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Sumario

Esta investigacao explora a plasticidade da agua nas suas dimensdes visual e
sonora, averiguando o seu papel na criagdo de ambientes envolventes que sugerem
uma sensagdo de mergulho e imersdo. A pesquisa utiliza a agua como meio
interativo e sensivel, capaz de estabelecer um dialogo com o ser humano. Este
projeto de tese propde a hipbtese, apresentada e desenvolvida pela pratica artistica
instalativa, de que agua € dotada de uma plasticidade especifica que a torna um
meio comunicativo. Inspirando-se nas reflexdes filosoficas de Gaston Bachelard,
tratar-se-a de evidenciar a 4gua como um elemento que molda a imaginagao, evoca
emocoes, produz diferentes sensacdes e afegcdes no espectador. Esta perspetiva
sustenta a analise da agua enquanto agente que participa ativamente na experiéncia
estética e abre espago para a criagéo artistica.

Palavras-chave
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Abstract

This research explores the plasticity of water in its visual and sonic dimensions,
examining its role in the creation of environments that evoke a sense of immersion.
The study approaches water as a sensitive and interactive medium, capable of
establishing a dialogue with the human being. The thesis project develops the
hypothesis, presented and developed through installation art practice, that water
processes a specific plasticity that makes it a communicative medium. Drawing on
the philosophical reflections of Gaston Bachelard, this project seeks to highlight
water as an element that shapes imagination, evokes emotions, and produces
sensations and affections in the spectator. This perspective underpins the analysis of
water as an active agent in aesthetic experience and as a medium that opens
possibilities for artistic practices.

Keywords

Water, Language, Sonic plasticity, Visual plasticity, Sensory immersion, Light



indice

Agradecimentos
Resumo
Abstract
Introducéao
1. A dgua como meio simbalico e poético
1.1. Aimaginacao material da agua
1.1.1. Superficie espelhada
1.1.2. Adgua como elemento dialogante
1.2. A plasticidade da agua: dimensdes fisicas e metaféricas
2. A agua como meio expressivo e sensivel
2.1.Som
2.1.1. Escuta reduzida
2.1.2. Escuta espacial
2.1.3. Soundscape Composition
2.1.4. Plasticidade sonora da agua
2.1.5. A dissolucao das fronteiras entre som, publico e espacgo
2.2, Luz
2.2.1. Luz e espacgo
2.2.2. Luz como matéria
2.3. Instalagdo como campo expandido
3. Praticas artisticas e experimentagdes
3.1. Agua como matéria sensivel
3.2. Dispositivos e processos
3.3. Espacos e apresentagdes
3.3.1. gnration
3.3.2. Centro Internacional das Artes José de Guimarées
3.3.3. Solar - Galeria de Arte Cinematica
3.3.4. Black box, ESAD
Conclusao
Bibliografia
Media audiovisual consultada
Anexos
indice de Figuras

o o A

11
12
15
16
18
18
19
20
20
22
22
24
24
25
26
29
29
32
34
34
37
38
40
42
43
45
46
47



Introducao

A agua, em toda a sua complexidade fisica, simbdlica e sensorial, tem ao
longo da histéria inspirado reflexdes filoséficas, artisticas e cientificas. Esta
investigacdo parte do reconhecimento dessa complexidade: a agua é matéria em
permanente transformacdo, possui forte valor simbodlico e convoca experiéncias
sensoriais que envolvem corpo e espago. O projeto centra-se na sua exploragao
enquanto meio expressivo e sensivel, analisando de que forma as suas qualidades
visuais e sonoras podem influenciar a percecao e suscitar respostas de ordem
afetiva e simbdlica.

A pertinéncia do tema reside na sua capacidade de integrar multiplos campos
de estudo, da filosofia e da poesia as praticas artisticas contemporaneas. O
presente trabalho procura ampliar o entendimento da agua como fonte de expresséo
artistica, propondo novas formas de experienciar este elemento, tanto através da
andlise de obras de outros artistas como pela criagdo de composi¢cdes sonoras,
instalagbes e dispositivos escultéricos desenvolvidos no contexto da investigagao.
Estas praticas envolvem diretamente o espago expositivo, concebendo a agua como
matéria ativa que afeta e modela a percecao de quem o habita.

No plano tedrico, esta investigacdo dialoga com as reflexbes de Gaston
Bachelard em L'eau et les réves: Essai sur I'imagination de la matiére (1942), que
analisa a 4gua como fonte de imagens poéticas e simbolos, e com as propostas de
Astrida Neimanis em Bodies of Water (2017), que propde uma compreensido do
corpo humano como corpo sustentado por agua e inserido num sistema de
interdependéncias hidricas. No campo artistico, sdo relevantes praticas de autores
como Pierre Schaeffer, Alvin Lucier, Barry Truax, Hildegard Westerkamp, Max
Neuhaus, Natasha Barrett, Carsten Nicolai e o coletivo Sonoscopia, cujas praticas

exploram a relacéo entre som, luz, espaco e percecao.

A problematica central parte da seguinte questdo: de que forma a agua pode
ser explorada enquanto meio expressivo e sensivel nas praticas artisticas
contemporaneas? A hipotese apresentada é que a agua possui uma plasticidade
prépria que a torna um meio de comunicagdo singular, capaz de provocar
experiéncias sensoriais e emocionais assentes na escuta e na perceg¢ao espacial,
caracterizadas pela sua natureza imersiva. Assim, o objetivo principal € explorar a

agua enquanto medium simultaneamente material e simbdlico, analisando as suas



propriedades sonoras e visuais e a sua capacidade de estabelecer didlogos
sensiveis com o ser humano e com o espago envolvente.

Para alcancar este objetivo geral, foram definidos os seguintes objetivos
especificos: analisar o simbolismo e o potencial poético da agua, com base nas
reflexbes de Gaston Bachelard, articulando-as com a perspetiva de Astrida
Neimanis, que a entende como meio relacional; explorar as propriedades sonoras da
agua e investigar as formas como tém sido trabalhadas por diferentes artistas, desde
a gravacao e manipulagado sonora até a sua integracado em instalagoes; examinar as
texturas visuais e os reflexos da agua, com foco na criagdo de instalagdes artisticas
que implicam o espaco envolvente e promovam uma experiéncia imersiva; e
desenvolver estruturas instalativas que incorporem a agua como elemento central,
partindo das questdes identificadas acima.

O relatério organiza-se em trés capitulos principais. O primeiro capitulo, “A
Agua como Meio Simbdlico e Poético”, constitui o enquadramento teérico e aborda
as reflexdes filoséficas de Bachelard e Neimanis. O segundo capitulo, “A Agua como
Meio Expressivo e Sensivel’, constitui o0 enquadramento artistico e assume a
funcdo de Estado da Arte, analisando praticas que exploram as dimensdes sonoras
e visuais da agua. No terceiro capitulo, “Praticas Artisticas e Experimentagdes”,
apresentam-se processos criativos e técnicos desenvolvidos, apresentando as
instalacbes e composi¢cdes sonoras realizadas. Por fim, a conclusdo sintetiza os
contributos teéricos e praticos, refletindo sobre o impacto da investigacdo e
propondo perspetivas para estudos futuros.

Documentagao adicional (videos, composi¢gdes sonoras, imagens e materiais de processo)
encontra-se disponivel em: https://sofiacraveiromorim.wixstudio.com/anexos.




1. A Agua como Meio Simbdlico e Poético

Uma mancha de luz distante tremula entre os galhos das arvores.
Observamos a sua forma oscilar, vibrando sobre a superficie da agua. Desfaz-se em
pequenos pontos de luz, com cada um que se desprende outro o substitui. Um fluxo
continuo, um gesto de troca e permanéncia. E esta superficie viva que se revela
aos nossos olhos através da lente de Peter Greenaway no filme Water Wrackets
(1978). Através de uma narrativa ficticia, acompanhamos a voz do narrador Colin
Cantile, que nos conduz por uma histéria imaginada de uma tribo e dos seus quatro
lagos. Embora a narrativa nos envolva, € nas imagens que reside a verdadeira forca
poética da obra. A &gua, filmada em planos fechados e abertos, torna-se
protagonista: os seus remoinhos, ondulagdes e reflexos revelam um tempo que néo

& cronolégico, mas poético, quase onirico.

