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RESUMO

Quais as relacfes historicas e sensoriais que levaram a concepc¢do e criacdo de
190 LFA (obra em processo e objeto de estudo do presente trabalho)? Existird som —
ou além disso: musica — na representacdo de uma casa em ruinas? Observamos
através do olhar de um Gesto Inacabado (SALLES, 2008) como se deu o percurso
criativo de uma obra audiovisual. Vagando conceitualmente entre as referéncias
inspiradoras desta obra: documentario poético, musica ambient, ruinas, atmosfera,
acusmatica, encontramos o0s tracos que indicam o rumo tomado no trabalho
audiovisual estudado, desde os primeiros indicios da trajetoria artistica investigada.
Examinamos finalmente o curso espontaneo da criacdo e seus “documentos de
processo”, rastros audiovisuais decorrentes da necessidade do registro. Cria-se e se
é criado, intrinsecamente, instaura-se entdo a vontade da compreensdo de tais
movimentos: aqui estamos.

PALAVRAS CHAVE: Estudo do processo de criagcdo; Audiovisual; Documentario;
Ruina; Masica ambient e acusmatica.



ABSTRACT

Which are the historic and sensoric associations that led into the concept and creation
of 190 _LFA (artwork in proccess and study object of this dissertation)? Is there sound
— or even music — in a representation of a ruined house? We observe through Gesto
Inacabado (SALLES, 2008) how the creative path of an audiovisual work took place.
Conceptually wandering between the inspiring references for this artwork: poetic
documentary, ambient music, ruins, atmosphere, acousmatic, we find traces that
indicate the direction taken on the studied film, since the primal evidences of its artistic
track. Finally we examine the spontaneous course of creation and its proccess
documents, audiovisual traces arising from the need of record. It is created and it
creates you, intrinsically, then the will to understand such movements is established:
here we are.

KEYWORDS: Creative proccess studies; Audiovisual, Documentary; Ruin; Ambient
music and acousmatic.
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1. CAOS

Ao iniciar a analise de um percurso criativo, sentimos necessidade de um
recorte especifico dentro da amplitude de aspectos relativos ao processo de criagéao.
Nesta dissertacédo direciono o olhar e o escutar ao caminho pregresso a criacdo da
obra audiovisual analisada, assim como aos conceitos artisticos formais e tematicos
gue circundam a criagcéo deste trabalho. Por fim recolho, organizo e ordeno registros
audiovisuais dos momentos de gravacédo, pés-producdo e de reflexdo em torno do
trabalho, durante seu desenvolvimento. Estes registros sdo os derradeiros indicios da
trajetdria artistica aqui analisada. Por entre os capitulos teremos contato com outros
trabalhos em &udio e video, referéncias diversas e conceitos esparsos que nos
ajudardo a compreender o raciocinio aqui tracado. Neste sentido, associo a
completude deste texto a metafora proposta por Cecilia Salles para a criacéo: do caos
ao cosmos (SALLES, 2008). Se observarmos a partir de uma perspectiva universal, a
ordenacdo do caos ao cosmos € natural a prépria existéncia de tudo. No inicio do
tempo, nos primordios do espaco, tudo que existia estava em desordem e, ao longo
de muitos e muitos anos, uma coesdo formal, quimica e atmosférica tém se

desenvolvido em nosso universo: o que nos traz onde estamos.

Sob uma perspectiva césmica, a maioria dos objetivos humanos parece
insignificante, até mesmo mesquinha, embora nossa espécie seja jovem,
curiosa e corajosa, e encerre grandes esperangas. Nos Ultimos milénios
fizemos descobertas assombrosas e inesperadas sobre o Cosmos e sobre o
nosso lugar nele, exploragdes que anseiam ser consideradas. Elas nos
lembram que os seres humanos evoluiram para perguntar sobre si mesmos,
gue compreender é uma alegria, que conhecimento é um pré-requisito para
sobreviver. (SAGAN, 1986, p. 4).

Cada ser humano é configurado a partir da trajetéria que percorreu até chegar
ao momento presente, no qual se percebe como ser vivente e participante do mundo
e da realidade em que esta. No instante em que identifiquei minha prépria existéncia,
minha independéncia frente a tudo, minhas tendéncias, preferéncias e gostos, decidi,
ja afeito as artes, seguir neste caminho de estudo e reflexdo sobre como as criagdes
artisticas humanas atravessam a mim e também a outras pessoas. A alegria manifesta

na busca pela compreenséo da vida através da arte esta presente em mim desde a
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infancia. Desde muito infante demonstro prazer em desenhar, pintar, me expressar.
No periodo da adolescéncia tive acesso a uma quantidade enorme de filmes diversos
— devido a um pai cinéfilo que sempre apresentou obras dos mais diversos modos e
géneros cinematogréaficos, e que influenciou em parte nas preferéncias filmicas
posteriores. Na esfera musical sempre tive contato com o ambiente repleto de muasica
gue era nossa casa. Sempre atento as sonoridades diversas que percorriam 0S
corredores e comodos dos variados locais nos quais moramos. Minha familia possui
um interesse florescente pela arte, e uma tendéncia forte ao envolvimento com musica
em sua ampla gama de possibilidades. Por meio deles fui apresentado a filmes néo
tdo convencionais como Koyaanisqatsi (1982), Fantasia 2000 (1999), O Show de
Truman (1998); a musicas e artistas da new age e do inicio da musica eletrdnica, como
Jean Michel Jarre, Philip Glass e Kraftwerk; até a vasta e rica cultura popular brasileira,
passando por Milton Nascimento, Elis, Chico, Anténio Marcos, Titds. O acumulo de
variadas referéncias artisticas se deu naturalmente em minha vida devido a vivéncia
pregressa de meus pais, e ao crescer a pratica artistica sempre foi incentivada por
eles: pude me desenvolver ao me inscreverem em aulas de teclado ainda com sete
anos, ali deram inicio a essa minha caminhada. Desde entdo, e em grande parte por
envolvimento com a igreja que frequentei até o inicio da juventude, adquiri de forma
autodidata o aprendizado de outros instrumentos como violdo, bateria, guitarra etc.
Nos anos da adolescéncia cheguei a dancar, realizei oficinas de criagdo em animacgéo,
sempre tocava, cantava e buscava aprimoramento naquilo que estivesse fazendo no
momento. Correlaciono meu progressivo envolvimento com as artes com a ideia de
evolucdo expressa por Andrei Tarkovski em Esculpir o Tempo, a qual estaria
associada a busca pelo autoconhecimento do ser humano e consequentemente ao

sentido de cada existéncia.

Num sentido muito real, todo individuo vivencia por si proprio esse processo,
a medida que vai conhecendo a vida, a si mesmo e os seus objetivos [...] a
experiéncia do autoconhecimento ético e moral representa, para cada um, o
unico objetivo da vida, e, em termos subjetivos, ela é vivenciada a cada vez
como algo novo. O homem esté eternamente estabelecendo uma correlagéo
entre si mesmo e o0 mundo, atormentado pelo anseio de atingir um ideal que
se encontra fora dele e de se fundir ao mesmo, um ideal que ele percebe
como um tipo de principio fundamental sentido intuitivamente. Na
inatingibilidade de tal fusdo, na insuficiéncia do seu préprio "eu", encontra-se
a fonte perpétua da dor e da insatisfacao humanas. (TARKOVSKI, 1998, p.
39).
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Foi por meio das manifestacfes artisticas que consegui estabelecer fortes
relacbes com este mundo no qual vivemos. Essas manifestacbes ajudaram-me e
continuam ajudando a entender uma série de questdes essencialmente existenciais:
guem sou, 0 que sinto, como penso, onde estou, para onde posso ir? Ainda
adolescente, experimentava e me deixava experimentar através das variadas formas
de expressao artistica — ansiando por algo, por alguma forma me completasse, que
agregasse sentido a minha experiéncia de vida e tornasse o0 percurso mais leve e
sereno. Conhecer-me a mim e aquelas coisas que atribuem significado as minhas

acOes e aos meus modos de existir: na arte encontrei este caminho.

Partindo da perspectiva metodolégica dos estudos dos processos criativos, me
aprofundo neste método analitico para com a obra de arte e também para comigo,
considerando que todas as variaveis criativas que permeiam o trabalho sao oriundas
daquilo que vi, ouvi, vivi ou tive contato. Desta forma, saliento a importancia da linha
de pesquisa em Processos de Criacdo no Cinema e nas Artes do Video deste
Programa de Pds-graduacdo como uma possibilidade para que artistas pesquisadores
se aprofundem em seu trabalho a partir de outras perspectivas. E para que se ampliem
as reflexdes a respeito dos infindos aspectos processuais relacionados ao fazer em
cinema e em video. Posto isto, essa dissertacdo possui um carater muito individual e
afetivo de minha parte tendo em vista que se apropria de aspectos, referéncias,
momentos especificos de minha vida e particularidade como elementos de analise e
producédo de discurso e conhecimento. Entdo gostaria de avisar logo no inicio a quem
ler este trabalho que as palavras aqui colocadas foram efeito de variados momentos
de inspiracao, crises, estagios alterados da consciéncia e muitos outros sentimentos.

Falar sobre si ndo é simples. Mas h& de se comecar por algum ponto.

A partir das informacbes compartilhadas, podemos nos atentar entdo a
estrutura deste texto a partir de um contexto. No primeiro capitulo, trago um memorial
relatando e conectando autobiograficamente referéncias de variadas ordens que
constituem os elementos da conceituacao do trabalho audiovisual ao qual aqui nos
detemos e que se apresenta como um dos motes desta pesquisa: 190 LFA. Neste
memorial reano as referéncias artisticas e conceitos essenciais deste trabalho e que
configuram os aspectos da trajetOria analitica e poética que continuaremos a nos

aprofundar nos capitulos subsequentes. Estes conceitos sdo: 0 documentario poético,
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a ruina, a atmosfera filmica, a muasica ambient! e a acusmatica. Num primeiro
momento nos atentaremos as caracteristicas circundantes de minha prépria histéria
gue denotam como tive contato com estes elementos, como me relacionei com eles
em determinado periodo de meu percurso artistico e existencial e por fim, como seus
pontos de intersecc¢ao e a poténcia criativa presente em cada um deles direcionou-me
— de forma mental e abstrata — ao conceito geral de 190 _LFA. Para isto tomo como
base tedrica alguns conceitos relativos ao processo de criagdo propostos pela autora
Cecilia Salles, como a metafora do processo como uma ordenacdo do caos ao
cosmos, a impossibilidade de se determinar o inicio exato de um processo de criacao,
0 projeto poético do sujeito criador e suas tendéncias; ao mesmo tempo observamos
esta sucessdo de acontecimentos sob a nogdo dos “acasos significativos” de Fayga
Ostrower, a qual atribui significado as associacdes realizadas. Estes desdobramentos
do processo criativo agregam ou podem vir a agregar significado a determinada

trajetdria criativa e por extenséo a obra artistica.

Em seguida verificaremos alguns trabalhos em video que compdem parte da
trajetéria artistica tomada rumo a criacdo de 190 LFA — exercicios realizados para
disciplinas deste mestrado e que conversam formal e conceitualmente com a
concepcao do trabalho aqui analisado e com a no¢éao de documentario poético. Neste
trecho estudaremos como este modo de realizacdo documental se apresenta
historicamente e conheceremos alguns aspectos de sua materialidade, do didlogo que
estabelece com ideias e nomenclaturas musicais. A partir da definicdo e historiografia
de Bill Nichols para o documentério poético, investigamos entdo um exemplo de obra
referente a este modo de fazer filmes, o amplamente conhecido documentario dos
anos 80, Koyaniisgatsi que conta com a direcdo de Godfrey Reggio e criacdo sonora
de Philip Glass. A partir da andlise deste trabalho artistico correlacionamos aspectos
estéticos e processuais com a logica criativa por tras de seu conceito norteador —
atribuido especificamente aqui neste trabalho. Como outro elemento adjunto ao
processo criativo, e em relacdo ao conceito de documentario, ponderamos sobre a
criagdo de um mini documentario em video. De autoria propria e realizado durante o

inicio da pandemia de COVID-19, este trabalho conversa com e influi sobre o processo

1 Utilizo o termo musica ambient ao referir-me especificamente a um género musical que enfatiza
gualidades tonais e atmosféricas. Essa terminologia foi cunhada em especial por Brian Eno, um dos
artistas pioneiros nas criagdes em ambient. Retornaremos e aprofundaremos essa tematica no quinto
capitulo desse trabalho.
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criativo de 190 LFA, proporcionando novas reflexdes sobre a linguagem audiovisual

e sobre as intencdes criativas ressurgentes durante o percurso artistico.

No terceiro capitulo nos detemos sobre o contetdo e o tema imagético presente
nos filmes inspiradores e na prépria obra 190 LFA — as ruinas. Como egresso das
artes visuais, busco na representacao da ruina nas pinturas uma possivel origem de
meu apreco e interesse por estas (des)construgdes. Abordamos assim, de forma
analitica, as imagens de algumas pinturas do Romantismo (em especifico alguns
trabalhos do artista David Caspar Friedrich) associando-as a nocéo de atmosfera, em
seguida procurando entender quais as atmosferas filmicas (GIL, 2005b) resultantes
de dois documentarios contemporaneos: Homo Sapiens (2016) dirigido por Nikolaus
Geyrhalter e Ruinas (2009) de Manuel Mozos. As representacfes das ruinas nestas
diversas midias podem apresentar algumas semelhancas e diferencas, ndo somente
em suas caracteristicas formais, mas também relativas a intencédo dos artistas e ao
potencial poético subjacente em cada uma das obras observadas. Apés este olhar
analitico sobre a atmosfera das obras de arte separadas pelo tempo e similares
tematicamente, nos atentaremos com mais profundidade a um dos filmes escolhidos:
Homo Sapiens. Este documentario € uma das inspiracdes fundamentais no
desenvolvimento de 190 LFA e deste trabalho como um todo; no momento em que
assisti a esse filme no ano de 2018, suas imagens ndo deixaram mais meus
pensamentos. Examinamos a potencial camada poética subjacente ao fiime e a
confrontamos com o olhar teérico de Georg Simmel sobre a estrutura de ruinas e a
descricao feita por Walter Benjamin sobre o carater destrutivo. Desta forma notamos
aspectos da poesia tacita nesta arquitetura, algumas possibilidades semanticas e

filosoficas que ecoam por entre essas imagens e edificios decadentes.

Por consequéncia e como ultimo — mas ndo menos importante — elemento
constitutivo da criacdo de 190 LFA, averiguamos as possibilidades de criacdo em
audio associando os termos da musica ambient de Brian Eno (1979) ao conceito
propriamente tedrico da acusmatica: como proposto por Pierre Schaeffer no campo
acustico e nas relagdes estabelecidas com o audiovisual por Michel Chion (2011).
Antes de nos aproximarmos destes conceitos teoricamente, conheceremos alguns
trabalhos musicais de autoria propria que constituem também parte do percurso
sonoro tragado até a concepcdo do filme aqui estudado. Estes trabalhos séo

correlatos a estes conceitos examinados neste capitulo e além de agregarem ao
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processo criativo descrito, funcionam como exemplos para a masica ambient e para
pensarmos a nocdo da acusmatica. ApOs nos aproximarmos dos conceitos,
analisaremos duas musicas presentes no disco Sleep (2012) do artista Flatsound,
como estas musicas refletem sonicamente as ideias em audio e qual a relacao
estabelecida entre elas e o processo criativo estudado. Em articulacdo a este
processo, descrevo como decorreu a criacao de outro trabalho musical que atravessa
0S conceitos sonoros estudados neste trecho do trabalho, assim como suas conexdes

possiveis com a elaboragdo da obra aqui esmiucada.

Como ultima etapa da pesquisa, realizo o estudo do processo criativo da obra
190 _LFA durante suas etapas criativas. Aqui se apresenta parte de minha inquietude
e dificuldade em realizar este trabalho, como j& citei anteriormente. Ao realizar um
trabalho artistico como objeto de pesquisa em processos de criacdo, foi necessario
selecionar um meio de registro para o0 percurso criativo, aquilo que Cecilia Salles
nomeia como documentos de processo (SALLES, 2008). Estes documentos
funcionam como um rastro para 0 processo criativo e denotam os caminhos, decisoes,
mudancas de rumo tomadas pelo artista na criacdo de seus trabalhos. Portanto, a
documentacdo de processo pode ser realizada através de diversos meios e midias,
desde que contemplem este aspecto processual da criagcdo em movimento. Desta
forma, escolhi utilizar do dispositivo audiovisual para realizar estes registros e na
tentativa de aproxima-los a este carater de algo inacabado, de uma anotacéo, 0s
denomino por “audiovideonotas”. Apoiado no conceito dos filmes-diario e influenciado
diretamente pelo trabalho do cineasta Jonas Mekas, trago o conceito da
“audiovideonota” enquanto uma associac¢ao de notas de audio — nas quais discorro
sobre o andamento do processo criativo, sobre aspectos relativos a minha vivéncia
gue influenciam este processo — e imagens gravadas durante 0s momentos em que
estive criando 190 _LFA ou que refletia sobre a concepcao e a trajetoria de criacéo
deste trabalho. Neste ultimo trecho do trabalho teremos ciéncia de como ocorreu 0
processo criativo da obra 190 LFA a partir do momento inicial em que as primeiras
imagens e audios foram gravados, até as etapas de pos-producao, criagdo musical e
finalizacdo do trabalho audiovisual. As caracteristicas e tendéncias notadas ao
percorrer das etapas criativas entram em didlogo com as reflexdes de Salles sobre
este ambito da esfera artistica. Amparadas nas possibilidades de construcdo de

conhecimento dos processos de criagdo, e também no carater experimental que
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podem apresentar, analisamos as “audiovideonotas”. avaliando o0os momentos

criativos em relacao a vida, e a seus atravessamentos tedéricos.

Se aproximando de uma linha de pesquisa em poéticas, este trabalho se
configura ndo somente como pesquisa de aporte teorico e literario, mas conversa
diretamente com uma variedade de elementos concernentes a arte e ao universo da
criagdo artistica como um todo. E impossivel pensarmos nesse texto dissociado da
criacdo de 190 _LFA considerando que as informagfes que aqui encontraremos se
referem a forma, ao contetdo e aos recursos criativos utilizados no desenvolvimento

deste trabalho audiovisual.



17

2. DO ACASO AO INICIO: NOTAS AUTOBIOGRAFICAS E OUTRAS
PERCEPCOES NA CONCEITUACAO DE UMA OBRA AUDIOVISUAL

Decido iniciar este trabalho justificando o uso conjunto da primeira pessoa do
singular e do plural: aqui relato fatos, acontecimentos, memdrias vividas e vividas,
cruzamentos de minha individualidade, de minha propria vida que confluem em meu
processo de criagdo; simultaneamente tenho o sincero desejo de que quem leia estas
paginas se sinta imerso numa grande teia, num universo proprio com cada um de seus
elementos, tanto gerais quanto especificos. As seguintes contextualizacdes e
informacBes particulares descrevem uma determinada narrativa e ajudam-nos a
compreender como a conceituacdo da obra audiovisual 190 LFA foi sendo moldada
em minhas ponderacdes: partindo do acaso cotidiano e do acumulo de informacdes,
referéncias e experiéncias ao longo de anos.

Para compreendermos a conceituacdo do trabalho a que nos referimos, é
importante que haja uma explicacdo do que o trabalho €. Sendo assim o trabalho
audiovisual denominado 190 LFA se caracteriza como um hibrido entre conceitos:
das formalidades do documentério poético; do trabalho com video a simbiose com o
conceito musical do album; da muasica ambient com a nocdo acusmatica; e
tematicamente: atentando a estrutura em ruinas como potencial imagético e as
possibilidades sensoriais desta estética quando associada a camada sonora
desenvolvida individualmente para cada imagem. No trabalho, realizo planos estaticos
de uma casa em ruinas, e sua geografia vem a nomear o trabalho: 190 é seu nimero
e “LFA” funciona como um acrénimo a rua em que a casa se localiza (e onde resido
atualmente também), Rua Leonidia Ferreira Alves. A criacdo sonora foi realizada a
partir do atravessamento dos chamados field recordings (denominacdo dada ao
subgénero de musica ambient que privilegia gravacdes diretas de locais, nas quais
ouvimos 0s sons correspondentes dos mesmos) ao conceito de acusmatica de Pierre
Schaeffer, e também a criacdo musical como um todo dentro do género amplo da
musica ambient — utilizando faixas de audio que se aproximam de texturizacbes
sonoras, associado ao uso de sintetizadores e da aplicacdo de efeitos em audios de
arquivo pessoal. Recomendo que 190 LFA seja assistido neste momento do trabalho,

para que as seguintes elucidacdes e contextualizagbes se tornem um pouco mais
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claras a quem realiza a leitura desse texto. O arquivo audiovisual pode ser encontrado
no seguinte link: <youtu.be/YdvGzJ5QUIE> (ROJAS, 2023b).

2.1 Acasos significativos

A partir da elaboracao global supracitada do projeto 190_LFA podemos ent&o
iniciar de algum ponto — o qual identifiquei como possivel ponto de inicio — deste
processo de criacdo. Levando em conta que a criacdo é contornada por um percurso
borrado, admito “portanto, a impossibilidade de determinar com nitidez o instante
primeiro que desencadeou o processo.” (SALLES, 2008, p. 26). E como elemento
base para uma associacdo entre 0s acontecimentos narrados neste capitulo,
trabalharemos com a nocao de “acaso significativo” proposta por Fayga Ostrower
guando associado ao processo criativo. Ostrower coloca que assim como na vida, na
criacdo também ocorrem acasos variados, porém: “outros eventos [...] despertam em
nds uma atencao especial. Sabemos imediatamente que eles ndo aconteceram ‘por
acaso’.” (OSTROWER, 2013, p. 3). Seriam estes os “acasos significativos”, aqueles
que reconhecemos dentre o curso da realidade e o “ato de reconhecimento se da de
modo direto e com uma certeza absoluta, sem hesitagdo [...], estabelecendo-se
naquele momento uma correspondéncia, uma espécie de consonancia com algo
dentro de nds.” (OSTROWER, 2013, p. 3). Apresento entdo alguns destes
reconhecimentos correspondentes e casuais que perpassaram meu processo criativo
e minha vida e delineiam um curso, um caminho e uma tendéncia dentro de meu
trabalho artistico amplo, assim como na especificidade de 190 LFA.

Em 2018, fiz uma experiéncia assistindo a um filme por dia durante o ano todo,
ou seja: 365 longas-metragens ao total. Durante esse compromisso individual que
firmei, elenquei e registrei cada filme assistido com uma numeracdo e asteriscos
coloridos que indicavam alguns aspectos de minha recepgao aos filmes (Figura 1).
Realizo com frequéncia organiza¢des em forma de anotagfes ou listas no intuito de
manter alguma comprovacdo de que determinado momento ou situagao ocorreu,
assim organizando tarefas e pensamentos. Com a listagem dos filmes auxiliou a
manter uma perspectiva memorial em relagdo as narrativas e aos aspectos estéticos
das obras, que com o passar dos dias e a exposi¢cédo a novos trabalhos se borravam

e se misturavam.
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Figura 1: Print da folha de anotacdes dos filmes assistidos, Homo Sapiens foi 0 146° filme assistido
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Neste mesmo ano cursei uma disciplina optativa chamada Fotografia
Contemporanea na graduacdo em Artes Visuais, devido a crescente curiosidade e
afetuosidade que sentia relativo ao cinema, a qual despertou vontade de conhecer
mais a fundo sobre os elementos filmicos. A fotografia € um destes aspectos
imprescindiveis, afinal: sem imagem nao ha audiovisual. Um dos trabalhos desta
disciplina prescrevia a formulacéo e criacdo de uma série fotografica e havia tematica
livre. Ao longo deste periodo conhecendo uma grande variedade de filmes, assisti pela
primeira vez um documentério chamado Homo Sapiens (HOMO, 2016) — dirigido por
Nikolaus Geyrhalter — o qual consiste em sua completude em imagens estaticas
apresentando lugares em estado de ruinas, abandonados, desolados e o som

derivado desses mesmos lugares (Figuras 2, 3 e 4).

Figuras 2, 3 E 4: Frames de Homo Sapiens
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Fonte: HOMO Sapiens (2016).

Estas imagens e sons ficaram marcados e ressurgindo em meus pensamentos
dia apés dia: como que comunicando algo. Enquanto estudante de Artes Visuais, 0
contato com representacdes visuais de edificios parcialmente em destrocos era
familiar devido as pinturas roméanticas do século XIX, atentando especialmente a obra
de Caspar David Friedrich. Porém no filme observei imagens de outra natureza: elas
foram capturadas diretamente da realidade, de locais distantes, mas aos quais poderia
ter acesso se fosse esse meu objetivo. Cecilia Salles (2008, p. 55) comenta sobre
como a percepcao daquele que cria é afetada pelos variados elementos que podem
cruzar seu caminho: "Essas imagens que agem sobre a sensibilidade do artista sao
provocadas por algum elemento primordial. Uma inscricdo no muro, imagens de
infancia, um grito, conceitos cientificos, sonhos [...]". Neste caso, o documentario
provocou uma sensacdo de mistério que se adensava em minhas reflexées: qual a
origem de tanta poténcia e do impacto que essas arquiteturas em ruinas causaram
em minha percepcdo? O que h& nestes locais onde tudo que havia se foi? Nestes
locais que possuem uma histéria, um passado? Tirei a prova ao meu préprio gosto:
decidi aliar a proposta livre do trabalho de Fotografia Contemporanea a ideia e vontade
de representar as ruinas. Ja vinha memorizando locais que estivessem em estado de
ruinas e foi quando fotografei pela primeira vez a casa 190: a locag&o principal e Unica
do trabalho que agora estudo o processo de criagdo. Naquele momento tirei as
primeiras fotos da casa, apresentando somente sua fachada e alguns de seus
detalhes que agora sdo aspectos estéticos, registros visuais ja intrinsecos e
ressignificados na obra em processo. Estas fotografias iniciais compunham parte
desta série de livre tematica a qual decidi nomear “abandono”. Antes de tudo pelo

carater estético das proprias imagens ao apresentarem locais abandonados, e como
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metafora a este periodo de vida em que constantemente sentia a sensacdo do
abandono (Figura 5). A realizacdo destas fotografias ocorreu de forma programada.
J& havia listado alguns locais nos quais gostaria de fotografar e escolhi um dia para
realizar o trajeto que ligaria cada local ao outro. Iniciando em minha rua, na casa 190
e escolhendo a rota da Estrada da Graciosa, na qual sabia que havia uma antiga
fabrica de colchdes desativada (na qual meu irmao havia trabalhado), e que me levaria
ao meu destino final: um posto de gasolina desativado no Bairro Alto. Ao total, este
trajeto possui em média 21 quildbmetros — dobra-se a distancia levando em conta a
volta — e decidi realizar esta pequena viagem de bicicleta, algo ao qual ndo estava
acostumado. Neste trajeto parei algumas vezes para fotografar outras coisas que me
chamavam a atenc&o na paisagem e em seus detalhes, realizei um pequeno lanche,
ouvi repetidas vezes uma musica que gostava naquele momento. Essas banalidades
gue ocorreram durante o caminho incorporaram significado e afetividade a este meu
momento de imersdo na criagao artistica, potencializando-a em variados sentidos e

especialmente na relacao que estabeleci com a série dos locais abandonados.

Figura 5: Série abandono; em destaque: fotografias da casa 190 e abaixo de outros locais

Fonte: Autoria propria, 2018.
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Desta forma, identifico este percurso espacial de criacdo e uma série de
praticas que costumava ter e ainda possuo tangentes ao termo “percurso”, que indica
‘a0 mesmo tempo, o ato da travessia (o percurso como agédo do caminhar), a linha
gue atravessa 0 espaco (0 percurso como objeto arquitetdnico) e o relato do espaco
atravessado (o0 percurso como estrutura narrativa).” (CARERI, 2013, p. 31); trago
entdo a metafora do percurso em primeiro lugar como uma linha atravessando e
conectando cronologica e aleatoriamente as memorias e acontecimentos aqui
relatados. Num segundo momento, associo o percurso a pratica do parkour. O projeto
inicial de 190 _LFA previa que outras locacdes em ruinas seriam acessadas no intuito
da realizacéo do filme — apds consideracfes sobre o0 processo criativo associado a
condicgdo instavel da pandemia no ano de 2021, decidi gravar somente na locagéo de
minha rua. Porém a partir desta idealizacao inicial com variados locais de dificil
acesso, precisava encontrar uma forma de chegar até eles. Associando esta
necessidade a admiracao que carrego a muito tempo pela disciplina do parkour, e ao
tempo ocioso decorrente da pandemia de COVID, comecei a estuda-lo e a treinar suas
técnicas. Ao me aproximar desta pratica, percebi suas similaridades com amenidades
do processo criativo e que em seu nome ja se manifestam: “o termo Parkour foi
desenvolvido como uma versao do verbo francés parcourir, significando percorrer ou
tracar um curso [...]"? (KELLEY, 2011, p.6). Assim como o nome atribuido aos seus
praticantes: traceurs, pode ser traduzido livremente como aquele que traca — uma
linha, um trajeto, um percurso. Iniciei a praticar o parkour em diversos locais, inclusive
na casa 190. E acredito que essa aproximacao fisica com o espaco acentuou minha
imersdo no processo criativo e no ambiente desta casa, acessando assim uma
compreensao espacial mais refinada da estrutura fisica do local e de minha
consciéncia corporal em relacdo a ele. Ao nomear a producdo audiovisual por
190 LFA, escolhi utilizar o sinal de underline entre 0 nimero e o acrébnimo por se
caracterizar como uma linha, um traco — procurando integrar o parkour a criagdo em
desenvolvimento, tendo em vista a relacdo que estabeleci entre ambos e a
importancia que passaram a apresentar para minha individualidade.

Parte consideravel do meu acervo imagético realizado com dispositivos méveis,
de minha afetuosidade com a cidade e suas paisagens, e de minha memoria

audiovisual, tem origem em imagens aleatorias que costumo gravar e fotografar

2 Do original: “the term Parkour developed as a version of the French verb parcourir, meaning to travel
or trace a course”. (KELLEY, 2011, p. 6).
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durante caminhadas entre lugares ou mesmo somente como registros momentaneos
de detalhes da realidade que me tomam a atencéo, procurando captar aquela fracéo
especifica do tempo. Salles (2008, p. 123) comenta sobre este aspecto em potencial
da criacdo, destacando que ha “artistas que tém o habito do registro
independentemente de construcdes de obras especificas. Mas a necessidade de
registrar, reter ou pébr em memoria alguns desses elementos apreendidos é muito
comum.” A captura destes arquivos dispersos deriva da prética do deambular, que
cultivo desde a adolescéncia, e é algo que associo a um modelo contemporaneo do
costume dos flaneurs: “aquele personagem efémero que, rebelando-se contra a
modernidade, perdia o seu tempo deleitando-se com o insélito e com o absurdo,
vagabundeando pela cidade.” (CARERI, 2013, p. 74). Observo os detalhes do mundo
e procuro captar através do dispositivo filmico como eles se apresentam
singularmente a mim, ao meu olhar. Em parte, o mundo € ruina: rachadura, resto,
ruido. Grande quantidade deste acervo imagético, destes rascunhos que gerei
espontaneamente com o transcorrer dos anos traz representado este carater residual
dos elementos, daquilo que sobrou, do que ndo atrai mais com tanta frequéncia os

olhares por estar deteriorado, estragado, abandonado (Figuras 6, 7, 8 € 9).

Figuras 6, 7, 8 e 9: Fotografias de detalhes do cotidiano
) i
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Fonte: Autoria propria. Figuras 6 e 9, 2019; Figuras 7 e 8, 2021.

