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RESUMO

O presente trabalho busca investigar a Arte Sonora no contexto escolar, analisando suas
possibilidades pedagdgicas e seu potencial interdisciplinar no ensino de artes. Partindo de um
levantamento histdrico e conceitual, o estudo aborda os antecedentes da Arte Sonora a partir
dos movimentos de vanguarda do inicio do século XX, passando também pelo movimento
Fluxus e pela Musica Concreta, destacando processos que contribuiram para a formagdo da
Arte Sonora. A pesquisa fundamenta-se em referenciais tedricos que discutem a relagao entre
a musica e as artes visuais, a intermidia, o campo expandido da arte e as relagdes entre som,
espago e escuta. Apresenta um estudo bibliografico sobre Arte Sonora e gambiarra sonora, com
base em livros, artigos, dissertacdes e teses de mestrado e doutorado, que tratam da tematica
tanto em contextos globais quanto no cenario brasileiro. Em seguida, o trabalho volta-se ao
contexto educacional, apresentando a inser¢do da arte sonora na escola da rede publica de
ensino, bem como a coleta de dados a respeito de trabalhos desenvolvidos pelos alunos. A
metodologia adotada combina pesquisa bibliografica e reflexdo pedagogica, articulando
conceitos tedricos com propostas de praticas educacionais voltadas ao ensino de artes.

Palavras-chave: Arte Sonora; Gambiarra; Ensino de Artes; Educacdo; Ensino Publico;
Praticas Pedagogicas; Interdisciplinaridade



ABSTRACT

The following research will investigate sound art in the school context analysing its
pedagogical possibilities and the interdisciplinary potential in art education. From a historical
and conceptual survey the research approaches the background of sound art in the perspective
of the vanguardist movements from the 20th century, alongside the Fluxus movement and
Concrete Music (or Musique Concrete) enhancing tactics that contributed to the upbring of
sound art. The research bases itself in a theoretical framework that discusses the relation
between music and visual art, intermedia, expanded field in art and the relation between sound
art and gambiarra based on books, papers, masters and PhD dissertations and thesis that talk
about the theme from global and Brazilian perspective. The research will also introduce the use
of sound art in the public educational system as well the data collection about the assignment
developed by the students. The preferred methodology blends bibliographic research and
pedagogical reflection, combining theoretical concepts with educational practical proposals
connected with art education.

Keywords: Sound Art; Gambiarra; Art Education; Education, Public Educational System.
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INTRODUCAO

Certa vez, ainda no meu primeiro periodo € em meu primeiro contato com o ambiente
universitario, foi-me colocada a seguinte pergunta: o que te move na musica? Permaneci por
um longo tempo sem conseguir respondé-la, deixando que ela apenas “martelasse” em minha
mente. Transportar uma bagagem artistica pessoal e pequena para o contexto académico foi, e
continua sendo, um processo arduo, uma vez que uma vivéncia pessoal parecia nao dialogar
com conceitos ja consolidados e estabelecidos por outros.

Entretanto, ao longo da graduagdo, as respostas a essa indagacdo comecaram,
gradualmente, a tomar forma. Elas emergiram, ainda que de maneira incipiente, a partir do meu
segundo periodo, quando, ao cursar a disciplina Praticas Pedagogicas II — componente
curricular obrigatorio do Curso de Licenciatura em Musica do Departamento de Musica da
UFOP —, tive um primeiro vislumbre da integralidade entre a musica e as artes visuais. Essas
linguagens artisticas caminham comigo desde a infancia, periodo em que eu vivia entre o canto,
desenho e pintura.

Posteriormente, nas disciplinas Praticas Pedagogicas 11, IV e V, pude estudar,
vivenciar e experimentar a musica de uma forma até entdo inédita para mim: menos
tradicionalista, mas ainda enquanto linguagem, singularidade e relevancia. Paralelamente, a
miusica passou a se apresentar como uma pratica cada vez mais integrada a outras expressoes
artisticas. Esse percurso culminou, sobretudo, nas disciplinas Praticas Pedagdgicas V, cursada
em 2024, e Praticas Pedagdgicas VI, cursada em 2025, momentos em que pude estudar de
forma mais aprofundada a Arte Sonora.

Nesse contexto, o presente estudo surge a partir das experiéncias enriquecedoras
vivenciadas nas disciplinas de Praticas Pedagdgicas ministradas pelo professor Dr. Guilherme
Paoliello. Destaco, inicialmente, a Praticas Pedagogicas V, ocorrida em 2024, na qual tive meu
primeiro contato com a Arte Sonora em sala de aula, podendo aprender, despertar interesse
pelo tema e vivenciar praticas ligadas a essa linguagem de maneira significativa e marcante.
Em seguida, na Préticas Pedagogicas VI, cursada em 2025, ressalto o retorno a tematica,
ocasido em que elaborei minha primeira obra, intitulada Aqui jaz..., inserida no campo da Arte
Sonora a partir da instalagdo sonora e da pratica da gambiarra.

Paralelamente ao percurso nas disciplinas de Praticas Pedagbgicas, o universo da
docéncia também se encontrava em processo de construgdo. Dessa forma, minha experiéncia
enquanto aluno que vivenciou tais praticas e discussdes acerca do que significa ser professor,

bem como o esfor¢o de transpor essas vivéncias do ambiente universitario para o contexto
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escolar, conduziram-me a um questionamento, seria possivel aplicar a tematica da Arte Sonora
na escola publica, inserida no sistema publico de ensino? A partir desta problematica, busquei
caminhos para integrar a pratica em sala de aula com o desenvolvimento da pesquisa.

O trabalho, portanto, estd organizado em trés capitulos. O segundo, intitulado Antes da
Arte Sonora, abarca processos historicos ocorridos a partir do século XX que reverberaram e
influenciaram diretamente a constituicdo da Arte Sonora. Esse capitulo retoma movimentos,
transformagoes e debates estéticos que contribuiram para a ampliacao do entendimento do som
enquanto material artistico e estético. Propde também um percurso teérico e histdrico que
revisita os movimentos vanguardistas do inicio do século XX, como o Futurismo, bem como
desdobramentos posteriores, a exemplo da Musica Concreta ¢ do movimento Fluxus. Ao
discutir a incorporagao do ruido, do cotidiano e das tecnologias nos processos artisticos, assim
como a dissolug¢do das fronteiras entre linguagens por meio de conceitos como intermidia e
ready-made, evidencia-se como a musica e as artes plasticas passaram a operar em zonas de
aproximacao e hibridizagao.

O terceiro capitulo abriga uma discussdo acerca da Arte Sonora, abordando seus
aspectos conceituais, historicos e estéticos, bem como as tensdes que envolvem sua defini¢ao
enquanto campo artistico. Conforme sera possivel observar, a Arte Sonora ou Sound Art,
enquanto pratica artistica, construiu suas raizes a partir de transformagdes e experimentagdes
promovidas pelos movimentos vanguardistas do século XX, configurando-se de maneira
multifacetada na interse¢do entre a musica, as artes visuais € a arquitetura (Campesato, 2007).

Segundo Campesato e lazzetta (2006, p. 1), a Arte Sonora consiste em “[...] uma forma
de arte na qual o som ¢ utilizado de forma peculiar, em um processo que se aproxima mais de
um contexto expandido de escultura, instalacdo e criacdo plastica do que dos modos
tradicionais de criacdo musical”. Assim, a Arte Sonora apresenta como fundamentos e
caracteristicas recorrentes aspectos como a interatividade, a espacialidade, o tempo, a
sonoridade, o uso de tecnologias de alta ou baixa complexidade, bem como a visualidade, a
performance e a plasticidade (Campesato; lazzetta, 2006). Em dialogo com Campesato (2007),
o capitulo mobiliza ainda aspectos estruturantes da Arte Sonora, sonoridade, tecnologia e
intera¢do, compreendidos ndo como categorias fixas, mas como dimensdes interdependentes
que se articulam nos processos de criagdo. A sonoridade ¢ abordada a partir da ampliacdo do
vocabulario sonoro, que incorpora ruidos, sons do cotidiano e referéncias extramusicais. A
tecnologia ¢ entendida aqui de maneira ndo determinista, podendo operar tanto por meio de
dispositivos eletronicos quanto por praticas de baixa tecnologia, nas quais a precariedade, a

instabilidade e o improviso tornam-se elementos constitutivos da obra. Destaca-se também que
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a interagdo ¢ tratada como componente fundamental, responsavel por deslocar o espectador de
uma posi¢do exclusivamente contemplativa para uma participagdo ativa na experiéncia
artistica. A partir dessas articulagdes, o capitulo estabelece dialogo com Tsuda (2017) ao
aprofundar as discussdes sobre a instabilidade conceitual da Arte Sonora, compreendendo sua
resisténcia a defini¢cdes fechadas como parte constitutiva de sua poética (Tsuda, 2017). Por fim,
o capitulo aproxima a Arte Sonora da no¢ao de gambiarra sonora, em didlogo com as reflexdes
de Obici (2014) e Sedlmayer (2024), compreendendo-a como uma préatica que articula som,
técnica e cotidiano por meio de processos de apropriagdo, adaptagdo e reinvengdo de materiais
(Obici, 2014; Sedlmayer, 2024).

O ultimo capitulo aborda os processos desenvolvidos em uma escola de bairro
periférico localizada na cidade de Mariana - MG, nos quais a tematica do presente trabalho foi
aplicada a alunos do terceiro ano do ensino médio. Para a apresentagdo dessas experiéncias,
adotou-se um formato de escrita inspirado em O ouvido pensante (1986), de R. Murray Schafer,
especificamente no capitulo O compositor na sala de aula, privilegiando uma abordagem
narrativa que descreve tanto a exposi¢do dos conteudos quanto as intervengdes e participagdes
dos alunos ao longo do processo. Neste capitulo, sdo apresentados os trabalhos relacionados a
Arte Sonora elaborados pelos estudantes, contemplando seus projetos, pesquisas, processos de
confec¢do e reflexdes. Além disso, incluem-se depoimentos andnimos dos alunos, nos quais
sdo registradas suas impressoes acerca da Arte Sonora e de seus proprios trabalhos,
contribuindo para a compreensao dos impactos pedagdgicos e perceptivos da experiéncia.

Como ultimo capitulo, durante as consideracdes finais, retornaremos aos trabalhos
desenvolvidos pelos alunos propondo uma andlise pedagogica do que foi possivel reunir de
seus resultados, bem como retornar pontos discutidos anteriormente neste trabalho e a
aplicacao deles em determinados trabalhos. Bem como reapresentar os objetivos especificos e
os debatendo com os resultados obtidos.

Com base no que foi discorrido, o trabalho possui objetivo geral investigar as
possibilidades pedagdgicas da Arte Sonora no contexto da escola publica, analisando seu
potencial interdisciplinar no ensino de artes. J& os objetivos especificos abordam: 1° Efetivar
estudo um estudo bibliografico sobre os antecedentes da Arte Sonora; 2° Desenvolver um
estudo bibliografico sobre a Arte Sonora e o campo da Gambiarra Sonora, considerando seus
aspectos conceituais e historicos; 3° Planejar, efetivar e avaliar a aplicacao da Arte Sonora no
contexto escolar, considerando o processo desenvolvido e os resultados obtidos a partir dos

trabalhos realizados pelos alunos.
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2. ANTES DA ARTE SONORA

2.1 Os Futuristas

Para entendermos e conceituarmos Arte Sonora ¢ importante contextualizar que o
periodo entre a Primeira ¢ a Segunda Guerra Mundial marcou um cenario social, politico e
econdmico turbulento, devido a busca de novos sistemas politicos e econdmicos. Nesta
conjuntura surgem os Movimentos Vanguardistas — em um cendrio de profundas alteracdes
sociais, politicas e tecnoldgicas — como um meio de expressdo, protesto e revolta durante a
transicao selvagem dos séculos XIX e XX na Europa. De acordo com Breitsameter (apud
Gonzaga, 2009, p. 15), embora seja possivel especular que a arte moderna - contexto artistico
que se construiu a partir dos vanguardistas - teria emergido de qualquer modo, eventos como a
Primeira Guerra Mundial e a Revolugdo Soviética desempenham papel acelerador e
transformador nas rupturas promovidas pelas vanguardas europeias. A Segunda Revolu¢do
Industrial, ocorrida entre 1870 e 1914, promoveu uma reorganizagdo estrutural do tecido
socioecondmico, consolidando o liberalismo econdmico capitalista como principio orientador

e redefinindo as relagdes sociais e os modos de organizagdo da vida coletiva.

No caso europeu, o continente via-se em plenos reflexos da Revolugdo Cientifica
Tecnolodgica, ou Segunda Revolugdo Industrial, que atingiu seu auge entre 1870 e
1914. Marcada pela implantagdo definitiva do liberalismo econdmico, a Europa da
época viu a classe burguesa expandir seu sistema capitalista, através de um plano
econdmico baseado na ndo-intervengao estatal e na autonomia moral e econdmica da
sociedade civil. (Breitsameter, 2009, p. 15)

Neste contexto, a industria e a tecnologia apresentavam um crescimento cada vez mais
acentuado em decorréncia do surgimento de novas formas de energia e de meios de locomogao,
como as ferrovias, os motores a explosdo, o telégrafo, a fotografia e o cinema. O aumento das
producdes impulsionado pelo advento das tecnologias em diferentes areas comerciais, aliado a
consolida¢do de novos métodos de fabricagdo, a estabilidade politica do periodo, ao aumento
da oferta e procura de empregos e aos progressos da medicina e da higiene, resultou na
expansao das cidades e no crescimento da populagdo europeia (Breitsameter, 2009, p. 17).
Logo essas tecnologias chegaram a outros paises € com isso a produ¢do intensa do ago € o

surgimento da Primeira Guerra mundial devido a corrida armamentista.

A produg@o intensiva de ago — uma das principais caracteristicas desta Segunda Fase
da Revolugdo Industrial — estimulou, conforme explicam Arruda e Piletti (2002), a


https://docs.google.com/document/d/1z0SezQgHXF_GKoP09-6q_TGViM2C6siT/edit#heading=h.1fob9te
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corrida armamentista, que desenvolveria a industria bélica e, mais tarde, acirraria a
tensdo militar e politica entre as nagdes. A crise oriunda desta nova organizacdo da
economia, em que alguns paises concentravam mais meios de producao e capitais que
outros, daria origem a Primeira Guerra Mundial, evento que marcou uma disputa
entre nagdes de produgdo ja desenvolvida por areas que pudessem servir como
dominio colonial. (Breitsameter, 2009, p. 17)

O continente europeu como um todo afundou-se em uma crise pds-guerra devido ao
esgotamento de recursos publicos durante a corrida armamentista e aos tratados de paz que
ocorreram entre as aliangas. Porém, mesmo apos o fim da Primeira Guerra Mundial, interesses
politicos, econdmicos e as motivagdes que deram inicio a ela ndo foram resolvidos
(Breitsameter, 2009, p. 19). Dessa forma, entre a primeira ¢ a segunda guerra mundial -
motivada por divergéncias na concentragdo de 4areas de exploragdo econdmica e
vulnerabilidade da Europa na época - surgem os movimentos vanguardistas. Com isso
movimentos como o Futurismo, o Expressionismo, o Cubismo, o Dadaismo e o Surrealismo
despontam como uma resposta e externalizagao artistica do caos em que o contexto europeu se
encontrava.

Os movimentos de vanguarda, termo derivado da expressdo francesa avant-garde em
tradugdo “guarda avangada” ou “o que esta a frente”, surgiram em diversos paises europeus no
inicio do século XX. Esses movimentos compartilham um proposito comum: a defesa da
liberdade de criagdo e a ruptura com os modelos artisticos do passado, em resposta a um
contexto social, economico e politico conturbado (Breitsameter, 2009, p. 21). As vanguardas
propunham-se a contrariar a tradicdo e o academicismo, rejeitando os padrdes estéticos
classicos baseados na harmonia e na ordem. Além disso, buscavam novas linguagens artisticas,
explorando técnicas inovadoras, temas inéditos e refletindo sobre as transformacdes trazidas
pela industrializacdo, pela globalizagdo, pela aceleracdo do tempo e pela nova dindmica das
grandes cidades.

Com o advento da era das maquinas, surgiu o primeiro movimento vanguardista, o
futurismo. Neste periodo, na Itilia, no inicio do século XX, como uma resposta ao
desenvolvimento das cidades modernas, ao avanco tecnoldgico e ao novo ambiente sonoro
devido a essa recém-chegada. Esse movimento vanguardista defendia a ruptura dos limites
tradicionais da arte e da musica ao incorporar o ruido do cotidiano urbano como uma
caracteristica artistica (Russolo, 1913, p. 1-3). Filippo Tommaso Marinetti, principal instigador
do movimento, propunha uma arte voltada para as consequéncias trazidas pela revolucao
industrial. Entretanto, somente em 1913, com a chegada do pintor Luigi Russolo, apds assistir

a uma pega executada por Marinetti e outros amigos, denominada MUSICA FUTURISTA, o
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movimento ligou-se a musica de forma efetiva em seu manifesto 4 Arte do Ruido (Vaz, 2008;
Russolo, 1913, p. 1). Russolo propunha entao que o ruido das maquinas (motores, engrenagens,
apitos, buzinas) se tornasse um elemento fundamental de uma musica futurista (Vaz, 2008, p.
13). Desta forma, para concretizar suas ideias e imaginagdes auditivas-visuais, Russolo
desenvolveu instrumentos denominados infonarumori, projetados para produzir timbres
mecanicos e ruidos controlados (Vaz, 2008, p. 14). Seu objetivo era substituir o “som puro”
pela variedade e complexidade dos “sons-ruidos”, refletindo o espirito industrial e urbano do

novo século.

Figura 1: Intonarumori
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Fonte: Enger, Luigi Russolo, Ugo Piatti and the Intonarumori, 2022

Russolo afirmava que a musica tradicional se mantinha presa a um ideal de pureza e a
sua suposta limitag@o tonal dos instrumentos convencionais, incapazes de representar a riqueza
sonora do mundo moderno (Russolo, 1913, p. 2-3). Para ele, a multiplicagdo das maquinas
havia transformado o ambiente actistico humano e o som da natureza fora substituido pelo ruido
das cidades, das fabricas e das guerras. Assim, o ouvido moderno, habituado a essa nova
paisagem sonora, exigia experiéncias auditivas mais intensas e dissonantes. Essa atitude, em
meio a uma €época da dominagdo da técnica e do tradicional, foi visiondria, ja que antecipou
principios que, décadas mais tarde, seriam fundamentais para o surgimento da musica concreta

de Pierre Schaeffer e das exploracdes conceituais de John Cage, ambos influenciados pela
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filosofia de escuta ampliada e pela valorizagao do acaso sonoro (Vaz, 2008, p. 14-15). No
contexto futurista, o ruido nao se limitava a sua dimensao acustica; ele era também um signo e
como algo dotado de artisticidade. O ruido manifesta o novo ritmo da sociedade moderna
frenética, imprevisivel e multipla. A “arte dos ruidos” de Russolo propunha que os
compositores jovens modernos se tornassem capazes de organizar esses sons de modo estético
e de criar algo jamais ouvido antes (Vaz, 2008). Entende-se que essa postura estética e
filosofica projeta a arte para além da audicdo convencional, abrindo caminho para uma
compreensdo expandida do som como fendmeno estético, fisico e social.

Do ponto de vista historico, Russolo marca um dos primeiros momentos em que o som
do cotidiano ¢ sistematicamente elevado a categoria de arte. Embora seus concertos e ideias
futuristas tenham sido recebidos com perplexidade e resisténcia, sua influéncia perdurou
profundamente. Como observa Robert P. Morgan, Russolo representa um ponto de virada na
musica ocidental, pois inaugura uma reflexdo sobre o proprio material sonoro e sua relacdao
com o ambiente (Morgan, 1994, apud Vaz, 2008).

Podemos compreender, portanto, que o Futurismo abriu as portas para que o som
deixasse de ser uma linguagem restrita a melodia e ao ritmo, tornando-se meio de investigacao
estética e social. Além de permitir, mesmo que de forma elogiosa ou odiosa aos ouvidos de
outros, que o ruido deixasse de ser somente um zumbido provocado pelas grandes maquinas,
mas se tornasse um simbolo de representacdo social € um meio de expressao artistica legitima.

Por fim, como proximo capitulo, abordaremos alguns outros movimentos vanguardistas
como o expressionismo, cubismo e dadaismo e pontos que nos interessam para a discussao do
trabalho. Apos passarmos por estes movimentos, iremos abarcar a Musica Concreta de Pierre

Schaffer (1910 - 1995) e a pratica artistica Fluxus.

2.2. Outros Movimentos Vanguardistas, Fluxus e Musica Concreta

De acordo com Breitsameter (2009, p. 21), o expressionismo surgiu na Alemanha em
uma exposi¢cdo em Berlim, onde uma pintura francesa chamou a aten¢ao devido as cores vivas
presentes na obra, ao dinamismo e a expressdo dos sentimentos do autor. Apesar do
expressionismo obter grande fama devido as suas pinturas, o0 movimento € caracterizado por
uma intensa atividade de poetas expressionistas (Breitsameter, 2009). Assim, o0 movimento
também possuia uma face combativa e de denuncia das condig¢des sociais devido a Primeira

Guerra Mundial. Nas pinturas, tinha-se como objetivo representar o mundo ndo em sua
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realidade, mas a valorizagao do pensamento e sentimento dos artistas e como eles enxergavam

o mundo (Breitsameter, 2009).

O unico tratado escrito sobre o movimento foi publicado apenas em 1918 por Kasimir
Edschmid. No texto, Edschmid ressalta a deformagdo da realidade que o artista
expressionista realiza ao interpretd-la subjetivamente. De acordo com Helena (1989,
p-27), o que os artistas literarios da época pregavam era ‘“um humanismo algumas
vezes ingénuo, algumas vezes mesclado de utopia, em que combate a violéncia, a
hipocrisia burguesas”. (Helena, 1998, p. 27, apud Breitsameter, 2009, p. 21)

Dessa forma, neste trabalho, o expressionismo nos interessa quando chegamos ao
tocante da poesia e esse espirito de dentncia a violéncias, criticas a escassez, praticas burguesas
bem como a realidade e visdes artisticas que surgem neste local da precariedade.

O movimento Cubista j& apresentava uma face mais visual fortemente ligada a suas
pinturas e o rompimento com conceitos tradicionais estabelecidos no passado. As obras
cubistas apresentam cores vivas, formas geométricas simples e a rejeicdo da perspectiva linear
e objetiva renascentista, buscando assim um efeito libertador em suas obras (Breitsameter,
2009, p. 22). Entretanto, apesar de ser fortemente ligada a pintura, com Pablo Picasso como
grande nome deste movimento, os cubistas também produziram obras na literatura. De acordo
com Breitsameter (2009), Apollinaire destacou-se como uma das figuras centrais no cenario da

poesia, sendo responsavel por formular o conceito de esprit nouveau.

Figura 2: Estudo para o retrato de Guillaume Apollinaire, Jean Metzinger, 1911

Fonte: Melo, A aventura moderna de Apollinaire, 2013.
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Essa concepgao estética exerceu influéncia significativa anos mais tarde sobre Mario
de Andrade, contribuindo para a idealizagdo do movimento modernista brasileiro, conhecido
como L Esprit Nouveau (Breitsameter, 2009). O cubismo apresenta uma ideia central em seu
movimento: a percepcao de que um mesmo objeto ndo possui uma unica forma fixa, mas pode
ser representado de diferentes maneiras conforme o ponto de vista do observador. Dessa forma,
Breitsameter (2009), baseando-se nos postulados de Helena (1989), propde que essa nova

maneira de compreender um objeto amplia e potencializa as relagdes existentes entre as coisas.

Na linguagem, exemplifica Helena (1989), esta relag@o pode ser mais bem entendida
através de cortes e montagens, como os que faz Oswald de Andrade, em 1924, em
sua obra Memorias Sentimentais de Jodo Miramar: “Um cao ladrava a porta barbuda
em mangas de camisa”, na qual s6 se pode perceber que havia um homem a porta
quando se desconstroi a personificacdo do objeto “porta” e se toma a parte pelo todo,
“mangas” e “barba” formando a figura de um homem. (Helena, 1989, apud
Breitsameter, 2009, p. 23).

Ao nos depararmos com o objeto no Cubismo, interessa-nos compreender como sua
ressignificagdo, modificag@o e relacdo com o espaco e a interatividade dialogam diretamente
com a Arte Sonora e suas praticas contemporaneas, aspecto este que serd abordado mais a
frente neste trabalho.