Greenaway, ao filmar a agua, nao se limita a capta-la: permite que seja ela a
guiar o gesto cinematografico. Nao se trata de uma representagcdo da agua, mas de
uma agua que se representa a si mesma, que se oferece ao olhar como sujeito
poético. Uma agua que devolve o olhar, que interpela, que exige uma nova forma de
atencao.

Ao deparar-me com estas imagens, reconheg¢o nelas algo que também me
move. Sempre mantive uma relagcado afetiva com a agua, provavelmente moldada
pelo facto de ter vivido perto do mar durante toda a minha vida. Recordo os jogos de
infAncia na praia, em que desafiava as ondas para, logo de seguida, fugir ao seu
toque. Nesse jogo de aproximagao e recuo, a dgua nao surgia como um elemento
de fundo, mas como participante ativo e sensivel. Progressivamente, tornou-se claro
para mim que a agua se oferecia nao apenas como superficie refletora, mas como
ser sensivel, capaz de dialogar. E este caracter relacional e simbdlico que sustenta o
impulso inicial desta investigagao.

Nesta perspetiva, torna-se pertinente recuperar reflexdes que, de modos
distintos, exploram o poder sugestivo da agua enquanto elemento e fonte de
imagens e experiéncias. Autoras como Astrida Neimanis (Bodies of Water, 2017)
defendem a necessidade de pensar a agua nao apenas como recurso natural, mas
como entidade relacional que nos constitui e atravessa, lembrando-nos que somos,
também nds, corpos de agua. Do lado filoséfico-poético, Gaston Bachelard, em
L'eau et les réves: Essai sur I'imagination de la matiere (1942), propde compreender
a agua como meio da imaginacdo material e formal, capaz de despertar tanto
imagens figurativas e visuais como imagens simbolicas e interiores. Entre estas
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duas abordagens, a fenomenologia poética de Bachelard e a perspetiva pés-
humanista de Neimanis, abre-se o espago deste primeiro capitulo: uma reflexao
sobre a agua enquanto meio simbdlico e poético, capaz de moldar tanto a percegéo
como a imaginagao, e de originar experiéncias estéticas.

1.1.A Imaginagdo Material da Agua

Em L’eau et les réves: Essai sur Iimagination de la matiere (1942), Gaston
Bachelard propde uma fenomenologia poética da agua, explorando imagens que
emergem nao das formas visiveis, mas da prépria substancia. Ao distinguir entre
uma imaginagdo que se detém nas formas e outra que se enraiza na matéria,
Bachelard mostra como a agua pode ser entendida ndo apenas como um elemento
natural ou um motivo simbdlico, mas como matéria de devaneio, capaz de convocar
experiéncias intimas e arcaicas.

He will recognise in water, in its substance a type of intimacy (...) a type of
destiny that is no longer simply the vain destiny of fleeting images and a
never-ending dream but a destiny that endlessly changes the substance of
the being. (Bachelard, 1983, p. 6)

A sua reflexdo estabelece uma diferenca entre a imaginagao formal, que se
fixa nas cores e reflexos, e a imaginacdo material, que nasce das qualidades
préprias da matéria. A agua, nesse sentido, ndo € apenas espelho ou superficie, €
um corpo humido que envolve, dissolve e transforma. As imagens que dela
emergem nao resultam apenas da contemplacao exterior, mas do contacto direto e
sensivel com a substancia. Este contacto é simultaneamente fisico e afetivo, capaz
de mobilizar o imaginario por aquilo que faz sentir.

O devaneio poético, ou reverie, ocupa aqui um lugar central. Nao se trata de
um afastamento da realidade, mas de uma forma de habitar a matéria. A paisagem
aquatica ultrapassa a mera observagdo, dando origem a imagens que transportam
memoria, afeto e movimento.

Esta perspetiva é fundamental para o modo como esta investigacdo se
constroi. A agua é abordada ndo como um objeto a representar, mas como uma
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matéria viva. As suas qualidades, como transparéncia, fluxo e densidade, sao
entendidas como condi¢bes materiais de um pensamento sensivel. Inspirando-se
neste gesto bachelardiano, a investigacéo procura ativar a imaginacédo material da
agua como campo de ressonancia entre corpo, espaco e pratica artistica.

1.1.1. Superficie Espelhada

Entre as diferentes formas da agua, a superficie assume um lugar particular
pela sua dimensao simbdlica e poética. A agua parada, como a de um lago, funciona
como espelho, convidando a introspecao e a projecdo. Gaston Bachelard observa
que esta superficie refletora ndo mostra apenas a aparéncia exterior, mas convoca

também imagens interiores, fragmentos de memoria e estados de espirito.

Neste espelho aquatico, a referéncia ao mito de Narciso surge de forma
inevitavel. No seu reflexo, Narciso contempla-se e enamora-se da propria imagem.
No entanto, para Bachelard, o reflexo ndo se esgota no exercicio do ego ou na
contemplacdo da prépria imagem. O que a agua devolve é sempre instavel e
fragmentado. O reflexo, ao mesmo tempo que mostra, distorce e transforma.

Bachelard integra no seu ensaio as palavras de Paul Claudel, “Thus, water is
the gaze of the earth, its instrument for looking at time...” (Bachelard, 1983, p.31),
sintetizando a ideia de que a agua nao apenas espelha o mundo, mas observa-o; é
um meio que regista e traduz o tempo em movimento. A imobilidade aparente de um
lago guarda em si profundidades e distorgdes, onde o real se mistura com o onirico,
e o presente se dissolve com o passado, a memoéria. Nesse sentido a agua reflete
mais do que as imagens, reflete estados, ritmos internos, aquilo que somos e aquilo
que poderiamos ser.

Esta dimensdo temporal do reflexo prolonga-se em praticas artisticas
contemporaneas, como na obra The Reflecting Pool (1977-79), de Bill Viola. O video
mostra o artista a saltar para a piscina, mas o0 seu corpo permanece suspenso no ar,
enquanto a superficie aquatica continua a mover-se. Neste gesto congelado no
tempo, o reflexo da agua deixa de ser uma simples representacdo e torna-se um
lugar de passagem, uma imagem onde a memdria, o tempo e a percegdo se
dissolvem e se reconfiguram (ver Figura 1).
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Figura 1 — The Reflecting Pool, Bill Viola, 1977-79.
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Figura 2 — Vazamentos de luz, fotografia analégica, 2023.

As pinturas efémeras convidativas,

No seu reflexo, a um mergulho.

Uma viséo difusa,

Luz dissipada.

Toco nas algas que produzem

Dangas coreografadas.

Dou pelo meu corpo a flutuar

Quase sinto o seu abragar,

A tocar no seu aparente intocavel .
Sinto-me capaz de respirar neste ambiente,
Talvez como um peixe ou como uma alga.
E danco.
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1.1.2. A Agua como Elemento Dialogante

O poema apresentado na pagina anterior foi escrito no decorrer deste
processo de investigacdo e traduz uma relagdo sensivel com a agua e com os
estados e ambientes que esta evoca. Entre imagens difusas, movimentos
submersos e sensacdes de suspensao, delineia-se um espaco de proximidade em
que corpo e agua se encontram num dialogo intimo. Esta percecao orienta o
presente sub-subcapitulo, em que as reflexbes de Gaston Bachelard e Astrida

Neimanis ajudam a pensar a agua como elemento dialogante.

Na perspetiva de Gaston Bachelard, a 4gua n&o é apenas um recurso
natural ou um motivo poético. E uma matéria viva, dotada de corpo e voz, que se
manifesta no som continuo de um rio ou na cadéncia de uma nascente. A agua
exprime-se em sons que constroem uma linguagem continua e fluida. “Water is the
mistress of liquid language, of smooth flowing language, of continued and continuing
language, of language that softens rhythm and gives a uniform substance to different
rhythms.” (Bachelard, 1983, p.187).

