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SUMARIO

PREFACIO

Este e-book, intitulado Pratica em Pesquisa Artistica: perfor-
mance, criagdo e cultura contemporanea - Volume Il, apresenta arti-
gos provenientes do Il Encontro Brasilero de Pesquisa Artistica. O
evento é idealizado pelo grupo de pesquisa Observatdrio e Laboratério
de Pesquisa Artistica: performance, criagcdo e cultura contempora-
nea (OLPA) e realizado com apoio da Universidade Federal de Mato
Grosso (UFMT) e a Universidade Federal de Pernambuco (UFPE).

A segunda edicdo do EPA teve como propdsito fomentar
a artilha, o debate, a reflexdo e a difusdo das prticas em torno da
pesquisa artistica (também entendida aqui como pesquisa-criagdo
ou pesquisa baseada na pratica) no Brasil e na América Latina,
conectando-a mais profundamente com as perspectivas do Sul
Global. Neste e-book sdo apresentados 26 artigos referentes as
conferéncias, mesas redondas e comunicagdes orais apresentadas
no evento, representando a continuidade do pensamento acerca
do tema desenvolvido no | EPA, ocorrido em 2023. Para tanto, na
Parte | deste volume contamos com textos referentes as conferén-
cias e mesas redondas proferidas pela pesquisadora Susana Castro
Gil e pelos pesquisadores Marcus Motta, Daniel Quaranta, Ricardo
Ballestero e Michael Mac Donald.

Susana Castro Gil (UEAP) reflete sobre como a pesquisa
artisticafundamentauma praticade "desobediéncia criativa”"noensino
de piano na Universidade do Estado do Amap3, deslocando o foco
do virtuosismo tradicional para processos de musicalizagao coletiva
e contextualmente situados. Marcus Mota (UnB) em "Audiocenas:
Interacdes sonoras e corpos em movimento” apresenta uma pes-
quisa artistica desenvolvida no Laboratério de Dramaturgia da UnB
que investiga as interagdes entre som, movimento e criatividade em
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SUMARIO

coletivos multissensoriais, consolidando o conceito de “audiocenas”
como uma forma de compreender a materialidade acustica e perfor-
mativa. Daniel Quaranta (UNIRIO) e Rodolfo Santos (UNIRIO), no
artigo “"Pesquisa-Artistica como campo epistemoldgico: A¢des poé-
ticas, reflexdes e proposigdes’, discutem a pesquisa artistica como
um campo epistemoldgico na pds-graduagéo brasileira, propondo
metodologias que articulam a indissociabilidade entre a obra de arte
e a reflexdo tedrica como modos complementares de produgéo de
saber. Na sequéncia, em "O pesquisador artistico vai para a sala de
aula: sobre uma experiéncia de docéncia e desobediéncia criativa’,
Ricardo Ballestero (USP), no artigo "Em busca do ouvir(se), ver(se)
e sentir(se): percursos de um docente-artista-pesquisador” revisita
vinte anos de trajetdria docente na USP, descrevendo a transigao
de modelos normativos de pesquisa para uma abordagem auto-
etnogréfica e situada que reconhece o corpo, a subjetividade e a
experiéncia como fundamentos legitimos do conhecimento artistico
e pedagdgico. Por fim, Michael Mac Donald (McEwan University),
em "Esbocando uma imagem musical: O Edipo remixado pela IA
capitalista e o radical livre da pesquisa-criagdo” problematiza a inte-
ligéncia artificial capitalista como um modelo que reduz a criativi-
dade a transac0es linguisticas e objetos de consumo (“prompts”),
contrapondo-a a pesquisa-criagdo, defendida como um processo
sensorial, ecoldgico e imprevisivel que atua como um “radical livre”
para preservar a autonomia do pensamento e do desejo artistico.

Na Parte Il os 21 capitulos provenientes das comunicagdes
orais foram agrupados a partir de suas afinidades tematicas em
quatro eixos. O primeiro deles, /dentidades Dissidentes e Politicas da
Subjetividade, relne trabalhos que investigam o corpo e a identidade
como espacgos de resisténcia e reescrita de narrativas hegemonicas.
Fazem parte deste eixo os autores: Davidson Xavier, com sua pro-
posta de cena autossocioficcional na danca; Isis Akagi, que utiliza o
Tangram como metéfora para as identidades dos “corpos amarelos”
no Brasil; Ismael Silva, que analisa a montagao drag queen como
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um processo autoetnografico disparado pelo desenho; Werner
Kriiger, que investiga a gravura queer e a ressignificagido de espa-
¢os publicos através do caminhar; Fabio Skalecki, que realiza uma
"trans-escrita” artistica a partir de bulas de hormonios e identidades
transgéneras; Tatiane Oleinik, que explora o inconsciente e o corpo
vibratil por meio do Butd e da performance; Stely Marchesini, que
investiga o Transtorno Dismérfico Corporal (TDC) para desenvolver
uma poética visual que materialize a percepcao distorcida da autoi-
magem; e Trexy Oliveira, que discute o brutalismo e a precarizagdo
dos corpos na era contemporanea.

O segundo eixo, Memdria, Territdrio e Transculturalidade, foca
na relagao entre a trajetéria pessoal do artista e o espacgo geografico
ou mitico que ele habita. Os autores integrantes sdo: Mari Gemma
De La Cruz, que aplica a mitocritica ao conto da Mae d'’Agua para
refletir sobre a jornada feminina; Bernardo Pinto, com sua pesquisa
em autobiogeografia e o conceito de "enverdecer” no sertdo; José
Marques, que tensiona a autorrepresentagao entre as linguagens da
pintura, tatuagem e videoarte; Manoela Cavalinho, que investiga a
deriva e 0 "acaso objetivo” em viagens ligadas a memdria de desapa-
recidos politicos; Bruno Ghirardi, que articula musica, corpo e cena
em uma performance inspirada em Macunaima; e Vitor Machado,
gue propde uma etnografia poética da identidade catarinense atra-
vés da criagao de cangoes.

O terceiro eixo, Pesquisa Artistica em Mdsica e Sonoridades,
concentra-se na pratica interpretativa e na criagdo sonora como for-
mas de produgao de conhecimento. Fazem parte deste eixo: Glaubert
Niiske, com o estudo analitico e interpretativo do Concerto para
Fagote de Ernst Mahle; Gisele Pires Mota, que investiga como ima-
gens mentais visuais servem de guias para a performance pianistica;
Luisa Meirelles, que analisa o processo de criagédo vocal mediado
por ferramentas digitais e DAW; e Renato Martins e Eduardo
Lopes, que apresenta a adaptagao de ritmos caipiras como o cururu
para a bateria sob uma perspectiva decolonial.
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Por fim, o quarto eixo, Processos Experimentais e Materialida-
des, destaca a exploragao técnica e o potencial simbdlico de mate-
riais diversos na arte contemporanea. Os autores sdo: Sarah Duarte,
que discute a re-performance e o “Jogo do Enunciado” como préticas
pedagdgicas e criativas; Helena Saretta, que explora a Kitchen Litho
como uma pratica litogréfica expandida, democratica e ndo tdxica;
e Willian Bedim, que investiga rituais de criagdo e a transformacgao
do ordindrio em sagrado através de materiais naturais e medicinais.

As pesquisas aqui expostas trazem um panorama das tema-
ticas abordadas no Il Encontro Brasileiro de Pesquisa Artistica e
apresentam as possibilidades e caminhos que vém sendo tragados
neste campo, sobretudo pensando a pesquisa artistica a partir do
Sul Global. Esperamos que o material possa servir de inspiragdo para
pesquisadoras/es, artistas e artistas-pesquisadoras/es.

Este livro foi financiado com recurso PROAP proveniente do
Programa de Pds-Graduagdo em Estudos de Cultura Contemporanea
(UFMT), pelo qual agradecemos imensamente.
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Inicio esta escrita a partir do meu local de fala. Sou pianista,
filha de uma familia de ndo mdusicos, que iniciou aulas de musicali-
zagao por acaso e hoje atua como doutora em musica, dedicada a
formacdo de musicos e professores de musica. Trago essa trajeto-
ria porque considero fundamental reconhecer que nossa trajetdria
humana e académica impacta diretamente nossas escolhas estéti-
cas, éticas e filoséficas. Nesse sentido, como afirma Djamila Ribeiro,
"o lugar social ndo determina uma consciéncia discursiva sobre esse
lugar. Porém, o lugar que ocupamos socialmente nos faz ter experién-
cias distintas e outras perspectivas” (2017, p. 39-40). E a partir desse
meu experienciar de vida que minha trajetéria e meu trabalho como
docente e pesquisadora artistica vem se desenvolvendo dando ori-
gem aos questionamentos que se transformam em motores de vida.
Quando falamos de Pesquisa Artistica e da prética artistica como
pesquisa ndo estamos tratando de obras absolutas ou perfeitas, nem
de performances e performers supostamente fiéis e transparentes,
destituidos de voz e de corpo pensante. Independentemente da lin-
guagem, do arcabougo conceitual ou da trilha metodoldgica esco-
Ihida, a Pesquisa Artistica frequentemente se constitui a partir de
lutas e experiéncias singulares do sujeito em relagdo ao mundo mate-
rial (Nelson, 2013). Em um mundo que preza pela homogeneizagéo
do pensamento e pela serializagdo dos processos em nome da pro-
dutividade, o radicalismo da Pesquisa Artistica reside justamente na
humanizagéo dos processos cognitivos e na capacidade de legitimar
a experiéncia e a fala do individuo, mediadas por seu crivo estético.

Assim, ndo me detenho explicitamente na Pesquisa Artistica
enquanto lugar de resisténcia — ndo por considerar essa dimensao
secundaria, mas porque opto por concentrar a reflexdo em uma
guestdo que tem se imposto de forma cada vez mais insistente: de
gue maneira a emergéncia da Pesquisa Artistica pode reconfigurar
as praticas docentes em artes, particularmente no ensino instru-
mental. O convite para integrar a mesa redonda "Pesquisa Artistica
nas artes sénicas” no Il Encontro Brasileiro de Pesquisa Artistica em
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2025 ocorreu em um momento singular da minha trajetéria profis-
sional, marcado pela recente integracdo ao corpo docente do curso
de Licenciatura em Mdsica da Universidade do Estado do Amapa
(UEAP), na area de piano. Para alguém cuja formacdo académica
se desenvolveu de forma continua, da educagéo bdsica ao douto-
rado, esse ingresso na docéncia institucional tem representado uma
oportunidade de colocar a prova, no cotidiano da sala de aula e na
delicadeza que requer a formacgdo de educadores, o sentido e a
coeréncia das reflexdes e praticas que venho construindo ao longo
da minha trajetdria.