Ja os dadaistas apresentavam uma postura radical, defendendo o rompimento com todas
as regras e convengoes artisticas estabelecidas até entdo, bem como a destrui¢ao dessas normas.
O movimento introduziu conceitos como a antiarte, a antiliteratura e a antifilosofia,
questionando de forma incisiva o préoprio sentido da arte. De acordo com Breitsameter (2009,
p. 23), os artistas dadaistas assumiram o compromisso de se opor a todas as estruturas
tradicionais da sociedade, sustentando como principio que a inica regra possivel era a auséncia
de regras. O dadaismo influenciou diversas ramifica¢des e manifestacdes artisticas que vieram
posteriormente, como o Ready-made, a Fotomontagem, a Body Art, o Fluxus e a Performance
Art. Essas expressoes surgiram a partir do carater ildgico, irracional, satirico e humoristico do
movimento, marcado por uma forte dimensao critica e contestatoria. Outro ponto importante
que se apresentou no movimento dadaista foi a pratica de improvisagdo nessas manifestacdes

artisticas, bem como a utilizacdo de materiais precarios e de baixa tecnologia.

A poesia feita através de palavras retiradas aleatoriamente de dentro de um saco —
conforme “receita” de Tzara — indica a linha pela qual estes artistas seguiam: “o
carater de improviso [...], a arte sempre ludica e reaproveitadora de materiais”

(Helena, 1989, p.33). (Helena, 1989, p. 33, apud Breitsameter, 2009, p. 23).
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Poucos movimentos vanguardistas incorporaram a musica de maneira significativa e
raramente desenvolveram produg¢des musicais com base em seus pretextos estéticos. Décadas
mais tarde apds o Dadaismo surge o movimento Fluxus, um dos mais complexos movimentos
artisticos devido a sua interdisciplinaridade, ‘defini¢des’, motivagdes e experimentagdes. O
movimento Fluxus (1960) foi criado por George Maciunas (1931-1978), levado pelas
motivagdes e referéncias de Duchamp com o ready-made e a sua ironia critica (Rebelo, 2025).
Destaca-se também as influéncias de John Cage, com as suas composi¢des experimentais - que
buscava a ideia de que tudo era musica e de que os instrumentos musicais produziam mais sons
do que aqueles que foram designados - assim, colocando o movimento como questionador do
sistema de artes (Lima, 2009). A proposta fluxista enfatizava o processo criativo em detrimento
do produto final, expressando-se principalmente por meio de eventos, performances e
happenings. Reuniam-se em torno do movimento artistas de diversas linguagens e profissionais
de outras areas do conhecimento, como quimica, arquitetura, educagdo ¢ matematica, com o
intuito de fomentar um sistema colaborativo e cooperativo de criagdo. Segundo Lima (2009),
esses grupos se organizavam com o propoésito de sustentar a pratica artistica pautada pelo acaso
e pela ideia de estar em constante transito. Essa concepcao dialoga com Almeida (2007), que

reforca a no¢cdo de movimento e impermanéncia como elementos centrais a estética fluxista.

O fluxus representa “o acto de fluir: um processo, como se de um rio se tratasse; uma
sucessdo continua de mudangas”. Foi precisamente essa natureza dindmica
imprevisivel que esteve na base do “movimento [ou ndo-movimento como alguns
artistas o preferiam denominar] mais radical e experimental dos Anos 60”, baptizado
com o nome de Fluxus. (Almeida, 2007. p. 84)

Esse ato de fluir se realga ainda mais quando tentamos atribuir uma defini¢do ao

movimento.

A ambiguidade que envolve a sua defini¢@o encontra-se bem expressa no testemunho
do artista Robert Watts (1923-1988), que informa que “o mais importante do Fluxus
era o facto de ninguém saber o que ele era” Podemos assim aventar que esta
indefini¢cdo constitui uma parte essencial do seu significado ¢ que inclusivamente
hoje, quarenta anos depois da sua primeira manifestagdo, continua a ndo haver uma
resposta simples as questdes: o que foi o Fluxus? O que pretendia o Fluxus? (Hayssen,
1993, p. 298, apud Almeida, 2007, p. 85-86)

O movimento Fluxus ndo se propunha a estabelecer verdades absolutas ou a produzir
resultados definitivos, mas sim a instaurar um espago voltado a experimentacdo, a criacao
coletiva e a pratica interdisciplinar, entendida como elemento essencial e inseparavel de seu

fazer artistico. Nesse contexto, a musica e as artes visuais nao apenas coexistem, mas se
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integram, dando origem a novas possibilidades expressivas que vao além da simples
justaposi¢ao entre linguagens.

No cenario das décadas pds-Dadaista e dos Movimentos de Vanguarda, e diante do
estabelecimento quase fixo das tecnologias no cotidiano, surge nos anos 1940 a Musica
Concreta de Pierre Schaeffer. Caracterizada pelo experimentalismo, essa vertente integrou
tecnologias emergentes ao processo de criacdo musical, marcando a composi¢do com suporte
em gravacdes de discos e, principalmente, na manipulacdo da fita magnética. Schaeffer
realizava cortes, manipulacdes e sobreposicdes utilizando aparelhos de gravacao e edicao de
som, explorando novas possibilidades criativas (Luna, 2020)

O uso central da fita magnética estabeleceu uma relagao direta entre a Musica Concreta
e a chamada Musica de Fita (Worby, 2006, apud Luna, 2020, p. 75). Alguns autores usam os
termos como sindonimos apenas quando dao énfase ao suporte tecnoldgico, deixando em
segundo plano a abordagem estética proposta por Schaeffer. O material sonoro utilizado baseia-
se em sons capturados de fontes acusticas e naturais, sons retirados de qualquer lugar - ou que
podem ser chamados de ruidos - € que posteriormente sdo montados ¢ manipulados com
técnicas eletroacusticas de edi¢do e mixagem.

Conforme pontua Vaz (2008), um exemplo desse processo composicional ¢ a pega
Etudes aux bruits, na qual Schaeffer utiliza sons de discos, sobretudo seus ruidos, como
elemento central da obra, demonstrando a ruptura com os instrumentos tradicionais e a

valoriza¢do do som em si mesmo como matéria musical.

Com o aparato técnico a que tinha acesso, comegou a experimentar com 0 som
gravado e em 1948 produziria os Etudes aux bruits, com a ajuda do engenheiro de
som Jacques Poullin. Nestes trabalhos, o ruido capturado em discos é o elemento
sonoro fundamental. Como exemplo, no Etude aux chemins de fer, o material sonoro
sdo ruidos de trens, editados engenhosamente de forma a criar um novo sentido
musical. (Vaz, 2008, p. 15)

Dessa forma, compreende-se que o ato de composi¢ao colocado se da ndo somente pelo
advento das tecnologias em sua fase completa, mas que o proprio material iniciava o ato de
composi¢do. Material sonoro este € que criteriosamente escolhido e depois moldado, assim, a
Musica Concreta estabelece um movimento de distanciamento da escuta estritamente musical

tradicional, levando a criar, manipular e receber um novo tipo de escuta de sons.

Num certo sentido, o movimento inaugurado pela musica de fita tencionou um
distanciamento — sendo abandono — de uma escuta estritamente musical, como se
tinha anteriormente, pautada nas estruturas de afinagdo, notas e harmonia; para um
interesse no som como atributo de sua propria materialidade. O autor afirma: "Este
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trabalho ndo tem outro objetivo sendo incentivar a escuta de sons" (Schaffer, 2017,
p. 2017, apud Luna, 2020, p. 79).

A primeira vista, parece que Musica Concreta se refere apenas a gravar sons reais, como
ruidos, vozes, ou sons de objetos e a partir deles criar um trabalho de plasticidade em manipula-
los. Mas, para Schaeffer, concreto ndo significava apenas sons reais, € sim poder escutar o som
em si mesmo sem levar em consideragdo a sua origem ou o seu significado. Indo de antemao a
composi¢do da musica tradicional, feita pela partitura musical como suporte, o compositor de
musica concreta comeca escutando os sons, grava, corta, repete e os transforma. Dessa forma,
a ideia de som pelo som - levando em consideragdo a sua natureza - caminha para o que ¢
chamado de Objeto Sonoro.

O Objeto Sonoro, como apontado por Vaz (2008) e Luna (2020), se trata de uma escuta
concentrada que € construida a partir de sua propria percepg¢ao individual, desvinculando-se de
valores visuais e espaciais, assim, gerando a possibilidade autonoma e singular do individuo.
Entretanto, o Objeto Sonoro esté ligado a conceitos de musica acusmatica e escuta reduzida.
Acusmatico deriva do termo criado por Pitagoras, que diz respeito a um som do qual ndo
identificamos a sua origem (Vaz, 2008, p. 17). Essa afirmacdo se realca mais quando Luna
(2020) se baseia nos postulados de Campesato (2007), em que a musica actustica se aproxima

da musica eletroacustica.

A musica acusmatica (do grego dxovoua, akousma, “uma coisa ouvida”) ¢ uma forma
de musica eletroactistica composta para ser apresentada por um niimero determinado
de alto-falantes especificamente posicionados, criando espacializagdes a partir da
projecdo do som no ambiente. Essa concepgdo "criou estratégias para gerar a
impressdo de localizagdo das fontes sonoras (frente/fundo, esquerda/direita), de
reconhecimento de planos sonoros (proximo/distante) e de construgdo de espagos
acusticos virtuais (grande/pequeno, seco/reverberante)" (Campesato, 2007, p. 134,
apud Luna, 2020, p. 77).

Dessa forma, entende-se que uma escuta desvinculada de uma imagem, geradora de um
contexto, realca uma escuta exclusiva do estimulo sonoro. Ao privar o ouvinte do contato
visual, do reconhecimento da fonte sonora, rompe-se com habitos de escuta baseados em
significados impostos ou construidos por uma outra pessoa. Dessa forma, o individuo €
conduzido a uma escuta mais criativa e singular, aberta a novas interpretagdes e contribuicoes.

A escuta reduzida se apresenta como um contexto relacionado a musica concreta e a
escuta critica. A escuta reduzida proposta por Schaeffer consiste em focar nas qualidades

intrinsecas do som, desligando-se de seu contexto ou significado que pode ser atribuido.
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A nogdo de reducdo fenomenologica (epoché) consiste em despojar a percepgdo do
mundo de um certo aparelhamento do discurso cientifico, excessivamente
instrumentalizador, num intuito de voltar a "experiéncia original" na qual os objetos
se mostram em sua constituicdo como correspondentes a uma consciéncia (Luna,
2020, p. 79).

Entretanto, a escuta reduzida ndo se trata do caminho inverso a musica acusmatica,
levando em consideragdo a percepg¢ao individual que surge a partir de vivéncias e uma cultura.
Mas a escuta reduzida pode ser vista como uma forma ou contexto de aplicacdo inserida na
musica acusmatica, pois busca desvincular-se do reconhecimento visual e dos significados
impostos, mas ndo a contradiz. Isso se reforca quando voltamos ao Objeto Sonoro, ao
observarmos que a musica acusmatica propicia o ambiente para que o objeto sonoro se revele
através da captura de “objetividade” da escuta reduzida, atos estes que estdo da eletroacustica
presente na Musica Concreta (Luna, 2020, p .80).

Desse percurso que atravessa o expressionismo, o cubismo, o dadaismo, o Fluxus e a
Musica Concreta, podemos evidenciar: o deslocamento das formas tradicionais de
representacdo ¢ a ampliagdo das possibilidades expressivas por meio da ruptura, da
experimentacao e da ressignificacdo dos materiais. Seja na deformacao subjetiva da realidade,
na fragmentacao do objeto, na improvisacdo com materiais precarios ou na escuta do som em
sua propria materialidade, tais movimentos instauram uma nova relagdo entre arte, técnica e
percepgdo. E nesse horizonte que a Arte Sonora se consolida como campo fértil de
investigacdo, que apresenta certas influéncias dessas vanguardas e aberta a praticas que

tensionam linguagem, espaco € escuta.

2.3. Dissoluc¢do das fronteiras entre meios, intermidia, ready made

De acordo com Longhi (2002) o conceito de intermidia, cunhado por Dick Higgins em
1966, refere-se a praticas artisticas que operam nas zonas liminares entre midias tradicionais,
dissolvendo suas fronteiras e criando territérios hibridos de expressdo. Por “midia” entende-se
as formas mais tradicionais de expressdo artistica de forma isolada, e esse isolamento surge
desde a €poca renascentista até a primeira e segunda revolucao industrial, como diz o préprio

Dick Higgins.

Muitos dos melhores trabalhos produzidos hoje parecem estar entre midias. Isto ndo
¢ por acaso. O conceito de separag@o entre as midias surge no Renascimento. A ideia
de que a pintura ¢ feita de tinta sobre tela ou que a escultura ndo deve ser pintada
parece caracteristica do tipo de pensamento social — categorizando e dividindo a
sociedade em nobreza com suas varias subdivisdes, gentios, artesdos, servos e
trabalhadores sem terra — ao que n6s chamamos de conceito feudal da Grande Cadeia
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do Ser. (Higgins, 1966, p. 37)

Diferentemente de multidisciplinaridade, que opera pela justaposi¢cdo de disciplinas
autonomas, ou a interdisciplinaridade que busca integra-las de maneira funcional, a intermidia
se estabelece em um local de instabilidade. Ou seja, intermidia ndo se trata da soma de duas
midias, mas de um territorio instdvel, onde as fronteiras entre linguagens se colidem e se
fundem. Esse lugar de “instabilidade” ¢ justamente onde as convengdes de cada midia deixa de
operar de forma isolada, criando algo novo que se difere de seus antecessores e recebendo uma
nova classificagdo e denominagao (Longhi, 2002, p. 3). Além disso, Longhi (2002), baseando-
se nos postulados de Dick Higgins, aponta que o termo intermidia ndo ¢ datado e que existiu

antes de sua concepg¢ao e continuara existindo.

Pode-se dizer, segundo o autor, que “existe a obra intermidia; esta ¢ uma
possibilidade sempre que ha o desejo de fundir dois ou mais meios existentes que
formem um terceiro”. Intermidia ¢ uma possibilidade, sempre existiu e sempre
existira. (Higgins, 1984, p. 25, apud Longhi, 2002. p. 4)

O ready-made do artista franc€s Marcel Duchamp, popularmente conhecido com
grande importancia para a producdo artistica contemporanea, contempla o deslocamento de
objetos prontos e a sua validacdo em um ambiente artistico (Peled, 2007). Dick Higgins
posiciona os ready-mades de Marcel Duchamp como precursores fundadores da intermidia, ao
ocuparem o intersticio entre "arte" e "vida cotidiana". Duchamp fascina Higgins, pois suas
pecas "estdo verdadeiramente entre midias, entre a escultura e algo mais" o ready-made ou
objet trouvé sugere uma localizagdo no campo entre a midia "arte" e a midia "vida", ndo se
conformando a pureza disciplinar (Higgins, 1966, p. 39)'. Essa l6gica duchampiana pavimenta
os happenings e eventos fluxus. Nos meados dos anos 1950, pintores como Allan Kaprow,
Robert Rauschenberg e Wolf Vostell percebem a irrelevancia do expressionismo abstrato e
voltam-se para colagens que incorporam objetos incongruentes, heranca direta do ready-made.
Rauschenberg cria combines com bode empalhado e pneu; Kaprow evolui de ambientes
especulares para happenings (1958), definindo-os como colagens vivas com pessoas reais
como componentes dessa forma assim surgindo o sappening com o ato de fazer junto. (Higgins,
1966, p. 40). Dessa forma, o happening chamou a atencdo de Higgins para a criagdo da

intermidia, bem como de John Cage.

' Informagdes retiradas de um recorte do livro Intermedialidade e estudos interartes: desafios da arte
contempordnea (2012), dedicada ao autor Dick Higgins em uma de suas publicagdes feita em 1966. Dessa forma,
no corpo do texto o ano colocado diz respeito a publicagdo de Dick Higgins. Entretanto, nas referéncias
bibliograficas sera colocado o ano de 2012 respeitando o livro em que foi encontrado o recorte.
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O autor reconheceu intermidia no teatro e nas artes visuais das décadas de 50 ¢ 60, ¢
viu paralelos do happening na musica, por exemplo, no trabalho de John Cage, que
explorava a intermidia entre musica e filosofia e nos poemas construtivistas de
Emmett Williams (1984:23). Os entdo recentes experimentos em poesia sonora ¢
poesia concreta também logo foram categorizados como obras intermidia. Para
Higgins, tais exemplos de criacdo eram intermediais, no sentido que ficavam entre a
literatura e as artes visuais. (Longhi, 2002, p. 2)

Diante dessas reflexdes, percebe-se que o conceito de intermidia oferece um eixo
fundamental para compreender as aproximagoes e atravessamentos entre diferentes linguagens
artisticas. Ao operar nos espacos de instabilidade entre meios, a intermidia permite pensar a
relacdo entre artes visuais € musica ndo como campos isolados ou meramente justapostos, mas
como praticas que se contaminam, se fundem e produzem novas formas de expressao sonora e

visual, abrindo caminho para as discussdes que se seguem neste capitulo.

2.4. Relacio entre Artes Plasticas e a Musica

A relacdo entre as artes plasticas e a musica ao longo da histoéria, a partir do século XX,
se mostrou mutua em suas interdeterminacdes, na qual ao adentrar em um campo toca o outro,
expandindo seus vocabuldrios estéticos que passam a ser compartilhados. Antes da
secularizacao dessas artes, a experiéncia delas ocorria de modo indissocidvel em espagos como
as igrejas, onde arquitetura, afrescos e musica sacra se uniam em um unico dispositivo
perceptual, criando pontes interdisciplinares que s6 mais tarde se distanciaram com a
institucionaliza¢do em academias separadas (Vaz, 2008, p. 10). Essa dinamica de expansdes
conceituais, com a musica incorporando ruido e siléncio e as artes plasticas adotando som como
material expressivo, mostra um didlogo sinestésico historico essencial para compreender as
bases teoricas da Arte Sonora.

No contexto da relagdo entre o pintor Kandinsky e o compositor Schoenberg, a no¢ao
de sinestesia ¢ entendida por Lamur (2010) como a experiéncia em que um estimulo sensorial
em determinada modalidade desencadeia percepgdes em outra, como quando sons musicais sao
vivenciados sob a forma de cores e formas visuais. Kandinsky foi um pintor russo de origem
burguesa que, apés formacdo em Direito, abandonou a carreira juridica para se dedicar
integralmente a pintura. Desde a infancia teve contato intenso com musica e artes visuais, o
que alimentou uma sensibilidade sinestésica que mais tarde se tornaria central em sua produgao
(Lamur, 2010, p. 10). O autor lembra que, nas memorias do pintor, a audigao de Lohengrin, de

Wagner, ¢ associada as “cores do crepusculo sobre Moscou”, evidenciando que Kandinsky
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percebe a musica como um fendmeno simultaneamente sonoro e cromatico (Lamur, 2010, p.
10—-11). Em Do espiritual na arte, obra na qual Kandinsky sistematiza reflexdes desenvolvidas
a partir de sua aproximagdo com as vanguardas artisticas do inicio do século XX, essa
disposi¢do sinestésica ¢ tematizada quando o autor descreve as cores como elementos capazes
de “soar” interiormente no observador (Lamur, 2010, p. 29-31). Lamur interpreta esses dados
como parte de um projeto de ruptura no qual o abandono da figuracao na pintura se articula a
emancipa¢do da dissondncia em Schoenberg. A fim de exemplificacdo, apés um concerto com
obras de Schoenberg como a peca atonal Segundo Quarteto para Cordas Op. 10, Kandinsky,
apos prestigiar, escreveu e pintou um quadro para Schoenberg: “Vocé realizou em seu trabalho
aquilo que hd tanto tempo venho buscando na musica. O desenvolvimento autonomo do
proprio caminho, a vida independente das vozes individuais em suas composicoes, é
exatamente o que procuro encontrar na forma pictorica’. Percebe-se assim, que ambos
estavam orientados por uma mesma “necessidade interior” de reorganizar, em novo patamar,

as relagdes entre som, cor e forma (Lamur, 2010, p. 29-31).

Figura 3: Impression III (Concert)

Fonte: Wassily Kandinsky, 2008-2026.


https://www.wassilykandinsky.net/
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Vaz (2008), por sua vez, insere esse tipo de articulacdo em um quadro mais amplo de
interdeterminagdo entre musica e artes visuais ao longo do século XX. Ao discutir a expansio
dos vocabulérios artisticos, o autor observa que uma parte significativa das experiéncias de
fronteira explora justamente “a mistura de meios” e a contaminagdo entre parametros
tradicionalmente separados, como altura, cor, espago ¢ movimento (Vaz, 2008, p. 10—11).
Embora nem sempre utilize o termo sinestesia, o autor indica que essas praticas deslocam a
musica para além do dominio exclusivo das alturas e da temporalidade linear, aproximando-a
de procedimentos instalativos e visuais, enquanto certas obras plasticas incorporam o som
como elemento constitutivo de sua percep¢ao. Nesse sentido, a sinestesia deixa de ser apenas
uma curiosidade perceptiva individual e converte-se em principio composicional, um modo de
conceber a arte como “pensamento através do sensivel”, no qual diferentes modalidades
sensoriais sao articuladas em um mesmo campo de experimentacao (Vaz, 2008, p. 10). O autor
pondera que os limites entre as artes plasticas e a musica sempre estao em mudanca devido as

acdes dos movimentos vanguardistas.

Até onde vai a musica, ¢ até onde vdo as artes plasticas? A partir das vanguardas
historicas, diversos movimentos se sucederiam, cada vez mais rapidamente,
estabelecendo novos cddigos e empurrando mais adiante os limites de cada tipo de
manifestacdo: o que ndo era musica antes, passa a ser musica algum tempo depois,
através da assimilacao gradual, por parte do establishment musical, de novas praticas
e elementos propostos pelos artistas. O mesmo se da entre os artistas plasticos, sua
linguagem e seu sistema de mercado, escolas e instituigdes, também com evolugdes
rapidas a partir do inicio do século XX. (Vaz, 2008, p. 10 - 11)

O autor argumenta que, nesse processo, a propria expansao do vocabulério passa a ser
valorizada como um critério estético central, de modo que “arte ¢ pensamento, uma forma de
pensamento através do sensivel” (Vaz, 2008, p. 10). Assim, o material de trabalho visual ou
sonoro integra sempre um “codigo metaestavel”: encontra-se temporariamente estabilizado em
determinado contexto historico-cultural, mas permanece em constante mutagdo. Ao incorporar
anocao de que “fazer arte ¢ fazer vibrar o proprio codigo”, o pds-modernismo reforca a leitura
de que a acumulacdo de experiéncias inovadoras, mesmo quando periféricas, tende a alargar
continuamente esse vocabulario (Vaz, 2008, p. 10). Vaz (2008) observa ainda que muitas
experiéncias de fronteira entre som e imagem, realizadas ao longo do século XX, ndo chegaram
a constituir “escolas” reconhecidas, permanecendo nas margens da historia oficial da musica e
das artes plasticas, como experimentos pontuais de compositores e artistas visuais. Justamente

por operarem nessas areas, explorando sons em contextos expositivos ou formas visuais em
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contextos musicais, tais praticas antecipam questdoes que mais tarde serdo retomadas pela Arte
Sonora, evidenciando que a propria instabilidade desses codigos disciplinares € condigdo para

o surgimento de linguagens hibridas.
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3. ARTE SONORA

3.1. O que é Arte Sonora?

Com base no que foi discutido no capitulo anterior, compreendemos que 0s processos
artisticos analisados até aqui, sejam eles intermidia, sinestésicos ou oriundos das relagdes entre
musica e artes visuais, manifestam-se como desdobramentos de um principio comum que
Rosalind Krauss (1984) conceitualizou como campo expandido. Essa perspectiva permite
entender a arte contemporanea nao a partir de categorias fixas, mas de zonas de interse¢do e
tensdo, nas quais os meios se contaminam e se redefinem mutuamente. Assim, mais do que
delimitar fronteiras disciplinares, o pensamento expandido da arte propde um espaco de
coexisténcia e de experimentacdo em que as linguagens se entrelacam e produzem formas
expressivas que escapam as classificagdes tradicionais, contexto no qual se insere a emergéncia
da Arte Sonora.

Luna (2020), baseando-se nos postulados de Rosalind Krauss em seu ensaio 4 escultura
no campo ampliado (1979), aborda uma inflexdo importante no pensamento sobre as artes
tridimensionais e, de modo mais amplo, sobre todo o sistema das artes. A autora observa que,
a partir do final do século XIX, condigdes historicas e poéticas conduziram a escultura a uma
redefinicdo estrutural, desvinculando-a dos parametros tradicionais do monumento e do

pedestal.

[...] segundo a autora, a nogdo de escultura teria se tornado mais flexivel, absorvendo
as mudangas e interferéncias de seus arredores poéticos. Krauss (1984, p. 127) afirma
que “coisas surpreendentes chegaram a ser chamadas de escultura” e aponta uma
espécie de transigdo interna ao pensamento estético tridimensional. Os indicadores
dessa mudancga estariam localizados em ao menos dois trabalhos: Monumento a
Balzac, de 1897 e Porta do Inferno, de 1917, criadas pelo escultor francés Auguste
Rodin (Krauss, 1979, apud Luna, 2020, p. 24).