No ultimo capitulo de L’eau et les réves, Bachelard desenvolve esta ideia
através da nocao de “linguagem liquida”. As consonantes liquidas, os ritmos suaves
e os prolongamentos da fala e certas modelagdes da poesia podem ser vistos como
prolongamentos das qualidades da agua. A fluidez da matéria manifesta-se também
na fluidez do discurso, o que explica a frequéncia com que a agua surge como
matriz de imagens que exprimem nao soO superficies e reflexos, mas também
estados e afetos. Neste sentido, ouvir a agua significa reconhecer um elemento
sensivel que atua sobre o corpo e a memoria, despertando imagens interiores e

ampliando a imaginacao.

A proposta de Astrida Neimanis acrescenta outra dimensao a esta reflexao.
Em Bodies of Water (2017), a autora sublinha que ndo somos apenas corpos em
relacdo com a agua, mas corpos sustentados por agua. Grande parte da nossa
constituicao € composta por fluidos em constante circulacao. Beber, suar ou chorar
sdo exemplos simples de como o corpo depende desses fluxos. Esta visao
desmonta a ideia de que somos entidades isoladas e propde uma compreensao
relacional, em que a agua liga e reconfigura limites. Ao situar a corporeidade num

“hidrocomum” mais-que-humano, Neimanis mostra que o didlogo com a agua nao
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acontece apenas no exterior, mas também através de fluxos que compdéem o proprio

corpo.

Assim, a agua pode ser entendida como elemento dialogante em dois
planos complementares. Em Bachelard, é voz poética que se reflete no ritmo e na
cadéncia da nossa linguagem e se apresenta como linguagem em si mesma. Em
Neimanis, € matéria viva que nos constitui e nos liga a outros corpos, humanos e
nado-humanos. Em ambos os casos, a agua revela-se como uma presenca sensivel

que interage e estabelece ligacoes.

Em sintese, compreender a agua como elemento dialogante € reconhecer
que a comunicagdo nao se limita a palavra articulada. H& uma discursividade
material, feita de sons, fluxos e ritmos, que atravessa corpos e espagos. Entre
Bachelard e Neimanis, delineia-se uma via de leitura que sustenta esta investigacéo:
a agua fala e, ao mesmo tempo, constitui. Esta dupla dimens&o prepara o terreno
para o subcapitulo seguinte, dedicado a sua plasticidade, onde a sonoridade da
agua e a sua capacidade de transformagéo serao aprofundadas em dialogo com a

pratica artistica.

1.2. A Plasticidade da Agua: Dimensdes Fisicas e Metaféricas

A ideia de plasticidade permite aprofundar a compreensao da agua enquanto
meio expressivo e sensivel. Ao contrario de materiais estaticos, a agua apresenta-se
como matéria em constante transformagao, capaz de se adaptar, fragmentar-se e
voltar a unir-se. Esta mutabilidade manifesta-se tanto no plano fisico, na forma como
escorre, se fragmenta em gotas ou reflete a luz, como no plano simbdlico e afetivo,
ao evocar estados, memarias e imagens em permanente movimento.

A plasticidade da agua depende, porém, do meio que a envolve. Sem um
contentor, superficie ou limite que a contenha, dispersa-se e perde definigao.
Assume a forma do que a recebe, revelando que a sua presencga esta sempre ligada
ao espago que ocupa. Esta caracteristica mostra que a agua ndo € apenas matéria
moldavel, mas também matéria que molda. Ao ajustar-se, transforma os lugares
onde se inscreve e as percepgdes que neles se produzem. A sua forma é, por isso,
sempre proviséria e resulta de um equilibrio entre o fluxo e os limites que o
enquadram.
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Esta dimensédo relacional da agua aproxima-se do que Gaston Bachelard
designa como imaginagdo material, segundo a qual as imagens poéticas nao
nascem apenas das formas visiveis, mas das qualidades intimas da matérias. A
agua, pela sua fluidez e mutabilidade, assume os contornos do que a contém e esta
em constante alteragdo, sugerindo passagens entre estados e formas. A sua
plasticidade manifesta-se na facilidade com que se organiza e dissolve limites em
resposta ao que a rodeia.

A plasticidade da &agua torna-se particularmente visivel nas suas
manifestagcdes sensoriais. A forma como responde a estimulos externos, como
vibracgbes, luz, movimento, evidencia a sua capacidade de se alterar continuamente.
As superficies liquidas refletem, refratam e distorcem a luz, criando imagens
instaveis e efémeras que se transformam a cada instante. Do mesmo modo, as
variagcoes de pressao, temperatura ou impacto fazem emergir sons oscilam entre o
gotejar e um som baixo e continuo. Esta dimens&o sensivel revela a agua como
matéria viva, em constante interagdo com o meio e com quem a observa.

Esta compreensdo da agua como matéria plastica permite aproximar os
planos simbdlico e material que estruturam esta investigagéo. A sua capacidade de
assumir formas provisérias, de responder a estimulos e de influenciar o que a
envolve mostra que ndo € apenas um elemento observado, mas um meio que
participa na construcdo de experiéncias sensoriais. Essa condigdo torna-se
especialmente evidente nas suas dimensdes sonora e visual: a agua emite sons e
ritmos que se modificam conforme o espaco e os materiais que atravessa, e produz
reflexos e distorgdes de luz que redesenham continuamente o espaco. E a partir
desta nocado de plasticidade que o capitulo seguinte abordara as propriedades
sonoras, visuais e espaciais da agua, investigando os modos como estas tém sido
exploradas na pratica artistica contemporanea.
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2. A Agua como Meio Expressivo e Sensivel

Este capitulo centra-se nas dimensdes sonoras e visuais da &agua,
analisando de que forma podem ser exploradas artisticamente para construir
experiéncias sensoriais e imersivas. O som e a luz, ao interagirem com a agua,
revelam propriedades que alteram a perceg¢ao do espago: os ritmos, ressonancias e
variagdes timbricas moldam a escuta, enquanto reflexos, refragcdes e distorgcbes
projetam imagens em constante mutagdo. Através de um conjunto de praticas e
obras que utilizam a agua como matéria ou elemento tematico, procura-se refletir
sobre os modos como o som, a luz e o espago sdo compreendidos, manipulados e
experienciados. A analise que se segue percorre praticas artisticas que abordam
estas dimensdes, organizadas em trés nucleos principais: 0 som e a escuta como
experiéncia situada e relacional, a luz e a imagem como matérias plasticas e
mutaveis, e a instalagdo como espago de convergéncia entre estas componentes.

Ao longo da histéria, a agua tem inspirado inumeras criagcbes artisticas,
atravessando diferentes campos como a pintura, a arquitetura, a literatura e outras
formas de expressao. Representada ou utilizada como elemento material, assume-
se como meio expressivo que atravessa diferentes praticas artisticas e continua a
ser explorada na arte contemporanea.

2.1. Som

A partir da segunda metade do século XX, varias praticas comecaram a tratar
0 som ndo como um objeto isolado, mas como parte integrante do espaco e da
experiéncia do ouvinte. Esta mudanca de perspetiva afastou-se da escuta musical
tradicional, centrada na estrutura e na composicédo, e passou a considerar 0 som
como fendmeno fisico e relacional, moldado pelo contexto em que ocorre. Neste
enquadramento, a escuta deixa de ser entendida como rececéo passiva e passa a
implicar o corpo, o espaco e a memoria. Os sub-subcapitulos seguintes percorrem
algumas das abordagens que contribuiram para esta transformacao, desde a escuta
do espaco e das suas ressonancias, a valorizacdo do contexto ambiental e das
paisagens sonoras, até a exploragdo do som como matéria sensivel e imersiva.
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2.1.1. Escuta reduzida

O desenvolvimento da musique concrete por Pierre Schaeffer, a partir da
década de 1940, marcou uma viragem na forma de pensar o som no contexto
musical e artistico. Em vez de partir da escrita musical ou da notagcédo, Schaeffer
propés um método composicional baseado na gravagdo e manipulagdo de sons
concretos, isto é, retirados diretamente do mundo. No seu processo, 0 som era
abstraido da sua origem e tratado como um objeto sonoro autdbnomo, valorizado
pelas suas qualidades acusticas proprias e nao pela sua fungéo representativa ou
por referéncia a sua fonte.

E neste enquadramento que Schaeffer na sua obra Traité des objets
musicaux (1966), introduz a nogdo de escuta reduzida (écoute réduite) entendida
como uma forma de escuta que se concentra exclusivamente nas caracteristicas
internas do som, como o timbre, a textura ou a duragao, deixando de lado a atencao
a sua causa ou significado. Esta proposta desvinculou o som da sua fungéo
referencial e abriu novas possibilidades para o seu tratamento como matéria
moldavel, manipulavel e organizada de diferentes formas.