Sou bacharel em piano, com mestrado e doutorado na érea
da performance, e me reconhego como filha musical de uma tradi-
cao conservadora ocidental. Minha formacao esteve profundamente
vinculada as dindmicas proprias desse modelo: concursos de ins-
trumento, masterclasses, centralidade da técnica, culto a linhagem
interpretativa e a autoridade do texto musical. No entanto, a medida
que essa trajetdria avangava, passei a identificar criticamente nessas
praticas marcas estruturais de opressao, de silenciamento da voz
do individuo e de progressiva desconexao com os contextos socio-
culturais contemporaneos nos quais nds, musicos-artistas, estamos
inseridos. Tal percepcao dialoga Rita Amato (2006), ao evidenciar
que a educacao pianistica de matriz conservatorial materializa um
sistema de normas reguladoras: ordem, disciplina, controle e vigilan-
cia, fortemente marcado pela adogao de padroes musicais europeus,
0s quais contribuiram historicamente para uma formagdo musical
descontextualizada da realidade social, para a dicotomizagao entre
musica erudita e popular, para a fragmentagdo do saber musical
e para a manutengéo de praticas pedagdgicas pouco sensiveis a
metodologias inovadoras e as demandas culturais locais. Apesar
das transformagdes em curso, esse modelo pedagdgico, centrado na
performance e no rigor técnico, permanece amplamente reproduzido
nas universidades e escolas de musica, revelando a persisténcia e a
forga simbdlica do paradigma europeu de ensino pianistico.
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Foi nesse contexto de tensdo que, durante o mestrado, me
debrucei sobre as relagdes de poder colonial que atravessam o ato
musical, e durante o doutorado, desenvolvi uma pesquisa em per-
formance fundamentada no conceito de transcriagédo', emprestado
da teoria da tradugéo poética de Haroldo de Campos. Com o meu
trabalho questionei o conceito tradicional de virtuosismo musical por
meio de praticas de transcriacdo audiovisual e de gestos artisticos,
buscando problematizar o que significa ser um virtuose no mundo
musical de hoje. Para tanto, estudos tradicionais de técnica pianis-
tica foram adotados como material de trabalho, ndo com a finalidade
de reafirmar seus pressupostos, mas de submeté-los a processos
experimentais que permitissem sua permeabilidade a estéticas con-
temporéneas e a questionamentos criticos acerca da prépria tradi-
cao que lhes deu origem. Esses procedimentos deram origem, entre
outros desdobramentos, a exposigao virtual Virtuositas Nostes qui est
in Parnasso e a tese de doutorado que atualmente se encontra em
processo de revisdo e traducao para publicagdo em formato de livro?.

Minha passagem da performer dedicada a Pesquisa Artistica
a docente impos a necessidade de compreender a Pesquisa Artistica
ndo como uma etapa circunstancial da formagao académica, mas
como uma postura epistemoldgica continua, capaz de atravessar
diferentes modos de atuacéo profissional. Anos de reflexdo sobre a
prética musical converteram-se, assim, em uma reflexao sobre a pro-
pria trajetéria como pianista, marcada por uma formagao fortemente

1 Transcriagao musical, a partir da conceitualizagdo do Haroldo de Campos, consiste na transpo-
sicdo do conceito de etranscriagdo da traducdo poética para o campo da performance musical.
Nessa perspectiva, a partitura deixa de ser entendida como um texto a ser fielmente executado e
passa a operar como um campo de construgdo de relagdes reais e virtuais, no qual a performance
atua como instanciagao da obra. A transcriagdo ndo se configura como mera reformulagdo ou
modernizagdo da obra, mas como um processo de vivissecgao que articula genealogia, inter-
textualidade e & experimentagdo material, transgredindo categorias tradicionais como fidelidade,
autoridade do texto, temporalidade da obra e a separagdo entre criador e intérprete. Ao assumir a
obra como um conglomerado flexivel e miltiplo, o performer transcriador reconfigura seu papel,
posicionando-se como agente ativo na producéo de sentido musical no presente (GIL, 2021).

2 Para ter acesso a exposigdo virtual visite: <https://wwwiresearchcatalogue.net/view/759860/759861>
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verticalizada, levando-me a revisitar os fundamentos da profisséo e
a me reinventar ndo apenas no campo da filosofia da performance
e da Pesquisa Artistica, espago no qual essas reflexdes inicialmente
se consolidaram, mas também no dmbito da educagédo musical. Se
a Pesquisa Artistica pode ser entendida como um posicionamento
politico que tensiona e reconfigura as condigdes do fazer artistico
no interior da academia, seus efeitos ndo podem esgotar-se no
contexto da producdo artistica ou investigativa, mas deixam mar-
cas profundas na prética instrumental e pedagdgica. O vinculo do
musico pesquisador artistico com seu instrumento se vé transfor-
mado apds a vivéncia da experimentagdo com o a materialidade da
performance. Essas marcas se manifestam no questionamento do
fazer reprodutivo, na reivindicagdo da dimenséo corporal e sensorial
da performance, na valorizagdo da experiéncia como forma legitima
de conhecimento e no reconhecimento da experimentacdo material
como eixo estruturante dos processos de aprendizagem musical.
Assim, 0 mesmo sujeito também se transforma quando ocupa os
espacgos de educador.

ENTRE O CONSERVATORIO
E A UNIVERSIDADE:
TENSOES £ DESLOCAMENTOS

Ao analisar a constituicdo histérica do ensino superior de
musica no Brasil, Pereira (2012) identifica um conjunto de caracteris-
ticas que delineiam o perfil do professor de instrumento, profunda-
mente enraizado na tradi¢cdo conservatorial. Nesse modelo, o ensino
se estrutura a semelhanga do oficio medieval, no qual o professor é
concebido como mestre de oficio, eximio conhecedor de sua arte, e
o musico professor figura como objetivo final do processo educativo,
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artista que, por dominar a pratica instrumental, é considerado o mais
apto a transmiti-la. O processo de ensino-aprendizagem organiza-
-se a partir de um forte individualismo, materializado no principio da
aula individual, em torno do qual gravitam tanto a progressao técnica
quanto a tedrica, sempre subordinadas a condigao e ao julgamento
individual do aluno. A existéncia de um programa fixo de estudos,
exercicios e pecas, orientado do simples ao complexo e estabelecido
como meta obrigatdria a ser alcancada, reforga a centralizagdo do
poder pedagdgico nas maos do professor, a quem cabe decidir sobre
o ritmo, os critérios e os limites do desenvolvimento discente. A esse
conjunto soma-se a consolidagdo da musica erudita ocidental como
conhecimento oficial, a supremacia da musica notada como forma
legitima de abstragdo musical, a primazia da performance instrumen-
tal ou vocal e o desenvolvimento técnico orientado ao virtuosismo.
Nesse contexto, as disciplinas tedricas assumem papel subsidiario
em relagdo a pratica, enquanto o acesso e a permanéncia dos estu-
dantes sao regulados por um forte carater seletivo, sustentado pelo
dogma do “talento inato’

Esse habitus conservatorial, termo acunhado pelo Marcus
Pereira, manifesta-se ainda no ferramental pedagdgico empregado
nos estagios iniciais do ensino instrumental, marcado pela aplicagcdo
rigorosa de métodos musicais que, com poucas excec¢oes, derivam
de tratados classicos de técnica instrumental produzidos entre os
séculos XVIII e XIX. Tais métodos, assim como a prépria instituicao
conservatorial, sdo atravessados pelo pensamento cientificista, incor-
porando de maneira quase literal a proposta cartesiana de fragmen-
tar problemas complexos em unidades menores como estratégia de
compreensao e dominio técnico. Torna-se, assim, incontornavel reco-
nhecer a existéncia de uma ideologia musical que sustenta, legitima
e naturaliza essas préticas pedagdgicas, conferindo-lhes aparéncia
de neutralidade e universalidade, ao mesmo tempo em que limita a
abertura a outros modos de conceber o ensino, a aprendizagem e a
producédo do conhecimento musical.
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Esse quadro histdrico e institucional adquire contornos ainda
mais complexos quando considerado o contexto brasileiro — e, por
extensdo, latino-americano — marcado pela auséncia de grandes
centros de pesquisa em artes independentes das universidades,
equivalentes, por exemplo, a instituigbes como o Instituto Butantan
ou a Fundagao Oswaldo Cruz no campo das ciéncias. Diante dessa
realidade, os pesquisadores artisticos que desenvolvem seus pro-
cessos investigativos majoritariamente no ambito dos programas de
pds-graduagdo acabam, quase inevitavelmente, sendo absorvidos
pela docéncia institucional. No caso dos musicos performers, essa
absorcédo se traduz, em grande medida, no exercicio da docéncia
instrumental. Assim, os modelos pedagdgicos herdados do conser-
vatério ndo apenas continuam a operar como referéncia dominante,
mas também se impdem como horizonte quase exclusivo de atua-
¢éo profissional, o que torna urgente problematizar de que maneira
a Pesquisa Artistica pode tensionar, reconfigurar ou deslocar essas
préaticas no interior da formacao superior em musica.

Ciente desse cendrio, deparo-me com a responsabilidade
ampliada de atuar como professora de piano, instrumento que
ultrapassa a condi¢do de objeto sonoro composto por oitenta e oito
teclas para se afirmar como um artefato cultural carregado de signi-
ficados sociais, de classe e de género. Essa atuagao se inscreve em
um contexto profundamente complexo: o do ndo tdo antigo curso
de Licenciatura em Mdsica da Universidade do Estado do Amapa
(UEAP). Tal complexidade exige ser explicitada, uma vez que se
constitui ndo apenas como dado geogréafico ou institucional, mas
como elemento estruturante das praticas pedagdgicas ali desen-
volvidas que se transforma também em um local de fala e, como
veremos posteriormente, um local de fazer.

O estado do Amap4, além de figurar entre as unidades fede-
rativas mais jovens do pais, é o Unico que n@o possui ligagao terres-
tre com o restante do Brasil, situando-se, em termos de circulagéo e
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trocas culturais, mais préoximo da Guiana Francesa, das comunida-
des ribeirinhas e amazoénidas do que do eixo politico, econémico e
simbdlico tradicionalmente associado ao Brasil continental. Por outro
lado, fundada em 2006, a Universidade do Estado do Amap4 iniciou
sua primeira turma do curso de Licenciatura em Musica em 2015,
com o objetivo de formar profissionais aptos a atuar como educa-
dores musicais em diferentes esferas da sociedade, promovendo a
consolidagdo do conhecimento musical junto a rede escolar, as insti-
tuigdes culturais e a grupos artisticos. O projeto pedagdgico do curso
orienta-se pela valorizagdo da pluralidade cultural, incentivando os
licenciandos a refletirem sobre suas escolhas musicais e a lidarem
com repertdrios provenientes de distintos periodos histdricos, estilos
e matrizes culturais. Diferentemente do modelo conservatorial tradi-
cional, o curso nao oferece habilitagao especifica em instrumento,
o que implica um percurso formativo pautado pela circulagdo entre
diferentes praticas instrumentais, pela elaboracdo de arranjos e
pelo desenvolvimento de praticas musicais coletivas. Esse desenho
curricular posiciona o futuro professor como agente ativo na demo-
cratizagdo do acesso a linguagem musical, deslocando o foco do vir-
tuosismo individual para processos de musicalizagdo mais amplos,
comprometidos com a formacéao cultural da sociedade e reagentes
as necessidades do ensino musical nos diferentes contextos regula-
res, formais e ndo formais.

Nesse contexto institucional e territorial, um deslocamento
impoe-se ao professor de piano nesse curso: reconduzir o instru-
mento a sua condi¢cdo de meio e nao de fim, colocando-o a servico
da musica enquanto linguagem e da democratizag@o do acesso aos
seus modos de produgao e circulagéo, e ndo exclusivamente a ser-
vico da formagéo do virtuose, ainda mais considerando que o acesso
dos académicos a prética musical no piano é precéaria e em muitos
casos praticamente nula. A luz desse entendimento, e considerando
tanto o contexto especifico da Licenciatura em Musica da UEAP
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guanto a minha prépria trajetéria formativa, tornou-se necessario
repensar a abordagem pedagdgica das disciplinas obrigatérias
Piano - Instrumento Musicalizador Ill e IV, que até entdo se estrutura-
vam prioritariamente como uma disciplina de repertério. A proposta
passou, assim, a orientar-se pela compreensao do piano como fer-
ramenta de musicalizagao, isto €, como um dispositivo pedagdgico
voltado ao fornecimento de instrumentos conceituais e praticos que
possibilitem a participagao ativa, critica e consciente dos sujeitos na
producéo da cultura musical das sociedades (Penna, 2018).