Essa abertura, no entanto, ndo se limita a escultura em si, mas sinaliza uma mudanga
profunda na logica de classificagdo da arte, especialmente a contemporanea, que passa a operar
entre fronteiras moveis, hibridas e conceitualmente instaveis.

Dessa forma, este capitulo busca, através de referenciais teéricos, abordar os aspectos
elementares da Arte Sonora bem como a sua possivel “definicdo”. Ainda atrelado a este

contexto de campo expandido, segundo Campesato e lazzetta (2006, p.1):

A partir de meados da década de 1970, na fronteira entre as artes visuais e a musica,
assistimos a emergéncia de uma forma de arte na qual o som ¢ utilizado de modo
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peculiar, num processo que se aproxima mais de um contexto expandido de escultura
e criagdo plastica do que dos modos tradicionais de criagdo musical (Campesato;
lazzetta, 2006, p.1)

Nessa perspectiva, essa concepgdo dialoga diretamente com a nocao de campo
expandido proposta por Rosalind Krauss, na medida em que a Arte Sonora se constitui
justamente entre as categorias disciplinares fixas. Assim como a escultura, que passa a operar
entre arquitetura, paisagem e objeto, a Arte Sonora emerge em uma zona de intersecao entre
musica, artes visuais, espago € 0s mesmos acima, assumindo um carater estruturalmente hibrido
e instavel (Campesato; lazzetta, 2006). Tal deslocamento evidencia uma mudanca de
paradigma, em que a escuta ndo se orienta mais pela linearidade discursiva tipica da musica de
concerto, mas pela experiéncia sensorial e espacial do som e ambiente. Os autores estabelecem
uma relacdo critica entre a Arte Sonora e a composic¢ao tradicional na musica, destacando que
a Arte Sonora leva em consideragdo aspectos que muitas vezes sdo ignorados pela composicao,

aproximando-se de um campo expandido.

Por arte sonora entendemos a reunido de géneros artisticos que estdo na fronteira entre
musica e outras artes, nos quais o som ¢ material de referéncia dentro de um conceito
expandido de composi¢do, gerando um processo de hibridizagdo entre som, imagem,
espago e tempo. Entre outras questdes, a concepgao estética desse repertdrio vai ao
encontro da reflexdo e inclusdo de elementos que geralmente possuem um valor
secundario, ou mesmo inexistente na criagdo musical tradicional, tais como o espago,
a visualidade, a performance e a plasticidade (Campesato; lazzetta, 2006, p. 2)

Esse agrupamento e trabalho em conjunto da espacialidade, do sonoro, do tempo e da
imagem, faz com que surjam artistas hibridos que produzem suas obras em torno da Arte
Sonora, fazendo emergir termos como soundscape (paisagem sonora), soundesign,
soundsculpture ¢ instalacao sonora (Campesato; lazzetta, 2006).

A partir dessa compreensao, fundamentada nas contribuigdes de Campesato e lazzetta
(2006), a Arte Sonora pode ser entendida como uma pratica artistica de carater hibrido e
expandido. Nesse contexto, ¢ possivel identificar trés eixos principais que atuam de forma
interdependente em sua constituicdo: som, tempo e espago. Os autores ressaltam que grande
parte das obras associadas a Arte Sonora se materializa por meio de instalacdes sonoras e
esculturas sonoras, reforgando a ideia de que o espago nao apenas abriga a obra, mas que
também faz parte da obra (Campesato; lazzetta, 2006). Desse modo, o espago assume um
carater relacional, estabelecendo um didlogo tanto com a obra quanto com o publico. Essa
condicdo faz com que a instalagdo sonora se configure como uma experiéncia Sonoro-

participativa, na qual a escuta, o corpo ¢ o ambiente se articulam de maneira indissocidvel.
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A forte conex@o que a arte sonora estabelece com o espago, utilizando-o como um
dos principais elementos na constru¢do da obra, ocorre por meio de seu estreito
parentesco com a instala¢@o, termo que a partir da década de 1980 tem sido utilizado
para descrever um tipo de arte que rejeita a concentragdo em um objeto em favor de
uma consideragdo das relagdes e interagdes entre um certo numero de elementos e de
seus contextos. Para Roselle Goldberg (2001), critica e historiadora de arte, o espaco
estd em dialogo ativo entre as coisas e as pessoas que ele contém. Portanto, instalacdo
¢ um género da arte que, pelo uso de materiais escultdricos e outras midias, busca
modificar a maneira que um sujeito experiencia um espago particular, desse modo
aproximando-se das artes performaticas (Goldberg, 2001 apud Campesato; lazzetta,
, 2006, p. 3).

Na musica tradicional, a organizacdo do discurso sonoro fundamenta-se
predominantemente na articulagdo temporal do som de forma linear, estruturada a partir de um
inicio, desenvolvimento e conclusdo. Nesse contexto, o som € organizado por meio de células,
frases e motivos, articulados através de procedimentos como repeticdo, variagdo e
desenvolvimento, permitindo ao ouvinte acompanhar uma progressao horizontal do discurso
musical. Em contraste, na Arte Sonora, os autores observam que o tempo nao opera como
elemento estruturante central, manifestando-se muitas vezes de maneira condensada ou
suspensa. O sentido temporal da obra ndo se constroi a partir de um encadeamento linear, mas
da experiéncia imediata e situacional do som no espaco (Campesato; lazzetta, 2006). Assim,
os autores destacam que a relacdo entre o tempo e o som na Arte Sonora ocorre através e passa

a ser definido pela experiéncia situacional do espectador no espaco.

O tempo da arte sonora ¢ o tempo de reconhecimento da obra em seu ambiente. Nao
ha demarcag@o de inicio ou fim de um trabalho e a sua duracdo depende da intengao
e interesse do proprio espectador. Assim, os elementos sonoros nio se sustentam em
funcdo de seu encadeamento temporal, mas pelo seu significado imediato e por sua
relacdo com outros elementos ndo-temporais, como conceitos ou o proprio espago
(Campesato, Tazzetta, 20006, p. 4).

A partir dessa redefinicdo do tempo na Arte Sonora, Campesato e lazzetta (2006)
identificam duas estratégias recorrentes por meio das quais as obras desse campo operam
temporalmente. A primeira estratégia diz respeito ao esvaziamento do tempo por meio da
criacdo de uma stasis, ou seja, de uma suspensao da progressao temporal. Segundo os autores,
esse recurso utilizado pela musica minimalista, produz um efeito de suspensdo temporal por
meio da repeticdo exaustiva de elementos sonoros ou da variacdo extremamente lenta das
sonoridades. Na Arte Sonora, essa condi¢dao faz com que o som deixe de conduzir o ouvinte
por um percurso narrativo € passe a operar como presenga continua no espaco, favorecendo

uma escuta contemplativa e ambiental (Campesato; lazzetta, 2006). J& a segunda estratégia
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possui o carater de sintetizar uma obra através de estruturas sonoras unitarias e curtas. Nesse
caso, o significado nao emerge do desenvolvimento temporal, mas da relagdo imediata entre o
som, espago € o contexto em que a obra se insere, juntamente com a percep¢ao do espectador.
(Campesato; lazzetta, 20006).

Em sua dissertagdo Arte Sonora: uma metamorfose das musas, Lilian Campesato
(2007) discute a estreita relacao entre a Arte Sonora e a musica, propondo cinco aspectos
centrais que orientam a reflex@o sobre essa pratica artistica. Tais aspectos s2o mobilizados para
enfrentar uma questdo fundamental de seu trabalho “a confrontagdo da arte sonora com outras
linguagens artisticas, especialmente a musica” (Campesato, 2007, p. 7). Em um momento
anterior do texto, a autora problematiza as divergéncias em torno do reconhecimento da Arte
Sonora como um género autdbnomo, bem como as dificuldades relacionadas a sua delimitagao,
tema que serd aprofundado adiante. Nesse contexto, Campesato observa que, ao longo das
ultimas décadas, houve uma proliferacao de termos utilizados para nomear praticas especificas
associadas a esse repertorio (Campesato, 2007, p. 71). O surgimento dessas terminologias
distintas estd relacionado tanto ao repertério pessoal de cada artista quanto a diversidade
inerente a Arte Sonora, marcada por processos de hibridizacao, além das proprias dificuldades

de sua conceituagao.

Talvez a propria diversidade de produgdes e a auséncia de um campo delimitado para
a arte sonora facilitem o surgimento de termos diferentes que s@o elaborados por
artistas especificos, mas que se referem a um mesmo tipo atividade, como no caso da
designag@o tone art e tone installation usadas pelo artista sonoro alemao Rolf Julius
para circunscrever seu trabalho. Com maior freqiiéncia observamos os termos
instalag@o sonora (sound installation) e escultura sonora (soundsculpture) aplicados
a uma série de trabalhos de arte sonora (Campesato, 2007, p. 71-72).

Como abordamos anteriormente, de maneira mais completa, a instalagdo sonora que se
caracteriza pela relagdo indissociavel entre som, espaco e a centralidade da experiéncia do
espectador — na qual o som atua como elemento constitutivo do ambiente — podemos
complementar esses elementos com a nocao de site-specific, que diz respeito a obras artisticas
concebidas de maneira intrinseca para um local determinado, estando, portanto, sujeitas a
adaptacdes e transformacgdes decorrentes tanto do espago quanto da atuacdo do espectador, que
assume um papel ativo na obra (Gervilla, 2020).

No caso da escultura sonora, a aten¢do recai com maior €nfase sobre o objeto sonoro
em si, € ndo no entorno ou no ambiente sonoro, assim o diferenciando das instalagdes sonoras
(Gertich, 1999, apud Campesato, 2007, p. 72). Essa pratica, de acordo com a autora, baseando-

se nos postulados de Gertich (1999), frequentemente ¢ dotada de mecanismos actsticos
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proprios, relacionando-se mais com a pratica do artesanato. Além disso, um aspecto importante

a respeito da escultura sonora ¢ a forma com que o som ¢ produzido.

O termo ‘escultura sonora’ ¢ aplicado geralmente as esculturas que soam,
diferentemente das obras que se propdem a esculpir o som. Ou seja, o termo escultura
sonora se relaciona com objetos que produzem ou que provocam a producdo de sons,
enquanto que na instalacdo, os sons tendem a ser utilizados para criar o contexto € o
espago da obra (Campesato, 2007, p. 73).

Essas praticas nos ajudam a entender que certos agrupamentos recorrentes operam
como ferramentas conceituais para a compreensdo das praticas da Arte Sonora, permitindo
identificar tendéncias, procedimentos ¢ modos de organizagao.

A partir disso, Lilian Campesato (2007) propde, no terceiro capitulo de Arte Sonora:
uma metamorfose das musas, uma sistematizagdo do campo da Arte Sonora a partir de cinco
aspectos fundamentais: sonoridade, tecnologia, interacao, espaco e tempo. Esses aspectos ndo
devem ser compreendidos como categorias estanques, mas como dimensdes que se
interpenetram na constituicdo das praticas e poéticas da Arte Sonora. Considerando que, neste
trabalho, as nogdes de espaco e tempo ja foram discutidas a partir de outras abordagens tedricas
da propria autora, juntamente com lazzetta (2006), opta-se por concentrar a andlise nos
aspectos da sonoridade, da tecnologia e da interagdo. Ainda assim, espaco e tempo permanecem
como elementos transversais, aparecendo sempre que se mostram indispensaveis para a
compreensao dos processos artisticos abordados.

Um aspecto importante que Campesato (2007) aborda na categoria relacionado a
sonoridade ¢ como a Arte Sonora juntamente a Musica incorporam o som como a sua principal

caracteristica, embora atuem e levem em consideragdes sentidos distintos

Nenhuma outra forma artistica trabalhou tao fortemente com o dado sonoro quanto a
musica. Especialmente por essa razao, ela se torna o campo maior de referéncia para
qualquer outra forma de arte que use o som. A arte sonora também toma o som como
elemento e material estético principal na constru¢do de seus trabalhos, portanto, é
natural que se estabeleca paralelos entre as duas artes, embora se deva estar atento as
limitagoes dessa relagdo, pois as concepgdes sonoras muitas vezes se estabelecem em
ambas as artes de maneiras distintas (Campesato, 2007, p. 103).

Dessa forma, podemos compreender que, embora a Arte Sonora incorpore em suas
praticas e obras distintas areas - sejam artisticas e arquitetonicas - o som se torna o principal
componente dessa pratica que passa por modificacdes e cria sentidos novos a partir dessa
hibridiza¢do. Apesar da aproximagdo através do sonoro, deve-se destacar que existe um limite,
onde a Arte Sonora dialoga com a musica, mas ndo pode ser explicada apenas a partir dela.

Entretanto, ao compreendermos que a musica ¢ o principal campo de referéncia para qualquer
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pratica artistica que utiliza o som, como podemos entender quando o som deixa de ser exclusivo
da musica e passa a circular amplamente em outras artes?

Campesato (2007) descreve que esse movimento ocorreu durante o século XX,
impulsionado pelos avangos na acustica, tecnologias de gravacao e difusdo sonora, bem como
a ampliacao dos materiais artisticos. Dessa forma, este aspecto se relaciona de maneira direta
com o capitulo anteriormente exposto neste trabalho, que apresenta movimentos vanguardistas

e a musica concreta de Pierre Schaeffer e

inaugura uma perspectiva nova em relagdo ao som, na medida em que acrescenta
(como nunca antes) uma concepgdo mais objetiva do som em relagdo as suas
caracteristicas fisicas e perceptivas, buscando uma apreensdo experiencial das
qualidades sonoras (Campesato, 2007, p. 105).

Ao inaugurar uma abordagem baseada na escuta, na manipulagdo, e na investigagdo das
qualidades fisicas e perceptivas do som, a musica concreta ndo apenas transforma os modos de
composi¢ao musical, mas também contribui para um movimento mais amplo de incorporagao
dos sons em diferentes préaticas artisticas. Com isso, Campesato (2007) apresenta um ponto
importante sobre como a Arte Sonora trabalha o som. Baseando-se nos postulados de Douglas
Kahn (1999) a autora aborda o termo criado por Kahn chamado musicaliza¢do dos sons, que
se trata de um processo no qual sons e ruidos passam a ser incorporados as artes por meio de
estratégias que os afastam de suas referéncias externas imediatas, transformando-os em

material estético complexo.

Kahn (1999, p. 18) usou o termo musicalizag¢do dos sons como uma idéia que surge
para “identificar e substituir técnicas em que sons e ruidos sdo feitos significantes por
fazé-los musicais”, transformando-os em material estético rico e complexo que
passou a habitar os dominios de todas as artes, e possibilitando o intercdmbio entre
material visual e material sonoro (Kahn, 1999, p. 18, apud Campesato, 2007, p. 106).

Dessa forma, a Arte Sonora surge, nesse cendrio, como um campo particularmente
atento a complexidade semidtica do som, direcionando a escuta para novas formas de
significacdo e percepcao sonora. Diferentemente da musica instrumental e eletroacustica, que
historicamente manteve uma aspiragao a constru¢do de discursos abstratos e autorreferenciais,
a Arte Sonora apropria-se do som justamente por sua capacidade de referenciar e incorporar
objetos, espagos e contextos extramusicais (Campesato, 2007).

Ademais, a apropriagdo do sonoro pela Arte Sonora ocorre particularmente na
manipulagdo dos sons, compreendendo o aspecto criativo da Arte Sonora (Campesato, 2007).
Assim, retornamos a instalacdo sonora e podemos abarcar também o design sonoro, ou seja, a

passagem do som como linguagem musical abstrata para o som como material plastico, espacial
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e referencial.

O segundo aspecto da Arte Sonora aborda a tecnologia, onde a Arte Sonora ndo depende
explicitamente de tecnologia, mas ¢ atravessada por ela. Campesato (2007) aponta uma
impossibilidade de a Arte Sonora ndo ser afetada pela tecnologia devido aos acontecimentos

presentes no decorrer do século XX

Se a maior parte dos campos artisticos t€ém recebido uma crescente influéncia das
tecnologias eletronicas que proliferam a partir da segunda metade do século XX, ¢
natural que uma produg@o que so6 se estabeleca recentemente, como ¢ o caso da arte
sonora, esteja fortemente conectada com essas tecnologias (Campesato, 2007, p.
114).

Dessa forma, surgem alguns aspectos em relagdo a tecnologia na Arte Sonora. O
primeiro deles ocorre quando a tecnologia faz parte do sentido conceitual de uma obra de

maneira intrinseca.

Em alguns casos, a tecnologia se configura como elemento constitutivo do proprio
conceito desenvolvido. Na instalagdo audiovisual Esprits de Paris (2002) do artista
londrino Scanner ¢ do norte-americano Mike Miller, a tecnologia é usada ao mesmo
tempo como instrumento para a construgdo da obra e metafora das relagdes entre as
pessoas e as maquinas que as circundam (Campesato, 2007, p. 114).

O segundo ponto ¢ quando se acredita que a tecnologia se torna essencial ou como uma
espécie de “solugdo para as restricdes daquilo que podemos criar”, termo denominado low-tech
ou baixa tecnologia (Campesato, 2007, p. 116). O low-tech aborda a precariedade de um
aparelho eletronico, expondo fios, falhas, ruidos e suas instabilidades, evidenciando a
materialidade bruta desses dispositivos e incorporando este aspecto como elemento estético e
conceitual. Por fim, a terceira particularidade da tecnologia na Arte Sonora apresenta-se
quando as tecnologias digitais possibilitam uma ampliagdo do hibridismo entre os meios

presentes na Arte Sonora.

O hibridismo, a mistura entre as linguagens, periodos, conceitos, entre outras
inimeras coisas, foi amplamente potencializado pelas tecnologias digitais. E, neste
sentido, a internet é o exemplo mais emblematico dessa situagdo. A Internet e a
cultura de redes sdo a possibilidade de realizagdo em multiplos modos de
representagdo, onde tudo pode se superpor (imagens, textos, sons) (Campesato, 2007,
p. 120).

Por fim, o terceiro aspecto inerente a Arte Sonora diz respeito a interacdo, que discute
de maneira significativa o papel do espectador na experiéncia artistica. Diferentemente do
modelo tradicional do concerto musical, no qual a recepcao tende a ocorrer de forma
predominantemente contemplativa e marcada pela separacao entre intérprete e publico, a Arte

Sonora frequentemente propde situagdes em que a presenca, o deslocamento e a agdo do
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espectador interferem diretamente na constitui¢do da obra. Nesse contexto, a interagdo nao
deve ser entendida como um recurso secundario ou acessorio, mas como um elemento
estruturante que afeta a organizagdo do som no espaco, o tempo de fruicdo e os processos de
significacdo (Campesato, 2007). De acordo com Campesato (2007), essa interagdo ndo ocorre
somente quando o publico mexe na obra, mas possui uma relagcdo direta com a recepgao,
abertura da obra e os niveis de participagdao que um espectador pode possuir. Baseando-se nos
postulados de Julio Plaza (2000), Campesato (2007) aborda quais sdo estes niveis de interacao
do publico e o que possibilita essa interatividade na relacdo de autor - obra - recep¢do. O
primeiro ponto de partida para que isso ocorra se encontra no que o autor Plaza (2000) descreve
como modos de produg¢do, que sao divididos entre: artesanal, industrial e eletro eletronico.
Posteriormente, surgem os niveis de participacdo do espectador que variam desde uma
recep¢do predominantemente contemplativa até formas mais complexas de envolvimento.
Esses niveis incluem a participagdo passiva, baseada na percepcao e imaginacdo; a participagao
ativa, na qual o espectador pode explorar, manipular ou intervir na obra; e, em estdgios mais
avancados, a interatividade propriamente dita, caracterizada por uma relagdo reciproca entre o
usudrio e sistemas capazes de responder as suas agdes. Assim, a abertura da obra nao se limita
a interpretagdo, mas se estende a incorporacdo efetiva do espectador nos processos de
funcionamento e significacdo do trabalho artistico (Plaza, 2000, apud Campesato, 2007, p.
121).

Observa-se assim, que a Arte Sonora apresenta uma diversidade tanto em suas formas
de produgdo quanto do lugar do artista sonoro. Destaca-se ainda que, para além da Instalacdo
Sonora e Escultura Sonora como formas de producdo, podemos encontrar outros termos que
surgem a partir dessa diversidade de possibilidades da Arte Sonora. Destacam-se os termos
Gambiarra Sonora; Design Sonoro; Paisagem Sonora; Radio Arte; Poesia Sonora; Performance
Sonora; Luthieria Artesanal.

Como ultimo autor, destaca-se a contribuicdo de Carlos Eduardo Tsuda, cuja
dissertacdo de mestrado, Arte Sonora e Espago: Estética e Novas Possibilidades Poéticas,
apresenta uma abordagem relevante para a compreensdao da Arte Sonora no contexto deste
trabalho. Tsuda (2017) dialoga com Campesato (2007) em diferentes aspectos inerentes a Arte
Sonora descritos anteriormente. Reforca inicialmente a prerrogativa de que a Arte Sonora tenha
surgido em meados de 60 e 70 com mudancas estéticas que ocorreram principalmente na
musica e nas artes visuais. Para além disso, contribui para como a tecnologia possibilitou uma
ampliagcdo maior a respeito da hibridizacdo na Arte Sonora, gerando assim reflexdes a respeito

das propriedades fisicas do som, espago e tempo (Tsuda, 2017). Esses pontos - surgimento,
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transformagoes sociais e artisticas ao decorrer do século XX, hibridizag¢do, espaco, tempo,
sonoro - parecem surgir de maneira quase ‘“obrigatéria” quando se busca apresentar uma
possivel defini¢do assertiva sobre a Arte Sonora.

Entretanto, Tsuda (2017) aborda um aspecto que, para este trabalho, representa uma
caracteristica importante da Arte Sonora a respeito de sua defini¢do: a sua ndo defini¢do. E
importante ressaltar que, Tsuda (2017) ndo € o Unico autor a observar essa propriedade,
Campesato (2007); lazzetta (2006); Iturbide (2004), dentre outros, apontam esse aspecto.
Porém, Tsuda (2017) estabelece uma critica a essas constantes determinagdes acerca da Arte

Sonora, e traz um ponto poético a respeito da ndo definicdo da Arte Sonora.

De seu hibridismo e multiplicidade de possibilidades intertextuais, também se origina
uma crise de validacao e delimitacdo de atuagdo, enquanto nova categoria artistica. O
universo de discussdo da arte sonora € repleto de contradi¢des e discordancias entre
autores, pensadores e artistas, muitos mais preocupados com nomenclaturas e
categorizacdes que acabam enrijecendo um processo fluido por natureza (Tsuda,
2017, p. 19).

Assim, entende-se entdo que a Arte Sonora ¢ uma forma de fazer artistico que atua de
forma hibrida tanto em sua esséncia, seus autores/artisticas e suas obras, ¢ que para além disso,
se encontram em constante transformacdes, experimentacdes € que se permitem se afetar pelo
outro. Claro, considera-se importante que a Arte Sonora possa apresentar uma definicdao de
“facil” compreensao. Isso permite estabelecer um primeiro didlogo com quem desconhece o
tema, possibilitando uma apresentacdo formal. Para este trabalho se torna necessario buscar
estas definigdes, observando que, embora a Arte Sonora se apresente de maneira significativa
em museus, festivais, dentre outros eventos artisticos, ela ainda ¢ desconhecida pela grande
massa da populacdo ou que até mesmo possa conhecer por diferentes nomenclaturas. Neste
trabalho, ao tentar levar a Arte Sonora para a escola como pratica pedagdgica, ¢ essencial essa
definicdo, para que posteriormente, possa entender esse aspecto que soa essencial para a Arte

Sonora: a sua nao definigao.

3.2. Gambiarra Sonora no Brasil

No capitulo anterior, ao refletirmos sobre o uso das tecnologias na Arte Sonora, seja
como recurso pratico ou elemento constitutivo da propria obra, emergiu a nogao de low-tech
ou baixa tecnologia, associada a modos de criagao que lidam diretamente com a precariedade
dos meios. Retomar essa discussdo torna-se fundamental para aprofundar a compreensao de

uma pratica ligada a Arte Sonora, conhecida como gambiarra sonora. De antemao,
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inicialmente abordaremos a gambiarra de maneira mais isolada, e posteriormente, passaremos
a aborda-la em um contexto artistico. Mais do que uma categoria ou classificagdo formal, a
gambiarra pode ser entendida como um modo de se pensar e de se operar artisticamente ou
socialmente, marcado pela experimentacdo, adaptacdo e pela reinvencdo dos materiais
disponiveis, assumindo papel central em diversas praticas da arte brasileira.