Os acasos significativos se apresentam de forma aleatéria durante a trajetéria
criadora, o que resulta futuramente numa diregdo coesa, no concatenar de ideias
esparsas. Fayga Ostrower (2013, p. 7) adverte que 0s proprios acasos revelam as
relacdes latentes entre os fenbmenos que os envolvem, “Assim os acasos iluminam
espacos vivenciais que se abrem a nossa mente e, a medida em que 0s ocupamos, 0
mundo vai se ampliando para nés.” Ja Cecilia Salles compara essa caracteristica do
processo de criagdo a um percurso do caos ao cosmos: “esse processo, que vai se
dando ao longo do tempo, caminha de uma nebulosa fértil em direcdo a alguma forma
de organizagdo.” (SALLES, 2008, p.33). Os acasos percebidos durante o curso
criativo percorrido determinam o rumo deste curso, agrupando elementos desta
nebulosa e ordenando-os sob alguma légica ou sentido. A tendéncia a uma certa
organizagdo ndo ocorre somente no processo criativo como também determina a
forma a qual o objeto artistico vira apresentar. Expandindo a metafora de Salles,
podemos relacionar os elementos do processo criativo aos de um sistema planetario:
planetas, estrelas e outros corpos celestes exercem forga gravitacional uns sobre os

outros e com o passar do tempo adquirem um arranjo que permite sua coexisténcia.
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Nos anos da adolescéncia, fui progressivamente obtendo conhecimento de
cada vez mais géneros musicais e suas formas e variacbes de criacdo musical.
Naturalmente algumas preferéncias vao sendo delineadas nesta descoberta da arte.
Em retrospectiva, noto que muasicas (mesmo algumas consideravelmente populares)
que apresentavam faixas de ambientacdo em sua composicdo eram algumas de
minhas favoritas e mais escutadas. Trago como exemplo as faixas: Okinawa do artista
Silva (2014), cantada junto a Fernanda Takai, na qual podemos escutar em seu trecho
inicial e final a ambientacdo de uma praia; e Ensaio Sobre Ela de Cicero (2011), a
gual parece que esta sendo executada durante uma tempestade — ouvimos trovoes e
o som do cair da chuva que se mistura ao som do prato de conducédo da bateria e
ajuda a cadenciar a cancdo. Neste periodo conheci bandas e artistas que se
aproximavam do trabalho com a masica ambient, como Sigur Rés, How To Disappear
Completely e Flatsound. Tive conhecimento deste Ultimo artista com seu disco de
maior popularidade: Sleep (Figura 10), lancado em 2012, é um disco de musica
folk/ambient. O ponto de virada formal que o disco apresenta é relativo
simbolicamente a barra que separa folk de ambient na definicdo anterior, pois o disco
evidentemente € dividido em uma primeira parte na qual ouvimos musicas com
aspectos do folk e repletas de sentimentalismo (se aproximando da estética emo); e
em uma segunda parte de musicas ambient com audios de locais reais com a
velocidade alterada e outros processamentos sonoros, e a utilizacéo de sintetizadores
texturais, ritmicos e melodiosos (FLATSOUND, 2012). A primeira musica apds essa
virada na sonoridade do trabalho possui um nome que ja sugere um ambiente, uma
referéncia para aquela sonoridade. Seu nome € on the porch of a home built in 1943,
traduzida livremente como “na varanda de uma casa construida em 1943”. Na
gravacao podemos escutar sons de madeira rangendo, passaros cantando e outros
gue podem fomentar a imaginagédo de seu ouvinte. Naquele momento estranhava a
ruptura da forma sonora apresentada no disco, ndo me agradava. Porém este disco e
mais uma seérie de outros trabalhos musicais me auxiliaram no desenvolvimento da
percepcdo auditiva e a pensar sobre o fenbmeno sonoro, e consequentemente a
perceber a musica de formas diferentes. Rachando a triade musical tradicional que
considera musica aquela que possui harmonia, melodia e ritmo, a musica ambient
auxilia na expansédo de horizontes: colocando a sonorizagdo de locais e outros
elementos que buscam certa abstracdo sonora ndo como simples efeito, mas como

elementares na criacdo da obra. Perceber a preponderancia e organizacdo destes
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aspectos dados em uma forma sonora que era nova a mim, mas que ja tinha contato
a certo tempo aconteceu quase como um choque de percepcdo. Percebendo a
possibilidade de criacdo em audio como constru¢cdo de ambientes, associado a
criagdo musical mais tradicional e as variadas possibilidades decorrentes destas
juncdes. Esta assimilacdo é de enorme importancia neste trabalho, pois esta
possibilidade em &audio se caracteriza como uma das motivacbes essenciais na

concepgao de 190 _LFA.

Figura 10: Capa do disco Sleep

Fonte: FLATSOUND (2012).

Ja4 o0 conceito da escuta acusmatica veio a aparecer tardiamente neste
processo criativo e académico, se comparado aos outros conceitos aqui elencados.
Por muito tempo mantive a ideia de paisagem sonora como um dos motes da criacéo
de 190 LFA, até perceber que sua aplicacdo teérica na construcédo do trabalho nao
estabelecia um propésito claro, mantendo associacdes vagas entre o conceito criativo
e os trabalhos artisticos que o representariam. Em grande parte, meu apego a nogao
da paisagem sonora se devia justamente a essa nog¢ao sinestésica que seu nome
sugere, entre visdo e audicdo. Porém a escuta acusmatica de Pierre Schaeffer
harmoniza-se com a proposta criativa em audio presente na criacdo de 190 LFA:
atentando a escuta de sonoridades e eventos aos quais ndo conseguimos distinguir a
origem. Esta é a designacdo da acusmatica, a associacao entre sons que ouvimos e
a auséncia visivel de suas fontes originais.

As questdes estéticas relacionadas a imagem e ao som, e aos entes ruinas e

ambient vinham sendo formuladas e reformuladas com frequéncia em minhas
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meditacdes. Nao necessariamente em direcdo a algo que fosse ser criado ou efetuado
exatamente naquele momento, mas como indicios de possivel trabalho futuro. Ao
mesmo tempo, os trabalhos artisticos que tenho produzido ao longo dos ultimos anos
transparecem o gosto e o valor que atribui a esses elementos inspiradores do
processo criativo. Um dos exemplos desse entendimento é um trabalho que realizei
no ano de 2018 sob a alcunha de “sltr” e foi um trabalho inicial com midia sonora. Aqui
nos interessa uma musica especifica dentro de um trabalho mais amplo — um EP
realizado somente a partir de instrumentos eletrénicos. Cada uma das musicas deste
EP tem o0 mesmo nome de alguma obra de arte de outra natureza, sendo a primeira
uma pintura de Van Gogh, a segunda uma escultura de Bruno Giorgi e a terceira de
um filme: Dangando no Escuro (em relagdo ao filme homonimo de Lars Von Trier).
Estas associacfes entre os nomes das musicas e nomes de outros trabalhos artisticos
derivava da vontade de tentar emular sensacfes e sentimentos produzidos pela
apreciacdo de uma midia na criacdo de outra, a musical neste contexto. Dancando no
Escuro (SLTR, 2018) tem cerca de dez minutos e no momento de sua criagao a
identifiquei como um trabalho de musica ambient, intencao possivelmente derivada da
relacdo de afetuosidade que gerei com o género e a sensacdo de calmaria e
tranquilidade que pode proporcionar. De certo modo tento ecoar através da masica a
sensacao da personagem do filme de Von Trier, Selma, que na ultima cena do filme
caminha e canta por um longo corredor em direcdo a injusta morte impelida pelos
instrumentos de justica, somente cento e sete passos distante de seu destino cruel
(DANCANDO, 2000). A impressdao do ambiente sonoro especifico da protagonista
nesta cena era uma de minhas intencdes ao compor as camadas da musica, devido
ao impacto provocado em mim por esta sequéncia da narrativa filmica. O filme é um
musical e neste momento Selma dispara a cantar e contar — a musica vocalizada pela
personagem interpretada por Bjork tem como letra e ritmo a contagem crescente dos
passos entre a cela e a forca. A progressiva tensédo criada por ambas, musica e
narrativa, acentua a dramaticidade inerente da cena. A tentativa de transfigurar as
emocOes da personagem sonoramente definiu sua estrutura: num primeiro momento
escutamos sobretudo texturas sonoras e o som de um coragao batendo a simular a
incerteza e 0 medo da personagem que sera levada a morte; ja proximo a metade da
faixa, a musica toma ritmo cadenciado com as texturas sonoras acompanhando-o
enquanto um sintetizador improvisando se destaca como que representando o

desespero da personagem gue, ausente de visdo e jA em seus Ultimos momentos,
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com a corda em volta de seu pesco¢co comeca a chamar e cantarolar, carregada de
tristeza, ao filho que foi separado dela injustamente. Préximo ao final da musica as
camadas sonoras vao diminuindo uma apds a outra até ouvirmos principalmente
ondas sintéticas sob efeito de glitch e uma fala robética narrando a frase da cartela
final de Dancando no Escuro (Figura 11). A procura por simular sonoramente
sentimentos e sensacdes especificas que sdo de outra ordem € uma das raizes da
musica ambient e j& aparecia nas primeiras reflexdes de Brian Eno, um dos
precursores no desenvolvimento desse género musical e que buscava: “produzir
pecas originais [...] para momentos e situa¢des particulares em vista de criar um
pequeno mas versatil catadlogo de musica ambiental adequada a uma vasta variedade

de climas e atmosferas.” (ENO, 1979, ndo p.).

Figura 11: Letreiro final de Dangando no Escuro

If weletithe™

Fonte: DANCANDO no Escuro (2000).

Posteriormente, junto a minha colega de banda propus uma musica que
apresentasse recortes de audio antes e depois da track de audio que remetessem a
um ambiente em que quem canta e toca esta localizado. Abrigo? é uma mdusica
lancada pelo duo fntsma (home da banda) e foi composta durante os meses iniciais
do isolamento social da pandemia de COVID em 2020. A composic¢éao lirica da muasica
discursa sobre como nossos abrigos ndo sao necessariamente arquitetdnicos, mas
este termo pode abordar metaforicamente uma gama de outras possibilidades,

inclusive pessoas queridas. As caracteristicas sonoras ambientais, que s&o

% Do original: “to produce original pieces [...] for particular times and situations with a view to building up
a small but versatile catalogue of environmental music suited to a wide variety of moods and
atmospheres.” (ENO, 1979).
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evidenciadas na faixa de audio presente no videoclipe da musica, ressaltam a ideia
do isolamento: no inicio da musica como alguém que entra em um quarto e vai tocar
um instrumento e no final como alguém que deixa esse quarto, deixando também sua
porta aberta ao passo que ouvimos de fundo uma noticia televisiva sobre vacinagéo
(FNTSMA, 2020). A gravacao deste destaque inicial e final para o ambiente sonoro foi
realizado de maneira verossimil ao que é ouvido: representei corporalmente as
atitudes — abrir a porta, entrar no comodo, pegar o violdo e assim por diante. A
gravacgao destas faixas de audio ocorreu em periodo concomitante ao planejamento
inicial de 190 _LFA, portanto a decisdo de realizar experimentos com gravacao de
ambientes ja se configurava como parte do percurso por mim tracado artisticamente.
E como vimos, a associacdo de variados elementos visuais, sonoros e conceituais
sdo capazes de evidenciar conexdes entre diferentes obras de um mesmo criador,
observando particularidades de seu projeto estético e artistico amplo. As nocdes de
ambientacdo em audio retornavam constantemente aos meus pensamentos, em
planejamentos de novos trabalhos e apresentavam indicios de estarem se enraizando

nas concepcoes iniciais de minhas criagoes.

2.2 Conex0es Imprevisiveis

Estas notas apresentadas configuram o inicio da caminhada analitica deste
processo de criacdo em audiovisual, partindo de alguns conceitos propostos pelas
autoras as quais recorremos. Tanto Cecilia Salles (2008) quanto Fayga Ostrower
(2013) relacionam o processo criativo ao processo de autoconhecimento, devido
principalmente ao artista estar em busca de desenvolver algo que tem origem em si e
direcionar sua atencdo a estes aspectos intimos. Os acasos significativos como
elementos constituintes da trajetéria percorrida pelo criador revelam sua percepgao
da vida e do mundo, e agem como inspiragéo para a criagao em desenvolvimento.
Nos momentos em que identificamos 0S acasos e 0s incorporamos como inspiracdes
em nossos processos artisticos, surgem “[...] novos apelos, de algo néo-realizado
aspirando a ser realizado, a tornar-se forma e fazer-se compreender, apelos
irresistiveis a imaginagao criativa.” (OSTROWER, 2013, p. 9). Como na metafora do
caos ao cosmos, no processo de criacdo o tempo cumpre papel imprescindivel sobre

as decisdes seletivas de arquivos e ideias. Seus possiveis e necessarios
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ordenamentos sdo a priori posteriores ao reconhecimento dos acasos: fontes de
inspirac@es do artista e substancia para seu processo.

Apoiado nesta série de alusbes a momentos, referéncias e obras que tive
contato, pude narrar o que identifico como 0s momentos primarios do agrupamento
de repertorio conceitual e artistico aplicado a elaboracdo conceitual da obra 190 LFA.
Analisando a partir da conceituacdo dos acasos significativos e dos aspectos
referentes ao processo criativo sob a teoria de Cecilia Salles, os acontecimentos da
vida parecem ndo estar tdo a deriva: o processo remarca um tragado que conecta 0s
variados eventos que se passam com aquele que cria, atribuindo-lhes outros
significados, novos significados. E para além dos possiveis sentidos e conexdes que
podemos estabelecer no percurso criativo, ao olhar "[...] mais de perto a relacdo do
propésito do artista com as matérias por ele escolhidas, compreendemos a
interdependéncia desses elementos. A intencao criativa mantém intima relacdo com
a escolha da matéria." (SALLES, 2008, p. 67). Partindo desse pressuposto, nos
capitulos subsequentes aprofundaremos separadamente 0s conceitos e componentes
processuais que, ao final unificados, integrardo o audiovisual 190 LFA. Cada um
destes aspectos adiante analisados participa do percurso criativo, € em seus

encadeamentos e interseccdes que o processo se distingue e por fim, se consolida.
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3. O POETICO NO DOCUMENTARIO E ALGUMAS POSSIBILIDADES
SONORAS

Como ponto de partida para os trechos seguintes deste trabalho, que assim
como este de certa forma categorizam e estabelecem conceitos que se relacionam
com a obra audiovisual 190 LFA, notaremos seu género cinematografico
aproximando-o do documentario. Mais especificamente, consideramos 190 LFA
como um documentério poético; veremos mais a frente ser considerado poético
aguele documentario que pelas nuances e elementos formais que apresenta, busca
se aproximar de seu texto filmico realcando suas relagcfes estruturais. Por estrutura,
quero dizer a forma do filme: veremos que no documentarismo que enfatiza o
elemento poético, as relagbes de tempo e ritmo tomam grande protagonismo, assim
conferindo destaque as sensac¢fes que pode provocar por meio de sua linguagem em
detrimento de outras formas filmicas mais frequentes no documentarismo, como 0s
documentarios com entrevistas ou expositivos. Desta forma passaremos a entender
um pouco melhor como 190 _LFA foi conceituado e a partir de quais perspectivas e
inspiragdes se moldou durante o processo.

De inicio, observaremos dois exercicios audiovisuais que realizei durante as
disciplinas do mestrado: um feito para a disciplina de Metodologia de Pesquisa e que
partia da ideia do projeto de mapa Atlas Mnemosyne de Aby Warburg no qual
imagens, textos, elementos visuais sdo alocados em um painel e de alguma forma
sdo interligados em vias de apresentar uma ideia ampla que extrapola a
individualidade de cada um daqueles recortes; jA o segundo video realizado
compunha o conceito relativo a disciplina de Videoarte e constitui-se de duas
entrevistas realizadas ao diretor e documentarista Werner Herzog. Estas foram
manipuladas para parecerem entrevistas realizadas por um amigo meu — que gravou
audios em meu auxilio — e por mim, gue também realizo perguntas ao diretor enquanto
imagens de filmes seus e de alguns trabalhos realizados por mim perpassam a tela.
Em seguida examinaremos algumas das caracteristicas do chamado documentario
poético segundo teorizado por Bill Nichols (2008) e certas tangéncias que estabelece
com sonoridades, musica e conceitos musicais. Do geral ao especifico nos
dobraremos entéo sobre a obra selecionada para exemplificar este modo documental:
filme icone entre os experimentais/cults € Koyaanisgatsi (1982) com direcdo de

Godfrey Reggio e trilha sonora de Philip Glass. Partindo deste exemplo poderemos
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verificar de maneira mais concreta as ideias expostas sobre o documentario poético e
seu respectivo modus operandi em um trabalho de ampla circulacdo. Por fim
verificaremos as relagfes estabelecidas entre o poético no documentério e a
musicalidade em outro trabalho videografico de minha autoria — qvarentena #2, um
mini documentario com nocdes de videoclipe realizado durante as primeiras semanas
do isolamento causado pela COVID-19. Nele apresento pequenos clipes de meu
cotidiano nos primeiros dias de quarentena enquanto ouvimos um cover que gravei
de uma musica chamada Lua da banda Bright Eyes. Este foi o segundo video que
realizei de uma trilogia que nomeei de “gqvarentena”, a qual teve o intuito de
documentar as primeiras semanas deste delicado periodo. Conforme destacado por
Cecilia Salles (2008), as diferentes obras de um artista compdem seu trabalho amplo:
recorro entdo a este trabalho prévio a idealizacdo de 190 LFA como indicio do
caminho criativo percorrido rumo a um amalgama de linguagens — visual e sonora.
Caminho este que mais a frente se somara a outras perspectivas, por hora,
percorreremos pelo documentarismo, suas possiveis experimentacbes e

singularidades.

3.1 Processos de Criagdo: Atlas Mnemosyne

Ambos os exercicios audiovisuais foram realizados para disciplinas do primeiro
semestre do mestrado. Eles foram feitos quase que simultaneamente nos meses de
abril e maio de 2021.

Inicialmente, quando proposto por Aby Warburg, o painel Atlas Mnemosyne
possuiu um propédsito especifico: “A finalidade do atlas foi a de explicar através de um
repertério muito amplo de imagens, e outro, muito menor, de palavras, 0 processo
histérico da criacdo artistica no que hoje denominamos Idade Moderna™ (CHECA,
2010, p. 138). Na disciplina de Metodologia de Pesquisa, a professora Ana Lesnovski
sugeriu que a partir da elaboragéo inicial do painel de Warburg, criassemos nosso

proprio Atlas de alguma forma que apresentasse de forma universal uma ideia ou mais

4 Traducdo de autoria prépria. Do original: “La finalidade del atlas fue la de explicar através de un
repertorio muy amplo de imagenes, y otro, mucho menor, de palabras, el proceso histérico de la
creacion artistica en lo que hoy denominamos Edad Moderna.” (CHECA, 2010, p. 138).
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ideias que atravessassem nossas dissertacdes e/ou processos criativos. Portanto o
mapa se efetua através de relacbes comparativas, se mostrando uma colecao de
elementos visuais que podem referenciar qualquer coisa ou temética e que optei por
ser sobre 190_LFA. Diferindo-me um pouco da proposta inicial, considerei a ideia de
elaborar um video: a ideia foi acatada desde que ainda preservasse a esséncia do
Atlas de organizar numa constelacéo ideias diversas que surtissem uma sensacao de

unidade.

De inicio, a professora Ana levantou algumas questbes sobre nossos
processos artisticos e de vida, e propds uma autoentrevista a partir da qual
pudéssemos refletir sobre o que pesquisavamos, sobre NosSsos processos e 0 que
escolheriamos acrescer as nossas constelacdes. Trago esta autoentrevista
integralmente aqui, pois noto que as respostas que dei as provocacdes ali contidas
dialogam fortemente com 0s processos artisticos aqui analisados e com este trabalho
de pesquisa de maneira ampla. Convém esclarecer que o texto da entrevista nao
possui correcdes ou revisdes, apresentando imperfeicdes da escrita por ter origem na

fluidez de pensamentos, e ndo em sua formatacao légica.

3.1.1 auto-entrevista: reflexfes sobre processo criativo

Dan Rojas
04/06/2021

guais sdo meus desejos/forcas/tendéncias?

grande parte do que gosto de fazer, ver e ouvir tende ao banal, ao cotidiano,
aquilo que é simples e muitas vezes passa despercebido. disrrup¢cdes desses
elementos banais também sé&o recorrentes. admiro o caos e 0 cosmos coexistindo
no comum. junto a isso integro a temporalidade e sua magnitude, e na verdade
todas essas coisas ja carregam esses aspectos, as vezes me encarrego so de

mostra-los, as vezes de encontra-los.

vocé sempre soube disso?
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nao. por um momento eu s6 operava no automatico. sem refletir muito (julgo

gue era muito novo pra perceber essas coisas e pra perceber a mim mesmo).

h& uns 2/3 anos que venho cada vez mais refletindo ndo s6 sobre o que faco

mas também sobre 0 que sou e sobre 0 que me permeia e Como 0 que me permeia

também me atravessa.

onde entra o0 acaso? ou vem tudo de vocé?

acredito ser o acaso que me da quase tudo. muito pouco - do que é concreto -
vem de mim. me encarrego sobretudo de fazer conexdes, criar pontes, estabelecer

paralelos.

guais séo os elementos externos?

nao-lugares, as cores, a transgressao, o caminho, as luzes, o outro, o tempo.
todos tem seu espaco e sua forca, por vezes se cruzando. as potencialidades séo

infinitas.

qual é o meu projeto poético?

objetivamente... ndo sei. vou, vou, vou e continuo indo. talvez minha propria
vida seja meu projeto poético. como criador-obra a dicotomia vida x morte
seja o tema principal. no final tudo acaba nisso. a morte esta ai, basta

encontra-la. e diria que o mesmo é valido para a vida.

contexto?

viver em meio a natureza e a um certo siléncio ruidoso constante faz com que
cada vez mais me interiorize e a0 mesmo tempo trabalhe o olhar para perceber
0 que ha fora. o contexto potencializa as relagdes. ele produz significado e

possui significantes, me chama para existir.
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0 som e o siléncio. a auséncia e a beleza. o grito interno, solidao.

guais processos sao coletivos?

principalmente os processos de finalizacdo. nos quais tendo a pedir opinides,
conselhos e ajuda. raramente recorro a outra pessoa no durante. talvez minhas
opinides sobre o que quero ou devo fazer sejam muito fechadas a novos
horizontes, talvez ndo. mas se tenho algo em mente vou até o fim com esse algo.

quais sao suas materializagbes?

comumente sd0 projetos maiores. a pratica diaria, as interferéncias de tudo em

mim e a vontade de algo sdo o que possibilitam essas materializacdes.

qual é sua rotina?

fazer pequenos registros. que podem vir a se desenvolver ou néo. tirar fotos de

detalhes, gravar linhas harmdnicas etc. algo sempre ha. sempre vem em pensamento.

a rotina do existir e do consumir arte gera uma rotina criativa natural em mim.

qual é o seu caminho tensivo?

a dificuldade em encontrar a forma. para seja la qual for o contetdo ou a

auséncia dele. é a forma que tende a expressar, a falar, a explodir.

guais as suas marcas psicologicas?

a necessidade de introspeccédo. a necessidade de caminhar. olhar para dentro e
para fora quase ao mesmo tempo. a nogéo de fazer parte da natureza e de tudo:

uma grande responsabilidade se ha algo a sair e a atingir o outro.

h& angustia ou prazer?



37

acredito que as duas coisas caminham juntas e de forma ciclica. a medida que
existe uma angustia para que algo se concretize, quando isso é concretizado ha
0 prazer e a alegria de sua existéncia que logo gera novas questdes e

conseguentemente nova angustia.

conclusdes preliminares:

percebo que estou tentando tirar algo de dentro. talvez virar do avesso. o tudo
€ tudo em mim e ao mesmo tempo sou hada. explanei acima de tudo sobre teméaticas.
sobre as formas de vir a ser. sobre como ajo em vista de que algo venha a existir.

sobre a poética de minha vida e de seus atravessamentos.

3.1.2 A constelacdo em video

A fim de encontrar uma forma de realizar a proposta da constelacdo por meio
do video, parti da sugestdo de uma articulacdo entre alguns conceitos referentes a
minha propria pesquisa, utilizando imagens e sons tanto de autoria propria como de
referéncias centrais e algumas tangenciais. Os conceitos trabalhados no video séo:
documentario poético; processo de criacdo (a metafora do traco como trajeto); ruinas;
musica ambient; lugar; fantasma. Os materiais selecionados para compor o video
variam desde gravuras, videos, desenhos, musicas e eshocos feitos por mim, até
filmes, musicas, e outras midias de artistas variados. A articulagdo da proposta se da
na forma de video, que procura simular um painel estatico, apresentando quatro
imagens e duas ou trés camadas sonoras simultaneamente, porém também
poderiamos pensar num painel vivo que muda constantemente — circular, aleatéria e
temporalmente — tanto no audio quanto nos visuais, de maneira que nao se

estabelecam relacdes necessariamente hierarquicas (ROJAS, 2021).

A partir do momento em que a proposta foi discutida em aula, tive a ideia de
apresenta-la por midia videogréafica. Porém como fazer um painel nédo-linear atraves
da linguagem do video? Entdo comecei a pensar em formatos videograficos que

pudessem apresentar uma certa aleatoriedade em si, e a opgéo dos quatro quadros
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simultaneos pareceu a mais adequada (Figura 12). A medida que fui selecionando,
escaneando e copiando, as imagens foram sendo montadas no software de edicéo
utilizado. Tentei seguir uma linha conceitual® que concatenasse a sequéncia, de forma
que as imagens dialogassem umas com as outras, formal ou tematicamente. Apés as
primeiras edi¢cdes o trabalho estava quase pela metade e tirei alguns dias para refletir
sobre e assistir o que ja havia composto até ali. A camada sonora ainda estava muito
precaria, somente com sons aleatdrios alocados na linha do tempo do software sem
nenhuma edicdo ou montagem mais elaborada. No segundo momento da edi¢ao
decidi entdo comecar pela sonoridade. Foi uma decisdo muito acertada, pois consegui
através da modificacdo e da sobreposicdo dos sons, o efeito sensorial, quase
sentimental, que estava procurando na ordenac¢do das imagens. Com uma prévia da
versao final do 4udio, voltei as imagens e a montagem se tornou mais agradavel de
realizar — imagino que devido a temporalidade musical ja estar presente, mesmo que
nao tenha sincronizado a todo momento os cortes de audio e video. A fim de que o
video existisse de forma ciclica (buscando eliminar a linearidade) a melhor resolucéo
que obtive foi de unir o final do video com seu inicio por meio dos elementos formais
de imagem e som. Apoés finalizar a montagem do video juntamente com o audio,
dupliquei todos os arquivos com o intuito de que o arquivo se tornasse ciclico®. Assim,
se colocado em sistema de loop, a cada vez que o video é assistido, novas relacdes
podem ser efetuadas entre variados elementos que podem ter passado despercebidos
anteriormente. A edicdo continuou por mais alguns dias até que a estrutura geral
estivesse composta e faltassem somente detalhes a serem modificados. Costumo
exportar os arquivos de video que realizo uma primeira vez como teste, para poder
identificar possiveis erros ou estranhamentos que nem sempre sao notaveis no
momento da edi¢do ou no player do editor. Com os detalhes devidamente revisados,

pude entdo exportar a versao do video apresentada em aula.

5 A partir dos conceitos citados anteriormente como relevantes para o painel Atlas desenvolvido.

6 Efeito suscitado e comprovado a partir das percepcdes do colega Giovanni Comodo e da professora
no momento de apresentacao do trabalho que indicaram o efeito da repeticdo como potencializador do
trabalho, uma vez que a primeira vista é dificil decidir em que elemento do video prestar atencédo. Minha
intencdo ao pensar nesta forma ciclica veio juntamente com o pensamento de que tal video se aproxima
a uma obra de videoarte que comumente é realizada com similar inten¢é@o de ser ciclica, e geralmente
exposta em museus em loop.
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Figura 12: Captura de tela de meu Atlas Mnemosyne em video

Fonte: ROJAS (2021a).

Trabalhei com imagens e audios mais recentes e outros mais antigos. Para citar
algumas das referéncias e dos meus proprios trabalhos e esbocos, ha ali: rascunhos
de Edward Hopper, muasica de Sigur Rés, trechos de La Tortue Rouge (2016), Homo
Sapiens (2016), Koyaanisgatsi (1984), trabalhos que realizei durante e para a
graduacdo, audios de ambientacdes que fui gravando ao longo dos anos, musicas

minhas, videos de skate com meus amigos etc.

O Atlas Mnemosyne feito através do video apresentou algumas singularidades
em relacdo a proposta original de Aby Warburg, como uma maior dinamica das
imagens e a inclusdo do som ndo como explicacdo da prancha, mas como outro
elemento constitutivo dela. De alguma forma a juncéo de referéncias e lembrancas ali
agrupadas acabam gerando uma certa sensacdo de nostalgia, talvez pelo fluxo
constante desses elementos, conferindo ao video um efeito poético referente a
memoria. Ao menos as palavras usadas em aula por um colega para descrever a
constelagdo Mnemosyne ja explicitam a poesia inerente: “exprime um misto de solidao

e docgura”.
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3.2 Processos de Criacdo: Entrevista com Dan Rojas e Werner Herzog

Como exercicio para a disciplina de Videoarte, o professor Fabio Noronha
apresentou uma série de entrevistas realizadas com artistas que trabalham com o
audiovisual. Deveriamos selecionar uma destas entrevistas e de alguma forma retrata-
la, ou recria-la com alguma intervencao pessoal ou processual, mediante algum video,
uma videoarte. Uma das entrevistas disponiveis para escolhermos era com o diretor
Werner Herzog, realizada por Doug Aitken para seu livro Broken Screen (AITKEN,
2006) no inicio dos anos 2000; nela havia perguntas sobre os projetos atuais do
diretor, sua perspectiva sobre assuntos relacionados a dicotomia documentario e
ficcdo, teatro, seus processos criativos, entre outros assuntos. O método de
intervencao, interferéncia ou comentario que decidi recorrer seria respondendo as
guestdes feitas por Doug Aitken ao documentarista junto com ele, como se a entrevista
fosse conosco. No intuito de agregar ainda mais minha individualidade ao video,
escolhi outra entrevista realizada por Herzog a um canal de midia sobre skate para
compor os trechos do trabalho. Recriei através da gravacao, as perguntas realizadas
ao diretor sobre a prética do skateboard e qual sua opinido sobre esta cultura, baseado
no video JENKEM - Discussing Skateboarding with Filmmaker Werner Herzog
(JENKEMMAG, 2021) do canal e revista de skate online Jenkem Magazine. Assim
apresento minha vivéncia, obra e afinidades junto a um diretor que é uma referéncia
em meus trabalhos e vida, ao mesmo tempo que reflito sobre minha prépria producao
— em contexto amplo — caminhando em direcdo a obra proposta nessa dissertacao:
190 LFA. Os trechos compondo a entrevista de Doug Aitken foram alternados com

momentos da entrevista da revista Jenkem (ROJAS, 2023c).

Como suporte estético para a realizacdo do trabalho, adicionei alguns
elementos relativos ao VHS e aos aparelhos analdgicos, como a falha no sinal de
video (caracterizada por varias linhas em tons diferentes de branco e cinza sob efeito
de glitch) associada a sonoridade de um ruido branco. Utilizei esta "disrupg¢ao”
audiovisual como intervalo entre as trocas de entrevistas, assim como introducéo e
finalizacdo para o video. Durante a entrevista realizada a Aitken por Herzog e na qual
respondo junto com ele, somos apresentados a imagens de filmes seus em
alternéncia com trabalhos realizados por mim: videoclipes ou mini documentarios

experimentais. Ja nos trechos da entrevista realizada a revista de skate, observamos
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imagens de alguns videos de skate que realizei com amigos ao longo dos anos de
minha adolescéncia. Quanto a sonoridade, apresenta duas perspectivas
fundamentais: a do som que ocupa o espaco de figura, sendo aqui a representacéo
das perguntas e respostas das entrevistas; e como fundo ou ambientacdo, ha duas
sonoridades diferentes. Nos momentos da entrevista realizada por Aitken, ha como
camada sonora ambiental de fundo um audio que gravei em minha casa durante uma
tarde qualquer. Esta sonoridade € quase imperceptivel devido ao siléncio
caracteristico do local onde moro, exceto por momentos esparsos em que se ouve
evidentemente o som de aves, de um martelo batendo ou de uma serra elétrica. Junto
a esta camada de ambientacdo, ha uma musica tocando quase silenciosamente. E
uma gravagao que realizei tocando um dedilhado no violdo. Editando para o trabalho,
alterei o tempo desta faixa, ralentando-a, e também alterei suas frequéncias,
tornando-a mais grave do que seu original. Ja nos momentos em que ouvimos a
entrevista realizada pela Jenkem Magazine, ouvimos uma canc¢ao entoada por um
coral ortodoxo russo (respondido por Herzog durante a entrevista somo sendo a trilha
sonora que utilizaria em um filme ou video de skate proprio) sob efeito de glitch junto
a outra musica tocada no piano em intensidade sonora menor. Ja o tratamento sonoro
realizado nas vozes durante a entrevista a Jenkem € naturalista, utilizei os audios
originais de Werner Herzog respondendo e recriei as perguntas com minha voz. Se
levarmos em conta que a origem da entrevista é também um video, esta possibilidade
parecia muito palpavel. Por outro lado, a entrevista de Doug Aitken vinha de um livro,
entdo ndo havia audio de Herzog respondendo as perguntas. Para recria-la e
adicionar originalidade a ela, decidi chamar um amigo para gravar as perguntas de
Aitken, enquanto gravei minhas préprias respostas as perguntas. Para as respostas
do diretor, utilizei Audios em que ele discorria sobre algo e inverti essas faixas, fazendo
com que o discurso se tornasse ininteligivel. Além disso, adicionei um efeito de ruido
a faixa de audio de meu amigo Felipe realizando as perguntas, e glitch a faixa em que
respondo as perguntas sob minha perspectiva. Por meio destes recursos, acreditava

estar acrescentando minhas particularidades e preferéncias estéticas a este trabalho.

Adicionei legendas amarelas as imagens nos momentos em que as questées
sao respondidas por Werner Herzog. Como os audios invertidos de Herzog nao
emitem compreensdo alguma do que esta sendo dito (e mesmo que emitissem nao

seriam as respostas da entrevista) e as respostas dadas a revista sdo em inglés, este
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foi 0 meio que julguei mais apropriado para inserir no video suas respostas de forma

gue seu discurso pudesse ser compreendido.

Este trabalho apresenta uma perspectiva mais tradicional do documentario
ainda que associando-o com a videoarte. A utilizacdo das entrevistas remete a um
tipo de documentario mais comum, com a recriacdo de uma dinamica de perguntas e
respostas, nesse caso com elementos que agregam outras percepcoes, refazem e

distorcem em parte estes discursos.

3.3 O Documentario Poético

O senso comum do que é documentéario baseia-se sobretudo em um conceito
gue envolve documentarios televisivos frequentemente feitos a um orcamento
mediano com entrevistas, fatos incriveis e informacdes surreais. Através da teoria
cinematografica e das proprias obras podemos encontrar uma variedade de formas
de fazer documental e categoriza-las, combina-las etc. Um desses modos é
classificado por Bill Nichols (2005) como o modo poético’.  Nichols situa
historicamente o modo poético como tendo origem em meados dos anos de 1920,
contemporaneo as vanguardas artisticas modernas e aponta similaridades entre

ambas declarando que tal modo:

[...] sacrifica as convencdes da montagem em continuidade, e a ideia de
localizagdo muito especifica no tempo e no espaco derivada dela, para
explorar associacbes e padrbes que envolvem ritmos temporais e
justaposicdes espaciais. Os atores sociais raramente assumem a forma
vigorosa dos personagens com complexidade psicolégica e uma visao
definida do mundo. As pessoas funcionam [...] em igualdade de condi¢des
com outros objetos, como a matéria-prima que o0s cineastas selecionam e
organizam em associa¢des e padrdes escolhidos por eles. (NICHOLS, 2005,
p. 138).

