdo a superficie praféofdd apoio. (1986, p. 127

Ingold reconhece no conceito @éfordancesde Gibson uma forma diferente de
behaviourismpna qual o organismo perceptivo ndo é encaradm eomrecipiente passivo
de estimulos, mas sim um agente que deliberadamestara, no ambiente, as informacdes
qgue lhe sédo significativas (2000, p. 165). Berketly certa forma, jA se mostra atento para o
fato, ao afirmar que “nds consideramos 0s objetss wps rodeiam de acordo com sua
capacidade para beneficiar ou prejudicar nossqaipsicorpos, e produzir assim em nossas
mentes sensacdes de prazer od2t948, §LIX, p. 56-57).

Além de informacdes de origem sensorial e motoreisggdo do mapa ou imagem
mental dos espacos também envolve o conhecimetgdarue se tem, seja do espago em
questdo ou de espacos semelhantes, informacdegiquee ampliando cada vez em que se
visita um local. O entrevistado Jodo, por exemmglamnenta reconhecer um padréo de
configuracdo dos lugares que frequenta:

[...], os ambientes costumam ter um formato muérepido. [...] Entdo se eu entro
num prédio, normalmente logo na entrada fica apgt® um pouco mais para a

frente, normalmente ficam os elevadores, esse gadréio, raramente foge a isso.
(JOAO, 2009).

Ou, em outro trecho:

maneira direta a ele, sempre utilizando o termablante”. O autor refuta a concepcdo de Kant deogegpaco

€ uma intuicaa priori, ao dizer que “a doutrina que nao poderiamos perae mundo em torno de nés a menos
gue ja tivéssemos o conceito de espaco é nonsgosedit., p. 3). Possivelmente, ao consagrar gsgyisa ao
“ambiente”, ao mesmo tempo em que nega o “espax@utor se refere ao que Lefebvre chama de espaco
“ideal”, baseado nas teorias l6gico-matematicas;gépaco “real” ou corpéreo esté presente emddioo.

%041...] what it offersthe animal, what iprovidesor furnishes[...]” (GIBSON, 1986, p. 127).

314t a terrestrial surface is nearly horizontalgiead of slanted), nearly flat (instead of convegancave), and
sufficiently extended (relative to the size of #i@mal) and if its substance is rigid (relativetlie weight of the
animal), then the surfaadfords support (GIBSON, 1986, p. 127).

32 “Nosotros consideramos los objetos que nos rodeaacuerdo con su capacidad para beneficiar odicaju
nuestros propios cuerpos, y producir asi en nuestrite las sensaciones de placer o dolor.” (INGOLE8,
8LIX, p. 56-57).
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[o mapa também €] baseado no padrédo, e esse pa@@mo é que eu sei 0 padrdo?
Treinando. [...]. A medida que vocé vai arquivamdperiéncias, vocé vai usando
esse conhecimento para interpretar novos espagosxemplo, no Brasil inteiro
tem o prédio, calcada, mais perto da rua os possetglefones publicos e a rua. O
qué que a gente usa? A direita é a parede, entdm éeferéncia. (JOAO, 2009).

Desta forma, o mapa mental se torna cada vez coasolidado, propiciando maior
seguranca ao sujeito quando este interage comagadgambém cresce em complexidade, no
sentido de que abrange cada vez mais elementtsreetacdes, interpretaveis sob diferentes
perspectivas. Sua construcdo ilustra as interagdé® a memoéria e a percepcao atual,

conforme descrito pelo cone de Bergson (1988).

2.4 TECNOLOGIA CONSTRUTIVA E SENSORIO

O comentario do entrevistado Jodo a respeito ddsdea do espaco construido
evidencia a influéncia que a tecnologia (neste,cGsoquitetura e o desenho urbano), sempre
entendida aqui como produto de uma realidade aljtsocial, histérica, etf, exerce sobre a
percepcdo. O mapa ou imagem mental, ao possibditdominio do individuo sobre os
espacos que frequenta, também demonstra como esgEs;0S sdo incorporados,
internalizados. O processo de internalizacdo dagespabitado € exposto por Foucault em
Vigiar e Punir(1999), quando ele comentaPandpticoproposto pelo filésofo inglés Jeremy
Bentham em 1785. @Pandptico € uma estrutura arquitetdbnica destinada a vigianci
composta por uma torre central guardada por una gjge acessa visualmente todas as celas,
dispostas ao redor dessa torre. Conforme escl&egeault, o efeito mais importante do
Panopticondo € o devassamento que ele possibilita, masaaporacdo desse constante
controle visual pelos detentos:

[...] o efeito mais importante do Pandptico: [éll® induzir no detento um estado
consciente e permanente de visibilidade que assagfuncionamento automatico
do poder. Fazer com que a vigilancia seja permanemt seus efeitos, mesmo se é
descontinua em sua acao; que a perfeicdo do pantda & tornar inGtil a atualidade
de seu exercicio; que esse aparelho arquitetujal lsea maquina de criar e
sustentar uma relacdo de poder independente daguele exerce; enfim, que os

detentos se encontrem presos numa situagdo de gedgre eles mesmos sdo os
portadores. (1999, p. 166).

% 0 entrevistado comenta “no Brasil inteiro”, ma® mEbdemos comprovar que o “Brasil inteiro” adota as
configurac8es construtivas identificadas; certamentstem variacdes regionais.
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O Pandpticoilustra como uma determinada tecnologia constuévinternalizada,
demonstrando a dificuldade em se estabelecer,mpeaateptivo, um limite entre o espaco
percebido pelo corpo e a sua elaboracéo interna.

McLuhan e Powers (1989) alertam para o processincporacdo do artefato
extensamente utilizado pelo usuario. As tecnolegiasa McLuhan, extensfes do corpo e do
aparato sensorial, sdo capazes de transformacepgdéo, porque exaltam um canal sensorio
engquanto obscurecem os outros (MCLUHAN; POWERS9)1.98

As interferéncias entre corpo e tecnologia sao otex@s por Mumford, que localiza
a técnica (termo que prefere a “tecnologia”, vatemdssaltar que possuem significados
distintos) “na utilizacdo que o homem faz do sedppo corpo” (1980, p. 19). A técnica,
segundo o autor, o processo pelo qual o homem Er@cuntrolar a natureza para atingir seus
objetivos, é identificada por ele j& no uso queomém faz de seus dedos como tenazes.
Mumford anota que todas as épocas foram caraaleszaelos utensilios e artefatos técnicos
gue utilizam, considerando-os, portanto, tantooBujuanto geradores de novas realidades
histdricas — e de outros corpos e outros sentidos.

Considerando a influéncia que a tecnologia cong&rué capaz de exercer na
percepcdo dos proprios espacos que ajuda a anrarplise poderia ser feita da arquitetura
ocidental, que permanece, segundo as palavrasfelevkte, ‘estritamente visuainteiramente
subordinada & ‘légica da visualizacd®’(1991, p. 128)? Esta tendéncia da arquitetura a
visualidade pode ser observada na leitura que fazvido espaco arquitetdnico, pois este —
apesar de reconhecer a “quarta dimensao” da aguait@ssumindo o tempo e 0 movimento
(componente gestual) como componentes fundamep#ssgs a compreensdo do espaco —
ainda defende que “apreender o espaco, sadén € a chave para a compreensdo da
construcad™ (1974, p. 23). O que se manifesta, tanto na aedsi arquitetura de Zevi, quanto
na teoria da percepcao de Gibson, € a propensé@dagdenar a percepcao do espaco a visao:
a referéncia ao espaco percebido “com todo o cor@oiaior parte das vezes, faz alusao ao
espaco percebido por meio do movimento e da viscamente.

O proprio exercicio profissional da arquitetura deda um conhecimento que
enfatiza a visdo; o espaco é codificado visualmgmde meio de desenhos, cujas
possibilidades foram multiplicadas com o adventealaputagcédo. Plantas-baixas, elevacoes,
perspectivas, curvas de nivel: “a arquitetura é pnasica grafica sofisticada” (LABELLE,
2008, p. 150).

34 “[...] strictly visual, entirely subordinate tdlagic of visualization’.” (LEFEBVRE, 1991, p. 128)
% 4To grasp space, to know howseeit, is the key to the understanding of the buiddin(ZEVI, 1974, p. 23).
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Por se fundamentarem na visualidade, as tecnolagasepresentacdo do espaco
arquiteténico também restringem o processo de tarog® ambito do visual e a textualidade
(pois pode ser apreendida visualmente). Outroscesp@spaciais, como 0 som e o cheiro,
nao podem ser representados por meio das ferrasngmeahabitualmente ainda fazem parte
do trabalho do arquiteto.

Contudo, ndo sdo apenas as tecnologias construfieasterferem na percepgao do
espaco. Tecnologias dedicadas a outros fins, cantle &omunicacdo, também sdo capazes
de transformar nossa interacdo com o ambiente. fogFafia 6 ilustra, de maneira
obviamente exagerada, a mudanca na relacdo cotmemtroduzida pelo uso do aparelho
de comunicacdo movel: o usudrio esta tdo captyvaltocelular que, apesar de encontrar-se
fisicamente no espaco da cidade, sua atencaoastantrada “em outro lugar”. A partir dai,
podemos questionar como serdo a arquitetura eag@spbano resultantes da presenca cada

vez maior desses aparelhos.

5 ol _u-g'i';'If_-.'_'f.,""

Fotografia 6 - Projeto Private Public de Joe Mali&®
Fonte: Website do Royal College of Art (MALIA, 2010.

% De acordo com o designer Joe Malia, seu objetivodesenvolver o projet®rivate Publicem 2004
(Fotografia 6) era criar um ambiente privado para que o usuacas§e a vontade ao utilizar seu aparelho
celular, proporcionando, segundo ele, a privacidpoe“sacrificamos ao utilizar aparelhos de teagialanével

em espacos publicos”. (MALIA, 2010).
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2.5 A PREPONDERANCIA DA VISAO

A exaltacdo da visao, conforme observada nas teddautores como Zevi e Gibson
e nas praticas tradicionais de arquitetura, € tamlde um longo processo histérico. Neste,
os estimulos recebidos pela visdo gradativamentdagam precedéncia sobre os outros
sentidos, atingindo o ponto em que o visual seegpdi® ao corpo como um todo e assume 0
seu papel (LEFEBVRE, 1991, p. 286). Aristételesgénentava que a visao é o sentido que
NOS proporciona mais prazer, pois estaria relad@ree conhecimento, crenca que perdura
até os dias de hoje, porque se acredita que estea@al sensitivo que nos possibilita um
maior discernimento (CHAUI, 1989, p. 32; p. 38).

Além de consequéncia de um processo historicog@opderancia da visao na cultura
ocidental ndo é um fato isolado da realidade sop&b contrario, segundo Howes (2005),
cada sociedade constrdéi uma hierarquia para ogdgentEm uma determinada realidade
social, pode-se dar primazia a visdo, enquanto @na,00 sentido que pode prevalecer € a
audicao ou o olfato.

De fato, seria mesmo dificil imaginar uma sociedadeecada pela imagem visual,
como a sociedade ocidental contemporanea, queridlegiasse o sentido da viséo (op. cit.,
p. 10-12). Essa hierarquia, resultante de fatoeesorigem social e cultural, também é
decorrente das tecnologias (portanto, a arquitétlmavisualidade” € causa e consequéncia
desses fatores) e dos meios de comunicacdo emnustada realidade social (como a ja
citada tecnologia movel).

A concepcédo de que o espaco é primordialmentalestid de tal forma arraigada que
se torna dificil pensar nele de outra forma. Agi&@de representacdes do espaco (maquetes,
desenhos tateis) criadas por pessoas que enxergem apxiliar cegos evidencia este
fenbmeno, pois o carater informativo desses objptessupde que sejam fornecidas ao
usuario referéncias Uteis. O problema € que o tedwmde a utilizar as referéncias ale
considera importantes, na maioria das vezes deecasdiritamente visual, que nada dizem
para quem nao enxerga. Segundo o professor J&pesaoas se perdem no visual” (2009), e
a professora Maria observa: “Qual é a maquete buaiga? Aguela que estd mais préxima da
realidade. Mas da realidade de quem?” (MARIA, 2009)

Toda representacdo € dotada de algum grau deasidaimde, pois as relacdes criadas
entre elas e o objeto ndo sdo imediatas: aprendantexifra-las. Mesmo a representacéo

imagética considerada a mais ‘“realista”, a fotagrafpressupbe um processo de
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decodificagcdo. Aumont comenta que os primeiros aapda Nova Guiné, a quem se
mostraram fotografias, acharam estas imagens idifficecompreender e ndo reconheciam as
pessoas proximas retratadas (1995, p. 105). Paumhoo, a conviccdo de que a representacao
fotografica seria uma “copia fiel” da realidadeddgjada agealismq “um conjunto de regras
sociais com vistas a gerir a relagdo entre a reptagédo e o real de modo satisfat@dma a
sociedade que formula essas redr@p. cit., p. 105).

As representacfes do espaco evidenciam o0 quanton@stlimitados as suas
caracteristicas visuais, pois representamos asscale maneira que, acreditamos, sejam
percebidas pelo outro, para que possam ser contdasn A representacdo procura
reproduzir o mundo como “nds” o percebemos, combh@eresse entre os homens uma
espécie de “padrao perceptivo”. Nietzsche afirma egte conceito ndo existe, e nem poderia
mesmo existir, afinal ndo ha critério disponivelgpaensurar a percepcao. Para ele,

[...] em qualguer caso me parece que a “percepgdeta” — 0 que significaria “a
expressdo adequada de um objeto no sujeito” — émpwssibilidade contraditéria.
Porque entre duas esferas absolutamente difereotas, entre sujeito e objeto, ndo

h&a causalidade, ndo ha correcdo, e ndo ha exprégsamo maximo, uma relacéo
estética® (NIETZSCHE, 1979, p. 86).

Existem, é claro, instrumentos capazes de medie@sdo de um canal sensitivo (a
visdo, a audicdo, etc.), mas, mesmo neste cas@dado se faz com base na experiéncia
subjetiva: o médico oftalmologista pergunta ao graei qual a letra mais nitida — e este com
frequéncia tem davidas quanto a resposta. MerleatyRanota que “nada é mais dificil do
que saber ao certoque nés vembd$1994, p. 91) e lembra que mesmo a experiencaavi
mais constante, a do campo visual, ndo nos é cemgikel; sabemos que ha um campo
visual, mas ndo conseguimos realmente entend&laifo, p. 26-27). A percepcéo se firma,
portanto, como uma experiéncia que é diferente atda am de nés, e é possivel que seu

deciframento permaneca, para nés, um alvo inaghgiv

374...] in any case it seems to me that the “corgtception” — which would mean “the adequate exgio@sof

an object in the subject” — is a contradictory igbility. For between two absolutely different spds, as
between subject and object, there is no causalitgorrectness, and no expression: there is, at anosesthetic
relation.” (NIETZSCHE, 1979, p. 86).
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2.6 SENTIDOS E CULTURA

Para Howes, a academia é parcialmente responsdlgepreponderancia da viséo (e,
segundo ele, também da audicao) sobre os outrtdaerEle explica que as ciéncias sociais,
em particular a antropologia, foram gradativameabandonando os campos de estudo
relacionados aos outros canais sensoriais paradsead ou a antropologia visual (na qual ele
inclui a antropologia da aff®, ou & antropologia “auditiva” (na qual inclui estudos da
linguagem e da musica) (HOWES, 2006, p. 5-6). Agabe um parénteses: com esse
comentério, Howes liga diretamente os estudos @aarlihnguagem falada e a musica, que sdo
parte, mas nao a totalidade, dos estimulos pemeipela audicdo. O som, por exemplo, foco
desta pesquisa, ainda constitui um campo de estl@lovamente inexplorado (EL HAOULLI,
2005).

O declinio do interesse académico sobre os sertedo#icio apos a Primeira Guerra
Mundial, época em que passaram a ser associadogas@ategorizacdes raciais (HOWES,
2006, p. 6). Outro motivo pelo qual os outros estim sensoriais foram desfavorecidos como
objeto de pesquisa antropolégica é mais prosacacoatrario da imagem e do som, nao
poderiam ser gravados e posteriormente reprodupidi@sexame cientifico. No entanto, nao
se deve esquecer o trabalho de intelectuais qudedearam a investigar os sentidos
considerados menos populares, como, por exempiligtariador francés Alain Corbin (1936-

), que se debrucou sobre assuntos como a hiswo#ato (VIDAL, 2005).

A valorizacdo de um canal sensorio sobre os owtnmbém esta relacionada a uma
separacao artificial dos sentidos que néo existatagerceptual; na verdade, a percepcéo
implica uma intima combinacéo entre os estimulas, ¢ completam e modificam. Um dos
motivos para esta separacdo, ainda segundo Howadeedéncia ocidental de separar o
conhecimento em disciplinas (2006, p. 7); atitude gncontra eco também na arte. Na arte
ocidental, dificilmente um artista € simultanearsamtisico e pintor; a masica, por exemplo,
apenas recentemente comecou a se ocupar com guestdetradicionalmente ligadas a
audicao, como a profundidade e a espacialidade EAG96, p. 707).

Howes é um expoente da antropologia dos sentidssiplina que estuda de que
maneira as estruturas sociais determinam o uso fgo#icados do sensorio (BLESSER,;

SALTER, 2007, p. 3). Apesar de reconhecer as \@emdividuais que ocorrem dentro de

% Em inglés, a palavra “arte” refere-se comumentew® em portugués, chamamos de “arte visual”’ oie$a
plasticas”, portanto a separacdo entre “arte” estoal.
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uma sociedade, decorrentes de caracteristicasiittodticas como a psicologia ou a historia
de vida, Howes afirma que a percepc¢do sensoriah @fenémeno social compartilhado”
(2005, p. 5), lembrando que mesmo as caractedstitais pessoais sdo elaboradas no
contexto de uma comunidade. Por meio do conceiterdplacemen{localizacdo), ele
procura articular a relagéo sensorial que se fantge corpo, mente e espaco, e da origem a
um ambiente que é tanto fisico como social (HOWADS5, p. 6).

O mesmo autor afirma que a academia tornou cosining@nsiderar uma maior
consciéncia sensifalcomo oposta & atividade intelectual; assim contci@ar o mundo
sensOrio com a ideia de “natureza” ou de “selvagelRdra ele, a caracteristica “ultra-
literaria” dos intelectuais justifica a predominénda concep¢do de que 0 pensamento e 0
comportamento humanos séo estruturados de acordoaciinguagem, conceito elaborado
pelos teéricos da “virada linguistf@agque dominou as ciéncias sociais a partir da c&ckd
1960. Apesar de reconhecer que a comunicacao (gunelancompleta) do que percebemos
pelos sentidos é apenas factivel através da limgnag autor alerta para o fato de que néo faz
sentido adota-la como um modelo estrutural formal#otoda a experiéncia humana, menos
ainda como base para o estudo da percepcao sérBiD/ES, 2005, p. 3-8). Longe de
propor um ingénuo “retorno aos sentidos” (0 que @ontra justamente o que defende), no
entanto, o autor reconhece que a percepcao sdnséoia algo simplesmente suprido pela
natureza por meio de faculdades inatas. Ao cootréte afirma que estas faculdades séo
cultivadas, como qualquer habilidade, mediante&tigar e o treino, e o significado do que
apreendemos pelos sentidos ndo € derivado de exdstichs fisiologicas, mas sim,
elaborados pelo uso em um contexto sociocultupdasco (2005, p. 3-6; 2006, p. XX).

Um tedrico que se dedicou a analisar como o0 sengnmmoldado pelo contexto
sociocultural foi Bourdieu. Por meio do conceitohdbitus ele demonstra de que forma a
situacao social e cultural dos individuos (ou pE®igocial, para usar um termo utilizado pelo
autor) éincorporada em um processo que molda o sensério. As prea@itepdr um tipo de
musica, por exemplo, ou mesmo no caso da percejecdorial considerada a mais particular,
o paladar (o gosto), sdo resultados de influériwasgyrupos sociais que cercam os individuos,

a comecar pela familia. Esses grupos atribuemetiigrdes juizos de valor, incentivando o

%9 No sentido de “respeitante aos sentidos”. (FERRER99).

4% 0O termo “virada linguistica” foi consolidado em amolecéo de ensaios publicada por Richard Rorty em
1967, e refere-se ao pensamento que propde quellsmas filoséficos sdo fundamentalmente probledeas
linguagem (RORTY, 1992). Essa filosofia ganha foecgartir da segunda metade do século XX, e tem
Wittgenstein (1889-1951) como um de seus principaiscessores.
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gue avaliam como “bom gosto”, e desestimulando esfeggncias que consideram
inadequadas (BOURDIEU, 1996).