Ao tentarmos compreender ou definir o conceito de gambiarra sonora, deparamo-nos
com a impossibilidade de uma formulacao rigida ou definitiva. O termo apresenta-se de
maneira intrinsecamente atravessada por dimensdes praticas, politicas, taticas e estéticas, o que
ndo permite sua delimitacdo conceitual estrita (Sedlmayer, 2024). Embora a propria Arte
Sonora seja marcada por uma recorrente crise de conceituacao - apontada por diversos autores
como um campo de fronteiras moveis e instaveis -, ainda é possivel delinea-la de forma
sintética e minimamente objetiva. A gambiarra, por sua vez, extrapola o campo estritamente
artistico, atravessando diferentes esferas da vida social, passando por praticas presentes no dia
a dia. Diante disso, ndo se pretende, neste trabalho, atribuir & gambiarra um conceito fechado,
mas propor uma abordagem que permita sua apresentacdo de maneira mais sistematizada,
favorecendo a familiarizagdo com o termo e com as praticas a ele associadas.

Obici (2014), baseando-se no autor Claude Lévi—Strauss no livro O Pensamento
Selvagem (1962), traz a tona o termo bricoleur, designado a um artesdo que trabalha com “as
maos, utilizando meios indiretos” e emprega materiais ja existentes e recolhidos ao longo do
tempo (Lévi-Strauss, apud Obici, 2014, p.29). Para compreendermos melhor como se da o

processo do bricoleur, Strauss estabelece uma relagdo com o engenheiro:

O bricoleur se difere do engenheiro por seu conjunto de meios nao se basear em um
projeto, seguindo o principio de que “algo sempre pode servir para algo”, sua
instrumentalidade parte de elementos recolhidos e/ou achados. Sem um planejamento
preconcebido, afastado dos processos e normas adotados pelo pensamento técnico
instrumental, o bricoleur se vale de materiais fragmentarios pré-elaborados. Suas
solugdes beiram a categoria de criacdo e/ou inven¢do, dado que a operagao do
bricoleur tende, por principio, a resultar em um novo arranjo dos elementos cuja
natureza s6 ¢ modificada na medida em que figurem no conjunto ou na disposicao
final (Lévi-Strauss, 1962, apud Obici, 2014, p. 29).

Enquanto o engenheiro opera a partir de conceitos técnicos abstratos e com o uso da
matéria-prima, o bricoleur utiliza dos materiais ja prontos e lida com signos, isto €, com os
significados culturais e simbdlicos dos objetos (Obici, 2014; Sedlmayer, 2024). Destaca-se que
esses materiais carregam historias, usos anteriores e sentidos que sdo reorganizados no
processo de criagdo. Assim, ele ndo seleciona ferramentas a partir de um objetivo previamente

determinado, mas constroi suas solugdes a partir das possibilidades oferecidas pelos proprios
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objetos. Essa relagdo direta e subjetiva bricoleur-objeto implica em uma pratica voltada ao
envolvimento pessoal no processo de criacdo. Como efeito, o processo se torna mais importante
do que o resultado final, as solu¢des ndo seguem um plano rigido e se transformam durante a
execucdo, podendo permanecer inacabadas ou abertas a novos arranjos. Dessa forma, o
bricoleur diz a respeito do agente, da pessoa que faz essa pratica; ja a pratica ¢ denominada de
bricolagem (Obici, 2024). A logica da bricolagem se aproxima da gambiarra em alguns
aspectos, por ambas operarem a partir da modificagdo da funcionalidade dos usos dos objetos
e da desobediéncia as normas técnicas estabelecidas (Obici, 2014, p. 29).

Assim como a Arte Sonora, compreendida como um fazer artistico hibrido e
interdisciplinar, a gambiarra também se constitui a partir do didlogo entre diferentes campos
do saber, articulando técnica, estética, politica e experiéncia cotidiana, conforme pontua

Sedlmayer (2024):

As particularidades socioecondmicas de cada lugar onde localizamos as gambiarras
sdo muito relevantes, mas ainda mais a sua interface interdisciplinar: discutir a
gambiarra inevitavelmente gerara o didlogo com areas diversas, desde a musica, o
design, a arquitetura, a antropologia, a psicanalise, até mesmo os saberes alimentares
e a comida (ou a falta dela) (Sedlmayer, 2024, p. 23).

Como apontam Obici (2014) e Sedlmayer (2024), o termo gambiarra apresenta-se de
maneira flexivel e adaptavel, assumindo multiplos significados em diferentes contextos. Esses
sentidos manifestam-se, sobretudo, em praticas populares associadas a improvisacao, a
resolucdo de problemas, as formas de agir sobre os objetos e as relagdes com a técnica e a
tecnologia. Sedlmayer (2024) destaca que essa pluralidade de sentidos atribuidos a gambiarra

constitui justamente sua poténcia enquanto pratica e modo de pensamento. Nesse sentido, a

\

autora propde um catalogo de expressdes, relacionadas a gambiarra, evidenciando a
diversidade de operagdes, gestos e estratégias que atravessam esse campo. Abaixo segue a

transcri¢do do catadlogo proposto pela autora.

Gambiarra, s.f.

Rosario de lampadas. Rampa de luzes. Extensao
de luz. Extensao elétrica de frio comprido com uma
lampada na extremidade. Pequenos refletores. Luzes
de cima.
Improvisagao.
Ajuste. Remendo. Adequag@o. Conserto.
Reparo. Emenda.
Solugdo contingencial.
Apropriagdo inventiva.
Invengao. Criagéo.
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Arte.

Uso alternativo de materiais.

Espontaneidade.

Usar o que se tem. Contar com o que estd a mao.

Macete.

Manobra.

Manipulacgao da forma. Manipulacdo dos materiais.

Subversao do design.

Recusa da fungéo original do objeto.

Busca de meios indiretos.

Falta de plano e de preparo.

Tecnologia popular. Alternativa sem técnica.

Solu¢do ndo especializada.

Malfeito. Inacabado. Tosco. Precario. Rustico.

Desconjuntado. Desleixado.

Sem qualidades.

Desvio.

Feito as pressas. Imperfeito. Informe. Disforme.

Escassez. Pobreza. Falta de recursos.

Conexdes irregulares. Barato.

Jacuba.

Tatica dos pobres.

Insolito. Informal. Esdriixulo. Paliativo.

Volatil. Efémero.

Golpe.

Desvio. Desonesto. Marginal. Esperto. Irregular.

Ilicito. Vantajoso. Paralelo. Ilegal.

Traquina. Traquinagem.

Libertario.

Expressao. Experiéncia. Atravessamento.

Relacdo extraconjugal. Malandragem. Jeitinho.
Diabrura. Habito ilicito. Malicia.

Bricolagem. Assemblage. Reciclagem. Colagem.

Sotaque.

Jean Pierre Gambierre. Professor Pardal. Magaiver.

Jugaad. Rasquache Rebusque. Lo atamos con alambre.

Kludge. Jury-rig.

Workaround. Makeshify. Quick-and-dirty. Making do.

Shanzhai.

Do-it-yourself.

Gatinha. Gambis. Gambi. Gambora.

RTU (recurso tecnoldgico de urgéncia)

Improvisacgdo utilitaria. Gambioluteria.
Gambiologia.

Desobediéncia tecnoldgica.

Recusa da obsolescéncia programada.

Dar um jeito.

Modo de lidar.

Quebra-galho.

Se virar. (Sedlmayer, 2024, p. 28 - 29 - 30).

Importante salientar que, assim como na Arte Sonora, devemos estabelecer uma certa
“conceituagdo” geral do tema, abordando primeiramente o que ¢ a gambiarra e posteriormente

o que pode ser a gambiarra sonora. Dessa forma, de maneira geral, Obici (2014) afirma que

A gambiarra ¢ uma solugdo individual, as vezes contra as normas, ndo especializada
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e improvisada em relagdo a um artefato, seja ele rustico ou sofisticado, hidraulico ou
mecanico, elétrico ou digital. E uma saida técnica que se vale dos recursos
disponiveis, como fita, cabos elétricos, circuitos eletrdnicos, ou mesmo de codigos
ou programas adaptados no contexto computacional (Obici, 2014, p. 10).

Essa afirmagao nos permite identificar alguns aspectos centrais da gambiarra, sendo o
primeiro deles relacionado as tecnologias eletronicas e digitais. Ao tratar de uma pratica que
passa a ganhar maior visibilidade no inicio dos anos 2000, em contexto brasileiro (Obici 2024),
¢ importante considerar que as tecnologias ja se apresentavam como servigos praticamente
obrigatorios no mundo contemporaneo, no qual a internet torna a sociedade “cada vez mais
codependente de seus tecno-utensilios, bem como das logicas de consumo” (Obici, 2014, p.
10). A gambiarra entdo se configura como uma pratica que amplia seus usos e aplicagdes no
interior de uma cultura mediada pela tecnologia, articulando improviso, adaptacdo e
criatividade (Obici, 2014, p. 10). Nessa logica, na perspectiva do autor, a auséncia de projeto
prévio e a informalidade do processo ndo representam uma deficiéncia, mas constituem o
proprio modo de operagdo da gambiarra, que pode, inclusive, tensionar os saberes técnicos
formais.

Dessa forma, ao considerarmos a auséncia de um projeto prévio e a informalidade do
processo, torna-se possivel aproximar a pratica da gambiarra da logica do improviso. A partir
de Obici (2014), em didlogo com as reflexdes de Rodrigo Boufleur em Fundamentos da
Gambiarra (2013), podem-se identificar alguns aspectos centrais dessa pratica. O primeiro
deles diz respeito a improvisagdo, compreendida como um modo ndo planejado de lidar com
os materiais € com suas finalidades utilitarias, na qual os usos dos objetos sdo redefinidos a
partir das possibilidades que emergem no préoprio decorrer da acdao (Boufleur, 2013, apud
Obici, 2014).

Nesse sentido, a gambiarra pressupde a existéncia prévia dos materiais, que, uma vez
disponiveis, tornam-se passiveis de modificacdo, adaptagdo e reconfiguracdo. Essa
caracteristica aproxima a gambiarra da pratica da bricolagem, descrita anteriormente, na
medida em que ambas operam a partir do rearranjo de elementos ja existentes. Contudo, Obici
(2014, p. 12) ressalta que essa operacdo, embora envolva transformagdes funcionais e
simbolicas, ndo se constitui necessariamente como criagdo ou invengao no sentido tradicional
do termo, mas como um deslocamento de usos e sentidos.

Sedlmayer (2024), por sua vez, propde uma leitura distinta, ao compreender que o ato
de improvisar, modificar e atribuir novos sentidos a um objeto preexistente pode se configurar
como um gesto de criagdo. Para a autora, a poténcia criativa da gambiarra reside justamente

nesse processo de ressignificacdo, no qual o objeto deixa de cumprir apenas sua fungao original
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€ passa a operar em outros registros simbolicos, estéticos e politicos.

Se cada gambiarra pode estampar performaticamente as fissuras das desigualdades
do passado e do presente e ser uma espécie de curativo temporario, improvisado,
dessas feridas estruturais, entdo pode ser vista também como um gesto de criag@o
(Sedlmayer, 2024, p. 32).

Para além disso, Sedlmayer (2024) reforga que qualquer pratica de improviso nao pode
ser considerada uma gambiarra, mas que passa a ser considerada quando “verifica uma
mudanga do design anterior do produto” (Sedlmayer, 2024, p. 73).

Partindo da relacdo fundamental entre forma, entendida como os materiais e
caracteristicas fisicas do objeto, e finalidade, sua fun¢do e aplicacdo, Boufleur (2013)
compreende a gambiarra como uma pratica que subverte o design ao tensionar o status quo
originalmente atribuido aos objetos (Boufleur, 2013, apud Obici, 2014, p. 14), chegando a um
outro aspecto da gambiarra chamado Subversdao do Design Industrial. Essa subversdo ocorre
por meio de intervengdes que alteram, de diferentes maneiras, a articulagdo entre forma e
funcdo. Nesse sentido, o autor identifica trés modos principais de operagdo da gambiarra: a
alteracdo da finalidade sem modificagdo da forma; a alteracdo da forma com manuten¢do da
finalidade; e a modificacdo simultdnea da forma e da finalidade (Boufleur, 2013, apud Obici,
2014, 14).

No primeiro caso, modificando a finalidade e mantendo a forma, o objeto é empregado
mantendo suas caracteristicas formais originais, mas passa por um deslocamento temporario
de sentido ao assumir uma funcdo diversa daquela para a qual foi inicialmente designado
(Obici, 2024). Ja na segunda modalidade, modificando a forma e mantendo a finalidade, a
gambiarra incide sobre a forma do objeto, geralmente em situacdes de defeito, assim, a
intervencdo implica uma modificacdo visual e estrutural do design (Obici, 2014). A terceira
modalidade, Modifica¢do da forma e da finalidade, abarca a alteracdo concomitante da forma
e da finalidade do objeto, configurando uma subversao mais radical do design original. Nesse
caso, o resultado aproxima-se da constitui¢do de um novo objeto, relacionado a uma nova
funcdo, podendo ser compreendido como a emergéncia de um novo design (Obici, 2014, p.
14).

Dessa forma, compreende-se que, embora Obici (2014) ressalte que a gambiarra opera
a partir de um objeto ja existente, promovendo sua modificagdo e ndo necessariamente sua
criagdo (como se observa nos dois primeiros modos de intervengdo descritos), a gambiarra
pode, sim, resultar na criagdo de novos objetos quando considerada a terceira modificagao

proposta por Boufleur (2013). Nesse caso, a criagao nao se da a partir de um ponto de origem
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neutro, mas tem como base uma referéncia prévia, da qual o novo objeto deriva e se constitui.

A partir desses aspectos, torna-se possivel compreender a gambiarra ndo apenas como
uma pratica de improviso ou adaptagdo material, mas também como aponta Obici (2014), um
ato de desobediéncia técnica. Ao operar & margem dos projetos prévios, das normas de uso e
das expectativas funcionais inscritas nos objetos técnicos, a gambiarra tensiona os modos
hegemonicos de relacdo com a tecnologia. Nesse sentido, sua pratica implica uma recusa das
prescrigdes técnicas estabelecidas, abrindo espago para usos de praticas experimentais. Os
autores Obici (2014) e Sedlmayer (2024), ao abordar a desobediéncia tecnologica, dialogam
com o autor Ernesto Oroza (2012) que apresenta este termo ao falar sobre como a populagdo
Cubana passou a lidar com a cultura material apds embargos impostos pelo EUA ao pais.
Dessa forma, a desobediéncia tecnologica parte do entendimento de que a desobediéncia se
apresenta como uma acao politica contra estruturas opressivas impostas. Nesse sentido, a
expressdo designa praticas de reparacdo e adaptagdo de produtos que, no contexto inicial da
Revolugdo Cubana, foram estimuladas como resposta ao embargo econdomico. Com isso, Oroza

(2012) propde trés formas de lidar com os materiais:

Primeiro, a reconsideracdo do objeto industrial por uma perspectiva artesanal.
Segundo, por negar os ciclos de vida do objeto, prolongando-o em tempo e utilidade,
seja na sua fungdo original ou em novas fungdes, como no caso da bandeja de
aluminio, comum na ilha, utilizada como antena. Terceiro, por adiar o ato de consumo
(Oroza, 2012, apud, Obici, 2014, p. 16).

Ao nos depararmos com essa citacdao, emergem termos como “ciclos de vida do objeto”
e “tempo e utilidade”, que podem ser associados a outro aspecto da gambiarra identificado por
Boufleur (2013), denominado risco e instabilidade. Esse aspecto evidencia uma dimensao
central da gambiarra, sobretudo no campo artistico, ao problematizar a vida util dos objetos
produzidos ou modificados por meio dessa pratica. Considerando que a gambiarra se constitui
a partir de improvisos decorrentes de contextos precarios € do uso de objetos ja marcados por
essa precarizagdo, ou ainda da combinagdo ndo convencional entre diferentes pegas na
constru¢do de uma obra, o ato de montar, desmontar e reconfigurar estabelece uma relacao
direta com a durabilidade desses objetos. Nesse sentido, a vida util na gambiarra pode assumir
sentidos distintos: tanto o prolongamento do tempo de uso de um objeto quanto a aceitacio de
uma existéncia breve, marcada pela instabilidade, pela provisoriedade e pelo risco inerente ao

proprio processo de criagao.

Um aspecto intrinseco a gambiarra é o risco emergente, existente em uma solugéo
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provisdria que pode ndo se sustentar por muito tempo: o remendo que pode desfazer,
a cola da fita que pode desprender, as extensdes e adaptacdes elétricas que podem
entrar em curto, a incompatibilidade das pecas adaptadas e encaixes que podem
quebrar ou soltar a qualquer momento. Essas situagdes geram um estado de tensdo
continuo. O risco se da em diferentes ordens, bem ilustrado pela expressdo “o barato
que pode sair caro”. Ou seja, a solucdo barata e improvisada que pode gerar outro
problema ou piorar a situagdo, até mesmo o de vir a tomar um choque e morrer (Obici,
2014, p. 20).

Nesse sentido, de acordo com Obici (2014), o sentido artistico da gambiarra situa-se
em um campo de imprevisibilidade. Tal imprevisibilidade relaciona-se diretamente ao proprio
funcionamento da obra, que pode durar pouco ou muito tempo, iniciar antes do previsto, ser
interrompida e retomada, ou mesmo nao chegar a se realizar plenamente. Assim, producdes
realizadas a partir da logica da gambiarra evidenciam a centralidade da imediaticidade, do
agora e do presente, afastando-se de uma perspectiva de planejamento a longo prazo ou de
projecdes futuras, e afirmando o processo e a experiéncia como elementos fundamentais da
criagdo (Obici, 2014).

Outro aspecto relacionado ao artistico na gambiarra diz a respeito do deboche/humor.
Ao abordar este aspecto, Obici (2014) refere-se ao coletivo artistico de 2008 chamado
Gambiologia, formado por Fred Paulino, Lucas Mafra e Ganso. A proposta do grupo se
apresenta através do exagero, construindo instalagdes sonoras € um interesse declarado pelas
gambiarras enquanto linguagem (Obici, 2014). Os materiais utilizados seguem essa mesma
logica: objetos baratos, encontrados, reaproveitados ou simplesmente guardados sem critério
aparente.

Seus objetos e instalagdes beiram o design do absurdo, carregados de fung¢des dubias
entre a utilidade e inutilidade, a necessidade e futilidade, numa estética do arrastdo
de gadgets, que beira o colecionismo excessivo de traquitanas futeis, normalmente
cobertas por adesivos coloridos. Gambiociclo, um triciclo de carga com gerador
elétrico, computador, cAmera, projetor e alto falante, construido para intervengdes de
video e grafite digital em espaco urbano (Obici, 2014, p. 65).

Obici (2014) ressalta que o que faz os Gambidlogos serem vistos de forma humoristica,
reside na maneira como o grupo se apropria do conceito de gambiarra, especialmente ao
ressignifica-lo por meio de um uso irdnico e critico. Ao atribuir ao nome do grupo um sentido
cientifico — explicitado no proprio nome do coletivo — o grupo subverte seus significados
correntes e tensiona suas associagdes no senso comum, operando com um tom de deboche que
se manifesta tanto na mobilizacdo quanto na criacao de simbolos relacionados a gambiarra.
(Obici, 2014).

Ainda no ambito artistico, e ao abordarmos o aparato sonoro na gambiarra, ¢ possivel

considerar os apontamentos de Obici (2014) a respeito do som nessa pratica, especialmente no
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que se refere a Arte Sonora. Embora o autor indique que a gambiarra, em um contexto sonoro,
possa apresentar aproximagdes com a musica concreta - como discutido no primeiro capitulo -
, sobretudo no uso de cortes de fitas -, ele ressalta que ndo ¢ adequado enquadrar essa pratica
em um estilo musical especifico. Isso se deve, principalmente, a centralidade do improviso, ao
uso de técnicas expandidas e ao afastamento deliberado de parametros da musica tradicional
(Obici, 2014). E importante ressaltar que, diferente dos autores tratados no capitulo anterior,
Obici atribui um outro sentido a Arte Sonora e utiliza esse novo sentido para falar do sonoro

na gambiarra e também para trazer essas reflexdes para o contexto artistico brasileiro.

Aqui buscaremos repensar a arte sonora a partir de uma perspectiva da ampliagdo da
nogdo do instrumento, bem como das estratégias diversas que abre para o plano do
sonoro ¢ assim entendendo que a gambiarra seria uma possivel chave para desvelar
essas relagdes particulares no contexto sonoro brasileiro (Obici, 2014, p. 68).

Essa perspectiva, que opera em um duplo sentido (tanto na forma e no design do
instrumento quanto no som que ele produz) faz com que a gambiarra, nesse contexto sonoro,
lide diretamente com o proprio design do som. Desse modo, o instrumento deixa de ser apenas
um meio de execucdo e passa a integrar o projeto sonoro em si, uma vez que entendemos “o
design do instrumento circunscreve boa parte do proprio projeto musical que lhe € intrinseco”
(Obici, 2014, p. 69). Assim, ao entendermos que esse processo sonoro da gambiarra €
atravessado pela escolha de materiais, redefinicdo dos mesmos, desobediéncia e construgao.
Obici coloca esse aspecto sonoro dentro da pratica de [uteria, que envolve a construgao,
confecc¢do ou reparos de instrumentos musicais (Obici, 2014).

Ao chegarmos a este ponto da discussdo sobre a luteria, torna-se importante mencionar
um artista de grande relevancia para essa pratica, especialmente no que diz respeito a sua
relacdo com a gambiarra sonora. Obici (2014) traz a tona diversos artistas para dialogar com o
tema. No entanto, neste trabalho, o foco recaira sobre o compositor, luthier e professor Walter
Smetak (1912-1984). A escolha do artista esta diretamente ligada a sua pratica de luteria, bem
como os didlogos que o mesmo estabelece e como ele reverbera na pratica sonora na gambiarra.
Um ponto de importancia para sua historia ocorre quando o mesmo ¢ convidado por
Koellreutter para dar aulas em Seminarios livres de musica na Universidade Federal da Bahia,
onde passou a vida lecionando e construindo instrumentos musicais (Obici, 2014). Smetak
desenvolveu sua pratica de luteria a partir de uma postura proxima ao “faga vocé mesmo” (Do

It Yourself - DIY)?, utilizando materiais simples e acessiveis encontrados em seu entorno para

2 Conceito que envolve criar, consertar, customizar ou construir objetos por conta propria.
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a construg¢do de instrumentos. Essa abordagem revela uma concepgdo de criagdo musical
baseada na economia de meios, na experimentacdo material e na valorizagdo de uma ‘arte
pobre”, entendida por Smetak como um meio de compartilhamento sensivel e coletivo da
experiéncia sonora (Obici, 2014, p. 96).

Como aponta Obici (2014, p. 99-100) Smetak ¢ um artista hibrido, multimidia que
dialoga com a escultura, instalagdo, a musica e as artes plasticas, que para além disso, se

apresenta como inventor e investigador

Maquina de siléncio, inter-acustica, anti-luteria, caossonancia, laboratorio-
instrumento, meta-som sdo alguns dos trabalhos e/ou conceitos que compdem o
universo smetakiano. Universo este que nos conduz por um campo inventivo, prenhe
pela poténcia de pensamento e pela vida investigativa que dedicou a matéria sonora.
O trabalho de Smetak faz uso de técnicas diversas de luteria, escultura, instrumentos
coletivos, bricolagem, microtonalismo, instrumentos cinéticos, instalagdes interativas
e improvisac¢do, bem como contempla simbologias de religides ocidentais e orientais,
além de conceitos da teosofia, aplicados as formas e cores presentes em suas plasticas
sonoras (Obici, 2014, p. 99).
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Figura 4: O bicho, 1972, Walter Smetak
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Fonte: Andrew Kemp/Acervo Familia Smetak. Enciclopédia ItatiCultural, 2024.

Destaca-se que as propostas desenvolvidas por Smetak exerceram influéncia sobre
diversos grupos e artistas que atuaram posteriormente, impactando de forma significativa a
cena da Arte Sonora brasileira. Para além dessa influéncia, sua produgdo estabelece didlogos
diretos com praticas e pensamentos que o antecedem, como o Intonarumori (1913), de Luigi
Russolo, bem como com as investigagdes sonoras de John Cage e Pierre Schaeffer, conforme
aponta Obici (2014, p. 112). No ambito da Arte Sonora, abordaremos o grupo O Grivo, formado
em 1990, em Belo Horizonte—MG, pelos artistas Nelson Soares ¢ Marcos Moreira. O grupo
desenvolve trabalhos que transitam entre a performance, a criagdo de trilhas sonoras e a
producdo de instalacdes sonoras, além da construcdo de instrumentos ndo convencionais

(Obici, 2014). Alguns aspectos de sua producdo dialogam diretamente com a luteria
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experimental proposta por Walter Smetak, sobretudo pelo uso de objetos encontrados e
coletados no espago urbano, bem como pela atengdo as especificidades sonoras de

determinados objetos e materiais organicos.