7 Além do modo poético, Nichols apresenta mais cinco modos, séo eles: expositivo, participativo,
observativo, reflexivo e performatico. Devemos notar que o autor intensifica durante todo seu livro a
importancia de identificarmos seus modos de representacdo documental como algo que nao ¢ rigido:
“Esses seis modos determinam uma estrutura de afiliagdo frouxa, na qual os individuos trabalham:
estabelecem as convengfes que um determinado filme pode adotar e propiciam expectativas
especificas que os espectadores esperam ver satisfeitas (...)” (NICHOLS, 2005, p. 135).
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Esta importancia dada aos aspectos formais desses filmes nesse periodo
acompanha a importancia de mesma natureza dada na pintura, na escultura e em
outras artes: sua materialidade urgia expressividade. A necessidade e a vontade do
recurso poético afloram na génese do proprio documentario. Naquele contexto,
artistas de outras midias estavam circundando o novo universo da arte da imagem em
movimento. Da fotografia a arquitetura, da musica a literatura, os criadores curiosos
vinham conhecendo e fomentando a cena que envolvia o cinema no inicio do século
XX. Assim como compartilhavam seus proprios filmes — naturalmente experimentais
pelo desconhecimento inicial do manejo do recente dispositivo tecnoldgico, o que
consequentemente demonstrava a intencdo de aprender a manusea-lo — ou mesmo
participavam de cineclubes e conversas sobre a nova arte em ascensdo (BARNOUW,
1974).

Um exemplo concreto da aproximacdo das artes — aqui destacando a
correspondéncia entre o cinema e a musica, 0os elementos musicais — € o filme de
Walter Ruttman, Berlim: Sinfonia da Metrépole, que em seu titulo ja escancara a
analogia apontada ao formato musical. Erik Barnouw discorre sobre a importancia do
termo para a obra e aprofunda o detalhamento sobre o filme, nos proporcionando uma

percepc¢ao mais concreta de como o modo poético pode operar:

Em Berlim: Sinfonia da Metropole a palavra “sinfonia” é significante. Ruttman
estava interessado em ritmos e padrées. [...] O filme retrata um dia na vida
da cidade: esta progressao do amanhecer ao anoitecer € o Unico “enredo”.
Uma entrada na cidade ao alvorecer, pela autoestrada, abre o filme. E um
inicio extraordinariamente dindmico, e caracteristicamente isento da
presenca humana. [...] Na cidade primeiramente vemos uma quieta
sequéncia de ruas vazias, calmamente entrelacadas; entdo a cidade acorda
através de um catdlogo de fechaduras sendo abertas, cegos, cortinas,
janelas, portas. Todo modo de maquinaria gradualmente entra em acao. [...]
As técnicas de edigédo por “choque” de Eisenstein sdo aqui introjetadas: no
meio de chamadas telefébnicas vemos macacos tagarelando, cachorros
atacando uns aos outros. Tais cortes animal-humano sé&o feitos em diversos
pontos. Uma partitura sinfénica por Edmund Meisel foi composta para
acompanhar o filme® [...] (BARNOUW, 1974, p. 73-74).

8 Traducdo realizada pelo autor. Do original: “In Berlin: Symphony of the City the word “symphony” is
significant. Ruttman was interested in rhytms and patterns.[...] The film depicts a day in the life of the
city: this dawn-to-dusk progression is the only “plot”. An early morning entrance into the city, by railroad,
opens the film. It is an extraordinarily dynamic opening, and characteristically devoid of human content.
[...] In the city we first see a quiet sequence of empty streets, restfully interlaced; then the city awakes
via a catalogue of opening shutters, blinds, curtains, windows, doors. All manner of machinery goes into
action. [...] Eisenstein “shock” editing tecjniques are here injected: in the midst of phone calls we see
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Berlim, assim como uma variedade de outros filmes realizados por volta deste
periodo — incluso o segundo exemplo que veremos adiante — compde os chamados
filmes-sinfonia, que seguem todos uma légica criativa semelhante. A mdsica composta
por Meisel possui um papel central na busca pelo efeito poético presente na obra. E
juntamente da trilha que os ritmos e elementos visuais do filme se organizam e
aparecem em tela. Seus motivos (repeticdes harmdnicas, melddicas ou ritmicas
associadas a um ou outro elemento filmico) e varia¢cdes afetam nossa experiéncia
com o filme, sugerindo, dramatizando e intensificando a experiéncia imageética:
proporcionando a experiéncia audiovisual. A capital alem& ndo é apresentada da
maneira documental tradicional contemporanea, com foco em locais conhecidos e
planos longos para apreciagdo dos detalhes da cidade, “mas por meio de uma
representacdo poética audiovisual. E uma das ferramentas mais importantes para a
obtencdo desse efeito poético é a musica original composta para o filme”
(CARRASCO e CHAVES, 2012, p. 36). Dividido em cinco atos, o filme apresenta

andamentos ritmicos mais lentos ou rapidos, variando em conjunto imagem e som:

[...] cada um desses andamentos compartilha semelhancas com alguns
movimentos da cidade em cada um dos cinco atos. O primeiro ato é rapido,
mostra a chegada do trem a Berlim. O segundo ato é lento, a cidade esta
ainda adormecida. O terceiro ato é rapido, ja passa das oito horas da manha
e a cidade ja funciona a plena velocidade. O quarto ato é mais lento, é a hora
do almoco e do descanso. O quinto ato € rapido, mostra a agitada noite de
Berlim. (CARRASCO e CHAVES, 2012, p. 52-53).

Destas descricbes podemos notar a variedade de imagens e temas aparentes
em um mesmo filme que ndo estabelece narrativa tradicional e que como estamos
percebendo, eleva suas caracteristicas formais aproximando-as da esséncia de seu
conteudo, igualando e unificando-as pela linguagem audiovisual. Este exemplo de
Ruttman ser&a importante mais a frente, no momento em que examinarmos mais de

perto o documentéario Koyaanisqatsi.

monkeys chattering, dogs lunging at each other. Such animal-human intercutting is done at several
points. A symphonic score by Edmund Meisel was composed to accompany the film [...] (BARNOUW,
1974, p. 73-74).
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Outro filme emblematico relativo ao periodo em que o efeito poético se
instaurava nos filmes considerados documentais, € Chuva (1929) de Joris Ivens.
Chuva é um curta metragem holandés, parente das sinfonias das cidades® no que
tange ao que vemos em tela. Porém se distancia das outras obras no enfoque dado,
o tema do filme é outro: “[...] a chuva que cai, as transformacdes na cidade, a agua, a
terra e 0 ar em contato, a umidade, os rastros de um acontecimento [...]” (LESNOVSKI,
2006, p. 174). Ainda aqui vemos a cidade retratada, o diretor leva nosso olhar a certos
fenbmenos especificos que ocorrem durante o momento da chuva. O elemento natural
agua e os efeitos visuais produzidos por ela protagonizam o curto filme.
Diferentemente de Berlim: Sinfonia das Cidades, Chuva traz uma singeleza
contrastante a maquinaria e a velocidade das grandes cidades modernas. Outra
possibilidade estética referente ao poético e que também se aproxima dos recursos

ritmicos:

[...] a estrutura musical de ‘A Chuva’ nos indica a leitura poética pela
organizagcdo das imagens em torno de ritmos, movimentos e tensdes
significativas. Inicialmente pensado sem a participagcdo de trilha sonora, o
filme mudo usa as imagens como notas, pausas, acordes em dissonancia ou
consonancia, rimas visuais e jogos de estética e forma. (LESNOVSKI, 2006,
p. 175).

O proprio Ivens (1932) reconhece a importancia da relacdo entre o0 movimento
das imagens e seu ritmo, associando-o as outras artes. O artista ainda coloca em
guestdo a nocdo do ritmo no filme, a dificuldade de se definir tal nocédo e cita a
relevancia do som no filme, recurso emergente naquele periodo: “Nesses ultimos anos
adquirimos um excelente aliado: o0 som — o filme sonoro — o qual nos mostrou novos
caminhos ao ritmo.” (IVENS,1932, p.1). Chuva é um forte exemplo da tendéncia
poética no documentario, e assim como o documentéario poético de forma geral, ndo
apresenta “sentengas objetivas sobre o mundo, mas a sensibilidade lirica que a

exposicao do sujeito-da-camera ao mundo provoca.” (RAMOS, 2008, p. 68). O lirismo

° Termo que veio a ser cunhado a uma série de filmes posteriores a Berlim: Sinfonia das Cidades e que
apresentam caracteristicas préximas as do filme de Ruttman e do conhecimento relativo a essas obras,
com enfoque na apresentacdo urbana e de seus elementos. (LESNOVSKI, 2006, p. 175).

10 Tradugdo do autor. Do original: “These last years we acquired an excellent ally: sound - sound film -
which showed us new ways to rhythm,” (IVENS, 1932, p. 1).
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em Chuva se ergue na contemplacéo do efeito banal da chuva sobre a cidade e apoia-

se num dos elementos naturais mais fluidos, instaveis e imprescindiveis a vida.

Podemos aos poucos perceber a partir dos exemplos e da teoria supracitada,
0 estreitamento evidente entre a possibilidade do uso do som — com énfase neste
momento em que 0 som era novidade na realizacdo de filmes — e como esta
possibilidade atravessa a expressdo poética nos filmes documentais. Um teérico e
produtor cinematogréfico que viveu neste periodo, acompanhou a transformacdo do
documentario com a introducéo do som, e teorizou sobre este tema, foi John Grierson.
Ele acompanhou de perto a feitura de varios documentarios realizados no final da
década de 1920 e inicio da subsequente, muitas vezes produzindo obras e chegando
a dirigir seu proéprio filme em longa-metragem: Drifters (1929). Grierson possuia uma
opinido particular a respeito da utilizacdo do som nos filmes documentais: acreditava
gue esta outra camada de informacdo poderia ser utilizada além de um mero
mecanismo de reproducao da realidade (GRIERSON, 1947). O produtor ndo somente
cria, como alegou perceber na utilizacdo do microfone paridades com a utilizacéo da
camera, afinal, ambas tecnologias apresentam a capacidade de captar aspectos da
realidade. E é segundo a utilizagdo criativa destas ferramentas que poderiamos

apresentar perspectivas novas e individuais da experiéncia com o real.

O som pode obviamente trazer uma rica contribuicdo as varias facetas do
filme — de fato uma contribui¢do téo rica que a arte dupla se torna totalmente
uma nova arte. N@s temos o poder do discurso, poder da musica, poder do
som natural, poder do comentario, poder do coro, poder até da manufatura
de sons nunca escutados anteriormente. Esses elementos diferentes podem
todos serem utilizados para dar atmosfera, para dramatizar, para
proporcionar referéncia poética ao tema em méos.!! (GRIERSON, 1947, p.
114).

John Grierson era um entusiasta das novas possibilidades suscitadas a partir
da juncdo entre as imagens documentadas e a ampla gama de sonoridades

disponiveis naquele momento aos criadores. Isto se refletiu em variados filmes que

11 Traducao realizada pelo autor. Do original: “Sound can obviously bring a rich contribution to the
manifold of the film — so rich a contribution in fact that the double art becomes a new art altogether. We
have power of speech, power of music, power of natural sound, power of commentary, power of chorus,
power even of manufacturing sound which has never been heard before. These different elements can
all be used to give atmosphere, to give drama, do give poetic reference to the subject in hand.”
(GRIERSON, 1947, p. 114)
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produziu no inicio da década de 1930 junto a diretores que trabalhavam com ele e que
fizeram parte do que posteriormente foi chamado de Escola Britanica de
Documentarios (MARTINS, 2009, p. 79). Movimento que possuiu forte relevancia no
desenvolvimento do documentarismo e em sua conceituagdo como um todo. “A
pergunta final colocada por Grierson é como nds devemos usar criativamente o som?
De que modo iremos além da mera reproducao da realidade permitida pela técnica?”
(MARTINS, 2009, p. 80).

A suposicao inicial do atravessamento entre o0 documentario poético e aspectos
sonoro-musicais figura através da historia e dos exemplos, potencialidades cada vez
mais objetivas. Nesse sentido a afinidade entre os elementos poéticos no
documentario e a musica tradicional ocorre através de seus termos e estruturas
formais, aproxima-se a linguagem visual da sonora por meio de paridades essenciais
como o ritmo, movimentos, tensdes, relaxamentos e estruturas. Em sequéncia,
examinaremos mais de perto um outro exemplo caracteristico do que podemos
identificar como documentéario poético e que se alinha fortemente a teoria aqui

explanada e também ao filme Berlim: Sinfonia das Cidades de Walter Ruttmann.

3.4 Analise de Koyaanisgatsi (1982) de Godfrey Reggio e Philip Glass

Até aqui nos atentamos sobretudo ao conceito geral e as a¢des tomadas por
alguns artistas relevantes para o desenvolvimento de um documentarismo que
enfatiza seu efeito de poesia. Notamos as intersec¢des possiveis entre a masica e
este cinema, com o intuito de estabelecer a relacdo imbricada do som para com a
imagem e também de seu inverso. A partir da breve analise realizada com os
exemplos anteriores, identificamos aspectos da historicidade e das primeiras
manifestagdes deste modo de fazer artistico. E a fim de aprofundarmos a discusséo
sobre a correlacdo aqui evidenciada, selecionei como objeto de analise:
Koyaanisqatsi, filme de 1982, por Godfrey Reggio e Philip Glass. Como a poética

nesta obra € evidenciada através da relacdo entre seus aspectos visuais e sonoros?

Inicialmente, acho interessante atentarmos ao titulo da obra e ao seu
significado. Como aparece na cartela inicial do filme e também na capa do disco de

sua trilha sonora: “Ko-yaa-nis-qatsi (Da lingua ou dialeto Hopi), n. 1. Vida louca. 2.
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Vida em tumulto. 3. Vida fora de equilibrio. 4. Vida desintegrando. 5. Um estado de
vida que invoca outra forma de viver!?” (KOYAANISQATSI, 1982). Relaciono estas
descricbes do nome do filme — propostas pelo idealizador do projeto, Reggio — e sua
significagdo com a metafora primal deste trabalho: do caos ao cosmos. No filme, os
criadores tomaram como tema o caos da vida, sua insanidade, e buscaram organizar
de forma coerente uma variedade de elementos visuais e sonoros em um material que

provocasse esta sensac¢ao de desequilibrio, de tumulto.

Koyaanisqatsi € um filme de aproximadamente uma hora e meia, tem sido
vastamente estudado e € recorrentemente mencionado no meio documental.
Contando com a direcdo de Godfrey Reggio e a criacdo musical de Philip Glass,
Koyaanisqatsi constitui parte de uma trilogia — a trilogia Qatsi, na qual representa a
primeira parte do conjunto. O filme se assemelha a um ensaio sonoro-visual sobre o
mundo, a realidade daquele periodo e as relacfes dicotbmicas que o permeavam:
natureza e tecnologia, vagareza e rapidez, homem e maquina. Evidencia sobretudo a
primeira dicotomia citada, a diferenca entre natureza e tecnologia: a partir de que
momento passamos a viver em uma realidade completamente tecnolégica? Quais as
reflexdes a partir dessa constatacdo? E quais 0s cenarios possiveis, 0 que vemos
neste mundo tomado pela tecnologia? Neste sentido se aproxima conceitual e em
termos de forma filmica a Berlim: Sinfonia da Metropole, divergindo essencialmente
em sua substancia — um dia em uma grande cidade diante das rela¢des pds-modernas

fundamentais no filme de Reggio e Glass.

Ao longo do documentario “os espagos fruem-se de forma continua e diversa
mostrando a beleza natural da terra e dos seus elementos. Progressivamente, o
discurso transforma-se tornando-se violento, destruidor.” (SANTANA e SANTANA,
2004, p. 5). Som e imagem operam num mesmo sentido: o de apresentar oS
movimentos de um planeta em transformacéo sob o efeito acelerado que a vida e os
sistemas ocidentais apresentavam em face a um consumismo crescente e um modelo
econdbmico prejudicial a classe trabalhadora. Este paralelismo formal entre o que
vemos e ouvimos acompanha constantemente a nocdo ritmica do filme. As

ferramentas de captacao e edicdo das imagens e da criacdo da trilha musical foram

12 Tradugao nossa. Do original: “ko-yaa-nis-qatsi (from the Hopi language), n. 1. crazy life. 2. life in
turmoil. 3. life out of balance. 4. life disintegrating. 5. a state of life that calls for another way of living.”
(KOYAANISQATSI, 1982).



49

manipuladas de modo que tanto o ritmo visual quanto o sonoro sao evidenciados. A
“estrutura musical acompanha as mudancgas na prépria imagem, em duas dimensoes:
na montagem [...] e no proprio ritmo interno do conteudo das imagens” (BRUNI e
CANGUCU, 2009, p. 98). Tais aspectos ressaltam a interacdo e unificagdo das
diferentes artes na obra, e desde o principio do projeto a intencao do diretor era essa:
“[...] a ideia é pegar essas duas midias e criar uma fuséao, [...] elas operam em seus
proprios meios, mas encontram um nivel, se for eficaz, onde ha uma fusédo que toma
lugar entre essas midias.” (ESSENCIA, 2002).

A musica minimalista de Philip Glass manifesta uma importancia estrutural
enorme na obra. A percepcao ritmica € constantemente evidenciada pela trilha e pela
montagem, exceto nos raros e curtos momentos em que a trilha é suprimida e ouvimos

sons dos ambientes. A musica do filme:

[...] é fundamentada em algumas técnicas minimalistas, como a reiteracao
constante de fraseados melédicos em uma camada sonora mais perceptivel.
Tais melodias mudam de andamento durante cada capitulo, mas pouco
mudam em termos de nota; em vez disso, sdo sobrepostos por novas
camadas de melodias ou por notas ressoantes, aumentando a massa
musical. A repeticdo melddica incessante produz um forte efeito ritmico no
filme, de modo que h& seqiiéncias de ritmo perceptivelmente lento, ou seja,
notas duradouras e andamento devagar da melodia, e sequéncias de
velocidade intensificada, quando as mesmas linhas melédicas de outrora sdo
aceleradas e acompanhadas de outras camadas musicais. (BRUNI e
CANGUCU, 2009, p. 98).

Partindo destas variacdes melddicas, a trilha produz momentos mais sombrios
e vagarosos, em contraste a outros em que ganha forte intensidade sonora através
da inser¢cao de mais melodias e instrumentos e do crescendo de seu andamento, se
tornando grandiosa e frenética. Enquanto isso, as imagens acompanham estas
variacdes musicais, e o efeito poético presente no filme é suscitado em especial por
estas relagbes, pelas tensdes e relaxamentos e pelas sugestdes e reflexdes que essa
conexdo entre audio e visual pode produzir no espectador. A forma filmica aqui
sublinha sua problematica. “[...] a estratificacdo do som e da textura, os planos, os
timbres, os objetos sonoros contribuindo para um discurso e uma textura de rara
beleza e densidade dramatica, ilustram e enfatizam o discurso das imagens.”
(SANTANA e SANTANA, 2004, p. 4).
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Glass se juntou a equipe do projeto apds ja terem realizado algumas imagens
e as organizado em uma primeira versao do filme. Ao ser apresentado a tal versao, e
ainda relutante em aceitar o convite de Godfrey Reggio, criou uma trilha provisoria,
uma demo. Ao juntar a trilha de Glass com as imagens, Reggio comparou o resultado
com outra montagem realizada das mesmas imagens com uma trilha eletrénica
genérica e decidiu mostra-las ao compositor. Quando assistiu ambas versées, Philip
Glass convenceu-se de que sua contribuicao para o filme poderia ser de grande valor
(ESSENCIA, 2002). O musico agregou sua visdo original e sua capacidade
compositiva a elaboracéo do trabalho audiovisual. E a partir deste agrupamento de
perspectivas, o desenvolvimento da relacdo entre som e imagem se deu de forma
transversal, em didlogo, como cita o compositor na entrevista realizada para o material

extra sobre a criagéo e os processos do filme:

Nos acostumamos a trabalhar interativamente. Ele (Reggio) mostrava
imagens. Eu mostrava a musica. Editivamos. Eu recompunha. Nos
encontravamos. Assistiamos de novo. Reviamos o processo. Cada parte de
Koyaanisgatsi passou por esse processo inimeras vezes. Podemos dizer
gue, de fato, a imagem e a musica passaram a funcionar organicamente
juntas. (ESSENCIA, 2002).

Imageticamente, podemos verificar algumas nuances e metaforas provocadas
pelos efeitos de aceleracao e desaceleracéo do tempo dos planos ou mesmo de suas
continuidades e sobreposicdes na montagem. Por exemplo um momento de
movimento muito expressivo, no qual vemos carros correndo em autoestradas com o
efeito de duracéo acelerada ao passo que a trilha rompe constante e convulsivamente
(Figura 13). Lesnovski (2006, p. 122) sugere a comparagéo das linhas que se formam
neste plano a uma representacdo visual da circulacdo sanguinea, e também
contrapde: “planos como o da producdo de salsichas e a aglomeracao de pessoas
que saem de uma escada rolante.” Logo, as percepcdes e metaforas visuais
experimentadas a partir do filme abrem outra camada para a percepc¢ao espectatorial,
gue invariavelmente se entrelagca com as sensacdes evocadas pela musica, e desta
soma produz novas sensacdes. Os momentos saturados de elementos contrastam e
alternam-se repetidas vezes com blocos de maior calmaria e monotonia, variando
intensidades. Mantém-se durante a completude do filme uma relacdo basilar: a divisdo

estrutural por meio de blocos que evidenciam um ou outro elemento da realidade,
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enfatizando novamente a dicotomia entre natureza e tecnologia. Como exemplo: a
alternancia entre filmagens urbanas e de desenvolvimento tecnolégico, em sua
maioria com rapida movimentagdo interna: como uma maquina, engrenagem em
funcionamento; e imagens da natureza e seus detalhes, predominantemente lentas,

representacdes beirando o sacro.

Talvez Reggio tenha tentado alcancar algo parecido com representacdes
universais de grandiosidade como um mar de nuvem em movimento e a
aceleragdo dramatica na musica de Glass, tentando representar a visédo
divina (sobre as nuvens) e o refor¢co icbnico das vozes do coral de Glass
(como um coro de igreja). (BRUNI e CANGUCU, 2009, p. 104).

Parte da motivacdo do filme reside na tentativa de encontrar meios para que
imagem e som se fundam e resultem em uma obra unificada que atenda de maneira

justa e sensorial ao termo audiovisual.

Figura 13: Carros sob o efeito de fast-forward

Fonte: KOYAANISQATSI (1982).

Justifico a selecdo desse trabalho por numerosos motivos: afeicdo ao filme e
artistas envolvidos, a ampla importancia desta obra em seu respectivo cenario artistico
e a afinidade formal que apresenta para com os exemplos histéricos citados. E como
justificativa ulterior da escolha deste exemplo, gostaria de narrar como cheguei a
conhecé-lo e a importancia que atribuo a ele no contexto de minha experiéncia

pessoal: na década de 80, quando Koyaanisgatsi estreava nos cinemas ao redor do
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mundo, um jovem estudante do curso de Letras na cidade de Curitiba tentou
fervorosamente levar toda sua turma da faculdade ao cinema assistir ao filme que
havia o encantado em uma sesséo anterior. O horério da exibicdo concorria com o
horario da aula e com um pedido gentil o professor liberou os alunos para irem
prestigiar o filme, destes, metade da turma aceitou o convite. Passadas algumas
décadas e de acordo com algumas memodrias ja borradas, na primeira vez que meu
pai introduziu o DVD de Koyaanisqatsi no aparelho para assistirmos em familia eu
tinha por volta de dez anos de idade. Me recordo de ndo compreender o porqué
daquelas imagens, senti tédio e acabei me rendendo ao sono. Desde entdo, meu pai
trouxe o filme outras vezes para que assistissemos juntos. Com o decorrer dos anos
percebi que o documentério ndo era somente interessante, como também muito
interessante em forma e conteddo: a partir de meu préprio amadurecimento e
desenvolvimento de predile¢cdes aprendi a gostar do filme. Eventualmente, no primeiro
ano da graduacdo em Artes Visuais o filme era citado com recorréncia por alguns
professores quando pretendia-se evidenciar a relagdo simbidtica entre duas midias
diferentes: “Musica e imagem, interagindo de forma a criar um objeto artistico de um
forte impacto e originalidade, de uma intensa beleza sonora e visual, transforma
universos de sons, em universos de imagens; imagens de som, em sons de imagem.”
(SANTANA e SANTANA, 2004, p. 9). Até chegar o momento em que durante uma das
aulas de Fotografia, assistimos ao flme: como momento de contemplacdo estética e
soma de repertorio. Desde esse momento reassisti ao filme algumas vezes, e a cada
exibicAo meu apreco para com ele cresce, se tornou uma referéncia viva em meu

trabalho artistico.

3.5 Processos de Criacao: qvarentena #2

Como outro elemento agregador do processo de criagao de 190 _LFA, ao qual
estamos acompanhando, incorporo um curta documental de autoria propria que
dialoga com a tradicdo poética no documentario assim como com a linguagem do

videoclipe.

O mini documentario chamado qvarentena #2 foi gravado durante a segunda

semana de isolamento social devido ao virus de COVID-19: de 28 de marco até 4 de



53

abril de 2020. O intuito de sua realizacéo - assim como dos outros dois episodios desta
trilogia — foi o de apresentar como foram estas primeiras semanas segundo minha
Otica e experiéncia de vida. Sua edicdo e sonoridade foram executadas na semana
seguinte as gravacdes, levando em conta que estes curtas foram lancados
semanalmente em meu perfil do Instagram e, posteriormente, em meu canal no Vimeo
(ROJAS, 2021).

Utilizei o aparelho celular para fazer as gravacdes das imagens ali presentes.
Para associar estas filmagens a uma sensacdo de registro, utilizei um aplicativo
simulador de camera VHS®® chamado Rarevision. Uma de suas caracteristicas é
indicar, sobreposta a imagem, a data e horério relativo ao momento em que aquela
gravacdo especifica foi realizada. Isto confere as suas gravagfes este efeito de
memoria, indicando sua temporalidade. Sua limitacdo de tempo de gravacdo por
arquivo é de 15 segundos, apds esse tempo a imagem comeca a borrar como que
perdendo o sinal, em efeito de glitch — similar ao mesmo efeito presente no exercicio
audiovisual da entrevista com o diretor Werner Herzog. Como o objetivo deste video
era apresentar meu cotidiano neste inicio do periodo pandémico, as imagens e
acontecimentos que ali podem ser vistos sdo de momentos banais e corriqueiros que
vivi nagqueles dias. Alguns exemplos destes instantes sdo: momentos em familia,
leituras, interagdes diversas com meu sobrinho, caminhadas e coisas que vi durante
elas, interagcdes com nossos animais de estimacédo, detalhes da natureza, de obras
audiovisuais que assisti, de desenhos que fiz etc (Figura 14). Perceberemos alguns
capitulos a frente a aproximacédo formal manifesta entre este trabalho audiovisual e o
método de registro do processo criativo utilizado em 190 _LFA: as “audiovideonotas”.
Ambos carregam em seu amago o anseio pelo registro do agora, do que esta
acontecendo neste momento; seja para contemplacdo ou mesmo compreensao
futura, do passado, do ocorrido. A gravacéo da trilogia funcionou como um preladio as
gravacdes cotidianas que encontraremos nos arquivos do processo criativo de
190 _LFA. Embora o modo documental ressaltado na trilogia “gvarentena” se aproxime
muito mais do modo expositivo, como cunhado por Bill Nichols (NICHOLS, 2009), a

poética latente neste pequeno video se manifesta na singeleza dos momentos triviais

13 Acho interessante mencionar que minha escolha pela utilizacdo dos recursos formais relativos a
estética VHS — a qual aparece com certa frequéncia nos exemplos trazidos ao longo do trabalho — se
deve sobretudo a meu apreco pelos efeitos resultantes de seus elementos. Utilizo-a também pelo
carater nostalgico que apresenta, remetendo aos videos caseiros da década de 1990; dos quais tenho
alguns poucos registros da infancia.
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ali retratados. E esta poética pode ser acentuada através da composi¢do da camada

sonora combinada ao material.

Figura 14: Plano de qvarentena #2 no qual acaricio Tutsy — uma de nossos pets, uma amiga

Fonte: ROJAS (2021b).

Para acompanhar estas recordacbes em video, decidi gravar covers de
musicas de outros artistas. Cada video da trilogia possui uma regravacdo de uma
musica escolhida para aquele episédio. No segundo video o cover é de Lua, musica
da banda Bright Eyes. Esta musica ganhou certa popularidade na primeira década
dos anos 2000 devido a sua sonoridade simples e melancélica e a letra que descreve
uma situacdo complicada em um relacionamento amoroso. A lirica narra uma noite
em gue um casal se encontra e aparentemente perambulam pela cidade a procura de
um destino, contada a partir das percepgbes de uma das pessoas que integra este
par. Estdo passando por uma crise no relacionamento e a medida que a manha se
aproxima, o final do relacionamento também, designio enfatizado pelas estrofes da
letra. O clima melancoélico da masica suscita uma nostalgia correlata a tudo aquilo que
esta sendo deixado para tras pelos personagens desta narrativa, e esta sensagao
contagia a sonoridade diminuta da cancdo. Os covers foram gravados utilizando
apenas voz e guitarra: as musicas selecionadas para os videos possuem estas
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mesmas caracteristicas ou sonoridades similares. Acredito que esta sensacao de
nostalgia suscetivel a masicas com esta tematica, e a este exemplo em especifico,
transborde e dialogue com as imagens presentes em gvarentena #2. As memoarias e
acontecimentos ali registrados perduram e marcam temporalmente um periodo de
grande incerteza e confusdo sobre a realidade e o tempo futuro. De alguma forma, a
letra de Lua e sua simplicidade conferiram ao trabalho uma calmaria e melancolia
urgentes naquele momento. Por vezes a letra da cangdo chega a quase narrar,
literalmente, o que ocorre em tela: produto das conexdes conscientes e inconscientes
estabelecidas no momento da edi¢cdo. Havia em mim a necessidade de um dialogo
direto entre imagens e sons, somente assim as sensacfes provocadas por este
registro poderiam se aproximar dos sentimentos vividos pelas pessoas que aparecem

nas imagens.

Acho interessante integrar este trabalho a reflexdo sobre o processo criativo
aqui apresentado, tendo em vista que o video se aproxima formalmente da proposta
tedrica do documentario poético, se mesclando com o conceito do videoclipe e
expondo através de sua materialidade o ritmo imagético em concordancia estética
com a musica ali presente. Mais um exemplo da relacdo entre audio e video
enfatizando as caracteristicas sensoriais e potencializando outras percepcdes em um

trabalho videogréfico.