DESOBEDIENCIA CRIATIVA
COMO PRATICA PEDAGOGICA

Desde 2024, ano que comecei a lecionar no curso, vem
sendo trabalhada uma proposta pedagdgica para a disciplina em
que o piano passou a ser mobilizado como ferramenta de explora-
¢cao musical em exercicios de carater criativo, afastando-se delibe-
radamente do modelo conservatorial de ensino estruturado a partir
de um repertdrio fixo e hierarquizado. As atividades foram conce-
bidas com o objetivo de trabalhar nog¢des fundamentais da pratica
musical, como timbre, pulsacéo, escuta, e a aquisicdo de habili-
dades como coordenagao e relagdo com sistemas de escrita ndo
convencionais e relativas, a partir da experimentacéo direta com o
instrumento e o mundo sonoro. Nesse sentido, o trabalho com o
timbre ndo se restringiu & dimensao estritamente teclistica do piano,
mas explorou suas possibilidades sonoras ampliadas, estimulando
processos de criagao individual e coletiva, incluindo a elaboragédo
de arranjos colaborativos® e improvisacgoes livres* que ressignificam

3 Arranjo Coletivo Assa Branca: https://youtu.be/gwzYNAwOw4
4 Improvisagdo timbre livre: https://youtu.be/5)zfGS5eNDU
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o contato do estudante com o instrumento. Dessa maneira acon-
teceu em mim, uma expansdo da nocéo de pratica como pesquisa,
para pratica como pesquisa e ensino. Vale a pena apontar que 0s
links para os videos colocados neste texto sdo registros informais
feitos durante as aulas para exercicio de autoavaliagdo coletiva pos-
terior. No entanto, a construcdo desse registro despretensioso foi
se tornando um acervo audiovisual de praticas de ensino pianistico
gue reconfiguram o fazer docente no contexto da pratica musical
conservatorial. Por isso, optei por colocar os links com os arquivos
brutos, sem edicdo nem recortes, a maneira de diario de registro
durante uma pesquisa.

Assim, fugindo do tradicional ensino esquematizado pela
pratica de um repertério fixo para trabalhar no¢des basicas da pra-
tica musical, as aulas foram norteadas na aquisicdo de habilidades
e no desenvolvimento de processos criativos em contato direto
com o instrumento. Essa abordagem permitiu, ainda, que os estu-
dantes articulassem a exploragdo timbristica do instrumento com
elementos de seus préprios repertdrios culturais, possibilitando a
emergéncia e valorizagédo de praticas como a improvisagdo a par-
tir da mobilizagcdo do acervo sonoro deles, aparecendo referéncias
ao marabaixo® e brega® géneros fortemente presentes no contexto
sociocultural amapaense.

O trabalho com o repertério também ¢é realizado, porém
percorrendo outras vias além da leitura acritica da partitura, sendo
frequente o uso de repertério com grafias ndo convencionais e a
subsequente reflexdo sobre a impossibilidade do texto musical de
indicar a totalidade da performance, obtendo a partir de um estimulo
visual diferentes leituras. Dentre as pegas escritas com grafia ndo
convencional, sdo utilizados livros como o método Educagcédo Musical

5 Improvisagdo Marabaixo: https://youtu.be/6rQyUPCOmf|
6 Improvisagdo Brega: https://youtu.be/oYLYEDmoYFO
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através do Teclado (1986) de Maria de Lourdes Gongalves e Cacilda
Barbosa, Jatétok (1973-2021) de Gyorgy Kurtdg, Divertimentos (2017)
de Laura Longo (ver imagem 1), dentre outros.

Imagem 1- Partitura em notagdo nao convencional de Excursao de Laura Longo
(2017) utilizada para exercicio de leitura e releitura’

Fonte: Laura Longo (2017).

O vinculo que se propde com relagdo ao texto musical ndo é
de rendi¢é@o ao simbolo, mas maneira de consignar ideias advindas
dos processos formativos e como estratégia de fixacdo de conhe-
cimentos adquiridos a partir da pratica. Desta maneira, a aprendi-
zagem imitativa é treinada e posteriormente o convite a escrita (ver
imagem 2) é contrastado com os diferentes tipos de registros que ha
do repertério aprendido (ver imagem 3).

7 Leitura Excursdo 1: https://youtu.be/xdeUNZSISDs Leitura Excursdo 2: https://youtu.be/BikhezGfHZU
Leitura Excursdo 3: https://youtu.be/WOnn8a4dcsg
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Imagem 2a, b - Escrita dos estudantes da disciplina apds a experiéncia
com o ensino imitativo da peca Pantufinha de Laura Longo (2017)

Fonte: Autoria prépria.

Fonte: Autoria prdpria.
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Imagem 3a - Partitura em notacao convencional de Pantufinhas
de Laura Longo (2017) utilizada para exercicio de leitura e releitura

Fonte: Laura Longo (2017).

Imagem 3b - Partitura em notagdo ndo convencional de Pantufinhas
de Laura Longo (2017)

Fonte: Laura Longo (2017).
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Considerando as condigbes diversas encontradas nas tur-
mas da disciplina, tanto no que se refere ao dominio pratico do piano
quanto aos conhecimentos de teoria musical, adotou-se uma dina-
mica de aula em grupo orientada por principios de interagao e cola-
boracdo. Nesse arranjo pedagdgico, a heterogeneidade dos niveis
de dominio técnico deixa de ser compreendida como obstaculo e
passa a constituir um elemento estruturante do processo formativo.
Independentemente das diferencas de experiéncia pianistica ou de
conhecimentos tedricos prévios, todos os integrantes do grupo sao
convocados a contribuir na medida de suas possibilidades, o que
contribui para a desmistificagdo da formagdo pianistica como um
percurso reservado aos virtuosos. A escuta e a validagdo de todas as
vozes favorecem a construgdo de um ambiente de aprendizagem no
qual o coletivo atua como forca incentivadora do desenvolvimento
individual, sustentado por vinculos de pertencimento e pela corres-
ponsabilidade compartilhada em relagé@o ao processo educativo.

Nesse ambiente, o erro ndo é evitado ou silenciado, mas
incorporado como estratégia pedagdgica, valorizando a tentativa, o
risco e a experimentacdo. Orientada pelos pressupostos da Pesquisa
Artistica, a exploragdo do mundo sonoro antecede deliberadamente
a introdugédo de agentes normativos tradicionais da performance
musical, como a partitura entendida como sedimento fixo da obra,
a figura do compositor como instancia autoral individual e a técnica
concebida exclusivamente como controle corporal, permitindo que a
experiéncia estética e material se configure como ponto de partida
do processo de aprendizagem. Naturalmente, existe na aprendiza-
gem de repertdrio uma aproximacao critica e analitica aos elementos
trabalhados e as habilidades adquiridas, de tal maneira que ao iden-
tificar conscientemente os aprendizados, estes sejam incorporados
aos processos criativos individuais e coletivos (ver imagem 4), tra-
tando assim as obras musicais como elementos provocadores e ndo
cristalizagdes supremas da arte sonora.
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Figura 4 - Faber and Faber (2006). Accelerated Piano Adventures for the older
beginner. Crazy Eighths. Como repertorio para aquisi¢ao de habilidades no piano:
movimento espelho entre ambas as maos, colcheias e articulacdes. Elemento
provocador de composicdes dos estudantes®,

Fonte: Faber and Faber (2006).

Assim como o pesquisador artistico ndo pode dissociar
a performance da pesquisa, se faz evidente que o fazer docente
articula-se de forma indissocidvel a minha atuagdo como pesqui-
sadora, convergindo no projeto de pesquisa Explorando o potencial
do piano digital: aplicagées do instrumento na formagéo de educado-
res musicais para o século XX|. Este projeto, formulado em parceria
com pesquisadores da UEAP e da UFMT, ancorado em abordagens

8 Composigdo sobre Crazy Eights 1: https://youtu.be/g2lq2TFSPmg. Composicao sobre Crazy Eights
2: https://youtu.be/5RNXTDb8tpc

3


https://youtu.be/g2lq2TFSPmg
https://youtu.be/5RNXTDb8tpc

SUMARIO

experimentais alinhadas aos pressupostos da Pesquisa Artistica, a
investigacdo tem como objetivo a elaboragdo de materiais didaticos
que promovam processos de aprendizagem coletivos, criativos e
contextualmente situados, reafirmando o piano eletrénico como dis-
positivo pedagdgico voltado a musicalizagdo, a mediacao de préticas
colaborativas e a ampliagé@o das possibilidades de atuagdo docente
na educagao musical contemporéanea.

A Pesquisa Artistica, enquanto campo de investigagdo em
performance, fundamenta-se no entrelagamento entre sujeito e
objeto, acéo e reflexao, teoria e prética. Seu objetivo &, simultane-
amente, apoiar o artista comprometido com o ato de investigar e
refletir sobre sua pratica, bem como servir de plataforma para o
desenvolvimento criativo dentro da institucionalidade, com reper-
cussoOes na difusdo e no intercambio de ideias em redes colabora-
tivas entre pares. Como modo de pesquisa, permite ao musico per-
former desenvolver qualidades tanto como praticante quanto como
individuo que reflete criticamente sobre a arte, seus vinculos com
a musica e o proprio desenvolvimento de sua poética nos proces-
sos criativos que se gestam no contexto investigativo, mas também
permite o desenvolvimento artistico dentro da docéncia institucio-
nalizada, fomentando uma aproximacgéo a arte desde a experiéncia
sensorial e o questionamento das estruturas de poder. Portanto,
desde esta perspectiva, eu posso afirmar que uma pratica docente
revitalizada vinculada a pratica na Pesquisa Artistica torna-se um
meio de expandir a compreensdo que o préprio individuo tem de
si e de seu entorno, proporcionando possibilidades de expanséo da
institucionalidade académica, por meio do desafio que representa
habilitd-la como espacgo de pesquisa e ensino.

O mundo académico tradicional, conservador e autossufi-
ciente dentro de sua prépria l6gica, parece, potencialmente, pouco
interessado em construir pontes de intercAmbio com outras dreas,
estabelecendo didlogos interdisciplinares contributivos, assim como
em expandir seus modos de trabalho e sua terminologia para uma
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linguagem com a qual se possa interagir fora do ambiente conser-
vatorial. No entanto, para fazer justi¢a, como é possivel observar em
casos de criagdo de novos programas académicos jd mencionados,
esse debate estd em curso na drea musical e comeca a gerar impac-
tos reais na formulagdo de programas académicos em escala glo-
bal, nos quais ndo apenas se repensam os fundamentos do modelo
educacional conservatorial, como também a configuragdo do musico
performer e suas relagdes com a academia.

REFLEXOES SOBRE PESQUISA
ARTISTICA, ENSINO E DESOBEDIENCIA

Atenacidade e a resiliéncia inerentes a assungéo do papel de
artista evidenciam a poténcia da arte como for¢a capaz de tensionar,
deslocar e transformar sociedades, seus entornos simbdlicos e seus
regimes de representacao, incluindo aqueles que operam no interior
da prépria academia. Para além dos dispositivos de controle social
e das assimetrias de poder que regulam os modos de produgéo do
conhecimento, a experiéncia artistica oferece ao sujeito a possibili-
dade de mobilizar sua experiéncia consciente como instrumento de
reconfiguracao critica de sua relagdo com normas, padroes e estrutu-
ras que se naturalizam como formas legitimas de organizagéo social.
Nesse sentido, a arte instaura espacos de liberdade cognitiva e sen-
sivel, nos quais é possivel conceber outras formas de existir, aprender
e produzir sentido. Como observa Keith Lehrer, “o tirano pode lhe
dizer no que acreditar; a experiéncia da arte mostra que vocé é livre
para conceber o mundo — e a simesmo — de outra maneira” (Lehrer,
2012, p. 4). Nesse horizonte, a Pesquisa Artistica afirma-se como uma
pratica emancipadora que atravessa e reconfigura as identidades do
artista, do pesquisador e, em consequéncia do professor, recusando
sua compartimentalizagao em fung¢des estanques.
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Ao operar a partir da experiéncia, do corpo, da experimenta-
cdo material e da reflexdo critica sobre os préprios processos de cria-
¢ao, a Pesquisa Artistica desloca hierarquias tradicionais de saber e
amplia a legitimagdo dos modos diversos de produgao de conheci-
mento. Para o artista, ela possibilita a reinvengao de sua relagdo com
a obra, com a tradigdo e com os regimes de autoria; para o pesquisa-
dor, instaura formas de investigacdo que reconhecem a pratica como
campo epistemoldgico; e, para o professor, oferece ferramentas para
construir ambientes de aprendizagem nos quais a escuta, o risco, o
erro e a criagao coletiva séo entendidos como motores do processo
educativo. Desse modo, a Pesquisa Artistica ndo apenas emancipa
sujeitos, mas contribui para a formagdo de préaticas pedagdgicas
sensiveis as complexidades do mundo contemporaneo, capazes
de resistir a normatizagdo excessiva e de promover uma educagao
musical situada e transformadora.