Em suas performances, seja fazendo a trilha ao vivo de imagens e filmes silenciosos
projetados, seja em apresentagcdes musicais sem a presenca da projec¢ao, o grupo traz
a cena objetos, muitos deles achados e coletados em andangas pela cidade. Exemplos
sdo a lata de 6leo enferrujada e as ramas de folhas secas que ao serem manuseados a
partir de um sistema de amplificacdo com microfones propiciam uma poética visual
e cénica. Os gestos ganham outra dimensdo, dada a particularidade do grupo de
instaurar um estado de escuta perspicaz, compartilhado com o publico. Talvez seja
esse singular exercicio exploratério da escuta dos sons dos objetos que permite
instaurar uma autonomia plastica e visual ampla, guiada pela ateng@o sutil aos ruidos
(Obici, 2014, p. 138).

A partir dos autores até aqui levantados neste capitulo destinado a gambiarra sonora
torna-se possivel compreendé-la como o desdobramento dessas ldgicas no campo do som. A
gambiarra sonora configura-se como um modo de fazer e pensar o sonoro - da mesma forma a
gambiarra aparece em modos operantes de pensamentos e politicos -, no qual a precariedade,
o improviso, a instabilidade e a auséncia de projeto prévio passam a operar como principios
operacionais. Nesse contexto, o som emerge do uso ndo convencional de objetos, dispositivos
€ materiais, muitas vezes instdveis ou improvisados, cujos funcionamentos escapam ao controle
total do artista. Entretanto, considera-se importante ressaltar que, embora nos deparamos com
este lugar de ‘o artista ndo ter um controle total da obra’, ainda assim, podemos encontrar um
controle maior, e de certa forma, um planejamento quando nos deparamos com obras do grupo

O Grivo.
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Figura 5: Maquina Orquestra/ Machine Orchestra
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Fonte: Roberto Freitas; Marcelo Comparini, O Grivo, 2025.

Entretanto, ao abordarmos esse aspecto artistico da gambiarra, nos deparamos com um
ponto que se apresenta como particularmente complexo e, a0 mesmo tempo, central para a
discussdo acerca da gambiarra e da gambiarra sonora. Obici (2014), neste sentido, levanta o
questionamento se a gambiarra pode ser considerada arte, além de perguntar se ela se apresenta

como uma arte, estética ou tatica:

A gambiarra pode ser considerada arte? Existiria uma estética da gambiarra?
Originalmente a gambiarra ndo surge como estética, no sentido referente as
qualidades artisticas ou formais de algo ou ao estudo e conceituagdo do belo. No
entanto, suas solugdes sugerem uma estética. Como coloca Boufleur: “a imagem
irregular que as fiagdes e sistemas elétricos terminam por desenhar. Essa ‘estética’
ligada a extens@o de eletricidade levaria a conceber, por vezes, uma “estética da
gambiarra”. Algo similar aponta Paola Jacques ao propor a “estética da ginga”, que
se configuraria na favela, organizada de forma fragmentada, labirintica e rizomatica.
No entanto, essa tendéncia em estetizar as solu¢des decorrentes de zonas precarias e
aquilo que representa, deve ser melhor elaborada. Estaria a gambiarra inclinada mais
para arte, para estética ou seria ela uma tatica? (Boufleur, 2013, p. 129, apud Obici,
2014, p. 53).

Esse tema central da discussdao sobre a gambiarra encontra-se presente na citagao
anterior, que alerta para a necessidade de cautela ao estetizar praticas e contextos que emergem

da precariedade. Ao compreendermos que a gambiarra, assim como muitas praticas artisticas
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dela derivadas, surge da auséncia de dispositivos de alta tecnologia, da escassez de materiais
ou, ainda, da necessidade de driblar opressdes governamentais - como no caso dos embargos
impostos pelos Estados Unidos a Cuba -, torna-se fundamental ndo romantizar a gambiarra.
No campo da arte, embora seja instigante observar instalagdes ou instrumentos
construidos a partir da logica da gambiarra, ¢ preciso reconhecer que tais praticas sao
atravessadas por condigdes materiais e politicas adversas. No Brasil, a gambiarra passa a
ganhar maior visibilidade na cena artistica a partir dos anos 2000, quando deixa de ser
percebida apenas como uma pratica popular e passa a ser incorporada por artistas como
estratégia para lidar com a precariedade de recursos (Obici, 2014, p. 55). Ainda hoje, mesmo
com a existéncia de leis de incentivo e apoios institucionais, muitos artistas brasileiros
enfrentam dificuldades tanto para viabilizar suas produgdes quanto para garantir sua propria
subsisténcia. Obici (2014) levanta uma preocupagdo em relacdo a estetizagdo da gambiarra.
Para desenvolver essa reflexao, o autor dialoga com Lagnado (2007), que problematiza o tema
a partir do proprio texto Malabarista e a gambiarra (2003), no qual sdo discutidos os riscos de

transformar praticas originadas da precariedade em categorias estéticas.

Ha um equivoco em estetizar a 'gambiarra’, ou seja: estimular a coisa mal feita,
grosseira, rudimentar... Nunca fiz um elogio aquilo que ¢ feito sem cuidado, mas
depois da publicacdo desse artigo [O malabarista e a gambiarra], houve quase uma
valorizag@o exagerada de esculturas com papeldo, vassouras, enfim... Cada material
tem uma razao muito precisa para ser escolhido. Sairam atras de uma féormula, quando
eu estava a me referir a um modo de sobrevivéncia, aquela economia informal
mencionada antes: o precariado. SO ndo se pode achar que a pobreza ¢ linda... A
criagdo esta a virar o mais novo fetiche do capitalismo. (Lagnado, 2007, apud Obici,
2014, p. 58).

Torna-se fundamental assim, adotar cautela ao estetizar o precario, a fim de ndo incorrer
em uma armadilha de conformagio com a propria precariedade. E importante ressaltar que essa
questao nao diz respeito a responsabilidade dos artistas que se apropriam da gambiarra em seus
processos criativos. O gesto de utilizar materiais precarios, reconfigura-los e modifica-los nao
se orienta, necessariamente, por uma légica de romantizagdo da precariedade; ao contrario,
essas praticas podem operar como dispositivos criticos que nos ajudam a evidenciar e
problematizar as condi¢des materiais, sociais e politicas que estruturam a realidade cotidiana.

Ao nos situarmos em um mundo profundamente marcado pela intensificacdo das
tecnologias, pela globalizacdo e por desigualdades estruturais, evidencia-se, assim, uma
realidade marcada pela concentragdo de riqueza nas maos de uma minoria, enquanto a maior
parte da populacdo vive em condi¢des de pobreza. Em um primeiro momento, talvez as

tecnologias e a globalizacao pudessem se apresentar, ao menos em seu discurso hegemonico,
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como forgas voltadas a facilitacdo da vida cotidiana e a ampliacao dos intercambios culturais,
promovendo maior integragdo, diversidade e acesso. No entanto, essa promessa nao se
confirma plenamente na realidade concreta.

Nesse sentido, as reflexdes de Milton Santos (2001) em um de seus textos, chamado
Elogio da Lentidao, contribuem para ampliar a compreensao a respeito do tema e a critica da
gambiarra ao deslocar a discussao do campo estritamente técnico para uma dimensao politica
e ética do uso da tecnologia e da técnica. Anteriormente, ja pudemos observar este carater de
enfrentamento politico da gambiarra quando lidamos com seus aspectos acerca da
desobediéncia tecnologica e subversdo ao design industrial, bem como o que foi apresentado
por Oroza (2012) ao falar sobre Cuba. Porém, Santos (2001), ao problematizar o imperativo
da velocidade no mundo contemporaneo, afirma que a técnica nido constitui um destino
inevitavel, mas um dado politico, cuja imposicao atende prioritariamente aos interesses de uma
minoria hegemodnica. A maior parte da populagdo, segundo o autor, vive e produz em outros
ritmos, combinando técnicas diversas, muitas vezes marcadas pela lentidao, pela adaptagdo e
pela improvisagdo. Sob essa perspectiva, praticas como a gambiarra - e, por extensdo, a
gambiarra sonora - podem ser compreendidas ndo como formas de atraso ou insuficiéncia
técnica, mas como respostas, exposi¢ao e resisténcia as desigualdades estruturais do sistema
técnico global (Santos, 2001). Claro, ¢ importante ressaltar que, o avango técnico e tecnologico
nao ¢ o problema em si; temos frutos significativos deste avanco. O problema reside quando
esse avanco tecnologico nao ¢ acompanhado por avangos politicos. Neste sentido, Santos
(2001) apresenta o termo Casa Coletiva que propde uma metafora politica para pensar o que €
territério e a convivéncia social e que este territorio sempre foi efetivamente usado pela

populagdo, em sua diversidade de préaticas, técnicas e ritmos.

Sdo usos multiplos marcados por diferentes velocidades e pela utilizagdo de técnicas
as mais diversas, maneira de deixar que o territorio nacional constitua uma verdadeira
casa coletiva, um abrigo para todos, empresas, instituicdes ¢ homens. Somente dessa
forma, solu¢des de convivéncia plenas ou sequiosas de humanidade sdo possiveis
(Santos, 2001, p. 3).

Nesse contexto, a no¢ao de casa coletiva formulada por Milton Santos ultrapassa a
dimensdo espacial e passa a operar como fundamento para pensar a cidadania, uma vez que
somente em um territorio efetivamente compartilhado, acessivel e vivido de forma plural ¢é
possivel garantir condi¢des minimas para o exercicio dos direitos sociais, econdmicos €

politicos.

Acreditamos que a nogdo de cidadania se possa prestar a discussdo aqui proposta,
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desde que a consideremos em sua triplice significagdo: cidadania social, econémica
e politica. Quanto mais se afirmam essas diversas vertentes da cidadania, maior é a
garantia de que a "velocidade" pode ser limitada, ao mesmo tempo em que os
beneficios da modernidade encontram a possibilidade de uma difuso democratica.
Sera dessa forma que, num primeiro momento, serdo reforcadas as individualidades
fortes, provocando a necessidade de uma informacdo veraz, criando limites a
propaganda invasora e enganosa, tudo isso se dando paralelamente a uma renovacgao
do papel do Estado nacional (Santos, 2001, p. 4).

Conforme aponta Milton Santos (2001), a cidadania, compreendida em suas dimensdes
social, econdmica e politica, constitui elemento central para a constru¢ao de uma modernidade
menos excludente e mais democratica. Ao defender o fortalecimento dessas trés vertentes, o
autor sugere a necessidade de formar sujeitos criticos, capazes de acessar informagdes verazes,
questionar a propaganda invasiva e compreender o papel do Estado na mediacdo das
desigualdades.

Para o presente trabalho, especialmente no que se refere ao proximo capitulo, no qual
serdo abordadas praticas voltadas a Arte Sonora no contexto escolar, torna-se fundamental
estabelecer um didlogo consistente entre gambiarra, arte, tecnologia e sociedade. Essa
articulacdo ganha ainda mais relevancia quando aproximada da noc¢do de Casa Coletiva
proposta por Santos, compreendendo a escola como um espago que abriga diferentes técnicas,
saberes, praticas e ritmos. Nesse sentido, a educagdo artistica e a Arte Sonora, podem, dentre
muitos meios, assumir um papel na construcao de uma formacao mais sensivel as questdes
sociais e politicas, capaz de lidar criticamente com as desigualdades, os usos da tecnologia e

as realidades materiais que atravessam o cotidiano escolar e social.
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4. ESCOLA E A ARTE SONORA

Este capitulo apresenta o desenvolvimento da proposta pedagogica relacionada a Arte
Sonora no contexto escolar, descrevendo tanto a organizagao das aulas quanto as atividades
realizadas pelos alunos e os resultados obtidos. As agdes pedagogicas aqui analisadas foram
desenvolvidas com turmas do terceiro ano do ensino médio, fator que se mostra relevante para
a compreensdo dos limites, possibilidades e escolhas metodoldgicas adotadas ao longo do
processo. Além disso, importante ressaltar que este capitulo se apresenta como a parte empirica
desta pesquisa, assim, pretende-se aqui encontrar respostas a nossa problematica que se
apresenta na pergunta: ¢ possivel aplicar a Arte Sonora na escola publica e enfrentar, por meio
dela, os desafios da interdisciplinaridade no ensino de artes?

Bem como encontrar discussdes que tocam no terceiro objetivo especifico - Planejar,
efetivar e avaliar a aplicacdo da Arte Sonora no contexto escolar, considerando o processo
desenvolvido e os resultados obtidos a partir dos trabalhos realizados pelos alunos. — ainda
clarificar a metodologia da pesquisa que ocorreu em carater qualitativo, desenvolvimento de
experiencia pedagogica em escola publica, analise descritivas e interpretativas dos trabalhos
realizados pelos alunos e consideracdo das percepgdes, reflexdes e vivéncias dos estudantes.

O capitulo est4 organizado em trés subcapitulos. O primeiro, 4.1. Apresentando a Arte
Sonora, dedica-se a descri¢do das aulas iniciais de carater expositivo, que marcaram o primeiro
contato dos alunos com o tema da Arte Sonora. Nesse momento, buscou-se introduzir conceitos
fundamentais, contextualizar historicamente o surgimento dessa pratica artistica e apresentar
algumas de suas principais possibilidades expressivas. As aulas ocorreram por meio da
exposicao de contetidos em sala, com o auxilio de slides, articulando os referenciais teoricos ja
discutidos nos capitulos anteriores deste trabalho. O objetivo foi construir uma base conceitual
minima que possibilitasse aos alunos compreenderem a Arte Sonora como um campo hibrido,
experimental e interdisciplinar.

O segundo subcapitulo, 4.2. Apresentagdo dos trabalhos, aborda as atividades e os
trabalhos desenvolvidos pelos alunos a partir do contato com a Arte Sonora. Inicialmente, a
proposta pedagbgica previa que os estudantes criassem obras artisticas relacionadas a esse
campo, de modo a experimentar, na pratica, os conceitos discutidos em sala. No entanto, as
condi¢des temporais e institucionais exigiram adapta¢des metodologicas, que serdo detalhadas
ao longo do capitulo.

O terceiro e ultimo subcapitulo 4.3. Trabalhos escritos dedica-se a apresentacao dos
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trabalhos que foram somente escritos por uma certa quantidade de alunos, descrevendo as
versoes finais dos trabalhos desenvolvidos, bem como alguns depoimentos andnimos coletados
ao final da experiéncia. Serdo incluidas também imagens dos trabalhos finais de maneira
anonima.

E importante ressaltar que a proposta pedagogica desenvolvida na escola possuia,
inicialmente, uma configuragao distinta da que efetivamente foi realizada. O planejamento
original previa entre duas a quatro aulas dedicadas exclusivamente a exposi¢cao do contetido
sobre Arte Sonora, permitindo maior aprofundamento tedrico e a analise de diversos exemplos
em sala de aula. Em um segundo momento, seriam destinadas aulas adicionais para o
desenvolvimento dos trabalhos finais.

Entretanto, a execugao dessa proposta ocorreu durante o periodo 2025.2, de acordo com
o calendario académico da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP). Por se tratar de um
recorte temporal localizado no final do ano letivo, os prazos mostraram-se reduzidos, somando-
se as proprias demandas e programacdes do calendério escolar da escola em que o trabalho foi
realizado. Dessa forma, ndo foi possivel realizar o planejamento inicial em sua totalidade. A
exposi¢ao de todo o conteudo tedrico precisou ser concentrada em apenas uma aula.

Os trabalhos finais, por sua vez, foram mantidos, porém adaptados as condi¢des
temporais disponiveis. Em vez de produgdes exclusivamente fisicas ou sonoras, os alunos
tiveram o prazo de duas semanas para a realizacdo de um trabalho escrito, que poderia ser
desenvolvido individualmente ou em grupo. Esse trabalho deveria conter, obrigatoriamente:
um resumo da obra escolhida ou proposta, o titulo, a classificagdo dentro do campo da Arte
Sonora e uma percep¢ao individual ou coletiva dos alunos sobre a obra. Ainda assim, apesar
das limitagdes de tempo, alguns estudantes optaram por criar obras fisicas ou producdes em
formato de video.

Diante desse contexto, compreende-se que os resultados aqui apresentados refletem as
condi¢des especificas em que a proposta foi desenvolvida. Em outros contextos pedagogicos,
com maior disponibilidade de tempo e recursos, ¢ possivel que a mesma abordagem gere
desdobramentos e resultados distintos. Ainda assim, a experiéncia permitiu observar
potencialidades relevantes da Arte Sonora no contexto escolar, especialmente no que diz
respeito a amplia¢do das formas de escuta, criacdo e reflexdo critica dos alunos.

Para a escrita e elaboragao do primeiro subcapitulo, 4. 1. Apresentando a Arte Sonora,
foi adotada uma forma de escrita inspirada na abordagem utilizada por R. Murray Schafer em
O ouvido pensante (1986). A escolha por essa forma de escrita justifica-se pelo interesse em

adotar uma escrita mais proxima da narrativa pedagogica, buscando-se dar visibilidade as
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intervencoes, falas e percepcoes dos alunos.

O contexto de minha insercdo na escola — as atividades ocorreram em uma escola
localizada em bairro periférico na cidade de Mariana, MG - ¢ marcado tanto pela atuagdo como
bolsista do Programa Institucional de Iniciagdo a Docéncia (PIBID) quanto pela experiéncia
como estagiario, no ambito da disciplina obrigatoria de Estagio Supervisionado E. Nesse
sentido, a atuagdo de Juliana apresentou-se como fundamental, uma vez que seu papel como
supervisora — especialmente no tocante ao PIBID — possibilitou um acompanhamento mais
continuo, pedagdgico e dialdgico, bem como uma media¢do mais efetiva entre o estagidrio e a
escola. Dessa forma, a atuacdo da professora mostrou-se essencial para o desenvolvimento
deste trabalho, seja pelo estimulo aos alunos, pelas orientagdes quanto a atribuicao de notas aos
trabalhos finais relacionados & Arte Sonora, pelo aconselhamento acerca das abordagens da

tematica em sala de aula, ou ainda pelo interesse e envolvimento demonstrados com a proposta.

4.1. Apresentando a Arte Sonora

Embora eu nao fosse um desconhecido por grande parte dos alunos devido as atividades
que realizei na escola com a professora regente de artes em estagio supervisionado ou como
bolsista do Programa Institucional de Iniciacdo a Docéncia (PIBID), ainda havia uma
preocupacdo. Por ndo ser o professor regente oficial e atuando como um estagiario ou como
“mogo do PIBID”, e também pelo anseio de nao tornar exaustivo para os alunos a aula e os
trabalhos a respeito da Arte Sonora, foi primeiro necessario contextualizar o tema e aproximar
o meu trabalho da realidade deles. Mostrar que, além de estagiario, era um aluno vindo apenas
de um ambiente “diferente” da escola. Assim, surgiu a necessidade deste contato mais aberto

com os alunos, abordando primeiramente o que ¢ um TCC.

THIAGO: — Ol4 turma, boa tarde, tudo bem? Bom, turma, agora até o final do periodo letivo
de vocés, estarei mais ativo em sala de aula, juntamente com a professora regular de vocés.
Como sabem, sou estudante do curso de licenciatura em musica na UFOP, e na graduacao,
quando voce esta perto de formar, vocé precisa construir um trabalho chamado — aponto para
o slide — Trabalho de Conclusao de curso ou TCC. Este trabalho ¢ o conteudo que sera abordado

ao decorrer do final deste ano (para classe). Bom, vocés sabem o que ¢ um TCC?
ALUNO: — E um trabalho que causa muita ansiedade e dor de cabegal!

THIAGO: — risos. Pode ser também!
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OUTRO ALUNO: — E tipo um resumo de todas as coisas que vocé fez na faculdade.
ALUNA DA FRENTE: — E um trabalho cientifico?

THIAGO: — Boal!

ALUNO: — Vocé tem que escrever uma musica ou cantar?

THIAGO: — Bom, gente! Muito interessante a contribuicao de vocés. TCC pode ser isso tudo
e mais. De maneira geral o TCC - lendo o slide - ¢ uma atividade de investigacdo cientifica -
aponto para a aluna que perguntou se era um trabalho cientifico - que acontece no final de
uma graduacdo. Ele ¢ feito com a ajuda de um professor orientador, normalmente escolhido
pelo proprio aluno. Na maioria das vezes, essa decisdo ¢ feita com base no seu tema de TCC e
na area de trabalho desse docente.

Com isso, surgem algumas modalidades de TCC como Monografia, que ¢ um trabalho
inteiramente escrito e que deve ter, se ndo me engano, mais de 40 paginas — alunos olham com
espanto — recital palestra, onde vocé escreve um texto menor, mas toca um instrumento ou
canta — aponto para a aluna que perguntou se era sobre cantar -. E para isso, o seu TCC ¢
direcionado para algum sentido, o0 meu por exemplo, ¢ focado na educacao; alguns colegas de
classe possuem um trabalho mais focado na performance. Dessa forma, como o meu trabalho
¢ direcionado a educagdo e ao ensino de artes, ele ¢ divido em duas partes. A primeira parte,
inicial, abriga o aspecto mais tedrico sobre o assunto que eu falarei com vocés em breve. Entdo,
ele apresenta pesquisas com base em outros autores € passo a referenciar seus trabalhos
académicos ao longo do texto. Ja a segunda parte, no meu caso, optei por uma pratica que
aconteceria dentro do ambiente escolar da rede publica de ensino. Dessa forma, como ja estou
aqui hd um tempo os acompanhando nas aulas de arte, escolhi aplicar o meu TCC aqui nesta
institui¢do. Porém, essa pratica na escola precisa de um elemento que ¢ um dos mais
importantes de todos: a colaboragdo de vocés. O meu trabalho possui uma parte mais teorica,
contetido que eu abordarei hoje com vocés, e na sequéncia, sera necessario que vocés fagam
um trabalho final. Esses trabalhos se tornardo uma parte muito importante na minha pesquisa.
Sei que ja estamos no final de ano, e que além disso, voc€s ainda possuem outras atividades
como provas das demais disciplinas, festival de rap, festival de lingua inglesa, dentre outros.
Porém, este trabalho final também valera pontos para ajudd-los a complementar suas notas
finais na disciplina de artes. Nao serd um trabalho dificil. Minha intencdo é que seja algo

extremamente tranquilo para nao tornar exaustivo para vocés. Entdo, seria muitissimo
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importante a colaboragdo de todos neste trabalho, por se tratar de uma parte empirica no meu
processo de escrita. Além disso, preciso muito - enfatizo o “muito” - para a escrita completa
deste trabalho, entrega-lo e para me formar. Dessa forma, serdo extremamente necessarias as

contribui¢des de vocés (para a classe) Posso contar com a ajuda de vocés?
CLASSE: — Ouvem-se ““sins” misturados.

THIAGO: — aliviado. Ufa! Ok, pessoal! Muitissimo obrigado! Bom, antes de falarmos sobre o

trabalho final vamos abordar primeiro a parte tedrica do assunto que iremos discutir.

O meu trabalho - aponto para o slide - possui o titulo de Arte Sonora na Escola:
Praticas Pedagogicas e Interdisciplinaridade no Ensino de Artes e se encaixa na modalidade
de Monografia. (Para a classe) - Bom, vocés ja ouviram falar o que ¢ ou o termo “Arte

Sonora”? - A classe se encontra em siléncio - Nada? Perfeito!!
Vocés conhecem ou ja ouviram falar deste animal aqui? - aponto para o slide -
CLASSE: Ouvem-se algumas risadas baixas e respostas misturadas.
ALUNA: - O que ¢ isso?
ALUNA DA FRENTE: — E um ornitorrinco.
ALUNO: — E aquele bicho que aparece naquele desenho da Disney.

THIAGO: — Otimo! Exatamente! E um ornitorrinco e ele também aparece no desenho da

Disney. Mas, vocés poderiam me citar as caracteristicas deste animal?

As respostas sdo dadas pelos alunos. Depois de um tempo surgem as caracteristicas

abaixo:

CARACTERISTICAS FISICAS MODO DE VIDA
Pelos Aquatico

Bico semelhante a um pato Terrestre

Semelhante a um castor
Pequeno

Patas adaptadas para ambiente aquatico
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Rabo semelhante a um castor

Figura 6: Ornitorrinco

Fonte: Slide elaborado pelo autor, 2025.

THIAGO: — Otimo pessoal! Boa analise. Vou adicionar duas curiosidades a respeito desse
animal. O ornitorrinco € um animal mamifero. Porém, eles nascem a partir de ovos, ou seja, as
fémeas botam ovos e os filhotes amamentam na mae para se desenvolver. O que soa diferente
do que somos acostumados a observar na natureza. Por exemplo, os péssaros, eles nascem ao
eclodirem dos ovos, mas nao passam pelo processo da amamentacao. A segunda curiosidade,

além disso tudo, os machos possuem veneno.

Bom, por que estou falando deste animal? O que ele realmente tem a ver com o meu
trabalho e o que vamos discutir hoje em sala de aula? - para a classe - Vocés acham que esse

animal parece possuir uma leve mistura ou hibrido de varios animais?
CLASSE: Ouvem-se “sins” misturados.