Schaeffer e os compositores associados ao Groupe de Recherches
Musicales (GRM) exploraram esta abordagem através de técnicas como o corte, a
inversdo, a sobreposigcdo, a repeticao, a alteragdo de velocidade e o looping, que
transformam radicalmente os modos de compor e de escutar, deslocando a atengao
da estrutura musical para as qualidades internas do som. Esta abordagem valorizou
sobretudo essas qualidades, mas afastou o som do seu contexto ambiental e do
espaco de escuta, favorecendo uma percegado mais analitica e abstrata.

Praticas posteriores surgem em reacao a essa distancia, propondo formas de
escuta que voltam a ligar o som ao espaco, ao corpo e a experiéncia. E neste
movimento que se inscreve o trabalho de Luc Ferrari. Embora também tenha
integrado o GRM, Ferrari afastou-se da escuta reduzida para explorar o som no seu
potencial evocativo, mantendo o vinculo ao quotidiano e a experiéncia sensivel. Na
série Presque Rien (1967-1998), gravou paisagens sonoras do dia a dia, como
mercados, vilas e zonas costeiras, e transformou esses registos em composi¢des
que oscilam entre o documental e o poético, preservando o seu vinculo ao real, mas
organizado-os como matéria expressiva, com siléncios, interrupgdes e variagdes de
intensidade.
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2.1.2. Escuta espacial

A peca | Am Sitting in a Room (1969), de Alvin Lucier, marca um ponto de
viragem na compreensdo do som como fendémeno fisico, espacial e relacional. Na
obra, Lucier grava a sua voz a recitar um texto e repete esse processo de
reproducido e gravagdo na mesma sala mdultiplas vezes. Com cada repeticdo, as
frequéncias ressonantes do espaco sdo progressivamente amplificadas e a
inteligibilidade da fala desaparece. O som deixa de funcionar como mensagem
verbal e transforma-se num campo harmoénico sustentado, revelando a arquitetura
como parte ativa da composigéo.

Esta pecga evidencia que o som nunca é neutro nem independente do espago
onde ocorre. Cada repeti¢cdo incorpora ndo apenas a voz do artista, mas também as
ressonancias proprias da sala, mostrando como o espaco interfere diretamente na
forma como o som é ouvido.

Ao tornar o espaco audivel, Lucier propde uma escuta situada, que envolve o
corpo do ouvinte e o contexto em que a obra acontece. A escuta deixa de ser
apenas um ato auditivo e passa a ser também uma experiéncia fisica e temporal, em
que o espaco e o corpo participam na formacado do som. Esta abordagem contrasta
com a escuta reduzida proposta por Schaeffer, que isolava o som do seu ambiente e
o tratava como objeto auténomo.

A obra de Lucier abre assim caminho para praticas que reconhecem o som
na sua relagdo com o espago e com o corpo, passando de uma escuta abstrata para
uma experiéncia incorporada e contextual. Esta perspetiva tera continuidade em
abordagens posteriores que reforcam a dimensao ambiental e relacional da escuta,
como a soundscape composition desenvolvida por R. Murray Schaffer, Barry Truax e
Hildegard Westerkamp.

2.1.3. Soundscape composition

A valorizagao do contexto ambiental do som ganha forma a partir da década
de 1970 com o trabalho de R. Murray Schafer, que introduziu o termo soundscape e
fundou o World Soundscape Project na Simon Fraser University, no Canada. Schafer
procurou documentar e analisar os ambientes sonoros existentes, chamando a
atencdo para as alteragcdes provocadas pela industrializacdo e pela crescente
poluicdo sonora. A sua abordagem defendia que o som nao deve ser entendido

isoladamente, mas como parte integrante do ambiente e da vida quotidiana. Escutar
20



torna-se, assim, uma forma de atencdo ao espaco vivido e as relagbes que o
habitam.

A partir deste enquadramento tedrico, Barry Truax e Hildegard Westerkamp
desenvolvem a pratica da soundscape composition, centrada na utilizacdo de
gravacbes de campo como material composicional. Ao contrario da composigao
eletroacustica tradicional, que frequentemente descontextualiza os sons da sua
origem, esta abordagem preserva o vinculo entre 0 som e o seu ambiente original,
convocando a memoéria e a experiéncia do ouvinte como parte da escuta. Truax
defende, em Acoustic Communication (1984), que o som deve ser entendido como
um sistema de relacdes entre o ouvinte, 0 ambiente e a fonte sonora, e ndo como
um objeto isolado. Como o préprio autor afirma, “acoustic communication attempts to
understand the interlocking behaviour of sound, the listener and the environment as
a system of relationships, not as isolated entities. The listener is also a soundmaker,
and even the sound of one’s own voice comes back to the ear colored by the
environment” (Truax, 1984, p.xii). Esta perspetiva introduz a nogédo de contexto como
elemento central na compreensao do som e sustenta a ideia de que a escuta nao é
passiva, mas uma forma de participagcdo no ambiente sonoro.

Na soundscape composition, 0 objetivo ndo é apagar a identidade do som de
origem, mas amplificar e reorganizar os seus elementos para criar novas
experiéncias de escuta que mantenham reconhecivel a ligagdo ao contexto original.
A peca Riverrun (1986), de Truax, representa um caso particular dentro desta
abordagem - é inteiramente composta através de sintese granular, mas recria a
sensacdo de fluxo e mutabilidade da &gua. Microfragmentos sonoros sao
sobrepostos e transformados em densidades variaveis, evocando a oscilagao
constante de um rio. Apesar de ndo recorrer a gravagdes de campo, a pega convoca
uma escuta associativa, aproximando-se do imaginario da paisagem sonora.

Hildegard Westerkamp, por sua vez, aplica os principios de soundscape
composition em pecgas que partem de gravagdes de campo, transformando-as de
forma a preservar a identidade sonora dos espagos de origem. Mesmo quando
apresentadas noutros contextos, essas composi¢cdes mantém audivel a ligagdo ao
ambiente onde foram captadas. Obras como Kits Beach Soundwalk (1989)
combinam gravagbes de campo com harragdo e sons processados, guiando o
ouvinte por uma experiéncia de escuta atenta ao ambiente. O espago sonoro nao é
apenas representado, mas reconstituido na percegao do publico, que participa
ativamente no reconhecimento e na interpretagao dos sons.
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2.1.4. Plasticidade Sonora da Agua

Entre as praticas que sucedem a soundscape composition, alguns artistas
comegam a explorar o som nao apenas pelo seu contexto de origem, mas pela sua
capacidade de se transformar e de criar novas formas sensoriais. A atencao deixa de
incidir sobre a fidelidade a paisagem sonora e passa a centrar-se na plasticidade do
som, na forma como os seus elementos podem ser reorganizados para construir
experiéncias imersivas e tateis. Esta abordagem mantém um dialogo com o
imaginario da paisagem sonora, mas propde uma escuta mais subjectiva e
interpretativa, em que os sons deixam de representar lugares especificos e passam
a evocar qualidades sensoriais e estados.

E neste enquadramento que se inscreve o trabalho de Natasha Barrett. Em
obras como Hidden Values Pt.1: The Umbrella (2014), a artista parte de gravacoes
de elementos aquosos, como o som de gotas de chuva, combinadas com
fragmentos da sua prépria voz, que depois transforma e organiza em multiplos
planos sonoros. Estes sons ndo descrevem diretamente o ambiente natural, mas
reinterpretam-no, realgando os seus ritmos, texturas e variagoes de intensidade. Ao
reconfigurar estes elementos, Barrett cria composi¢gdes que remetem para a
experiéncia sensorial da chuva em contacto com o guarda-chuva, marcada pelo
impacto irregular das gotas, a sobreposicdo de camadas e a alternancia entre
momentos de dispersao e de densidade ritmica.