O que antropdlogos e historiadores que estudanermgdss nos lembram € que, ao
abordar o corpo e o sensorio, ndo nos afastamé@ntito da cultura para nos dirigirmos a
uma realidade “biolégica”, pois o corporal é entiglaue se forma também culturalmente. O
sensorio humano nunca existe em um estado “nat@sdim como a “natureza humana em
si”, ele € um produto de uma realidade socialphisd e cultural (HOWES, 2005, p. 3).

Buscar uma separacao tanto entre o “percebidd’sgyoificado”, assim como entre o
que seria “inato” ao ser humano e o que seria ‘iaidgU culturalmente é uma preocupacao
recorrente nas ciéncias humanas, mas trata-se deusca va. Geertz afirma que a crenca
nesta separacao é decorrente de uma ingénua caoncegsgratigrafica” do homem, que o
divide em “niveis”, primeiro os fundamentos fisigiéos, depois psicoldgicos, por cima disto,
a cultura, e assim por diante (1989, p. 61).

Um autor que examinou as maneiras como a cultoraensorio estéo interligados na
percepcao espacial foi Edward Hall. Ele argumenia, @pesar de derivada de um aparato
sensorial que é relativamente semelhante em taxlesres humanos (levando-se em conta, é
claro, as variagbes, também de origem biologica, aparelhos sensoriais), a percep¢do do
espaco € modificada pela cultura.

Seu livroA dimensao ocultade 1966, aborda as relacdes do horneme no espaco,
em varios niveis. Considerado o primeiro “antrogéldo espaco”, ele analisa tanto o espaco
pessoal, que as pessoas criam em torno de seusscapanto a maneira como se
sensibilizam com relagéo a disposi¢do das ruasre$baas cidades. Durante as décadas de
1950 e 1960, Hall desenvolveu o conceitgpdaxémica por meio do qual ele se dedicou a
compreender o0 uso do espaco em um contexto cu{BREDWN, 2008).

Proxémicaé o termo que se refere ao uso que “o0 homem fagsgaco como uma
elaboracdo especializada da cultura” (HALL, 19771p A proxémica se manifesta, por
exemplo, na elaboragdo de uma “bolha” espaciatqda individuo constroi, a fim de manter
0s outros a uma determinada distancia. As dimerdg&s “bolha” variam de acordo com a
cultura a qual o individuo pertence. Quando estdhdy é invadida e o intruso se aproxima
demais, tem-se o que ele chama de “distancia d&'ftermo oriundo da biologthe que
designa um mecanismo pelo qual os individuos de detarminada espécie mantém um

distanciamento considerado confortavel (op. cit.).

“1 Apesar de afirmar que é a cultura o fator deteaintim na proxémica , de forma paradoxal, Hall adgtade
parte de sua teoria do comportamento dos animais.
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Hall afirma que um dos seus propésitos é “comuracararquitetos que a experiéncia
espacial ndo é simplesmente visual, masdtissensoridl (HALL, 1977, p. XI). Para tanto,
dedica, em seu livro, capitulos especificos a &ilena dos canais auditivos, tateis e olfativos
para a percepcéao do espaco, além de considergoatémcia do movimento.

O autor analisa como os sentidos sao modificaddsralmente, dedicando seu estudo
as diferencas sensoriais existentes, principalmesritee americanos e arabes. Sua visao
encara a cultura como basicamente ligada a namladal ideia que tem sido questionada. A
concepcdo de que existe uma uniformidade componi@mneompartilhada por todas as
pessoas que vivem em uma determinada nacao topmise plausivel ao considerar-se que
“os homens séo, acima de tudo, diferentes entf&&ERTZ, 1989 apud ONO, 2006, p. 11).

Fatores como género, idade, renda, nivel educdcioriantacdo sexual, etc., séo
alguns dos inumeros elementos que influenciam gooaiamento dos individuos, além das
questdes ligadas a pertenca a uma nacao. Se, ptadamconforme afirma Howes, uma
sociedade tem a capacidade de moldar um determmadelo sensério, por outro, mais de
um modelo pode ser encontrado dentro desta mestiglade (2005, p. 11). Esses diferentes
modelos atuam e interagem uns com O0S outros, criantersecdes e ramificacdes
caracteristicas de grupos especificos, dentro dais ¢ga outros grupos e com 0s quais outras
culturas sensoriais se relacionam, em uma teiaw@rsdo criados “modos de sentir” Unicos

(op. cit., p. 22).

2.7 CEGUEIRA E SURDEZ COMO MODELOS SENSORIAIS

Porque “aprendemos” a sentir desde muito jovenpprgue nossos sentidos sao
elaborados culturalmente de forma inconscientepsem tendéncia a considera-los como
dados. Esse é um dos motivos por que alguns te@eaedicam a investigar a experiéncia
das pessoas com deficiéncias nos aparelhos sesspos seus relatos podem iluminar as
maneiras como a mente constréi 0 sensorio comanfiemta para o conhecimento do mundo.
Oliver Sacks e Marshall McLuhan, por exemplo, foréascinados pelas possibilidades
perceptivas abertas pela cegueira (HOWES, 200%)p Sacks também se dedicou ao estudo
da experiéncia dos surdos. Para ele, os surdon cmaa forma especial de “ver” o mundo,

uma cultura especifica e uma sensibilidade quedhpesticular (2000, p. X-XI).
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Sacks observa que é comum que os surdos que donainamguagem dos sinais
revelem uma reagdo mais imediata a visdo do movon&ambém demonstrando uma maior
precisdo para detectar a direcdo e origem do movorenxergado (2000, p. 101-102). Em
um fendmeno compensatorio, pessoas com deficiéseiasoriais tendem a aperfeicoar os
outros sentidos. Gragas a este fen0meno, muitass cegnifestam uma maior sensibilidade
guanto aos estimulos de origem auditiva e tatil.eN@anto, é fundamental ressaltar que isto
nao € uma caracteristica inata (ou até “biologida¥y surdos e dos cegos; o que fica evidente
no caso de pessoas que perdem uma capacidadeiaetspois de adultos e desenvolvem
tardiamente uma maior sensibilidade nos canai®saisque ndo foram afetados.

O maior apuro sensorial também nao é decorrénmtaddu imediata da deficiéncia.
A audicdo apurada, por exemplo, ndo “nasce” coneguaira; de fato, ela pode ndo se
manifestar jamais. Seja no caso dos individuospgudem a visdo depois de adultos ou no
caso dos cegos congénitos, ela é desenvolvida grélica e a experiéncia. A maior
sensibilidade tampouco deve ser considerada uma gegal, pois ira se desenvolver (ou néo)
com base em caracteristicas individuais, conforfim@a a professora Maria:

A gente brinca sobre a questdo do “supercego”. tQde cego ouve bem, que tem
ouvido apurado para masica, que vai ser musicoygueaber tocar alguma coisa,

isso ndo acontece. N&o € todo cego que tem oupid@do. N3o é todo cego que
tem habilidade para musica, ndo é todo cego quésé&cm E uma coisa que vai ser
desenvolvida. E vocé veja, eu tenho alunos qudérédoa percepgdo auditiva, que
ndo tém uma memdria auditiva boa; isso é desemmlviai de como a crian¢a vai

ser estimulada desde pequena. E isso vai dar dgfzrentre um e outro quando eles
virarem adultos, com certeza. Por isso, ndo tenmooané entrevistar uma pessoa e
fechar aquilo como se fosse: “ah, isso € uma riatita dos cegos”. [...] Essas

diferencas no desenvolvimento, elas vao acont@reo com qualquer outra pessoa.
(MARIA, 2009).

A percepcao sensorial € moldada por questbes aenosdcial e cultural, e também
por caracteristicas fisicas particulares e a hiéstie vida de cada individuo. De fato, com a
passagem dos anos, os sentidos de uma mesma gessualificam, e alguns se tornam,
normalmente, menos agucados (como a audicdo é@)venguanto outros simplesmente se
transformam: o paladar de um adulto, tendo side@gopa uma maior variedade de texturas e
sabores dos alimentos, &, geralmente, diferenfmatimlar que a mesma pessoa tinha quando
crianca. Nunca € demais destacar que néo é pgssivein mesmo desejavel, encontrar uma

padronizacao para o sensorio.
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2.8 MULTISSENSORIALIDADE

O papel proeminente que a visdo adquire na cuttcidental ndo deve, no entanto,
ofuscar os outros sentidos. Afinal, ndo importa W@aj culturalmente ressaltado é um
determinado canal sensitivo, ele sempre funciona@munto com 0s outros; isoladamente,
jamais sera capaz de revelar todas as possibisddmeensoério. Estimulos das mais diversas
origens como 0 som, a imagem, os dados tateis, agtontecem de maneira simultanea: a
percepcdo do ambiente que nos envolve é denfattissensorigluma interacéo de todos os
sentidos, em mudltiplas diregbes (HOWES, 2005, pP@ra Howes, a imagem que melhor
ilustra a multissensorialidade é a de uma tramacsdacida: os estimulos sensoriais se
apresentam, corrigueiramente, emaranhados; notentato ndo significa que percam suas
caracteristicas, assim como os fios da urdidursseabssolvem uns nos outros (Id. Ibid.).

Mais ainda, os sentidos encontram-se de tal forgaalds que um estimulo recebido
por um canal sensorial muitas vezes evoca imagamsdas de outros canais. Nas entrevistas
realizadas com os participantes da exposicao, siybsdentificar exemplos dessa trama
sensorial:

[...] entdo, a luz e as informagdes que vinhamode @iesse espacgo, que no caso é o

apartamento dele, nds traduzimos em grandes gajEs quais] a iluminacéo
entrava nesse espaco. Entdo era a luz que banlspaco, [...]

[Pergunta: Me explica melhor o que vocé quer dixen ‘as informacdes que
vinham de fora desse espaco’.]

Pelos sons. Os sons, porque nés percebemos que umhbarulho da rua. Um
barulho de pessoas la fora, quando ele abriu unaajaFoi a impressao que nos
tivemos, que ele abriu uma janela e dai vinha od®moera. (LINO, 2009).

Justamente por ocorrer sem muita lucubracao, agdecmesmo 6bvia ou “imediata”
(apesar de ndo o ser, como previamente comentadiggcdo entre um determinado tipo de
som (no caso, 0 som da janela aberta) a um det@dmiendmeno visual (a luz que entra pela
janela) é relevante para a compreensao da perceppéorial como um todo. Essas ligacdes
revelam a impossibilidade de “pureza’ no ato pereep pois um estimulo ndo pode ser
totalmente isolado de outros; o som ouvido ndomeste um som, mas ele traz, consigo,
referéncias de outras sensacdes e experiénciaslpass

Os estimulos sonoros sdo particularmente propeasesperiéncia multissensorial,

porque o carater vibratério do som faz com queseja também percebido pelo tato. Essa
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caracteristica fica evidente na utilizacdo de terfigados aos estimulos tateis para descrever
0 som. Em um trecho da entrevista, LaBelle salieasa fei¢ao:

Sim, hd sempre estas maneiras, de certa formaesagentes, de como o som é
sempre algo que entra no corpo de forma a se tranmaf imediatamente em uma
sensacéo fisica. [...] Algumas pessoas realmentamdsteste fato], elas exploram
a tatilidade do som, a impresséo fisica, a sensfigli@a do som, que tem uma
maneira de se tornar imediatamente sobre o toqle [.

[...] Certamente ha varias pessoas realmente ss@das nisso e que trabalham com
este som extremo, tentando imergir o corpo em &egas muito particulares, ou
criando uma escultura que é apenas sonora, masirreanespécie de dimensao,
entdo ha uma sensacédo de que tem uma forma partiaoia textura particular. [...]
Também, eu encontro estudantes que estdo inteosssasto e surgem com
maneiras de distribuir o0 som no espaco, entdo pod@ ter de um lado um som
bem &spero, e do outro lado um som bem suave. Entionbém um tipo de
linguagem que vocé tem para descrever o som, paecegatar de textufd.
(LABELLE, 2009).

A tatilidade do som se apresenta também em sugicaole de nos “tocar” em termos
mais profundos, emocionais, qualidade mais penegptia muasica, mas que pode ser
identificada em outros tipos de som. Termos conowe(mover) etouch (tocar) em inglés,
tém tanto significado fisico (mover ou tocar algp)anto emocional (ser “movido” ou
“tocado” por algo), fendbmenos desencadeados pelg goe se manifesta em uma forma
quase material:

Mesmo em termos de nivel emocional, o som, e claronusica, sendo uma
experiéncia de tal forma emocional, h4 um sentiel@ue vocé esta sendo tocado,
gue vocé esta sendo movido pelo som. [...] Entdesnm que isso seja uma

metafora, esta, de certa forma, relacionado aorien6é do som como um material,
como uma midi&® (LABELLE, 2009).

Leo Beranek, considerado um dos maiores espeamlish aclstica da atualid&tle
propde uma terminologia da acustica musical qudeewia a inter-sensorialidade vinculada

ao som. A nomenclatura proposta por Beranek, edalaca partir de entrevistas com musicos,

“2vyes, there are always these sort of amazing wiaissound is always something that comes intdduy so
that immediately becomes sort of a physical sems4ti.] | mean, some people really enjoy this, tiesplore
the tactility of sound, the physical impressiorg tphysical feeling of sound, that it has a waymfiediately
becoming about touch, or about the physical expeéef the body and of the senses. [...] Certaindydls a lot
of people really interested in this and workinghnthis extreme sound, to try to immerse the bodyery
particular frequencies, or to create a sound sardpthat is sound only, but it has a kind of dimensso is a
feeling that has a particular shape, a particidatute to it. And often | come upon students whe also
interested in this and coming up with ways to dsite sound in space, so you might have on oneazsidery
rough sound and on the other side a very smoothdsobo it's also kind of the language that you hawe
describe sound, it seems to be about texture.” B, 2009).

43 “Even in terms of the emotional level, of sounddaf course music, being such an emotional materia
experience, there’s a feeling that you're beingchadl, that you're being moved by the sound. [...] 8@n if
that is a metaphor, it seems to be somehow retatélde phenomenon of sound as a material, as aumedi
(LABELLE, 2009).

4 Leo Beranek é doutor em Ciéncia pela Universidilelarvard, um dos fundadores da firma Bolt, Betae
Newman. Recebeu varios prémios por sua atuacdceageéntre eles a medalha de ouro da Sociedaddidscus
da América) e trabalhou como consultor em acusticalezenas de salas de concerto no mundo todo.
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criticos de musica e engenheiros acusticos, definéatores que caracterizam o som, de
forma a facilitar a comunicagao entre os profissi®rgue atuam na construcdo de espacos
como salas de concerto e Operas. Entre as catedistadas por Beranek, encontram-se, por
exemplo, o “calor” do som, sua “textura” e seu t&réseco”. Também sao utilizados termos
comumente relacionados a visdo, como o “brilho™el@eza” do som (BERANEK, 2004, p.
19-33).

Até o momento, foram abordadas algumas caractassiiia percepcdo sensorial
consideradas fundamentais para a compreensaoetacidd com 0 espaco. A proxima secao
irh comentar, em maior profundidade, alguns aspeutis diretamente ligados aos processos
de significacdo emocional dos espacgos.

2.9 ESPACO E LUGAR

De Certeau anota que as organizacdes espaciaisngdebidas em “referéncias e
citagcbes”, originadas em modelos sociais, usosr@idt e coeficientes pessoais. Ele afirma
que “a gesta ambulatéria joga com as organizaggEsciais, por mais panopticas que sejam:
ela ndo Ihes é nem estranha (ndo se passa allma@msyonforme (ndo recebe delas a sua
identidade). Ai ela cria algo sombrio e equivo@0Q3, p. 180).

O espaco construido, seja ele obra de uma orgdoizéeliberada (concebida, por
exemplo, por um arquiteto) ou vernécula, pode sempteendido como o trabalho de um
autor — ou de um grupo de autores — que se apaepard um publico que, por sua vez, o
interpreta, e através do uso cria novas signifieagiara aquele espagco, em um processo
continuo de “deciframento” (LEFEBVRE, 1991, p. 183)papel do sujeito que percebe néo
é, portanto, de forma alguma uma condicao iners&r que, “no tridngulo formado por autor,
obra e publico, o ultimo ndo é parte passiva, néma peca em uma cadeia de mera reacao,
mas sim uma energia formativa da histStigJAUSS, 1982, p. 19).

Nesse processo de interpretacdo, espacos sagriieyados, tornam-se lugares. Para
De Certeau, o0 termtugar esta ligado ao posicionamento estatico das co&agjanto o
espacose refere ao movimento e a vivéncia nesse lugam 8ugar praticado” (2003, p. 201-

202). Segundo ele, € o movimento dos transeuntestmgusforma em espaco o lugar

4> “In the triangle of author, work, and public thest is no passive part, no chain of mere reactiouisrather
itself an energy formative of history.” (JAUSS, 29%. 19).
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geométrico estabelecido pelo urbanista. Augé (198d)entanto, em seu estudo sobre os
“ndo-lugares”, lembra que o terrespaccé utilizado hoje para designar os “espagos de’laze
ou 0s “espacos gourmet” das propagandas de conmsmnioom objetivos claramente
comerciais (op. cit., p. 77). E também o termo qoeneia os pontos cuja caracteristica
principal é funcional: o “espaco aéreo” ou “espataritimo”. Ao contrario de De Certeau,
Augé nado opde espacoaolugar, mas sim dugar aondo-lugar o ndo-lugar € o ponto em
gue nédo se habita, sdo predominantemente loc@asdagem, como aeroportos e rodovias.
N&o é possivel encontrar um consenso na diferéiwiagtre 0os termosspacoe
lugar; Bachelard, por exemplo, refere-se aos “espacadasi (2005). O que importa é
reconhecer o valor desses espacos especiais, lgc@&srevelam ndo somente uma
conformacéao fisica, mas que sdo repletos de sigdifis emocionais que sdo, somente, e
parcialmente, cognosciveis para aquele que osahdbit suaPoética do EspagdBachelard
se propde a investigar “o valor humano dos espdegsosse, dos espacos defendidos contra
forcas adversas”, no que chamatadgofilia (2005). Ele se dedica, principalmente, a casa e
suas partes (0 quarto, o sétéo, etc.), afirmandoetp € um “ser privilegiado”, relacionado a

formacdo identitaria e ao ego, observacao que émaceco em trechos das entrevistas:

Eu fiz até uma colchinha de guipire de seda na cpma Fotografia 7], para
também simbolizar essa coisa de emocao, coisa go@ vem sempre tem nos
outros lugares como vocé tem emocdes verdadeirasaneasa. E o local onde vocé
€ vocé mesmo. Vocé ndo é aquela pessoa que estbatho, em frente a alguém.
Na sua casa, vocé é vocé. Vocé se despe da suarméspode ser vocé mesmo.
(ARAD, 2009).

Fotografia 7 — maquete de Roberto Arad e Rodrigo Ilnio
Fonte: Galeria Ybakatu, 2009.
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Esse “ser privilegiado” também se caracteriza porcentro, seja o quarto, a sala ou a
cozinha. Bachelard anota que a simbologia da cada guarto estdo intimamente ligadas
(2005, p. 42): na casa, 0 quarto; no quarto, a cdasa Lefebvre, esses sdo “espacos
representacionais”, que apresentam um nucleo afétama, quarto, habitacédo, casa” (1991,
p. 42), como esclarece outro trecho da mesma éstaev

Todo aquele espago é s6 um quarto, que represeftantespaco, todo o ambiente
em que ele mora. [...] foi traduzido em um espagoss sintese foi feita nesse
espago. Uma coisa mais simbdlica. [...] o que rerded quarto, de inicio, porque
tem a cama. Mas é a reunido de tudo aquilo. Acagarecendo somente a
representacao de um quarto, mas ele traduz todespato de moradia, até mesmo

pela presenca da cama. Por isso a ideia de colbbazama, para ela ter essa
representacao, ter a informacédo de uma moradislL.2009).

Claro, o ambiente ou os ambientes que simbolizacasa sdo resultado de uma
experiéncia de moradia que € moldada tanto pelari&xeia pessoal quanto pela cultura. A
ideia de quarto como centro da casa s0 faz seatidoma sociedade em que a casa supde um
comodo designado para a habitacdo de uma ou dsssgse(um casal, também um “ndcleo”,
na nossa sociedade). Possivelmente, em uma catuigue todos os habitantes de uma casa
durmam juntos, ou em gque o quarto ndo seja um amebpermanente, mas montado a noite
apenas para dormir, 0 nlcleo da casa seja outro.