3.6 Considerac0es processuais

Acompanhamos neste capitulo a descricdo do documentéario poético como um
modo de realizar documentéarios, com destaque para os elementos filmicos que
podem dar énfase a poesia através de sua forma. Como exemplo, analisamos mais
de perto o filme Koyaanisqgatsi, que com seu ritmo e montagem convergentes
apresenta uma linguagem poética do audiovisual. A presenca dos elementos musicais
no universo do documentario nos mostra como 0s mecanismos da arte podem se
assemelhar ou até mesmo utilizarem de outras l6gicas para operarem de novas
maneiras. Este estudo do documentéario poético ndo € em vao, levando em conta que
este € o0 modo formal de documentar que esta associado a concepc¢ao de 190 _LFA.
Para além das descricbes e exemplos sobre como este modo se articula juntamente

com conceitos musicais, trouxe neste capitulo exemplos de videos que realizei —
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sobretudo documentais — e que sao correlatos a esta imbricacéo entre a poesia e a
linguagem filmica. H& meios de se encontrar 0 poético nestes exemplos, em seus
detalhes. E estes trabalhos sdo também constituintes do percurso criativo que aqui
acompanhamos, notando-os como precursores e influentes no desenvolvimento de

190 LFA, direta ou indiretamente.

Em seguida nos atentaremos a temética visual da obra central aqui estudada e
algumas de suas pressuposi¢cOes semanticas identificadas a partir de outras obras
artisticas e perspectivas. Apds uma certa “definicao” da forma filmica, examinaremos

seu conteudo imagético: a arquitetura em ruinas e aquilo que ela abriga.
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4. A RUINA

Quem ao caminhar pela rua nunca se deparou com uma construcao
abandonada, uma ruina? E ao passar, ao olhar, ao perceber essa estrutura presente
ali, ndo sentiu certo mistério, uma davida, uma curiosidade a respeito daquela
construcdo? Nao necessariamente baseado na utilidade que aquele espaco teve no
passado, mas sobre o que aquele lugar ao estar naquele estado representa e
apresenta ao mundo, sobre as possibilidades sensoriais, estéticas e poéticas que esta
ruina pode propagar. E as possibilidades poéticas e sensoérias as quais vamos nos
ater neste capitulo. Primeiramente correlacionando obras de arte — pinturas e
documentarios — que apresentam como mote tematico a representacao de tais obras
arquiteténicas: o recorte selecionado para andlise sdo algumas pinturas do romantico
Caspar David Friedrich e os filmes Ruinas (2009) de Manuel Mozos e Homo Sapiens
(2016) de Nikolaus Geyrhalter. Para contextualizar a representagdo de ruinas na obra
de Friedrich, vamos observar como o olhar dos artistas sobre o0 mundo neste periodo
se configurava, baseando-nos em Giulio Carlo Argan. Direcionaremos entdo nossa
atencao as possibilidades de geracdo de atmosferas presentes na estrutura da ruina.
Sob o conceito do documentario poético ao qual j& nos aproximamos, analisaremos
entdo as obras filmicas selecionadas e materiais extras relativos as suas producdes
(entrevistas, sinopses), correlacionando-as ao conceito de atmosfera filmica como
conceituada por Inés Gil (2005a, 2005b) e India Mara Martins (2014, 2019). Ao
considerar a obra de Friedrich e os filmes sob uma base tedrica que pode sugerir
hip6teses sensoriais para suas construgdes, poderemos comparar nossos objetos de
analise a fim de identificar as possibilidades atmosféricas presentes nas
representacdes destas paisagens. Posteriormente nos aprofundaremos em um dos
documentarios selecionados para analise, Homo Sapiens, procurando observar um
sentido poético na obra e na forma como foi realizada, confrontando-a ao texto Carater
Destrutivo de Walter Benjamin. A arquitetura em ruinas configura a tematica visual
fundamental em 190 LFA: é sua substancia e seu corpo imagético, tudo que pode ser
visto em tela. E sobretudo em raz&o disso que nos debrucaremos neste momento
sobre as atmosferas filmicas que estes locais podem suscitar, a fim de la na frente —
ja nas reflexdes apreendidas sobre este processo criativo como um todo — podermos

identificar qual tipo de atmosfera frutifica de sua composi¢ao audiovisual.
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4.1 Representacdes de ruinas

4.1.1 Atmosfera em pinturas da desolacéo

Sabemos que o inicio do século XIX foi marcado por uma diversidade de
mudancas: sociais, estruturais e artisticas, sobretudo nas sociedades europeias apos
as grandes revolugbes do século XVIII. O Romantismo nasce no meio dessas
mudanc¢as como um olhar — determinadamente critico — sobre o ideal classico vigente
até entdo (ARGAN, 1992). Associado a esse novo arcabouco artistico e filoséfico
nasce o “belo” romantico que diferentemente do “belo” classico, valoriza as
sensagles, 0s sentimentos e a subjetividade. Ha& uma divisdo interna ao chamado
“belo” romantico que categoriza formas de ver o mundo em: “pitoresco” e “sublime”. O
modo romantico pitoresco vé no mundo, no real palpavel, as sensacfes que essa
realidade pode provocar e as maneiras como sensacgdes podem se transmutar em
sentimentos; jA& o sublime apresenta-se carregado de visdes e interpretacdes de
mundo, repleto de angustia, ao olhar para este mesmo mundo como possivel emissor,
canal para o sobre-humano, entre o poder divino inerente a criacéo e o espectador. O
pitoresco e o sublime ndo possuiam somente suas divergéncias epistemoldgicas, mas
também formais (ARGAN, 1992, p. 19-20). Aqui nos interessa a convergéncia destes
aspectos, atentando para o fato da arte ndo somente sugerir e produzir naquele que
a contempla sensac0es fisicas causadas pela materialidade da obra, mas também
abrir possibilidade para producdo de sentido, de significado e vinculo. Sendo assim,
nao pretendemos nos alongar na discussao sobre as discrepancias entre pitoresco e
sublime e muito menos enquadrar as pinturas de Caspar David Friedrich aqui
examinadas em uma ou outra “categoria”, mas sim olhar para estes trabalhos sob uma

Otica romantica geral e procurar captar neles suas possibilidades de criar sensacdes.

A obra de Caspar David Friedrich (1774 — 1840) tem como principal eixo
tematico a pintura de paisagem em variadas formas, desde representacdes da
natureza e sua diversidade de biomas, imagens costeiras, urbanas e as imagens de
ruinas. Algumas dessas obras que trazemos para analise sdo um par de obras
realizadas durante o ano de 1825, retratando as Ruinas de Eldena (as quais foram

tema recorrente na obra de Friedrich), e a pintura Abbey in the Oakwood (1809-10).
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Figura 15: The Ruins of Eldena, 1825

Fonte: THE Ruins of Eldena (2021).

Figura 16: Eldena Ruin, c. 1825

P

AN TR

Fonte: ELDENA Ruin (2021).

Como primeiro objeto, gostaria de atentar as obras que apresentam as ruinas
de Eldena e observarmos as escolhas estéticas feitas pelo artista em via de
transfigurar aquilo que via para a tela. Friedrich representa com abundancia a
presenca da natureza sobre essas estruturas arquitetbnicas que se configuram ja
degradadas, destruidas, em ruinas. Argan (1992, p. 19) menciona a importancia da
representacdo do aspecto natural na arte dos romanticos: “A natureza nao € apenas
fonte de sentimento; induz também a pensar, especialmente na insignificante
pequenez do ser humano frente a imensidao da natureza e suas forcas [...]". Ao
escolher situar duas pessoas quase escondidas em sua pintura (Figura 16), Friedrich

evidencia o aspecto mencionado por Argan: a arquitetura e a natureza se fundem
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formando uma imagem com profundidade visual e que em razéo dos diversos planos
e detalhes que exibe parece nos envolver neste ambiente. Ja a outra imagem destas
ruinas (Figura 15) traz a natureza em primeiro plano em relacéo a ruina arquiteténica,
semelhante a um muro ou uma cerca em frente a uma constru¢do. Ainda assim, a
composicao feita pelas arvores e muros de Eldena ao fundo parece se relacionar, se
conectar, provocando uma unidade formal na obra. A escolha por tais
enquadramentos e composi¢des imagéticas pode ter sido mero acaso no processo de
criacdo do pintor, porém podemos também sugerir que estas decisfes estéticas
evocam a magnitude da forca da natureza perante a obra humana, como Argan alega.
E as relacdes estabelecidas entre estes elementos espaciais da realidade
compreendem estas pinturas no género paisagistico, levando em consideracéo que
“[...] entende-se por paisagem uma visdo de lugar que contenha aspectos naturais e

culturais representando a relagdo do homem com o meio.” (LIMA, 2017, p. 44).

Parece-nos que a natureza e suas forgcas estando expressas de tal maneira
através da arte possibilitam a intencdo de uma camada de sensacdo atmosférica
subjacente nestas representacdes. E certo que uma definicio completa e objetiva das
vontades do artista se apresenta de fato impossivel; podemos supor entdo que ao se
apropriar das narrativas e juizos romanticos, Friedrich intenciona propor uma
perspectiva visual acerca da filosofia do tempo, como sendo uma das forcas
intrinsecas da natureza, a qual era um tema recorrente tanto na arte quanto na
literatura roméantica (SEEBERG, 2005). Porém assim como seu contemporaneo
William Turner, e no uso dos recursos estéticos disponiveis naquele periodo, as
possibilidades de representar estas sensacfes em suas telas eram amiude feitas por
meio destas paisagens profundas e imersivas. Procurando traduzir as ideias do artista
através das impressdes que sua arte poderia provocar naquele que a ela tivesse
acesso. Como tema recorrente dos romanticos, as ruinas sugerem uma atmosfera
espiritual e misteriosa que paira em torno delas, de uma vontade de aproximacéo a
esses lugares. Para compreendermos melhor o que seria essa atmosfera, Inés Gil

conceitua:

O que é a atmosfera? E um sistema de forcas que permite aos
elementos do mundo de se conhecer e de reconhecer a natureza do
seu estado. A atmosfera manifesta-se como um fenémeno sensivel ou
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afectivo e rege as relacdes do homem com o seu meio. (GIL, 2005a, p.
141).

As ruinas, segundo a sabedoria popular, muitas vezes estdo rodeadas por um
carater misterioso: envoltas em historias de espiritos de antigos moradores, por
crendices ou mesmo pela curiosidade que estes locais despertam em quem o0s
observa, em quem se interessa por eles. Estes aspectos podem ser mais facilmente

observados na outra pintura de Friedrich, Abbey in the Oakwood (Figura 17).

FIGURA 17: Abbey in the Oakwood, 1809-10

Fonte: ABBEY In the Oakwood (2021).

Imagem na qual além das ruinas arquitetbnicas vemos também a
representacdo da natureza em decadéncia, porém ainda persistente (arvores secas),
e das cruzes de um cemitério fincadas na terra. Todos estes elementos estéo situados
em um local ligubre com uma luz fugidia ao fundo. As sensacdes causadas em quem
contempla esta pintura podem ser variadas, porém em sua maioria se aproximariam
dos sentimentos de temor, angustia, melancolia. Isso devido a composi¢céo do quadro
indicar também uma atmosfera de clima frio, num ambiente sombrio. Ao realizar estas
assercdes sensitivas sobre estas obras, estamos abordando somente o aspecto
visual, caracteristico de pinturas bidimensionais. Trago estes trabalhos artisticos como
referéncias visuais as ruinas, pois a primeira vez que demorei meu olhar sobre estas
arquiteturas foi contemplando trabalhos como estes — a forma pela qual representam

os ambientes me chamaram a atenc&o. A frente, veremos como a imagem fotogréafica
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em movimento associada as possiveis sonoridades criativas pode potencializar

atmosferas e sensacfes causadas pelas arquiteturas em ruinas.

4.1.2 Intencdes criativas e a materialidade da ruina audiovisual

A arquitetura de ruinas atravessa o tempo e a arte figurando como tema em
obras centenarias tal qual em obras contemporaneas, como € o caso de Ruinas (2009)
— filme dirigido por Manuel Mozos — e Homo Sapiens (2016) — de Nikolaus Geyrhalter.
Ambos documentarios apresentam como eixo visual principal as ruinas. A fim de
compreendermos melhor as propostas tematicas e poéticas de cada filme, daremos

atencdo a ambas sinopses:

Fragmentos de espacos e tempos, restos de épocas e locais onde apenas
habitam memdrias e fantasmas. Vestigios de coisas sobre as quais o tempo,
os elementos, a natureza, e a propria acdo humana modificaram e modificam.
Com o tempo tudo deixa de ser, transformando-se eventualmente numa outra
coisa. [...] Nao interessa aqui explicar porque foram criados e existiram, nem
as razdes porque se abandonaram ou foram transformados. Apenas se
promove uma ideia, talvez poética, sobre algo que foi e é parte da(s)
historia(s) deste Pais. (RUINAS).

O documentario Ruinas mostra-nos edificios e espacos localizados no
territério portugués em ruinas e/ou abandonados, mais ou menos decadentes. Quanto
a sonoridade do filme, escutamos narrativas, musicas, falas, as quais funcionam como
indices desses locais que assistimos em quadro, sons imaginados e criados como

pertencentes a estas localidades. J& o trabalho de Nikolaus Geyrhalter:

[...] € um filme sobre a finitude e fragilidade da existéncia humana, o fim da
era industrial e o que significa ser humano. O que restari de nossas vidas
guando nos formos? Espacos vazios, ruinas, cidades cada vez mais cobertas
por vegetacdo, asfalto destruido: as &reas que habitamos atualmente,
embora a humanidade tenha desaparecido. Agora abandonadas e
decadentes, gradualmente recuperadas pela natureza depois de terem sido
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tiradas dela ha tanto tempo. HOMO SAPIENS é uma ode a humanidade vista
de um possivel futuro cenario.” (HOMO, tradugéo nossal?).

Diferentemente de Ruinas, Homo Sapiens apresenta paisagens espalhadas
ao redor do mundo e uma sonorizagcdo com tratamento naturalista se comparada a
imagem — ouvimos 0 som caracteristico dos locais que vemos, aparentemente no
mesmo momento em que foram filmados, e sem nenhuma interferéncia de enunciado,

musica ou qualquer outro acréscimo sonoro.

Figura 18: Frame de Ruinas

Fonte: RUINAS (2009).

14 Do original: “[...] is a film about the finiteness and fragility of human existence and the end of the
industrial age, and what it means to be a human being. What will remain of our lives after we’re gone?
Empty spaces, ruins, cities increasingly overgrown with vegetation, crumbling asphalt: the areas we
currently inhabit, though humanity has disappeared. Now abandoned and decaying, gradually reclaimed
by nature after being taken from it so long ago. HOMO SAPIENS is an ode to humanity as seen from a
possible future scenario.” (HOMO).
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Figura 19: Frame de Homo Sapiens!®

Fonte: HOMO Sapiens (2016).

Notamos que a partir desta apresentacdo geral dos dois filmes escolhidos,
podemos tracar paralelos entre estes filmes e a plausibilidade da criacdo de
atmosferas, como visto na sintética andlise das pinturas de Caspar Friedrich: os
aspectos formais e estéticos como elementos de criacdo atmosférica. Adensaremos
estes paralelos mais a frente.

Ao nos debrucarmos sobre os filmes selecionados surge o interesse em
estabelecer um ponto de contato entre eles. Para tal retornamos a noc¢édo de
documentario poético, como conceituada por Nichols (2005). Como vimos, o autor
apresenta este conceito como um modo de se fazer documentéarios. Uma forma que
salienta os aspectos plasticos das obras em detrimento de uma linearidade narrativa
ou da montagem convencional. “Esse modo enfatiza mais o estado de animo, o tom e
o afeto do que as demonstragcdes de conhecimento ou agdes persuasivas.”
(NICHOLS, 2005, p. 138). Ao compararmos as carateristicas do modo poético aos
filmes selecionados, notamos a aproximacao evidente: ambos os filmes apresentam
as particularidades materiais e sensoriais propostas pelo autor. De modo a rejeitar a
continuidade narrativa através da edicdo e de um enredo, os filmes atribuem tal

continuidade a imagem e suas qualidades formais, exprimindo-se a si mesmos mais

15 Vale indicar que escolhi anexar somente duas imagens dos filmes (uma de cada) neste trecho do
trabalho para evitar demasiada exibicdo de imagens e também em raz&o do conteldo visual das obras
ser constante e semelhante durante suas duracgées.
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como blocos diegéticos — no caso de Ruinas — ou mais como um fluxo da percepcao
—em Homo Sapiens. Tendo se desenvolvido em meio e sendo aliado ao modernismo,
0 modo poético se manifesta através de “uma série de fragmentos, impressdes
subjetivas [...] e associagbes vagas [...]" (NICHOLS, 2005, p. 140). Ao exibirem
fragmentos imagético-sonoros sequenciais de uma variedade de locais, os filmes
apresentam a capacidade de produzir em si mesmos atmosferas filmicas, assim
induzindo os espectadores a impressdes subjetivas que interagem e cruzam as

proposicdes simbdlicas referidas nas sinopses dos filmes.

4.2 A atmosfera filmica e os documentérios poéticos baseados em ruinas reais

Até entdo, examinamos o recorte selecionado de representacfes da ruina e
algumas de suas especificidades, procurando perceber nelas possibilidades de
geracdo de atmosfera. Nos aprofundaremos agora nos tipos de atmosfera filmica
elencados por Inés Gil e na conceituacdo da atmosfera como elemento filmico. Ou
ainda como figura filmica, pontuando que sob este conceito a atmosfera evoca uma
forma prépria de expressédo que sera pautada pela representacao e pela disposicao
dos recursos audiovisuais existentes em cada obra (GIL, 2005a). Segundo esta
concepcao inicial, refletiremos sobre algumas caracteristicas promotoras da
atmosfera filmica e que dialogam diretamente com os casos dos documentarios

exemplificados.

A atmosfera filmica se constitui a partir de varios fatores estéticos que em
conjunto, criam uma atmosfera comum aguele composto audiovisual. Isolados, estes
fatores também podem apresentar suas atmosferas préprias, e cada um deles
influencia a atmosfera filmica geral: esta ultima € como um resultado da sensacéo que
a totalidade da obra causou em seu espectador, cruzando a subjetividade de quem
assiste com aspectos objetivos do trabalho artistico. Estas atmosferas podem produzir
sensacdes conflitantes, assim induzindo novas expressdes de atmosfera a partir do
contraste ou combinacdo presente nesta soma de atmosferas variadas. Inés Gil
(2005b, p. 100) enumera quatro tipos de atmosferas filmicas elementares, séo elas:
atmosfera plastica ou visual, temporal, sonora e dramatica. A esta ultima ndo nos

debrucaremos, pois se relaciona com os aspectos draméticos da representacao
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observados a partir da atuacéo, elemento lateral ou mesmo inexistente nos exemplos
estudados. O estabelecimento das atmosferas vai depender daquilo que é
apresentado para quem assiste e "na maior parte das vezes, os filmes narrativos e
nao narrativos apresentam uma série de atmosferas, simultdneas ou sucessivas" (GIL,

2005b, p. 98), reforcando assim a subjetividade inerente a este elemento filmico.

A atmosfera plastica considera os aspectos formais da imagem e da
linguagem audiovisual que potencializam suas sensacdes e percepcdes, alguns
destes aspectos criativos sdo: os diferentes enquadramentos, a movimentacédo de
camera, e a cromaticidade das imagens. Gil (2005b, p. 143) destaca como a soma
destes dispositivos cinematograficos propaga a particularidade do cinema dentro
desta tematica: “O que é relevante aqui, € o facto do cinema ter os seus proprios meios
técnicos de expressdo de espaco e de tempo, que permitem uma producdo de
atmosfera especifica.” Uma das formas fundamentais de expressao visual do espaco
gue notamos como caracteristica do cinema é o movimento dos corpos, a cinematica.
Ao assistirmos Homo Sapiens e Ruinas fitamos exclusivamente planos ausentes de
movimentacdes de camera, essa propriedade enfatiza desde os minuciosos até os
proeminentes movimentos internos da tela: produzidos predominantemente pela flora
e fauna aparentes nestas imagens. Essa sensagdo tem origem sobretudo na
corporificagdo do espaco concreto em tela, assim como dos elementos constituintes
deste espaco pois é primeiramente nele que a atmosfera vai concretizar-se
(MARTINS, 2014, p. 2). A capacidade fotografica de reproducdo das sutis
movimentacfes em tela age de modo a intensificar a atmosfera da imagem filmica.
Inés Gil nos informa que a movimentac@o de camera esta diretamente relacionada a
ideia de iminéncia — algo novo aparecera em tela e assim transformara a atmosfera
ali presente. Ao nos depararmos com a fixidez dos planos, a instavel concretude da
imagem se estabelece: sua atmosfera estard baseada sobre os elementos que ali
aparecem e nas transformacdes que podem sofrer. As quais sdo minimas nos filmes
analisados, devido a sua materialidade. Como a movimentacdo da camera é nula nos
planos destes filmes, a relacdo entre o que esta no campo visual e o0 que esté fora-
de-campo nunca é atualizada em um mesmo plano. A sensacdo de ampliacdo da
nocdo do espago se da — em ambos filmes — na sequéncia de enquadramentos
estabelecidos pela fotografia. Como exemplo podemos pensar em um shopping

abandonado que aparece em determinado momento de Homo Sapiens; inicialmente
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vemos um plano geral que apresenta este espago em sua “completude” e os planos
seguintes se sustentam na apresentacdo de outros pontos de vista e detalhes deste
mesmo local. Assim sendo, a atmosfera plastica provocada por cada local que
aparece nos filmes vai sendo construida na sucessao dos planos e escolhas de
engquadramento desta mesma locacao, até que sejamos transportados até outro lugar.
Afinal, "é onde o0 enquadramento € mais forte: limita a representacao delimitando-a,
impondo ao espectador um fragmento de espaco, um ponto de vista (e sonoro)
instituido por ele." (GIL, 2005b, p. 133). E podemos perceber a atualizacdo dos
espacos através dos detalhes, texturas e elementos reconheciveis dos planos
anteriores. Como um album de figurinhas destes prédios em ruinas, vamos

conhecendo alguns de seus pormenores e entdo seguimos para o préximo local.

Outro aspecto formante da atmosfera plastica sdo suas qualidades
cromaticas, como as cores surgem para suas testemunhas oculares. A atmosfera
especifica causada pela cor provoca tensbes e variacbes. Areas de cores mais
intensas tendem a ser mais tensivas por atrairem a atencdo e os olhares para si.
Importante notar que as cores no filme assim como na realidade ndo séo fixas, suas
propriedades tonais, de claridade ou obscurecimento, sédo pautadas na luz disponivel
a lente da camera e ao olho humano. O carater da atmosfera provocada pelas cores
e por seu tratamento no filme estard ligado a intencdo criativa presente em sua
concepcdo: podendo ser algo mais simbdlico, ou mesmo uma representacao
naturalista da realidade. Em Ruinas é esta ultima abordagem que encontramos. As
imagens parecem ter qualidades muito préximas do que encontrariamos na realidade
apresentando cores vividas e por vezes bastante contrastantes, sob luminosidades
refulgentes e dindmicas. Ja em Homo Sapiens assistimos a imagens nas quais as
cores parecem esmaecidas, concedendo uma atmosfera pdlida, quase onirica, as
paisagens que assistimos. O tratamento cromético realizado nesta obra acentua a
nocdo de passagem do tempo através deste aparente desgaste da cor, em dois
ambitos: em primeiro lugar na arquitetura que, suportando as for¢as da natureza e do
tempo, desbota lentamente; e remete ao aspecto fisico de fotografias antigas
desvanecidas pela luz, como uma referéncia a memdbria, corporificando uma
atmosfera desbotada, nostalgica. A diferenciacdo explicita entre os dois trabalhos
ressalta a possibilidade de se tratar temas muito similares de formas divergentes.

Enquanto o filme de Geyrhalter utiliza do potencial das cores para suscitar a sensagéo
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de memoria, de algo do passado, em Ruinas essa ferramenta criativa é utilizada de
forma mais natural, aproximando-se da experiéncia do real e referenciando a memoéria

mediante outros mecanismos.

A paisagem enquanto conceito € também uma forma de categorizar o espaco
e, portanto, uma de suas formas de expressédo. Retomo a no¢ao da paisagem pois ela
pode, assim como o espaco visivel, expressar e suscitar atmosferas. “O plano-
paisagem pode ser, entdo, a recuperacdo de uma retdrica sem linguagem que o
cinema sonoro esvaziou ao se concentrar nos rostos falantes.” (MARTINS, 2019, p.
308). A retdrica a qual India Martins se refere € indicada pelas atmosferas presentes
nos filmes, que através de sua poténcia emocional podem induzir fenémenos afetivos
e/ou sensiveis em quem assiste. Nos documentérios utilizados como exemplo, todos
os planos que vemos sao paisagens: podendo indicar que o espaco representado em
tela ndo se caracteriza somente como mera representagdo, mas que produz uma ou
mais atmosferas especificas. Estas por sua vez incidem sensorialmente no
espectador, mas também existem independentemente como figura filmica e séo

acentuadas pela temporalidade de cada plano.

Em consequéncia da identificacdo do movimento como expressao espacial do
quadro temos de nos atentar também as caracteristicas temporais do plano. Uma vez
apresentado o espaco como fundante da atmosfera filmica, é no tempo que o plano
perdura, que o movimento se transforma em acdo, de modo que uma atmosfera
especifica ao tempo sera seu resultado. “Trata-se entdo de descobrir de que maneira
a construcdo do tempo filmico consegue produzir um certo tipo de atmosfera.” (GIL,
2005a, 144). A temporalidade dos planos cinematograficos auxilia na criacdo e
propagacéao das atmosferas. Essa temporalidade estd associada as nocdes de ordem,
duracédo e frequéncia dos elementos expostos no filme — esses aspectos permitem
uma analise ritmica da atmosfera filmica. Variadas formas de tratamento e
manipulagdo do tempo estédo disponiveis a quem trabalha com o material audiovisual,
contudo é a relacéo plano-tempo fundamental que destacaremos: a duracao do plano.
Quando observamos as pinturas de Friedrich, estabelecemos uma relagdo temporal
especifica, que no caso de pinturas € sobremaneira ditada por quem as contempla.
Em filme, é o montador, editor e/ou o diretor que decidirdo por quanto tempo outros
observarao. A tendéncia geral é de que por quanto mais tempo nos for mostrada uma

mesma imagem, mais a atmosfera especifica dela se incruste em nossa percepcao,
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ou seja, o plano duradouro “[...] € um plano que se revela e que revela, que se demora
sobre espacos e objectos que, de repente, tem um sentido especifico, que pode ir
para além da simples representacdo. O tempo permite a atmosfera impor-se, exprimir-
se e transformar-se." (GIL, 2005b, p. 135). Gil vai dizer que a camera lenta auxilia na
percepcdo das nuances do filme por parte do espectador, dilatando o tempo e
evidenciando a temporalidade dos eventos e 0 reconhecimento dos detalhes. Acredito
gue se possa comparar o resultado obtido de imagens sob a camera lenta com a
técnica de gravacao fixa e de longa duracdo. Ambos modos de trabalhar a imagem
resultam numa maior percepcao daquilo que esta sendo mostrado: a imagem estatica
apresentada de acordo com o tempo da realidade produz a ilusdo da diminuicao do
ritmo temporal do real, exibindo pacientemente cada minimo evento presente na

imagem, assim como faz o efeito de dilatacdo do tempo na camera lenta.

No caso de Ruinas, a duracdo de cada plano esta interligada as historias,
cancles e narracdes passiveis de escuta. Os planos possuem mais ou menos tempo
baseados no ritmo e na temporalidade do que se ouve. E acompanhados da
montagem, estes aspectos também representam elementos constituintes da
atmosfera filmica (GIL, 2005b, p 145). Desta maneira nos relacionamos com a
atmosfera nostalgica provocada pelo filme de Mozos, uma vez que o0s prédios
abandonados figurantes nos filmes sao observados enquanto os excertos sonoros séo
reproduzidos como a engendrar ou documentar uma possibilidade sonora daqueles
locais enquanto ainda eram habitados. Este aspecto é salientado pelo realizador ao
ser entrevistado (decidi ndo traduzir as palavras do diretor em razdo de seu inglés
casual):

The film is... | should more than ten years ago and is about places and stories,
about their places in a certain time, they are built for some sort of use, they
are abandoned. Used it for another sense than the origin and | see that places,
like kind of ghost town tree. So | put some voiceover telling stories about what
possibly happens, they are not telling the story of the death building of the
place, but in some way, like, people who sometimes live there. And for me it’s
a kind of, sort of, in this case is important an Oblivion about the story and
places were left. (MANUEL, 2019).

Esta conjuntura entre audio e video opera como estimulo criativo para o

espectador, oferecendo-o um som do qual ndo pode ouvir a fonte, mas observar o
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ambiente do qual hipoteticamente seria emitido (0 que sera apresentado no capitulo
seguinte como caracterizando o conceito da acusmatica, ou escuta acusmatica).
Desta forma “a atmosfera temporal da imagem filmica torna-se ainda mais complexa
quando o som € um elemento criador de atmosfera.” (GIL, 2005b, p. 145). llimitadas
sao as possibilidades sensitivas provocadas pelo filme no espectador, de forma que a
atmosfera do filme também estara aberta a se manifestar mediante mdultiplas
designacdes. Anteriormente referi-me a atmosfera de Ruinas como nostalgica,
podendo ser adjetivada ainda como saudosa, ou fantasmagorica, devido a suas

estratégias de composicdo sonora em comparacao a imagem.

No caso dos filmes em que o tempo diegético acompanha a duracao filmica,
a atmosfera temporal depende dos enquadramentos escolhidos, dos multiplos pontos
de vista possiveis nos planos, assim gerando tensdes visuais entre os elementos
dispostos em cada plano. Em Homo Sapiens, novamente o0s planos possuem
duracdes variadas e o desenvolvimento da atmosfera do filme se d4 — em comparacéo
a Ruinas — de forma muito mais aproximada a um certo naturalismo. A procura por
uma representacdo fiel destes edificios, tanto em audio quanto em video, situa o

observador na atmosfera especifica daqueles locais.

Quando a sua duragdo € 'contemplativa’, ou seja, quando corresponde ao
tempo que a camara demora para 'olhar' ou mostrar algo, a duracdo deste
tipo de plano cria uma verdadeira relacdo entre as imagens projectadas e o
espectador. Seja uma paisagem ou um rosto, o espectador esta na posi¢ado
do individuo que olha, [...] porque descobre (a0 mesmo tempo que a camara)
o objecto que Ihe é mostrado. (GIL, 2005b, p. 142).

A diferenca temporal entre a duragéo dos planos neste caso auxilia de modo
direto na sensacdo da atmosfera provocada pelo filme. Ao passo que nas trocas de
locacbes observadas na obra, comumente os primeiros planos destes novos locais
sdo amplos e abrangem uma temporalidade maior — de quarenta segundos a um
minuto — em vias de prolongar a experiéncia sensorial com estas construgoes,
apresentando-as. Em contraponto a outros planos com vinte ou trinta segundos de
duracdo que se fundamentam no sentido de expor detalhes ou pontos de vista
diferentes dos planos gerais: estes exibem as locacdes de forma dilatada,
contextualizando-as. Esta diferenciacdo entre a temporalidade dos planos afeta
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consideravelmente a sensacéo atmosférica percebida pelo espectador, que passa a
notar uma certa unidade a cada novo local apresentado. O tratamento dado ao audio
em Homo Sapiens nos aproxima fortemente da sensacgéo de estarmos nos locais que
assistimos. Os aspectos sonoros relativos a natureza que aparece em tela — chuva,
vento, neve, farfalhar das arvores — intensificam a atmosfera geral do filme e também
provocam uma sensacao de dinamismo entre cada lugar que vemos ao decorrer do

trabalho, afinal...

[...] quando as imagens néo sdo, em caso algum, ‘contaminadas' por efeitos
acusticos diversos, a representacdo visual vale por si propria. Isoladas num
universo espago-temporal silencioso, as figuras cinéticas sdo percebidas
intimamente. O espectador encontra-se como transportado no campo,
mergulhado no siléncio quase irreal da representacgdo. (GIL, 2005b, p. 162).

Por outro lado, esta abordagem sonora néo se destaca simbolicamente pois
atua simplesmente como acompanhante da imagem. A convergéncia dos aspectos
sonoros e visuais opera diferentemente se cotejadas com o filme de Mozos, no qual a
atmosfera sonora presente demonstra uma caracteristica fortemente significante ao
atribuir determinadas narrativas aos locais que assistimos. Associando historias e
cancdes aquelas arquiteturas expostas, a atmosfera sonora do filme expressa uma
dimensao dramatica prépria; esta é criada, recriada e transformada a cada novo lugar
e nova narrativa, apresentando qualidades e produzindo impressdes diferentes ao
decorrer do filme. Neste caso a criagdo da atmosfera sonora possui uma importancia
muito grande no contexto geral da obra filmica, equiparando-se e estabelecendo uma
relacdo direta com a atmosfera plastica através das potencialidades imaginativas.
Ainda que os aspectos formais distingam estes trabalhos audiovisuais, através de
suas caracteristicas criativas ambos parecem cumprir com suas propostas ao

induzirem suas atmosferas intrinsecamente.

4.3 Arruinada: atmosfera em movimento

Analisamos como a relagcéo entre espaco, tempo e possibilidades criativas em

obras audiovisuais é capaz de engendrar a criacdo de atmosferas nestes filmes,
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aproximando-os mais ou menos da experiéncia da realidade e suscitando novas
assimilacdes a partir dela. A materialidade do mundo se transmuta em tela para gerar

novos encadeamentos entre a percepgdo do real e a percepgéo filmica:

Quando tudo fica escuro e as primeiras imagens aparecem ha outra
realidade, mais complexa e muito mais dificil de estabelecer, que surge
na tela. Durante um tempo realmente perceptivel, no qual o olho do
espectador se precipita para o centro da tela durante a projecdo uma
mutacéao radical se imp8e em consequéncia do status de realidade da
tela: sua materialidade fisica se transforma em uma realidade
imaginaria cuja ilusdo funciona de modo proporcional ao prazer
experimentado pelo espectador. (GARDIES in MARTINS, 2014, p. 6).

O préprio mecanismo filmico é apropriado de uma extensao e transmutacéo
daquilo que é filmado e captado. As possibilidades de criacdo das atmosferas filmicas
nas obras decorrem dos meios técnicos e estéticos escolhidos pelos artistas, que
muitas vezes ndo tem como objetivo produzir atmosferas, mas acabam fazendo-o em
decorréncia da linguagem filmica. A particularidade de cada obra audiovisual se
encarregara de sua atmosfera, e como percebemos através dos exemplos, as ruinas
por si mesmas evocam emocodes e sensacdes singulares. Quando sao trazidas como
tema e conteldo estético para os filmes, outras possibilidades de percepcdo vem a
tona. A fim de observarmos outros aspectos das ruinas como a relacdo que
estabelecem com o tempo, seu efeito sobre a realidade e a poesia latente destes
locais, aprofundaremos o olhar sobre o flme Homo Sapiens de Nikolaus Geyrhalter,
correlacionando a obra com estas caracteristicas e tracando algumas

particularidades.

4.4 Uma perspectiva poética da arquitetura em ruinas: Homo Sapiens, o carater

destrutivo e outras percepcdes

Como possivel janela para o futuro, o documentario Homo Sapiens (2016)
ostenta imagens de estruturas arquitetbnicas em estado de ruinas, abandonadas,
desoladas — com planos predominantemente observativos, contemplativos. A

seguinte analise realizada sobre este filme sente a necessidade de refletir sobre a



73

obra filmica tal como sobre seu mote, sua poténcia original: as ruinas. Homo Sapiens
€ um trabalho audiovisual lento, com a camera sempre fixa a mostrar o
enquadramento arranjado em tela de modo a surpreender o espectador seja pela

natureza da propria imagem ou do que € mostrado por ela; é um filme sobre vazios.

Ao assistir 0 documentéario nota-se a relacdo simbdlica suscitada entre o
binarismo presenca/auséncia e a acao humana frente as locacdes, cidades, parques,
auditorios, hospitais que vemos e ouvimos: a imbricagdo entre passagem do tempo e
os vestigios humanos. Porém um olhar atentado a potencialidade poética destas
proposicdes e de tais imagens pode evocar novas perspectivas sobre a representacao

audiovisual das ruinas.