A espacializagdo multicanal, frequente no seu trabalho, contribui para
intensificar esta experiéncia, fazendo com que os sons circulem pelo espaco e
envolvam o ouvinte. Aquela ndo é usada para reconstruir um ambiente realista, mas
para destacar a dimensao tatil e envolvente do som, convertendo-o em matéria
sensivel que molda o espacgo e a percegao de quem escuta. Ao deslocar o som da
sua funcgao representativa e reorganiza-lo como matéria expressiva, Barrett constroi
paisagens sonoras imaginadas que nao descrevem um lugar, mas evocam a
presenga e o comportamento da agua como elemento ritmico e sonoro.

2.1.5. A dissolugao das fronteiras entre som, publico e espago
O trabalho de Max Neuhaus contribui para redefinir o entendimento do som

como fendmeno espacial e experienciado. A partir da década de 1970, o artista
afasta-se da logica da performance musical e da escuta centrada no objeto sonoro,
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criando ambientes em que o0 som passa a fazer parte do espaco e da experiéncia do

ouvinte.

A peca Water Whistle (1971) ilustra de forma significativa esta mudanca.
Consiste em pequenos apitos submersos que emitem sons continuos, audiveis
apenas quando o corpo esta imerso. A escuta depende do movimento no espacgo € é
interrompida pela necessidade de emergir para respirar, o que contrasta com a
relacdo continua e distanciada da escuta musical tradicional. A propagacéo
subaquatica dificulta a percecao da diregcao de onde os sons provém, convidando a
uma escuta que se constroéi a partir da deslocagao do corpo no espaco.

Figuras 3 e 4 - Water Whistle, Max Neuhaus, 1971.

Water Whistle ndo apresenta uma composicédo no sentido convencional, mas
um ambiente imersivo em que som e agua se tornam indissociaveis. A experiéncia
nao esta pré-definida: constroi-se a partir do deslocamento do corpo, da resposta do
espaco e do tempo de permanéncia submerso. O publico deixa de ser recetor
passivo e passa a integrar o préprio sistema que produz e molda o som e 0 espago.
Neuhaus propde, assim, uma concegdo do som como ambiente partilhado e
situacional, que existe apenas na relagdo entre elementos e ndo como objeto
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auténomo. Ao dissolver as fronteiras entre quem ouve, o que se ouve e o lugar onde
se ouve, 0 seu trabalho marca uma passagem decisiva de uma escuta centrada no
objeto para uma escuta incorporada, contextual e coletiva, abrindo caminho para o
desenvolvimento das instalagdes sonoras.

2.2. Luz

Antes de ser trabalhada enquanto meio auténomo, a luz desempenhou um
papel central nas artes visuais e performativas, definindo formas, ambientes e
atmosferas. Na pintura, escultura, arquitetura ou teatro, a luz foi
progressivamente explorada como recurso expressivo e dramaturgico, fundamental
para guiar a atengao do publico e transformar a percegcédo do espaco. No século XX,
a fotografia e o cinema vieram consolidar a sua importancia, mas € sobretudo na
instalagcao artistica que passa a ser tratada como matéria autébnoma, integrando a
propria obra.

2.21. Luz e espaco

Historicamente, a luz foi fundamental para a construcdo de atmosferas
visuais e espaciais. Na pintura barroca, por exemplo, Caravaggio explorou o claro-
escuro para intensificar a expressividade dramatica e criar uma
espacialidade definida pela incidéncia da luz. Na escultura e na arquitetura, a luz
natural e artificial foi utilizada como elemento ativo na definicdo de formas, volumes
e ambientes, tornando-se parte integrante da experiéncia arquiteténica.

Nas artes performativas, a iluminagdo adquiriu progressivamente um papel
fundamental. Desde o final do século XIX, o trabalho de Adolphe Appia introduziu
novas formas de encenacgdo ao articular cenografia e luz, conferindo ao espaco
cénico uma dimensao mais expressiva. No teatro e na oOpera do século XX, o
desenho de luz consolidou-se como componente dramaturgica, capaz de guiar a
atencao do publico e de alterar a percecao da cena.
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Figura 5 - Orpheus, Hellerau, Adolphe Appia, 1913.

Este percurso evidencia que a luz sempre foi mais do que um simples
suporte de visibilidade, afirmando-se desde cedo como meio ativo na constru¢ao do
espaco e na experiéncia do publico. Essa condi¢cao abriu caminho para que, na arte
contemporanea, a luz fosse tratada nao apenas como recurso auxiliar, mas como
matéria em si mesma.

2.2.2. Luz como matéria

O minimalismo e a Land Art representam etapas fundamentais nesse
percurso. Artistas como Robert Irwin e Nancy Holt utilizaram a luz natural para
repensar a percegao do espaco, enquanto Mary Corse e James Turrell exploraram a
luz artificial na criacdo de ambientes atmosféricos e perceptivos.
De forma semelhante, Anthony McCall recorreu a proje¢ao luminosa como escultura,
desenhando volumes de luz habitaveis que convocam o corpo do publico. Ann
Veronica Janssens, por sua vez, desenvolveu instalagbes em que a luz, em dialogo
com vidro, filtros coloridos e atmosferas de neblina, produz campos de perce¢do em
mutagao continua (ver Figura 6).
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Figura 6 - Green, Yellow and Pink, Ann Veronica Janssens, 2017.

E neste enquadramento que Rosalind Krauss, em Sculpture in the Expanded
Field (1979), identifica uma ruptura decisiva na escultura minimalista: esta deixa de
ser entendida como forma auténoma e estavel para se tornar inseparavel do espacgo
onde se inscreve. A obra passa a ser concebida ndo com objeto isolado, mas como
um sistema de relagbes que envolve o espacgo e o corpo do publico. Esta deslocagéo
do objeto para o espago abriu caminho para que materiais como a luz fossem
explorados ndo apenas como elementos que iluminam, mas como matérias ativas
que moldam a percecgao e participam na construgao da experiéncia estética.

Mais recentemente, Burcu Dogramaci, no ensaio Water, Steam, Light: Artistic
Materials of Immersion (2016), propde pensar a luz, a par da agua e do vapor, como
material artistico de imersdo. Segundo a autora, estes elementos criam “espacos
liquidos” que dissolvem as fronteiras entre o corpo e o ambiente e envolvem o
publico num campo sensorial. Assim, a luz pode ser entendida como matéria que,
para além de iluminar, participa na construgcdo da experiéncia estética e amplia o
campo da percecéo.

2.3. Instalagao

A instalagao artistica afirmou-se como pratica central a partir da segunda
metade do século XX, ao romper com a nogao de obra enquanto objeto auténomo e
permanente. Em vez de se apresentar como forma isolada, a instalagdao envolve o
espaco e o corpo do publico, criando situagbes em que a experiéncia estética
depende da forma como este se desloca e se relaciona com o espaco. Retomando
Rosalind Krauss, em Sculpture in the Expanded Field (1979), descreve a passagem
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de uma escultura entendida como objeto isolado para formas que se definem pela
relacdo com o espaco, uma mudanga que abriu caminho para praticas relacionais
com a instalagédo. Richard Serra ilustra bem esta mudanga: as suas esculturas em
grande escala ndo se limitam a ocupar um espaco, mas transformam-no em
percursos que convocam a presenga € o movimento do corpo, sublinhando que a
obra so0 se realiza plenamente na interagdo com o publico.

Julies H. Reiss, no livro From Margin to Center: The Spaces of Intallation Art,
(1999), reforga esta condicdo ao salientar que a instalagdo é, por natureza, site-
specific e temporaria: existe num espaco e tempo determinados e requer a presenca
fisica do publico para se concretizar, sublinhando a importancia da interacao direta
entre obra, corpo e espaco. Este deslocamento do objeto para o espaco abriu
igualmente caminho para abordagem em que o som deixou de ser apenas fenédmeno
auditivo e passou a inscrever-se no espaco como matéria relacional. E neste
enquadramento que a instalagcdo sonora se afirma como territério privilegiado de
experimentacao, propondo formas de escuta que integram arquitetura, presenca e

movimento.

A instalacdo sonora partilha esta mesma condicdo, mas acrescenta uma
dimensao particular. A presenga envolve ndo apenas a ocupacao fisica, mas
também a escuta, a deslocagdo e a atengdo ao meio envolvente. O som ao
propagar-se e modificar o espacgo, constroi volumes invisiveis que afetam a
percegao € o corpo do ouvinte. Ao contrario da musica tradicional, em que a
experiéncia sonora se desenvolve numa linha temporal e numa relagao frontal com o
publico, a instalagdo sonora propde uma escuta tridimensional, em que o publico se
torna participante ativo e a sua presenca influenciam a obra.