Hoje em dia sabemos da crescente demanda por programas
de pés-graduagéo (mestrados e doutorados) que possibilitem articu-
lar processos criativos como condigdo e meio de investigagao repre-
senta, precisamos acrescentar uma demanda para que 0s processos
criativos sejam condi¢do de ensino, precisamos travar como afirma
Penha, "uma batalha pela legitimidade da criagdo artistica — e, com
ela, uma batalha pelas carreiras dos artistas dentro da academia”
(2019, p. 4). Essa tensdo entre a legitimidade dos processos artisticos
no contexto académico impacta diretamente tanto a produgao artis-
tica quanto a definicdo de nogdes como conhecimento, metodologia,
docéncia e pesquisa.

A potencialidade reconfiguradora da Pesquisa Artistica
sobre estruturas e institucionalidades nas quais se vive e socializa
de maneira continua e naturalizada é o que sustenta e impulsiona
o questionamento do ser: quando a arte se torna, conscientemente,
um espaco de liberdade para artista e espectador, isso essencial-
mente garante sua validade e sua maior urgéncia em tempos coer-
citivos. Nao se trata aqui de substituir uma hegemonia dos saberes
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superiores por uma hegemonia autoritdria das equivocadamente
saberes novos, inferiores. O que a Pesquisa Artistica propde é uma
dindmica de intercambio fluido de saberes, conhecimentos e préa-
ticas, que transforme, por via dupla, tanto a forma de se conduzir a
pesquisa e a docéncia, tradicionalmente orientada por pardmetros
como objetividade, produtividade, eficiéncia e pragmatismo ime-
diato, quanto o entendimento da arte, muitas vezes julgada como
algo situado como pessoal, antimetodolégico, metaférico.

Finalmente, sabemos que a Pesquisa Artistica ndo é uma
pesquisa sobre algo perdido, mas sobre algo que sera inventado,
sobre o que anteriormente ndo era percebido (Assis, 2019). Ao criar
condigdes para incitar e expandir o pensamento e a experimenta-
cao da prética musical desde sua materialidade, a Pesquisa Artistica
leva, finalmente, a redefinicdo das hierarquias e estruturas tradicio-
nais (Assis, 2019; Chiantore, 2017). O ato musical, que inclui o ato do
ensino musical € um processo de interagao entre diversos agentes
definidos por estruturas hierdrquicas de regulagéo social, cultural e
econdmica, a Pesquisa Artistica, ao mudar seu foco do que deve ser
descoberto para o que pode ser potencialmente criado, desafia as
defini¢des convencionais da fun¢édo do performer, do professor e do
aluno na musica no ambiente académico. Nao seria possivel pensar
a insercao da Pesquisa Artistica, das artes e dos processos criativos
na academia sem uma boa dose de otimismo, para isso é necessa-
ria uma reformulacdo dos alicerces que sustentam a academia que
nunca serd de maneira organica. Trata-se, muito mais do que de uma
reformulagéo, precisamos de uma convulsédo, de muita desobedién-
cia criativa por todas as frentes.
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CONHECENDO O PROJETO

As reflexdes aqui disponibilizadas dizem respeito a ativida-
des de pesquisa artistica com “coletivos multissensoriais” realizadas
no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia (UnB) desde 2013,
as quais foram desenvolvidas no d4mbito de uma disciplina optativa
chamada “Técnicas experimentais em Artes Cénicas” (TEAC). Essa
disciplina foi criada no curso de Artes Cénicas da UnB (CEN-UnB)
para formalizar agdes extracurriculares vinculadas, especialmente, a
grupos e laboratérios de pesquisa.

A partir do Laboratério de Dramaturgia (LADI-UnB), as
atividades de pesquisa foram se efetivando dentro de interagdes
sonoras com grupos de artistas de diversas formagdes e experién-
cias. Na tabela abaixo indico as variagdes histdricas e metodold-
gicas desse projeto”;

Figura 1- Momentos do TEAC /LADI-UnB

ORIENTAGAD

_MiiSIen?
PERFORMATIVA COMPOSITOR-MUSICO PRODUTOS

ANO

Sessoes de criagdo coletiva, espetdculo

2013- 208 Hugo Rodas Marcus Mota musical Saloménicas (2016 e 2017)

Sesses de criagdo coletiva, espetdculos

W22 | FavioCale MarcusMota 1 ey (2022-2023), e A outra idade (2023)

2025 Kenia Dias Marcus Mota Sessoes de criagdo coletiva

Fonte: elaborado pelo autor.

1 Sobre o LADI-UnB, v. Mota (2022). As atividades das sessdes de treinamento sdo registradas em vi-

deos, todos disponiveis em interfaces de acompanhamento da disciplina. Nessas interfaces, além
dos finks dos videos, sdo postados comentdrios, exercicios, referéncias e outros textos e fotos do
processo. Todos esses materiais encontram-se publicados em Café & Mota (2023); Café & Mota
(2023a); e Fonseca; Café & Mota (2024). Ainda contamos com os pesquisadores Lucas Fonseca e
Uriel Mesquita durante as sessoes de treinamento.

2 Ocasionalmente, tivemos a participacdo do luthier e misico Kazen, além de integrantes das turmas.
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Inicialmente, o projeto se realizou a partir das investigagoes
do multiartista Hugo Rodas (1939-2022), que, apds sua aposentadoria
compulsdria, decidiu permanecer vinculado ao CEN-UnB por meio
de treinamento continuado de intérpretes cénicos® Nas sessdes de
treinamento por ele conduzidas efetivou-se o modelo que define o
horizonte das trocas entre os participes do TEAC que passou a ser
chamado de Huguianas:

Figura 2 - Triangulacdo nas sessdes de treinamento

Fonte: elaborado pelo autor.

Ou seja: duas vezes por semana, em encontros de duas horas
cada, um coletivo de artistas, um provocador de agdes fisicas e uma
compositor-musico interagiam sem um roteiro previamente definido.
Do ponto de vista espacial, esse modelo triddico adquire diversas
configuragdes na sala de ensaio, como a seguinte:

3 0 projeto dessas investigagdes estd em Rodas (2020).
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Figura 3 - Triangulagao na sala de ensaios

Fonte: Secom UnB.

Na configuracdo acima, temos um dos exercicios recorrentes:
limitados por um objeto de cena (sofd), duplas, trios ou mais agentes
exploravam possibilidades de movimento e interagdo entre si a par-
tir das sugestoes e orientagdes verbais da dramaturgia de direcéo.
As acdes realizadas se definem pluralmente: cada intérprete cria-
dor precisa constantemente ajustar suas decisdes as decisées dos
demais colegas ao mesmo tempo que reage aos comandos verbais
da direcdo e aos sons produzidos naquele instante pelo compositor-
-mdusico. Ou seja, em um exame detido, cada intérprete vincula-se a
diversos outros inputs que a si mesmo. Ele precisa abrir-se ao que
vem daquilo que ele ndo é ao mesmo tempo que elabora suas agdes.
Simultaneamente cada intérprete constréi suas agdes a partir das
acoes e dos influxos alheios. De inicio, cada intérprete age reagindo
ao primeiro plano que parece ser a dramaturgia da diregcdo. Mas
constantemente a dramaturgia da dire¢do deixa de apenas indicar
as acdes para avalia-las, para reforcar a situagéo de troca e ndo o ato
individual de cada intérprete. A dramaturgia da direcédo diz, rubrica
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0 movimento: trabalhem com os membros superiores girando com
arcos. Cada um faz seu movimento individual. Entdo a direcéo vai
reorientando essas acdes, indicando o apuro na qualidade do movi-
mento e na relagdo entre os que estdo no mesmo espago restrito.

Com isso, dentro de um contexto multidirecional, todos estdo
juntos como diversos planos no mesmo espaco. No decorrer das
sessodes, tal I6gica multiplanar e transacional vai sendo reforgada e
aprendida, tornando-se comum, compartilhada. Tanto que cada intér-
prete comeca a ndo mais basear suas decisdes apenas em seguir
0os comandos verbais da dramaturgia da direcdo nem no acompa-
nhamento visual de seus colegas de cena: a fluidez do movimento
passa a ser desenvolvida, aproximando-se das propriedades do som,
que é escutado, mas nao visto. Um corpo-som, uma integragéao do
dudio-corpos € o que se produz, com as qualidades nao visiveis mais
perceptiveis de eventos aurais. Assim, a forma analitica das sessodes,
com sua distribuicdo de fungdes e responsabilidades passa a gerar
0 que podemos chamar de “coletivos multissensoriais’ Essa forma
analitica das sessbes assim se expressa:

Figura 4 - Distribuicao de funcdes e responsabilidades

Fonte: elaborado pelo autor.
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Essa abstragdo concreta dos coletivos multissensoriais
transformados em &udio-corpos pode ser melhor compreendida
pelo estudo das fungdes do Compositor-musico dentro do Projeto
Huguianas e suas transformacdes®

A EXPERIENCIA DO SOM

Desde o inicio, a questdo de produgdo de sonoridades den-
tro dos treinamentos de intérpretes foi um desafio ndo apenas para
0 compositor-musico, mas para todo o projeto®. O que necessitava
ser enfrentado era justamente o conjunto de concepgdes que ades-
tram as expectativas da maioria das pessoas quanto as relagdes
entre som e cena. Com as sessOes de treinamento ndo baseadas
na necessidade de seguir e materializar montagem com um roteiro
dramatico-musical em mente, o que fazer com o som? Normalmente
tais sessdes de treinamento de intérpretes sdo realizadas, quando
had som, por meio do disparo de arquivos previamente gravados.
Esse “som de fundo’, projeta para os intérpretes e para a diregéo
um material organizado, com comeco, meio e fim. Assim, temos ao
mesmo tempo a abertura de agdes fisicas que serdo realizadas pelos
intérpretes e o fechado de um arquivo sonoro com suas decisdes
criativas j& tomadas. Ha diversas formas de interagdo possiveis,
mas como o arquivo sonoro expde perceptiveis padrées de tempo
(andamento), ritmo, alturas/frequéncia, escolhas timbristicas, fora as
figuras mesmas das combinagdes e distribuicoes dos sons (texturas,
contrapontos, etc.), hd uma tendéncia dessa massiva organizagao

4 As atividades do ano de 2017 foram transcritas e analisadas por meio de projeto financiado pelo
Fundo de Arte Cultura do Distrito Federal, sob o titulo de "Huguianas: Estudo e documentagao do
treinamento de intérpretes em musica-teatro desenvolvido por Hugo Rodas’ Para os materiais
resultantes desse projeto, v. Mota (2025); Café&Mota (2025); Nicola (2025). V. ainda Mota (2024a).

5 Estudei a perspectiva desse compositor-musico em Mota (2023).
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aural se converter no horizonte das decisoes criativas dos intérpre-
tes. Contraditoriamente, o "som de fundo” é transformado na linha
de condugdo das performances, mantendo essa dicotomia entre
informacao principal e atividade derivativa.

Um diferencial de minha experiéncia como compositor-mu-
sico foi que nos musicais que elaborei junto com Hugo Rodas as
composi¢des musicais foram realizadas durante o processo criativo
e montagem: cada semestre a gente comega sem saber quais musi-
cas seriam utilizadas na dramaturgia. Cada musica era composta e
arranjada durante e a partir dos ensaios. Essa flexibilidade, porém,
esbarrava na forma-cang¢éo, que foi superada dentro dos treina-
mentos de intérpretes. Nos treinamentos, o compositor-musico ndo
estava mais |4 para atualizar uma cangao, um roteiro de encaixe de
agoes fisicas, palavras e sonoridades. Foi justamente a desconstru-
cao da forma-cancgéo que liberou as possibilidades de producao do
som em coletivos multissensoriais.