A ideia de casa é também relacionada pelos entndeis a um local seguro,
confortavel, abrigado; a casa como fonte de bears€st germe da felicidade central, segura,
imediata” (BACHELARD, 2005, p. 24):

Nd6s chegamos a concluséo de que a casa € o rdfugiBor causa desta questédo da
intimidade, e também do repouso. [...]. (ARAD, 2009

Era trazer essa coisa do aconchego. A coisa dortonfPorque uma hora me
parecia que ele estava arrumando a cama del&fjtap tem a relacdo também com
a intimidade. A intimidade da casa dele, da vidk dkentro do espaco. (LINO,

20009).

No terceiro ambiente, que seria 0 quarto ou umsacde descanso... A gente ndo
sabia se era quarto [...]. Entdo o que a gentedegente colocou um ambiente
confortavel. Colocamos algod&ozinho nas paredes giatbolizar o ambiente em
que ele estaria descansando na real. Entdo sedaforto. Dai a gente pegou e
colocou um papelzinho escrito ‘conforto’. Seriasséncia de tudo. Seja o quarto,
seja a sala de estar, é o conforto dele. [...pHasto dele, ele se sente bem no quarto
dele. A gente quis representar este espaco almsénata como se fosse um lugar em
gue ele se sentisse bem. (OKUMOTO, 2009).

Construcéo fisica, social, cultural, mas tambénsqas Gnica, particular — o0 espaco se
desdobra em uma miriade de significados que sd&mreldos no tempo e no sentimento.
Invélucros onde a vida se desenrola, 0os espac@streag momentos de nossa existéncia: o
s6tdo na casa da avo, a sacada da casa na praajue levava a escola.
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As lembrancas séo, para Bachelard, “espacializadaardadas e apresentadas no
espaco: “em seus mil alvéolos, o espaco retém paeomprimido” (2005, p. 28). Lefebvre
pede que as pessoas olhem o espaco em torno“@ecgie eles véem? Eles véentemp®
Eles vivem no tempo, afinal: eles estmtempo. [...] Na natureza, o tempo € apreendido
dentro do espaco. [...] O tempo &, portanto, inserit@spact” (1991, p. 95).

Em Em busca do tempo perdidesse registro do tempo no espaco € evidé&mesua
procura pelo passado, Proust, personificado enmaador, estd constantemente revisitando
os lugares em que viveu: Combray, Balbec, Venezaladugar € indissociavel de um
momento de sua vida, inseparavel, também, das gesg® compartilharam com ele esses
momentos.

O primeiro e mais conhecido episodio de memorialumwaria, narrado por Proust, é
deflagrado pelamadeleine®ferecidas por sua mae, no inicio do primeiro M&@uAo prova-
las, asmadeleinedransportam-no ao quarto de sua tia em Combraatd®ede lugares do
passado, revisitados nos episoddios de memdria untdia, sdo abundantes no livro: o
pavimento irregular na casa da princesa de Gueemamttransporta ao batistério de Sao
Marco em Veneza; a textura de um guardanapo onlevamente a Balbec (2003). Em cada
momento em que esse tipo de lembranca apareceranloaé retirado do espago em que se
encontra e deslocado para um lugar de seu pad3adoirrupcdo da memoria involuntéria, o
espaco se transforma em outro; mas este novo esgELcé nem o de agora nem O
relembrado, e sim um amalgama formado pelos dmda a significacdo emocional que ele
adquire.

Assim, séas relagdes entre o sensorio, a vivéncia socialteral e a histéria de vida
que dotam o espaco de significados que extrapolava aonstituicdo fisica; é este o espaco
onde se vive.

Na proxima secédo, serdo apresentadas contribusc§asstionamentos originados em
praticas artisticas, pois, acredita-se, como Giedjae a arte é capaz de tornar “novas partes
do mundo [...] acessiveis ao sentimento” (196434.).

2.10 O ESPACO NAS ARTES PLASTICAS

% et everyone look at the space around them. Woathey see? Do they séme? They live time, after all;
they arein time. [...] In nature, time is apprehended withirasp [...] Time was thus inscribed in space
[...]."(LEFEBVRE, 1991, p. 95).
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Para o critico O’'Doherty, o espacgo, assim comontpte pode ser considerado uma
“referéncia cultural” da arte (2002, p. 36), quevelia para o assunto de forma recorrente e
partindo de diferentes pontos de vista.

Para efeito de analise, pode-se considerar quaaadaebarte é constituida por duas
partes intrinsecamente interligadas e que se mflaen, uma transformando a outra,
conhecidas comfmrmae conceito

O termo forma se refere diretamente a materializacdo, a realzagbjetiva da
proposta artistica, € a midia capaz de estimulsseosidos e engloba, também, a técnica
(SANTOS, 2007, p. 41). Da mesma maneira que umagema como comentado
anteriormente, ndo esta necessariamente ligadaaarepnesentacdo visual (ou visivel), o
termo forma ndo tem, obrigatoriamente, relacdo com uma red@apalpavel ou
“objetificada”, como é o caso, por exemplo, de yregformancé’. Se, por um lado, a arte
contemporané4 é fértil em propostas que desafiam a ideia dotolgigistico, ao dar, muitas
vezes, maior relevancia a concepc¢ao e ao processwag¢ao da obra do que ao seu resultado
final (ENCICLOPEDIA ITAU..., 2010); por outro, estposicionamento n&o exclui a
necessidade de que a obra seja, de alguma mamdimalizada ou apresentada ao publico.
A performancepor exemplo, ndo pode ser armazenada em um n@senas seu registro em
fotografia ou video), o que néo quer dizer que agsuma umérma. Se assim fosse, a obra
permaneceria inacessivel, dentro da imaginacaotidtaa

O artista venezuelano Jesus Soto esclarece: “@dude qualquer obra de arte €
estimular a reflexdo; seu interesse é altamenteettoial, apesar do artista ter que depender
de meios sensoriais para tornar seus conceitastia(SOTO, 2010).

O interesseconceituala que se refere Sotapesar de intimamente relacionado a
forma, modificando-a e sendo por ela modificadga-se mais propriamente as causas
subjetivas que dao origem a obra. Kandinsky refeciessas causas ao “espiritual”, ou seja,
“enraizado em uma necessidade mais proftfhda003, p. 83). E importante salientar, no
entanto, que estas duas partesma e conceitg ndo estdo em oposicdo, € nem mesmo

realmente separadas. Ao contrario, ndo é possnaginar uma obra que seja apefama

4" Género artistico que combina elementos do ted&randsica e das artes visuais (ENCICLOPEDIA ITAU...
2010a)

“8 O termo arte contemporanea se refere, aqui, aeimantos artisticos surgidos a partir da décadaat®
(ENCICLOPEDIA ITAU..., 2010b).

9 “The function of any work of art is to stimulateflection; its interest is highly conceptual, alilgh the artist
must resort to sensorial means to make his concgas” (SOTO, 2010).

04[...] rooted in a deeper necessity [...]". (KANDINSKY2003, p. 83).
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ou somenteonceito 0s dois se unem em um todo organico para origirtdjeto artistico em
sua completude.

Admitindo essas duas partes da obra de arte, évpbdgscernir momentos em que o
espaco surge predominantemente céonma, ou seja, como midia ou suporte; a obra de arte
em si é tridimensional, pode-se caminhar dentra.de$ta forma de arte, que se desenvolve
em um espaco tridimensional e propde que o vigitamtre na obra e explore o espaco
fisicamente, ndo tem, necessariamente, 0 espago @mmeitoprincipal, seu “tema gerador”.

E o caso, por exemplo, diderzbaude Kurt Schwitters (1887-1948) iniciativa pioneira que
sera analisada com maior profundidade adiante:ideia fundadora € a de uma cidade
(O'DOHERTY, 2002, p. 43).

Em outros momentos, 0 espaco surge fundamentalnceme conceitq assunto a
respeito do qual o artista propde um questionameettdo que a obra de arte resultante ndo
se desenvolve, necessariamente, em um espacodnisional, mas questiona diretamente a
ideia do que constitui 0 espaco e sua percepcaoexdémplo é a obra do francés Yves Klein
(1928-1962). O artista, que ficou conhecido comattp do espaco” (VERGINE, 2001, p.
30; ver Fotografia 8), produziu obras que, mesnm s&hdo necessariamente materializadas
em um espaco tridimensional, questionam a suaezauNa busca de produzir uma ideia de
espaco infinito, ilimitado (VERGINE, p. 31), ele mecou a utilizar em suas pinturas
monocromaticas praticamente apenas um tom de quelpatenteou comdriternational
Klein Blu¢ (OXFORD..., 2009).

°l Nesta pesquisa, quando a obra de um artista fociorada, serdo anotadas suas datas de nascimdato e
morte, de forma a localizar no tempo sua produij@ccaso da citacdo de obra literaria escrita piistas, essas
datas ndo serdo mencionadas, pois a referéncigrdfica ja d4 conta da contextualizacdo histodea
producéo literaria.
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Fotografia 8 - The space painter jumpsinto void, Yves Klein, 1960
Fonte: VERGINE, 2001, p. 30.

Em 1958, Klein pintou de branco as paredes da f@dtes Clert, em Paris, que deixou
vazia. O “vazio” criado era a obra, que ele chardeu‘aventura no imaterial e no vazio”
(KLEIN, 2009). Neste caso, 0 artista extrapoloudintensionalidade da fotografia e da tela
de pintura, dando um passo em direcdo ao espaad tne “fisico”, e assumindo, neste caso,
0 espaco tanto como forma, quanto como conceitdefior da obra.

As obras de arte que trazem o0 espago tanto coma ¢entuestdo central, quanto
como suporte ou midia para a peca, tdatma quantoconceito,propdem, a um sé tempo,
um guestionamentsobreo espaco @o espaco.

Independentemente do conceito por tras da obraénerg artistico que propde a
exploracdo espacial por parte do visitante € comteneonhecida como “instalacédo”. Este
termo pode dar origem a falta de clareza, ja queefege a uma grande multiplicidade de
obras de arte, desde a disposicdo na galeria @toslkgncontrados ao acaso nas ruas até a
modificacdo de grandes &areas da cidade (como balhis de Christé, por exemplo). O

%2 Christo Javacheff, artista nascido na Bulgarial®86 e radicado nos Estados Unidos em 1964, famo$o
por “empacotar’ prédios em diferentes cidades, c@adim e Paris (OXFORD DICTIONARY OF ART,
2009).
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termoinstalagdogradativamente substituiu o quase sindbn@neironmentutilizado por cerca

de duas décadas a partir do final dos anos 19%Mdguo artista Allan Kaprow (1927-2006)

o utilizou para se referir a seus trabalhos muttimgue ocupavam todo o recinto em que se
encontravam (REISS, 2001, p. XI; MEYER-BUSE, 2000ta de rodapé, p. 279). No
entanto, enquanto urenvironmentsempre € uma instalacdo, o caminho inverso nédo é
necessariamente verdadeiro; a caracteristica deeemtia oenvironmeng a criacdo de um
espaco tridimensional pelo qual o visitante € togadte envolvido em uma multiplicidade de
estimulos (visuais, auditivos, tateis, olfativd/SH(LVERS, 2009a).

A palavraenvironmenttem origem no francés arcai@mviron viron significando
“virar, circular’ (THE FREE..., 2009), e em portégu poderia ser traduzida como
“ambiente”.

O brasileiro Hélio Oiticic® mencionou o carater “ambiental” de seenetraveis
termo que, no Brasil, é adotado por varios critieohistoriadores ao se referirem as
instalacdes espaciais. A paternidade do teperetravelé motivo para discussdes, pois 0
artista venezuelano Jests Sbtambém o utilizou para nomear seus trabalhosg@siaim
pouco depois dos de Oiticica. Lagnado (2009) desesta questdo e demonstra, baseando-se
em dados historicos, a anterioridade do brasileratilizagéo do termo.

Nesta dissertacdo, serd adotado o tamstalacadq utilizado no sentido de instalagédo
espacial,environmentou penetravel. Esse género artistico que tem,ndegiticica, “o
espaco como elemento totalmente ativo” (s/d, psd)estabelece como forma de arte
autdbnoma e institucionalizada a partir da década9é@, mas é possivel encontrar exemplos
pioneiros desta pratica ja no inicio do século XX.

A Merzbau (Fotografia 9), considerada atualmente uma dasspebave para a
compreensdo da arte do século XX (MEYER-BUSE, 2@0276), era uma construcio
arquitetbnica, tridimensional, iniciada por Scheristem 1923, em sua casa em Hanover. A
palavraMerzbau(do aleméo “construcaderZ’) ndo possui nenhum significado especifico:
Merz é apenas um pedaco da pala@mmmerzbankjue o artista encontrou ao trabalhar em
uma de suas colagens, formato freqiente em sua Sthnaitters passou a utilizar o termo
Merz para se referir a todo o trabalho que executagguiSdo ainda a ideia de colagem, o
artista iniciou a execugéao diderzbauquando comecou a juntar, em um recinto de sua casa
objetos diversos — desde coisas encontradas raéyaresentes recebidos de amigos — que

eram colocados em nichos e reentrancias que etdrata A obra, que chegou a ocupar trés

®31937-1980.
%4 1923-2005.
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quartos da casa de Schwitters, era animada comoefiamaticos de iluminacéo, as vezes
um porquinho-da-india era introduzido para “daavido ambiente (MEYER-BUSE, 2000, p.
275). Jamais concluida — até porque nao era esitgetivo do artista (Id. Ibid.) — a obra foi
destruida em um bombardeio aéreo em 1943. Em B&3wyitters havia fugido dos nazistas
para a Noruega, onde iniciou uma ndwarzbay esta também destruida, desta vez por um
incéndio, em 1951 (CHILVERS, 2009b).

Segundo O’Doherty, o arquétipo de cidade, e naspago, era 0 conceito norteador
da construcdo dMerzbau A ideia de cidade se manifesta na aparicdo deesiws que
surgem de maneira quase organica, como edificisgpecontrolados pela “prefeitura” (no
caso, o artista). A despeito de qualquer que fassgencgao original do artista, no entanto, a
invasdo do espaco promovida pelarzbaua torna certamente um dos primeiros exemplos de
instalacéo espacial (O'DOHERTY, 2002, p. 42-43htters vivia, de certa forma, recluso
em sua casa em Hanover e, por este motivo, poesasgs tiveram acesso a obra. Os poucos
visitantes que tiveram a oportunidade de visitddaeram comentérios a respeito da
diversidade dos materiais empregados e do efdiémsn que a obra exercia sobre todos os
sentidos: um visitante comenta do cheiro de po sujlEra, enquanto outro nota o siléncio
absoluto que existia dentro Merzbau(MEYER-BUSE, 2000, p. 275). Gragas ao isolamento
de Schwitters, a peca permaneceu apartada de quibjgsos de vanguarda da época. Esse
afastamento € um dos fatores que a tornam tadisaivia (MEYER-BUSE, 2000, p. 276),
afinal, osenvironment®u instalacdes espaciais se estabeleceram conncapraual somente

quarenta anos depois.
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Fotografia 9 - Detalhe :da Merzbau em 1933
Fonte: MEYER-BUSE, 2000, p. 273.

N&o obstante o pioneirismo diéerzbay a iniciativa de Schwitters em direcdo a arte
no espaco ndo era unica na época. Ao perceberdaquacdo das formas tradicionais de
recepcdo da arte, os Futuristas italianos proomrananeiras de modificar a apresentacédo de
suas obras ao publico, projetando, eles mesmasiaagsexposi¢cdes. Em 1918, Giacomo Balla
(1871-1958) propds uma exposiciéwagetto di arredamento futuristaa qual os quadros e
as paredes eram concebidos como uma entidade (@Rt&POLTI, 1998, p. 144). Por meio
de cores deliberadamente colocadas nas paredexyrgamto com a organizacado consciente
dos quadros, a proposta do artista assumia qugndicado individual de cada obra seria
afetado pela sua apresentacdo, pelo seu arranjanerontexto espacial (MEYER-BUSE,
2000, p. 271-172).

Outra iniciativa pioneira da arte no espaco sa@rasins,criados pelo construtivista
russo El Lissitzky® a partir da década de 1920. Assim coMerz para Schwitters, El
Lissitsky utilizava a palavr®roun para se referir a sua arte. Em sBusuns o artista, que
também era arquiteto, criava pecas que dialogavam & arquitetura das salas em que se
encontravam, destacando-se dos parametros estdbslg®la construcdo. ®roun mais
representativo foi criado em 1923, para a Primexkposicdo de Arte Russa, na galeria Van

Diemen em Berlim (atualmente h4 uma reconstru¢c&tadebra no Van Abbemuseum em

%5 Eliezer Markovich Lissitsky ou Lazar Markovitchsisitsky (1890-1941).
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Eindhoven, na Holanda). Ainda mais radical foi pex€ncia do artista em Dresden, em
1926, quando criou uma obra em que utilizava natediversos, como a madeira texturizada
e metal, e que efetivamente reagia aos movimerntss/iditantes por meio de uma série de
painéis deslizantes, pintados em varias cores (TO¥N, 1999, p. 22; MEYER-BUSER,
2000, p. 272-273).

Marcel Duchamp (1887-1968), artista considerado dasafiguras mais influentes na
arte modern®, também explorou as possibilidades espaciais abgrtla extrapolacdo da
moldura. Em 1938, na Exposicao Internacional doedlismo, em Paris, ele concebeu a obra
1.200 Sacos de Carvgeotografia 10), em que pendurou sacos de carvatbemo teto da
galeria, cujas paredes estavam cobertas com obrasgtmbs artistas surrealistas. No chéo, o
artista posicionou uma luminaria que iluminava afgaos sacos. Quatro anos depois, em
1942, na mostra Primeiros Documentos do SurrealismoNova lorque, ele criou outra peca
gue intitulouMilha de Fio(Fotografia 11)Nesta obra, Duchamp instalou uma trama de linha
de fio percorrendo todo o espacgo expositivo, queEs mma vez, estava repleto de trabalhos

de outros artistas surrealistas.

Fotografia 10 — 1.200 Sacos de Carvdo, Marcel Duamp, 1938
Fonte: O'DOHERTY, 2002, p. 74.

%6 Aqui 0 termo arte moderna faz referéncia aos memtos artisticos iniciados no final do século XIXje
perduraram aproximadamente até a década de 196@y por exemplo o Expressionismo, o Cubismo, o
Dadaismo e o Surrealismo. (SANTOS, 2009, p. 15 detrodapé).
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Fotografia 11 — Milha de Fio, Marcel Duchamp, 1942
Fonte: REISS, 2001, p. 7.

As primeiras instalacées espaciais gravitavam amotda ideia da transposicado da
moldura e das formas tradicionais de arte. Apesatridimensionais, 0 questionamento a
respeito do que constitui a natureza do espacoerdi@ questdo fundamental (ndo era o
conceito norteador da obra), preocupacdo que surge de raadistinta no movimento
denominado Espacialismo, que, como o nome indreafagmado por um grupo de artistas
com uma manifesta preocupacdo com o problema desgom origem na Academia de
Altamira, em Buenos Aires, era liderado pelo itmigentino Lucio Fontana (1899-1968),
sendo teoricamente formulado em véarios manifedostes a partir de 1946, ano em que foi
publicado o documento fundador do movimentoManifesto Blanco(FONTANA et al,
1996).

No final da década de 1940, Fontana, que era mflado pela fenomenologia
(OLIVEIRO, 1998, p. 26), inicia sua investigacatisiica sobre o espaco, algo que realizava
de duas maneiras: em pinturas monocromaticas reis gMecutava buracos e rasgos que
rompiam a superficie da tela, como simbolos de dm@ensédo espacial mais profunda
(Fotografia 12); ou em obras, verdadeiras inst@la@Spaciais, que efetivamente criavam um

ambiente tridimensional, nas quais o visitante p@énetrar.
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Fotografia 12 — Conceito Espacial, Lucio Fontana, 964
Fonte: CRISPOLTI; SILIGATTO, 1998, p. 296.