E neste contexto que se pode compreender a relevancia da obra Water
Whistle (1971), de Max Neuhaus. O artista convida os ouvintes a mergulhar em
piscinas e a submergir a cabega, escutando sons produzidos por jatos de agua. Esta
imersao fisica no dispositivo sonoro antecipa muitas das questdes que definem a
instalacdo sonora contemporanea, a desmaterializacdo da fonte, a escuta
incorporada e a redefinicdo dos limites entre obra e ambiente.

Também nas obras de Carsten Nicolai se encontra uma exploragao da
relacdo entre som, espaco e fendmeno fisico. Em pegas como Wellenwanne LFO
(2012) e Reflektor Distortion (2016), o artista utiliza superficies de agua ativadas por
sons de baixa frequéncia para tornar visivel a vibragdo sonora (ver Figura 7). Através
de altifalantes ou geradores de som subaquaticos, 0 som provoca oscilagbes na
agua que desenham padrdoes geométricos em constante mutagdo. Estes padrbes
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sdo amplificados por luzes e proje¢des, criando uma experiéncia sinestésica onde o
som se revela como forma, ritmo e movimento. A agua atua como uma superficie
sensivel, respondendo as vibragdes e traduzindo o som num fendmeno visual e
espacial.

Figura 7 - Wellenwanne LFO, Carsten Nicolai, 2012.

Esta relacdo entre matéria, som e imagem encontra novos desdobramentos
nas propostas do coletivo Sonoscopia. A instalagdo Sublimia parte de um sistema
experimental onde a agua, contida em recipientes de laboratério, é ativada por
bolhas de ar em sequéncia irregular. Estas bolhas sdo projetadas em tempo real
através de retroprojetores, criando imagens dindmicas que se expandem pelo
espaco expositivo. Paralelamente, os sons gerados por estas agdes sdo
amplificados, criando uma paisagem sonora instavel e imprevisivel. A agua é
manipulada como matéria plastica e técnica, perdendo o seu registo natural e
assumindo um papel central na instalagdo. O som que resulta da acado das bolhas é
ritmico, fragmentado e irregular, sugerindo uma légica de composigcéo organica e em

constante transformagao.

'
=

Figura 8 - Sublimia, Sonoscopia.
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3. Praticas Artisticas e Experimentagoes

Este capitulo apresenta o percurso pratico desenvolvido ao longo da
investigacao, centrado na criagao de instalagdes que exploram a agua como matéria
sensivel, visual e sonora. Partindo das reflexdes tedricas dos capitulos anteriores, a
pratica instalativa surge aqui como um meio para traduzir as qualidades plasticas da
agua e criar ambientes, onde som, luz e movimento contaminam o espago e
transformam a percecdo e experiéncia do publico. Assim como se observou em
diversas praticas artisticas contemporaneas, analisadas no capitulo anterior,
também aqui a instalacdo assume-se como lugar de encontro entre matéria e
espaco, hum dialogo que se inscreve na continuidade dessas exploragdes.

A agua, pela sua fluidez e constante transformacgio, permitiu conceber
ambientes em mutacao continua, onde os ritmos e reflexos se expandem no espaco.
As instalacdes desenvolvidas convidam a escuta e a contemplagao, propondo uma
relagdo sensorial e direta com o elemento. Esta dimenséo pratica organiza-se em
trés eixos: a agua como matéria sensivel, os dispositivos e processos técnicos
envolvidos, e os modos de apresentacdao e adaptagcao das pecas a diferentes
contextos expositivos.

Em articulacdo com os conteludos apresentados, esta disponivel online
documentacao adicional, composta por videos, composigdes sonoras, imagens e
materiais de processo: https://sofiacraveiromorim.wixstudio.com/anexos

3.1. Agua como matéria sensivel

A relagdo com a agua que sustenta esta investigagdo nasce de uma
experiéncia intima e sensivel. Recordo o0 meu corpo a flutuar numa barragem, numa
pequena freguesia no norte do pais. Na auséncia de qualquer outro ser, o siléncio
parecia absoluto. Encontrei-me num estado meditativo, e aos poucos fui-me
separando da minha forma fisica. Os contornos do meu corpo tornaram-se menos
definidos, como se tivessem sido absorvidos pela agua. E quase como se naquele
momento, nos tivéssemos tornado um s6, em que o0 som da minha respiragao se
fundia com a sua, como se nao houvesse um inicio para o meu ser nem um fim para
0 seu. A agua revelou-se como uma presenca viva, capaz de dialogar com o corpo e
0s gestos. Foi nesta troca silenciosa que surgiu a vontade de escutar e responder a
este didlogo, dando-se o impulso inicial desta pesquisa.
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Num primeiro momento, essa relagao foi explorada através da fotografia. O
gesto fotografico permitiu um registo mais contido e contemplativo, onde o corpo e a
agua se encontravam num territorio poético. Dai nasceu o livro no primeiro toque,
anéis que ecoam, um objeto que combina fotografia e poesia. Neste livro, a
superficie da agua funciona como ponto de encontro entre dois corpos: o humano e
0 aquatico. As imagens captam os anéis que se formam na superficie da agua em
resposta ao toque, suspendendo-os num tempo lento e intimo. Neste objeto, a
superficie da agua é tratada como ponto de partida, onde o corpo e o elemento
aquatico se cruzam e se transformam mutuamente.

Figura 9 - Fotografias do livro no primeiro toque, anéis que ecoam, 2024.

A imagem em movimento surgiu como extensdo natural deste olhar atento
sobre a superficie da agua. Tal como em H20 (1929) de Ralph Steiner, ou mais
tarde em Greenaway, a intengdo era de captar os reflexos, brilhos, ritmos e padrées
efémeros que a agua produz quando interage com a luz. Contudo, ao longo do
processo, tornou-se evidente que permanecer na superficie ja ndo era suficiente
para explorar este dialogo. Como propde Joanne H. Stroud, no prefacio de L'eau et
les réves: Essai sur I'imagination de la matiere, “water calls for seeing in depth, but
also a seeing beyond” (p. IX).

Com a camara submersa, o ponto de vista transforma-se: a fronteira entre
corpo e agua dilui-se, e a imagem torna-se mais densa, esverdeada, por vezes
indistinta. O corpo deixa de ser figura separada e passa a integrar o préprio
ambiente liquido. Estes registos de video deixam de traduzir uma simples
observagao visual para assumirem uma dimensdo verdadeiramente imersiva e

relacional. Esta passagem da superficie ao submerso corresponde, também, a uma
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transicdo simbolica, de uma agua-espelho, ligada a introspec¢ado, para uma agua-

matéria, que envolve e integra o corpo.

Figura 10 — Still das gravagdes produzidas debaixo de agua.

Neste processo, a obra My Person in the Water (2006), de Leighton Pierce,
pertencente a série “Memories of Water”, constituiu uma referéncia fundamental. Na
sua abordagem, luz, sombra e movimento fundem-se para compor um ambiente
visual que oscila entre o real e o onirico. Através da desaceleragao do video, a
imagem adquire um arrastamento que nos transporta, de certa forma, para dentro e
fora de agua. A lentidao dos movimentos e a cadéncia hipnética evocam um estado
de imersao, assim como uma visdo desfocada e etérea, evocativa da experiéncia de
submersdo. Esta difusdo, provocada pela dispersao da luz no ambiente aquatico,
dissolve os contornos do corpo.

A manipulagdo temporal que Pierce opera remete para o conceito de
“imagem-tempo”, proposto por Gilles Deleuze. Segundo o autor, o cinema tem a
capacidade de criar uma percec¢ao do tempo que transcende a linearidade narrativa,
oferecendo ao expectador uma experiéncia direta do tempo. Através da nocgao de
“cristal de tempo”, Deleuze descreve uma coexisténcia entre o presente e o
passado, entre o real e o virtual, que se refletem mutuamente. Esta sobreposicao
temporal torna-se evidente na obra de Pierce: os movimentos lentos da agua e do
corpo, repetitivos e suspensos, convocam uma experiéncia dilatada do tempo, em
que cada instante é esticado, intensificado, e prolongado no olhar do espectador.