A partir dos treinamentos, eu estava na mesma posicao dos
intérpretes: iniciar um fluxo de agdes e referéncias audiofocais sem
saber muito bem para onde este fluxo iria e quando acabaria. Com a
recorréncia das sessoes, observei que essa aparente aleatoriedade
ao fim cedeu lugar a composicao por estratégias, pela compreensao
de se elaborar sonoridades dentro de interagdes multiplas.

Para tanto, a “revolugdo copernicana” para as atividades do
compositor-musico foi compreender a forma-cangéo articulava pres-
supostos de sincronizagdo dos sentidos. E era justamente isso que
se precisava problematizar. A costume de ser colocar um aparelho
reprodutor de som e prover um horizonte aural para orientar agoes
fisicas expressava essa preméncia do sincronismo. Questdes esté-
ticas e vida social tém difundido esse achatamento perspectivistico
dos sentidos. O fato de estar compondo sons ao mesmo tempo
que os intérpretes compdem seus movimentos proporcional um
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espacgo-tempo de experiéncias de enfrentamento do sincronismo
estético e midiatico®.

Inicialmente, esse ndo sincronismo proporciona estranha-
mento: muitos intérpretes solicitam que sejam produzidos pelo
musico-compositor sons a partir de estilemas musicais previamente
conhecidos - toca um samba ai, professor!

Durante o tempo com o Hugo Rodas estratégias de sincronia
e de estranhamento conviviam. Com o centro na atividade dos intér-
pretes, a producdo sonora disponibilizava arcos sonoros por meio
de loops a partir de estilemas como referéncia. Hugo solicitava estes
arcos a partir de padrdes para que houvesse o tempo de se fazer
e refazer cada exercicio. O deslocamento da fonte do sonora para
o compositor-instrumentista suscita para os intérpretes o foco nas
dindmicas de movimento. Hugo ia regendo tanto o musico-compo-
sitor quanto os intérpretes, para que o fluxo de sons e ag¢des fisicas
fosse realizado em sua mutua dependéncia. O foco era o da continui-
dade desse fluxo, por meio de mudancas, alteragdes nos pardmetros
de som e movimento.

Neste tempo, ficou assentada essa gramatica bésica: mais
do que atualizar na sala de ensaio um papel ou a reproducdo de uma
dada situagéo, todos eram mobilizados a buscar esse concreto-abs-
trato que se aproximam de eventos psicoacusticos: o corpo perce-
bendo e realizando agdes em um espago em todas as suas dimensdes,
0 COorpo mesmo um espago, especializado; e o “néo visivel” do som
intensificando fisicamente as sensagdes multilaterais de eixo, giro, de
cima em baixo, de diversas velocidades e mudancgas de tempo.

Por esse tempo, Hugo trabalhava nesses fundamentos da
arte de intepretacdo com a convergéncia de acdes individuais em

6 Ministrei uma disciplina inteira no PPG-CEN em 2025 sobre a questao do ndo sincronismo em
artes/midias. Os videos e conteldos da disciplina estéo disponiveis em https://assincronias2025.
blogspot.com/
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prol de um coletivo multissensorial. Essa convergéncia era da per-
cepgao, compreensdo e realizagdo do que é comum em som e movi-
mento. Este "comum’, no entanto, era algo mais estético que uma lei
universal: o a convergéncia nao era sincronia e sim a manifestacao
do fluxo, de algo sem nome, mas identificdvel, que dava uma satisfa-
¢ao para a condugao dos ensaios e para os demais integrantes.

Em conversas privadas, Hugo falava desse fluxo, desse estar
junto criando, por meio de diversas referéncias, como as utopias da
contracultura dos anos 60 do século passado e o coro nas tragédias
atenienses antigas’. Assim, havia algo de primitivo, de mitico, uma
utopia regressiva, que associava a convergéncia de sons e movimen-
tos produzidos por um coletivo multissensorial e a possibilidade de
reencenacao de “dramas primordiais’, ou experiéncias de renovagédo
dos sentidos da comunidade histérica.

Em parte, era essa "magia’, esse encantamento que as ses-
sdes de improvisacéo coletiva de Hugo Rodas produziam: repeticéo,
extenuacao, exploragdo de possiblidades e limites criativos, jogos
de som e movimento.

Com a morte de Hugo em 13 de abril de 2022, o regente, o
corifeu, o chorodidaskalos e sua funcéo tiveram de ser transforma-
das. E, com isso, a questd@o das sonoridades e das interagdes entre
compositor-mdsico e intérpretes.

Em diversos momentos as negociagdes entre as solicita-
¢Oes de Hugo e minha atividade como compositor-musico geraram
algumas tensdes. Uma de minhas reais insatisfagdes era de, mesmo
nao sendo mais a “vitrola” no ambiente da sala de ensaios, ainda
ter de performar, especialmente nos exercicios de desfiles diagonais
materiais sonoros repetidos, como em um /oop. Nestes exercicios,
duplas ou individuos se apresentam sucessivamente para o corifeu

7 Detalho isso no video “Hugo Rodas - o mistério revelado!” https://youtu.be/zu7tB4a0LPc?si=LqyB-
nxfKvrEHORN2. Acesso 30 out. 2025.
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sob 0 som do mesmo padrdo sonoro. Além disso, como as multiplas
fungdes de Hugo como regente, coredgrafo, dramaturgo, processo e
diretor efetiva, em alguns, uma condugdo muito assertiva quanto a
producao sonora e de movimento, tudo em nome desse fluxo coales-
cente e energeticamente oneroso.

A partir de novembro de 2022, as atividades do TEAC vol-
taram sob o titulo de Huguianas, conduzidas por Flavio Café, ator
e musico que integra o Ultimo grupo profissional comandado por
Hugo Rodas, a "ATA - Agrupacao Teatral Amacaca’; que acabara de
defender dissertagao de mestrado sobre seu mestre: O que aprendi
com meu mestre: Mapeamento dos principios técnicos para o ator
utilizados por Hugo Rodas®.

Com Flavio Café houve um descolamento ou uma desierar-
quizagao da condugéo dos treinamentos: as propostas dos exercicios
e dos objetivos de cada sesséo de trocas coletivas eram previamente
discutidas, com opgdes sonoras mais evidenciadas, mesmo que
somente em performance as escolhas materiais fossem realizadas.

Duas consequéncias desse descolamento: inicialmente,
houve o incremento do reconhecimento da efetividade da producéo
sonora, que deixa de ser apenas um arco audivel para os movimentos
e passa a ser polifocal, multifuncional. Com isso, hd uma gama muito
maior de materiais e técnicas e que sao utilizadas, especialmente a
énfase no timbre, na cor do som e ndo mais no ritmo e na melodia.
Em segundo, essa énfase em outros aspectos que aqueles ligados
ainda a forma-cangao e o reforco de um texto, de uma dramaturgia
prévia, acarretou a necessidade de maior explicitagdo verbal por
parte do compositor-musico dos procedimentos sonoros utilizados
nos ensaios. E o que a interface ou blog de acompanhamento da
disciplina indica: ha postagens exclusivas sobre a produgdo sonora®.

8 Defendida no PPG-CEN da Universidade de Brasilia em 22/09/2022.

9 V. as postagens dos dias 03/11/2022, 08/11/2022,10/11/2022, 16/10/2022. Link blog: https://huguia-
nas20222023.blogspot.com/
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Definitivamente o questionamento da sincronia entre som
e movimento passou a primeiro plano durante essa retomada do
TEAC. Embora haja uma continuidade das praticas adotadas por
Hugo Rodas e seu trabalho em torno do treinamento de atores,
em relacdo a producgdo sonora hd uma diferenciagdo, que acarreta
efeitos no treinamento: o descolamento ou maior independéncia da
producdo sonora, afastando-se mais do horizonte perceptivo mais
frequente de seus usos da forma-cangao, gerou um vai-e-vem de
distanciamento e proximidade tanto dos intérpretes em relagdo ao
som quanto em relagdo a sua premente necessidade de muitas vezes
encontrarem a referéncia a um papel, a uma figura, como alvo de
suas agoes fisicas. Assim, sem uma sonoridade para apoiar a ideia
de um papel ou situagéo, os agentes tiveram que buscar mais tanto
o concreto-abstrato de eventos psicoaclsticos quanto estabelecer
mais trocas intersubjetivas.

Nesse sentido, tornou-se mais evidente para mim que os
treinamentos para atores estavam agora se transformando em expe-
riéncias multissensoriais, algo préximo do que havia ha alguns anos
chamado de “audiocenas”.

AUDIOCENAS: UM INTERLUDIO™

Embora a portabilidade das medigdes técnicas de edi¢édo de
som e imagem tenha viabilizado exponencialmente a manipulagdo
do que se registra como audivel e visivel, hd uma longa histéria dos
meios de producgéao e recepgao de eventos sensoriais dentro da qual
0 som ndo é apenas um suporte da imagem visual. No LADI-UnB,
experiéncias dramaturgicas e performativas histdricas tém disso

10 Desenvolvo mais detidamente o conceito de audiocenas e suas implicagdes histdricas e analiticas
em Mota (2020).
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estudadas em projetos tanto de investigagao intelectual quanto
artistica. A partir o exame detido das textualidades dramético-
-musicais da épica homérica, de Heréclito, de Esquilo e de Platao,
especialmente, foi proposto o neologismo “audiocenas” para res-
saltar a amplitude de procedimentos e efeitos dessas performan-
ces ditas como classicas, e congeladas no tempo de abordagens
puramente textualistas.

A inspiragao veio da imensa profusdo de novos termos cria-
dos pelo Sound Studies, especialmente por Murray Schafer (1933-
2021) - Soundscape/paisagem sonora; Schizophonia/Esquizofonia;
e Michel Chion - Laudio-vision/ A audiovisdo™ Os neologismos
nao sdo apenas possibilidades de invengao linguistica: sdo espagos
condensados saturados de pensamentos, argumentos, de devires.
Com o termo "audiocena’; quis enfatizar a produtividade analitica e
conceptual de se levar em conta duas experiéncias transhistdricas
de construgdo de nossas formas de convivio e inteligibilidade: sons
e agoes em espago-tempos. Consequéncias disso: o que se ganha
quando estudo e analiso (e também elaboro) eventos, textos, situa-
¢Oes, ideias, quadros, filmes, memérias etc., por meio de producgéo e
recepgao de som e procedimentos dramaturgicos?

Uma maneira de compreender essa outra possibilidade de
se interrogar eventos ja tdo discutidos e estudados por metodolo-
gias e pressupostos filoséficos e literarios é o “Caso Wagner’, como
apresentado por Friedrich Kittler (1943-2011) no ensaio “Weltatem:
o sopro do mundo. Sobre a tecnologia mididtica de Wagner"2, No
ensaio o mididlogo alemao argumenta que o drama musical de
Wagner, elaborado a partir do modelo da dramaturgia ateniense,
procurou no século XIX trabalhar mais em termos de midia que de
literatura. Ou seja, antes das transformagdes ocasionadas pela gra-
vacdo, estocagem, edicédo e circulacdo de sons e imagens, que se

1 V. Schafer (1981) e Chion (2016).
12 Kittler (2017), p. 209-234
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emanciparam de seu contexto imediato de performance, Wagner ja
teorizava e realizava eventos artisticos experimentais que se valiam
de imersOes sonoras e seus efeitos perceptivos, especialmente na
tetralogia do Anel (1876). Assim, é a propria materialidade acustica,
a manipulagdo de determinados materiais sonoros e sua ativacéo o
gue sustenta e mobiliza os atos receptivos.