A primeira dessas obras, cham@dabiente Spazial@-otografia 13), foi executada na
Galeria del Naviglio em Mildo, no ano de 1949 (CIRT&.TI, 1998, p. 144). A obra consistia
em um objeto abstrato, pintado com uma cor fluemetgce iluminado por luz neon. Fontana
era aparentemente consciente da direcdo que aiartemar com a criagdo das instalagbes
espaciais, afirmando, a respeitoAlnbiente Spaziale:

[...] primeiro ambiente espacial, nem pintura, resoultura, arte imediata, causando
uma impresséao imediata e livre no espectador erambiente criado por um artista,

trabalhos criados de acordo com os conceitos dedarfuturo [...f” (FONTANA,
1998a, p. 177).

" [...] very first spatial environment, neither paigj nor sculpture, immediate art, making a free and
immediate impression on the spectator in an enwmient created by an artist, works created accortiing
concepts of an art of the future [...]. (FONTANA, B29 p. 177).
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Fotografia 13 - Detalhe deAmbiente Spaziale, Lucio Fontana, 1949
Fonte: CRISPONLTI; SILIGATO, 1998, p. 164.

Para Fontana e os Espacialistas, as diferentesagodn arte possibilitavam uma
comunhdo dos estimulos sensoriais. Este fenbmegondo eles, ja podia ser encontrado nas
obras dos Impressionistas, que anunciavam que $&cege baseava em sensacdes plasticas,
e a pintura parece se dissolver em uma atmosfesarf& (FONTANA et al, 1996, p. 49).
Assim como Duchamp ou Schwitters, os participaik@smovimento acreditavam que as
formas puramente pictéricas ou escultéricas hawarexaurido, ndo sendo mais suficientes
para atingir a sensibilidade do homem. Era pretigecar outras formas de arte que
sintetizassem “cor, som, movimento, tempo e espagintese como a conquista de uma
unidade psiquico-fisié& (op. cit., p. 51). O que diferencia o Espacialismas outras
iniciativas que também se desenvolviam no espagoentanto, é a centralidade que ele
adquire no desenvolvimento da investigacao aristic

Para os Espacialistas, o espaco seria a “quarendén da arte” (FONTANA, 1998b,

p. 175). Para conquista-lo, era necessario o usoodas tecnologias. Além de advogar a

%8 4[...] music based itself upon plastic sensationsg gainting seemed to dissolve into an atmosphére o
sound.” (FONTANA et al, 1996, p. 49).

%941...] color, sound, movement, time, and space -tlsgsis as the completion of a psycho-physical unfop.

cit., p. 51).
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utilizag&@o das tecnologias existentes na épocapamadio e a televisdo, eles incentivavam o
desenvolvimento de novas midias. Fontana tambérendief uma colaboracdo entre
arquitetos e artistas, e afirmava que a proximalog@o arquitetdnica, apdés a causada pelo
advento do concreto armado, seria originada pelaasnmidias (CRISPOLTI, 1998, p. 144).
Em concordancia com sua admiracdo pelos avancosldgicos, os Espacialistas incitavam
os cientistas do mundo — “que sabem que a artecésséria para a vida das espélles
(FONTANA et al, 1996, p. 48) — a criar novos matirie instrumentos luminosos e sonoros
que tornariam possivel o “desenvolvimento da agtquhtro dimensd& (Id. Ibid.).

No desenvolvimento da arte espacial no Brasil,dgifundamental importancia os ja
comentados penetraveis de Hélio Oiticica. O primpa&netravel, o PN1, criado em 1960, foi,
segundo o artista, fruto da sua tomada de consai@ncespeito do espaco, que se da em
1959. O problema do espaco revela-se, inicialmewoi®, os Bolides (Fotografia 14), espécie
de caixas manipulaveis por meio dos quais o0 artlescobre um “sistema total espacial”
(OITICICA, 1964, p. 1). Buscando transcender ositésrda pintura, Oiticica produz os
Nucleos (Fotografia 15), painéis coloridos dispssto espaco, que ele chamava de “pinturas
no espaco” (OITICICA, s/d, p. 2).

Fotografia 14 - B33 Bolide — Caixa 18
Fonte: Programa Hélio Oticica (ITAU CULTURAL, 2010).

604[...] who know that art is necessary for the lifetbe species [...]."(FONTANA et al, 1996, p. 48).
614...] the development of four-dimensional art.” (Iidbid.). (Id. Ibid.).
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Fotografia 15 - Grande Nucleo )
Fonte: Programa Hélio Oticica (ITAU CULTURAL, 2010).

A pesquisa artistica de Oiticica gravita em tor@oqudiestdo da cor. Os penetraveis
(ver, por exemplo, Fotografia 16) possibilitam utviado esférica” da cor, permitindo que o
visitante seja totalmente envolvido por ela (OITTAI| s/d, p. 4): ao tentar desvendar a cor,

Oiticica parte em busca de uma conquista cada aéz nadical do espaco.

Fotografia 16 — Penetraveis PN2 e PN3
Fonte: Programa Hélio Oticica (ITAU CULTURAL, 2010).

Nas obras espaciais do artista, 0 movimento aparec® elemento fundamental.
Oiticica, assim como Zevi, afirmava que o movinoesgria a “quarta dimensao” do espaco
fisico (OITICICA, 1964, p. 3). O movimento, e, poto, o desvendamento da obra, coloca o
publico como participante ativo, “descobridor daadb(OITICICA, s/d, p. 4). Mas esta
descoberta ndo se da apenas por meio da visdmevdmento, pois 0s penetraveis passam a
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propor outras experiéncias sensoriais, elementess t&onoros, cheiros; uma multiddo de
estimulos que se combinam para criar uma expesiéngitissensorial da obra artistica.

A exploracao da obra no espaco por meio do movimértambém fundamental nos
penetraveis de Jesus Soto, geralmente constitpmosm conjunto de tiras de metal ou de
plastico, penduradas em uma plataforma (ver, pemelo, Fotografia 17). O movimento,
novamente a “quarta dimensdo do espaco” (LAGNAD@)92, ja aparece como questdo
central de suas obras anteriores, as obras cisgtioastituidas por superposicées de planos
gque soO fazem sentido quando o observador se motaraerpercorré-las com o olhar. Assim
como Oiticica, Soto dava grande importancia a @pe¢do ativa do expectador, que

considerava como parte da obra (SOTO, 2009).

i M =3 ads eyl

Fotografia 17 — Penetravel de Tongyoung (Coréia dsul), 1997
Fonte: website oficial do artista (SOTO, 2010).

As experiéncias artisticas no espaco foram inteasifis a partir da década de 1960,
notadamente em decorréncia das investigacfes tiseasrdo grupo Fluxus, movimento

informalmente organizado pelo americano de origaraia George Maciun¥s Os membros
do grupo (entre os quais podemos citar Nam JuréPiioko Ond*, John Cad® e Joseph

621931-1978.
631932-2006.
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Beuy$®), ndo seguiam uma identidade artistica uniform@zadencontravam-se espalhados
pelo globo, em lugares como os Estados UnidosraepiaLe o Japao (VERGINE, 2001, p. 51—
52). Os artistas do Fluxus praticam, até os diahajé’, as mais diversas manifestacées
artisticas, especialmente as de suporte multi-tédiacomo oshappenings instalacoes e
videoarte. A participacdo do espectador € de sump@ridncia na producdo do grupo, pois
seus eventos gerformancese baseiam na ideia de que a compreenséo dacobacopra em
si) s6 se completa na mente do publico (LABELLED&®. XIlI).

Aqui, cabe uma observacao. A “participacdo do olagknr”, como explica Gombrich
(1986, p. 157), esté presente na interacdo comaadanifestacdo artistica. A compreensao,
mesmo de uma pintura de cavalete, por exemplo,igadrialireta”, ou “imediata”, ela sempre
€ um resultado de um processo cognitivo que napassfvo” ou simplesmente dado ao
sujeito; pelo contrario, sempre pressupde umapreggacao. Ainda assim, a importancia do
Fluxus com relacdo a participacdo do publico nadepser negada, pois os artistas do
Movimento reafirmam a sua importancia, tornandeidemte ao considera-la uma das bases
principais em sua pratica artistica.

A importancia do Fluxus para a arte no espaco masticlaramente na obra de um de
seus artistas mais representativos, John Cage.tr8ealho exerceu — e ainda exerce —
influéncia fundamental nos rumos da arte contenmaaanotadamente no desenvolvimento
da performancedas instalacdes e da musica de vanguarda. Cadmraaepem sua obra a
espontaneidade e a criatividade perante as coissitu&;des encontradas no dia-a-dia,
considerando o trabalho artistico ndo como umeac@viade objetos, mas sim como um
processo de tomada de decisao frente ao que &idfero artista pelo acaso. Esse processo
era, para ele, mais importante do que a obra fimad ideia que influenciou sobremaneira as
mudancas que viriam acontecer no mundo na arteedanda metade do século XX
(LABELLE, 2008, p. 54). Ao abrir-se para o acasag€ direciona seu olhar para “o que esta
em volta”, iniciativa fundamental para o desenvolento de uma arte no espaco pois
promove uma sensibilizacdo a respeito do entorno.

Um pouco mais jovem do que Cage, com quem estud@utista americano Allan
Kaprow foi outra personalidade que ajudou a defasirinstalacdes espaciais. Em 1960, ele
construiu a peca intituladan Apple ShrindFotografia 18), na qual cobriu inteiramente as

paredes do espaco expositivo com jornal despedad¢éaamow ficou conhecido por suas

®41933- .

°1912-1992.

°1921-1986.

®7Ver o Portal Fluxus, disponivel em: http://wwwls.org. (2009).
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performanceqou happenings segundo termo cunhado por ele em 1959), que unéras
formas de manifestacdo artistica, no que atualmsateonhece como “multimidia”. Os
happeningeram eventos que seguiam uma programacao maignosnprecisa, produzidos
por ele e outros artistas como Jim Dfh€laes Oldenbufd, Red Groom®, Al Hanser' e
Robert Whitmaff, que compartilhavam as ideias de Cage a respeitacdso, dos objetos
encontrados e da dramaticidade. O primé@appeningde Kaprow foi apresentado em uma
aula ministrada por Cage hew School for Social Reseay@m 1957 (LABELLE, 2008, p.
54). Osenvironmentscomo Kaprow denominava suas instalacdes montamagdixo, objetos
encontrados na rua e formas construidas de maakedOria, eram apresentados como

espacos abertos ao publico ou (e também) comoicgraia ohappeninggop. cit., p. 55).

Fotografia 18 —An Apple Shrine, environment de Allan
Kaprow, 1960
Fonte: REISS, 2001, p. 12.

81935- .
6919209- .
01937-.
1927-1995.
21935- .
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Outro artista relevante para a compreensdo danartespaco € o norte-americano
Michael Asher (1943- ). Ao propor uma investigag@tre a propria definicdo do que é o
espaco, a obra de Asher questiona sua apreensasupeito. Para a exposicamti-lllusion,
organizada, em 1969, pelo Whitney Museum de Noxguk ele criou uma obra constituida
por um “cubo” de ar sob pressao, que néo podiaisaalizado, somente era sentido pelos
visitantes através da impressao tatil. Desta forteapropbs uma experiéncia espacial que €,
simultaneamente, delimitada e sem fronteira (LABELRO0O0S8, p. 87-89). Ao questionar a
ideia da palpabilidade do espaco, Asher toca endeiseus aspectos mais enigmaticos, o de
ser, a um s6 tempo, material e intangivel. Essactanistica ambivalente do espaco foi
comentada por Oiticica como: “liberado este da per@epcéo da ‘coisa’, como tal, possui-a
[sic] entretanto incorporada” (OITICICA, 1964, p. 2

No decurso das décadas de 1960 e 1970, a artensectda vez mais contextual e
espacial; o espaco é definitivamente incorporadooljeto artistico. Oiticica afirma, a
respeito de suas pinturas espaciais, que “tude®@ruantes fundou também suporigara o
ato e a estrutura da pintura, transforma-se emegiemvivo” (s/d., p.1).

As investigacbes espaciais artisticas questionamperaepcdo do espagco e sua
experiéncia subjetiva, indagagdes que podem saneigas a um campo cultural mais vasto,
no qual aparecem também praticas de arquitetusgsksbras operam de forma a explorar e
expor a natureza do que constitui 0 espago ao apreptransformar uma forma arquiteténica
ja estabelecida, inserindo uma critica as condiddesbjeto arquiteténico encontrado. Apesar
de fora do campo da arquitetura como pratica @iofigl, sdo iniciativas que dialogam com
ela intimamente, ao criar situagbes que incitam uefl@xado a respeito da percepgcao do
espaco, base do campo de atuacéo profissionatidiedo. (LABELLE, 2008, p. 94-95).

Uma caracteristica comum as obras apresentada®,éaquinvadir o espaco, elas
exploram uma ou varias qualidades sensoriais d&@eciEssa qualidade pode ser visual (a
cor em Qiticica), haptica (0 movimento em Oitice&oto), tatil (Asher). O que fica claro é
gue mesmo os artistas que se dedicaram a umaigagsi da natureza filoséfica do espaco
(o espaco “abstrato”), como os Espacialistas, paeticriar um espaco “real” ou “corporeo”,
que possa ser acessado pelo sensério. Essa cqndey@ote a obra de arte em si, que, como
comentado, precisa ser materializada (ainda queobgdificada), também apresenta um
guestionamento sobre o que constitui a naturezsp@aco.

A arte evidencia a dificuldade em se encontrar ilee de espaco sem que seja por
meio da experiéncia corporal, e propde uma arggéalantre os “dois espacos” de Lefebvre.

Contudo, é preciso observar que, ao inserir-se mgemou na galeria, a obra de arte ja se
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apresenta ao publico carregada de valores atrib@idstes locais. Enquanto, frequentemente,
0 objetivo declarado do artista é investigar o espaivido” ou “cotidiano”, o contato do
observador com a realizacdo dessa investigacaa@aoepelo espaco museal, um lugar que
€, em si, um contexto repleto de significados. d&mrtistas procuram romper com esta
condicdo, explorando as possibilidades abertageaeaecutada nos espacos publicos, nao
museoldgicos; e 0 éxito dessas iniciativas é algoagta pesquisa nao se propde a julgar.
Esta secdo encerra a primeira parte do desenvoltom#a pesquisa, dedicada a
analise do espaco e sua percepcdo, em termos andplpsoximo capitulo dedica-se a
analisar em maior detalhe as qualidades sonorasias) para tanto, propde uma reflexédo
sobre a natureza do som e sua capacidade de caacte transformar o ambiente,
apresentando disciplinas e praticas dedicadas tesmagdes entre espaco e som, como a
arquitetura aural, a ecologia acustica e a art®@raonfambém apresenta uma analise da
percepcdo sonora (a escuta) e o ruido, além deimflas da tecnologia na relacdo do homem

com o0 som e o ambiente.
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3 ESPACO E SOM

Tendo como apoio a experiéncia do médico Torftatisie observou o papel decisivo
da audic&o no desenvolvimento da percepcéo dalidete, Lefebvre afirma que o “espaco é
ouvido antes de ser vigfy (1991, p. 200), e, ainda, que “0 espaco ndo stmEmM uma
projecdo de uma representacdo intelectual, naoe sdogcampo visual-legivel, mas em
primeiro lugar éuvido (escutado) atuado(através do gestual fisico e dos movimeritds)
(op. cit., p. 200).

Nas proximas sec¢les, serdo abordadas algumadidesip praticas que se dedicaram
a compreender as maneiras como 0 som atua naouespos de significacdo do lugar. Antes

disso, serdo brevemente apresentadas teorias guepgem a descrever a percepg¢ao sonora.

3.1 AESCUTA

Fisicamente o som é definido como uma alteracdwressdo, na movimentacao ou na
velocidade das particulas que se propaga em um elésbico; €, também, a sensacéo
auditéria desta movimentacdo, produzida pelo oui@bSON, 1967, p. 3). Contudo,
enquanto as propriedades fisicas do som podem bjetivamente definidas, a sensacéo
auditiva da escuta nos remete a esfera nebulogeerdapcdo: o ponto recondito onde “as
coisas” encontram “a mente”, local que ndo podedssvendado, para o qual s6 temos as
pistas deixadas pela experiéncia.

Nossos ouvidos sdo, constantemente, atingidos p@ imfinidade de estimulos
sonoros. No incessante bombardeio acustico a quessexpostos, 0 ouvido instintivamente
nos protege de possiveis danos, selecionando, acb@stente, 0s sons que 0 cérebro
considera relevantes, e deixando o restante desdsolado (EL HAOULLI, 2005). A atividade

incessante da audicdo esta sempre oscilando ewingio(a deteccdo do som) eescutar

3 Alfred Tomatis (1920-2001) foi um otorrinolaringgista francés especialista em deficiéncias dagaad
fala e criou o “ouvido eletrénico” (TOMATIS GROURQQ09).

" «Space is listened for, in fact, as much as saed,heard before it comes into view”. (LEFEBVRE919p.
200).

541...] space does not consist in the projection mfiratellectual representation, does not arise ftoenvisible-
readable realm, but that it is first of dieard (listened to) andenacted(through physical gestures and
movements).” (op. cit., p. 200).
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(ouvir com atencao, levando em conta os signifisatto som), sendo que a analise dos sons
depende de fatores variaveis, de carater contexusilibjetivo. Apesar desse constante
processo de valoracdo dos estimulos sonoros, ramtenttradicionalmente, a escuta foi
encarada como passiva e mesmo depreciada. Adamnex@mplo, afirma:
O olho é sempre um 6rgédo de esforco, trabalho eettracdo; ele alcanga um
objeto definido. O ouvido do homem leigo, por outado, se comparado ao do
experto musical, é indefinido e passivo. Ndo é ssd@o abri-lo, como o olho,
comparado com o qual o ouvido é indolente e estipihs esta indoléncia é sujeita

ao tabu que a sociedade imp&e sobre toda formeaedeipd®. (ADORNO, 2004, p.
74-75).

Ele continua, afirmando que a audicdo € “arcaicaimparativamente a visao, € nao
acompanhou os avancos tecnolégiEdep. cit., p. 74). O texto de Adorno foi publicado
originalmente em 1947 e expde um posicionamento geamde medida ultrapassado.
Atualmente, os estudiosos que se dedicam a audigd@mnstram que a escuta ndo € um
sentido passivo ou desatento, mas, ao contraa@-$e de uma funcdo cognitiva altamente
complexa e ndo uma simples recepcao “imediatabds ETOMATIS GROUP, 2009).

A comparacao proposta por Adorno entre o olho enado, a visdo e a audicdo, €
comum no estudo da escuta. McLuhan (2004), em tsdato no final da década de 1970,
analisa a diferenca entre o0 que chama de espagal \so acustico, pois afirma que cada
canal sensorio cria seu préprio espaco. Segundo celespaco visual surgiu com a
preponderancia que a visdo adquire apés a invete@scrita fonética grega; o século XX,
no entanto, testemunha uma rapida mudanca na gécejp espaco, que se torna cada vez
mais aural. Para o autor, a diferenca entre essesmbdelos perceptivos ndo se manifesta em
termos de grau ou precisdo, mas sim, de direciomi@m® olho cria um espaco onde sé pode
haver uma coisa de cada {zp.69); o espaco acustico, por outro lado, é cleouo e
heterogéneo, com centros em todos os lugares efremteiras. Essas duas formas de
interacdo com o espaco, contudo, ndo sédo incongimtimas complementares.

Outro autor que se dedicou a desvendar a escutecfonpositor e engenheiro francés
Pierre Schaeffer, cuja importancia é fundamenta paompreensao do som e sua percepcao.

bY

Schaeffer desenvolveu o conceito @susmatica que se refere a experiéncia da audi¢éo

®“The eye is always an organ of exertion, labod eoncentration; it grasps a definite object.

The ear of the layman, on the other hand, as cstetfao that of the musical expert, is indefinitel gassive.
One does not have to open it, as one does theeymared to which it is indolent and dull. But thidolence is
subject to the taboo that society imposes uponygeem of lazyness.” (ADORNO, 2004, p. 74-75).

71...] listening, as compared to seeing, is ‘archait’ has not kept pace with technological progress.
(ADORNO, 2004, p. 74).

84f you think of every human sense as creatin@ité space, then the eye creates a space wheeectireonly

be one thing at a time.” (MCLUHAN, 2004, p.69).
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guando se desconhece a fonte produtora do songusanatica, ouve-se ndo o “som de um
violao”, mas “um som”. Schaeffer esclarece guasmaticossegundo o dicionario Larousse,
era o0 nome dado aos discipulos de Pitagoras quantducinco anos, ouviram suas licdes
enquanto ele se posicionava atrds de uma cortém@,podendo ser visto; dai, a palavra
acusmaticapassa a denominar 0 som que se ouve, mas cuja fuimd é avistada

(SCHAEFFER, 2004, p. 76-77). Essa forma de esauteti-se comum com a proliferacao
das novas tecnologias de distribuicdo sonoras, apfondgrafo e o radio, que permitem que
0S sons assumam uma independéncia com relacdo a&s feotes. Os sons, assim
desvinculados de suas origens tornam-se, seguagmbgdtos sonoro§SCHAEFFER, 2004).