Esta experimentagcao com a imagem em movimento revelou novas formas de
relagdo com o tempo e com a presencga da agua. Ja nao se tratava apenas de captar
formas ou padrbes, mas de escutar e observar o modo como a agua interage,
responde e transforma. A medida que estas experiéncias ganhavam forma, percebi
que os registos, por mais imersivos que fossem, impunham ainda alguma distancia
com o publico. A imagem por mais manipulada que fosse, permanecia como um
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reflexo da experiéncia e ndo a experiéncia em si. Foi entdo que se tornou claro que
O proximo passo seria criar um espago onde o publico pudesse também aproximar-
se dessa matéria. Surge assim, a vontade de passar para o espago expositivo e de
trabalhar com a agua como matéria fisica e plastica, moldavel, mutavel e viva.

3.2. Dispositivos e Processos

Durante as primeiras experiéncias em video, centradas nos reflexos e
padrbes que a agua produzia em contacto com a luz, percebi que essas imagens
vinham sempre acompanhadas por outro elemento: o som. Inicialmente entendido
como um registo secundario, este som, foi ganhando relevancia a medida que
comecei a escutar com mais atencéo os ritmos, as intensidades e as variagdes que
a agua produzia. Esta escuta passou a orientar o meu trabalho, levando-me a
desenvolver uma biblioteca de sons aquaticos a partir de gravagdes de campo (field
recordings), explorando o potencial expressivo do elemento para além da sua
dimensao visual.

Figura 11 — Sopro, recolha de sons, hidrofone.

Figura 12 — Field recording, Sdo Martinho do Porto.
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O material sonoro recolhido incentivou a criagcdo de composi¢cdes sonoras,
fortemente influenciadas pelo trabalho de Natasha Barrett, que parte de sons reais
da agua, mas também de gravacgdes da sua propria voz, para depois Ihes dar uma
abordagem mais plastica e espacial. Tal como na sua pec¢a The Hidden Values pt.1:
The Umbrella, interessava-me explorar 0 som da agua nao apenas como registo,
mas como matéria moldavel, capaz de criar paisagens sonoras. O trabalho de
Barrett, a par de outros artistas referidos no capitulo anterior, abriu caminho para
pensar o som como dimensdo espacial e experimental, € ndo apenas como
elemento auditivo.

Tornou-se necessario criar dispositivos que permitissem captar e trabalhar
estes sons num espacgo controlado, de modo a isolar e compreender melhor os seus
comportamentos. Esta necessidade conduziu a um processo experimental em que
explorei diferentes materiais e superficies com que a agua podia interagir, criando
distintos ritmos, timbres e padrdes. Procurei também desenvolver processos que
possibilitassem documentar as reagbes da agua ao corpo, ao impacto das gotas e
as ondulacdes provocadas pelo toque ou o ar.

Destas experimentagdes resultou um sistema composto por funis de bromo,
que permitem controlar o fluxo da agua e o ritmo das gotas; uma chapa de metal,
suspensa, introduz uma dimensao escultural e configura o elemento visual central; e
um sistema de injecdo de ar que, ao ser libertado no tanque, produz bolhas sonoras
e diferentes padroes de oscilagdo na superficie.

Estes elementos produzem, em tempo real, sons e imagens que nao sao
fixos, mas em constante mutagdo. Remetem para uma dimensao quase laboratorial,
um ambiente estéril e controlado, onde a agua é explorada como matéria plastica,
revelando os seus comportamentos e transformacoes.

Figura 13 — Montagens, Galeria Zero, gnration, 2024.
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3.3. Espacos e Apresentagoes

A instalagdo Consonéncias Efémeras nasce no contexto académico desta
investigagdo, mas ganha forma no programa de residéncias dos Laboratérios de
Verdo de 2024, uma iniciativa promovida pelo gnration, pelo Centro Internacional
José de Guimaraes (CIAJG) e pela Solar - Galeria de Arte Cinematica. O projeto
contou com o acompanhamento de Filipe Carvalho, que apoiou todo o processo de

concegao e produgao.

O programa possibilitou desenvolver e testar a instalagdo em diferentes
espacgos expositivos, cada um com caracteristicas singulares. Esta diversidade foi
determinante, pois a instalagdo Consonéncias Efémeras nao se apresenta como
objeto estavel, mas como um sistema de uma natureza mutavel, que se redefine
em cada lugar onde é apresentada. A obra ganha novos significados ao dialogar
com a arquitetura, a luz e a acustica de cada espago, tornando visivel a sua

natureza relacional e processual.

3.3.1. gnration

A primeira apresentacgdo publica da instalagéo teve lugar no gnration (Braga),
no ambito da exposicdo Pos-Laboratérios de Verdo. Durante a residéncia, com a
duragao de cerca de duas semanas, foi possivel testar dispositivos técnicos, ensaiar
diferentes configuracbes sonoras e experimentar solu¢gdes de montagem.

Na Galeria Zero, trés funis de bromo conduziam a agua gota a gota sobre
uma chapa metalica suspensa, enquanto um geofone captava o impacto e um
hidrofone, colocado dentro da vitrine com agua, captava as gotas e o borbulhar
produzido pelas bombas de ar. Cada gota ndo apenas contribuia para um som
ritmico e mecanico, mas criava simultaneamente, na superficie espelhada da vitrine
com agua, anéis que se propagavam e se refletiam nas paredes do espago. Essas
ondulagbes, projetadas através de focos com filtros de cor quente,
originavam formas abstratas e em constante mutagcio, evocando o ambiente humido
de uma gruta. O som mecanico das gotas sobre o metal, misturado com o borbulhar
do motor, introduzia uma tensdo subtil, oscilando entre o organico e o industrial,

entre o familiar e o estranho.

Os sons captados, que passavam por uma interface de &udio, eram
processados em tempo real através de um DAW (Logic Pro), com plug-ins como
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reverb, pitch shifter, delay e compressor. O resultado era reproduzido em duas
colunas posicionadas nas laterais da sala e orientadas para o centro, criando um
campo sonoro envolvente. A presenca do publico introduzia novas camadas ao
ambiente: ao tocar na chapa ou na agua, produziam sons adicionais que se
misturavam com a composi¢cao. Este envolvimento direto retoma a reflexdo
apresentada no capitulo anterior, que sublinha como a instalagdo se define pela
interagdo entre obra, espaco e corpo. Aqui, a interacdo ndo se limita a percegao
passiva, mas inscreve-se no proprio desenvolvimento da obra.

Figura 14 - Consonancias Efémeras, Galeria Zero, gnration, 2024.

Na componente visual, quatro focos de luz foram adaptados com mascaras
cilindricas feitas de cartolina preta, que alongavam o feixe de luz e faziam com que a
mancha de luz projetada fosse menor e circular, incidindo diretamente sobre a base
da vitrine. Para intensificar a cor quente pretendida, foram aplicadas duas camadas
de filtros amarelos. Um foco central iluminava a chapa de metal suspensa, tornando
visiveis as gotas no momento de impacto.

A proposta de apresentar a instalacdo em dois espagos distintos partiu
do curador David Revés, que reconheceu a sua natureza mutavel e possibilidade de
estabelecer uma narrativa continua entre a Galeria Zero e a Galeria Um. Esta
segunda versao tinha origem num primeiro esbogo académico, concebido para a
Black Box da ESAD, onde o foco estava na exploragdo do eco das gotas, nao
apenas através da projecdo visual dos anéis na agua, mas também pela sua
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reverberacdo sonora (consultar figura 22). Essa ideia de feedback sonoro foi
inspirada pela obra de Alvin Lucier, | Am Sitting in a Room (1969), onde o som se
transforma progressivamente em ruido ressonante continuo.

Na Galeria Um, um espaco escuro e mais intimista, potenciava essa
dimensao meditativa. Um aquario colocado sobre um retroprojetor langava para a
parede a imagem dos anéis formados pelas gotas, que incidiam sobre um prato de
bateria suspenso. O dispositivo evocava a imagem de uma ampulheta onde a agua,
em vez da areia, marcava o tempo.