THIAGO: — Otimo! Guardem isso na cabeca de vocés; esses termos “hibridos” ou
“misturados”. A escolha deste animal busca facilitar a compreensdo de uma maneira mais

visual do que ¢ a Arte Sonora - passo para o proximo slide.
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Arte sonora surgiu 14 atrds em meados de 1970, onde comecou a aparecer uma nova
forma de arte que unia musica, artes visuais e outras areas de conhecimento, por exemplo,
arquitetura. Porém, aqui na Arte Sonora o aspecto do som ndo ¢ o mesmo que estamos
acostumados a ver na musica que escutamos no nosso dia a dia. A Arte Sonora ndo considera
aspectos como afina¢do, harmonia, melodias e uma regra de tempo bem determinada. Pelo
contrario, leva em consideragao timbres, ruidos, densidade, intensidade, sons que muitas vezes
nem reparamos no nosso dia a dia. Embora a musica utilize e se importe com os aspectos acima,
a Arte Sonora os utiliza de outra forma. Tenham em mente que essa forma interdisciplinar ou
hibrida da Arte Sonora ndo ¢ somente a justaposi¢ao entre musica e artes visuais, por exemplo,
mas essa natureza hibrida faz com que ambos andem juntos e dependam uns dos outros para
gerar algo novo, “onde” esse novo possui sua propria personalidade. lendo o slide - Assim,
entende-se que a Arte Sonora € a jungdo ¢ a interdisciplinaridade de géneros artisticos que
estdo na fronteira entre a musica e outras artes, bem como outras areas de conhecimento
(literatura, arquitetura, etc). Dessa forma, gerando um processo hibrido entre som, imagem,
espaco e tempo. Com isso, a Arte Sonora valoriza elementos tratados como “inferiores” na
musica e na arte tradicional. E como efeito dessa mistura entre os meios comegam a surgir
géneros que estdo a volta da Arte Sonora como Paisagem Sonora, Instalagdo Sonora e Design
de som. Desta maneira, utilizei a figura do ornitorrinco, buscando ilustrar essa certa “defini¢ao”

de Arte Sonora.

Figura 7: Slide 6

ARTE SONORA

A partir dai aparecem varias obras que estdo dentro de géneros
que estd@o a volta da arte sonora - soundscape (paisagem sonora,
soundesign (design de som), soundsculpture(escultura de som),
instalagdo sonora - e que se referem ao trabalho de artistas
hibridos que lidam com concepgdes criativas que buscam integrar
nogdes de som, tempo, espago, visualidade, imagem e dentre
outros (Campesato; Iazzetta, 2006)

Fonte: Elaborac¢ao do Autor. 2025.

THIAGO: — Até onde nds estamos, esta tranquilo de acompanhar o conteudo? Existe alguma
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davida? Por favor, caso tenha qualquer divida ndo tenha medo ou vergonha de perguntar.
CLASSE: — Ouvem-se alguns “sins” misturados e observa-se movimentos de afirmagao.
THIAGO: — Ok! Acredito que com os exemplos fique mais facil de compreender.

Bom, continuando na Arte Sonora, antes de partirmos para os exemplos, vamos pensar
um pouco no lugar do artista. O artista que produz obras dentro dessa diversidade da Arte
Sonora, ele se preocupa com aspectos visuais, a plasticidade e aspectos inerentes a sonoridade,
como o timbre, ruido, intensidade, dentre outros. Esse artista pode ser um musico, artista visual
ou um arquiteto, por exemplo, mas por agir neste lugar de fronteira entre essas linguagens, ele
acaba nao pertencendo a elas exatamente. Dessa forma, o artista se encaixa ¢ produz em um
lugar novo, onde possui suas proprias caracteristicas e subjetividades. Assim, destaco aqui
algumas praticas artisticas que podem ser listadas ao falarmos da Arte Sonora como a escultura
sonora; instalacdo sonora; design sonoro; paisagens sonoras; poesia sonora ¢ gambiarra sonora.

Ademais, quando olhamos para a Arte Sonora e todas essas praticas que a circulam,
podemos observar certas caracteristicas, “onde” certas praticas apresentam algumas mais do
que outras. De maneira geral, podemos observar — aponto para o slide — a interatividade, onde
o publico também pode fazer parte da obra, ao mexer, tocar, manipular e andar. A
espacialidade, espago ou lugar também ¢ uma caracteristica de extrema importancia. Voceés
poderdo observar que, em certas obras, o espaco também faz parte do sentido conceitual da
obra. Outra caracteristica diz respeito a alta ou baixa tecnologia, ndo se trata somente de
aparelhos eletronicos, como o computador, mas também de materiais caros ou precarios. A
plasticidade também ¢ outra caracteristica, onde ela estd diretamente ligada a anterior, com a
manipulacdo, improvisacao e ressignificacdo de objetos.

Partindo para os exemplos — troco de slide — vamos comegar primeiro com a escultura
sonora. O primeiro exemplo que trago é a Arvore Cantante ou Singing Ringing Tree® (2006),
localizada no Reino Unido, feito pelos arquitetos Mike Tonkin e Anna Liu. Apresento um video
com audio da escultura. Os alunos prestam aten¢do ao video e realizam expressoes de

surpresa, admiragdo ou perplexos. Mostro o video durante um tempo e pergunto.

THIAGO: — O que vocés acharam?

3 O referido exemplo utilizado em sala de aula se encontra na plataforma Youtube pelo link:
https://youtu.be/4BOhGyKV9qgs?si=rqluScAMAe4QcXWD



https://youtu.be/4B0hGyKV9qs?si=rq1u5cAMAe4QcXWD
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Recebo respostas misturadas.

ALUNA: — Parece uma tempestade.

ALUNO: — Como eles pensaram nisso?

ALUNO DE TRAS: — Parece que estdo soprando os tubos.

THIAGO: — Otimo, Pessoal! Agora, analisando um pouco a obra, o que vocés acham que ela

nos apresenta? Quais sdo as suas caracteristicas daquelas que listei para vocés?

De inicio as respostas demoraram um pouco a aparecer ou surgiam com um pouco de

inseguranga.

ALUNA DA FRENTE: — Ah, acho que o lugar onde a obra estd ¢ bem importante. Pois parece

estar em cima de uma colina onde venta muito.

ALUNO: — Complementando — Sim! e isso faz com que o vento provoque esse som quando

toca nos tubos de ferro.
ALUNA: — E também sdo tubos de tamanhos bem diferentes.

THIAGO: — Perfeito! Além disso, eles estdo em sentidos diferentes; também alguns mais retos,
outros pouco virados ou totalmente virados. Isso faz com que o som soe mais complexo ou
caotico. Percebi suas expressoes quando o som ficava cada vez mais alto e desordenado.

Otimo, Pessoal! Podemos observar entdo que essa escultura sonora torna o ambiente em que
ela se encontra essencial para o seu funcionamento, pois se ela fosse colocada em um lugar
fechado, ndo seria possivel ouvir estes sons sem a agdo da natureza. Além disso, podemos

observar a preocupacao com os objetos utilizados, no seu material, tamanho e posigoes.
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Figura 8: The Singing Ringing Tree

Fonte: Anthony Black. Themindcircle, 2022.

Outro exemplo que trago “a” vocés é a escultura Aeolus At Eden? do artista Luke
Jerram, em que segue uma proposta semelhante ao exemplo anterior. Porém, essa obra existe
em lugares diferentes como em um campo aberto e dentro de uma cidade, mas além disso, a
obra possui fios presos que vibram com a agdo dos ventos e assim, gera um resultado sonoro

diferente “ao” anterior.
Coloco um outro video por alguns minutos.

ALUNO DE TRAS: — Parece aqueles sons que tem nos videos que coloco para relaxar.

ASMR’.

ALUNA: — Achei esse som menos cadtico; parece uma harmonia.

4 O referido exemplo Aeolus At Eden utilizado em sala de aula se encontra na plataforma Youtube pelo link:
https://youtu.be/LOPBospfiU0?si=IvTH 29wl ciFqlqH

5 Pratica que utiliza aparelhos de gravagdo para captar sons com intuito sensorial, proporcionando
formigamentos e relaxamento através de estimulos auditivos e visuais.


https://youtu.be/LOPBospfiU0?si=IvTH_29wLciFqIqH
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THIAGO: — Risos. Perfeito! Esses videos realmente sdo 6timos! E achei uma 6tima analogia,
pois isso diz respeito a frequéncia “em que” esses sons possuem ¢ faz soar mais suave aos
nossos ouvidos. Podemos observar, neste exemplo, entdo, que ao introduzir os fios que
conduzem essa vibragao para a escultura gera-se um som diferente. Para além disso, podemos
observar que a estrutura dos tubos de metal ¢ mais padronizada. Por isso, essa questao da
plasticidade dos objetos ¢ tdo importante, pois, dependendo do resultado de suas escolhas,

podera surgir um som diferente.

Figura 9: Aeolus at Eden

Fonte: Luke Jerram. Aeolus, 2011.

Bom, estes exemplos nos ajudaram a observar alguns aspectos da Arte Sonora como o
espaco, a interagdo, mesmo que ela ndo fosse humana, o sonoro, os objetos e as escolhas dos
materiais e a plasticidade. Porém, observamos os sons em um ambiente aberto, € como seriam
estes aspectos em um ambiente mais controlado pelo homem? Por isso, vamos aos exemplos

da instalagdo sonora. troco de slide.

THIAGO: — Vocés ja foram ao parque Inhotim?

Ouve-se respostas misturadas.

ALUNA: — Uma vez com a minha familia.

ALUNO: — Nao, mas o prémio do festival de inglés serda uma viagem a Inhotim.

ALUNA DA FRENTE: — Fui uma vez, mas o parque ¢ muito grande, ndo pude ver tudo.
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THIAGO: — Surpreso - Eu vou ser um dos jurados no festival de inglés; ndo sabia que o prémio

era uma viagem a Inhotim.

ALUNO: — Olha s6 professor, vocé poderia dar a vitdria para a gente, para podermos conhecer

0 parque.

THIAGO: — Risos - Vou ver o que posso fazer, mas vejam bem, ndo depende s6 de mim!

[P

Bom, pessoal, um dos exemplos que trago “a” vocés sobre instalagao sonora € uma obra
que estd em Inhotim. A instalacdo se chama Forty Part Motet®, ou Moteto a Quarenta Vozes,
da artista Janet Cardiff. Essa instalag¢do esta presente em uma sala grande, com paredes brancas,
e, no entorno dessas paredes, estdo dispostas 40 caixas de som. Essas caixas de som reproduzem
um coral de quarenta cantores interpretando uma composicdo’. O interessante dessa obra ¢ que,
em cada caixa, estd presente a voz de um coralista, entdo ao se mover pelo espaco, aproximar
ou se afastar das caixas de som, vocé tera uma percepc¢ao sonora diferente. Infelizmente, um
video ndo ¢ capaz de demonstrar todas essas possibilidades sonoras, pois ele capta de uma
unica perspectiva. Entdo seria muito proveitoso que vocés fossem ao parque e aproveitassem a

oportunidade de visitar essa instalagdo.
ALUNO: — Perfeito professor! Mais um motivo para vocé conceder a vitoria a nos.
CLASSE: — Ouve-se respostas reafirmando a colocagdo do aluno.

THIAGO: — Risada — Pessoal ndo depende somente da minha nota, ainda vao ter mais quatro

jurados!
Apos este momento coloco alguns minutos do video.

Aqui podemos observar que o espaco ¢ de extrema importancia para essa obra e para
uma instalacdo sonora. Certamente, se esta obra ocorresse em um lugar aberto como no alto de
uma colina, apresentaria um efeito diferente em seu espectador em relagdo ao sonoro ou até

mesmo poderia ndo chegar a funcionar.

6 O referido exemplo Forty Part Motet utilizado em sala de aula se encontra na plataforma Youtube pelo link:
https://youtu.be/aSnyZ8XgmiQ?si=nveXy-OZX3ipDU3M

" Composigdo Spem in alium nunquam habui, do compositor Thomas Tallis (1505-1585), composta no século
XVI (1575).


https://youtu.be/aSnyZ8XqmiQ?si=nveXy-OZX3ipDU3M
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Figura 10: Forty Part Motet
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Fonte: Janet Cardiff, Forty Part Motet, 2001. Foto: Pedro Motta.

Outro exemplo que exponho a vocés, dentro dessa diversidade da Arte Sonora, ¢ a
gambiarra sonora. Bom, como ndo temos muito tempo para discorrer sobre a Arte Sonora e
tudo que a circunda, falarei de forma bem resumida a respeito da gambiarra sonora. Porém,
tenha em mente que somente a gambiarra poderia ser assunto de uma aula inteira. De maneira
geral, a gambiarra ¢ um conceito e uma pratica que dizem respeito ao uso improvisado de
materiais e objetos precarios. Na arte, em especifico na Arte Sonora, existem muitas formas de
produzir a partir da gambiarra; uma delas seria a luthieria artesanal, que diz respeito a uma
pratica de criacdo de instrumentos musicais. Porém, aqui leva-se em consideragao a criagdo a
partir de materiais e objetos precarios. Outra forma seria criar uma obra artistica a partir de
uma pratica da gambiarra, na qual se utilizam esses materiais precarios. A gambiarra estd
fortemente ligada ao experimentalismo, a improvisagdo, a valorizagdo, a apropriacdo € a

ressignificagdo de materiais precarios.
Mostro alguns videos® durante alguns minutos para os alunos.

Entretanto, ¢ importante destacar que, embora seja uma experiéncia enriquecedora criar

uma obra ou visitar uma obra a partir da gambiarra, ¢ fundamental ndo “romantiza-la”. Embora

8 O referido exemplo MUSIC 26 3 2021 utilizado em sala de aula se encontra na plataforma Youtube pelo link:
https://youtu.be/FRfBH2UNZpw?si=QwPlpwtDWC1Pxtt



https://youtu.be/FRfBH2UNZpw?si=QwPlpwtDWC1Pxtt_
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as produgdes nascam a partir dessa pratica do uso de materiais precarios, devemos conscientizar
sobre o porqué de muitos artistas precisarem trabalhar com materiais precarios ou até mesmo
na escassez desses materiais. Assim, devemos enxergar a gambiarra para além de uma

alternativa a esses materiais, mas também como uma forma de dentincia e resisténcia.

Figura 11: MUSIC 26 3 2021.

Fonte: The VAPE. MUSIC 26 3 2021, 2021.

Mais um exemplo que trago a vocés ¢ a paisagem sonora, ou soundscape, termo criado
pelo musico e professor R. Murray Schafer em seu livro 4 Afinagdo do Mundo, em 1997. De
forma geral, a paisagem sonora aborda a percepcdo dos sons que estdo a nossa volta,
apresentando paisagens naturais e, além disso, como o ser humano modifica esses espacos.
Todos os dias somos afetados por essas paisagens sonoras, seja quando acordamos, quando
estamos na escola ou quando estamos prestes a dormir, e cada lugar possui uma paisagem
sonora diferente, seja em zonas rurais, grandes cidades ou em nossas casas. Assim, essas

percepcdes podem favorecer uma escuta mais atenta ao que nos rodeia, ou até mesmo

possibilitar sua gravacao, sistematizacao e a produg@o de uma composicao.

Apresento um video durante alguns minutos. Apos isso, muitos alunos fazem alguns
apontamentos.

ALUNA DA FRENTE: — Se eu fizesse esse video vocés ouviriam sons de galo me acordando

de manha.
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ALUNO: — O meu teria muito som da rua, como carro, moto, criangas brincando na rua e uma

vendinha.

ALUNO DA FRENTE: — Ah, o meu teria muitos sons, da televisdo de casa ligada, minha irma

brincando ou minha vizinha brigando.
ALUNA: — No meu teria som daquelas maquinas de marcenaria.
ALUNO DE TRAS: — O meu teria muitos sons, pois moro em um lugar bem barulhento.

THIAGO: — Perfeito, Pessoal! Vocés possuem uma boa percep¢do do ambiente a volta de

vocés. Quem sabe isso também pode tornar o trabalho final de alguns de vocés?

(1P 4]

Bom, um outro exemplo que trago “a” vocés € a poesia sonora ou a poesia concreta, na
qual se valoriza principalmente a visualidade e os sons da voz, ou seja, a voz ¢ apresentada
como um material artistico. Além disso, aqui podemos observar a interdisciplinaridade entre a
literatura, as artes visuais ¢ a musica. Nesse exemplo, quero que vocés tentem ler este poema;

depois, podemos discuti-lo. Apds isso, apresento o poema O Pulsar, de Augusto de Campos

(1975).

CLASSE: — Escuta-se todos os alunos identificando as palavras e lendo o poema a partir do

que foi possivel compreender.

THIAGO: — Perfeito, Pessoal! Vou ajudar vocés com o texto do poema. Antes, ¢ importante
ressaltar que, apesar do uso de figuras como estrela e bolinhas que substituem letras das
palavras, ainda € possivel identificd-las mesmo sem que elas estejam em sua totalidade. Leia-

se assim:

Onde quer que vocé esteja
Em Marte ou Eldorado
Abra a janela e veja
O Pulsar quase mudo

Abrago de anos luz
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Que nenhum Sol aquece
E o e(0)co escuro esquece

THIAGO: — Porém, como poderiamos ler este poema de uma maneira diferente “a qual”

fizemos agora? Qualquer alternativa ¢ valida; ndo tenham medo.

Muitas sugestoes sdo dadas. O aluno localizado no canto da parede comegou a ler o
poema gritando. A aluna localizada proxima a porta da sala comegou a ler o poema de tras

para frente. A aluna localizada no centro da sala leu o poema de forma cantarolada.

THIAGO: — Perfeito, Pessoal! Acredito que as formas que vocés buscaram ler este poema sao
extremamente validas. Porém, permitam-me mostrar uma interpretacao. Apos isso, coloco um

video com a interpretagio de Caetano Veloso®.
Todos os olhos brilham e parece que os alunos gostaram do exemplo.
THIAGO: — Bom, qual foi a forma que o Caetano encontrou para ler este poema?

ALUNA DA FRENTE: — Ele utilizou um instrumento agudo quando a figura da estrela aparece

€ um som grave para a bola.
ALUNO: - Ele também canta agudo quando a estrela aparece e grave para as bolinhas.

THIAGO: — Excelente, Pessoal! E exatamente isso que acontece nessa interpretagdo, e podem
existir varias outras, como, por exemplo, as de vocés proprios. O importante ¢ que voces
tenham a nog¢do de que ¢ possivel fazer diferentes tipos de poesia e diferentes modos de
interpretagdo. Aqui, claro, essa preocupagao com a visualidade ¢ importante para este poema,
com o jogo de palavras, bem como uma preocupagao sonora, como na interpretacao de Caetano

ou do aluno que leu o poema cantarolando ou gritando.

Bom, j& estamos quase acabando, e em breve apresento o trabalho final que vocés
deverdo realizar. Porém, muitos dos exemplos que trouxe aqui para vocé€s, sejam esculturas
sonoras ou instalagdes sonoras, apresentam materiais caros e, com certeza, contam com apoios
financeiros para a execugdo desse tipo de obra. No entanto, gostaria de aproximar este trabalho

um pouco mais da nossa realidade. Com isso, mostro a vocés trabalhos que eu e amigos da

9 Link com a interpretagdo de Caetano Veloso: https://youtu.be/Hlgkz-g-ukc?si=Bxb0z63UhdBAViUj
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universidade fizemos em uma disciplina que me inspirou a desenvolver este TCC. Vocés “vao”
observar que utilizamos muitos tipos de materiais — potes de iogurte, fios de nailon, barbantes,
chaves, chapas de aluminio, baldo, tinta guache, papel, entre outros — para criar objetos
artisticos, instrumentos, esculturas e instalagdes sonoras de maneira improvisada. Apos isso,
apresento um video que mostra os processos de confec¢ao dos trabalhos e seus resultados

finais.

Os alunos demonstram interesse e curiosidade com o video e as praticas realizadas

dentro do Departamento de Musica da UFOP!’.

THIAGO: — Bom, pessoal, podemos observar aqui que € possivel criar inimeras obras a partir
de materiais precarios, de maneira improvisada, por meio da pratica e do pensamento da
gambiarra, e com baixos custos. Nesses trabalhos, o principal aspecto diz respeito & gambiarra
sonora, ao ressignificar a precariedade, a instabilidade e a improvisacdo. Tenham em mente
que, ao falarmos de gambiarra e desses outros pontos, estamos tratando-os como valores, € ndo
como defeitos, mas como um modo de produgao critico.

Ah! Nao posso me esquecer de outro ponto importante, principalmente para o trabalho
de voceés - enfatizo muito este aspecto - nao se preocupem se o trabalho de vocés ficara bonito
ou ndo. Claro, a beleza ¢ subjetiva, o que ¢ bonito para mim pode ndo ser agradavel a vocés e
vice-versa. Porém, aqui, e para os trabalhos de voceés, a beleza ndo ¢ o mais importante. O
aspecto fundamental ¢ a experiéncia, a pratica, que vocés absorvam o contetdo, esse carater
interdisciplinar da Arte Sonora, € percebam novas modos de produgdes artisticas. Dessa forma,
por favor, ndo desanimem com seus trabalhos caso vocés os julguem aparentar “feios”; este

ndo € o foco.

190 referido exemplo utilizado em sala de aula se encontra na plataforma Youtube pelo link:
https://youtu.be/f kLyszi7Gc?si=mtEsSAG5920FI-S5p
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Figura 12: Gambiarra PPV

Fonte: Elaborado pela turma de Praticas Pedagogicas V do curso de licenciatura em Musica da Universidade

Federal de Ouro Preto (UFOP), 2024.

Além dessa pratica, destaco aqui duas instalacdes realizadas juntamente com meus
colegas na faculdade. A primeira delas ¢ a instalacdo Panis et Circenses, idealizada pela aluna
Roberta Lima (2025). O termo remete a politica do “pao e circo”, uma estratégia de controle
da populagdo romana imposta pelo governo por meio de espetaculos publicos e da distribui¢ao
gratuita de alimentos, mantendo a populacdo em um estado de apatia frente as discussdes
politicas e de obediéncia ao poder vigente.

A critica proposta pela autora abarca a manipulagdo e a alienagdo da populagdo
atualmente, seja por meio das fake news, ou pelos falsos “beneficios” que servem para camuflar
ou maquiar problemas sociais. A obra foi montada em uma sala ampla, totalmente escura,
criando um ambiente de tensdo. No centro do espago, havia um unico ponto de luz intensa
direcionado a uma cesta de paes mofados. Espalhadas pela sala, encontravam-se diversas
caixas de som que reproduziam discursos de 6dio. Além disso, uma projecao de um filme
hollywoodiano, representado como simbolo da banalizagdo e espetacularizacdo de lutas

sociais.
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Figura 13: Panis et Circenses

Fonte: Roberta Lima. Panis et Circenses. Ouro Preto (UFOP), 2025.

Por fim, o ultimo exemplo ¢ a instalacdo que idealizei para este trabalho final,
desenvolvido na mesma disciplina. A instalacdo se chama Aqui jaz... e aborda uma critica ao
mundo contempordneo em que vivemos, bem como as violéncias que grupos sociais
historicamente oprimidos enfrentam, como o feminicidio, o racismo, a homofobia, a transfobia,
a xenofobia, a pobreza e a fome. Dessa forma, inicialmente pensou-se em uma sala vazia, com
uma mesa ao centro, coberta por um pano branco e flores, e, sobre ela, uma escultura feita com
papeldo e papel representando um corpo humano. Sobre esse corpo, cairiam fios de croché
presos a textos, dados, noticias, depoimentos e cartas de vitimas dessas violéncias. Essas linhas

estariam dispostas entre duas pinturas penduradas no teto da sala. A primeira delas representa
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um corpo em posi¢ao fetal - a mesma posicao da escultura - dividido em trés partes, nas quais,
seguindo uma visao vertical de cima para baixo, o corpo iria se “decompondo” até chegar a
escultura. O segundo quadro, localizado atras do primeiro, seria representado por diferentes
corpos humanos. Nas laterais da sala, localizam-se duas caixas de som: a do lado esquerdo
reproduz musicas da MPB com criticas sociais, poemas que abarcam a tematica e discursos de
ativistas e politicos que lutam contra diferentes tipos de violéncias sociais; ja a do lado direito
apresenta ruidos, efeitos sonoros, vozes e sons de objetos. Inicialmente, a ideia apresentada
previa que o publico, ao adentrar na sala, andasse em volta da mesa central, observasse a
escultura, lesse os papéis presos as linhas de croché, pudesse observar os dois quadros e tivesse
diferentes percepgdes sonoras ao entrar na sala, passar pelo lado esquerdo e, posteriormente,
pelo lado direito. Entretanto, ndo foi possivel colocar os quadros pendurados no teto do
ambiente, dessa forma, tivemos que pendura-los nos canos que ficam expostos ao final da sala,
rente a parede. Assim, ndo foi possivel que o publico andasse em volta da mesa com a escultura,
nem que visse a segunda pintura localizada atrds da primeira. Ainda assim, foi possivel
posicionar as duas caixas de som com audios diferentes, bem como realizar a confec¢ao da

escultura, das pinturas e das linhas de croché com os papéis fixados.