Num primeiro olhar para essas estruturas e este filme, evidencia-se uma
tematica geralmente relacionada a esse tipo de arquitetura: a auséncia, 0 espaco
vazio, aquilo que estava e nio esta mais. E quase inevitavel pensar em edificios
abandonados ou em ruinas e a relacdo dessas estruturas com histérias de espiritos e
antigos moradores — mesmo o cinema se encarregou em popularizar tais narrativas —
e € justamente nessa mesma linha que pensamos sobre a auséncia na ruina. Nao de
maneira assustadora, ndo como algo do qual nos afastamos, mas sim com
curiosidade sobre seu histérico (mesmo que ndo o conhegamos), com as infinitas
possibilidades imaginativas que esses locais podem provocar. Nessa medida,
estamos a analisar a ruina como espécie de marcadora fisica do passado, do passar

do tempo.

Ela é a morada da vida da qual desapareceu a vida — mas isto ndo € nada
simplesmente negativo e acrescentado depois, como nas coisas incontaveis
outrora a flutuar na vida que o acaso atirou para a margem dela, mas que,
pela sua natureza, podem bem voltar a ser apanhadas pela corrente da vida.
O que acontece €, sim, o facto de que a vida, com a sua riqueza e as suas
mudancas, morou outrora aqui constitui uma presenca diretamente palpavel.
A ruina cria a forma presente de uma vida passada, ndo de acordo com o0s
seus contelidos ou o que dela resta, mas de acordo com o passado dessa
vida enquanto tal. (SIMMEL, 2019, p. 64).

A demarcacéo dos efeitos do tempo sobre os edificios e a notavel lentidao
formal da temporalidade dos planos e de seu movimento interno confere uma

sensacao de tranquilidade em quem assiste Homo Sapiens. O filme inicia em um local
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gue aparenta ser uma antiga agora comunista, ostentando painéis em mosaicos de
azulejos e um amplo espaco circular com arquibancadas e varias entradas; de certa
forma realizamos junto ao filme uma viagem pelo tempo, pois notadamente na
sequéncia final do filme retornamos a esse mesmo local — agora em outro estado: se
no inicio éramos apresentados a um local ensolarado e majestoso (Figura 20),
retornamos a ele no inverno coberto em parte por neve e repleto pela melancolia e

palidez propria ao ar azul dos dias frios (Figura 21).

Figura 20: frame de Homo Sapiens: 4gora comunista abandonada num dia ensolarado

Fonte: HOMO Sapiens (2016).

Figura 21: frame de Homo Sapiens: agora comunista abandonada no inverno

Fonte: HOMO Sapiens (2016).
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Contudo a sensacdo de quietude permanece inerente as estruturas
arquitetbnicas em qualquer de seus estados, e a obra filmica reforca visualmente essa
sensacao através de seus planos pacientes e estaticos: assim como as ruinas, a
camera estatica em seus enquadramentos permite que a realidade se encarregue do
movimento. Assim como o mito historico no qual Georges Mélies se encanta com o
movimento das folhas das arvores no curto filme dos irméos Lumiere, procuramos
observar, de semelhante modo, a poesia presente no movimento natural das coisas;
da habitacdo ao abandono, do inteiro ao “em pedacos”, da construcido a destruicéo.
“Exprimindo esta paz, a ruina insere-se na natureza circundante como uma unidade,
entrosando-se com ela como uma arvore ou uma pedra [...]” (SIMMEL, 2019, p. 63).
Neste sentido, a ruina integra-se a paisagem proporcionando um carater estético

distinto ao mundo, ndo disponivel na natureza.

Neste ponto dialogaremos com Walter Benjamin para auxiliar-nos a ponderar
sobre esta tematica. Ao descrever e analisar o carater destrutivo, Benjamin trata de
abordar tal aspecto da existéncia ndo de modo pontual ou através de exemplos: ele
relaciona as caracteristicas deste carater, de maneira a compreendermos como se
expressa nos fendmenos da realidade. A primeira caracteristica elencada por Walter
Benjamin (1995) é a necessidade do carater destrutivo de abrir espacos, criar
caminhos. Se comparamos essa primeira caracteristica com as imagens em Homo
Sapiens, percebemos logo nos primeiros minutos de filme a preponderancia dos
espacos vazios, da quantidade de ar presente nos locais filmados. Como uma
consequéncia da desolacéao, € deduzivel que fosse ser abundante no filme analisado;
mas o0 que pretendemos salientar é o tempo dedicado nas imagens a contemplacéo
desses espacos, de caminhos que ao estarem vazios expfe as marcas deixadas
nessas construcoes e permitem que adentremos, nos aprofundemos nestes espacos.
N&o precisariamos de tanto tempo expostos a um local que supostamente nao temos
“nada para olhar”, porém é justamente nessa temporalidade que podemos “caminhar”

por entre esses espacos, nos inserir nele.
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Figura 22: frame de Homo Sapiens: a natureza como demarcacao da passagem do tempo

Fonte: HOMO Sapiens (2016).

Outra observacdo de Benjamin acentua a relacdo entre esse carater e a
natureza: “O carater destrutivo esta sempre atuando bem disposto. A natureza lhe
prescreve o ritmo, pelo menos indiretamente: pois ele deve adiantar-se a ela, do
contrario ela propria assumira a destruicdo.” (BENJAMIN, 1995, p. 2). A partir da
colocacdo do autor podemos sugerir entdo a propensdo da natureza ao carater
destrutivo. Esta percepcéo fica evidente ao percebermos a for¢ca de crescimento das
plantas que nascem em meio ao concreto e asfalto de nossas cidades. Se a natureza
pode assumir a destruicdo, ela manifesta seu carater destrutivo. Ao mesmo tempo, o
discurso presente na imagem filmica corrobora com tal afirmacéo: em grande parte,
sendo na maioria dos locais filmados, a natureza aparece em tela transfigurada na
flora. Seja em forma de pequenos arbustos ou prevalecendo sobre as obras humanas,
ela se impde (Figura 22). A ponto de ndo podermos distinguir mais se o0 que estava
presente ali antes eram constru¢cdes, caminhos, ou se ela esteve sempre presente e
0os objetos e criagbes humanas foram ali jogados ou abandonados. A forca do
ecossistema invade a tela na forma de vida onde outras formas de vida ja se foram:

de volta as raizes.

[...] o encanto da ruina é que, aqui, uma obra humana é sentida plenamente
como um produto da natureza. Aqui, agiram sobre as paredes as mesmas
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forcas que, através da corroséo pelas condi¢cdes atmosféricas, a passagem
da agua, os desmoronamentos, a fixacdo de vegetacdo, conferem a
montanha a sua forma. (SIMMEL, 2019, p. 61).

Outra caracteristica do carater destrutivo apontada por Benjamin é sua
dispensabilidade da necessidade de ser compreendida. E nesse ponto a
correlacionamos com o filme em si, assim como com seu objeto. Homo Sapiens passa
por toda sua duracdo sem nenhum texto verbalizado ou mesmo escrito que transmita
algum significado ou interfira no conteudo filmico além de seu titulo. Deste modo,
estamos lidando com um filme que n&o busca compreenséo, afinal “[...] o falatério, s6
acontece porque as pessoas ndo querem ser mal entendidas. O carater destrutivo ndo
se importa de ser mal entendido; ele ndo fomenta o falatério.” (BENJAMIN, 1995, p.
3). Por outro lado, ao reconhecermos a primazia da independéncia do som e da
imagem, percebemos que a obra filmica em questdo se centra sobretudo no efeito
contemplativo. O ato de contemplar exige tempo, para os detalhes, para a aceitacao,
para a assimilacdo; tradicionalmente, as pessoas ndo costumam habitar, dar atencéo
ou mesmo dedicar tempo a observar estes locais, que passam despercebidos ao olho
comum. Dessa maneira, supomos que Geyrhalter ao elaborar esse filme tentou trazer
olhares e escutas as ruinas, aquilo que foi deixado para trds no tempo, mas que ainda
€ presente, e ndo somente presente, mas também passivel de contemplacdo, de

encontro com as diversas manifestacdes de beleza.

O caréter destrutivo € impermanente. Ou seja, ndo estagna, mantém sempre o
movimento. Benjamin pontua que este carater ndo apresenta finalidade em si e abre
passagens: como em Homo Sapiens. Durante o transcorrer do filme, passeamos por
uma enorme variedade de locais, assistimos, assistimos e continuamos assistindo,
sem necessariamente uma finalidade para esta trajetéria. Esta € outra caracteristica
do aspecto contemplativo verificavel na obra — ndo ha a necessidade de um sentido.
De certa forma, a imagem consecutiva vem para destruir a anterior, assim como na
materialidade da estrutura em ruinas. O filme exibe sua faceta “autodestrutiva” e
cambiante, a deambular por ruinas; dessa forma nos encontramos “[...] sempre numa
encruzilhada. Nenhum momento pode saber o que trara o proximo. Transforma o
existente em ruinas, ndo pelas ruinas em si, mas pelo caminho que passa através
delas.” (BENJAMIN, 1995, p. 4). Na obra, o tema e a sua poténcia, se comparado a

obras de narrativa classica, se evidencia na no¢ao da continuidade, no caminho que
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é tracado do inicio ao fim, nessa viagem histérica que fazemos através dos edificios

deixados para tras pela humanidade.

E certo que, do ponto de vista da finalidade que o espirito incarnou no palacio
e na igreja, no castelo e no saléo, no aqueduto e na coluna comemorativa, a
forma da ruina dessas construgdes é um acaso sem sentido; mas um sentido
novo acolhe esse acaso, abrangendo-o numa unidade a ele e a sua forma
espiritual, j& ndo com fundamento numa finalidade humana, mas sim nas
profundezas onde esta finalidade e o tecer das forcas inconscientes da
natureza brotam da sua raiz comum. (SIMMEL, 2019, p. 60).

Homo Sapiens € uma obra audiovisual vagarosa, tranquila e ausente de uma
finalidade em si: reflexo daquilo que apresenta ao seu espectador. No intuito de
desloca-lo da relacdo espectador/narrativa, o flme o coloca como observador do
préprio mundo no qual vive, como viajante pelas mais distintas paisagens esquecidas
de nosso planeta, e finalmente, como admirador daquilo que muitos desprezam: a

destruicéo.
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5. A ACUSMATICA E OS AMBIENTES: SONORIDADES SOB PROCESSOS
CRIATIVOS

Como alavanca para as reflexdes que se seguirdo sobre 0s aspectos sonoros
e significativos deste trabalho, analisaremos como sucederam 0s processos criativos
de duas faixas de audio de autoria propria: a primeira nomeada Floral, lancada em
2019, é a segunda faixa do EP dan (ou os devaneios que vivencio no espaco de minha
solidao) contendo trés mausicas. Integro Floral como exemplo inicial para o conceito
da acusmatica aplicado em audio e abriremos esta exemplificacdo mais a frente. J&
Dancando no Escuro € uma musica que se assemelha formalmente ao género
ambient e esta suposicao também sera verificada posteriormente ao examinarmos as
nuances desta forma de criagdo musical. A faixa compde a terceira parte de um EP
de quatro musicas, essencialmente eletrénico. Este EP nhomeado sltr (homdnimo), se
propde a reinterpretar trés obras de arte de naturezas diferentes, utilizando-as como
mote para a criagcdo em audio, a partir das sensacdes e emoc¢des percebidas por meio

delas.

Em seguida sondaremos os dois conceitos norteadores deste capitulo.
Conheceremos suas definicbes e algumas de suas caracteristicas criativas
essenciais. A partir das nocdes de acusmatica por Pierre Schaeffer e Michel Chion,
entenderemos como este modo de escuta pode influenciar a audigdo humana e
algumas relacdes possiveis com o dispositivo audiovisual. Na continuidade
atentaremos ao género musical amplo chamado ambient. Sua conceitua¢éo proposta
por Brian Eno associa-se a aspectos poéticos da escuta, assim como com as distintas
possibilidades de criacdo musical sob esta nomenclatura. Trazemos estes conceitos
para a discussdo pois demonstram semelhancas semanticas e atravessamentos
histéricos, produzindo diferentes possibilidades de percepcdo em e sobre som. Para
além da conceitualizacédo, ainda funcionaram como guias para 0 processo criativo
sonoro de 190 LFA: as musicas presentes em cada um dos planos do trabalho
caracterizam-se como ambient, e consequentemente exibem uma enormidade de
detalhes que se integram a nocdo da acusméatica e desta atitude de escuta. A
importancia destas nocdes trabalhadas em audio no percorrer deste processo criativo
€ imensa, pois ndo somente se encarrega de produzir o efeito poético relativo a

potencialidade das sonoridades, assim como conversam diretamente com as ideias
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previamente estudadas: do documentario poético e das ruinas. Em seguida
acompanharemos a analise de duas musicas ambient, criacdes do artista Flatsound e
ainda que divergentes nas carateristicas sonoras que expressam, funcionam como
exemplos de um pensamento criativo similar e qualificam esta classificagdo musical
mais ampla. As faixas on the porch of a home built in 1943 e we’ll hope for a good day
presentes no disco Sleep lancado pelo artista em 2012, apresentam intencdes
criativas e sensacoes diferentes. Ainda assim compdem parte de um trabalho musical

maior, manifestando parte de sua unidade.

Como desfecho deste capitulo centrado nas reflexdes sobre audio e suas
particularidades, nos dirigiremos a outra obra musical de autoria propria. Se trata de
um single duplo que compus e produzi entre abril e junho de 2022, chamado
aaaaAAaaAaaaeiou. Alguns aspectos sonoros de suas duas masicas tangenciam e
atravessam a nocdo acusmatica e também os propdsitos criativos da musica ambient.
Assim como se relacionam com as singularidades do processo criativo de 190 _LFA,
tendo em mente que estas musicas foram totalmente criadas e produzidas durante o

percurso de criacdo desta obra audiovisual.

5.1 Processos de Criacdo: Floral & Dancando no Escuro

Floral € uma musica que compus no ano de 2016 e passou muitos anos sendo
planejada e idealizada devido a minha inabilidade em gravar e tratar dudio, sendo
langada como integrante do EP dan somente no final de 2019. Ainda no ano de 2016,
no més de novembro realizei uma faixa demo de Floral gravada com o celular e
editada de modo rude junto com um audio composto por varios passaros cantando —
retirado de um CD de audios da natureza emprestado por uma colega da graduacéo.
A proposta compositiva inicial da musica ja era esta e sua consequente sonoridade se
relaciona com seu nome: somente um solo de violdo dedilhado em conjunto com o
som ambiente dos passaros, na tentativa de indicar um ar primaveril ao trabalho, como
se 0 ouvinte e o violonista se situassem em uma floresta. Em dezembro de 2017 fui a
um show do Sigur Rés (banda islandesa de post-rock/ambient) na cidade de Sao
Paulo num bate e volta para Curitiba. Na chegada na capital paranaense, por volta

das seis horas da manha, fui deixado pela van excursiva na praga Santos Andrade,
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localizada no coracdo do Centro da cidade. Minha companheira naquele momento
morava num prédio em frente a praca e iria encontra-la para irmos juntas a aula.
Porém ao perceber que ela ainda ndo havia acordado, decidi esperar e contemplar o
nascer do dia nos bancos da praca. Neste momento de contemplacdo pude ouvir o
som tranquilo da alvorada num local ao qual estdo associadas sensacfes de muita
movimentacao e poluicdo sonora. O cantar dos passaros se sobressaiu em meio a
paisagem sonora e decidi gravar o audio daquele momento especifico: este arquivo
veio a compor a verséo lancada de Floral posteriormente (DAN, 2019). Ao passar
destes anos me mantive em busca de aprimorar os conhecimentos em producéo e
criacdo de audio até me sentir confortavel para lancar minhas musicas ao mundo.
Durante os processos de gravacdo e mixagem da musica fui percebendo quais
frequéncias e espacos da tridimensionalidade sonora cada elemento iria ocupar na
faixa final. A dltima versdo da musica foi gravada nos meses finais de 2018 e nesta
faixa foi adicionada também uma track com um sintetizador etéreo e sutil acentuando
0s graves marcados pelo violdo da musica. O violdo marca as notas graves através
do dedilhado e juntamente com o sintetizador preenchem a faixa de frequéncias mais
graves da musica. Enquanto as notas agudas do dedilhar se somam ao cantar dos
passaros e a ambientacdo, compondo os agudos na faixa. Nao ha grandes variacdes
de intensidade sonora na musica, que possui uma cadéncia constante ditada pelo
dedilhar do violdo. O dedilhado marca as notas graves alternando com as agudas,
sendo que as notas mais graves possuem uma duracdo maior se comparadas as
agudas que tocam por volta de sete vezes durante os intervalos das notas graves. O
som dos passaros se junta a outras frequéncias de sons ndo tdo reconheciveis
presentes nesta mesma faixa de ambientacéo e proporciona mais profundidade ou
tridimensionalidade ao trabalho. Os sons dos passaros operam mais como uma
massa sonora com variacoes de intensidade: de um cantarolar mais forte e com
melodia perceptivel até ruidos mais fracos e grunhidos emitidos por estes animais. A
duracdo dos cantos dos passaros € em sua maioria curta e composta por melismas
agudos e poucas variagdes de intensidade e frequéncia. Ja o sintetizador presente na
faixa é operado com um efeito de delay que o mantém soando com variacfes de
intensidade entre os alto falantes direito e esquerdo de quem ouve a musica em um
sistema estéreo. A faixa foi mixada e masterizada no més de agosto de 2019, vindo a
ser lancada somente em dezembro devido a complicacbes com plataformas de

distribuicao.
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Ja a composicédo de Dangcando no Escuro tem como inspiracéo direta o filme
de mesmo nome distribuido em 2000, contando com direcéo de Lars Von Trier. A faixa
tem cerca de dez minutos e nos momentos iniciais de sua criagdo a identifiguei como
um trabalho de musica ambient, devido a utilizacdo e sobreposicdo de camadas de
texturas sonoras e da intencdo criativa ser a de elaborar algo dentro deste formato
musical (SLTR, 2018). Dessa forma a estrutura da faixa foi determinada a partir da
cena final do referido filme, originando-se das percepc¢des individuais obtidas na
contemplacao da obra. Os sintetizadores componentes da faixa foram gravados em
sua maioria em aplicativos simuladores para celular ou com um antigo teclado no qual
obtive meus primeiros aprendizados musicais. Alguns outros elementos ritmicos como
o kick (bumbo) e o hi-hat (chimbal) foram gravados a partir de aplicativos baixados
também no aparelho celular. Na musica escutamos, num primeiro momento,
sobretudo texturas sonoras e o som de um coracao batendo (kick); proximo a metade
da faixa, a musica toma ritmo cadenciado com as texturas acompanhando-o enquanto
um sintetizador se destaca improvisando; ja no final da musica as camadas sonoras
diminuem uma apds a outra até ouvirmos principalmente ondas sintéticas sob efeito
de glitch e uma fala robédtica — gerada a partir de gravagcdo da funcionalidade de
traducdo por voz do Google Tradutor — narrando a frase da cartela final do filme de
Von Trier: “They say it’s the last song. They don’t know us, you see. It's only the last
song if we let it be” (DANCANDO, 2000).

A faixa inicia com um sintetizador constante emitindo uma frequéncia médio
aguda que apresenta variacbes de intensidade sonora, como um som que esta
falhando. Em seguida entra outra faixa de sintetizador com a mesma configuracao,
porém numa frequéncia mais aguda. Este outro sintetizador comp&e uma melodia
morosa neste momento, sendo assim as duragcdes de suas notas alternam,
comecgando e terminando mesmo que de forma lenta. Apés a melodia mais aguda,
entra um som grave e monotbnico atuando como baixo na faixa: neste primeiro
momento sem variagdes de altura ou mesmo intensidade. Em seguida ouvimos pela
primeira vez o heartbeat, o som grave de bumbo a similar as batidas de um coracao
em intervalos de quinze segundos em média. Préximo aos trés minutos da musica
ouvimos ao fundo um sintetizador reproduzindo a mesma melodia aguda, porém,
modulada uma oitava abaixo e ndo precisamente sincronizada com a melodia aguda

— as duas passam a alternar intensidades. Ja na metade da musica, os sintetizadores
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vao perdendo intensidade e dando espaco a um bumbo que define o novo ritmo da
faixa em quatro tempos, marcando os trés primeiros; ja o quarto tempo € marcado por
um som agudo que atua como chimbal e soa similarmente a um ruido branco ou ao
som de gas vazando: € um som curto e que vai perdendo intensidade a medida que o
bumbo marca os tempos seguintes. Juntamente a marcacdo do ritmo entra um
sintetizador operando como baixo e compondo a cadéncia harmdnica deste novo
trecho da mausica, similar ao som mais grave de um 6rgédo. Logo em seguida entra
novamente o mesmo timbre de sintetizador agudo presente no inicio da faixa, agora
reproduzindo outra melodia, condizente a nova harmonia. Neste momento também
estd incluso na faixa um sintetizador que gravei na intencdo de simular um
sequenciador, gerando uma dinamica nas frequéncias agudas da musica. Entretanto
a marcacdo do médio grave que registrei com esta simulacdo de sequenciador se
sobressaiu fortemente na composi¢cdo da musica e opera também como elemento
ritmico marcando as primeiras e terceiras batidas do tempo. Com quase sete minutos
de mdasica, inicia uma faixa de teclado improvisando melodicamente e simulando a
sonoridade de vibrafone ou xilofone. Nesta melodia improvisada, sobressaem as
frequéncias médio agudas, enquanto que passados alguns segundos de improvisacéo
entra outra camada deste mesmo timbre de vibrafone marcando as frequéncias médio
graves num ritmo similar ao das cancbes natalinas. Enquanto isso, sons em
frequéncias roboticas como que a simular um efeito de glitch vdo ganhando
intensidade em meio a mistura sonora preexistente. Entdo o vibrafone cessa seu
improviso com um glissando muito veloz das notas mais agudas até as mais graves,
e ressoa brevemente sob a reverberacdo aplicada na faixa de audio. Ficam
novamente as camadas de som anteriormente presentes, agora com a adi¢cao do
glitch, que passa a desempenhar o papel de protagonista: sua intensidade sonora
aumenta enquanto o tempo de reprodu¢do também aumenta, € um som similar ao do
personagem de R2-D2 de Star Wars. Cessam 0s sons das batidas e continuamos a
ouvir o simulador de sequenciador junto aos efeitos de glitch e o sintetizador marcando
a melodia da musica ao fundo. Sai o sequenciador, em seguida o glitch e ouvimos a
frase que encerra o filme Dangcando no Escuro. O sintetizador textural de fundo
permanece por mais alguns segundos até o término da musica. Esta musica foi
gravada em tardes de verdo do ano de 2017. Assim como as outras faixas
componentes do EP do qual faz parte, se caracteriza como o primeiro trabalho que

realizei com audio, e que ndo foram idealizadas somente como experimentagcbes —
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apesar de nao deixarem de ser experimentacdes. Tal aspecto fica explicito na limitada
técnica de mixagem aplicada no trabalho, transparecendo suas vulnerabilidades
através dos clips de audio e de algumas outras falhas técnicas mais sutis. Dancando
no Escuro foi langada — juntamente as outras do EP sltr — em novembro de 2018 pelo

selo musical curitibano CPDMG.

5.2 Acusmatica

Situaremos na sequéncia a nocdo da acusmatica, ou escuta acusmatica, a
qual nos auxiliara na compreensdo do encadeamento de elementos do processo
criativo elencados. Aquela situacdo na qual ouvimos um determinado som sem
vermos sua fonte ou origem podemos chama-la acusmatica. Este conceito resgatado
por Pierre Schaeffer em sua obra e ampliado em seu Tratado dos Objetos Musicais
trabalha justamente com esta nocéo, este jogo entre audi¢do e visdo, daquilo que
pode ser ouvido, mas que n&o sabemos ao certo de onde vem (REYNER, 2011). Ao
decorrer dos anos esta ideia ressurgia nas pesquisas de Schaeffer manifestando
caracteristicas diversas. Em determinado momento seu estudo sobre esta tematica o
levou a desenvolver a chamada musica concreta e sua metodologia compositiva;
posteriormente o levou a associar a acusmatica de forma mais aproximada a uma
atitude de escuta. Portanto, a nocdo de acusméatica passa por algumas
transformacdes histéricas enquanto objeto de estudo: “Primeiro como ferramenta de
expressado da arte radiofénica, depois como método instrumental para a composicéo
de musica concreta e finalmente como principio para uma escuta centrada no objeto
sonoro.” (REYNER, 2011, p. 83). Enquanto instrumento de criagdo em composi¢oes
concretas, a acusmatica reverberava através do desenvolvimento e sintetizacéo de

sons que se afastavam de um referencial real. O autor pondera:

Mencionemos as possibilidades especiais que nos sdo oferecidas para
intervir no som, cujo exercicio acentua os caracteres da situacao acusmatica
anteriormente descritos. Temos acesso ao sinal fisico fixado sobre o disco ou
a fita magnética; podemos agir sobre ele, disseca-lo. O que representa, do
ponto de vista da experiéncia acusmatica, esse desdobramento de efeitos
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sonoros divergentes, a partir de uma mesma causa material? Poderemos
sempre falar de um mesmo objeto sonoro? (SCHAEFFER, 1993, p. 85).

Este aspecto dialoga com a idealizacdo essencial da escuta acusmatica, na
qual afastamos o som da referéncia visual daquilo que o provocou, evidenciando e
emancipando a forma e as especificidades que cada sonoridade possui: assim
poderemos ouvir melhor e com mais atencdo as suas peculiaridades, analisando e
descrevendo as formas sonoras a partir dos conteddos recebidos por nossa
percepcdo. Esta emancipacdo do som dara cabo a nocado proposta por Schaeffer
(1993) de objeto sonoro, aquele som que existe independente de um referencial na

realidade.

Michel Chion relaciona a situacdo acusmatica com o audiovisual, trazendo a
tona o questionamento da existéncia de um contentor sonoro dos sons que ouvimos.
Em contraponto a imagem visual — a qual é afirmada pelo autor estar limitada as
bordas do quadro ou da tela — 0 som “no cinema € o contido ou o incontido de uma
imagem: ndo ha lugar dos sons, ndo existe cena sonora preexistente na banda
sonora.” (CHION, 2011, p.58). Desta forma a relacédo entre audio e imagem assume
um carater bastante livre, podendo ou ndo a sonoridade estar diretamente vinculada
a uma imagem e também suprimir ou acrescentar elementos a experiéncia
audiovisual. O que estes autores estdo propondo € uma atitude de escuta emancipada
da busca ansiosa por uma fonte sonora visivel ao que ouvimos, de alguma forma
procurando isolar a audicdo dos demais sentidos fisicos. Assim a atividade da escuta
admite em si um aspecto poético, apresentando ndo somente seu carater passivo
tradicional, mas também indicando novas situacdes e realidades por meio da
imaginagdo (REYNER, 2011). Deste modo a consciéncia do ato de ouvir/escutar se
aprimora, abrindo a percepgao para 0os pequenos e grandes detalhes da sonoridade
geral que nos rodeia, isolando a escuta de algum contexto prévio indicial e
possibilitando que a partir deste reconhecimento sonoro ligeiramente mais atento,
tomemos parte deste conceito e nos inspiremos nele em nossos trabalhos e
experimentacdes tanto em audio como em audiovisual. O som passa de “reconhecido
como vindo de” ao status de elemento, independente daquilo que o representa ou que
0 emite, emancipa-se como objeto sonoro. Para que este pressuposto pudesse exitar

em suas experiéncias é que a “[...] situacdo acusmatica [...] nos proibe simbolicamente
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toda relagdo com o que é visivel, tocavel, mensuravel.” (SCHAEFFER, 1993, p. 84).
A hipotese de Schaeffer sugeria que ao escutarmos com atencdo a miriade de sons
da realidade, poderiamos encontrar algumas nuances musicais: “[...] tal é a sugestao
da acusmatica: negar o instrumento e o condicionamento cultural, colocar diante de

nos o0 sonoro, e o seu ‘possivel’ musical.” (SCHAEFFER, 1993, p.88).

Neste interim contraponho o propdésito da acusmética com os dispositivos
utilizados no exemplo anteriormente citado, a musica Floral. Na faixa, apresenta-se
esta situacdo: ndo importa onde a musica for reproduzida, se ouvird 0s sons
registrados e sobrepostos de uma manha em uma praca localizada no centro de
Curitiba. Mesmo que sua sonoridade geral e a situacao acusmatica por si sO torne
esta caracteristica indistinguivel na faixa, a intencdo ao compor o violdo juntamente
com os sons do ambiente se cumpre: de alguma maneira a masica provoca em seu
ouvinte a sensacdo proveniente daquele local e momento onde a gravacédo foi
realizada. As relaces de causa e efeito nesse tipo de intencéo criativa podem se
manifestar de variadas formas: neste exemplo a musica foi composta para ser ouvida
juntamente a uma sonoridade especifica (sons da natureza), porém poderia também
ser criada a partir de alguma ambientacdo em som ou mesmo para algum determinado
ambiente. Estas caracteristicas, juntamente com a conceitualizacdo da escuta
acusmatica, dialogam estritamente com o género musical ambient e sua diversidade

de modos de existéncia e possibilidades criativas: as quais nos atentaremos a seguir.

5.3 Ambient

Conta a histéria que em 1975, apos ter sido atropelado por um taxi e num
periodo de repouso, Brian Eno recebeu em sua moradia sua colega artista Judy Nylon.
Ela trouxe para Eno um disco de musicas em harpa: conta que naquela noite chovia
muito e os dois escutaram o disco em volume baixo intencionalmente, para que as
melodias e harmonias da musica se sobrepusessem ao som de chuva (LYSAKER,
2019). Ja segundo Eno, Nylon deixou o disco com ele e apds ela ir embora teria
escutado o disco com baixo volume em seu aparelho que estava com um dos alto

falantes defeituoso. Ao decorrer da escuta do trabalho percebeu que os sons se
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sobrepunham, de maneira que “ndo disputavam a atencdo do ouvinte, mas, pelo
contrario, se complementavam.” (GONCALVES, 2016, p.906). Embora a historia
possa apresentar varias versdes — que de certa forma também enriquecem o
conhecimento geral sobre o surgimento da muasica ambient — o artista Brian Eno é
creditado como um dos precursores e inventores deste conceito musical criativo sob
esta nomenclatura. Estes relatos explicitam uma caracteristica fundamental desta
forma musical: “ela n&o é indiferente ao mundo na qual aparece. Ela (musica ambient)
se situa, explicitamente e interativamente, ao longo de uma borda porosa e distinta

que distingue musica do mundo no qual ela ressoa [...]"1% (LYSAKER, 2019, p.82).

Eno justifica o uso do termo ambient para denominar sua musica como
diferenciacdo de outras composicfes e musicas do mesmo periodo que se
aproximavam cada vez mais de uma perspectiva mercadolégica ao abordar o
potencial desta forma musical. O artista define a ambiéncia como uma atmosfera, um
matiz influente do entorno. “Minha intengao é produzir pegas originais ostensivamente
(mas ndo exclusivamente) para momentos e situacdes particulares em vista de
elaborar um pequeno, mas versétil catalogo de musica ambiental adequada para uma
vasta variedade de climas e atmosferas.”'’ (ENO, 1979, ndo p.). A concepcdo de uma
musica que considera o som do mundo como caracteristica musical aparece nesta

fala e j& denota sua presenca desde o inicio do desenvolvimento da ambient.

As variadas possibilidades de criacdo musical geradas apos e a partir dos
primeiros experimentos sob esta denominacdo, quando associadas ao imparavel
desenvolvimento tecnoldgico dos dispositivos técnicos de manipulacdo sonora, nos
situam no momento presente: ha uma vasta quantidade de subgéneros derivados
destas experimentacdes com ambiéncia em musica. Das misturas com o pop, O
house, e as variagbes internas como o dark ambient, drone, composi¢cbes mais
atmosféricas e as field recordings — a musica ambient se transformou radicalmente
em suas poucas décadas de existéncia (LYSAKER, 2019). Ao voltarmos no tempo e

examinarmos os primeiros trabalhos de Eno com ambient, € perceptivel que seu modo

16 Tradugéo do autor. Do original: “[...] it is not indifferent to the world in which it appears. It situates
itself, explicitly and interactively, along a distinctly porous border that distinguishes music from the world
in which it resounds [...]". (LYSAKER, 2019, p.82).

17 Traducdo do autor. Do original: “My intention is to produce original pieces ostensibly (but not
exclusively) for particular times and situations with a view to building up a small but versatile catalogue
of environmental music suited to a wide variety of moods and atmospheres”. (ENO, 1979, ndo p.).
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de composicdo “dependia fundamentalmente da utilizacdo de equipamentos
eletrbnicos de modulacdo sonora, como os sintetizadores, que tinham acabado de ser
disponibilizados comercialmente ao publico nos anos 1970.” (GONCALVES, 2016, p.
905). E esta caracteristica eletrbnica reverbera através da histéria da musica ambient,
tornando-se um aspecto recorrente nas obras musicais assim consideradas. O que
ndo descartou a adicio e mistura de outras técnicas e ferramentas de criacéo. E o
caso das field recordings (em traducéo livre: gravacdes de campo) que passaram a
agregar gravacoes feitas fora do estudio aos esquemas criativos das musicas, por
vezes tomando o papel principal e se tornando a obra em si (GONCALVES, 2016). As
semelhancas com a acusmatica se evidenciam e notamos que a propria hocéo deste
conceito pode ter sido resgatada da musica concreta de Schaeffer e reformulada pelos
artistas da musica ambient para suas proprias finalidades e investigacdes artisticas.

Em Dancando no Escuro a matriz de inspiracdo criativa se alinha aos
propositos citados por Eno como “funcéo” da ambient, ainda que diferentemente. Na
musica trazida como exemplo procurei desenvolver sua sonoridade de forma que se
alinhasse a atmosfera filmica presente nas cenas finais do filme de Von Trier. Dessa
forma os sintetizadores, melodias e os momentos de variacédo da faixa foram criados
partindo dessa percepcao causada em mim pela narrativa associada ao clima da cena
em questdo, na tentativa de metamorfosea-la em audio. A intencdo de criacdo, os
elementos sonoros, a forma de composicdo e a prépria faixa em si elucidam suas
caracteristicas ambient e manifestam outras possibilidades para a criacdo no género,

ampliando suas perspectivas e horizontes.