Schaeffer foi influenciado pela fenomenologia desstul, o que fica claro em sua
definicdo do objeto de estudo da acusmatica: “&cata em si que se torna a origem do
fendbmeno a ser estudado [...] pede-se ao sujaitodescrever, ndo as referéncias externas ao
som que percebe, mas a percepcdo €M &CHAEFFER, 2004, p. 77). Expondo as
caracteristicas da acusmatica, Schaeffer afirmasigetipo de “audi¢do pura”, na qual ndo é
possivel a identificacdo da fonte do som, demomgteamuito do que “pensamos ter ouvido”
na audicdo ndo acusmatica, “foi na verdade apests e explicado, pelo contefo (op.
cit., p. 78). Na verdade, porém, ndo é possivebdiar o contexto da formacgéo do sentido do
objeto, conforme ja exposto; mais ainda, a acusmatim processo perceptivo que deve,
segundo Schaeffer (op. cit.), ser desenvolvido peltica, € em si, um contexto.

A ideia de “escuta cega”, caracteristica da acusma questionavel, ao levar-se em
conta as questdes previamente abordadas a redpertulltissensorialidade, que revelam a
dificuldade em se isolar os estimulos oriundosiféeahtes canais sensoriais. Kahn contesta a
possibilidade de uma “escuta cega” em uma sociegiaelénternaliza de tal forma a visédo em
todas as suas atividades (1999, p. 4).

Mas Schaeffer reconhece a importancia das inforesagOntextuais na escuta. Ele
afirma que a cortina de Pitdgoras ndo é o sufieipatra “desencorajar nossa curiosidade
sobre as causas [dos sons], as quais somos, iirgtiente, quase irresistivelmente,
arrastadd®” (SCHAEFFER, 2004, p. 78). Esse impulso em seliamaa fonte do som pode

ser identificado em varios trechos das entrevigtes compdem esta pesquisa, nos quais 0s

"9 4...] it is no longer a question of knowing how ahective listening interprets or deforms “realitpf

studying reactions to stimuli. It is the listeniitgelf that becomes the origin of the phenomenoheastudied.
[...] one asks the subject to describe not the eatemferences of the sound it perceives but thegption
itself.” (SCHAEFFER, 2004, p. 77).

804...] much of what we thought was heard was initgadnly seen, and explicated, through the contdgp.
cit., p. 78).

81 «“pythagoras’ curtain is not enough to discourage auriosity about causes, to which we are insitiety,
almost irresistibly, drawn.” (SCHAEFFER, 2004, B8).7
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colaboradores comentam sobre estimulos sonorodantg ndo conseguem identificar. Por
exemplo, na segunda faixa gravada por LaBellebateu, com uma moeda, em todas as
superficies que encontrou em sua casa. Os partiepado sabiam de qual objeto se tratava,
0 que causou incémodo:
Na verdade, a gente ficou em dulvida sobre o que.sBai a gente andou
pesquisando sobre ele, e uma das equipes faloacteu que é uma moeda”. Dai a
gente pensou, deve ser. Porque uma moeda tem unma@ylimpo. Eu imaginei
uma baqueta, a principio. Uma baqueta de batewiayjnea bolinha pingando nos

degraus, “ploft, ploft”, as vezes parecia que tininaa bolinha de pingue-pongue
caindo num degrau de escada. (OKUMOTO, 2009).

Uma coisa batendo... como se vocé jogasse umahboliw chdo, eu ndo sei.
(SANDOVAL, 2009).

Ao receber um estimulo cuja fonte ndo é prontamétdatificada, procuramos
descobrir “de qué é este cheiro”, “0 qué € istorros”, “0 qué causa este som”. Schaeffer
orienta que, por este motivo, 0 contato com oad®eato sonorgo som da acusmatica) so é
possivel por meio de uma audicdo trabalhada (SCHARF 2004, p. 78). Berkeley observa
gue, ao ouvir, ndo encontramos um “som puro”, mssno “de algo” (1962, 8LXV, p. 63), 0
que pode ser observado em outros trechos das istdsev

A textura dos materiais € uma coisa, vocé consfzpreeber] tranquilamente. [...]
Porque € um som que a gente conhece no dia-a-diaex@mplo, vocé pega a

madeira, bate, vocé pega o vidro e vocé bate, &i@® cnhecidos. (OKUMOTO,
20009).

Por causa dos sons. [...] parecia que o0 piso eraadkeira, mével de madeira, um
armario [...]. (SANDOVAL, 2009).

Se fosse uma parte externa, provavelmente o soim déerente, talvez tivesse
algum barulho de carro, ou de passariribava pra saber que era dentro o barulho,
por causa do tipo de barulho. (SANDOVAL, 2009).

[...] desses trés sons que o Roberto comentougoontim deles era a leitura de
materiais, dava para perceber que tipo de matdidla na casa dele, a
predominancia nés acreditamos que fosse a matkita, que foi um elemento que
nés decidimos representar, um piso de madeira.Ql.2009).

[...] Tinha uns barulhos de crian¢a ou de brinquédarianca, agora ndo lembro.
(CALDAS, 2009).

Schaeffer procurou, com a acusmética e o conceitobfetos sonoros, desafiar esses
impulsos, sendo que a escuta que propde ndo éG#i ao contrario, o autor reconhece a
“originalidade do procedimento acusméafftdSCHAEFFER, 2004, p. 81). Suas proposicées
trazem contribuicdes valiosas para o estudo daepe#o, porque evidenciam que ela nao

pode ser localizada nem na objetividade, nem ngtuidade. Na verdade, segundo suas

82“The Originality of the Acousmatic Procedure”. (S8EFFER, 2004, p. 81).
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palavras, a acusmatica e 0s objetos sonoros sO sngreendem enquanto “nés
obstinadamente insistimos em opor ‘psicologiagealidades externas’ como antindmf¢as
(Id. Ibid.).

3.2 SOM E RUIDO

Onde batem? E o que se passa comigo, para um simjde apavorar-me?
(MACBETH, SHAKESPEARE, Cena Il, Ato II)

A ambivaléncia do fenbmeno perceptivo, que se @nadanto “la fora” quanto “aqui
dentro”, nos remete, no ambito sonoro, as discgssdlere as diferencas entre som e ruido;
musica e barulho.

Enquanto a identificacdo dos estimulos recebiddsspeuvidos e o cérebro como

7

“sonoros” é relativamente direta, salvo em casdsicds de sinestedfa a classificacdo
desses estimulos como “ruido”, “som” ou “musicainéa tarefa das mais dificeis: a tentativa
de normalizar fenbmenos perceptivos sempre nosz@m um terreno movedico.

Thompson (2002) comenta o notavel desenvolvimeatéednologia de controle do
som no inicio do século XX, cujo marco inaugurdl doabertura do Symphony H&llem
Boston, em 1900, considerado o primeiro auditbonomundo construido de acordo com as
leis da moderna ciéncia acustica. Ela observa guécaicas por tras da moderna engenharia
acustica sao resultado de uma compulsdo de cantvosmm, uma tendéncia adequada a
crenca modernista na capacidade humana de exercentmle dos fendmenos naturais
atraves da tecnologia. (THOMPSON, 2002).

No inicio do século XX, o efetivo controle acustependia da eliminagdo dos sons
considerados “desnecessarios” em um ambiente ggbenacao inclusive. Resultado direto do
formato das construcdes, a reverberacdo € umaiegjgetassinatura acustica’ que denota o
carater particular de um espaco (THOMPSON, 2002).0 objetivo dos técnicos da época,

no entanto, ndo era promover essa idiossincrasg, sim dar origem a um canal auditivo

8 4[...] it will surprise us only if we obstinately §ist on opposing “psychologies” and “external téedl’ as

antinomic.” (SCHAEFFER, 2004, p. 81).

8 Sinestesia é a experiéncia involuntaria de umacassio entre diferentes canais sensitivos. E wunegso
mental comum, mas que se apresenta de forma egagamaalguns individuos. (CYTOWYK, 1995).

% O projeto do Symphony Hall contou com a consudtaié Wallace Sabine, fisico da Universidade de &tdrv
que desenvolveu os calculos que deram origem diegcaisoderna.
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“transparente”, um espago acustico “neutro”: umatugue possibilitasse que o som emitido
fosse transmitido imaculadamente, sem interferé(@RESSER; SALTER, 2007, p. 217).

A compulsdo em diminuir o que era considerado Guichotivou a criacdo de
legislacbes especificas, por meio das quais osda@ida procuravam controlar o
comportamento sonoro dos outros de forma a aquaetadade (THOMPSON, 2002, p. 6).
Essa preocupacdo em limitar os sons é resultadmdenova postura perante o ruido, fruto de
uma sonoridade urbana que nao existia antes daddsaaquinas”. A presenca macica de
novas tecnologias transformou drasticamente osstiasos; em meados da década de 1930,
tanto a natureza dos sons quanto a cultura da&udiam totalmente diferentes do que
haviam sido até o final do século XIX, pelo menas grandes cidades. Os sons emitidos
pelos bondes, elevadores elétricos, sistemas dmndicionado, o chiado do radio,
substituiram os sons dos animais, musicos e venekedonbulantes; ruidos, agora, eram
causados por maquinas. Os habitantes das grardbetesinorte-americanas (estudadas por
Thompson) sentiam que viviam em uma época espemidénbarulhenta, apesar do ruido ser
parte da experiéncia humana ao longo de toda lais&da a natureza do som, mais do que sua
intensidade, 0 que causava o incomodo (THOMPSOOGR,20) 1-6).

O filésofo Jacques Attali afirma que “ouvir masigauvir todo o ruido, percebendo
que a sua apropriacao e controle é um reflexo dempqgue ele é essencialmente politico. [...]
Com o ruido nasce a desordem e 0 seu oposto: oanGoedh a musica nasce o poder e o seu
oposto: a subvers&® (2004, p. 7). Ele lembra que o som emitido pelosnais é uma forma
de demarcacéo territorial, € 0 mesmo ocorre conoroem quando protege seu espaco de
sons indesejados — e também ao afirmar sua preatragas dos alto-falantes de seus carros e
seus potentes aparelhos de som, além do uso estelosi tocadores de masica portateis.

Enquanto, no inicio do século XX, engenheiros aoustdedicavam-se a minimizar o
ruido e cidadaos influentes procuravam controlgbkra os musicos de jazz e artistas de
vanguarda os sons da cidade eram consideradosukstioniativos (THOMPSON, 2002, p.
6). Os artistas do Futurismo italiano, por exempigpiravam-se no som produzido pelas
novas tecnologias urbanas. Em 1913, Luigi Rusgahdor e compositor futurista, publica um
manifesto intituladcA Arte dos Ruid85 (L'Arte dei Rumorj, no qual propunha a criacdo de
obras utilizando-se apenas os sons disponiveis mbieate. Em colaboragdo com o

percussionista Ugo Piatti, ele construiu instruroerite ruido”, odntonarumori(Fotografia

8 «1...] listening to music is listening to all noisesalizing that its appropriation and control iseflection of
power, that it is essentially political. [...] Withoise is born disorder and its opposite: the woNith music is
born power and its opposite: subversion.” (ATTAR004, p. 7).

87 Manifesto publico dirigido a Balilla Pratella, M, 11 de marco de 1913. (RUSSOLO, 2009).
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19), cuja primeira apresentacdo publica acontecemesmo ano em Mildo (MANNING,
2004, p. 4-6).

Fotografia 19 - Oslntonarumori
Fonte: WIKIPEDIA, 2009 (imagem de dominio publico).

Apesar de encontrar inspiragdo e beleza no somatkemmdade, Russolo também
relaciona o ruido as maquinas. Segundo ele, aezatwara silenciosa: “a vida ancestral era
toda siléncio. No século vinte, com a invencéo dauma, o Ruido nasc®u (RUSSOLO,
2009, ndo paginado). Ele incitava as pessoas acenla cidade por meio da audicao, e a
escutar com atencdo os sons urbanos, que, se sudesta forma, trariam “grande

contentamento” ao ouvinte:

Vamos cruzar uma cidade com nossos ouvidos maissiléo que nossos olhos, e
vamos encontrar contentamento ao distinguir aseotes de agua, ar € gas nos
canos de metal, 0 murmurio dos ruidos que resp@gmilsam com animalidade

evidente, a palpitacdo das valvulas, o ir e vir gistbes, o uivo das serras

mecanicas, o sacolejo do bonde nos trilhos, oagstids chicotes, o agito das

cortinas e bandeirﬁg.(RUSSOLO, 2009, ndo paginado).

8 «Ancient life was all silence. In the nineteentntury, with the invention of the machine, Noisesvi®rn.”
(RUSSOLO, 2009, nao paginado).

8 «Let us cross a great modern capital with our eaose alert than our eyes, and we will get enjoyiiierm
distinguishing the eddying of water, air and gasnietal pipes, the grumbling of noises that breathe pulse
with indisputable animality, the palpitation of vak, the coming and going of pistons, the howl ethanical
saws, the jolting of a tram on its rails, the ciagkof whips, the flapping of curtains and flagéRUSSOLO,
2009, nao paginado).
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Schaeffer também questionou a oposicdo entre misicaiido, criando pecas
compostas inteiramente pelo arranjo de apitosese, tsons de barcos, instrumentos musicais,
panelas e piano, como seu “Concerto de Ruidosistnéido pela radio francesa, em 1948. O
artista denominou o tipo de musica que criourdesique concrefeuma nova concepc¢ao de
musica que ele opunha a tradicional, que chamavald#rata”. (COX; WARNER, 2004, p.

5).

Cage também dedicou atencao especial ao ruidafifleava que o ruido estava em
toda a parte e nos perturbaria somente porquentestégnora-lo: ao ouvi-lo atentamente,
dizia ele, tornaria-se fascinante (CAGE, 2001 4). Yma de suas obras mais famosas, a peca
4'33"® na qual nenhum som é produzido de maneira irdeaki ressalta a presenca do
fendbmeno sonoro como algo constante e que ndo g&Edevitado, nos lembrando que o
siléncio absoluto ndo existe: ndo é mais do queamseito abstrato, uma ideia. Nessa obra,
constituida por quatro minutos e trinta e trés sdgs (dai o0 nhome), uma orquestra €
apresentada como se fosse executar uma peca niteittalonal; no entanto, 0s musicos néao
soam seus instrumentos em nenhum momento. A idaiawdenciar 0s sons existentes na
sala de concerto, produzidos de maneira néo irteakio “ruido de fundo”. Beranek define o
ruido de fundo como todo o som produzido por fogtes ndo séo as que deliberadamente se
pretende ouvir. Ele deixa claro, no entanto, que tsgbalho foca em espacos projetados
especificamente para a apreciacdo da musica destrqUBERANEK, 2004), lugares cujo
objetivo sonoro é claramente delineado; no projete salas de concerto, as fontes sonoras
indesejadas podem ser definidas com maior clacemzido de fundo é todo som n&o oriundo
dos instrumentos no palco.

Ao evidenciar o ruido, a peca citada também ilustransurgente interesse da
vanguarda da segunda metade do século XX pelciilé&eu contraposto conceitual (COX;
WARNER, 2004, p. 6), porque mostra que as diferengatre os dois ndo podem ser
localizadas na natureza do som em si, mas que ©dodas da percepcdo, de carater
subjetivo.

Ao evidenciar o ruido como matéria-prima para a pasicdo musical (e ndo uma
barreira que deve ser eliminada), musicos como dRkysSchaeffer e Cage propdem um
guestionamento sobre os processos da escuta. Afio@dlianamente estamos expostos a

ruidos incessantes, com 0s quais nos acostumarposta de se tornarem transparentes,

% Executada pela primeira vez no dia 29 de agostto8&, no Maverick Concert Hall, em Woodstock (ésta
de Nova lorque), com a conduc¢éo de David Tudor.
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apatia necessaria para o andamento das atividadequeiras. Caso contrario, se nossa
atencao fosse capturada por qualquer estimul@refas mais simples ndo seriam factiveis.
Mesmo estimulos deliberadamente criados para ntsripg muitas vezes ndo nos atingem
(o som da sirene na ambulancia muitas vezes n&aaaumpacto esperado, um alarme
sonoro que dispara nem sempre é prontamente ab@ndtidnam-se ruidos de fundo. Por

outro lado, essa impassibilidade perante os esiBréilquebrada por alteracbes emocionais,
fatiga e doenca, que, na escuta, fazem com qudanilgres tornem-se assustadores.

O relativismo relacionado ao ruido é evidenciadouemtrecho na qual a entrevistada
comenta a irritagdo que surge quando se visitaastaurante barulhento. Segundo ela, esse
ruido de fundo nao é inicialmente incémodo, priakipente no caso de locais visualmente
belos; no entanto, com o tempo de permanéncidg®la-se insuportavel:

[...] depois de um tempo comeca a dar uma irritagiovocé ndo sabe de onde veio
e vocé tem vontade de sair correndo de la. [.epaluma hora em que vocé se da
conta que tem muito barulho, [...] Isso ndo € ubisacque vocé chega e fala “ail” e
volta. E aquela irritacdo que vai te dando, quegague tudo vai te irritando e vocé

ndo sabe de onde vem. E uma irritacdo que vai pegaa outro lugar, parece.
(SANDOVAL, 2009).

O som dota os locais de caréter, trazendo infadesmeobre o ambiente; ndo ouvimos
apenas vozes, musicas, maquinas e animais: ouviEspacos. As proximas secodes

introduzem algumas questdes relativas as cardatasisonoras dos lugares.

3.3 ECOLOCALIZACAO

Como em uma caixa de ressonancia, o formato doc¢cespsua dimensao, a
configuracdo e a textura das paredes modificamnopodamento do som, pois as ondas
sonoras sofrem difracdo, reflexdo, absorcdo; fendsdisicos moldados pela forma e
superficie das barreiras encontradas no ambigdt&SON, 1967, p. 14-23).

O tempo decorrido entre a origem de um som e se(sea reflexdo por uma barreira)
determina a distancia da fonte do som para a parddemodificagbes sofridas pelas ondas
sonoras caracterizam a reverberacdo — a persst@éagom em um ambiente apds sua fonte
ter sido cessada — fenbmeno que € capturado pesosiasividos. Ao caminhar, o barulho
causado por nNossos passos nos da pistas sobreeqatetbs baixos e portas abertas.
(BLESSER; SALTER, 2007, p. 1-2).
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Esse fenbmeno contribui para a compreensdo do cegmacmeio de um principio
conhecido como ecolocaliza¢aaINGOLD, 2000, p. 273-274), uma habilidade que se
sobressai na vivéncia dos cegos, conforme evidenasaentrevistas:

[...] a distancia é dada pela audicdo e nado pskoviO barulho do carro, qualquer
barulho indica para a gente a distancia. Quandentegentra numa sala, e a pessoa
fala “bom dia, o0 que vocé deseja?” pela direcduadaa gente sabe a direcdo que a
pessoa esta. E pelo som da voz a gente tem coliddaei perceber mais ou menos
a distancia, se ela esta perto ou longe. A audigdda muito neste sentido. [...] O
som, seja ele qual for, vocé consegue percebegspaco pequeno ele tem um
formato, no espago mais amplo, ele tem outro famaa a impressédo, assim, ndo
sei se seria bem essa a expressao técnica, madocuaala é grande, o som vai la
longe, bate longe, e volta. (JOAO, 2009).

E dificil explicar para vocé. Eu acho que é a vagente, dai faz um eco. Dai vocé
tem, mais ou menos, uma nocdo. E a gente consegtie, por exemplo, se tem
uma parede, ou alguma coisa. A gente andando, pederajuda. O som da bengala,
por exemplo. Ele, como se projeta no som da pads@ra saber. O som é muito
importante. (ANA, 2009).

Alguns cegos chegam a desenvolver uma espécie afar”s utilizando um som
produzido por seu corpo (o estalar de dedos oungdmd) para produzir um eco que lhe
fornece informagOes espaciais precisas. A fotogra@ retrata um grupo de adolescentes
cegos do grup®eam Bai“Time Morcego”), andando de bicicleta.