Apos isso coloco um video com os audios feitos para a instalagdo e mostro as imagens

dos processos e o resultado final.
ALUNA: — Nossa, ¢ um trabalho muito forte e triste.
ALUNA DA FRENTE: — Fico pensando como eu estaria ao sair da instalacao.

ALUNO: - Falando para a aluna a sua frente — Sera que nds vamos precisar fazer algo desse

jeito?

THIAGO: — Nao, ndo pessoal! Vocés nao precisam criar algo parecido com o que eu fiz. Claro,
caso voces queiram replicar ou se inspirar, vocés podem, mas ndo € obrigatorio criar algo assim.
Minha intencdo ao mostrar esses trabalhos ¢ apresentar a vocés como lidamos com o que
tinhamos a nossa disposi¢ao na universidade e em nossas casas. Para além disso, o exemplo da
instalacdo “Aqui jaz...” abarca como se deu o meu processo de pensamento, pesquisa € criagao.
Além disso, busco mostrar a vocé€s que, mesmo com planejamento, ainda podem ocorrer
inumeros imprevistos durante o processo criativo, tornando necessario recalcular rotas para
lidar com essas instabilidades e concluir o trabalho. Dessa forma, refor¢o que o processo, a

pesquisa e a absor¢ao dos conteudos sao os aspectos mais importantes aqui; nao se preocupem
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caso os trabalhos de vocés ndo ocorram da forma esperada, nem com o aspecto da beleza. Esses
fatores sdo consequéncias do processo e nem sempre o resultado final € a pega fundamental de

um trabalho.

Figura 14: Instalacdo Sonora “Aqui Jaz...”.

Fonte: Elaborado pelo Autor. Aqui Jaz.... Ouro Preto (UFOP), 2025.
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Figura 15: Escultura “Aqui Jaz...”

Fonte: Elaborado pelo Autor. Aqui Jaz.... Ouro Preto (UFOP), 2025.

Assim, apresento a voc€s um roteiro do trabalho que deverdo realizar. Porém, antes
disso, ¢ importante salientar que, anteriormente, havia sido pensado mais de uma aula para
abordarmos esse contetido tedrico, bem como algumas aulas para construirmos obras artisticas
voltadas a Arte Sonora. Entretanto, devido ao tempo de que dispomos e ao calendario apertado,
decidi optar por um trabalho inteiramente escrito, para que a realizagao dos trabalhos por parte

de vocés ndo se tornasse dificil - Sou interrompido por um dos alunos.

ALUNO: — Ah professor, acho que nés poderiamos criar algo, além de um trabalho somente

escrito.

ALUNA DA FRENTE: — Concordo! Acredito que isso também nos ajudara a absorver melhor

o conteudo.
CLASSE: — Ouve-se a classe concordando com os colegas.

THIAGO: — Surpreso e extasiado — Nossa, Pessoal, sério? Confesso que nao estava esperando
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por essa reagao de vocés. Realmente pensei que o trabalho poderia se tornar pesado. Mas vocés

nao tém nog¢ao do quao feliz estou em ouvir esses comentarios.
ALUNA: — Acho esse formato de trabalho melhor!

THIAGO: — Perfeito, Pessoal! Incrivel!l Bom, mesmo aqueles que optarem por fazer

inteiramente escrito ndo tem problema, ok? Sera tdo valido quanto os outros.

Bom pessoal, para a elaboracdao deste trabalho, por favor, “utilize” os slides como
material de apoio para comegar a criar. Entretanto, ¢ de extrema importancia que vocés
realizem uma pesquisa por conta propria ou em grupo a partir dos conteudos abordados hoje
em sala de aula; isso ajudard a fixar melhor a matéria. Reflitam sobre o que desejam expressar:
querem abordar um tema especifico, propor uma critica, fazer um elogio ou criar algo mais
objetivo, sem manifestagdes pessoais ou afetivas. A partir dessas reflexdes, pensem em como
a proposta pode se materializar por meio da Arte Sonora. Qual categoria dentro dessa
linguagem melhor se relaciona com a ideia que desejam desenvolver — Escultura Sonora,
Design Sonoro, Instalacio Sonora, Video, Objeto Sonoro, Gambiarra Sonora, Paisagem
Sonora, Poesia Sonora. O objetivo ndo € criar algo “belo”, mas sim realizar um exercicio de
reflexdo, conectando uma proposta conceitual a um fazer artistico. O mais importante €
perceber e explorar as novas possibilidades de criagdo e manifestacdo artisticas.

Ademais, o trabalho deve conter informag¢des sobre a turma de vocés, seus nomes, 0
titulo da obra e um pequeno resumo explicando como voc€ ou vocés a idealizaram, quais foram
suas inspiracoes e referéncias, qual € a proposta da obra e o que ela busca (ou ndo) comunicar.
Descrevam também qual som ela teria e quais materiais foram pensados para sua realizagao.
Nao se preocupem com a escrita: escrevam com suas proprias palavras e da forma que for mais
confortavel. A ideia ¢ valorizar a criatividade. Mas ndo se preocupem, o nome de voc€s nao
aparecera no meu TCC; tudo serd feito de forma andnima. O trabalho deve conter, ainda, uma
classificagcdo da obra de acordo com as possiveis categorias da Arte Sonora: escultura sonora,
instalagdo sonora, design sonoro, paisagens sonoras, poesia sonora, gambiarra sonora e luteria
artesanal. Além disso, para aqueles que optarem por fazer o trabalho somente escrito, realizem
um desenho ou incluam alguma informagao visual a respeito da obra de vocés, podem desenhar,

pintar ou fazer uma colagem; sejam criativos.

Por fim, escrevam as percepg¢des individuais ou em grupo, falando sobre como foi o

processo de reflexao, imaginagdo e criacao durante o desenvolvimento da proposta. Comentem
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também sobre os desafios que surgiram, suas impressdes sobre a experiéncia € como Voces
avaliaram o trabalho, se o consideraram facil, mediano ou dificil de realizar. Além disso,
escrevam brevemente o que ficou para vocés a partir deste contato com o conteudo de Arte
Sonora: o que conseguiram compreender, 0 que mais gostaram ou nao gostaram, ou mesmo se
algo ndo fez sentido. O mais importante ¢ que as reflexdes sejam sinceras e expressas com as

proprias palavras.

Apos isso, alguns grupos sdo formados e os alunos se reunem para discutir sobre o
trabalho. Um grupo idealizou inicialmente um trabalho que abordasse a temdtica do feminino.
Outro grupo pensou em criar algo relacionado a harmonia e ao caos. Uma aluna optou por
criar o trabalho individualmente,; dessa forma escolheu o formato escrito. Outras duas alunas

optaram por realizar o trabalho também em formato escrito.
O sinal toca; acabou a aula.

Em seguida, dirigi-me, juntamente com a professora regente, as demais turmas dos
terceiros anos do ensino médio para a aplicacio do contetido referente a Arte Sonora. E
importante ressaltar que essas turmas dispunham de apenas um horério de aula. Dessa forma,
tornou-se necessario adotar uma abordagem mais sintetizada em relagdo a primeira turma, que
possuia dois horarios. Ademais, essas turmas tinham aulas em periodo noturno, o que permite
observar alunos que apresentam cansaco, uma vez que, antes de se dirigirem a escola, estavam
em atividade laboral. Diante desse contexto, recomendou-se ndo aplicar um trabalho final a
essas turmas. Ja a ultima turma também apresentava sinais de cansago. Entretanto, mostrou-se

mais ativa e demonstrou disposi¢ao para a realizagdo de um trabalho exclusivamente escrito.
O sinal toca; acabaram todas as aulas.
No dia seguinte:

Nesse dia, apenas duas turmas dos terceiros anos do Ensino Médio possuiam aulas de
Arte, ambas com dois horarios de aplicacdo. Dessa forma, foi possivel adotar um modelo de
abordagem semelhante ao utilizado com a primeira turma no dia anterior. A primeira turma
deste segundo dia demonstrou elevado interesse e entusiasmo em relagdo ao conteudo
apresentado. Contudo, em razao do tempo reduzido e da proximidade da semana de provas,
muitos alunos optaram pela realizagdo de um trabalho escrito. Ainda assim, um grupo decidiu

criar uma obra artistica, enquanto uma aluna optou por desenvolver o trabalho em formato de
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video. A segunda turma apresentou, inicialmente, maior resisténcia em relacao aos conteudos
abordados. Entretanto, a medida que os exemplos foram apresentados, os alunos passaram a
demonstrar maior interesse. Assim como ocorreu com a turma anterior, os estudantes optaram
majoritariamente pela realizacdo de trabalhos escritos, em virtude do calendario apertado do

final do ano letivo.
Na semana seguinte

Na semana posterior aquela em que os alunos tiveram o primeiro contato com o0s
contetidos relacionados a Arte Sonora, ocorreu uma atividade externa. Antes, faz-se necessario
ressaltar que, nesse periodo, os alunos se encontravam em semana de provas, em razao disso,
muitos estudantes eram liberados para retornar as suas casas apos a realizagdo das avaliagdes.
Dessa forma, ndo foi possivel encontrar os alunos das turmas para auxilid-los no
desenvolvimento de seus trabalhos ou acompanhar o andamento dos processos de criagdo.

Entretanto, duas das turmas nas quais os contetdos relativos a Arte Sonora haviam sido
aplicados foram contempladas com a participagdo no festival de lingua inglesa, o que
proporcionou aos alunos a oportunidade de visitar o parque Inhotim. Contudo, nao foi possivel
acompanhar os estudantes durante a visita ao museu. Por se tratar de um espaco a céu aberto,
de grandes dimensdes, com diversas exposi¢des e obras de arte, os alunos organizaram-se em
pequenos grupos e visitaram as exposi¢des de seus interesses. Assim, ndo foi possivel realizar
o acompanhamento das turmas nem promover a visita a instalagdo Forty Part Motet,
anteriormente trabalhada em sala de aula.

Ainda assim, préximo ao horario de encontro dos alunos para o retorno ao transporte,

alguns estudantes de diferentes turmas me abordaram.

ALUNA DO TURNO DA MANHA: — Professor! Nés visitamos aquela instalagdo que o senhor

mostrou em sala de aula.

THIAGO: — Surpreso e entusiasmado — Que maravilha! Fico feliz que vocés foram a

instala¢do. O que acharam?

ALUNA DO TURNO DA MANHA: — Assim que chegamos ao parque a primeira obra que
procuramos foi a instalagdo. Foi uma experiéncia incrivel; nunca pude visitar o parque. E muito

‘louco’ perceber que de fato existem diferentes percepgdes sonoras.
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ALUNO DO TURNO DA MANHA: — Verdade! Quando entrei tive uma percepgio diferente

e quando passei perto das caixas parecia que escutei tudo de maneira mais isolada.

OUTRA ALUNA DO TURNO DA MANHA: — Apesar das dificuldades que enfrentamos no
parque, devido aos funciondrios ndo permitirem a visita as obras, ainda assim foi uma

experiéncia proveitosa, principalmente por visitar a obra que voc€ nos mostrou.

THIAGO: — Indignado — Infelizmente, fui informado, observei e presenciei essa injustica que
ocorreu com vocés. Sinto muito, saibam que considero um absurdo essa situagdo,
principalmente pelo fato de existirem outras instalagdes sonoras no parque que levam em
consideragdo diferentes aspectos e que vocés, infelizmente, ndo puderam visitar. Ainda assim,
fico feliz que vocés tenham conseguido visitar essa instalacdo e que tenham tido Otimas
percepcdes. Espero que possam voltar algum dia, serem respeitados e visitar quantas obras

desejarem.
Dentro do transporte de viagem.

ALUNA DO TURNO DA NOITE: — Professor, perddo incomodé-lo, mas gostaria de dizer que

eu e uns amigos visitamos aquela instalagdo que voc€ mostrou a nds em sala de aula.

THIAGO: — Nao estd incomodando! Fico feliz na verdade que voc€ venha compartilhar

comigo. Como foi a experiéncia para vocé e seus amigos?

ALUNA DO TURNO DA NOITE: — Bom, a experiéncia em si dentro do parque nao foi tdo
proveitosa devido a alguns acontecimentos. Contudo, foi extremamente gratificante perceber
as diferentes perspectivas sonoras dentro de um Unico ambiente; nunca havia tido essa
experiéncia. Foi exatamente o que vocé disse, um video ndo ¢ capaz de transmitir essas

perspectivas.

THIAGO: — Entendo... Uma pena que esses acontecimentos tenham ocorrido. Mas fico feliz

que voce e seus colegas puderam aproveitar essa instalacdo de maneira tao proveitosa.

Na semana seguinte, os alunos realizaram as apresentagoes e a entrega dos trabalhos.

Os relatos a respeito dessas apresentacoes serdo apresentados no subcapitulo a seguir.
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4.2. Apresentacio dos trabalhos

Antes de iniciar a escrita dos relatos, faz-se necessario destacar que este capitulo ¢
destinado a descri¢do e analise das apresentagdes dos trabalhos desenvolvidos pelos alunos.
Parte dos estudantes optou por realizar apenas a entrega do trabalho, sem apresentagdo oral.
Dessa forma, os trabalhos que foram somente entregues serdo abordados no subcapitulo 4.3,

intitulado “Resultados Finais”.

THIAGO: — Boa tarde, Pessoal! Como vocés estao? Bom, como marcamos anteriormente, hoje
¢ o dia de entrega e apresentacdes dos trabalhos. Por favor, fiquem tranquilos em relagdo a
apresentacdo. Voceés estdo livres em relagdo a forma de apresentagdo. Qual aluno ou grupo

gostaria de apresentar primeiro?
Um grupo formado por quatro alunos se levanta.

ALUNO: — Boa tarde, Professor! O nosso trabalho se chama Harmonia, anteriormente, foi
pensado um conceito de caos ¢ harmonia. Porém, devido as atividades que realizamos no
decorrer das semanas ndo conseguimos concluir este pensamento inicial. Com isso, acredito

que focamos mais no aspecto da harmonia.

ALUNA: — Sim! Com isso, nds utilizamos como materiais cinco tacas de vidro, uma colher e
agua. Com estes materiais, enchemos cada uma das tagas com diferentes quantidades de dgua,

para que ao batermos a colher nas tagas, elas produzissem notas musicais.

ALUNA DA PONTA ESQUERDA: — Complementando, dependendo da quantidade de agua,

cada taca emitira frequéncias diferentes.
Apos isso, os alunos comegaram a encostar a colher nas tagas para emitir sons.

THIAGO: — Otimo, Pessoal! Interessante o trabalho de vocés. O que levou a idealizar este

trabalho?

ALUNO DA PONTA DIREITA: — Nos utilizamos como inspiracao um dos trabalhos que vocé
e seus colegas realizaram na universidade. “Onde” vocés utilizaram garrafas de vidro, agua e

uma baqueta para tocar notas musicais.

THIAGO: — Claro! Imaginei que essa poderia ser a inspiracado. Este trabalho baseou-se no livro

Cotididfonos, da educadora musical Judith Akoschky. De maneira geral, a autora discute a
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relagcdo entre o som, o ambiente e o cotidiano, e propde a constru¢do de varios objetos sonoros

a partir de materiais do nosso dia a dia.

ALUNA: — Bom, essa foi a forma que encontramos para retratar a harmonia. Apesar de nao ter
sido extremamente bem trabalhado, acredito que nos preocupamos com a sonoridade para que

ela soasse agradavel aos nossos ouvidos, bem como com os materiais que permitiriam isso.

THIAGO: — Esta 6timo, Pessoal! Nao se preocupem, sei que vocé€s tiveram pouco tempo.

Parabéns!
Apos isso, a turma comega a bater palmas para os colegas.
THIAGO: — Bom, qual grupo ou aluno gostaria de apresentar agora?

ALUNA DA FRENTE: — Eu gostaria! Apds isso a aluna se levanta e se dirige para a parte da

frente da sala.

ALUNA: — Bom, Pessoal, o meu trabalho se chama Ritmos do Cotidiano. Escolhi fazer de
maneira individual. Lendo o trabalho produzido — A obra Ritmos do Cotidiano foi criada a
partir da observagdo dos sons que fazem parte do meu dia a dia e que geralmente nao
observamos. Minha proposta foi transformar esses sons comuns em uma pequena composicao
sonora, destacando como o nosso ambiente esta sempre cheio de ritmos. Para a criagdo, utilizei
gravagdes feitas com o celular. A ideia foi organizar esses sons em sequéncia, criando um ritmo
simples que mostrasse como elementos cotidianos podem se transformar em arte quando
escutados com atencdo. Essa obra busca revelar que o som tem valor artistico mesmo quando
¢ simples, repetitivo ou aparentemente normal, e que a criatividade pode surgir do ambiente
em que vivemos. Eu classifico o trabalho como paisagem sonora e design sonoro. Por fim,
minhas percep¢des individuais durante a criagao da obra, pude perceber como o nosso ambiente
¢ cheio de sons que normalmente ndo prestamos atengdo. O processo de imaginar e selecionar
esses sons fez com que eu entendesse melhor como a Arte Sonora funciona: tudo pode virar
arte quando ¢ ouvido com intengdo. Um dos desafios foi escolher quais sons usar e tentar
organiza-los de maneira que criassem um ritmo, mas ao mesmo tempo essa parte foi
interessante, pois me fez experimentar novas possibilidades. Considero que o trabalho foi de
dificuldade média, porque exigiu observagao, imaginagdo ¢ um certo cuidado na gravagao dos
sons, mas ao mesmo tempo foi divertido e criativo. A partir deste contato com a Arte Sonora,

consegui compreender que a arte ndo precisa ser visual, ela também pode existir no simples. O
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que mais gostei foi descobrir que sons comuns, como uma chave ou passos, podem se

transformar em artes. Achei a experiéncia interessante.
Apos a apresentagdo a aluna coloca um audio de sua composigdo.

PROFESSORA REGENTE: — Vamos tentar descobrir quais sdo os sons da sua composicao,

pode ser?

ALUNA APRESENTANDO O TRABALHO: — Claro!

ALUNO: — Tem som de agua!

ALUNA DO FUNDO: — Som de uma porta sendo batida.

ALUNA PROXIMA A PORTA: — Som de uma chave de fenda?

ALUNA APRESENTANDO O TRABALHO: — Quase! Vocé disse a palavra do objeto.

ALUNA PROXIMA A PORTA: — Ah! Uma chave!

ALUNA APRESENTANDO O TRABALHO: — Exato!

ALUNO PROXIMO A JANELA: — Também tem sons de passos.

ALUNA APRESENTANDO O TRABALHO: — Sim! Estes foram os sons que utilizei.
Apos isso os alunos batem palmas para a colega.

THIAGO: — Otimo trabalho! Gostei muito também de sua composi¢do! Muito bem organizada
e ritmada. Além disso, concordo muito com as classificacdes que vocé atribuiu ao seu trabalho.
Vejo que vocé se preocupou com a sonoridade de cada objeto e sons do seu dia a dia para criar,

organiza-los e compor. Estd de parabéns!
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Figura 16: Ritmos do Cotidiano.

RITMOS DO
COTIDIANO

—
=

=

Fonte: Elaborado pela aluna da escola localizada em Mariana — MG, 2025.

THIAGO: — Quem gostaria de ser o proximo?
Um grupo formado por cinco alunas se levanta.

ALUNA AO CENTRO: O nosso trabalho se chama Life Sound. Nos utilizamos o formato de
video para a criagdo do nosso trabalho. Nossa inten¢do foi mostrar os sons da nossa rotina
durante a semana quando temos que ir para a escola. Assim, gravamos 0s sons presentes ao

acordarmos, quando estamos na escola e por fim quando chegamos em casa apo6s sair da escola.

ALUNA DA PONTA ESQUERDA: — Assim, classificamos o nosso trabalho como Design

Sonoro, Paisagem Sonora e Video Sonoro.
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ALUNA DA PONTA DIREITA: — Para nds, a experiéncia foi interessante ¢ divertida de

realizar. Podemos perceber os sons a nossa volta e que sempre nos acompanham no dia a dia.

Apos isso, as alunas apresentam um video de curta dura¢do que registra as ruas
proximas as suas residéncias ao amanhecer, bem como imagens do céu nesse periodo do dia.
Em seguida, o video passa a mostrar gravagoes de atividades realizadas no ambiente escolar,
como alunos jogando volei, conversando, sons de passos e ruidos de pratos durante o
intervalo. Por fim, o video se encerra com a imagem de uma das alunas interagindo com seu

cachorro em um ambiente doméstico, acompanhada pelos sons caracteristicos de sua casa.
Os alunos batem palmas para a apresentagdo das colegas.

THIAGO: — O trabalho de vocés ¢ muito interessante. Gostei bastante da edi¢ao do video,
principalmente no inicio, quando vocés usam as imagens do céu para encerrar a parte da manha
e fazem a transi¢do para o ambiente escolar. Também foi interessante perceber que, de manha,
o ambiente ¢ mais silencioso, com sons de passaros e poucos carros. Depois, quando chegamos
a escola, o som fica mais intenso, seja pelas nossas proprias agdes ou pelos ruidos que vém de

fora. Por fim, o video termina de forma mais silenciosa novamente, quando estamos em casa.
ALUNA AO CENTRO: — Nossa, realmente professor, ndo tinha percebido isso.
As demais alunas que compoem o trabalho concordam.

THIAGO: — Sao visodes diferentes e a de vocés foi extremamente importante para a criagdo do
trabalho. Isso foi apenas uma consequéncia positiva que nem passou pela cabega de vocés. As
vezes, quando realizamos algum tipo de trabalho, ele gera resultados que s6 surgem quando o

finalizamos. Foi um 6timo trabalho!

Bom, agora s6 faltam vocés duas. Gostariam de apresentar o trabalho?
ALUNA: — Sim, Professor!

Apos isso duas alunas se levantam e vao em dire¢do a parte da frente da sala.

ALUNA: — O nosso trabalho se chama Ruido do Tempo da Casa Vazia. Nos utilizamos como
inspiragdo observacao de arquiteturas e Singing Ringing Tree — lendo o trabalho — que sao
transformadas em instrumentos caoticos pela agdo do tempo, vento € animais. A proposta € um

desenho de casa de campo, com diversos buracos e fissuras de tamanhos variados espalhados



83

pelas paredes. A obra busca produzir um som intenso e variado, oferecendo uma experiéncia
de escutar. O som da obra seria puramente o ambiental capturado, filtrado e transformado pela
propria estrutura: o vento soprando através dos orificios criaria assobios, ressonancias e tons
melancolicos, como se a casa estivesse "suspirando". Em dias de chuva, o gotejar seria
amplificado e irregular. Apds isso as alunas apresentam uma listagem de materiais e suas

localizacgoes.

MATERIAL X LOCAL

Tubos de PVC ou bambu (curtos) — Encaixar em alguns buracos (como flautas).

Pedacos de pano ou tela fina — Colar ou pendurar atras dos buracos.

Pequenos sinos de vento (quebrados ou improvisados) — Pendurar dentro de buracos maiores.

Migangas, pedras ou graos — Colocar dentro de latas pequenas e finas e amarrar nas bordas dos

buracos.
Pedagos de Lata Envergada — Colocar como canaletas sob os buracos das paredes.

Classificamos nosso trabalho como instalacdo sonora e gambiarra sonora. Instalacdo
Sonora, pois € projetado para um local especifico, interagindo com o ambiente. Gambiarra
Sonora, pois utiliza materiais improvisados e reciclados de forma engenhosa para criar os

dispositivos de producdo sonora.

ALUNA INTEGRANTE DA DUPLA: — Assim, percebemos em nossa experiéncia com o
trabalho que — lendo as percepgoes escritas no documento — foi um processo de reflexdo e
desafiador. Normalmente, ao pensarmos em musica, focamos em criar sons ou formas ‘bonitas’
ou controladas. O exercicio de pensar em uma casa sonora na auséncia de controle sobre o
ritmo do som foi a parte mais interessante. O maior desafio foi conectar a imagem mental da
casa perfurada com os objetos. Percebemos que o som ndo precisava ser produzido somente
por um instrumento, mas que ele pode surgir a partir de objetos e com interagdo seja da natureza
ou humana. A reflexdo sobre o som do vento, algo invisivel e constante, se tornando audivel,
moldado e turbinado pelos nossos pequenos mecanismos de gambiarra foi a parte que mais

gostamos.
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Figura 17: Ruido do Tempo da Casa Vazia

Fonte: Elaborado por alunos da escola localizada em Mariana — MG, 2025.

Apos isso os alunos batem palmas para as colegas.

THIAGO: — Nossa, muitissimo interessante o trabalho de vocés. Muito bem pensado,
idealizado e carregado de sentidos tanto artisticos quanto poéticos. Por exemplo, o proprio
titulo da obra. Na medida que vocés apresentaram o trabalho, eu ia imaginando como seria essa
instalagdo, e que ela carrega sentimentos também, por exemplo as migangas como materiais,
me remete talvez que vivia uma familia nesta casa de campo. Gostei também da justificativa
de vocés para a classificagdao do trabalho. Acredito até que a propria estrutura da casa ¢ feita

pela gambiarra. Estou muito feliz com o trabalho de todos vocés, Pessoal. Incrivel!