5.4 Analise das musicas on the porch of a home built in 1943 & we’ll hope for a

good day de Flatsound

As duas musicas selecionadas para analise fazem parte do terceiro disco do
artista Flatsound, nome artistico de Mitch Welling, musico norte americano. Sleep,
lancado em 2012, € o nome do disco do qual on the porch of a home built in 1943 e
we’ll hope for a good day compfe consecutivamente as oitavas e décima terceira

faixas. Da sétima para a oitava musica, o disco apresenta uma ruptura formal de
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cancdes gque até este momento eram conduzidas por composicées mais tradicionais
e melancdlicas com violdo e voz, se aproximando do género folk enquanto integra
aspectos estéticos do lo-fi no tratamento do dudio (FLATSOUND, 2012). Ao iniciar on
the porch of a home built in 1943 percebemos a diferenciacédo sonora pretendida pelo
artista: na segunda metade do trabalho as muasicas assumem as caracteristicas da
musica ambient sob variadas formas. Em seus trabalhos posteriores, Welling lanca
em 2019 somewhere in the distance, somewhere toward the mountains — um album
com onze faixas inteiramente compostas em ambient e drone. A selecao de we’ll hope
for a good day e on the porch of a home built in 1943 ndo se deu de modo aleatério,
identifiquei nelas as nuances que as aproximam da acusmatica e da ambient com a
intencdo de agregar este trabalho especifico de Flatsound como inspirador do
processo criativo em desenvolvimento. Além do afeto que mantenho ha anos pelo
trabalho de Flatsound e em especial deste disco e 0s sentimentos e sensacdes que

pode evocar.

O nome de on the porch of a home built in 1943 j& estabelece de inicio uma
relacdo com ambientagc&o ao sugerir esta localizacao para esta sonoridade, a varanda
de uma casa construida em 1943. Entéo a relacéo se efetiva ao iniciar a composicao
e ouvirmos as sonoridades que indicam este local: rangidos de madeiras como uma
porta abrindo, do piso antigo ou uma cadeira de balanco, o cantarolar dos passaros,
0 vento, possiveis manipulacdes de objetos. Juntamente a estes sons, ouvimos o que
parece ser a gravacao modulada e ralentada de um violdo ou algum outro instrumento
de cordas. Os gquase oito minutos da musica nos permitem o tempo necessario para
nos situarmos ao que esta acontecendo na midia sonora, por mais que sua
inteligibilidade n&o figue muito clara ou caricata. As sugestdes sonoras tém o potencial
de criar uma atmosfera especifica e a escuta acusmatica se efetiva. O tratamento

realizado nas field recordings e demais camadas de audio evidencia:

[...] uma dltima caracteristica da acusmatica moderna advém da capacidade
de intervencdo no som, decorrente das tecnologias de gravagdo e
manipulacdo. Essa intervencdo acentua as caracteristicas anteriormente
citadas e abre caminhos novos para a escuta de determinado som. Afinal,
podem-se realizar gravacfes diferentes de um mesmo evento sonoro,
podem-se manipular uma gravacédo, podem-se fazer com que seja tocada
mais rapida ou mais lentamente, mais ou menos forte, podem-se corta-la em
partes, ou seja, extrair de um mesmo evento sonoro inimeras perspectivas,
possibilitando um sem-nimero de abordagens. (REYNER, 2011, p. 92).
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A monotonia caracteristica da faixa ndo abre espacos para grandes
movimentagdes ou variagdes em sua estrutura interna. Esses momentos de
inconstancia acabam sendo marcados pelos curtos ruidos que se destacam em meio
aos demais sons. Ao decorrer dos primeiros doze segundos do arquivo de audio,
curtos trechos de siléncio sdo alternados com um ruido branco intenso mesclado a
sons que parecem simular o inicio de uma gravacao na qual a aparelhagem pode
estar apresentando mal contato (excerto indicado pelo retangulo vermelho na parte
inferior da Figura 23). Proximo aos doze ou treze segundos, € introduzida uma faixa
de ambientacdo sonora que se estabelecerad na musica. Por volta dos vinte segundos
da musica entra o0 som do instrumento modulado para um tom mais grave, e junto a
sonoridade ambiente permanecem até o final da faixa, provocando a sensacao de
constancia previamente citada. Podemos notar na Figura 23, dos doze aos vinte
segundos, como a camada de ambiéncia da musica preenche uma grande quantidade
de frequéncias na faixa (retangulo verde). Ja o som do violdo modulado é
representado pelas linhas horizontais amarelas mais abaixo dos canais direito e
esquerdo de audicdo da musica, se localizando sobretudo nas frequéncias entre 50 e
500 Hz (retangulo azul). Notamos também a representacdo da vibracdo dos
harménicos causados pela ressonancia das frequéncias fundamentais tocadas no
instrumento, identificados na imagem pela sequéncia de retangulos rosas. Alguns dos
ruidos que se sobressaem na camada de som ambiente presente na musica também
podem ser identificados em sua representacao visual: o canto de um passaro que por
volta dos quinze segundos da musica e na casa dos 3000 Hz (retangulo branco),
marca um rapido glissando, e visualmente se assemelha a uma virgula invertida
horizontalmente (este som e sua representacdo visual se repetem outras vezes,
porém na imagem este “desenho” fica menos contrastado devido as outras
sonoridades emergentes); ou 0 anteriormente citado ranger de uma porta que € ouvido
aos trinta segundos da mdusica, entre os 2000 e 3000 Hz (retangulo preto), e é
demarcada visualmente por uma instavel linha decrescente; ou alguns estalidos de
madeira ouvidos ritmicamente dos quarenta e cinco segundos em diante, que
aparecem representados por linhas amarelas verticais compreendendo variadas
frequéncias (retangulo amarelo). Ao decorrer da faixa escutamos novamente ruidos

similares a estes do inicio, e outros que parecem indicar a presenca de algum ser
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humano — talvez o que teria chegado ao local no inicio da faixa quando escutamos o

ranger da porta.

Perto do fim de sua duracdo ouvimos alguns sons graves e oscilantes, que
pela experiéncia com este tipo de edicdo de 4udio e por deducdo, identifico como
sendo alguma gravacao de voz. E que assim como o audio do instrumento, foi também
modulada para uma tonalidade bem mais grave e ralentada ao ponto dessa provavel
voz soar similarmente a um baixo. Esta técnica € repetida, intensificada, suprimida,
misturada a outros elementos: utilizada de variados modos em algumas musicas do

disco que se seguem a on the porch of a home built in 1943.

Figura 23: Representacao visual do primeiro minuto de on the porch of a home built in 1943
gerada pelo software Izotope RX 9.0

Fonte: Izotope RX 9.0, 2023.

A décima terceira e dltima muasica do album é we’ll hope for a good day.
Diferentemente da aluséo feita a um local que observamos no nome da outra musica
trazida como exemplo, aqui a nomenclatura alude a uma sensac¢éo, a um sentimento

— “vamos esperar por um bom dia”. A sonoridade relativamente simples e calmante
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da faixa ajuda a corroborar esta esperanca de que ha um dia agradavel por vir. Isto a
aproxima e decorre das intencdes declaradas por Eno ao pensar a musica ambient,
neste caso se aproximando mais de um mood (segundo os termos do autor) do que
de alguma ambientacado especifica. Logo, composi¢cdes como esta podem apresentar
caracteristicas mais etéreas e/ou que nao necessariamente referenciem sons
gravados previamente, oportunizando assim a sugestdo de outras diversas

sonoridades que compartilham de um mesmo conjunto de ideais.

Figura 24: Representacéo visual do primeiro minuto de we’ll hope for a good day

Fonte: Izotope RX 9.0, 2023.

Composta unicamente por um timbre de sintetizador variando melodias e sob
efeito de delay, as camadas sonoras resultantes deste efeito vao se sobrepondo e
conferindo a musica certa espacialidade. Inicialmente ha um sintetizador mais grave
variando e estabelecendo a base para as melodias agudas que com este formam um
conjunto, uma unidade em som representada pela atualizacdo e insercao das cadeias
de sons desvanecentes (Figura 24). A medida que surgem, perdem intensidade

progressivamente até serem (re)produzidos e assim a mausica prossegue. A
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combinacdo de sintetizadores e delay é recorrente e caracteristica nas possiveis
sonoridades criativas utilizadas na musica ambient. Quando isolada de outros sons, a
combinagdo destes dois elementos engrandece o som em si, seu timbre, sua

tonalidade, sem os quais...

[...] o sistema de delay em linha se desintegraria devido a falta de um
componente critico - o feedback, o retorno, que s6 desenvolve significado
guando floresce na mente do compositor ou técnico que dirige o sistema. Sem
gue este componente do som se atualize como vibrag&do no ar, o sistema de
delay deixa de existir como tal. Ele encalharia, oscilaria fora da borda do reino
musical que o compositor pretende que ele resida e se torne inutil em sua
traducéo da intengéo do compositor.*® (SIEPMANN, 2009, p.46).

E o caso que ouvimos em we’ll hope for a good day. A musica tem sua
estrutura definida pelo delay e pelos novos sinais que esse sistema recebe, parecendo
muitas vezes estar fora de compasso e soando algo experimental. Esse aparente
descaso com a estrutura formal da musica na realidade funciona através da
maturidade artistica para deixar o trabalho ser influenciado pelas manifestacdes do
acaso em suas composicdes. E um caso possivel do efeito de aleatoriedade aplicado
em criacdes artisticas. Aqui intencionalmente e nos segundos finais da faixa, o sinal
sintetizado tem seu envio cessado ao efeito delay utilizado pelo artista. Por
conseguéncia as ondas sonoras vao se desintegrando aos poucos, como que em fade

out.

Como em Dancando no Escuro, temos aqui também uma composicdo em
ambient que utiliza majoritariamente instrumentos e ferramentas eletrénicas em suas
sonoridades. Poderiamos contrapor a composi¢cdo caracteristicamente simples de
Flatsound com a estrutura criada em Danc¢ando no Escuro, porém é justamente nos
distintos resultados obtidos através das manipulacdes em audio que escutamos como
as multiplas sonoridades desta forma de criagdo musical podem se manifestar. Esta

diferenciacdao formal fica evidente se compararmos as sonoridades e as

18 Traducdo do autor. Do original: “[...] the technical array of the delay line system would disintegrate
due to the lack of a critical component- the feedback, the return, that only develops significance when it
blossoms in the mind of the composer or technician running the system. Without this component of
sound becoming actualized as vibration in the air, the delay line system ceases to exist as such. It would
run aground, teeter off the edge of the musical realm that the composer intends for it to reside in, and
become useless in its translation of the composer's intent.” (SIEPMANN, 2009, p. 46).
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representacfes imagéticas das musicas que analisamos: suas composi¢des utilizam

elementos e dispositivos muito contrastantes entre si.

5.5 Processos de criagcdo: aaaaAAaaAaaaeiou

Durante o periodo de realizacdo de 190_LFA, estive trabalhando também em
outros projetos musicais de autoria propria. Um deles € um single duplo com uma
musica chamada aaaaAAaaAaaa e outra chamada eiou (DAN, 2022). Nos interessa
agui em especial as relacdes de ambientacdo e acusmatica constatadas atraves das
sonoridades presentes nas duas cancdes, considerando que ambas dificiimente
seriam categorizadas como musica ambient. A primeira se assemelha a uma mistura
entre ambient, folk e 0 uso de beats — similar aos do trap.!® J& eiou se aproxima
fortemente deste ultimo, utilizando das rimas, flows, adlibs e outros elementos
especificos desta forma musical. Em ambas as cancfes ha faixas de ambientacao,
sobretudo com o som de chuva, os miados de uma gatinha, o ranger de uma janela e
outros sons reconheciveis, é a estas sonoridades indiciais que nos debrugaremos.
Esta ambientacdo permanece na troca entre as musicas, como que situando-as num
mesmo ambiente sonoro. Algumas faixas de ambientacdo utilizadas nesse trabalho
foram gravadas como arquivos para utilizacdo nas musicas de 190 LFA e acabaram
nao sendo utilizadas no trabalho. Salles (2008, p. 67) salienta: “A intencao criativa
mantém intima relagdo com a escolha da matéria. Opta-se por uma determinada
matéria em detrimento de outras, de acordo com 0s principios gerais da tendéncia do
processo.” Desta forma, vou alinhando a utilizacdo destas ambientagdes sob o juizo
do que pode ser mais adequado esteticamente para esta ou aquela musica, trabalho
etc.

A musica aaaaAAaaAaaa foi composta como um exercicio para uma disciplina
eletiva em danca que cursei durante o periodo da graduacdo. A proposta da
professora era que apresentassemos em aula a danca na qual “damos um show”,

aguela que de certa forma faz parte de nés. Como era aluno de artes visuais e vinha

19 Vertente do rap que se diferencia sonoramente por utilizar os beats de forma veloz e por marcar a
notagdo de tempo e contratempo com o chimbal e demais elementos ritmicos.
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trabalhando constantemente com musica, perguntei se poderia compor uma mauasica
para esse exercicio ja que minhas habilidades em danca eram escassas e sem muita
técnica: recebi resposta positiva. Esta composicéo foi realizada em 2019, num periodo
de muita reflexdo pessoal e introspec¢édo. Com o passar do tempo ela sofreu algumas
transformacdes de estrutura e em sua versdo disponivel para audicdo existem
elementos que nao foram sequer cogitados nos momentos de sua conceitualizacao.
Jé& eiou surge em meio a contextos e processos muito diferentes: foi criada no ano de
2022, e serviu como vazadouro de sentimentos e sensac¢fes ap0s um evento pessoal
traumatico. Estava num momento em que vinha ouvindo muita masica trap durante os
anos de pandemia, e devido ao gosto pessoal decidi criar algo na mesma linha e que

confluisse com este periodo sentimental.

As camadas de ambientacdo em aaaaAAaaAaaa inauguram a faixa em fade
in com o som médio agudo de uma chuva constante com alguns ruidos mais graves
e menos intensos de trovées ao fundo. O som desta chuva possui densidade sonora
como um ruido branco, porém ndo ocorre com tanta intensidade, a fim de ouvirmos
0S outros elementos compositivos presentes. Ainda no inicio da musica, antes da
entrada dos instrumentos, decidi inserir um audio meu gritando como que de
desespero — ja apresentando o tom melancolico da canc¢éo. Dupliquei este audio e
modulei uma dessas faixas em um tom abaixo, entdo ouvimos o som mais natural em
sincronia a este grito modulado para grave. Em seguida entram o violao dedilhando e
a batida citadas anteriormente, assim como um sintetizador variando em slide e
acompanhando a melodia do instrumento de cordas. Como nos atentaremos sobre a
ambientacdo, a composi¢cao instrumental da faixa ficara em segundo plano neste
momento, embora saibamos que as faixas de instrumentos e a maneira como s&o
manipulados possam adicionar caracteristicas ambientais & musica. A track com o
som de chuva permanece sendo ouvida até aproximadamente a metade da musica,
ao passo que os instrumentais variam com a entrada de novos sintetizadores,
diferenciagdes nos beats e no dedilhar do violdo. Ao meio da audigdo da musica, 0
violdo comeca a tomar uma cadéncia cada vez mais lenta, até que o dedilhado inicia
uma nova sequéncia harmoénica — agora mais aguda e correlata a uma canc¢do de
ninar. E neste momento que o som da chuva é suprimido repentinamente na masica,
como que a delimitar uma separacdo entre o primeiro bloco essencialmente

instrumental e mais veloz da musica e um segundo bloco melancdlico e vocalizado. A
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partir desta ruptura, a intensidade do audio de chuva volta a crescer em fade de forma
muito lenta e quase imperceptivel no primeiro minuto em que toca. A medida que sua
intensidade vai crescendo, as faixas de instrumentos e vocais vao se aproximando de
seu fim, as quais sdo sincronizadas com o cessar do som da chuva. Ap0s seu
silenciamento, a ambientacdo ocupa amplamente a sonoridade: ouvimos o0 som de
alguém se movimentar e abrir uma janela, indicando a interrup¢édo da chuva, assim
como o agudo som de uma gatinha miando. Entra também agora uma faixa de violdo
com um dedilhar lento e pouco timido, como que encerrando a musica. Novamente
ouvimos o ruido grave de um trovao e a chuva reinicia, retomando esta ambientacéo
especifica na transicdo para a proxima cancao: eiou: nela ouve-se em continuidade
os barulhos de chuva junto a ocasionais piados de passaros e os miados da gata.
Sendo uma musica proxima do trap, utilizei os adlibs — tipo de improviso sonoro
utilizado comumente neste género como complemento do que esta sendo cantado ou
mesmo como marca individual do artista. Estes clipes sonoros anexos auxiliam no
efeito de profundidade da musica, indicando um som de carro queimando pneus na
arrancada ou um dialogo entre um casal: sampleado a partir de falas do filme Noite
Vazia (1964) de Walter Hugo Khoury (NOITE). Este audio do filme introduz a musica
e é um dialogo entre duas pessoas que conversam sobre seus sentimentos. Poucos
segundos antes, a melodia fundamental da musica inicia: ela se repete por toda a
duracdo, € bem sibilante como os agudos de um metalofone, marca principalmente os
contratempos (aludindo aos pingos de chuva), e se caracteriza por ser uma
decrescente tonal. Nesta introducdo ha pouca densidade sonora, intensificando a
ambientacédo e o didlogo. Com o fim do audio retirado do filme, iniciam-se 0s versos,
a ambientacdo se mantém e novamente ouvimos alguns esparsos miados. Daqui em
diante os adlibs auxiliam cada vez mais na tridimensionalidade da musica, devido ao
seu tratamento sonoro dar muita énfase nas reverberagcbes e nos pannings
(ferramenta de manipulacdo de 4udio estéreo que permite alocar determinado som
mais a direita ou mais a esquerda dos alto-falantes). Alguns dos adlibs utilizados na
faixa possuem sonoridades mais estridentes, acentuando os sons de esse (“s”), como:
S.0.S., sauce; alguns outros utilizados sdo comuns no género, como o: skrr, ay, oh.
Utilizei a sonoridade derivada da lingua inglesa destes dois ultimos para compor o
nome da musica, assim como alguém que esta solicitando a aten¢éo de outra pessoa,
e também como um trocadilho com vogais para o nome do single duplo, tendo em

vista que o nome da musica anterior € composto somente por varias letras “A”. Os
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adlibs estdo distribuidos ao longo da musica de acordo com a letra e a narrativa
vocalizada. Alguns segundos ap0s a metade da musica, h4 uma estrutura de ponte
de quatro compassos na qual 0os vocais e 0 baixo interrompem, os beats mantém
somente hi-hat e caixa, enfatizando novamente a ambientagéo da chuva e os miados
da gata que reaparecem. A Ultima estrofe entra e com ela os instrumentos, vocais e
adlibs, conduzindo ao final da musica que termina com a sonoridade da chuva caindo
e 0s miados perdendo intensidade em fade out. O tratamento de audio realizado nas
faixas de vocais e beats também auxiliam na sensac¢éo de espacialidade da musica,

considerando que foi estruturada sob essa percepcao.

5.6 Consideracdes Processuais

Acompanhamos nestas Ultimas paginas as possiveis definicbes dos termos
estudados, assim como parte de suas historicidades e caracteristicas especificas.
Notamos como a acusmatica dialoga estreitamente com a muasica ambient, podendo
ser tanto uma de suas causas (a escuta emancipada como alavanca para uma criagéo
atenta e aliada aos sons do entorno) como uma consequéncia (a recorrente utilizacao
das field recordings como uma possivel escuta poética do ambiente). Esta percepcéo
abre espaco para novos pensamentos e reflexdes sobre o universo do som: podemos
sugerir que a sonoridade dos ambientes seja escutada como musica, e a partir dessa
nogcdo estariamos submetidos & musica ininterrupta do mundo. Com seus ritmos,
pausas, dissonancias, melodias e harmonias diversas, a musica estaria sempre ali.
Essa analogia pressupfe um certo misticismo em si, partindo deste pensamento
cosmogonico de uma determinada organizacdo de tudo: inclusive das sonoridades
existentes. O que por consequéncia abre mais espaco para percepcoes diversas em

som, e a expansao dos limites do conhecimento do estudo acustico.

Atentamos também a como os conceitos se refletem nas faixas analisadas,
reparando em como as caracteristicas destes apresentam suas paridades com o0s
elementos sonoros delas, assim como algumas das possibilidades criativas
relacionadas a estas ideias em arte. Algumas variagdes da musica ambient puderam

ser explicitadas através dos exemplos aqui incluidos, tanto nas faixas de autoria
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prépria, quanto nas musicas de Flatsound. Ja o efeito acusmatico, tdo paralelo a estas
formas de criacdo musical, efetua-se nos exemplos — através das diversas estratégias
de composicdo sonora e musical, podemos ouvir portas, passaros, gatos e
sintetizadores; assim como podemos isolar estes sons de suas fontes e nos
dobrarmos sobre eles. A relevancia dedicada a estes aspectos existe na medida em
gue a totalidade dos elementos e singularidades aqui estudados se manifestardo nas
composi¢Bes das musicas de 190 LFA. Partindo das sonoridades ambientais, as
faixas de audio serdo combinadas, recriadas e manipuladas para conceber musicas

especificas, visando sua composi¢cao harmdnica com planos visuais especificos.
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6. A AUDIOVIDEONOTA E 190_LFA: PROCESSO E RESULTADO

Ao decorrer do estudo de um processo de criagdo, se mostram necessarios
documentos que comprovem ou demonstrem os meandros e rumos tomados no
processo em questdo. Se tratando de uma investigacdo sobre um processo pessoal,
trazemos a luz a metodologia autoetnografica como proposta por Cecilia Salles
(2008), Sylvie Fortin (2009) e Lucia Pimentel (2015). Observando a metafora proposta
por Cecilia Salles — do caos ao cosmos — central neste trabalho, acompanhamos até
aqui referéncias externas, conceitos e ideias que influenciaram no processo criativo
analisado nesta pesquisa. Estes elementos precursores e transpassantes
influenciaram e de certa forma guiaram a criacao do trabalho audiovisual, assim como
as decisfes tomadas nesta trajetoria. Neste capitulo pretendo lancar atencdo a
pratica artistica e suas nuances no decorrer do percurso de criacdo de 190 LFA:
considerando os momentos em que decisdes criativas estavam sendo realizadas e
como as diferentes vivéncias e emocgdes podem entremear-se ao processo criativo.
Num primeiro momento estabeleceremos fundamentacdo tedrica e artistica
concernente ao método de documentacdo de processo optado para o0
desenvolvimento deste estudo. Constataremos de que maneira a documentacéo
deste processo criativo foi colocada em pratica e algumas caracteristicas de sua
estruturagdo em material videogréafico. Por fim investigaremos os dialogos,
contrapontos e possiveis relagdes desenvolvidas por estes registros com a trajetéria

criativa e com o trabalho audiovisual — 190 LFA — em seu formato final.

Como desfecho do percurso analitico e descritivo tracado até aqui, este
capitulo preconiza o desenvolvimento de um “cosmos” materializado a partir de uma
disposicéo dos elementos constitutivos do universo deste processo de criagdo. Dos
guais nos aproximamos nos capitulos anteriores e fundamentam os aspectos formais
e as interseccgdes poéticas indicadas ao longo deste trabalho. E como perceberemos:
continuam originando possiveis significados e correlagbes através de sua
documentacdo de processo. Nas seguintes reflexdes notaremos como O caos
caracteristico ao inicio da formulacdo de um gesto criativo, progressiva e

descansadamente tomou forma, fez-se material. Retomamos a analogia proposta por
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Cecilia Salles para pensarmos 0 processo criativo, suas possibilidades e a poténcia

do gesto criador como ato necessario a vida do artista.

6.1 Documentando processos

No intuito de formalizar o processo de criacdo em questdo, 0 comparo aos
filmes-diario do cineasta Jonas Mekas, que, ao filmar, registrava seu cotidiano e sua
vida. Por consequéncia, registrou longos periodos em seus filmes e tais registros
compuseram grande parte de sua obra filmografica. Sugerimos um método de
registro?® semelhante para a documentacéo de processo, o qual chamamos aqui de
audiovideonota (desta forma, com todas as palavras juntas e sem acento) e que se
relaciona com a filmografia de Mekas na medida em que utiliza do ato de gravar para
registrar as mais diversificadas situacdes de seu cotidiano, por extensao registrando
Sseus processos criativos. Correlacionamos 0s arquivos processuais narrados em
audio a criacao das camadas sonoras em seus filmes, que com frequéncia traz Mekas
comentando as imagens e acontecimentos de sua vida. Assim como veremos ocorrer
nas audiovideonotas, nas quais realizo esses depoimentos como comentarios e
reflexdes verbalizadas a respeito da trajetoria de criacdo. As seguintes consideracfes
e descri¢des se referem ao método especifico escolhido e elaborado por mim com o

objetivo de coletar registros de processo da obra audiovisual em movimento criativo.

Ao nos aproximarmos dos processos de criacdo, podemos perceber como
cada artista carrega consigo suas proprias marcas e tracos derivados de variados
aspectos individuais: sua personalidade, seu humor, suas atitudes. Salles (2008, p.
60) evidencia que estas caracteristicas estdo envoltas em um carater ritualistico do

artista, e, portanto, apresenta um carater muito pessoal:

[...] ao se acompanhar um processo, vdo se percebendo certas
regularidades no modo de o artista trabalhar. S&o leis de seu modo de
acao, com marcas de carater pratico. [...] A propria existéncia dos
objetos de analise da critica genética (rascunhos, diarios, anotagoes,

20 Ao utilizar a palavra registro me refiro principalmente ao ato de gravar como captura e consequente
registro da realidade objetiva. Priorizo o uso do conceito de “documentacéo de processo” sugerido por
Cecilia Salles (SALLES, 2008, p. 17) ao me referir a essa metodologia e seus objetos, mas também
pode aparecer sob a cunha de documento.
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cartas) € um indice da presenca dessas formas pessoais e Unicas de
organizacdo. (SALLES, 2008, p. 60).

A partir disto, acredito ser valida a proposicao dessa forma de documentar o
processo de criacdo, como algo que se apresenta como vontade racionalizada, mas
também como impulso vital proveniente de um individuo que cria. O processo criativo
esta para a criacdo assim como a criacdo esta para o criador, como apontou Deleuze
numa palestra: “Um criador ndo € um ser que trabalha pelo prazer. Um criador sé6 faz
aquilo de que tem absoluta necessidade.” (DELEUZE, 1999, p. 3). Assim como o0
criador necessita produzir ou corporificar aquilo que € inato a si, a criacdo carrega
inevitavelmente alguns tracos expressivos, atravessamentos decorrentes do processo
gue a levou a seu estagio presente. Esta colocacdo de Deleuze sustenta a proposicéo
da audiovideonota, na medida em que a desenvolvo como um método de registro para
0 processo criativo da obra audiovisual 190 _LFA, integrando a documentacdo de

processo a criacdo em audiovisual e fundindo-as.

6.1.1 Mekas: filmando a vida

E partindo dos documentos de processo que trazemos a luz o artista Jonas
Mekas e sua obra como fonte de inspiracdo e de referéncia audiovisual. A
aproximacdo de Mekas as cameras se deu principalmente apés sua chegada aos
Estados Unidos, para onde teve de emigrar apés ter sido preso em campos de
concentracdo durante a Segunda Guerra Mundial juntamente com seu irméo. Mekas
menciona que ao se sentir deslocado na nova sociedade em que adentrara, recorreu
a gravacdao audiovisual como método de registro do que vivia, para familiarizar-se com
o desconhecido pais no qual passaram a habitar, e como forma de comunicacao,
inserindo-se assim, naturalmente, na cena artistica local (MOURAO, 2013, p. 12-13).
Entretanto, Mekas inicialmente procura gravar filmes que seguem padrdes estéticos
convencionais, a0 mesmo tempo em que, paralela e despretensiosamente, faz o que

podemos chamar de “diario em filme”, que segundo Valles sao:

[...] como os registros filmicos que Mekas realizou de forma integrada a praxis
da sua vida e que — pelo menos num primeiro momento — ndo foram
concebidos para virem a se tornar um filme, mas uma pratica que recusou
tanto um uso comercial como vanguardista sobre esses arquivos. O diario em
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filme constitui-se, assim, num registro audiovisual de fragmentos da vida
intima e cotidiana do autor, os quais ndo revelam um sentido de obra, mas
um fluxo continuo de imagens inseridas na sua esfera privada. (VALLES,
2018, p. 100-101).

Como um ser que grava, que recorda, me identifico terminantemente com este
modo de registro filmico. Percebo que as gravagdes “aleatérias” que venho realizando
cotidianamente ja ha muito tempo circundam um imaginario proprio a mim mesmo, a
minha rotina e também a nocéao do filme-diario. Muitas vezes essas gravacdes captam
aspectos singelos do cotidiano e podem vir a integrar parte de algum projeto em video
posterior, 0 que percebi que ocorreu recorrentemente em muitos de meus videos
realizados nos ultimos dez anos. Tal qual vimos no exemplo do mini documentério
gvarentena #2, destrinchado anteriormente no segundo capitulo deste trabalho.
Naqguele caso as gravacgdes cotidianas deixaram de lado um carater aleatorio, partindo
de intencdes criativas, como veremos também ocorrer nas audiovideonotas.
Reconhe¢o-me como acumulador de imagens (em movimento ou estaticas), e assim
me identifico e me relaciono com Jonas Mekas e sua obra. Nao somente
documentarista, mas realizador, Mekas posteriormente organizou estas séries de
registros que gerou ao longo dos primeiros anos nos Estados Unidos. Foi incentivado
por amigos a realizar esse agrupamento de imagens em um trabalho Unico e quando

percebeu a quantidade de imagens que havia gravado durante esse tempo, constatou:

Por volta de 1961 ou 1962, vi pela primeira vez todo o material que tinha
coletado durante todo aquele tempo. Ao ver aquele material antigo, notei que
havia vérias conexdes nele. As sequéncias que considerava totalmente
desconectadas de subito comegaram a parecer um caderno de notas com
muitos fios unificadores, mesmo naquela forma desorganizada. [...] Enquanto
estudava esse material e pensava sobre ele, tornei-me consciente da forma
de um filme-diéario e, é claro, isso comecou a afetar minha maneira de filmar,
meu estilo. E em certo sentido isso me ajudou a ter paz de espirito. (MEKAS,
2013, p. 132).

Mekas trabalha com o conceito de filme-diario, que a primeira vista se
caracterizaria como uma espécie de selecao, organizacéo e relacédo desses registros
audiovisuais do dia a dia. Esse modo filmico pode, ao passo que possui imagens com
teméaticas muito diversas entre si, se desenvolver de maneira narrativa, numa

montagem dos variados arquivos de video a fim de uma edi¢do final. O diretor
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organiza seus filmes-diarios muitas vezes atraves de capitulos, intitulando-os a partir
de datas, acontecimentos, comemoracdes, viagens etc., 0 que por consequéncia

acentua o carater anfémero das recordagfes de Mekas.

Recorro aqui ao curta do diretor Song of Avignon (1998) para exemplificar este
modo de fazer filmico citado e como direcionamento formal para os registros das
audiovideonotas. O curta-metragem diverge consideravelmente do formato
documental narrativo através da entrevista, para recorrer a um mondlogo constante e
ritmado expondo pensamentos e sentimentos do diretor relacionados as imagens
expostas no filme. Ao final escutamos uma musica tocada no acordedo, gravada pelo
proprio Mekas, que sabia tocar o instrumento e aparece fazendo-o (Figuras 25 e 26).
Podemos notar através das duas imagens uma diferenca da natureza da prépria
imagem: a primeira, com um tom de fundo mais avermelhado, traz uma estética
caracteristica as fotos analdgicas, retratando momentos do cotidiano etc.; ja a
segunda imagem possui uma coloracdo mais azulada e esta mais proxima a estética
das selfies, dos vlogs, sensacdo suscitada pela proximidade do diretor & camera e
pelo enquadramento selecionado. Esta diferenca aparente nas imagens ajuda a
reforcar a ideia de registros diversificados da vida. Similarmente a um diério,
acompanhamos imparcialmente os dias bons e ruins daquele que filma. Apesar de
haver uma discrepéancia formal ao apresentar tais registros da vida, se tratam sempre

de registros.

Figuras 25 e 26: Jonas Mekas em frames de Song of Avignon

Fonte: SONG of Avignon (1998).
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Além de utilizar — conscientemente ou ndo — variadas formas estéticas, Jonas
Mekas também se valeu de registros audiovisuais mais abstratos, como por exemplo
as imagens de luzes ou formas abstratas presentes em seu cotidiano (Figura 27).
Também recorreu ao uso de texto (Figura 28), o que acabou incorporando grande
parte de seu trabalho filmico de forma poética ou mesmo indicando titulos de capitulos
e/ou blocos dentro de seus filmes que remetem a acontecimentos diversos: encontros

com amigos, datas comemorativas, momentos banais da vida etc.

Figura 27: Abstracgéo visual do reflexo das luzes
noturnas na rua molhada, junto com luzes dos
carros

Fonte: SONG of Avignon (1998).