Os anéis projetados ampliavam-se em ecos visuais, acompanhando as linhas
circulares do prato dourado. Ao mesmo tempo, o som ritmado das gotas pontuava o
siléncio da sala, criando uma cadéncia pausada que envolvia o publico num estado
de contemplagéo.

Este espaco era composto por duas zonas distintas, o que implicou algumas
adaptagcbes. A componente sonora foi retirada, uma vez que interferia com outra
obra presente na sala adjacente. A instalacdo passou, assim, a centrar-se na
projecao visual dos anéis e na dimensao evocativa do dispositivo, reforgcando a ideia

de eco através da imagem.

Figura 15 - Consonancias Efémeras, Galeria Um, gnration, 2024.
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3.3.2. Centro Internacional das Artes José de Guimaraes

A apresentacdo da instalagcdo Consonéancias Efémeras no Centro
Internacional das Artes José de Guimaraes (CIAJG), colocou novos desafios, tanto
pelas caracteristicas arquitecténicas do espago como pela escassez de material
disponivel. Estas condicbes obrigaram a repensar a configuragcdo da instalagao,
explorando alternativas que mantivessem a sua esséncia.

Algumas das solugdes inicialmente concebidas tiveram de ser repensadas.
Nao era possivel suspender as chapas metalicas no teto e a apresentacao dos funis
de bromo foi descartada pela dificuldade de assegurar a sua manutengao, sobretudo
devido ao pé-direito muito elevado e a frequéncia necessaria dessa manutengao.
Perante estas condi¢cdes, optou-se por uma reformulacido da instalagdo. A
componente sonora passou a ser assegurada por um registo sonoro realizado no
gnration, reproduzido em stereo. Como o espago expositivo era bastante amplo, foi
adicionada uma segunda vitrine com agua.

As vitrines foram alimentadas por dois motores ligados a quatro mangueiras
(duas para cada vitrine), criando movimentos continuos na agua. Estas vitrines
foram iluminadas por projetores de recorte, cujos feixes incidiam diretamente sobre a
superficie liquida, ampliando os reflexos que se multiplicavam no teto e nas paredes.

Um registo visual da instalagdo no gnration foi projetado em grande escala,
explorando em plano fechado o dinamismo da superficie aquatica e a interagao
entre ar e agua. Esta projecao expandia o detalhe quase microscopico das imagens,
tornando visivel vibragcbes, bolhas e ondulagdes que normalmente passariam
despercebidas.

O resultado foi uma versao mais contida da instalagdo, mas que reforcava a
atengdo as texturas visuais e ao caracter mutavel da obra, evidenciando a sua
capacidade de se reconfigurar em funcao das condigbes técnicas e arquitectonicas
de cada espaco.
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Figura 16 - Esbogo inicial, CIAJG.

Figura 17 - Consonancias Efémeras, CIAJG, 2024.

3.3.3. Solar — Galeria de Arte Cinematica

A apresentagao na Solar — Galeria de Arte Cinematica decorreu no foyer do
Auditério Municipal de Vila do Conde, um espaco estreito e condicionado por
multiplos constrangimentos, como a presenga de colunas estruturais e a
impossibilidade de suspender ou fixar elementos nas paredes e tetos. Estas
limitagbes exigiram uma reformulagéo da instalagcéo, orientando o trabalho para a
componente audiovisual e tirando partido dos recursos técnicos disponiveis no
espaco.
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Foram produzidos novos registos em video, centrados em planos fechados
da 4gua: gotas a cair dos funis, bolhas de ar a emergir e movimentos ritmicos da
superficie liquida. A sala apresentava trés aberturas numa das laterais do
comprimento, e decidiu-se tirar partido dessa caracteristica arquiteténica, utilizando
as chapas de metal como superficies de proje¢cdo que simultaneamente tapavam
essas aberturas. Assim, as chapas deixavam de ser apenas elementos escultéricos
para se tornarem suportes visuais, refletindo e projetando os registos audiovisuais. A
opcgao de apresentar trés chapas de metal evocava também a simbologia do niumero
trés como elemento de equilibrio e continuidade, em didlogo com os trés funis
utilizados na galeria zero do gnration. No centro, um dos videos retomava a imagem
dos funis, estabelecendo uma ligagao direta com a primeira apresentagao.

As projecbes luminicas também foram mantidas, mas adaptadas as
especificidades do espaco. Fixadas numa calha ja existente, situavam-se a um
angulo mais baixo e incidiam sobre os intervalos entre as projegcdes, criando um
didlogo entre luz, imagem e matéria projetada.

A componente sonora seguiu a solugao ja adotada no CIAJG, recorrendo ao
registo da apresentagcdo no gnration. Foram, no entanto, adicionadas novas
camadas sonoras que ampliavam a densidade do ambiente, reforcando a percegao
da agua como matéria ativa, sensivel e em constante mutagao

Figura 18 - Consonéncias Efémeras, Auditério Municipal de Vila do Conde, 2025.
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3.3.4. Black box, ESAD

A instalacédo foi também apresentada na Black Box da Escola Superior de
Arte e Design das Caldas da Rainha, no contexto da exposi¢ao dos alunos finalistas.
Este espago constituiu uma oportunidade de retomar o formato inicialmente
apresentado no gnration, mantendo os trés funis de bromo, a chapa metélica
suspensa e o tanque de agua, de menores dimensdes, adequado ao espago e as
condigdes de transporte.

Outro elemento introduzido consistia num espelho circular no chao, com uma
fina camada de agua na superficie. Um foco de luz incidia diretamente sobre essa
pelicula, projetando uma mancha em movimento para o teto da sala. Este dispositivo
foi concebido para aproximar o publico da superficie da agua, permitindo-lhe

observar e interagir com os seus reflexos e ondulagdes.

A principal diferenca em relagdo ao gnration residiu na componente sonora.
Em vez da captacdo em tempo real através de microfones, foi utilizado o registo
sonoro desenvolvido para a apresentacdo na Solar.

Figura 19 - Consonéncias Efémeras, Black Box, ESAD, 2025.

Figura 20 - Consonancias Efémeras (pormenor), Back Box, ESAD, 2025.
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As diferentes apresentagdes mostraram que a instalacdo Consonéncias
Efémeras ndo assume uma forma fixa, mas transforma-se em fung¢ao do espacgo e
das suas condigdes. Cada contexto exigiu uma adaptagao, revelando como a obra
se controi em dialogo com os seus parametros arquiteténicos, técnicos e sensoriais.
A agua, elemento central, manteve-se como matéria ativa, capaz de produzir som,
imagem e movimento, moldando-se ao espago do mesmo modo que toma a forma
de um copo, sem perder a sua natureza, adapta-se ocupa e transforma.
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Conclusao

Este projeto partiu da vontade de compreender a agua para além da sua
dimensao fisica, abordando-a como matéria sensivel e plastica, capaz de suscitar
imagens, sons e experiéncias. Ao longo do percurso, a investigagao revelou que a
agua nao se limita a ser representada, mas atua como agente que transforma o
espaco, afeta a percecao e convoca modos especificos de atengéo e escuta.

As instalagbes realizadas constituem também o resultado desta investigacao.
Mais do que uma instalacio isolada, o trabalho corresponde a construgao de um
sistema instalativo, entendido como um dispositivo capaz de tornar visiveis e
audiveis as qualidades da agua, permitindo que estas operem no espago e no corpo.
O poder relacional reside, assim, ndo apenas na agua em si, mas no modo como o
dispositivo criado possibilita a sua experiéncia e amplia a sua dimenséao estética.

Mais do que conduzir a uma resposta fechada, esta investigagdo procurou
abrir um campo de possibilidades. A instalacdo Consonéncias Efémeras nao
representa um ponto final, mas uma etapa de um processo em curso que continuara
a desdobrar-se em novas propostas, lugares e configuragdes. O caracter mutavel da
agua imprime ao projeto uma natureza inacabada, sujeita a reconfiguragbes. Cada
nova instalagéo sera, assim, uma variagao possivel deste didlogo entre agua, som,
luz e espaco, reativando as questdes aqui exploradas e acrescentando outras.
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Figuras 21 e 22 - Esbogos de apresentacdo, Galeria Zero e Galeria Um

Figuras 23 e 24 - Esbogos de apresentagdo, CIAJG
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