Fotografia 20 — Adolescentes cegos andando de bieta
Fonte: BLESSER; SALTER, p. 40.

Essa capacidade, no entanto, ndo é inerente, tampoaorre de maneira uniforme na
vivéncia dos cegos. Ana, por exemplo, afirma quea ela, localizar-se no espacgo aberto
tendo como base apenas o0 eco nao é possivel, afsansidera-lo fundamental para a

compreensao de espacos fechados (ANA, 2009). Odgrauientacdo espacial por meio da

%1 Echolocation no original.
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ecolocalizacdo varia em cada individuo, e pode desenvolvido com treino
(desenvolvimento que também é diferente em cadyg.cas
De fato, oTeam Baté um grupo que faz parte do prograwWarld Access for the
Blind, uma organizacdo nédo-lucrativa que se dedicae enitras atividades, a auxiliar os
cegos no aprimoramento de suas capacidades sen$df@RLD ACCESS..., 2010).
Geralmente menos desenvolvida, ou menos conscientecolocalizacdo existe
também na percepcao dos videntes. Na experiénsigidentes, o fendbmeno é normalmente
relacionado a percepcao da profundidade do espagm ilustra o trecho:
[...] os barulhos eram barulhos de interior da caséo a parte interna era mais
importante do que a parte externa. Por isso quaetaaquete — Fotografia 21] é
toda aberta, que é para vocé poder ver toda partdedtro, que é a parte mais
importante, e até pelos sons que eu recebi [i.¢uitive vontade de trabalhar com

algumas nocdes de profundidade [...] por causaodu §..] E pelo préprio eco
(SANDOVAL, 2009, ver Fotografia 20).

Fotografia 21 - Maquete criada por Liz Sandoval
Fonte: Ybakatu Espaco de Arte (reproducao autorizad por Liz Sandoval e
Brandon LaBelle).

Essa capacidade de “ouvir’ o espaco, no entantapreevaria de pessoa para pessoa,
pois cada um, vidente ou ndo, ira se relacionar @®msons que ouve de maneiras diferentes.
Para alguns, o som do espaco permanece apenasuattade marginal, jamais assumindo
papel similar ao da visdo, conforme afirma RobAred na entrevista:

A proposta [do artista Brandon LaBelle] era bemadsgivel, era uma coisa meio
inverossimil, vocé achar que vocé pode, atravésdy representar a casa dele. [...].
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O som, ele pode te dizer muito, ele pode até targunas ele ndo substitui a
imagem. Ele cria novas imagens, conforme o nogsert@io. (ARAD, 2009).

Esse comentario reforca, mais uma vez, a subjatieddo ato perceptual e a

impossibilidade de se propor uma padronizacdo engmaalizagéo para a percepcao.

3.3 O ESPACO PERSONIFICADO

A importancia do som para a percepcao do espace nésgirita as suas caracteristicas
fisicas. LaBelle (2008, p. X) comenta que o somcaué@ um evento privado, pois ocorre
sempre entre corpos; € fruto ndo apenas da niaadea dos espacos, mas também da
presenca das pessoas. Produto da atividade saeiaogrre em um determinado local, 0 som
€ determinado por essas atividades. Ele lembrdatee palmas em uma sala de aula néo € a
mesma coisa que bater palmas em uma sala de agnpeis cada situacado apresenta uma
arquitetura construida, e uma espécie de “subiatqra” sonora, originada do
posicionamento das pessoas no espaco, na altur&odas utilizadas neste espago, nas
maneiras de se movimentar (op. cit., p. X). O s@raateriza a construcdo, além de ser
caracterizado por ela, revelando-se “espacial aitetgnico, e, portanto, parte integral do
ambiente construid® (op. cit., p. XI). Exemplos classicos sdo as jmsee catedrais,

conforme recorda Lefebvre:

No claustro ou na catedral, o espaco é medido qela@o: os sons, vozes e cantos
reverberam em uma interagdo analoga aquela entrea@s basicos sons e tons;
analoga também a interacdo que surge quando umgamzida nova a um texto

escrito. Os volumes arquiteturais asseguram umeelagéo entre os ritmos que
entretém [...] e a sua ressonancia musical. E destaa, e neste nivel, no nio-

visivel, que 0s corpos encontram uns aos oﬁ?r()mgl, p. 225).

Ingold lembra que o verbpersonificarvem do latimper sonare ou “soar atraves”
(2000, p. 265). O som participa dos processosgiefisacao do espaco como um dos fatores
que contribuem na sua transformacdo em um lugarakig arquiteto e musico grego, cuja
obra sera melhor analisada na secédo 3.8. Comensarsdadolescéncia nas ilhas da Grécia,

lembra dos sons da natureza, das cigarras e ddcteaambém recorda os clamores ritmados

9241...] spatial and architectural, and therefore gra to the built environment, [...].” (LABELLE, 200®. XI)
% “In cloister or cathedral, space is measured lgy ahr: the sounds, voices and singing reverbena@mni
interplay analogous to that between the most kmmiads and tones; analogous also to the interplaypswhen
a reading voice breathes new life into a writtext.té\rchitectural volumes ensure a correlation hestv the
rhythms that they entertain [...] and their musiesanance. It is in this way, and at this levethenon-visible
that bodies find one another.” (LEFEBVRE, 1991295).
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das canc¢des de protesto que reverberavam por wdade nas demonstracdes dos estudantes
em Atenas contra os alemaes, e também lembra gesdssntiros que ecoavam pelo céu de
Atenas, na época de luta contra os ingleses (XEISARDOla, p. Xvi-Xviii).

O som néo &, portanto, uma feicdo separada doegpago caracteriza, mas sim parte
integrante e formadora do ambiente. Nas entrevistdizadas para esta pesquisa, foi possivel
identificar essa capacidade do som de “aderir’ymdmeira quase indissociavel, ao lugar,
particularmente em referéncias ao “lar” ou a unuétigo de “casa’. Se, por um lado, essas
conexdes sao decorréncia da propria proposta wtaapois, desde o inicio foi especificado
que o trabalho se referia a sua casa), os sonsigaimente o som da madeira, séo
identificados por alguns participantes como carétteos de casa:

[...] “Cara” de casa, porque se vocé chegar para pessoa falando “imagine uma
casa”, eu acho que a primeira imagem que vem recaakas pessoas € essa casinha
qgue todo mundo desenha. Qualquer pessoa que vahdesema casinha vai fazer
essa casinha mais ou menos como eu fiz ali. prgd?a que o piso era de madeira,

movel de madeira, um armario, entdo por isso quackei talvez que fosse uma
casa. (SANDOVAL, 2009, ver Fotografia 22).

Fotografia 22 - maquete criada por Liz Sandoval
Fonte: Ybakatu Espaco de Arte (reproducéo autorizad por Liz
Sandoval e Brandon LaBelle).

Outro colaborador de LaBelle identificou 0 somvgdo como um espago embebido
em significados emocionais, conforme ressalta aistg trecho da entrevista, em que é

evidente o papel do som como elemento ativo narmé@® do sentido do espaco:

E ouvindo essa trilha, e ficando com ela na cabmgacabei chegando a conclusao
[de] que o lugar que essa trilha retratava era.dlatdo, eu procurei ndo me ater as
ideias de dimensao que ele procurava passar noasoithgias de ambientacao, e dai
eu acabei abstraindo isso para me concentrar ndema de lar. Uma ideia pessoal,
uma ideia minha. E eu passei por algumas coisasimiaa vida pessoal no ltimo
ano, e eu resolvi colocar essas coisas no trabdéhdorma bastante cifrada. Nao
interessa para ninguém isso, é sé um ponto delaarieu.
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Pergunta: O que foi na trilha sonora que te dea iéesa de que era um lar?

Eu acho que o conjunto dos sons. Alguns sons dénbada, a quietude de alguns
ambientes. [...] Tinha uns barulhos de crianca@brihquedo de crianca, agora ndo
lembro. O conjunto dos sons me passava uma ideiatid@dade. Ai eu liguei a
intimidade a ideia de lar, e para mim a ideia dg#ssou por uma linha de tempo
gue era a minha infancia. (CALDAS, 2009).

Na trama formada pelos estimulos sensoriais, @eia pessoal e a cultura, 0 som
surge como uma das forcas que transforma o espggoéagrico enmugar — a casa, a rua, o
bairro, sdo habitados por ruidos, som e musica.

Nas seguintes secdes, serdo apresentadas desigjure procuram analisar essas

relagOes formadas entre 0 som e 0 espaco, e agasar@no Sao percebidos.
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3.4 ECOLOGIA SONORA, ARQUITETURA AURAL E MUSICA AMEENTE

A concepcéo da feicdo audivel do espaco adquitercms mais definidos a partir dos
anos 1970, quando, em harmonia com 0s movimentosomscientizacdo ambiental
caracteristicos da época, surge, no Canada, altiscthamadacologia sonoradedicada ao
estudo do que ficou conhecido como as paisagensraonsoundscapgs O termo
soundscapdoi criado por um dos fundadores da disciplinagamadense Raynold Murray
Schafer, como uma adaptagao da palavra intdesiscapgpaisagem), para se referir ao som
gue caracteriza um determinado local. A ecologrosy campo de estudo que segue até os
dias atuais se espalhando pelo globo, propde umdaeativa e atenta e uma consciéncia
ambiental com relacdo a poluicdo sonora, que, skegBchafer, € resultado de uma falta de
atencéo para com os sons (SCHAFER, 1993).

No final dos anos 1970, Schafer, em conjunto cotrosypesquisadores, como Bruce
Davis, Peter Huse, Howard Bloomfield e Barry Truaigiou, na universidade Simon Fraser,
em Burnaby, dNorld Soundscape Projéét(WSP), com o qual o grupo procurou estudar o
ambiente sonoro e a sua influéncia na vida dasopsstom o objetivo de auxiliar na
construcdo de paisagens sonoras mais agradavéis (I2009). Como parte do projeto, 0s
pesquisadores gravaram 0s sons de cidades de parses, como a Suécia, Alemanha, Italia,
Franca e Escécia, além do Canada. Este traballvaptara deu origem a mais de trezentas
fitas gravadas e dois livro€uropean Sound DiarfSCHAFER, 1977) eFive Village
SoundscapefDAVIS, 1977), mas € no livr&oundscapes: the tuning of the Wo{l®94),
publicado inicialmente por Schafer em 1977, que ddéne amplamente o conceito de
paisagem sonora.

Além de registrar e pesquisar sobre os sons amaiserchafer € um ecologista,

engajado na procura do que considera uma paisagestica mais saudavel, segundo ele,

No6s devemos procurar uma maneira de fazer a aa(mtibiental um programa de
estudo positivo. Que barulhos queremos presermagrajar, multiplicar? Quando
soubermos isso, 0s sons entediantes ou destr#@rés conspicuos o suficiente e
nds saberemos por que devemos eIimin%ﬁIt()SCHAFER, 1994, p. 4).

% O WSP deu origem a outros grupos dedicados adesta area de paisagem sonora, coriddoold Forum of
Acoustic EcologyWFAE, 2009), criado em 1993.

% “We must seek a way to make environmental acausiiositivestudy program. Which noises do we want to
preserve, encourage, multiply? When we know this ftoring or destructive sounds will be conspicusnsugh
and we will know why we must eliminate them.” (SCFRR, 1994, p. 4).
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Schafer acredita que ha sons que séo “benéficagiamo outros ndo o sdo, e que
todos temos a responsabilidade de mudar a qualidadeaisagem sonora mundial, que,
segundo ele, “alcancou um &pice de vulgaridade @saanépocq (SCHAFER, 1994, p. 3).
Um dos objetivos do autor é estabelecer uma disaipgjue chama dgesign acusticona qual
musicos, engenheiros acusticos, psicologos, saméloe profissionais de outras areas
estudariam a paisagem sonora do mundo e trabathguisos para “fazer recomendagdes
inteligentes para sua melhdfia(op. cit., p. 4).

LaBelle distingue, na fundamentacao tedrica daogimlacustica, uma tendéncia de
certa maneira moralizante com relagdo aos sonss@uoeclassificados de acordo com um
sistema de valores (2008, p. 70). A classificagd® f@ndmenos sonoros como “bons” ou
“ruins” baseia-se em um julgamento subjetivo daee@ncia auditiva, € sempre nos remete a
questbes como “bons para quem?” ou “bons quange?guntas que ndo admitem respostas
prontas.

Em seu estudo sobre as mudancas na concepc¢aoasabistica, Thompson (2002)
adota outro posicionamento com relacdo a paisagamra Seguindo o trabalho de Alain
Corbin, ela define a paisagem sonora como umageisauditiva que €, simultaneamente,
um ambiente fisico e um modo de percebé-lo; ao méempo, “um mundo e uma cultura
construida para fazer sentido do muffdq2002, p. 1). Destacando a importancia da
experiéncia perceptiva na constru¢do do ambieritstiao e ao localizar esta experiéncia na
historia, a autora nos lembra que ndo existem stgterceptivos como tal, apenas processos
de significacdo, sempre em construcao, e, comgseispre sofrendo mudancas.

A consciéncia de que 0s espacos se caracterizalvemarpor sua sonoridade deu
origem a outras disciplinas neste campo de estudmsio a arquitetura aurabyral
architecturg, representada principalmente pelos pesquisadoote-americanos Barry
Blesser e Linda-Ruth Salter. Enquanto na ecologiastea podemos discernir uma
preocupacdo mais estritamente ligada as questddsergais e preservacionistas das
paisagens sonoras, a arquitetura aural se relad®naneira mais estreita com a edificagéo e

as feicbes sonoras das construcfes. Segundo asigaekiyes, a “arquitetura aural, com sua

% «It would seem that the world soundscape has mhamn apex of vulgarity in our time, [...]."(SCHAFER,
1994, p. 3).

97 41...] acoustic design, an interdiscipline in whichusicians, acousticians, psychologists, sociolsgistd
others would study the world soundscape togetheoroer to make intelligent recommendations for its
improvement.” (SCHAFER, 1994, p. 4).

%¢[...] a world and a culture constructed to makesseaf the world.” (THOMPSON, 2002, p. 1).
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beleza prépria, estética e simbolismos, é paralelequitetura visual. O significado visual e
aural geralmente se alinham e se refor¢at@007, p.3).

A arquitetura aural se distingue da arquitetutss&ca por apresentar uma perspectiva
diferente com relacdo a maneira como o fendbmenmrsoé considerado. Préxima do
posicionamento adotado por Thompson, a disciplingrdnde énfase a experiéncia subjetiva
da escuta, lembrando que o terraolstica — geralmente utilizado para se referir ao
comportamento das ondas sonoras em um meio — igamona palavra gregakoustikous
que significa “o que pertence a audittdo(BLESSER; SALTER, 2007, p. 4), ligando-se,
portanto, mais intimamente a percepcao do querastesaisticas fisicas do som.

Segundo os pesquisadores, enquanto os arquitefisticas enfatizam as maneiras
como o formato do espaco modifica as propriedadsesoddas sonoras (acustica espacial), 0s
arquitetos aurais se dedicam a compreender de @ueira 0s ouvintes experienciam o
espaco (acustica cultural). Desta maneira, ao p@iss@ arquitetura ou engenharia acustica
tradicional geralmente utiliza a linguagem da fisao descrever fenbmenos que podem ser
mensurados, a arquitetura aural se debruca solesgeriéncia humana da audicdo. Um
arquiteto aural € um profissional que seleciondw@is auditivos desejados para um espaco
dentro de uma determinada realidade social. Popregluto de atividades sociais que nao
podem ser totalmente controladas, no entanto, émais freqlente que a arquitetura aural
seja uma consequéncia incidental do uso do espaSSER; SALTER, 2007, p. 4-7).

E preciso ter em conta, no entanto, que a engenfaiistica contemporanea admite a
influéncia de fatores subjetivos na percepcéo dasientes sonoros que cria. Leo Beranek
(2004), por exemplo, evidencia a importancia denelgos nao audiveis na percepcao do som
nas salas de concerto. Segundo ele, mesmo negse®pEsdotados de um objetivo musical
especifico, caracteristicas como a beleza (visualysala, e fatores de origem pessoal (a
situacdo emocional do ouvinte quando foi ao cong¢stta predilecado pela musica e o0 maestro
que esta no palco, etc.) interferem na criacaanke experiéncia acustica prazerosa.

Por ser de tal forma inter-relacionado ao espagono ao envolver-nos por completo,
€ também capaz de criar um novo ambiente, umaiesgpetiugar sonoro”, como propde, por

exemplo, a musica ambiente.

% «Aural architecture, with its own beauty, aestbetiand symbolisms, parallels visual architectMisual and
aural meaning often align and reinforce each GtBLESSER; SALTER, 2007, p. 3).

100 «Acoustics from the Greekakoustikousand meaning that which pertains to hearing [...JLHSSER;
SALTER, 2007, p. 4).



91

Musica ambientdoi o termo criado em 1978 pelo compositor BriamoBpara se
referir a um estilo musical que surgiu na época, tipm de mauasica que seria “parte da
ambiéncia de nossas vidas [...], um entSto(ENO, 2004, p. 94).

O conceito de musica ambiente foi primeiramentesnledvido na década de 1950
pela companhia americaMduzak palavra que passou a designar, em inglés, tq@dode
musica de fundo. Esse tipo de musica, popularmantbecida como “musica de elevador”,
caracteriza-se por ndo demandar uma audicdo atpritajzando a audicdo a escuta
(BROWN, 2009). A Muzak, fundada por um ex-piloto Flarca Aérea americana (0 major-
general George Owen Squier), em 1934, comecou niindo versdes de musicas
conhecidas, gravadas por sua orquestra, para aemiepmerciais. A masica produzida pela
companhia era caracterizada por melodias suavesé@nea de voz, elementos que foram
alteradas depois da década de 1980, quando a chmapsofreu uma modificacdo no
direcionamento, passando a produzir material algrprocurando uma maior personalidade.
Atualmente, a Muzak oferece uma gama variada décesrsonoros além da mdasica de
fundo, como efeitos para chamadas telefonicas grara&se anuncia seus Servicos como
“audio-arquitetura” (MUZAK, 2010).

A tentativa de se criar artificialmente um ambiestaoro agradavel muitas vezes nao
atinge o efeito desejado. A musica de fundo “retéelapode resultar em uma experiéncia
sonora irritante. A origem desse incbmodo ndo @ssariamente o tipo de som, mas uma
discordancia entre 0 som e o entorno ou entre oesamatividades exercidas nos espacos, ou
ainda em vista do estado de espirito do ouvinteadCexemplo, o som da agua € geralmente
tido como agradavel, no entanto, o uso de fontdgmis pode ser considerado incémodo ou
mesmo “brega”, como classificou um dos entrevisado

[...] aquele barulho chato de fonte, de agua déefdn.] uma coisa assim, brega,
[...]. Qualquer coisa pode ser brega. Depende deoceocé expressar, de uma
maneira sensacionalista, ou ndo. Sempre que haxagem, sempre que é uma

desproporcédo, sempre que ha uma intencao de chmamitar atengdo... (SAMPAIO,
2009).

Para Eno, a diferenca entre a sua musica ambieatdaeMuzak € que ele procura
destacar as “idiossincrasias acusticas e atmoa$¥ficdos espacos, enquanto iniciativas
como a Muzak se baseiam na ideia de uniformizbiaéaas caracteristicas sonoras espaciais
(ENO, 2004, p. 97). Segundo o compositor, sua radambiente procura dialogar com 0s

sons resultantes dos usos dos lugares e a compasgiéitetonica dos ambientes, ressaltando

101 «
102 «

part of the ambience of our lives [...] continuoassurrounding”. (ENO, 2004, p. 94).
[...] their acoustic and atmospheric idiosyncrasiéENO, 2004, p. 97).



92

as caracteristicas sonoras dos espacos como comg®rfandamentais. Ele conta que a
inspiragdo para a sua musica ambiente surgiu quaeledestava esperando por um avido no
aeroporto de Colbnia; a ampliddo e beleza do prégliase vazio em um dia de sol, o
estimulou a pensar sobre qual seria o tipo de alpie soaria bem em um edificio como
aquele.

A influéncia da arquitetura na composicdo musica & um fato novo. Beranek
(2004) afirma que, desde a Renascenca, os espagimados a execucdo musical
influenciam os estilos de musica predominantescaspositores de muasica orquestrada
frequentemente criam tendo em mente como sua pesadar em um determinado formato ou
tipo de espaco. Antes do advento das tecnologiaspteducdo sonora e do radio, o evento
musical orquestrado era restrito a espacos espEs;ifo que permitia ao compositor pensar
em como seria a reverberacao de sua musica, uriidagieafundamental na caracterizacédo da
musica sinfonica.