Na descricdo de Kittler, o drama Wagner age como “uma
mdquina que opera em trés niveis ou campos de dados: primeiro,
na informacéao verbal; depois, na orquestra invisivel de Bayreuth; por
fim, na visualizagdo cénica com suas cameras de movimento e seus
fardis de neblina avant /a letre. A garganta do cantor é alimentada
com o texto, o output dessa garganta é introduzido a um amplificador
chamado orquestra; o output dessa orquestra, a um lightshow; e tudo
isso, ao sistema nervoso do publico. Por fim, quando as pessoas ja
enlougueceram, extinguiu-se qualquer rastro das letras. Os dados, em
vez de serem codificados no alfabeto dos livros e das partituras, sdo
amplificados, arquivados e reproduzidos pelas midias. (Para Wagner,
as proprias partituras, como se ja fossem fondégrafos, tinha a Unica
fungao de cronometrar com preciséo os discursos e efeitos sonoros.)
O drama musical supera qualquer literatura (Kittler, 2017, p. 231)"

Assim, por "audiocenas” procura-se acessar essa materiali-
dade do que é percebido sem estar diretamente vinculado aquilo
que na maioria das vezes somos educados a reconhecer como
arte: uma representacdo antropocéntrica calcada na homologia em
mundo da cena e mundo dos espectadores. Em nosso caso, como a
palavra indica, a primazia de “dudio” ndo significa sua exclusividade
ou pretensa hegemonia: ao contrério, trazer "para frente” o “audio”
€ uma operagao de se demonstrar como nosso sensério € mdltiplo,
heterogéneo e pode ser redefinido, provando diversas formas de sua
atualidade™. De outro lado, ainda, sua conjugagdo com “cena’ tanto
ratifica essa percepgao que o sensdrio € plural, quanto demonstra a

13 V. HOWES, 2022
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instabilidade e abertura dos nexos ao se associar “audio” a algo em
grande parte vinculado a “visualidade”

Este Ultimo aparente paradoxo pode ser esclarecido com
pela histéria das artes do espetdculo: a palavra “cena” (do latim
scéna, e esta do grego oknvn), antes de se ser entendida uma subdi-
visdo da a¢do de uma pega ou o contexto imediato de uma situagao
dramaturgica, dizia respeito, nas condi¢cdes materiais da dramaturgia
ateniense antiga, a um aparato técnico colocado atrds dos atores
durante a performance na area de atuagao, chamada de “orquestra”
Esse aparato - uma tenda, uma cabana, um biombo e depois em
pedra a fachada de um prédio - eram multifuncionais: serviam para
troca de figurinos, pois poucos atores faziam diversos papéis; para
vozes off, separando o que se ouve de quem fala; para produgao de
efeitos sonoros; para contextualizagdo do espago em que os eventos
sdo performados. Ainda, a partir do meio do século V a. C, no Teatro
de Dioniso, com a passagem da tenda para um biombo e dai para
uma estrutura arquitetdnica prépria, além de referéncia visual, a oxnvi
funcionava como um rebatedor acustico posicionado no extremo
oposto do lugar onde os espectadores se sentavam. O som dos
agentes draméticos e dos mdusicos era emitido no centro da érea de
atuacgao, sendo projetado para o corpo coletivo do publico assentado
e retornava para area da orquestra e era rebatido pela oxnvn atrés™.

Como podemos observar, nesse caso e em muitos outros,
ha bem perceptivel uma quase total assimilagdo de um canal de
percepgao por outro, que se torna hegemdnico: a “cena’; como
conhecemos parece significar algo totalmente visual. A questdo ndo
¢ tanto da centralidade da visdo, que possui uma longa histéria de
discussoes e revisdes criticas, como demonstram, por exemplos os
trabalhos de Don Ihde'.

14 V. Mota (2017).
15 V. Ihde (1999). V. ainda Kittler (2016); e Hentschel (2014).
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MEDIACAQ TECNOLOGICA

Retomando o histérico das mudancgas no trabalho com gru-
pos multissensoriais, a passagem de um modelo profissional, base-
ado no refinamento detalhista das habilidades dos intérpretes, para
um modelo mais exploratério, baseado na aprendizagem progressiva
de fundamentos interpretativos, proporcionou uma ressignificagao
do uso dos sons dentro de contextos de troca entre compositor-
-intérprete e os integrantes do “coro’ Essa ressignificagédo, além
do descolamento de uma dramaturgia da atuagéo e do espetaculo,
tornou-se possivelmente por uma maior utilizagdo de recursos de
mediagdo tecnoldgica.

Retomando a tabela inicial, temos:

Figura 5 - Momentos do TEAC /LADI-UnB e recursos de mediacdo tecnoldgica

ORIENTAGAO _ -
ANO PERFORMATIVA COMPOSITOR-MUSICO RECURSOS DE MEDIACAQ
2013- 2018 Hugo Rodas Marcus Mota Guitarra sem pedais e caixa amplificada.
2022-2024 Flavio Café Marcus Mota utart ba, pgdaleua h 059 G, pedalde
loop Boss Rel, caixa amplificada.
- Guitarra, Baixo, Violdo, pedaleira boss GXIO,
2% fenia Dias Marcus Mota Boss Loop Station Rc-500, caixa amplificada.

Fonte: elaborado pelo autor.

Com o Hugo, para suprimir a necessidade de uma fonte
sonora altissonante, com timbres claros para marcar andamentos e
mudancas de estados emocionais bésicos e construgdo de coreo-
grafias, uma guitarra de qualidade, tocada como um suporte para
a continuidade das atividades dos intérpretes. Em alguns momen-
tos, Hugo apontou a limitagdo dessa fonte sonora, frente a duragéo
dos sons realizados. Para aumentar o sustain, sem pedal, algumas
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estratégias foram utilizadas, como vibrato, ataques mais intensos, e
repeticdo dos sons. Essa luta conta o decaimento do som e outras
limitagdes s seriam resolvidas apds 2022.

A partir de 2022, com um diversificado carddpio que peda-
leira providencia e com as opgdes de /loops, as sonoridades passam
a ficar mais complexas: o trabalho do musico-compositor estd em
criar em tempo real espacialidades dinamicas, audiocenas, que se
transformam no decorrer do fluxo das performances dos intérpretes.
Consolida-se a técnica de variagdo motivica utilizada nas Huguianas
anteriores, agora sem a necessidade premente de expectativas
projetadas pela harmonia funcional: o exercicio comega com a
proposi¢cdo de um som, um gesto sonoro a partir do tema da aula.
Esse gesto é logo passado para o loop. Ou seja: é gravado e passa
a um plano audiofocal ao qual outros planos serdo adicionados. Ao
fim, o fluxo temporal das trocas é contraposto pela verticalidade
de sons sobrepostos.

Em uma mirada retrospectiva, comparando o que fizemos
entre 2022 e 2024 e o que fora feita até 2018, temos ndo apenas
mudancga no modo de condugéao das interagdes na sala de ensaios:
o horizonte das trocas estava menos determinado pela pressédo de
ideal profissional e mais suscetivel a vertigens individuais que em
alguns momentos adquiriam sensacoes de transagdes coletiva. Se
até 2018 o ideal profissional acarretava uma cada vez maior consci-
éncia de uma estética do movimento como forma perceptivel para
a audiéncia, entre 2022 e 2024, o movimento para a ser centripeto:
incialmente sem controle, encontro do excesso e da dissipacao,
éxtases e reiteragoes, jorros de energia e conforto. Diante do caos ou
fomentando esse caos, Flavio Café havia proposto essa ordenagdo
das agdes que se sucessiva e cumulativamente seriam estudadas e
performadas na sala de ensaios':

16 Materiais do curso TEAC 2022/2023.
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. Dominar os Parametros do Movimento: Andamentos, Frentes,
Planos, Esfera, Formas e Tonicas Musculares.

. Dominar as Capacidades Sensiveis: Permeabilidade, Dispo-
nibilidade e Criatividade.

. Criar em performance tanto individual quanto coletivamente.

. Utilizar o som em performance seja com a voz, corpo ou
instrumento musical.

. Interagir performaticamente com objetos para a aperfeicoar
0 movimento.

. Acessar estados internos que potencializam a performance.
. Transitar entre o ator corifeu e o ator em coro.

. Auto-avaliar seus préprios blogueios e libertagdes criativas.
. Interagir criativamente com o momento presente.

Aquilo que era treinado ou demandado ao mesmo tempo
por Hugo, passou a ser exercitado e aprendido paulatinamente com
Flavio Café. Para o compositor-musico, houve a correlagdo entre
0 sequenciamento das acOes fisicas e a densificacdo sonora do
ambiente da sala de ensaios. Ou seja, enquanto que cada encon-
tro apresentava e explorava um aspecto da materialidade de corpos
expressivos em performance, a dramaturgia sonora difundia multi-
planos focais com seus procedimentos de empilhamento de com-
binagdes de planos audiveis. Havia, pois, a cooperagdo entre o novo
som a cada momento e a tensa caosmese do jogo entre o limite e a
possibilidade das acoes fisicas.

Em sua ultima variagdo, em parceria com professora, pesqui-
sadora e coredgrafa Kénia Dias, tivemos um outro perfil para ofici-
nas de treinamento: inicialmente, estava j& consolidado a dimenséo
sonora como uma dramaturgia criativa que se efetiva em conjunto
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com as agoes fisicas. Como com Café, conversamos sobre organiza-
cdo das aulas, dos tépicos que seriam estudados, o que seria orien-
tacdo para todos os integrantes dos treinamentos. Em postagem no
grupo de WhatsApp da disciplina, Kénia assim descreveu o que foi
realizado nas primeiras sessoes":

Dia 1

25/03

1. recepgdo por partes do corpo;

2. estudo coletivo incluindo gestos cotidianos com soma e
subtragdo das imagens.

Dia 2

27/03

1. aquecimento em dupla sem som;

2. recepgao do som pelo centro do corpo;

3. relacionar o material de movimento em dupla+gestos cotidianos;

4. em grupos- improvisar com foco: somovimento + composi¢éo
espaco + gesto em comum;

5. estudo dos graves no corpo;

6. duo com marcus+ coletivo ¢/ Marcus.
Dia 3

01/04

1. recepgéo do som pelo centro/periferia individual e em grupo;

Materiais agora publicados em Dias; Mota; Mesquita (2025).
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2. estudo inicial de velocidade rapida;
3. organizagao de uma sequéncia de 5 a 6 movimentos;

4. em grupo: a partir da sequéncia as relagdes com o som, a
velocidade e o sofd + soma e subtragdo da imagem, manu-
tengdo das presencas.

Creio que houve uma sintese entre as abordagens de Hugo
Rodas e Flavio Café no sentido de se trabalhar no arco entre a
expressividade, ideal profissional, experimentalismo e aprendiza-
gem dos fundamentos de agdes fisicas. E nessa sintese, que nao
fica no meio de nenhum caminho, o que mais foi incentivado foi a
construgado de sucessdes de movimentos os quais, junto com os
sons disparada pela paraferndlia eletronica, produziam coisas de
se ver e ouvir a partir do que podemos chamar de pardmetros de
composicdo performativa, comuns a dramaturgia sonora e a dra-
maturgia da atuacdo. A trocas de fontes sonoras - guitarra, baixo,
violao - contribuiram para exploragcdo de novos timbres, de novos
estranhamentos psicoacusticos.

Assim, algo que surge encaixado dentro de um curso de artes
cénicas, pretendendo inicialmente ampliar as habilidades de intér-
pretes cénico passa com o tempo a se caracterizar como uma imer-
sdo multissensorial produzida pela troca de dramaturgias em contato,
pela forma analitica de sua distribuigdo de fontes, estimulos e ac¢oes.