Bom, pessoal, estou muito grato pela colaboragao de vocés. Podem ter certeza que isso
ird enriquecer o meu trabalho. Claro, vocés ja estdo convidados a assistir a apresentagdo da

defesa do meu TCC. Novamente, muito obrigado pela colaboragdo.
O sinal toca; acabou a aula.
No dia seguinte, no turno da manha.

Na primeira turma, foram realizadas duas apresentagdes de trabalhos. O primeiro

grupo, composto por quatro alunos, elaborou um trabalho intitulado Ecos da Repressdo. Por
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meio dessa proposta, os estudantes buscaram abordar a mente do jovem no contexto
contemporaneo, tratando de teméaticas como depressao, ansiedade, medo do futuro, entre outras
questoes.

Para a realizacdo da obra, os alunos construiram um objeto artistico confeccionado em
papelao, recoberto por papel EVA. A estrutura foi dividida em dois niveis, nos quais foram
dispostos objetos que remetem a ideia de conforto e acolhimento, como um apontador,
associado ao gosto pelo desenho; um marca-texto com estampa de panda, relacionado a
afinidade com animais; e um sofa confeccionado em papel, pigmentado na cor preta. A frente
desses niveis e objetos, os alunos elaboraram uma espécie de “cachoeira” feita de papel
transparente pigmentado na cor azul, contendo pequenos papéis vermelhos que simbolizam
pensamentos de inseguranga. Segundo os alunos, essa “cachoeira de pensamentos” posiciona-
se a frente dos objetos com o intuito de representar uma mente que necessita de ajuda.
Posteriormente, o grupo apresentou um audio composto por ruidos, sons metélicos e gritos,
buscando retratar uma mente marcada pela inseguranga e pela confusdo. Ademais, os alunos
classificaram a obra como uma instalagdo sonora, uma vez que imaginaram sua realizacdo em
um ambiente controlado, no qual o publico poderia circular pelo espago, interagir com a obra
e visualizar projecdes contendo depoimentos de pessoas que vivenciam esses problemas
psicologicos. Os alunos relataram, ainda, que a inspiragao para o trabalho teve como referéncia

a instalagdo Aqui jaz..., desenvolvida pelo autor deste trabalho.
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Figura 18: Ecos da Repressao.

Fonte: Elaborado por alunos da escola localizada em Mariana — MG, 2025.
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A segunda apresentacdo ocorreu de forma individual, realizada por uma aluna. A
discente optou por desenvolver o trabalho em formato de video, intitulado The Domestic
Symphony. A proposta da obra aborda os sons do ambiente doméstico no interior de sua
residéncia. Para isso, a aluna realizou a gravagdo de um video que registra sua rotina ao lavar
as lougas em casa. Entretanto, ao longo de todo o video, foi introduzido de forma continua o
som de um fogdo acendendo uma chaleira, que acompanha a narrativa sonora da obra. O video
possui duracdo de 7 minutos e 49 segundos e se encerra quando a aluna atende a campainha de
sua residéncia. Segundo a propria aluna, o intuito do trabalho ¢ evidenciar os sons presentes no
ambiente doméstico durante o cotidiano. A discente classificou sua obra como paisagem
sonora, ao buscar identificar e registrar os sons de sua casa, € como design sonoro, em fung¢ado
da manipulagdo e edicao dos sons ao longo do video.

A partir das apresentagdes realizadas e os depoimentos dos alunos, foi possivel observar
a diversidade de abordagens, linguagens e compreensdes que os alunos desenvolveram em
relacdo a Arte Sonora. Podemos observar de maneira geral — até agora pelas apresentacdes —
trabalhos que envolvem a Paisagem Sonora e os aspectos sonoros do cotidiano dos alunos, bem
como o uso de aparelhos eletronicos como suporte para a obra — em formato de dudio e/ou
video. Trés trabalhos — Harmonia, Ruido do Tempo da Casa Vazia, Ritmos do Cotidiano — que
se preocuparam com a selecao de objetos para ocasionar sons especificos e gerar resultado que
gostariam. Claro, observa-se que existem alguns trabalhos de cunho imaginativos como o
Ruido do Tempo da Casa Vazia, onde ndo ¢ possivel identificar o aspecto sonoro da instalacao.
Entretanto, deve-se levar em consideracdo a pesquisa e elaboracdo de uma lista de materiais
que ambas as discentes levaram em consideragdo com o intuito de provocar sons imaginativos.
Além disso, podemos observar que surgem obras ligadas a sentidos pessoais ou afetivos como
a obra Ecos da Repressdo, bem como a preocupacdo visual para orientar o leitor — objetos que
remetem ao conforto, pontos vermelhos representando pensamentos confusos.

Por fim, neste capitulo podemos identificar a compreensdo por parte dos alunos a
respeito do contetido, sobretudo os aspectos das categorias da Arte Sonora como a instalagao
sonora, paisagem sonora, design sonoro, video e gambiarra. Dessa forma, este capitulo
evidencia como as apresentagdes dos trabalhos funcionaram como um momento de sintese do
percurso pedagdgico desenvolvido, preparando o terreno para a analise dos resultados finais,

que serdo apresentados no subcapitulo seguinte.
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4.3. Trabalhos escritos

Neste subcapitulo, pretende-se apresentar os demais trabalhos realizados pelas turmas
nas quais foram aplicados os conteudos relacionados a Arte Sonora. Os trabalhos aqui
apresentados correspondem exclusivamente as produgdes escritas que nao foram expostas
oralmente em sala de aula pelos alunos. Posteriormente, no capitulo destinado a conclusao, sera
realizada uma analise final dos resultados obtidos tanto a partir das atividades desenvolvidas
em sala quanto dos trabalhos elaborados pelos estudantes.

O primeiro trabalho aqui apresentado foi desenvolvido individualmente por uma aluna
do turno da manha e intitula-se O Pulsar da Rotina. A obra busca representar a rotina da vida
cotidiana inserida em um ambiente doméstico familiar, ressaltando momentos que se tornam
monoétonos em fungdo da repetigdo constante do dia a dia. Para isso, a discente utilizou o relogio
como elemento central, tanto para compor o aspecto visual da obra quanto para sustentar o
conceito proposto.

Segundo a discente, o ritmo do reldgio representa os sons do cotidiano e esta associado
a diferentes emogoes, uma vez que “as vezes ele parece reconfortante, as vezes d4 um certo
aperto no coracdo” (Aluna autora da obra O Pulsar da Rotina, 2025). Como reflexdo pontual,
a autora destacou que o tempo, a0 mesmo tempo em que auxilia na organizacdo da vida
cotidiana, também exerce uma pressao constante, evidenciando uma preocupagdo com o
mundo contemporaneo, marcado por um ritmo cada vez mais acelerado.

Dessa forma, a discente compreende a Arte Sonora como uma possibilidade de reflexado
sobre essas questdes por meio da arte, promovendo uma escuta e uma observa¢do ampliadas
do mundo contemporaneo “a Arte Sonora serve justamente para a gente perceber essas coisas
e ouvir melhor o mundo ao nosso redor, mesmo dentro de casa” (Aluna autora da obra O Pulsar
da Rotina, 2025).

O segundo trabalho realizado individualmente ¢ da mesma turma da autora anterior. O
trabalho intitulado Chuva Dentro de Casa, segundo a autora, teve origem na observagao de um
som cotidiano frequentemente despercebido: os ultimos pingos de agua do chuveiro que caem
apos seu desligamento. Esse gotejar final, espacado e reverberante, ¢ compreendido pela autora
como portador de uma sensacdo de encerramento, evocando a ideia de esgotamento. No
contexto da obra, tal gotejar passa a simbolizar sentimentos de dor, soliddao e sofrimento

silencioso, que tendem a emergir em momentos de siléncio e recolhimento. Segundo a discente,
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a escolha desse elemento sonoro fundamenta-se em sua capacidade de construir uma atmosfera
de vazio e introspec¢do, na qual cada gota ¢ percebida como carregada de peso simbolico,
lentiddo e significado. O som reverberante, ao ecoar em um ambiente doméstico frio e
silencioso, sugere metaforicamente que o proprio espago passa a expressar uma forma de
lamento. Dessa forma, a autora busca comunicar o siléncio que provoca dor, a sensagdo de
soliddo e o eco interno que se manifesta quando nao ha escuta externa. Por fim, a aluna destaca
que o processo do trabalho ocorreu de maneira introspectiva, porém de maneira satisfatoria
porque “consegui transformar um som comum em algo com significado. O que ficou para mim
¢ que até o siléncio tem peso, e que as vezes a arte aparece nos detalhes que quase ninguém

nota” (Autora da obra Chuva Dentro de Casa, 2025).

Figura 19: Chuva Dentro de Casa

Fonte: Autora da obra Chuva Dentro de Casa, 2025.
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Ainda nas mesmas turmas do turno da manha, foi desenvolvido mais um trabalho
individual intitulado Ritmo da Rotina. Segundo a discente, a obra foi idealizada a partir da
observagdo de sons simples e cotidianos que, em geral, passam despercebidos em sua rotina,
como o “alarme do celular, sons de passos, dgua correndo, portas sendo abertas, cadeiras
arrastadas, conversas ao fundo, buzinas ¢ o ruido de objetos manuseados em atividades
rotineiras” (Autora da obra Ritmo da Rotina, 2025). A proposta da obra consiste em evidenciar
como esses sons podem ser reorganizados e percebidos sob uma perspectiva artistica. Nesse
sentido, a discente concebe uma composicdo sonora construida a partir desses registros,
tomando como base o ritmo de sua rotina diaria. A autora ressalta, ainda, que sua intengao ¢
propor uma reflexdo acerca da importancia da escuta ativa e da valorizacdo dos sons que
compdem o ambiente cotidiano. Dessa forma, a discente afirma que “a obra deseja comunicar
que a arte pode surgir daquilo que parece simples, repetitivo ou comum, e que o ambiente ao
nosso redor ¢ cheio de possibilidades sonoras criativas” (Autora da obra Ritmo da Rotina,
2025). Importante ressaltar que, a autora classifica seu trabalho dentro da paisagem sonora por
trabalhar com uma escuta ativa e os observar de maneira artistica, além disso, considera que se
insere também na categoria de design sonoro por organizar, modificar e combinar tais sons. Ao
apresentar seu ponto de vista sobre a experiéncia de realiza¢do do trabalho, a discente destaca
que o processo de criacao esteve fundamentado na observacdo, na escuta € na imaginagao.
Além disso, relatou dificuldades iniciais em identificar aspectos e significados artisticos nos
sons que a circundam. Por fim, a aluna destaca que a experiéncia com a Arte Sonora contribuiu
para a compreensao de que “tudo ao nosso redor produz som e que esses sons podem se
transformar em obra de arte, dependendo do olhar — ou da escuta — que damos a eles” (Autora
da obra Ritmo da Rotina, 2025).

No que se refere a turma do turno da noite, observou-se que poucos alunos realizaram
a entrega do trabalho. Alguns estudantes relataram que, em razdo do tempo reduzido, ndo
conseguiram executar a atividade proposta, bem como em fun¢do de compromissos assumidos
antes do horario escolar, conforme abordado no subcapitulo anterior, uma vez que muitos
alunos trabalham antes de se dirigirem a escola. Ademais, por se tratar do periodo final do ano
letivo, parte dos estudantes j& possuia notas suficientes, acima da média minima exigida na
disciplina de Arte, e, consequentemente, deixou de frequentar as aulas apds a semana de provas.
Dessa forma, nao foi possivel estabelecer contato direto com esses alunos em ambiente escolar
para a entrega e acompanhamento dos referidos trabalhos. Entretanto, apresenta-se um trabalho

desenvolvido por cinco alunos, intitulado Canto da Manha. De acordo com os autores, a obra
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fundamenta-se na observagao dos sons de passaros presentes em seu cotidiano, os quais, em
geral, passam despercebidos. Dessa forma, os discentes destacam como os sons da natureza
podem transmitir sensagdes de calma, leveza e “sensacdo de liberdade” (Autores da obra Canto
da Manhd, 2025). Além disso, os alunos ressaltam que a obra busca representar o canto dos
passaros inserido em uma paisagem sonora, aliando-se ao uso de materiais que remetem a esses
sons, como imagens simples, papel e desenhos. Os autores destacam ainda que, imaginaram
sons de passaros como sabid, bem-te-vi e outras espécies comumente encontradas em
ambientes urbanizados, cujos cantos formariam uma espécie de “pequeno coral natural”
(Autores da obra Canto da Manha, 2025). A partir dessa concepg¢ao, os discentes classificam a
obra como pertencente aos campos da paisagem sonora, do design sonoro e, no ambito
imagético, da instalacdo sonora. Para isso, idealizaram uma sala ampla equipada com caixas de
som e imagens de passaros. Ao apresentarem seus pontos de vista acerca da experiéncia de
realizagdo do trabalho, os alunos destacam que o processo ocorreu de maneira simples e
satisfatoria, a partir da exploracdo da imaginagao. No registro escrito, os discentes apresentam,
de forma integrada e sem identificagdo individual, diferentes percepcdes de cada integrante do
grupo. Um dos alunos relata que o trabalho o levou a prestar mais atencao ao ambiente sonoro
ao seu redor. Outro discente destacou que foi interessante transformar sons comuns em algo
artistico. Um terceiro aluno apontou a dificuldade em pensar a transposi¢do de um elemento
auditivo para um sentido visual. Outro integrante afirmou que conseguiu compreender melhor
o funcionamento da Arte Sonora e “como qualquer som pode virar arte, desde que tenha uma
proposta” (Autores da obra Canto da Manhd, 2025). Ainda segundo os relatos, um dos alunos
considerou proveitoso imaginar como os sons se combinam entre si e perceber que a paisagem
sonora pode assumir significados distintos para cada pessoa. Por fim, outro integrante destacou
que o trabalho transcorreu de maneira tranquila e clara, afirmando que ‘“Nada me pareceu
confuso e foi um trabalho bem de boa de desenvolver” (Autores da obra Canto da Manha,

2025).
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Figura 20: Canto da Manha

A Obra
(Representacéo
visual):

\

Fonte: Autores da obra Canto da Manhd, 2025.
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5. CONCLUSAO

Propondo uma anélise pedagogica acerca dos trabalhos descritos no subcapitulo 4.2.
Apresenta¢do dos trabalhos e 4.3. Trabalhos escritos podemos observar que os alunos
demonstraram apropriacao dos conceitos relacionados a Arte Sonora, especialmente no que diz
respeito a escuta ativa, a valorizagao do cotidiano como matéria artistica ¢ a ampliacdo da
percepcao sonora. Mesmo sem a apresentacdo oral em sala de aula, os registros escritos
evidenciam processos reflexivos significativos, nos quais os estudantes articulam observacao,
imaginacdo, sensibilidade estética na construcdo de suas propostas. Além disso, podemos
perceber que muitos trabalhos mostram um anseio dos alunos em abordar seu cotidiano — obras
como Ritmos do Cotidiano; Life Sound; The Domestic Symphony,; O Pulsar da Rotina; Chuva
Dentro de Casa; Ritmo da Rotina;, Canto da Manhd — bem como pensamentos mais
introspectivos — Ruido do Tempo da Casa Vazia, Ecos da Repressdo; Chuva Dentro de Casa.

De modo geral, os trabalhos analisados revelam que os alunos conseguiram
compreender que a Arte Sonora abarca outros aspectos sonoros para além daqueles dispostos
na musica tradicional. Dessa forma, permitindo reconhecer sons comuns, ambientes
domésticos e elementos naturais como potenciais geradores de experiéncias artisticas. As
reflexdes apresentadas pelos discentes indicam um deslocamento do olhar e da escuta em
relagcdo ao cotidiano, possibilitando uma percep¢ao mais atenta dos sons que os cercam e de
seus significados simbdlicos e emocionais. Observa-se, ainda, que as propostas desenvolvidas
dialogam diretamente com categorias trabalhadas ao longo do processo pedagodgico, como
paisagem sonora, design sonoro e instalacdo sonora, demonstrando que os alunos foram
capazes de classificar criticamente suas producdes e justificar tais escolhas.

Observou-se, entretanto, que os trabalhos classificados como instalacio sonora
permaneceram predominantemente no campo imagético. A partir dessa percepgao, € possivel
pressupor alguns fatores que contribuiram para que essa categoria se manifestasse
majoritariamente nesse campo. O primeiro deles refere-se a dimensdo temporal, uma vez que
todo o processo precisou ocorrer de maneira relativamente rapida. Inicialmente, por se tratar
de apenas uma aula destinada a apresenta¢do dos contetidos aos alunos, ndo foi possivel
analisar de forma aprofundada diferentes exemplos de instalagdes sonoras, tampouco
aprofundar o tema de maneira mais consistente, o que limitou o desenvolvimento conceitual
dessa pratica. Associado a esse fator, os alunos também dispuseram de um tempo reduzido para
a elaboracdo de seus trabalhos, que foram desenvolvidos ao longo de aproximadamente duas

semanas, em um contexto marcado pela realizacdo de provas finais e por outras atividades
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previstas no calendario escolar. Nesse sentido, compreende-se que, em um contexto com maior
disponibilidade de tempo, poderiam emergir tentativas mais concretas de criagdo de instalagdes
sonoras no ambiente escolar. Considera-se também que, mesmo em um cendrio com condigdes
temporais mais favoraveis, ainda seriam enfrentadas dificuldades significativas relacionadas
ao espago escolar e a disponibilidade de materiais para a realizagdo dessas possiveis
instalagdes. Embora seja possivel encontrar solugdes em relagdo aos materiais através de uma
pratica voltada a gambiarra, a partir da improvisacao de materiais precarios, devemos levar em
consideragdo a infraestrutura escolar, uma vez que se trata de uma escola inserida na rede
publica de ensino e localizada em um bairro periférico, espagos constantemente negligenciados
e invisibilizados pelo Estado.

Acredita-se também que esses fatores possam ter influenciado a auséncia de trabalhos
classificados como escultura sonora. Além disso, embora ndo tenha surgido nenhuma produgao
enquadrada especificamente na categoria de poesia sonora, foi possivel identificar a presenca
de pensamentos e abordagens de carater mais poético em trabalhos como Ruido do Tempo da
Casa Vazia, Chuva Dentro de Casa e Ecos da Repressdo. Observa-se ainda o uso recorrente
de aparelhos celulares como suporte para a realizacao de videos relacionados as propostas de
paisagem sonora, bem como para a gravagao dos respectivos audios de forma independente.

Por fim, deve-se considerar que, em contextos distintos, sejam eles temporais, etarios
ou em outra rede de ensino, os trabalhos desenvolvidos, bem como os resultados finais,
poderiam assumir configuracdes distintas. No contexto educacional abordado neste trabalho,
foi possivel observar que o contetido proposto produziu efeitos positivos no que diz respeito a
interdisciplinaridade no ensino de Artes, especialmente por meio da Arte Sonora. Ressalta-se
ainda que, apesar de certa resisténcia por parte de alguns alunos no primeiro contato com o
conteudo, bem como da ndo entrega de alguns trabalhos, foi possivel perceber, entre aqueles
que inicialmente demonstraram resisténcia, uma compreensao acerca da Arte Sonora e de suas
multiplas possibilidades.

Cabe destacar que nao foi possivel aprofundar determinados temas apresentados no
Capitulo 2. Antes da Arte Sonora, assim como alguns termos e aspectos discutidos no Capitulo
3. Arte Sonora, especialmente no que se refere a ndo conceituagdo da Arte Sonora como
elemento fundamental desse fazer artistico, bem como as discussdes sobre a gambiarra. Ainda
assim, de modo geral, os alunos demonstraram interesse pelo tema, permitindo-se
experimentar, pesquisar € imaginar, sem a preocupacao com critérios estéticos de beleza, o que
favoreceu processos criativos, bem como uma satisfatoria compreensdo sobre a Arte Sonora.

Enfatiza-se assim, que o presente trabalho ndo teve como objetivo estabelecer a Arte
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Sonora como o unico método interdisciplinar possivel em sala de aula, mas antes, propor uma
reflexdo acerca de seu uso no ensino de Artes, evidenciando-a como uma alternativa entre
outras possiveis. Além disso, a Arte Sonora apresenta-se como uma possibilidade de
abordagem interdisciplinar no ensino de Artes, como proposto pela Base Nacional Comum
Curricular (2017).

Propondo uma retomada dos objetivos especificos o primeiro - Efetivar um estudo
bibliografico sobre antecedentes da Arte Sonora — pode-se concluir que o estudo bibliografico
permitiu compreender os antecedentes historicos da Arte Sonora, evidenciando a contribui¢@o
dos movimentos vanguardistas, da Musica Concreta, Fluxus, conceito de intermidia e ready-
made para a ampliacdo do conceito de som e para a emergéncia de praticas artisticas
interdisciplinares. Entretanto, ¢ importante ressaltar que o estudo se concentrou em uma
determinada quantidades de autores, assim, acredita-se que possa existir outros movimentos ou
praticas artisticas que influenciaram o surgimento da Arte Sonora.

O segundo objetivo especifico consistiu em desenvolver um estudo bibliografico sobre
a Arte Sonora ¢ o campo da Gambiarra Sonora, considerando seus aspectos conceituais e
historicos. Para tanto, buscou-se compreender a Arte Sonora como um campo hibrido, situado
na intersecdo entre musica, artes visuais, arquitetura e outras areas do conhecimento,
reconhecendo sua diversidade constitutiva e seu carater eminentemente interdisciplinar. Nesse
percurso, foram identificadas praticas recorrentes associadas a esse campo, tais como
instala¢do sonora, escultura sonora, gambiarra sonora, design sonoro, paisagem sonora, radio
arte, poesia sonora, performance sonora e luthieria artesanal, entendendo-as ndo como
categorias fechadas, mas como manifestacdes que evidenciam sua natureza expandida. Partiu-
se ainda do entendimento de que qualquer tentativa de delimitagdo rigida da Arte Sonora tende
a contradizer sua propria esséncia, marcada pela hibridez, pela atua¢do entre meios e pela
constante transgressdo de fronteiras disciplinares. No que se refere a Gambiarra Sonora,
buscou-se compreendé-la tanto como conceito quanto como pratica artistica vinculada ao uso
improvisado de materiais e objetos precarios, caracterizada pelo experimentalismo, pela
ressignificagdo do cotidiano e pelos processos de apropriagdo e reinvencao de materiais.
Observou-se, contudo, a preocupagdo em abordar a estética da gambiarra sem romantiza-la,
problematizando as condig¢des sociais, econdmicas e estruturais que levam muitos artistas a
trabalharem em contextos de escassez, compreendendo-a ndo apenas como alternativa técnica,
mas também como gesto critico, forma de denuncia e pratica de resisténcia.

O terceiro e ultimo objetivo especifico - Planejar, efetivar e avaliar a aplicagdo da Arte

Sonora no contexto escolar, considerando o processo desenvolvido e os resultados obtidos a



96

partir dos trabalhos realizados pelos alunos - Embora nao tenha sido possivel efetivar mais de
uma aula dedicada exclusivamente a tematica, tampouco realizar mais de um encontro para a
confec¢do dos trabalhos, e apesar de ndo se ter conseguido aprofundar de maneira mais
detalhada os conteudos histdricos abordados no capitulo Antes da Arte Sonora, foi possivel
aplicar uma aula introdutoria sobre os conceitos centrais do trabalho de forma satisfatdria junto
as turmas. Mesmo diante das limitagdes de tempo e de aprofundamento tedrico, a experiéncia
pode evidenciar — mesmo que com ressalvas a respeito do carater que o trabalho poderia caso
fosse possivel aprofundar nos contetidos - o potencial pedagdgico da Arte Sonora no contexto
da escola publica, revelando-se uma abordagem pertinente e significativa para o ensino de
artes.

Para além do ambito escolar, acredito que este estudo também reverbere em uma
perspectiva pessoal. Como uma pessoa que atua em ambitos diferentes — docéncia, musica,
artes visuais — acredito que o trabalho e a Arte Sonora podem ser, dentre outras, uma forma de
me reafirmar e me estabelecer neste lugar interdisciplinar, hibrido, entre os meios.

Por fim, todo esse percurso, desde o meu primeiro periodo na universidade até o
momento atual — marcado por altos e baixos, realizagdes e decepgdes —, reafirma a paixao
que construi pela docéncia. Compreendo que, embora a escola publica, as Artes, os professores,
os alunos e os servidores que compdem o ambiente escolar, precisem lutar cotidianamente por
sua sobrevivéncia diante da negligéncia e das recorrentes tentativas de sucateamento do sistema
publico de ensino, a escola ainda se configura como um espaco interdisciplinar, com

diversidade, politica e artistica.
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