Com o fonografo, o gravador e outros dispositivestetnologia sonora, a musica
passou a ser executada em espacos imprevistospegaaorquestrada poderia ser ouvida
dentro de casa, em uma loja ou restaurante, ponmge A popularizacdo desses aparelhos
modificou a paisagem sonora e a maneira como gberéebida, fenbmenos que serdo

abordados na proxima secao.

3.4.1 Aparatos tecnoldgicos e novas paisagens a®nor

O fondgrafo, surgido no final do século XIX, pdsitiou uma relacdo inédita com o
som: pela primeira vez na historia, a masica padpénetrar lugares em que orquestras e
musicos profissionais ndo se apresentavam habidmédmAo entrar nas casas, permitiu que
as pessoas criassem suas proprias trilhas sorbfasdindo a ideia de uma “musica de
fundo”. Casas, restaurantes, lojas: a musica poderadir todos os lugares.

O inicio do século XX testemunhou o surgimentood&o aparato tecnolégico que
viria a revolucionar a maneira como o som € reeeldadio. Nas décadas de 1920 e 30, o
radio € impulsionado por relagcbes mais estreitas agublicidade, tornando-se um veiculo
popular; sua presenca é ainda mais notavel na a@éeatio60, com o advento ik n’roll.

Na segunda metade do século XX, o gravador poreatbacou a divisdo entre
“musica” e “ruido”, pois, ao possibilitar ao arighanipular os sons encontrados ao acaso (0
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barulho do trem, o apito dos navios, 0 zumbido @rsos), o gravador trouxe 0s sons, pela
primeira vez, para o “alcance das méaos”. Todo estiraudivel poderia servir de matéria-
prima para a criacdo de obras sonoras. Quando WRr&chafer abre o campo da musica
para a paisagem sonora, o faz em grande parte coso do gravador (COX; WARNER,
2004, p. 5).

Outro aparelho que modificou os modos de escutpresenca do som na paisagem
foi o walkman, extremamente popular na década @&.19 walkman introduz uma nova
relacdo entre o ouvinte e a cidade: como o nomeédiz aparelho sonoro do caminhante, o
flaneur, que agora pode construir a trilha sonora paraaseatura pelas ruas. Criticos do
aparelho afirmam que ele encoraja uma experiéreiasduta agressivamente privada; para
outros, como o professor lain Chambers, no entantlispositivo reafirma a participacdo do
ouvinte em um ambiente que é compartilhado, rergodo o corpo do usuario como
centro da experiéncia espacial. Ele considera kmaat a forma méxima da arte do transito, e
também o auge do uso da musica como mediacdoeegehumano e o ambiente. Em suas
palavras, “0 walkman oferece a possibilidade de umaro-narrativa, uma historia
customizada e uma trilha sonora, ndo apenas unca@spaas um lugar, um local de
morada®” (CHAMBERS, 2004, p. 100).

Enquanto a proposta original do walkman € a expe@éprivada possibilitada pelos
fones de ouvido, o que fica evidente nas ruas idasles é que a caminhada sonora, mediada
pela tecnologia, nem sempre é tdo discreta. Osuabigparelhos celulares funcionam quase
como boomboxesem miniatura, pois, com frequéncia, o usuario ofiiza os fones. Os
aparelhos de som — nédo apenas os walkmen, mssuasl systems aparelhos de som dos
automoveis — sdo muitas vezes utilizados para arniex espécie de “bolha” espacial sonora

(ver, por exemplo, a Fotografia 24), em uma formferente de proxémica.

10341, .] the Walkman offers the possibility of a micrarrative, a customized story and soundtrack nmerely

a space but a place, a site of dwelling.” (CHAMBER®04, p. 100).
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Fotografia 23 — Bicicleta sonora em Salvador, Bahia
Fonte: Website OObject (OOBJECT, 2009).

Com sua maxima “o meio é a mensagem” (MCLUHAN, 19896, p. 21), McLuhan
explica que a “mensagem” de cada nova tecnologia én® conteudo veiculado, mas a
mudanca de escala ou de ritmo que ela introduz regegsos ja existentes. A ferrovia nao
criou 0 movimento ou o transporte, mas os modifi@terando seu alcance e velocidade, e
possibilitando a criacdo de outros tipos de cidadds novas formas de diversao; da mesma
forma, o fondgrafo, o gravador e o radio ndo cneeamusica e a oratdria. McLuhan explica
gue os mais profundos efeitos da tecnologia ndae@wmono nivel conceitual: 0 que importa
nao éo queé dito, macomoé dito, e se posiciona contra a ideia de que d8sNs&o canais
neutros ou transparentes que apenas comunicam ansagem: elesioa comunicagao.

Para McLuhan (1964), as tecnologias sdo extenséesn@&mbros e 6rgdos que
projetam o corpo humano para além dos seus lintitesas projecdes ndo sao vias de sentido
anico: a0 mesmo tempo em que permitem uma extrggmlalo corpo em direcdo ao
ambiente, elas atingem esse corpo, transformargEnsorio. As maquinas surgidas com a
Revolucédo Industrial ndo inventaram o ruido, masdifivaram sua escala e ritmo, originando
uma nova maneira de percebé-lo. Da mesma formaéjcuidade do radio transformou a
propria atividade da escuta, modificando a formaaco@ som é percebido; também, por sua
onipresencga, Criou novas paisagens sonoras.

Os aparelhos ja desenvolvidos e que ainda estdosyrgir salientam a grande
relevancia em se buscar melhor compreender aeslantre a tecnologia e a sociedade em
estudos sobre as interagdes entre as pessoa® espacos. llustram, também, a capacidade

que a tecnologia tem de transformar as formas assas interacdes sao percebidas.
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3.5 ARTE SONORA

As experiéncias de musicos como Varese, RussolchaeSer, as investigacdes de
artistas como Cage, assim como as disciplinas @mewologia sonora e a arquitetura aural,
demonstram uma énfase cada vez maior nas relag@snées entre som e espaco. Essa
preocupacao se torna mais evidente com o surgingdenton novo género artistico, conhecido
comoarte sonora(sound ar}, manifestacdo da qual faz parte a dPraposta ao Prefeito |l
da qual participaram os entrevistados desta pesquis

Vale observar que, enquanto as préticas tradigodai composicdo musical se
baseiam em estruturas temporais, a arte sonorafesendia pela importancia dada aos
elementos espaciais; ela esta mais proxima, portdetum conceito expandido de escultura
do que da musica, conforme explicam Campesatazettaz(2006).

Os mesmos autores anotam que o team® sonoratem sido utilizado para agrupar
uma grande diversidade de obras, consm@ndscapeo soundesigna soundsculpturee as
instalagBes sonoras, todas caracterizadas coma€epodes artisticas que buscam a integrar
nocgoes de som, tempo, espaco, imagem e movimédANMPESATO; IAZZETTA, 2006, p.
776). Segundo eles, tal amplitude conceitual delmama caracterizagdo mais definida da
arte sonora; além disso, apesar da expressiva gioduintensificada a partir da década de
1990 - e dificil, ainda, afirmar com seguranca set@ sonora constitui um género artistico
independente ou se deve ser localizada na relacaaigica com outras artes (op. cit.).

Nesta pesquisa, destaca-se particularmente at@mgoa do género conhecido como
instalagdo sonorgpois este tipo de obra se propde a investigeglagdes entre som e espago
por meio de uma formulacdo que €, a um s6 tempmrace espacial. Nelas, as interacfes
entre som e espaco aparecem simultaneamente cojeto ale investigacdo artistica
(conceitg e midia forma); o espaco adquire carater formador, e ndo apieniésdor, do som
— que, por sua vez, aparece como fundamentalmgpéeializado.

A espacialidade do som, no entanto, ndo € quesigEnte nas praticas artisticas
dedicadas ao som; Salter e Blasser observam a t@awiedo do canto antifonal (em que uma
peca musical é executada por dois coros localizadosespacos separados), adotado nos
salmos cantados pelos judeus nos tempos biblieai¢c@io também presente na musica crista
do século IV. No final do século XVI, Giovanni Gadhr estendeu a pratica, adaptando-a a

arquitetura singular da Catedral de Sdo Marco, eane¥a. No século XX, compositores
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como Bartdk, Boulez e Stockhausen utilizaram-se afegos sonoros proporcionados pela
diferente localizagdo dos musicos no espaco. (BEHESSALTER, 2007, p. 167-169).

Para Cage, o posicionamento dos musicos no espaconportancia fundamental na
criacdo da musica. Ele instruia que, em uma comppodbaseada na indeterminacao (que
caracterizava sua pratica de composi¢do), os nyisleweriam ficar afastados o maximo
possivel. Segundo ele, apenas essa separacao tgpawsi sons fluir de seus centros e se
interpenetra®™ (1996, p. 707). E também consente que o ouviiteelle pelo espaco, desta
forma criando sua propria composicado musical. Aaide localizar os musicos distantes uns
dos outros dificulta a fusdo dos sons — motivo mrlal os musicos de uma orquestra sao
colocados préximos uns aos outros — uma das basesisica tradicional européia (op. cit.).

Campesato e lazzetta anotam que o surgimento di@arglstroacustica, na segunda
metade do século XX, possibilitou uma maior incoagéo do espaco como elemento da
composicao, pois permitiu a criacdo de um espaetoeakustico virtual. No entanto, os
autores observam que o espaco na musica eletrizacéstonsequéncia exclusiva do dado
sonoro, capaz de gerar uma sensacao auditiva dei@gfade baseando-se, essencialmente,
na ideia de projecao sonora (2006, p. 777). O gfeesdcia as instalacbes sonoras da musica
eletroacustica e outros géneros artisticos auraisaéespecificidade espacial: o0 som e o
espaco encontram-se entrelagados de tal maneir@guazem sentido se separados.

Nas artes plasticas, 0 som surge como elemen@rahi@ no inicio dos anos 1950, o
que resulta em uma expansdo do campo da composigiical, das instalacbes e
performancesNo entanto, é a partir do trabalho do artistaeaamericano Max Neuhaus
(1939-2009) que as instala¢cdes sonoras encontrammaior definicdo como forma artistica,
distinguindo-se da musica e assumindo uma conv@sais efetiva com as artes plésticas,
além de dialogar de maneira direta com a arquéetur

Neuhaus, que antes de se dedicar as instalacGesasoconsagrou-se como
percussionista na década de 1960, direcionou sestigacdo de maneira a confrontar o que
considerava uma “inadequac¢ao” no modo tradicioeamresentar musica (LABELLE, 2008,
p. 154). Buscando atingir o ndo-iniciado, ele danaridade a construcdo de obras no espaco
publico, procurando interferir na vida cotidianard@ Neuhaus, a forma prevalente de arte
sonora da década de 1960 poderia ser descrita eoreanido de um pequeno grupo de
pessoas em um determinado lugar e horario para owsom produzido por um grupo ainda

menor e mais especializado. O artista, que hawaaga® dez anos dentro desse contexto,

104 «This separation allows the sounds to issue frbairtown centers and to interpenetrate [...]".(CAGH96,
p. 707).
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compreendia que este tipo de pratica apresentavasvgroblemas. Em primeiro lugar,
retirava da obra a capacidade de entreter — segeladoma carga demasiadamente pesada
para qualquer forma de arte. Em segundo lugar, tgssale evento atingia um segmento
muito pequeno da sociedade. (NEUHAUS, 2009a).

Apesar de admitir o valor da obra de Cage, eletquesa a sua eficacia, porque
compreendia que a audiéncia presente nos evengasizados por Cage parecia, muitas
vezes, mais impressionada com o escandalo do queoscsons em si. Segundo Neuhaus,
para poucos participantes a experiéncia era capaazkr uma nova perspectiva a respeito do
que ouviam no dia-a-dia. (NEUHAUS, 2009b, p. 1).

Neuhaus procurou, entdo, dar um passo adiante.dbgetivo era expor a audiéncia
aos sons do ambiente, “por que limitar a audic8ala de concerto? Em vez de trazer estes
sons para a sala, por que nao simplesmente lexati@ncia para fora — uma demonstragao
situ?® (NEUHAUS, 2009b, p. 1).

Em 1966, em Nova lorque, Neuhaus realizou o seugmo trabalho relacionando o
som com o ambiente, unmerformanceque chamou d&ISTEN Nesta obra, chamou um
pequeno grupo de amigos para se reunir em um detdm local em Manhattan. Ele
carimbou, entdo, na mao de cada um deles, a palsf&N(ouca) e caminhou com 0 grupo
pelas ruas da cidade. Seu objetivo era aumentamstiéncia das pessoas a respeito dos sons
da cidade. Depois de um tempo, o artista passepedir a experiéncia na forma de uma “aula
demonstracdo”: o carimbo era a aula, e a caminlagdnonstracao (op. cit.).

Neuhaus teve a primeira oportunidade de atingir plaigéia muito maior em 1967, na
cidade de Buffalo (estado norte-americano de Navguk), onde executou sua primeira
instalacdo sonora publica (ndo umparformance como LISTEN. O trabalho, conhecido
como Drive In Musi¢ consistiu na difusdo de sons especialmente igudo artista,
transmitidos por meio de uma série de microfondscados em diversas posicfes em uma
rodovia de trés pistas. O som propagado pelos foites era recebido pelos radios dos
carros, quando os motoristas sintonizavam o dialuema determinada frequéncia; desta
forma, a obra ndo era imposta aos ouvintes, que kvees para mudar a frequéncia de seus
radios (NEUHAUS, 2009a).

Drive In Music também evidencia outra caracteristica do trabalboartista: a
relevancia do acaso como modificador da recepca@otdaEssa qualidade pode ser observada

em sua ultima instalacdo sonora, cham@dand Figurg executada em 2007 e montada no

195 “nrhy limit listening to the concert hall? Insteafibringing these sounds into the hall, why notmirtake
the audience outside — a demonstration in situBUYNAUS, 2009b, p. 1).
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Museu Menil, em Houston (Texas, EUA). A peca é womposi¢cdo sonora que varia de
acordo com as condi¢des climéticas do dia e éd#iyelo movimento dos visitantes que
passam pela entrada do museu. Localizada forarddragao, ao lado da porta de entrada, ela
€ percebida apenas por um pequeno numero de wsitdde acordo com a oficial de
seguranca do musEfi que passa cerca de seis horas por dia ao lapega anualmente,
menos de dez pessoas a identificam). Ao posicienas pecas em lugares inesperados,
Neuhaus propde um novo dialogo com a arquitetusacentexto do museu, possibilitando
outro tipo de compreensédo da obra de arte, poispectador ndo esta preparado para
encontra-la. Sua intencdo era ndo se impor acetmates de maneira agressiva; se a peca nao é
percebida, ndo é um probletfa(RATCLIF, 2009).

Neuhaus afirma que, como percussionista, esteverseemvolvido com a insercao
gradual dos sons cotidianos na sala de concerosn@io da obra de artistas como Russolo,
Varése e o proprio Cage (NEUHAUS, 2009b). Como pas®s musicos, 0s sons das ruas da
cidade lhe serviam de matéria-prima. Sua preocopegé os sons da cidade fizeram com
que ele se envolvesse em questdes ligadas ao pferdp e a administracdo urbana; em
1974, em um edital publicado idew York Timesele se posicionou contra a postura dos
“estlpidos burocratas do Departamento df®rque, segundo ele, estavam “fazendo muito
barulhd® (NEUHAUS, 2009b, p. 2). O Departamento havia imilo uma tentativa de
diminuir o que considerava a poluigdo sonora, digalp um panfleto intitulado “A poluigao
sonora te faz doertt€’, que, de acordo com o artista, condenava todono produzido pelo
homem como maléfico. Neuhaus, entdo, respondeu termpaganda barulhenta faz
barulhd!”. Com isso, ele queria afirmar que, ao aleatori@mératar como negativo 0s sons
produzidos pelo homem, o Departamento estariadwianido “ruim” onde ele nunca havia
existido (NEUHAUS, 2009b, p. 2), expondo o jogopeler que se estabelece sempre que
um grupo procura impor a sua percepc¢ao sobre o3sogrupos.

Outro artista que executou obras que exploram arit@pcia do som na interagdo com
0 espago, notadamente o espago arquitetdnico, jipicdado Michael Asher. O trabalho de
Asher demonstra um envolvimento com as questfesosais na percepcdo do espaco,

compreendido para além do estritamente visualngorporar o espaco na elaboracao de suas

196 As informagdes sobre a peca foram obtidas conicibfle seguranca do museu e a curadora assiseente
conversas realizadas no dia 14 de maio de 2009.

197 50bh esse prisma, pode-se questionar a critiGafeitele ao pouco alcance da obra de Cage.

198 «gjlly bureaucrats of the Department of Air Resms”

199 “making too much noise”

110«Noise Pollution Makes You Sick”.

11«Noise Propaganda Makes Noise”.
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obras, muitas vezes 0 artista executa pecas quikarasem uma nova arquitetura sonora. Na
exposicadSpacespor exemplo, ele criou uma série de modificag@®@ssticas no espaco da
galeria, com o0 objetivo de diminuir a reverberad@dsom e também de isolar a area de
interferéncias dos sons externos. As paredes, @ e&léforro da sala foram todos pintados na
mesma cor, 0 que, em conjunto com o abafament@iocsiou um espacgo indiferenciado,
em que os pontos de referéncia foram desbotadosoufra obra, criada para o Museu de
Arte de La Jolla (Califérnia) no final de 1969, ista também alterou o espaco de forma a
modificar a informacéo audivel, mas, ao contradce”posicadspacesnesta obra o objetivo
foi aumentar a reflexdo do som. Em 1970, na univade de Pomona (California), ele
construiu uma passagem estreita entre duas salgslelaa, deixando aberta a porta da
entrada e da primeira sala. Desta forma, a ingtaldicou totalmente exposta aos sons
externos, que eram amplificados pela estruturailafian montada pelo artista. (LABELLE,
2008, p. 87 - 90).

O norte-americano Bill Fontana, que produz artespha mais de vinte e cinco anos,
propde uma comunhao dos sentidos ao criar o quaacde “redes de informacao musical’.
Essas redes geralmente consistem na identificaz@iondendmeno acustico caracteristico de
um determinado ambiente que é transmitido, em tereglh a um ouvinte situado em um
ponto distante da fonte original do som, muitasesdncalizado nas ruas da cidade, fora do
museu ou galeria. Ao ligar diferentes lugares esseuentos sonoros, trazendo-os
simultaneamente a um ponto distante, Fontana roaddfipréprio local onde o ouvinte se
encontra. (LABELLE, 2008, p. 230-231). .

Uma peca criada a partir dessa ideiaSound Islandmontada em Paris em 1994.
Para a obra, Fontana capturou o som de diversomgaa costa da Normandia e 0s
transmitiu ao vivo por meio de quarenta e oito-ttantes localizados no Arco do Triunfo,
criando um ambiente em que o som contradiz 0 qoavinte vé. Mas o0 som do mar da
Normandia ndo é um elemento separado da paisagesiepse, ele se mistura ao barulho do
trafego e os sons urbanos, formando uma nova maisagnora. Outro exemploGologne
San Franciscpde 1987, montada nas duas cidades (Colbnia, eraakiha, e San Francisco,
nos EUA). Em Coldnia, o som de dezesseis locag®gmlhadas pela cidade, foi transmitido
a um ponto localizado na frente da Catedral e emacde telhados em volta da
Roncallinplatz. Em San Francisco, os sons da GdBtalge foram combinados aos da ilha
Farallon, o som resultante foi ouvido no Museu die Moderna de San Francisco. As duas
cidades foram entdo ligadas via satélite e tramdasitao vivo, via radio, para a Europa, 0s
EUA e o Canada. (LABELLE, 2008, p. 231-233).
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A obra sonora do artista Brandon LaBelle expOeete;des entre som e 0 espaco
construido, ressaltando os pontos criticos ondem&lhangas ou as diferencas entre o som e
a arquitetura sdo as mais evidentes. Segundocelesttuir, instalar, gravar, amplificar, som e
espaco, musica e arquitetura, sdo sobrepostosidemol[...}'* (2004). EmProposta ao
Prefeito Il por exemplo, LaBelle expde a contradicdo entteamsitoriedade do ambiente
criado pelo som e a fixidez das estruturas ardguiteds e suas representagdes tradicionais (a
maquete e o desenho bidimensional):

[...] ha uma tensdo imediata entre o som como algoé&temporal, que tem uma

duracdo, e a maquete que é muito estatico. Naoose.nEntdo, tentar criar esta
tensdo. Eu realmente queria explorar isto e insissid™. (LABELLE, 2009)

Na pecaAutomatic Building(Fotografia 25), montada em 2002 em uma casaritalia
do século XV, localizada perto de Florenca, o t@rtisz uma relacdo entre a gaguez e a
desarticulacdo do espaco, no que chamou de “gagaspacial” (LABELLE, 2004). Para
comunicar essa ideia, ele utilizou pedacos de mamdmicontrados perto da casa, e 0S
posicionou de forma a criar barreiras que difiasidta a movimentacéo. Adicionalmente, ele
transmitiu uma faixa sonora especialmente compoata a peca, por meio de alto-falantes

colocados em varios pontos da edificagéo.