Desdobramentos desse "dispositivo multissensorial dissocia-
tivo', além do trabalho com coletivos cénicos, podem ser identifica-
dos no recital Eu luto (2002), com separagdo das cangdes e dos tex-
tos em homenagem a Hugo Rodas e nos meus albuns de violao solo
- Orquesis (2025), Infinito Mezzo-Forte (2025) e Audiocenas (2025),

18 Sobre o recital, v. Mota (2022a). Sobre o projeto de composigdes de violdo instrumental solo,
v. https://sessoesaudio2025.blogspot.com/. Acesso 1 nov. 2025.
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CONCLUSAQ

Institutos de Arte muitas vezes ndo levam em conta que o plu-
ralismo e a heterogeneidade sdo mais que ideias. Herdeiros de pra-
ticas disciplinadoras e hierarquizantes, Institutos de Artes aparecem
como abstratas somas de “faculdades’; separando artificialmente tra-
dicoes, praticas, técnicas, experiéncias que se justificam nas tensdes
e colisdes entre diversas expressoes, percepgdes e materialidades.
A longa histéria em torno das coralidades e de suas diversas mani-
festacdes ratifica mais que um exemplo livresco: quando estamos
juntos criamos juntos, manifestamos juntos que juntas estdo todas
nossas habilidades e “sentidos™®,
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Discutir a Pesquisa Artistica na universidade é um desafio,
pois trata-se de um campo atravessado por multiplas dimensoes
epistemoldgicas, metodoldgicas e institucionais, que Ihe conferem
grande complexidade. A musica, suas praticas e seus processos de
criagdo nao constituem territérios neutros - assim como a prdpria
universidade também n&o o é. Desde 2015/16, temos nos dedicado
a esse debate, especialmente apds a criagao do Qualis Artistico, que
conferiu legitimidade académica a formas de conhecimento fruto da
criagdo artistica, podendo ser valorizada com um status similar ao
das produgdes académicas tradicionais e concorrer, assim, a edi-
tais de pesquisa. Em 2017, fomos convidados para organizar o livro
Creacion Musical, Investigacion y Produccion Académica (Quaranta,
2017), com o objetivo de sistematizar parte das discussdes que atra-
vessavam as universidades naquele momento.

Hoje, quase dez anos depois, continuamos refletindo sobre
esse assunto - evidentemente, porque ndo se trata de um tema
encerrado - e entendemos que o problema permanece sendo, simul-
taneamente, conceitual e metodolégico. Ainda assim, podemos afir-
mar que nos encontramos em outro momento desse debate, embora
muitas questdes persistam. E nesse sentido que este texto se con-
centra em discutir metodologias pertinentes ao nosso contexto uni-
versitario e, por isso, convém sinalizar ao leitor o percurso que aqui
se propde. Neste artigo, buscamos contribuir para um entendimento
mais amplo e aprofundado dos processos de pesquisa-criagao,
considerando os estatutos estabelecidos pelos programas de pds-
graduacéo stricto sensu no Brasil. Nesse sentido, procuraremos abor-
dar questdes metodoldgicas, formais e criticas, bem como propor
alguns encaminhamentos possiveis. Por conseguinte, nao falaremos
aqui sobre a Pesquisa Artistica fora deste ambito.

Nosso objetivo é refletir e compreender com maior precisao
os estatutos que regem a Pesquisa Artistica em nosso meio. Trata-se
de um campo em expansao que, ao NOSSO Ver, precisa ser revisitado,
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atualizado e discutido coletivamente, a partir da observacao de suas
préticas e propostas.

Frente a essa potencial diversidade e face ao risco de cair em
generalidades, esse artigo tentara refletir, de forma restrita, sobre a
criagdo no campo das dissertagoes e teses nos Programas de Pds-
Graduacdo do Brasil que é, por um lado, a nossa area de atuagao,
e por outro, o contexto no qual nos encontramos. Mais especifica-
mente, discutiremos como esses paradigmas metodoldgicos se
manifestam na linha de pesquisa em Processos Criativos em MUsica
(como grande &rea), que abrange praticas reflexivas diversas sobre
a composicao e outras propostas ndo excludentes como a criagdo
sonora, a improvisacdo, a experimentagdo com uso de tecnologias
ou certas manifestagcdes da chamada musica visual, entre outras.

Partimos da premissa que, nos cursos de pds-graduagao
em musica no Brasil, especificamente na 4rea de criagdo musical e
composigdo, as pesquisas devem ser concebidas a partir do didlogo
com outros/as criadores/as, tedricos/as e/ou contextos culturais,
Assim, a obra e seu processo, devem estar atravessados por uma
reflexdo que proponha questionamentos tedricos, técnicos, tecno-
l6gicos, multimediais, contextuais e/ou poéticos, a partir dos quais,
a obra e o texto que a acompanha, se configuram como o resultado
de um processo metodolégico (mais ou menos aberto) delimitado
por essa prerrogativa.

De uma Pesquisa Artistica ndo se espera em absoluto, que o
trabalho criativo se proponha a demonstrar, de forma literal ou pon-
tual, “traducdes” tedricas. Constitui-se, portanto, como um projeto de
natureza processual, no qual a obra se configura como manifestagdo
de um didlogo com o campo de reflexdo que a sustenta. Essa arti-
culagdo estabelece os critérios para avaliar a complexidade da pro-
blemaética proposta, que se manifesta justamente no entrelagamento
de vetores praticos, tedricos, técnicos, tecnoldgicos, ideoldgicos,
estéticos etc, assim como o desenvolvimento metodoldgico, sem
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que este determine critérios de valoracao estética em si. O trabalho
criativo, neste contexto, adquire consisténcia ao fazer emergir a obra
ndo apenas como produto, mas como manifestagédo das instancias
envolvidas na reflexdo ativa.

Nesse sentido, propbe-se pensar aqui processos criativos
em que o/a criador/a, no ato de compor, improvisar ou performar,
articula sua pratica a partir de uma reflexdo sobre o préprio fazer,
constituindo simultaneamente um campo de experiéncia estética,
de reflexdo tedrico-pratico e um gesto epistemoldgico. Interessa-nos
observar a Pesquisa Artistica (doravante denominada P.A) em sua
complexidade e diversidade estrutural do nosso meio, abrangendo
0s questionamentos orientados ao fazer criativo e composicional,
vinculados a pesquisa em artes a partir de questionamentos de
caréter técnico-poético-operativo e intermediados por dispositivos,
gadgets ou procedimentos de alta e baixa complexidade tecnold-
gica. Processos de criagao fruto de operagdes tedrico-praticas que
atravessam o desenvolvimento das linguagens sonoras, associadas
a pesquisa para a arte. E por fim, consideramos possivel encontrar
teses que propdem, como forma de refletir metodologias e processo
de criagao, questionamentos de ordem tedrica, histdrica e contextual,
préprios da pesquisa sobre a arte.

Entendemos que essas trés dimensdes — em, para e sobre
a arte/musica — em algumas teses e dissertagdes das linhas de
criacdo e performance, nao se separam rigidamente no contexto
universitério brasileiro. Pelo modelo de pesquisa exigido e o campo
metodoldgico-textual, necessariamente ha certa coexisténcia e con-
taminagdo no interior do processo criativo. E nesse sentido que a
pesquisa em linhas como Processos Criativos em Musica, parece,
a principio, distinguir-se das propostas desenvolvidas em outros
importantes centros de Pesquisa Artistica, onde a tese em criagéo se
enquadra dentro do conceito de Pesquisa em Artes.
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O grande diferencial entre a formacgdo do artista pelos
métodos tradicionais (o aprendizado por imitagdo e
treinamento individual sob a tutoria de um mestre) e a
formagao do artista na universidade é a pesquisa. E nesse
contexto, a pesquisa em artes na academia exige a atu-
agdo em um sistema que permita a produgao, a troca, a
parceria, a discussao e a disseminagdo do conhecimento
produzido. Especialmente no dominio da pés-graduagéo
em artes stricto sensu, valoriza-se a producéo artistica
gue tenha vinculo temético, conceitual ou metodoldgico
com a pesquisa académica (Ulhoa, 2014, p. 1).

Assim, propomos discutir a P.A ndo apenas como campo
metodoldgico, mas como modo de pensamento situado na prética,
gue coloca em jogo outras formas de conhecimento, articulando
técnicas, tecnologias, sensibilidade e reflexdo tedrico/critica. Ao
situar essa discussdo nos programas de pds-graduacdo em musica
(mestrados e doutorados académicos) no Brasil, buscamos mostrar
como a pratica criativa se consolida como eixo epistemoldgico e
pedagdgico, dando forma a uma pesquisa que produz arte enquanto
elabora pensamento critico a partir e através do préprio fazer artis-
tico. Evidentemente, a P.A na universidade ndo propde “congelar”
um modelo, nem conceitual, nem metodoldgico, nem procedimental
fechado, jd que, como mencionado por Fortin e Gosselin os “cami-
nhos da pesquisa sdo sempre marcados pela sua natureza transitdria
e evolutiva” (Fortin; Gosselin, 2015, p. 1).

Talvez um dos maiores desafios da P.A seja pensar critica-
mente os procedimentos e dispositivos metodoldgicos que permitem
ao/a artista sustentar, por meio de registros, o vinculo que se forma
no intersticio entre pratica e teoria. Diferente ao campo das ciéncias
humanas ou sociais, nas artes, o processo investigativo se confunde
com o préprio ato criativo. Essa indissociabilidade entre prética e
reflexdo faz com que o texto escrito seja uma tradugéo parcial da
experiéncia artistica. A arte, miltipla e sensorial, ndo se deixa cooptar
por inteiro pela linguagem verbal. Toda descricdo ou interpretagéo
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escrita é, portanto, uma reducdo, um recorte de algo mais complexo
e polissémico. Por isso, na universidade, a P.A deve reconhecer seus
dois produtos complementares: a obra e o texto. O primeiro carrega
um conhecimento tacito, perceptivel, "polissémico” (Fortin e Gosselin,
2014, p. 12), sobretudo por aqueles que compartilham seus cédigos e
sensibilidades; o segundo, busca organizar e comunicar essa expe-
riéncia dentro do campo discursivo da pesquisa, numa perspectiva
critica onde hd um didlogo “convergente” (Fortin e Gosselin, 2014,
p. 12) com outros/as criadores/as, contextos e/ou teorias.

Como o préprio objeto artistico € mutével e ndo pode ser
delimitado a priori, 0 mesmo ocorre com suas hipdteses, referéncias
e formas de apresentacdo. Cada etapa do processo constrdi-se no
movimento continuo entre experimentacgao e reflexdo, em um fluxo
constante de revisdo. O desenvolvimento da P.A raramente segue
uma linha reta: envolve erro, repeticdo e a observagao atenta de cada
gesto que, gradualmente, se transforma em conhecimento. O artis-
ta-pesquisador atua nesse espago de tensdo entre fazer e pensar,
produzindo ndo apenas obras, mas modos de compreender o pré-
prio ato criativo. Por essa razao, “a disponibilizagédo publica e integral
da obra - seja em formato presencial, audiovisual ou digital - constitui
parte essencial do compromisso ético e epistemoldgico que sustenta
esse tipo de investigacdo” (Ulhda, 2014, p. 2).