Figura 28: Letreiro com texto biblico

Fonte: SONG of Avignon (1998).
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A camada sonora do curta-metragem nos apresenta num primeiro
momento o préprio diretor relatando, de forma monotdnica e ritmada, sobre seus
sentimentos e emoc¢des. Enquanto isso, assistimos a imagens de uma noite de
tempestade iluminada pela precéria luz noturna dos postes citadinos, gravadas
através de uma janela de apartamento. De certa maneira, a narracdo descritiva
do diretor neste e em outros de seus trabalhos confluem para que o espectador
progrida numa crescente compreensao do processo criativo do diretor, levando
em consideracao 0s comentarios que realiza sobre sua prépria vida e sobre os

aspectos circundantes aos seus filmes. Neste trecho inicial Mekas expoe:

Hoje percebi que tenho quarenta anos e que um vazio imenso cerca a
mim e a minha alma. Eu cheguei a isso, € aqui que minha vida me
trouxe. Estou em uma escuriddo doentia. Com frequéncia sinto que
estou afundando, procuro pelo ar e sinto hoje que a Unica saida é
submergir, talvez completamente nessa escuriddo, como num coma.
Nao correr para longe disso, ndo contemplar, mas abraca-la [...]
(SONG of Avignon, 1998).21

A associacao entre imagens e sons produz o efeito singular dos filmes-
diario em quem assiste: € como ler um caderno de anotacdes e rabiscos em
formato audiovisual. Relacionamos a forma de registro sonoro em Song of
Avignon as consideracdes em audio que foram utilizadas na composicdo das
audiovideonotas. Ambas estratégias de gravacdo sonora trazem a narracao
como elemento principal, relatando aspectos que giram em torno da vida daquele
que os cria: em Mekas através de reflexdes sobre chegar aos quarenta anos,
sua vida, suas relacdes pessoais; nas audiovideonotas através de comentarios
sobre o processo criativo em desenvolvimento, das decisdes tomadas neste

percurso, e de algumas intersec¢gdes com a vida privada.

21 Tradugao nossa. Do original: “Today | realized that | am forty and that an immense emptiness
surrounds me and my soul. | have come to this, it is here that my life has led me to, | am in a sick
darkness. Often | feel | am sinking, | reach for air and | feel today that the only way out, my only
hope, is to submerge perhaps into this darkness completely, like into a coma, not to run Away
from it, not to stare into it, but to embrace it [...]". Trecho inicial do curta Song d’Avignon. (SONG,
1998).
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Os filmes-didrio sdo como processos de reflexdo a respeito do tempo:
tempo decorrido dos acontecimentos expostos no filme, tempo do proprio filme
e tempo de vida dos eventos representados. Ao passo que sdo documentos,
refletem os processos da pessoa que os cria (VALLES, 2018, p. 101-102),
potencializando reflexdes sobre estes mesmos processos. Durante o periodo de
desenvolvimento criativo de cada obra, a realidade do artista pode afetar e
provavelmente afetara o curso de seu processo criativo, guiando-o a
ponderacbes ou mesmo a acbes com potencial de mudar completamente a
criacdo, buscar novos horizontes, divergir das rotas ja conhecidas. O processo
de criacdo se apresenta instavel e sem rumo definido, até que a obra em
formacdo caminhe em direcdo a seu estagio final (SALLES, 2008, p. 39-40).
Salvas as analogias estéticas e a conceituacao dos filmes-diarios baseados na
forma de fazer filmico caracteristica de Jonas Mekas, podemos notar como esse
modo do fazer audiovisual apresenta potencialidades direcionadas a um projeto
estético particular a cada artista, abrangido por seu projeto poético. E
sincronicamente € composto de registros mais orgéanicos e relacionados a um
olhar para o banal, para a poesia na recorréncia. Um formato audiovisual

relativamente simples, porém, potente em suas significacdes.

Proponho com base neste conceito uma forma para pensarmos sobre 0
processo criativo, uma nova nomenclatura, uma possibilidade reconfigurada
para o fazer audiovisual, deixando de lado toda e qualquer pretensdo de estar
criando algo original, e sim incorporando minha propria individualidade e
imaginario criativo a esta documentacao de processo. Audiovideonota é o0 nome

gue designei para esta forma de registro audiovisual.

6.2 A audiovideonota

Audio: do latim audio, primeira pessoa do presente do indicativo do verbo
audire (ouvir). Video: do latim video, primeira pessoa do presente do indicativo

do verbo videre (ver) ?2. Nota: uma anotacdo, um registro, um elemento que traz

22 Traducdes obtidas na apostila de Latim Basico relativa ao 2° semestre do curso de graduacao
de Letras em Portugués da Universidade Federal de Santa Maria (MARASCHIN, 2013, p. 29-
30).
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consigo potencialmente a regeneracdo de uma memaria. Trata-se de ouvir, ver
e documentar de uma perspectiva individual: eu ouco, eu vejo, eu registro.
Levantei esta nomenclatura a partir da etimologia basica de palavras como
costumo fazer em ocasiao da criagdo de nomes, neste caso procurando auxiliar
na compreensédo do que é o elemento nomeado. Partindo desta descomplicada
conceituacao inicial podemos nos atentar as questdes processuais de como esta
ideia surgiu e como seus vestigios tém sido colhidos para a presente

documentagéo.

Ao inicio do estudo deste processo criativo, mostrou-se necessaria a
selecdo de um método, de uma midia capaz de documenté-lo. Recorri entdo aos
tipos de documentos de processo que sdo comumente utilizados. Devido a
familiaridade que tenho com arquivos de audio e por sugestdo de minha
orientadora, pensei primariamente em utilizar arquivos de audio gravados com
celular, pratica que ja mantenho ha anos gravando arquivos dos mais variados
(ambientacdes, musicas e rascunhos de mausicas, arquivos de voz etc). Apos
ponderagbes e reflexdes nas trocas efetuadas durante orientagOes, decidi
trabalhar com a nocdo de audio nota e comecei naquele mesmo momento a
grava-las relatando o que ja estava ocorrendo no processo criativo de 190 LFA.
Logo apds a gravacdo da primeira nota de audio, parti de casa para o local de
gravacoes — a casa 190 — e comecei a capturar imagens de maneira impulsiva e
frenética, gravando por toda a parte, procurando captar a pluralidade de

peculiaridades estéticas da casa.

Junto aos arquivos de audio, senti necessidade da matéria visual que
viria a apresentar este video, ao qual experiencio quando estou nestes
momentos imersivos do processo criativo de 190 _LFA. Seja nos momentos em
que gravei imagens e audios para a obra ou mentalmente conceituando-a
através de ideias e reformulagdes. A conceituacao que havia idealizado em sua
génese como guia e argumento para o filme associado as primeiras imagens e
audios que captei como documentacdo de processo, auxiliaram-me a
compreender a fluidez do percurso de criagdo que demonstra uma tendéncia “[...]
indefinida, mas o artista € fiel a essa vagueza. O trabalho caminha para um maior
discernimento daquilo que se quer elaborar. A tendéncia néo apresenta ja em si

a solucéo concreta para o problema, mas indica o rumo.” (SALLES, 2008, p. 29).
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Posteriormente percebi que esse impulso inicial da realizacdo de registros do
processo operou como uma alavanca, um estimulo para que pudesse iniciar a

producado de 190 LFA, uma vez finalizada a etapa de pesquisa da obra.

6.2.1 Audio

O aplicativo de celular utilizado para gravar os audios foi o Easy Voice
Recorder, um software comum e gratuito que possui boa qualidade de audio — o
qual j& utilizo h4 muitos anos. Os arquivos foram renomeados a partir de um
padrao: “diario projeto (hnumero do audio e data)” para uma melhor organizagao
dentro do aplicativo e para os futuros estagios de edicdo e montagem (Figura
28). Ao decorrer dos anos de desenvolvimento do processo criativo, esta
organizagdo numérica inicial se perdeu (devido a variados motivos, sendo um
deles a troca de aparelhos celulares), mantendo-se as datas como indices

temporais da sequencialidade dos audios.

A auséncia de estrutura em meus depoimentos para tais audios permitiu
que em alguns deles houvessem divagacfes reflexivas e poéticas sobre os
conceitos que permeiam a criacdo do filme em processo, desta pesquisa, e sobre
a vida. Com frequéncia nos audios falei sobre as ideias que apareciam nas
orientacdes, minhas decisdes relativas as etapas de gravacéo (visita na locacao,
realizacdo de stills, diarias de gravacdo etc.), de composicdo musical
(sobreposicdo de arquivos de audio, estratégias de mixagem etc.), assim como
narrei detalhes do processo que atravessam minhas préprias emocdes e, por
consequéncia, minha histéria. Aspectos decorrentes da criacdo de uma obra

artistica e participes de um projeto poético que:

[...] esta localizado em um espa¢o e um tempo que inevitavelmente
afetam o artista. Os documentos de processo, muitas vezes,
preservam marcas da relacdo do ambiente que envolve 0s processos
criativos e a obra em construcdo [...] Sdo registros da inevitavel
imerséo do artista no mundo que o envolve. (SALLES, 2008, p. 37).
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Durante o periodo de gravacfes das imagens e nos primeiros meses
destinados a criacdo, minha relacdo e percepcdo do mundo se expandiu num
sentido fisico (através de atividades fisicas, mais especificamente da pratica do
parkour) e contemplativo (através de contato aproximado com a natureza). Estes
aspectos atravessaram O processo criativo no que tange ao local que escolhi
representar, minha relacdo com este espaco e sua relagdo com o entorno —
levando em conta que a casa se localiza na rua em que moro e esta cercada por
paisagens marcadas em minha memoria afetiva. Uma casa em ruinas pode ser
vista como um ruido na paisagem, pode ao mesmo tempo refletir concretamente
a passagem do tempo e também estimular atmosferas sensoriais especificas,

COMo Vimos anteriormente.

A medida em que gravava as imagens e audios, notei que a metodologia
documental selecionada para registro deste processo € algo intima, ao
demonstrar como me relaciono com a atividade criadora, e surge carregada de
experiéncias singulares que obtive na criagdo desta e de outras pecas
audiovisuais, refletida também no habito de acumular inconscientemente o que
chamo aqui de rascunhos em &audio e video. As audiovideonotas retratam a
interacdo que desenvolvi com o ambiente no qual realizei as gravacdes e a
poesia que identifiquei ao me entranhar naquele local: “A experiéncia estética
em arte esta relacionada a especificidade de seu material, ao fazer e ao fruir
artisticos.” (PIMENTEL, 2015, p. 93-94). As caracteristicas identitarias, de minha
individualidade que trespassaram o processo criativo, em especial nos registros
realizados a partir do processo, o imbui de uma singularidade que é comum a

cada trajetoria criativa.
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Figura 29: Screenshot da tela do aplicativo com arquivos de audio

diario projeto #3 28.04.2021.wav 05:23

April 28, 9:54 PM 27.2 MB
translicida .wav 02:40
April 21, 9:30 PM 13.5 MB
nova diferenciado .wav 02:49
April 20, 11:48 AM 14.3 MB

diario projeto #2 08.04.2021.wav 03:17

April 10, 6:48 PM 16.6 MB
My recording 124.wav 02:50
April 9, 11:53 AM 14.3 MB

diario projeto #1 02.04.2021.wav 05:00
April 2, 5:21 PM 25.2 MB

Fonte: Autoria propria, 2021.

A utilizacdo do recurso da narracdo nos audios permite certa fluidez de
ideias na descricdo dos diferentes estagios do processo em questdo. De forma
analoga a um diério, registro periddica e aleatoriamente 0os aspectos relevantes
ao desenvolvimento criativo de 190 LFA, a fim de arquiva-los e combina-los ao
final do processo. Assim compondo as audionotas juntamente aos rascunhos

audiovisuais realizados ao longo da criagéo.

6.2.2 Video

As imagens presentes nas audiovideonotas variam, assim como no
exemplo de Jonas Mekas, entre conteudos relacionados diretamente a 190 LFA
e registros de momentos diversos do processo criativo: desde situacdes em que
estou na locacdo em que gravo o filme, me relacionando fisicamente com o
espaco; até instantes de contemplacdo da natureza e da casa em ruinas;

situagdes cotidianas como caminhadas variadas, os intervalos ociosos entre as
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tarefas diarias — momentos de reflexdo sobre a criagdo que se constitui aos
poucos (Figuras 30, 31 e 32). As gravacfes das imagens ocorreram de forma
aleatéria durante o processo criativo, em sua grande maioria decorrentes dos
momentos em que ia a casa ou que passava por ela. Desta forma, estes arquivos
recordativos operam como extensdo dos diferentes olhares que dirigi a casa
durante o percurso de criacdo audiovisual, e como uma janela para os caminhos
pelos quais transito, sejam eles fisicos ou imateriais. Nestes momentos estive
predominantemente sozinhe e, consequentemente, me coloquei em estado
meditativo para ponderar sobre aquele espaco, sobre os restos e destrocos
abundantes ali, sobre a historia desta ruina, as impressdes marcadas pelo tempo
sobre o concreto, a matéria. Nos momentos de gravacao, percebi a amplitude e
as sonoridades daquele local inabitado, as peculiaridades estéticas que 0s
destrocos agregam as imagens de arquivo. Muitas sdo as relacdes especificas
gue cruzam a casa 190 com minha caminhada artistica e individual de forma
abstrata, emocional e sensorial. Utilizando registros fortemente pessoais,
percebo que estabeleco uma relacdo de intensa proximidade com a obra em
criacado: me conecto a ela e ela a mim, reciprocamente. Afinal, estou a incorporar

o0 registro de minha propria vida a ela.

Figura 30 — AUDIOVIDEONOTAS: Percorrendo a casa 190

Fonte: ROJAS (2023a).
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Figura 31 — AUDIOVIDEONOTAS: Detalhe da casa e o passaro ao fundo

Fonte: ROJAS (2023a).

Figura 32 — AUDIOVIDEONOTAS: Retornando a minha residéncia

Fonte: ROJAS (2023a).

Utilizei da camera disponivel no aparelho celular para realizar a captura
destes videos, tendo em vista que o celular se mostra como uma alternativa mais
leve e pratica em relacdo a uma cdmera convencional. Este dispositivo apresenta
um carater de ferramenta cotidiana, ndo s6 como suporte para documentacao,
mas também como alarme, calendario, agenda etc. O smartphone se tornou
tecnologia quase indispensavel na segunda década do século XXI ao propiciar
todas essas opcgdes corrigueiras e necessarias ao dia-a-dia, e para além disso,
propicia formas cada vez mais democraticas para a realizacdo em audiovisual,
e que nos trazem novamente as imagens-documento apresentadas. Estas séo

resultantes deste processo, e transfiguram-se em sinalizacdes e vestigios dos
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rumos tomados nas decisdes criativas. Da correlagdo que suscitamos entre 0s
rascunhos em video e os filmes-diario, percebo semelhanca na natureza de
ambas formas de se deter sobre o mundo pois “os filmes de Mekas transitam
entre um impulso de cunho documental como registrar o real e, ao mesmo
tempo, exploram a subjetividade do autor no sentido de pensar o seu proprio
processo [...]", suas proprias vivéncias (GUTFREIND; VALLES, 2017, p. 36). A
documentacéo de processo demonstra o fluente historico da obra em criagdo em

associacdo com as caracteristicas da realidade do sujeito criador.

Ao se aproximarem do real que capturam em suas lentes, as cameras
transfiguram os instantes do processo em novas formas de existéncia e de
reflexdo a partir das imagens, transmutadas através do dispositivo videografico
e da légica digital. Neste interim, o artista possui liberdade para interpreta-las e
reconfigura-las em novos formatos segundo as finalidades de seu préprio

percurso criativo.

6.2.3 Aplicacéo das audiovideonotas: ressonancias e esbo¢cos no ambito

de criacéo

Inicialmente, observamos aquilo que Cecilia Salles conceitua como
“‘documentos de processo”, ou seja, aqueles arquivos, materiais que vém a
apresentar as resolucdes préprias ao percurso daquele que cria, os quais: “[...]
Sao retratos temporais de uma génese que agem como indices do percurso
criativo.” (SALLES, 2008, p. 17). Os documentos de processo nao exprimem
exatamente a sintese mental do sujeito criador, pois sdo de outra natureza.
Portanto tais registros processuais podem ser efetuados de maneira livre, sem
prescricdes ou concepcdes fechadas. A pessoa artista pode utilizar as midias
gue possui mais afinidade, ou que mais lhe agradarem, sejam anotacgdes, diarios,
audios etc. Nota-se a caracterizacdo destas midias como restos, rastros,
vestigios da criagdo em processo, uma demonstracdo material dos

deslocamentos possiveis no ato criativo.

Justifico minha propria documentacdo de processo através do ato de

gravar: deixo a parte os recorrentes planejamentos da elaboracdo audiovisual —
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as etapas criativas do cinema sao com frequéncia muito bem elaboradas antes
do inicio das gravacfes, passando por Varios processos como roteirizacao,
decupagem etc. — em via de atribuir a estes registros uma natureza residual,
remanescente. O audiovisual traz consigo a referéncia imagética e visual

daquele que filma. Salles afirma que:

[...] o percurso criativo conhece uma lenta definicdo do projeto poético
do artista. [...] Pode-se, assim, dizer que o processo de criacdo de uma
obra é a forma do artista conhecer, tocar e manipular seu projeto de
carater geral. Cada obra é uma possivel concretizagdo do grande
projeto que direciona o artista. Se a questéo da continuidade for levada
as ultimas consequéncias, pode-se ver cada obra como um rascunho
ou concretizagéo parcial desse grande projeto. (SALLES, 2008, p. 39).

Ha muitos anos, desde que adquiri meu primeiro telefone celular com
camera, mantenho o costume de utilizar a ferramenta para coletar fotografias e
videos de variados detalhes e eventos do cotidiano. Tratam-se de imagens do
céu, de manchas em lugares diversos, de insetos, caminhadas. Estes videos
acabam por vezes fazendo parte de outros trabalhos audiovisuais que venho
criando ao longo do tempo e nos ultimos anos passei a tratar essas imagens
como rascunhos audiovisuais que carregam um valor intrinseco. Perceber a
possibilidade deste uso gerou a vontade de buscar alternativas para continuar a

aproveitar estas imagens.

Para a documentacdo do processo de 190 LFA, passei a registrar
intencionalmente 0s momentos em que me locomovia para e na casa em ruinas,
caminhadas pelos arredores, assim como as etapas de finalizacao do trabalho:
instantes de ponderacdo sobre o universo de elementos relativos ao processo
criativo. Estes videos operam de forma semelhante a rascunhos para um pintor,
auxiliando-me a contemplar o percurso tracado na criagcao desta obra artistica.
Retornando ao conceito do projeto poético do artista, Salles (2008) sugere que
uma obra finalizada pode caracterizar-se como um rascunho no trabalho
completo do artista. Em sentido analogo, conceituo os rascunhos em video como
fragmentos componentes de um trabalho mais amplo e relaciono-os com a
conceituacdo do projeto poético de Salles, na medida em que agrupo estes

arquivos e os transformo em uma possibilidade de registro processual. No
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projeto poético, cada obra compde parte do trabalho geral de um artista, assim
como aspectos formais recorrentes também podem compor parte de seu projeto
estético, e por extensdo, poético. Assim, a possibilidade de documentar o
processo através de arquivos audiovisuais € a hipdtese que abordo ao decidir

gravar imagens e sons como tracos indicativos do percurso criativo.

De acordo com a proposi¢do do ato criativo como sendo inerente e
necessario ao sujeito criador, sugerimos a utilizacdo de arquivos audiovisuais
como documentacdo de processo e como suporte metodoldgico para o estudo
deste processo. Lucia Gouvea Pimentel (2015, p. 97) alega que: “Ao constituir
um corpo tedérico com critérios de credibilidade, analise conceitual, analise critica
e andlise inferencial, @ pesquisador@ em ou sobre Arte constréi o alicerce para
novas propostas de pesquisa a partir do seu registro [...]". Noto que, partindo de
bases epistemoldgicas e artisticas estabelecidas, € possivel pensar o fazer arte
como metodologia, pois: “Pesquisar arte € também um momento de criacdo.”
(PIMENTEL, 2015, p. 97). Podemos sugerir, com base no estudo realizado até
aqui e nas variadas referéncias metodologicas e artisticas que compde o corpus
tedrico deste trabalho, a possibilidade do procedimento artistico como método

de pesquisa.

Na sequéncia examinaremos os conteudos decorrentes dos registros
das audiovideonotas, procurando notar os tracos singulares deste processo
criativo. Ao elencar abordagens de analise e reflexdo sobre o movimento criador,
Cecilia Salles (2008) expbe cinco relacdes estabelecidas por processos
criativos, sdo elas: a acao transformadora, o movimento tradutério, o processo
de conhecimento, a construcdo de verdades artisticas e 0 percurso de
experimentacdo. Embora todas estas caracteristicas dialoguem com o processo
de criacdo aqui analisado, e nesta analise nos relacionemos com elas mais ou
menos intensamente, nos demoraremos sobre duas destas abordagens
propostas pela autora. Primeiramente, verificaremos em que medida o percurso
criativo de 190 _LFA — em parte materializado nas audiovideonotas — foi capaz
de originar conhecimentos diversos. Pertencente a vivéncia do artista, o trajeto
de criagdo conversa e atravessa sua realidade e os diversos eventos possiveis

de seu mundo. Como a criacdo artistica pode levar a obtencdo de novos

conhecimentos sobre si, sobre o mundo, sobre a vida? Em seguida abordaremos
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o carater experimental do trabalho audiovisual 190 _LFA e de quais formas este
experimentalismo esta enraizado em seu processo criativo, nas audiovideonotas
e nas atitudes tomadas durante seus estagios de desenvolvimento; de quais
maneiras um objeto artistico pode ser incutido pelas experiéncias decorrentes
de seu percurso de criagao e pelas intencdes e percepcdes estéticas de quem o

realiza.

6.3 Conhecimentos e reconhecimentos no percurso criativo

Baseando-nos nesta nocdo elementar do que seriam as
audiovideonotas, examinaremos os relatos nelas encontrados. Com énfase aos
relatos narrados, procuro notar como o caminho trilhado neste percurso pode
produzir conhecimento: saberes sobre o mundo e sobre mim. A partir deste
momento utilizarei sobretudo a primeira pessoa do singular nos relatos descritos,
considerando que se tratam de pensamentos e descricdes sobre o que vivi e
percorri durante este processo.

Até aqui, me referi as audiovideonotas no plural, pois de fato as gravei
sempre separadamente, em arquivos individuais de 4udio ou video. No entanto,
a elaboracdo “final” deste material se tornou um arquivo Unico, com
aproximadamente setenta e sete minutos de duracdo, no qual encontramos as
informacBes narradas em audio agregadas as imagens que gravei durante o
processo de criagdo. Embora haja um Unico arquivo contendo todo este material,
continuarei a me referir as audiovideonotas no plural, porque cada narragcéo e
imagem ali contida estabelece um tempo especifico entre os anos de 2021 e
2023. Nao poderiamos tratar destes registros separadamente, pois estas etapas
constituem o processo aqui estudado, objetivam os fragmentos que puderam ser
apreendidos no caminho. Salles comunica que, como observador de um
processo criativo, 0 movimento realizado a partir de minha percepgéo “[...] deve
nascer do estabelecimento de relacdes entre os vestigios." (SALLES, 2008, p.
78). Neste momento convido as pessoas que estao lendo este trabalho a assistir

as audiovideonotas, para que as seguintes ponderacdes se tornem mais claras
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e reconheciveis. E possivel encontrar o arquivo no seguinte link do YouTube:
<youtu.be/fPsoZOv3AeY> (ROJAS, 2023a).

O inicio da gravacao destes registros se da no segundo dia do més de
abril de 2021. Neste primeiro dia de documentacao, os relatos que faco sobre o
processo abordam algumas caracteristicas: a auséncia da definicdo de um nome
para o projeto, uma descricdo do planejamento inicial do trabalho, a exposicéo
dos conceitos norteadores e por fim uma reflexdo sobre o valor que atribuo aos
restos e a matéria da destruicdo. O que abordo preliminarmente nestes
comentarios deixa exposto o carater ainda altamente mutavel do trabalho a ser
desenvolvido. H4 uma nocao primeva do que o trabalho viria a ser pautada nos
conceitos descritos: tragos e restos. Os pensamentos que compartilho
demonstram o quanto aprecio estes elementos da realidade e como percebo a
possibilidade de ali encontrar histéria, beleza e memdéria, um valor intrinseco ao
que foi esquecido. Afinal "[...] é inevitavel a presenca de marcas pessoais na
percepcdo e no modo como as relagbes entre os elementos selecionados séo
estabelecidas e concretizadas." (SALLES, 2008, p. 98). A natureza das imagens
gue aparecem junto aos relatos deste e dos primeiros dias de documentacéo €
altamente investigativa. Vemos alguns dos percursos que tracei corporalmente
e visualmente naquele local;, assim como alguns detalhes estéticos que me
tomaram a atencdo e aos quais decidi demorar-me sobre. Dessa forma, 0s
registros visuais ali presentes denotam parte do conhecimento adquirido neste
processo: no que tange a fisicalidade daquele local ainda desconhecido,
percorrendo-o0; conhecimento e reconhecimento — a medida que retorno ao local
— de suas peculiaridades materiais que integrariam as imagens de 190 LFA

posteriormente.

Na segunda audio nota, gravada oito dias ap0s a primeira e referindo-
me a acbes tomadas dois dias antes, conto sobre uma pesquisa que realizei
online na qual procurei por locais abandonados ou em ruinas na cidade de
Curitiba e regido metropolitana. Naguele momento encontrei e listei dezessete
lugares com potencial de serem locacdes para a realizacdo do filme planejado.
Nesta listagem haviam casas, moinhos, hospitais, fabricas etc. Meus
apontamentos sobre estas possiveis locagfes deixam claro como este aspecto

do trabalho ainda estava em transformacdo, poderiam haver acréscimos,
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modificacdes. Porém essa certa definicdo de locais me auxiliou a definir um
ponto de partida para a execucéo do trabalho. Salles ressalta o cunho instavel
do processo criativo, no qual o artista procura meios e matérias para a
concepgao de seu trabalho, “[...] recolhe, junta e acumula o que lhe parece
necessario”, por mais que o0 processo va esclarecer em algum momento o que

sera descartado e o0 que sera integrado (SALLES, 2008, p. 123).

Além das imagens ha pouco citadas que refletem especialmente meus
modos de interacdo com a casa, ha imagens que se caracterizam como 0S
rascunhos em video que comentei ao decorrer desta pesquisa. Em sua maioria
de natureza bastante contemplativa, sdo cenas com detalhes — que considero
belos — do ambiente no qual habito: o nascer e o por do sol, animais que habitam
o entorno, minha prépria casa (Figuras 33 e 34). Observando atentamente essas
imagens, tentamos assimilar melhor quais os principios que podem estar

guiando meus movimentos criativos.

A acdo do artista € levada e leva a aquisicdo de informacgBes e a
organizacdo desses dados apreendidos. [...] O percurso criador deixa
transparecer o conhecimento guiando o fazer, agbes impregnadas de
reflexdes e de intencdes de significado. A construcdo de significado
envolve referéncia a uma tendéncia. A criagédo €, sob esse ponto de
vista, conhecimento obtido por meio da acdo. (SALLES, 2008, p. 122).

Dessa forma, produz-se um autoconhecimento sobre a forma que
enxergo o mundo, quais detalhes captam minha atencéo e interesse. A vida de
guem cria se reflete em seu processo, evidenciando a tendéncia do percurso e
abrindo espaco para que novas conexdes sejam estabelecidas. Conhecer a si é
também perceber as rela¢des convencionadas com o ambiente em que se vive,
os diferentes sentimentos que podem lhe atravessar, €, por extensdo, conhecer
0 mundo... ou pelo menos o seu mundo. Este conhecimento pode revelar,
limitadamente, o caos das infindaveis coisas que alimentam nossa realidade e
as quais tentamos dar algum formato, uma organizacéo variavel que possibilite
avida. Nas criag6es como na vida. Percebo que as diferentes midias que produzi
e identifiquei como correlatas ao percurso de criagdo ao longo desta pesquisa,

assim como as audiovideonotas e 190 LFA, deixam abertas marcas das
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relacbes que crio com o mundo: de como me vejo nele, como me situo nele,
como ajo nele. "O artista se conhece diante de um espelho construido por ele

mesmo." (SALLES, 2008, p. 130).

Figura 33 — AUDIOVIDEONOTAS: Por do sol em fast forward e rotacionado

Fonte: ROJAS (2023a)

Figura 34 — AUDIOVIDEONOTAS: Cachorro solto em frente & casa 190

Fonte: ROJAS (2023a)

No terceiro relato processual, narro sobre uma citagéo realizada em aula
sobre 0 sonho como referéncia para o trabalho artistico, ideia que me prendeu a
atencao. Neste mesmo dia passei a cogitar gravar as imagens somente na casa

190 e também estive lendo sobre métodos criativos em documentario. Num
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sonho que tive apds aquele dia, estava caminhando pela rua procurando prédios
em ruinas: percebi este sonho como algum tipo de premonicdo devido a como
se relaciona com os acontecimentos que passei durante o dia. Estava imerso no
processo a ponto de ele estar, a partir de meu subconsciente, suscitando
eventos. Comento neste momento também sobre algumas intencfes e
conceituacdes relativas a criagdo do audio para o filme, trazendo a tona a muasica
ambient e pensando sobre os futuros desdobramentos em audio. A utilizacao
das texturas sonoras juntamente as gravacdes de campo é enunciada neste
momento: algumas das estratégias e elaboracdes pensadas inicialmente no
trabalho se mantiveram como guias para seu desenvolvimento. Em vinte e dois
de maio de 2021, aproximadamente um més apos a gravacgao da Ultima nota de
audio, relato que tive um sonho atravessado pelo processo novamente: desta
vez passei na frente da casa 190 e sua aparéncia estética geral havia mudado.
Percebi que este sonho pode ter sido um sinal para de fato gravar naquele local
em especifico e para iniciar logo essa acdo. Continuo a divagar em pensamentos
na narracdo, expondo como vejo a poesia ha ruina, em seu aspecto espaco-
temporal, a beleza que aprecio na natureza e em sua capacidade de
transformacao. A percepcao sobre a mudanca aparente da ruina ao decorrer do
tempo, quase como um reflexo da natureza, me leva a concluir: "A ruina em si,
ela ja é um filme" (ROJAS, 2023a).

Na audio nota seguinte exponho principalmente algumas impressdes
fortemente pessoais sobre minha relacdo com a casa 190, a ruina como uma
metéafora para a morte, para o fim; descrevo o ambiente sonoro que me cerca e
que permeia os lugares que habitava naquele momento, indicando alguma
expressdo de musicalidade nessas sonoridades. Cada vez mais minha relacdo
com os elementos sonoros e imagéticos encontrados na vida se intensifica,
corroborando com o que Cecilia Salles (2008, p. 122) acredita: “Quando
acompanhamos processos, deparamos com artistas imersos em seu momento
histérico e no clima de seu projeto poético." O contexto de isolamento social do
ano de 2021 me situava quase unicamente em minha casa e no meu bairro,
periodo no qual tive tempo de perceber e vivenciar mais intensamente estes
ambientes. Também passo a pensar naquele momento nos enquadramentos e

declaro ter realizado fotos still da casa para ir ponderando sobre as futuras
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imagens. Na nota de audio seguinte, no primeiro dia de julho do mesmo ano,
menciono alguns retornos a casa, nos quais vinha gravando algumas
ambientacdes em audio para o trabalho, gerando um banco de dados, ao passo
que pensava sobre essas sonoridades e suas possiveis reverberacdes criativas
no trabalho em processo. Explicito também meu intento de compor 190_LFA a
partir de uma formatacdo especifica: utilizando doze planos havendo cinco
minutos de duracdo cada, totalizando uma hora. Esta preconcepcdo aparece
pela primeira vez neste momento dos registros, porém € originaria da intencao
de se realizar um trabalho em longa-metragem. Neste sentido, Salles comenta
sobre a possibilidade de quem esta criando ter imaginado um objeto com
algumas predeterminacoes, e estas elaboracdes estarem ligadas as verdades
decorrentes de cada objeto e processo artistico (SALLES, 2008, p. 137). Uma
vez que estas vao dando corpo a este objeto, se tornam téo reais quanto seu
contexto, sua realidade externa. Outra impressao que tive neste momento do
processo e que acabou por tornar-se factual ao longo desta criagéo transparece

em minha fala:

Eu estou percebendo que isso vai acabar acontecendo em duas
etapas: uma na qual eu gravo as imagens, e outra na qual eu crio
musica, audio [...] juntamente com essa imagem. De maneira que elas
tenham uma relagcdo quase mutualistica, uma precisa da outra, e elas
se complementam. (ROJAS, 2023a).