Fotografia 24 - Automatic Building, 2002
Fonte: LABELLE, 2004.

12 «Building, installing, recording, amplifying, sodnand space, music and architecture, overlap aideso

[...]." (LABELLE, 2004).

H341...] there’s immediately a tension between thersbas something that's temporal, that's duratiomadi the
model that’s very static. It doesn’t move. And sdry to create that tension. | really wanted tplese that and
insisted on that.” (LABELLE, 2009).
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3.6 MUSICA E ARQUITETURA: lannis Xenakis

Uma pesquisa sobre as relacfes entre espaco e &orpode prescindir de um
comentario sobre o compositor, engenheiro, aniststico, matematico e arquiteto de origem
grega (nascido na Roménia), lannis Xenakis (1922420Suas realizagcbes no campo da
arquitetura e da musica sao inestimaveis, assimocsuas contribuicdes artisticas, que
exercem influéncia fundamental no desenvolvimerdaoade sonora. A obra de Xenakis
articula questbes relativas ndo apenas ao espago abrigo para a atuagao musical, mas
questiona as maneiras como 0 espaco — principamentque concerne a construcao
arquitetbnica — atua como agente ativo na proddo&mm.

A vida pessoal de Xenakis foi atribulada; ele fon wlos lideres da resisténcia
estudantil grega na Segunda Guerra Mundial e daeaptimeira fase da Guerra Civil Grega.
Em 1947, fugindo da Grécia, fixou residéncia emsPande trabalhou durante doze anos (de
1947 a 1959) no atelier de Le Corbusier, com qustabeleceu uma relacdo tumultuosa. Seus
problemas com o arquiteto sui¢o atingiram um agoe culminou com o desligamento de
Xenakis do escritorio de Le Corbusier) com a iésisia de Le Corbusier em nao reconhecer
a real atuacdo de Xenakis como autor do Pavilhdp®hPosteriormente, Le Corbusier
admitiu a autoria de Xenakis. (KANACH, 2001a, p).93

Em 1956, a Philips encomendou ao escritério de beb@sier um pavilhdo para a
Feira Mundial de Bruxelas, que aconteceria em 1988objetivo da empresa era construir
uma area de exposicdo que demonstrasse as pdssibdi de som e luz criadas pela
tecnologia que produzia, e ndo simplesmente unaapsah a apresentacdo de produtos. Le
Corbusier sugeriu um formato geral para a estrudugaitetonica do pavilhdo (uma espécie
de “garrafa” negra e vazia, capaz de acomodar apamamente 500 pessoas), ideia que foi
totalmente desenvolvida por Xenakis, que efetivdmerbncebeu a construgdo. Nesta
“garrafa”, foi projetada uma pec¢a, de dez minutpge combinava elementos de luz, cor,
imagens, ritmo e som (XENAKIS, 2001c, p. 105). Atparisual da projecao, durando oito
minutos, foi concebida por Le Corbusier; e era gmmhada por uma composicdo musical,
também de oito minutos, criada por Varése (na épmma 70 anos). Seguia-se uma parte
musical de dois minutos composta por Xenakis, méida no momento de entrada e saida
dos espectadores. De acordo com a Philips, aproeimente 1,5 milhdo de pessoas visitaram
o pavilhdo em alguns meses (KANACH, 2001a, p. 103).
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Depois de deixar o escritério de Le Corbusier, Xengouco trabalhou como
arquiteto; quando o fazia, era apenas para desicarprojetos para amigos e a familia. Ele
passou a se dedicar a investigacao musical écatistiando varias pecas que uniam som, luz
e estruturas arquitetdnicas, que ele chamdeoticopos(por exemplo, ver Fotografia 26).

O termoPolitopo, de origem grega, pode ser traduzido como “muifpsly) “areas”
ou “espacos”topoi) (KANACH, 2001b, p. 198, nota de rodapé). O objtile Xenakis com
estas obras era criar um espaco que possibilimgsepagacdo do som a partir de varias
fontes, por meio de um deliberado posicionamen®atim-falantes. Além do envolvimento
sonoro do publico, esta disposicdo também permfigjie 0 som fosse polarizado da maneira
desejada e ndo apenas em um centro Unico, comoadoodo palco na sala de concerto
tradicional (XENAKIS, 2001b, p. 142). Assim comodéa Xenakis se sentia incomodado
com a tradicional distribuicdo espacial da orq@estdo publico; para ele, ndo havia nenhum
real motivo para que o ouvinte ficasse fora do @sE®@noro, nem mesmo na execucao de
uma sinfonia de Beethoven (XENAKIS, 2001a, p.. xx)

O primeiro Politopo foi criado para o pavilhdo da Franca na Feira Nalndm
Montreal (projeto do arquiteto Jean Faugeron) e®71®o final da feira, o pavilhdo foi
ofertado como um presente para o governo do EstadQuébec, sendo utilizado como
espaco expositivo até 1992, periodo em que perraaren exposicdo. Naquele ano, o prédio
foi vendido e transformado em um cassino. Um das mamoravei$olitoposfoi executado
em Micenas em 1978, quando de seu retorno oficgkgia, apos anos de exilio. Xenakis foi
recebido com honras em seu pais natal, tendo stam ajresentada em quatro noites,
atingindo um publico de aproximadamente quarentgpessoas. (KANACH, 2001b, p. 199-
200).
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Fotografia 25 - O Politopo de Cluny
Fonte: XENAKIS, 2001, p. 230.

Enquanto o$olitoposforam criados para um lugar especifico (Montredljuseu de
Cluny em Paris, Micenas), Diatopo (Fotografia 27)outra obra do artista, era uma estrutura
moével de som e luz, concebida originalmente pavluseu Georges-Pompidou, em Paris. No
museu, dDiatopo foi apresentado durante seis dias por semanayeres por dia, desde sua
inauguracdo em julho de 1978 até janeiro de 197™téncdo de Xenakis era criar uma
estrutura itinerante, que por este motivo, era levdacilmente desmontavel. A peca
apresentada no interior da estrutura durava pouwsie de quarenta e cinco minutos, e era
constituida por uma composi¢do que unia musicag teluzes, cada um destes elementos
funcionando como uma unidade independente, de faro®a pudesse ser desmontada e
remontada da forma desejada. Apesar das tentavaansformar @iatopoem uma espécie
de “embaixador” do museu, infelizmente a sua astaufoi abandonada e se desintegrou,
sendo vendida como sucata. (KANACH, 2001c, p. 248).2
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Fonte: XENAKIS, 2001, p. 248.

Na préxima secdo, serdo abordadas questbes asladivinteracdo entre som e
memoéria, e como esses elementos interferem napp@ces nos processos de significacao

dos espacos.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

No inicio, afirmou-se que a origem desta pesqfisaa indagacdo sobre: “como
percebemos o espaco?” Tao incerto ponto de parfidandicava nenhum ponto de chegada.
Felizmente, esta excursdo foi encarada ndo como jamada em direcdo a um fim ja
estabelecido, mas uma viagem na qual o percursai®importante do que o destino. Se a
sina ndo era certa, tampouco era o percurso, geerdo definido pelas pistas encontradas
pelo caminho, algumas diligentemente procuradasagudescobertas ao acasee ‘hace
camino al andat, diz o poeta (MACHADO, 2009).

A suposicdo de que percebemos 0 espaco de muatasinas que ndo Sd0 somente
visuais foi corroborada pelas leituras, observagdestrevistas realizadas. A natureza deste
estudo e a abrangéncia do tema impuseram um rammfendmeno estudado, motivo pelo
qual outras caracteristicas do espaco tiveram deedegadas. Apesar de reconhecer a
importancia dos outros canais sensitivos para eepeéio espacial, como o olfato, o tato, e
também a visdo, ndo foi possivel estuda-los conesma dedicacdo que foi consagrada ao
som.

Mesmo com relacédo ao papel do som na percepcaoi@spaconhece-se que varias
perguntas ndo foram tocadas, ou foram apenas nmawias, tratadas tangencialmente.

Cada uma das secdes desta dissertacdo abre sifpaissibilidades de investigacao.
Por exemplo, acerca das maneiras como o radio wadif interagdo das pessoas com o
espaco urbano sdo um campo fértil para futurasupmes] Em ainda, o surgimento da
internet, os arquivos MP3, e os programas de cditifzamento de arquivos introduzem mais
uma mudanca radical na maneira como a musicarédisia e na interagdo das pessoas com
esta e 0s espacos. Qual a paisagem sonora queuggtéddo desses recursos tecnoldgicos €
uma questao que esta pesquisa ndo se propde a, pnageque suscita o desenvolvimento de
importantes pesquisas sobre a relacao entre sspaee

As diferentes posturas culturais frente a presengsom nos espacos, principalmente
0S espacgos urbanos, foram aqui somente citadasnahgiras como a paisagem sonora é
encarada por diversos grupos sao, certamente, mmpocde estudo vasto, que possibilita
inUmeras oportunidades de pesquisa.

Com relagdo aos métodos adotados, reconhece-sesgpeocedimentos de campo
tiveram importancia fundamental na identificacigdecepcao sonora do espago. O encontro
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com os cegos foi revelador, pois, inicialmente, jetvo da pesquisa era investigar a

percepcdo do espaco, ndo necessariamente sua fog@oa. Foram as entrevistas e

observacoes realizadas com estas pessoas (e nwesidee trabalham com elas) que primeiro
sinalizaram para a importancia do som na percegspacial. Apesar de reconhecer a
relevancia dos outros sentidos (tato, olfato) nanpreenséo dos espacos, 0S cegos
entrevistados salientaram o papel do som, com@oiento do professor Jodo: “eu diria 0

seguinte: claro, ndo estou falando de um dadoifi@nt. [mas] 0 meu senso comum, a minha
experiéncia, eu diria que o som, para o cego, é@s#undo” (JOAO, 2008).

Neste sentido, as entrevistas feitas com os cadbogs do artista Brandon LaBelle,
além dele mesmo, esclareceram pontos relativosapel glo som na interagdo dos videntes
com o espaco. Cabe ressaltar, no entanto, que reéteadue este fenbmeno nao €,
necessariamente, um padrdo perceptivo, conformeomsram as palavras de um dos
entrevistados (Roberto Arad, citado na pagina §6¢ reconhece as feicbes visuais como
mais significativas na sua percepcao espacial.

A pesquisa reafirma a importancia do som na nassaacdo com O espaco,
demonstrando que ele contribui ndo somente pammpreensdo das qualidades fisicas do
entorno, como participa ativamente na construc&osamificados dos espacos. Disciplinas e
praticas como a ecologia sonora, a arquitetural aura arte sonora contribuem para a
compreensao dessas interagbes, evidenciando aidsgmcdo som de transformar a
percepcdo que temos do ambiente que nos cercde@amentas teoricas que possibilitam
entender melhor o que néo é visivel na paisagema earguitetura, tradicionalmente
consideradas visuais.

Mas a descoberta mais significativa desta pesgpsla menos do ponto de vista
pessoal, € a importancia do som nos processos auegam 0s espacos de significados
emocionais. Até hoje, qualquer som semelhante ratrtimento” utilizado pelo vendedor de
sorvete que passava na rua onde minha avé morawansporta imediatamente a sua casa,
da mesma forma, o “carro do sonho” é reconhecido/@os curitibanos como uma ligacao
com o bairro onde passaram sua infancia. As ingéese entre memaoria, som e espaco,
evidenciadas em depoimentos como o de Guilherm#a€dpagina ), sdo vivéncias comuns,
mas nem por isso de pouca importancia.

Essas relacdes evidenciam que, na percep¢ao dergmhlo lugar ndo € coisa nem do
“mundo de dentro”, nem do “mundo de fora”, mas algo entre os dois. O mundo se realiza
na experiéncia daquele que o percebe e o ressgnegundo o escultor Isamu Noguchi, “ha

uma diferenca entre a real metragem cubica do espagespaco adicional que a imaginagao
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supre. Um é medida, o outro uma consciéncia do munde nossa existéncia neste mundo
passageird® (1996, p. 520).

O que se conclui, e espera-se, tenha ficado clartexto, € a impossibilidade de
localizar a percepcao espacial seja no “mundorioterou no “mundo externo”; sdo nas
interacdes entre dimensdes multiplas e complexageetos contextos culturais, que o espaco
se realiza. A percepcdo sensorial jamais € um fendnidado” ou resultado apenas do
aparelho sensorio, constatacdo que pode ser eadaritmto nas entrevistas realizadas quanto
das leituras que basearam a fundamentacéo teéridiaskertacao. A relevancia da experiéncia
como construtora da percepcdo, como descrita pdeely (1948; 1963; 2005) ou Piaget
(1997), por exemplo, é ecoada nas palavras dagsarfe Maria (2009) quando ela comenta o
processo de ensinar conceitos oriundos da visuida seus alunos cegos (p. 34). As
interferéncias da experiéncia passada na percepgiente, conforme apresentadas por
Bergson e Proust, por exemplo, espelham-se nagrasildo entrevistado Guilherme Caldas
(2009), analisadas na ultima secédo do desenvol¥anen

De certa forma, pode-se concluir que os autoregadas a compreender a percepcao,
abordados no texto, concordam em um ponto: astdi@s’ que separam corpo e mente,
biolégico e cultural, percepcéo e significacdogsgue existem, ndo podem ser claramente
tracadas. Isto fica evidente sempre que um esteglo atribuiu valores particulares aos sons
(o som da madeira identificado com o0 “som de casagnda guipure citada por um dos
entrevistados, etc.); sdo projecdes que dotamasa¥’ de caracteristicas que sdo, por fim,
internas, originadas na experiéncia individual. &cepcdo do espaco €, portanto, uma
combinacéo de estimulos que se originam em divei@ais sensitivos, conformados, estes,
pela histéria de vida de cada individuo. Trata-se utha interacdo entre o0s sentidos,

pensamentos e sentimentos, pela qual o mundo adigivificados.

114 «“There is a difference between the actual cubét & space and the additional space that the imatigh
supplies. One is measure, the other an awarenesseofoid — of our existence in this passing wdrld.
(NOGUCHI, 1996, p. 520).
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APENDICE A — Protocolo de entrevista com os partigiantes da exposi¢ao

1. Vocé pode me falar um pouco sobre a sua vida progi®nal?

- objetivol: deixar o entrevistado a vontade;
- objetivo 2:  identificar possiveis relag6es/pontes convergéncia
ou divergéncia com o trabalho do artista.

2. Ja conhecia o trabalho do Brandon?

- objetivo: identificar a familiaridade/ afinidade
entrevistado com o tema da exposigao.

3. Como foi 0 processo de criacdo da maquete?

- objetivo: identificar de que maneira o entrevdstatraduziu
0 som para uma representacao visual. Esta
pergunta se desdobra em varias, dependendo das
respostas do entrevistado:

Com relacdo ao som Com relacdo a maquete

Objetivo geral Identificar a  relacdo doEsclarecer pontos da maquete
entrevistado com o som gravada (conhecida por fotografia e relatgs)
que possam denotar relacbes gom
0S sons escutados

Objetivo Identificar se o0 entrevistadddentificar se algum aspecto da

especifico comenta sobre algum sgnmaquete poderia se relacionar com
especifico (de madeira, de agua, som gravado. Por exemplo: por
de passos, etc.) gue usou madeira no piso?

Objetivo Esclarecer comentarios sobre| ldentificar significados das

especifico significado do som, se |orepresentacdes visuais, por

entrevistado faz comentarios dexemplo: Por que vocé representou
tipo “tinha um som de casa” (Ppapenas um quarto de dormir?
qué?)

Outras perguntas | Por que vocé acha que o som ePor que vocé pintou as paredes| de
de casa e nao de apartamento?| branco?
Por que vocé usou uma colcha
rendada na cama?
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4. Ja tinha pensado sobre este assunto, 0 som coma;dei caracteristica de um
espaco?

- objetivo 1: identificar o posicionamento anterdo entrevistado
com relacéo ao tema.

- objetivo 2:  identificar se os arquitetos/ esntda de Arquitetura
entrevistados tinham uma percepc¢ao diferenteoda d
outros profissionais com relagcao ao assunto.

5. A experiéncia mudou, de alguma forma, a sua perce@g?

Apesar de admitir a possibilidade de inducdo dgupea (a resposta
sempre foi positiva), 0 objetivo era instigar orevistado a dar mais
detalhes, que poderiam revelar alguma informadavaete.

Observacao

Durante o processo de entrevista, obviamente,iraargvarias outras perguntas,
algumas apenas com o objetivo de esclarecer algomto pque n&do havia sido bem
compreendido, outras com o0 propodsito de instigam umaior elaboracdo por parte do
entrevistado.
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APENDICE B — Protocolo de entrevista com os professes do Instituto
para os Cegos

Perguntas para os professores cegos

6. Vocé pode me falar um pouco sobre vocé, quantos anweocé tem, é casado, tem

filhos?
- objetivo: deixar o entrevistado a vontade.

2. Vocé enxerga alguma coisa? Se sim: Percebe c8res
identificar a dependéncia/independé im

- objetivo:
entrevistado com relacédo a imagem visual.
7. Como voce ficou cego?
- objetivo: identificar se o entrevistado tem memdisual.

8. Como é o seu dia-a-dia?

- objetivo: induzir, de forma indireta; o/a enistado/a é

induzido a abordar sua relacdo com o espacortk pa
desta, seguem-se outras perguntas, por exeropie s
a forma como ele/a se desloca até o Instituto.

9. Quando vocé chega em um lugar em que nunca haviaa$o antes, como vVocé se

localiza?
- objetivo: a partir desta pergunta, seguem-sesutiependendo
da resposta do entrevistado. Por exemplo, se o/a
entrevistado/a menciona algo como “o som ajuda”,
solicitou-se que ele/a esclarecesse melhor m#ssu

Perguntas para a professora vidente

1. Vocé pode me falar um pouco sobre a sua vida praogi®nal?
- objetivo: deixar a entrevistada a vontade;

identificar informac@es sobre a vivéncia da
entrevistada em meio aos cegos.

2. Vocé faz viagens ou excursdes com 0s seus aluwegps?
- objetivo: induzir, de forma indireta, a entréaa a pensar na

relacdo que os alunos tém com o espaco. A partir
desta, seguem-se outras perguntas, mais disela®
COMO 0S Ccegos se comportam em um ambiente

desconhecido.

2. Perguntas mais especificas relacionadas a maneiranco 0s cegos se relacionam

com o som.
- objetivo: esclarecer esta relagdo, na medidaodsivel.

3. Nas tuas turmas, vocé da aula para cegos e criangasn baixa visao?
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ANEXO A — Convite para a exposicad’roposta ao Prefeito ||

Brandon LaBelle

Proposta ao Prefeito Il (Cultura e Comunicagdo)
Colaboradores

Coletivo Interluxartelivre, Guilherme Caldas, Joana Corona e C.L. Salvaro,
Liz Sandoval, Malu e Jodo de Lara, Margit Leisner, Maric Sampaio,

Paulo Chiesa e alunos do curso de Arguitetura e Urbanismeo da UFPR,
Roberto Arad e Rafael Lino

Abertura: 16 de abril, quinta feira, das 19 as 22 horas
Leitura tealtral: Paulo Alves
Até 06 de junho, de Terga & Sexta das 14 4s 19 hs e Sabado das 10 4s 13 hs

] Ybakatu [espago de arte

rua itupava 414 |41 [32644752 curiiba pr  brasil  80050-250
ybakatu@ybakatu.com.br www.ybakatu.com.br

Fonte: Ybakatu Espaco de Arte.

Observagéao: as obras retratadas no convite s@dmdutra exposicéo do artista.
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ANEXO B — Parte da exposicadrroposta ao Prefeito | |

Fonte: Ybakatu Espaco de Arte.



Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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