A medida que o processo avancava, era perceptivel para mim como se
tornava algo aglutinado a minha vida. A ponto de, nos momentos em que nao
estava emocionalmente bem, deixar isso transparecer nos relatos. O processo

funcionando como um espelho da vida:

Eu deito, eu fecho os olhos e eu ‘t6’ ansioso. Eu fecho os olhos e eu
me vejo la na casa. Tanto fazendo parkour quanto gravando e
pensando em como seré e tudo mais. E também tem uns problemas...
problemas nédo, mas tem outras questdes presentes na minha vida no
momento. Ai tudo isso meio que se mistura assim. Meio que se
condensa. E quando eu fecho o olho parece que eu ‘16’ sonhando, mas
na verdade eu ‘t6’ acordado. (ROJAS, 2023a).
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No dia sete de julho anuncio — na 4udio nota seguinte — estar saindo
gravar as primeiras imagens na casa 190. Relembro os equipamentos que
carrego como checagem mental e reflito sobre as problematicas de ser brasileiro
durante a pandemia de COVID-19: "Est4d um dia bonito, apesar de algumas
confusBes emocionais, muita revolta politica e ideoldgica, mas a gente segue né,
porque a vida ndo para" (ROJAS, 2023a). Passados trés dias, relato na proxima
audio nota ser o segundo dia de gravacdo das imagens. Este audio foi gravado
enguanto estava presente na casa e compartilho minha percepcao de como cada
camera afeta meu olhar sobre o local. Até mesmo com a mesma camera
diferindo as funcbes entre foto e video, os detalhes captados sdo outros.
Comento também sobre a crescente sensacéo de tranquilidade que sentia ao
passar tempo na casa 190: minha relacdo com ela se intensificou ao curso do
processo. As impressdes que vou vivenciando ao longo do processo e as
percepcbes de como me relaciono com cada uma de suas caracteristicas e

técnicas sao exemplos do conhecimento obtido dos movimentos criativos

O processo como um todo se adensou neste periodo que estive
gravando a casa e isto evidencia-se no relato da nota de &udio seguinte,
aproximadamente dois meses depois. Nela discorro sobre o distanciamento que
criei da casa em ruinas ap0s as gravacoes, e do projeto em geral. Neste interim,
relato o ultimo retorno que havia feito a casa: no qual a encontrei com a entrada
lateral blogueada e sua frente cheia de material de construcdo e lixo. Meus
sentimentos relativos a esse evento sdo de revolta e impoténcia, levando em
conta que havia iniciado a constru¢cdo de uma casa no terreno ao lado e nao
poderia mais acessar aquele local como ja havia me habituado. Este aspecto fica
evidente nas imagens das audiovideonotas a partir dos quarenta minutos de
duracdo, momento no qual comecam a aparecer imagens em travelling que
realizei da frente da casa e da construcdo ao lado. A partir dai as imagens da
parte interna da casa se tornam cada vez mais escassas, exibindo outros
momentos que gravei como metéforas visuais concernentes ao processo ou
mesmo aleatoriedades do cotidiano. Salles, ao elaborar as mutagdes que o
percurso de criacdo pode apresentar em decorréncia das contingéncias da vida,
nos relembra que os "[..] documentos de processo deixam pegadas da

construcéo dessas novas realidades alimentando-se de outras realidades. Essa
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elaboracao da-se em um processo de transformacdo [...]" (SALLES, 2008, p. 89).
Explico entdo que nesse lapso de dois meses entre as notas de audio, estive
organizando os diversos arquivos criados até entdo, separando-os em pastas e
assistindo esporadicamente as imagens captadas. A diversidade de processos
criativos estudados por Cecilia Salles a levou a compreender que é comum que
as testagens efetuadas pelos artistas configurem a obra (SALLES, 2008, p. 147).
Tomando por exemplo as imagens que gravei para os planos de 190_LFA: gravei
uma quantidade de planos e enquadramentos que em muito excede os doze que
compde o trabalho final. Cada plano gravado operava como uma testagem de
ponto de vista daquele local e passaria por um processo de julgamento estético
a partir de minhas preferéncias. "Nesse sentido, construir é destruir." (SALLES,
2008, p. 150). A construcdo de algo envolve cortes e escolhas que acabam
destruindo outras possibilidades inventivas daquele objeto. No final desta nota
de audio expresso minha vontade de iniciar a experimentar com as composicdes
sonoro-musicais para o trabalho. Demarcando o inicio de outra etapa no

percurso da criacdo, que se efetivaria alguns meses depois.

Procuramos notar como o0 processo de conhecimento e
autoconhecimento decorrente do ato criativo se origina a partir dos mais variados
estimulos, conceituacdes e reformulagdes concernentes ao trabalho a ser criado.
A tendéncia do processo evidencia suas indefinigcdes: "O ato criador como uma
permanente apreensdo de conhecimento €, portanto, um processo de
experimentacdo no tempo." (SALLES, 2008, p. 129).

6.4 O carater experimental de 190 LFA

A produgéo de conhecimento decorrente do processo, assim como seu
experimentalismo inerente permeiam o percurso criativo como um todo. Com a
intencdo de entendermos melhor como cada um desses aspectos foi
predominante em uns e outros momentos da criagdo, é que correlacionamos as
audio notas gravadas em 2021 — e que se referem acima de tudo ao processo
de elaboracédo imagética de 190 LFA — com os diferentes modos de adquirir

conhecimento; em contraste as audio notas que examinaremos doravante, que
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se amparam principalmente nas etapas de composicdo e finalizagdo sonora,
enquanto compartilho impressfes sobre a realidade que me atravessa e como

pode interferir sobre o processo no qual estou absorvide e do qual faco parte.

Seis meses passados da gravacao da ultima audio nota, no dia trés de
marco de 2022, torno a relatar os eventos relativos ao processo que haviam
ocorrido nas ultimas semanas. Comento sobre esse afastamento do processo
criativo em decorréncia dos acontecimentos da vida, e da casa 190 pelo
desenvolvimento da obra da casa ao lado. Relato sentir raiva de ndo poder mais
entrar tranquilamente no terreno 190, devido a esta constru¢do, e como minha
relacdo com aquele espaco se tornou simplesmente passar em sua frente e notar
suas mudancas. Cito ter dificuldade de retornar aos passos do processo de
criacdo e da escrita académica pela quantidade de atividades que vinha
realizando naquele periodo. Entretanto, continuo a falar sobre como estava me
aproximando da criacdo musical e algumas das estratégias que utilizei ao
experimentar pela primeira vez a composi¢cédo, manipulacao e organizacao dos
audios. Saliento como a musica on a porch of a home built in 1943 de Flatsound
— anteriormente citada e analisada nesta pesquisa — operou como referéncia
direta na elaboracéo desta primeira composicdo sonora. A fim de provocar uma
atmosfera sonora similar a da referéncia, fui realizando procedimentos e
alteragcbes nos arquivos utilizados para que chegasse em um resultado
agradavel e fiel ao meu julgamento estético. Este primeiro experimento com a
midia sonora cimenta o modo como viria a trabalhar com as outras musicas deste
projeto. Percebemos que o ato de experimentar durante o processo criativo “[...]
€ comum, a unicidade estad no modo como as testagens se dao, na materialidade
das opc¢des e nos julgamentos que levam as escolhas.” (SALLES, 2008, p. 143).
A decisao por utilizar arquivos preexistentes, aos quais chamei de rascunhos em
audio, e compor as musicas com base num método de manipulacdo e
transformacao desses arquivos, ao inveés de gravar novos especificamente para
as musicas, caracteriza um vestigio das decisbes tomadas ao percorrer do
processo. Expde a logica criativa que passo a julgar adequada para este
trabalho, e se reflete no que escolho compartilhar: "Por enquanto eu quero
principalmente experimentar. Estd sendo bacana jogar elementos assim na

sonoridade, ver o que sai. E é isso." (ROJAS, 2023a).
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Na nota de 4udio datada do dia treze de abril de 2022, pela primeira cito
o nome 190 LFA na documentacéo de processo. Naguele momento estava num
estagio inicial de criacdo sonora pros planos, definindo meios de utilizar e alterar

os arquivos de 4udio escolhidos:

Ja nos ambitos da criagdo em si, eu juntei arquivos de audio antigos,
algumas gravac0es, alguns rascunhos musicais de musicas que nunca
gravei nem nada. E ai também algumas progressoes de sintetizador,
gue também ja tinha gravado. Ai o que eu fiz [...] primeiramente foi na
verdade, ralentar esses audios, num nivel muito grande. Em que eles
ficassem quase... alguns até imperceptiveis do que era o som original.
Ai mudar a tonalidade né, mudar o pitch desses audios. E tentar juntar
eles de forma que eles ficassem harménicos ainda, e ndo ficassem
muito variaveis, né. Que o préprio audio em si ndo tivesse muitas
diferencas de picos e vales. [...] Como a imagem é uma imagem fixa e
a gente s6 tem a movimentacgéao dos elementos internos da imagem [...]
0 intuito disso tudo é que 0 som transpare¢a 0 mesmo sentimento, né.
Dessa coisa monétona, mas que tem suas varia¢des internas. (ROJAS,
2023a).

Enquanto a obra vai sendo construida, mdultiplas possibilidades de
configuragbes emergem para quem a experimenta. Novas conjecturas surgem e
a testagem dessas hipoteses, associadas as escolhas e cortes realizados,
passam a definir os diferentes formatos que o objeto artistico pode apresentar
durante o processo criativo (SALLES, 2008, p. 142). A medida que desenvolvo
as faixas sonoras do filme, percebo como se aproximam da estética geral da
musica ambient, intencao criativa que mantive no processo desde seu inicio. O
carater experimental € explicitado na forma como utilizei o material que tinha
disponivel para que seu resultado se aproximasse de um conceito musical geral
ja existente: "Eu gostei bastante, acho que até pretendo manter essa primeira
configuragdo" (ROJAS, 2023a). Assim como as experimentagdes com oS
diferentes enquadramentos e possibilidades imagéticas acabaram por tornar-se
0 que consta em 190 _LFA, as composi¢cdes sonoro-musicais também se
caracterizam como possiveis experimentacdes do percurso criativo, as quais em
determinado momento cessaram suas transformacdes estruturais e passaram a
compor a obra final. Cada modificagéo, adeséo e liberacao explicita os rumos
tomados no processo, indicando suas propensfes. Esta indeterminacdo das

etapas do processo € recorrente nos movimentos criativos e em seus registros,
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como comenta Sylvie Fortin. Segundo a autora: “Além destas notas descritivas
e analiticas, ele (observador de processo) registrara as notas metodoldgicas,
quer dizer, as adaptacdes que nao deixam nunca de espalhar o percurso de um
estudo em arte onde o imprevisivel surge e deve ser sempre compreendido."
(FORTIN, 2009, p. 80).

As imagens que encontramos nesta metade final das audiovideonotas
refletem as acfes referentes a esta conjuntura do processo: para além das
imagens externas que gravei da casa 190 enquanto saia caminhar, vemos
trechos que gravei de mim mesmo enquanto manipulava os audios do projeto ou
organizava seus arquivos. A audio nota seguinte data de catorze de agosto de
2022. Nela declaro que os processos e as decisdes criativas investidas nos
momentos de edicdo sonora do trabalho vém sendo “full aleatérias”. Nos ultimos
meses que havia passado compondo as faixas, percebi um padrao inicial, a
utilizacdo e combinacdo dos arquivos de audio: provenientes das imagens, 0S
rascunhos em audio de anos anteriores e as ambientacfes gravadas para o
filme. Formada uma organizacdo e selecdo inicial destes arquivos, as
ferramentas de edicdo utilizadas foram as mais variadas. Cada uma das
musicas, em razdo das peculiaridades dos audios selecionados, resultou de
etapas de desenvolvimento muito Unicas; 0s possiveis arranjos musicais sao
quase infinitos, considerando cada uma das escolhas criativas como um rumo
novo para a realizacdo daquela composicdo. “Os elementos selecionados ja
existiam, a inovacao esta no modo como séo colocados juntos.” (SALLES, 2008,

p. 89). Exponho alguns detalhes estruturais desse processo quando enuncio:

Pra ser bem sincero e falar a verdade, essas composicées das
musicas, elas foram sim, muito ali, pensadas um pouco a partir da
I6gica da imagem. Pra que houvesse essa simbiose mesmo, essa ideia
de som e imagem unidos. Mas a maioria das musicas também, elas
estdo num estado de espirito que foi refletido pelo que eu ‘tava’ vivendo
no dia especificamente [...]. Por exemplo, num dia que eu estava mais
triste, mais reflexivo, acabaram saindo algumas mdsicas mais
sombrias. Ou mais simples mesmo, menos rebuscadas, menos
elementos, menos trabalhadas assim. N&do € nem por preguica, nem
nada, mas é s porque é assim que isso reflete no meu som. [...] Ai por
exemplo, nos dias que estava mais alegrinho, mais upbeat assim, eu
consegui trabalhar melhor alguns elementos harmdnicos que me
agradaram, ndo me agradaram mais, mas que me agradaram de outra
forma. Que se aproximam mais do tipo de muasica que eu gosto de
escutar. (ROJAS, 2023a).
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Fica perceptivel o quanto o contexto que vivia naqueles momentos
ecoava nhas sonoridades das musicas que viriam compor o projeto. Este tipo de
relacdo entre processo de criacdo e a vida do sujeito criador € objeto de estudo
para Salles, a pesquisadora procura compreender “como a realidade externa
penetra 0 mundo que a obra apresenta.” (SALLES, 2008, p. 38). Assim passa-
se a compreender mais sobre o projeto poético no qual o ser artista age e esta
envolte. No més em que gravei este relato, iria apresentar a primeira metade de
190 _LFA no Cineclube Cerejeira (vinculado ao Mestrado no qual realizo essa
pesquisa), e compartilho minhas reflexdes sobre o valor das percep¢des que as
pessoas tém sobre o trabalho artistico. Naguele momento j& havia mostrado
trechos do trabalho a alguns parentes e conhecides, e cada impresséo partilhada
revelava caracteristicas do processo que me haviam passado despercebidas.
Ha um processo de acolhimento das percepcdes externas assim como das
minhas proprias, e assim o que parece estar confuso e desordenado comeca a
constituir sentidos. Passa-se a notar como o fazer durante o processo estimula

0 pensamento reflexivo, e reciprocamente, as reflexdes alimentam a criacao.

Acho que tudo isso (criagdo musical) me ajuda [...] a pensar naquele
passado, naquilo que ‘tava’ ali. Olhar ‘pras’ minhas memorias em
audio, coisas que ocorreram em conversas com amigos, conversas
com ex, conversas com familia. Momentos ali que as vezes eu nem
lembrava mais que aconteceram. Tudo isso me deixa meio assim,
sabe, é muito pessoal [...], € muito dificil de... Nao é nem dificil né, é sé
olhar pra isso e viver com isso. (risada) Mas é dificil, ndo é tao facil
guanto parece. Na verdade €, sé eu que sou indeciso. (ROJAS, 2023a).

Notabiliza-se que os conteudos dos arquivos utilizados no trabalho
atravessam meus sentimentos e meu lado emocional. Ao ponderar
repetidamente sobre esta caracteristica que o processo revelou durante a
criagdo sonora, conclui que a representagdo visual das ruinas simboliza o fim
dos acontecimentos e a extingdo das diferentes realidades temporais que
ouvimos nas sonoridades distribuidas ao longo do trabalho. Neste sentido, tive
dificuldade de trabalhar com o material selecionado, pois € algo de todo pessoal,

acessando e expondo algumas memoérias afetivas. Sugiro a posteriori esta
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metéfora: cada pedaco arquitetdnico da ruina 190 representaria, também, um
fragmento sonoro da realidade que ouvimos nas faixas musicais, simbolizando
seu fim, o esquecimento, um tempo passado. Até mesmo a relacdo que
estabeleci com a casa 190, nesse momento chega a um ponto critico: "Talvez o
meu estado de espirito me diga que a histdria com a casa acabou, mas, eu nao
sei. Eu simplesmente nédo sei" (ROJAS, 2023a). Como adendo a esta audio nota,
informo estar trabalhando em uma pesquisa geogréafica em meu bairro, o Censo
Demografico. Esta informacdo comunica-se com algumas imagens que
aparecem no registro visual do processo, nas quais durante o trabalho de
pesquisa demografica realizo gravacdes da casa. Assim como estdo
documentadas em video informacdes que descobri sobre aquele local e, mais
perto do fim das audiovideonotas, observamos uma gravagado na qual excluo a
casa do banco de dados que me foi disposto — por estar em situagéo de ruinas
e nao haver ninguém habitando o local. Essa excluséo virtual da casa parece
representar visualmente o que havia verbalizado anteriormente sobre o fim da
histéria com a casa. Todas estas constatacfes transparecem as transformacdes
dos processos mentais e de “[...] didlogos internos: devaneios desejando se
tornar operantes; idéias sendo armazenadas; obras em desenvolvimento;
reflexdes; desejos dialogando." (SALLES, 2008, p. 43). A vida e 0 percurso

criativo em constante mutacao.

Em dezessete de agosto de 2022 realizo o penultimo relato via audio
nota. Decidi gravar este arquivo no exato momento em que realizava o processo
compositivo da décima primeira musica de 190_LFA, relativa ao plano que gravei
de um local da casa que aparenta ter sido a cozinha ou sala de jantar. Descrevo
0s elementos sonoros que a compdem: a sonoridade ambiente do plano, uma
track de ambientacdo gravada enquanto tomava café da manha, efeitos de VHS
e 0 arquivo de good morning pt. 2 — um esbo¢o musical pensado para um
trabalho de minha banda. Conforme modifico o projeto musical, vou comentando
sobre as alteracdes que realizei e sobre os resultados estéticos impermanentes;
a alternancia entre fruicdo analitica e reconfiguracdo delimita o objeto artistico e
suas caracteristicas: "Uma insatisfacédo em relacéo ao efeito da obra ou de um
de seus fragmentos exige, muitas vezes, que o0 artista faca alteracdes.”

(SALLES, 2008, p. 156). Sano uma destas insatisfagbes ao inserir e manipular
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mais arquivos de ambientacdes na elaboracdo da mausica: na tentativa de
aumentar a sensacao de tridimensionalidade sonora. Sobre esta deciséo criativa
comento: "E agora ouvindo, ta bem interessante. Ele ficou com bastante
profundidade, e a musica ta... A musica t4 agradavel. [...] Acho que isso é um
pouco do que eu tenho a dizer, [...] na aleatoriedade que a beleza (se) constroi
[...]" (ROJAS, 2023a). Ja no final do registro, comento sobre a préxima etapa
criativa ser a mixagem, e sdo comentarios sobre este estagio da producéo
musical que encontramos na ultima nota de audio, do terceiro dia de janeiro de
2023. Nestas menc¢des ao processo de mixagem, deixo claro como a abordagem
gue tomei nesta obra difere de minha usual: por se tratarem de musicas ambient,
nas quais os arquivos virtuais dos projetos foram compostos por um numero
reduzido de faixas de 4udio, algumas etapas de organizacao e de manipulacdo
das faixas foram suprimidas e/ou desarranjadas. E perceptivel como o cunho
experimental do processo manifesta-se nas diversas etapas do percurso de
criacdo, e como 0s experimentos realizados orientaram sua tendéncia geral.
Cecilia Salles comenta que o caminho tracado e as transformacdes incorporadas
funcionam acima de tudo “[...] como movimento e ndo como evoluc¢ao, ndo ha
seguranca, por parte do criador, de que a obra em construcdo esteja caminhando
de uma forma pior para outra melhor. A melhora ndo é uma certeza." (SALLES,
2008, p. 153). A adaptabilidade do processo também se mostra impermanente e
permite que a fluidez tome conta da criacao artistica. Encerro os registros do
processo ressaltando que divergir de minha metodologia padrao para criagdo em
audio tém sido algo bom para meus pensamentos e emocdes — pela
experimentacdo e assimilacdo de novos processos. Compartilho sobre o
cansaco emocional e fisico que estava sentindo naquele momento, resultantes
da constante imerséo no processo e dos eventos da vida. Pimentel (2015, p. 94)
percebe uma convergéncia nisso e conclui: "Arte € uma experiéncia
consumatoria porgue consome o sujeito vitalmente em sua agéo artistica.” Nao

h& escapatoria para a figura do criador — seu processo €, também, sua vida.
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6.5 Consideracdes processuais

A utilizacao dos dispositivos em audio e video com intuito de comprovar
0 processo criativo de 190 _LFA transparece suas particularidades documentais
e 0 modo que tratei estes registros. Como sujeito criador desta obra e
pertencente a este processo de criacdo, utilizei as audiovideonotas julgando
serem adequadas as necessidades deste projeto audiovisual. A capacidade de
transmitir sensacdes e relacdes espaciais em arquivos € ampliada com o registro
audiovisual, se comparado a anotacdes, gravacoes de audio isoladas ou mesmo
fotos. O objetivo ao desenvolver esta forma para documentar o processo criativo
€ de procurar apreender as impressdes que tive do processo em suas
numerosas partes. O processo criativo envolve a realidade do artista e uma
abundancia de aspectos relativos a sua obra. J4 a documentacao de processo
aponta algumas especificidades do percurso de criacdo, procurando salientar
como este processo ocorreu. Algo ainda potente no uso das imagens para
documentacdo é a inscricao visual das mudancas que ocorrem na ruina 190
qguase diariamente — seja pela interferéncia de vizinhos, por outras pessoas que
ocupam e interferem naquele espaco momentaneamente, pela incoveniente

construcéo realizada ao seu lado, ou pela transformac¢éo do tempo.

Associando imagens e audios ampliamos a possibilidade de conexdes
entre documentos diversos e que derivam de midias diferentes no intuito ndo
somente de tornar compreensivel o percurso criativo, mas também de ressaltar
alguns de seus aspectos que podem nao ser aparentes numa documentacao de
processo que utilize midias isoladas. Pudemos notar isso na trajetéria artistica
analisada a partir das audiovideonotas, nas quais os relatos narrados, vestigios
visuais do processo e os diferentes aspectos da vida privada convergem. O
desenvolvimento do trabalho apresenta os caminhos que devem ou néo serem
percorridos, e assim 0 objeto criativo se materializa, toma forma. A
audiovideonota é desenvolvida como consequéncia espontanea e pessoal da
necessidade de haverem arquivos comprovativos do processo criativo em
andamento. Partimos da possibilidade da criacdo artistica como preceito
metodoldgico e correlacionamos esta nogdo aos documentos de processo

conceituados por Cecilia Salles e aos filmes-diario de Jonas Mekas, confluindo



131

assim na proposta da audiovideonota. Unindo imagens em movimento e sons
inerentes a meu percurso artistico, neste capitulo pudemos notar como
estabeleci uma metodologia para a documentacao criativa e como isso se refletiu
nos estagios decorrentes do processo. Deixando expostas algumas nuances
sobre como ajo em frente a infinidade de possiveis movimentos criadores e
mesmo sobre como ajo em relacdo a vida, seus obstaculos e facilitacfes. As

tendéncias se revelam no processo.
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7. COSMOS

Cosmos é uma palavra grega que significa universo. Em um aspecto é
0 oposto do Caos. Implica em uma interconexéao profunda com todas
as coisas. Transmite respeito pelo modo intrincado e engenhoso de
gue o universo se organiza. (SAGAN, 1986, p. 18).

No inicio desta pesquisa enumerei alguns eventos, conceitos e
referéncias que naquele momento percebi fazerem parte e serem influentes no
processo de criagdo que se iniciava. Ainda muito dispersos entre si, procurei nos
capitulos seguintes criar pontes, reparar em suas aproximacdes, seus
significados, em quais pontos poderiam se cruzar. Quais possiveis arranjos
esses elementos poderiam tomar a partir de minhas percepc¢des? Que universos
poderiam suceder dessa associacao aleatéria de elementos? Uma das possiveis
respostas a essas perguntas € 190 LFA. Sua existéncia, sua forma, suas
potencialidades ecoam da procura por uma légica no caos do pensamento
humano, especificamente de meus pensamentos. "A forma € 0 acesso que o
artista tem a seu projeto poético, de natureza geral" diz Salles (2008, p. 75).
Desta forma passo a entender mais como posso encontrar poesia no mundo que
me cerca, quais conexdes estabeleco entre ideias oriundas de naturezas
distintas. Ouvindo e olhando para as substancias de 190 LFA consigo
compreender aquilo que me é essencial, gue me toma a atengao e que incorporo

em minha vida.

A epigrafe deste trabalho € a cartela inicial do filme Irreversivel (2002)
de Gaspar Noé, na qual lemos estilizada em francés: “LE TEMPS DETRUIT
TOUT” (em traducdo livre: o tempo destréi tudo). Nesse sentido, acredito que
190 LFA é um trabalho sobre o tempo e sob um tempo determinado. Ao
incorporar uma casa em estado de ruinas como matéria visual, a primeira relagéo
temporal se manifesta: os vestigios e detalhes arquitetdnicos desse local que um
dia foi abrigo e cenario de memorias para outras pessoas opera aqui como indice
concreto e presente de um tempo passado, imaginado e acabado. O tempo
destréi tudo. As sonoridades ali encontradas sdo como uma quimera temporal,

reunindo audios de diferentes ocasifes: das proprias imagens, de gravacdes
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realizadas em 2021 e 2022 para a criacao do trabalho, dos rascunhos em audio
dos anos de 2017 e 2018 etc. Cada sonoridade reproduzida caracteriza-se
também por um dado periodo de tempo, uma realidade acabada e delimitada
pela gravacao. O tempo destréi tudo. Enquanto todos esses fendbmenos sdo
encerrados pelo tempo, o material audiovisual — representando a composigéo, o
Cosmos — encarrega-se de “eternizar” a presenga do que ali assistimos.
Expressando parte do sentido que encontra na vida, Salles (2008, p. 98) assume
que: "Todas as coisas nos foram dadas para serem transformadas: temos de
fazer com que as circunstancias miseraveis de nossa vida se tornem coisas
eternas ou em vias de eternidade." Posso afirmar que concordo com a posicéo
da autora, ainda mais levando em conta as infindaveis possibilidades de
transformacdes que podemos operar sobre essas coisas, alterando disposi¢coes
em nossas realidades. Com uma perspectiva similar, Tarkovski traz uma reflexéo

sobre o resultado da investigacao criativa:

Uma descoberta artistica ocorre cada vez como uma imagem nova e
insubstituivel do mundo, um hieroglifo de absoluta verdade. Ela surge
como uma revelacdo, como um desejo transitério e apaixonado de
apreender, intuitivamente e de uma s6 vez, todas as leis deste mundo
— sua beleza e sua feilra, sua humanidade e sua crueldade, seu
caréter infinito e suas limitagfes. (TARKOVSKI, 1998, p. 40).

O pensamento de Tarkovski converge com o de Salles, ambos percebem
que a criacdo artistica esta ligada a algo muito profundo e indissoltvel a vida do
sujeito criador. Sdo transmitidas nas obras algumas percepc¢des intimas da
vivéncia humana, experienciadas a partir das rela¢gdes cultivadas com o mundo.
Desse ponto de vista, cada artista também se organiza como um Cosmos Unico
e irreproduzivel: cada ser vivente possui uma cambiante e altamente complexa
experiéncia de vida. As criagdes por sua vez acompanham essa tendéncia,
refletindo a vida e as singularidades presentes nas experiéncias de quem cria.
Cada objeto artistico desenvolvido serd como a materializagdo de uma
impressao do mundo. Uma definicdo formal possivel para uma associacao de

coisas intangiveis.
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Em 190_LFA, encontro um &lbum de memodrias deterioradas — uma das
primeiras sensacdes que tive ao assistir o material finalizado. Como dito no
capitulo anterior, as imagens acabaram por funcionar como metaforas da
destruicdo daquilo que é ouvido nas musicas, o fim de seu tempo, ruinas
sonoras. Ao longo dos planos encontrados no trabalho, tragco como uma trajetéria
por entre lugares que foram cémodos da casa 190: ha planos onde aparentam
ter sido quartos, cozinha, banheiro, sala de estar, corredor etc. Como uma visita
a um imével no qual se pretende morar, apresentaei a casa procurando fazer jus
a suas variadas belezas e possiveis passados. Nesses locais ouvimos
manifestacbes de vida, muitas vezes nos situando naquela ambientacdo
especifica da casa, porém formatadas e transformadas em algo totalmente novo,
reestruturado. A novidade esta nessa mescla de temporalidades e sonoridades,
que a cada nova musica mostra detalhes diferentes, sensacfes diferentes,
formas de existéncia diferentes. Um grande aglomerado de fragmentos
aleatérios da realidade. Como base para a disposicdo destes elementos
retomamos a no¢ao do documentario poético e a relacao estabelecida entre suas
formas de criacéo sonora e visual. Assim como nos exemplos de Koyaanisqatsi
e Berlim: Sinfonia da Metrépole, 190 LFA procura imbricar audio e video,
contudo partindo de uma perspectiva contemplativa e atmosférica. Encontro
musica nas ambientac¢des naturais do mundo, e como meio para a transmissao
de alguns desses encontros a imagem videografica funcionou como cenério
apropriado. Os doze planos — considerando o conjunto audiovisual — da casa
trazem a tona simultaneamente a vida e o fim dela, o que nos transporta para a
atmosfera da ruina. As atmosferas encontradas ao decorrer do filme se originam
principalmente naquelas imagens da casa, entretanto sua tonalidade e suas
nuances sado sobremaneira conduzidas pelas musicas que compde o trabalho.
Cada uma com seus aspectos de maior ou menor lentiddo, harmonias e
dissonancias, variacdes de intensidades, ambientagbes caracteristicas ou
ambiguas — todos estes aspectos influenciam na sensac¢éo atmosférica geral do
trabalho. Observando a aproximacao destes detalhes do trabalho, percebemos
como as nogdes da musica ambient e da atmosfera filmica se correlacionam. A
atmosfera sonora proveniente do filme, originaria da sobreposicdo de varios
audios e composta sob uma forma musical estabelece o estado de espirito para

a exibicdo de cada plano da casa. O intuito de Brian Eno com a musica ambient
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de alguma maneira se efetiva em 190 _LFA, ao procurar executar musicas que
se relacionem com os afetos vividos, as sensacfes resultantes do percurso
criativo e o meio ambiente. Como numa espiral, os diversos recursos criativos se
afunilam e estreitam suas relacbes, como a materializar “uma unidade em que
elementos multiplos e diversos séo contiguos e se interpenetram.” (TARKOVSKI,
1998, p. 42).

E uma instavel intuicdo, oriunda de cada processo artistico, que guiara
as possiveis relagdes entre esses elementos e assim "A obra de arte desenvolve-
se a medida que informac¢Bes ganham organizacéo, o que significa obtencéo de
conhecimento." (SALLES, 2008, p. 130). Como examinamos na analise deste
processo de criacdo, a experiéncia vivida na criagdo de algo, as tomadas de
decisdes neste caminho e a vida pessoal de quem esta criando, servem como
processos de obtencéo de conhecimento sobre si e sobre o mundo. Percebe-se
as recorréncias encontradas nessas acfes e passa-se a compreender mais
sobre a logica do pensamento artistico, sobre o0 encontro com a poesia na vida
e sobre os possiveis significados da existéncia. De certa forma, 190 LFA e esta
dissertacdo tangenciam um mesmo local, procurando entender por meio da arte
e do pensamento académico como um mesmo modo de pensar pode ser
expresso. Ai revela-se a importancia da experimenta¢cao num trajeto criativo: de
criag&o artistica, académica e criacdo da vida. E por meio de novas experiéncias
que diferentes conexdes, pensamentos e caminhos sdo descobertos: "O
processo de criagdo, como processo de experimentagcdo no tempo, mostra-se,
assim, uma permanente e vasta apreensao de conhecimento.” (SALLES, 2008,
p. 156). Ao lidar com um material que representa a finitude e a efemeridade da
vida e do que a integra, € inevitavel que haja uma reflexdo sobre o fim de tudo.
A assimilacdo desta percepcdo pode se intensificar no encontro com sua
representacao artistica. A imersdo num processo criativo que esteve a todo
momento relembrando-me do carater destrutivo da realidade me transformou,
dialogou com os aspectos intimos de meu ser e possibilitou novos entendimentos
de vida. Acredito que um dos possiveis objetivos da arte “[...] € preparar uma
pessoa para a morte, arar e cultivar sua alma, tornando-a capaz de voltar-se
para o bem.” (TARKOVSKI, 1998, p. 49). Refletir sobre a finitude de tudo e
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preparar-se para a morte aqui operam como sinénimos — a compreensao de uma

leva a uma melhor compreenséo da outra reciproca e incessantemente.

Afirma-se que o tempo € irreversivel. E uma afirmacédo bastante
verdadeira no sentido de que, como se costuma dizer, "o passado nao
volta jamais". Mas o que sera, exatamente, esse "passado”? Aquilo que
ja passou? E o que essa coisa "passada" significa para uma pessoa
qguando, para cada um de noés, o passado € o portador de tudo que é
constante na realidade do presente, de cada momento do presente?
Em certo sentido, o passado é muito mais real, ou, de qualquer forma,
mais estavel, mais resistente que o presente, o qual desliza e se esvai
como areia entre os dedos, adquirindo peso material somente através
da recordagdo. Os anéis do rei Salomao traziam as palavras "Tudo
passara"; por contraste, quero chamar a atencéo para o fato de como
o tempo, em seu significado moral, encontra-se de fato voltado para o
passado. O tempo ndo pode desaparecer sem deixar vestigios, pois é
uma categoria espiritual e subjetiva, e o tempo por nés vivido fixa-se
em nossa alma como uma experiéncia situada no interior do tempo.
(TARKOVSKI, 1998, p. 65-66).

A reflexdo de Tarkovski ressalta a importancia do passado para a
experiéncia de vida, constituindo tudo que foi vivenciado até o agora. No tempo
pretérito se encontram erros e acertos, aprendizados e desconstrucdes, alegrias
e tristezas. A arte comumente se encarrega de solidificar partes e experiéncias
de vida: por meio de objetos que podem ser observados, escutados, tocados;
gue estimulem os sentidos e provoquem sensacdes. Nas obras encontramos a
matéria do conhecimento proveniente de cada uma dessas fontes e processos
tao distintos. Na arte encontramos um caminho para elaborar o sofrimento e a
felicidade da vida humana, brincar com a vastidao de sentimentos e sensacoes,
monta-las, altera-las, reformular quantas vezes for necessario. como numa
brincadeira com pecas de montar. A graca no ato de viver estd em como 0s
encontros com a realidade nos afetam, no quanto nos deixamos afetar por eles
e no quanto estamos dispostos a realmente estarmos presentes nestes
momentos, de fato vivenciando-os; aproveitando cada coisa que nos chamar a
atencao, apreciando sua existéncia e absorvendo-as como parte da propria vida.
Podemos resgatar os escombros deixados pela destruicdo do tempo e neles
encontrar beleza, significado e serenidade: assim vivemos melhor,

compreendendo cada vez mais quem somos e os efeitos do tempo sobre nés e
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sobre tudo que ha. Assim aprendi e fui apreendide no processo criativo de
190 LFA.

Figura 35: casa 190 edificada, printscreen do Google Street View

Fonte: GOOGLE (2018).

Figura 36: a ruina 190

Fonte: Autoria propria, 2018.

Figura 37: intro de 190_LFA

Fonte: ROJAS (2023b).
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