Por outro lado, Molinari e Rios Filho chamam a atenc¢édo para o
fato de que, em muitas pesquisas ditas “artisticas’, surgem propostas
analiticas frequentemente posteriores ao processo de cria¢éo, e cuja
fundamentagdo metodoldgica busca, de alguma forma, atender a
demandas de um método “cientifico” que ndo se adequa plenamente
ao contexto de realizagdo (Molinari; Rios Filho, 2022). Essas abor-
dagens, para Molinari e Rios, ndo reconhecem a investigagdo como
elemento propulsor do processo criativo e artistico. Ao afirmar que
certas pesquisas “ditas artisticas” recorrem a analises posteriores ao
processo criativo e tentam ajustar-se a um método “cientifico” inade-
quado ao contexto, Molinari e Rios Filho ndo estdo desconsiderando
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a existéncia de pesquisa voltada a criagdo. Segundo sua critica,
o problema ndo é a auséncia de pesquisa-criagdo, mas a falta de
uma metodologia capaz de acompanhar, explicitar e sustentar - por
meio de um universo tedrico e/ou técnico-tecnoldgico - o papel
investigativo que efetivamente informa e estrutura cada etapa do
processo criativo. Tal afirmagdo vem sendo sustentada desde 2017
no livro Creacion Musical, investigacion y produccion académica:
desafios para la musica en la universidad, conforme explicitado no
artigo Creacion académica e investigacion musical / Creacion musical
e investigacion académica no qual, j& naquela época, nos debate-
mos com essas questoes:

E verdade que toda obra surge de um processo de
investigagdo e é fruto de um pensamento, mas, para
considerar essa criagdo como um processo que, além
disso, faz parte de um projeto de pesquisa, precisamos
oloca-la em palavras e situd-la dentro de um determi-
nado contexto metodoldgico. Ela também necessita de
alguma abordagem narrativa que dé conta dos passos,
dos procedimentos, dos protocolos experimentados e,
se for o caso, da sustentacdo filoséfica ou estética, das
‘fontes’ e, por que nao, dos desejos implicados nesse per-
curso que vai de uma ideia inicial até sua possivel estreia.
Ou seja, trata-se da documentagdo de um percurso cria-
tivo devidamente contextualizado. Nesse sentido, a obra
per se ndo pode ser considerada pesquisa académica,
nos termos em que tradicionalmente é compreendida
na academia, mas poderia sé-lo caso a composicéo se
adeque as narrativas mencionadas anteriormente, de
modo a oferecer algo novo, ou original, a comunidade de
leitores a que se dirige (Quaranta, 2017, p. 134).

A P.A, no ambito universitario, ndo privilegia o texto escrito
em detrimento da obra, mas propde uma relagdo de equivaléncia
entre esses dois modos de registro. Entende-se aqui o termo texto em
sentido amplo - como toda forma de producéo de significado, inde-
pendentemente do suporte. Espera-se, contudo, que haja um didlogo
entre esses registros, de modo a criar, na recepgao do texto-obra,
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um espago de comunicagao e reflexdo compartilhado entre prética e
discurso como mencionam Macleod e Holdridge.

Longe de privilegiar o texto escrito em vez da construgdo
visual ou abolir o mesmo por completo, [..] a experiéncia
dos artistas/pesquisadores mostra que as duas formas
sdo integrais. O elemento de escrita também foi perce-
bido como tendo adicionado uma profundidade, percep-
¢do e dimensdes maiores ao processo de investigagao
(Macleod; Holdridge, 2004, p. 157).

Assim, pensar a P.A, especialmente para a area da criagcdo
musical ou performance, implica reconhecé-la como campo metodo-
l6gico emergente para responder a auséncia da perspectiva dos(as)
artista-criador(as)-compositor(as) nos modelos tradicionais de pro-
dugao de conhecimento em artes. Dentro da universidade, trata-se,
idealmente, de equiparar a habilidade técnico-instrumental com a
reflexdo critica. Assim sendo, as praticas criativas, em suas multiplas
formas e manifestagdes como objeto-reflexao, precisam encontrar
seus procedimentos metodoldgicos a fim de serem reconhecidas
como pesquisa e, consequentemente, como produgao de conheci-
mento, sendo vistos ndo apenas como resultados, dissociados do
pensamento e das conexdes que as originaram.

Ao mesmo tempo, a experiéncia, 0s insights e o conjunto de
leituras centrais e/ou transversais, que contribuiram para pensar e
vivenciar o processo criativo, constituem, sob diversos formatos nar-
rativos e suportes, o corpo da P.A. Entre o dispositivo reflexivo-meto-
doldgico e aobra, é plausivel supor a existéncia de um espago de cons-
trugéo simbdlica que evidencia as distintas camadas de subjetivacéo
presentes, de alguma forma, tanto no processo quanto na recepgao.

Por essa razdo, mesmo que a P.A acolha mdltiplas interpreta-
¢oOes (algumas inclusive divergentes entre si) hd um consenso quanto
a centralidade do artista-pesquisador na definicdo do campo e na
elaboracdo de seus modos préprios de produgédo de conhecimento
(Bragagnolo, 2023; Bragagnolo; Sanchez, 2022; Dalagna; Carvalho;
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Welch, 2020; Lopez-Cano; San Cristébal, 2014, Correia; Dalagna, 2020,
2019; Cook, 2018; Assis, 2018; Correia; Dalagna; Benetti; Monteiro,
2018; Dogantan-Dack, 2015). Do mesmo modo, reconhece-se que a
P.A, nos cursos de pds-graduacéao stricto sensu no Brasil, sustenta a
prerrogativa de que tanto o suporte da obra quanto o suporte textual
se fundamentam na inseparabilidade entre teoria e pratica.

1. DA CRIAGRO/COMPOSICAO A PESQUISA

Grande parte do debate [..] até agora tem girado em
torno de uma série de esteredtipos sobre o que é pes-
quisa, 0 que ela envolve e o que ela proporciona. O debate
também levou a algumas diregGes bastante estranhas,
como a pergunta (feita com toda a seriedade): “uma
exposicao de pinturas conta como pesquisa ou nao?”
(Frayling, 1993, p. 4)

Para contextualizar um pouco toda a nossa reflexdo, vale
lembrar de uma discussao ocorrida ao redor de 2015/16 e que, de
alguma forma, reverbera até os dias de hoje. Em uma publicagdo da
revista Tempo, John Croft afirmava que a composigao ndo poderia ter
o status de pesquisa. O artigo “Composition is not Research” (Croft,
2015) acendeu um intenso debate ao afirmar que a composigao nao
produz conhecimento generalizavel ou verificavel segundo critérios
de pesquisa cientifica convencional. Para Croft, a obra musical pode
ter valor estético e cultural, mas nao atende as exigéncias de produ-
cao e transmissao de conhecimento préprias da investigagao cien-
tifica. Esse artigo logo recebeu algumas respostas que ajudaram a
pensar mais e melhor a nossa area de pesquisa dentro da academia.

Entre as respostas ao artigo de Croft, destaca-se Composition
and Performance can be, and often have been, Research (Pace, 2015).
Pace argumenta que o enquadramento da pratica como pesquisa
permite integrar artistas a academia sem exigir a transformacao
radical de seus modos de criagdo. Essa integracdo, contudo, abre
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novas possibilidades epistemoldgicas, permitindo que a criagcdo
artistica se torne espaco de reflexdo e invencdo metodoldgica.
Nesse sentido, a prética ndo é apenas objeto ou resultado de inves-
tigacdo, mas um modo préprio de produzir conhecimento situado,
simbdlico e partilhavel.

Em 2016, Camden Reeves publica Composition, Research
and Pseudo-Science: A Response to John Croft, expressando que
a posicao de Croft se baseia em uma visdo restrita e positivista de
ciéncia. Para Reeves, a pratica composicional pode configurar pes-
quisa quando envolve investigagao sistemaética e reflexiva sobre o
proprio fazer, gerando conhecimento experiencial e incorporado.
A pesquisa em arte, portanto, ndo precisa reproduzir modelos cien-
tificos tradicionais, mas desenvolver metodologias coerentes com a
natureza subjetiva e processual da criagéo.

Por fim, David Pocknee (2016), no texto: Composition Is Not
a Jaffa Cake, Research Is Not a Biscuit, reconhece a pertinéncia da
critica de Croft ao contexto neoliberal da academia, mas observa
que o autor reduz o problema a questdes institucionais e ignora o
debate epistemoldgico mais amplo. Para Pocknee, o erro central de
Croft é se manter preso a uma concepcao ultrapassada do método
cientifico. A ciéncia contemporanea ja incorporou elementos que o
proprio Croft desdenha. Assim, ao rejeitar a P.A em nome da "pureza”
da arte, Croft acaba reproduzindo a mesma ldgica racionalista que
pretende criticar. O autor contesta a distingdo proposta por Croft
entre “pesquisa’; que descreve o mundo, e “composi¢do’, que o
“representa’ Para Pocknee, essa separagao é falsa e simpldria, uma
vez que a arte (assim como a ciéncia) pode gerar conhecimento,
ainda que de natureza incorporada, simbdlica ou experiencial. Tanto
a pesquisa cientifica quanto a PA promovem a experimentagao
e o teste de metodologias investigativas, o risco, o acaso, assim
como a criagdo de métodos; portanto, ndo ha razdo para exclui-las
do campo da pesquisa.
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Além disso, mostra que, ao valorizar a “particularidade” e a
"originalidade” da obra musical como critério de legitimidade, Croft
acaba por aderir inadvertidamente a mesma ldgica individualista e
de mercado que ele denuncia nas universidades. A defesa da auto-
nomia absoluta da arte, nesse contexto, aparece como uma forma
disfargada de neoliberalismo estético.

Inspirando-se no pensamento de Paul Feyerabend', Pocknee
propde uma visdo mais ampla para pensar a P.A segundo a qual ndo
hé um método cientifico Unico e obrigatdrio. A ciéncia, assim como a
arte, € um campo de invencgéao e indisciplina, e sua forga estd justa-
mente em acolher o erro, o acaso e a multiplicidade de abordagens.
Dessa perspectiva, a exigéncia de que a composicao se submeta a
um "modelo cientifico” de pesquisa revela-se um equivoco de base,
gue ignora a complexidade e o potencial epistemolégico do fazer
artistico. Desta forma, a oposigdo entre composigao e pesquisa, tal
como formulada por Croft, constitui uma falsa dicotomia sustentada
por um entendimento reducionista de ambos os campos. A prética
artistica pode, sim, segundo o autor, gerar conhecimento, ndo por
imitar os métodos da ciéncia, mas por explorar o desconhecido e
documentar criticamente essa exploragdo. Assim, para o autor, o
reconhecimento da arte como forma de pesquisa ndo ameaga a inte-
gridade da criacdo, mas antes amplia o horizonte de possibilidades
epistemoldgicas e libertadoras frente a racionalidade neoliberal que
domina as institui¢des.

Embora hoje esses exemplos possam soar um tanto ana-
cronicos, eles ilustram bem diferentes posicionamentos que, de
alguma forma ou de outra, continuam vigentes na nossa academia.

1 0 anarquismo epistemoldgico proposto por Paul Feyerabend é uma teoria que sustenta que néo
existe um Gnico método cientifico universal para se obter conhecimento valido. Em vez disso,
defende o principio de “vale tudo” (anything goes), argumentando que a ciéncia progride melhor
através do pluralismo e da flexibilidade metodoldgica, e ndo por meio de regras rigidas e universais.
Feyerabend critica a ideia de que a ciéncia é superior a outras formas de conhecimento e propde a
separagdo entre Estado e ciéncia para impedir que a ciéncia se torne uma ideologia dominante.
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A postura de Croft (2015), por um lado, e de Pace (2015), Reeves
(2016) e Pocknee (2016), por outro, deixam claro que a questao ainda
ndo encontrou uma solugdo definitiva. N6s mesmos estamos aqui
pensando uma e outra vez um lugar na academia para chamar de
"nosso” O que nos interessa é continuar esse debate, porque ele
ajuda a esclarecer e definir melhor certas discussdes que ainda
observamos em nossa universidade, muitas delas igualmente mar-
cadas por esses mesmos anacronismos.

2.D0 LADO DE CA

A poeticidade nao estd nos objetos observados, mas
no processo de transfiguragdo desse objeto. O que esté
sendo enfatizado é o papel transformador desempenhado
pela percepgdo na agao do olhar sobre a realidade externa
a obra em construcéo (Salles, 2011, p. 100).

A P.A é um campo bastante escorregadio, no qual observa-
mos uma diversidade de concepgdes que, muitas vezes, se mostram
contraditérias. Essa aparente dispersdo e certa falta de consenso
forma parte do processo de consolidagao de um campo e isso reflete-
-se no fato de que grande parte dos textos sobre o tema apresentam,
sobretudo, discussOes conceituais, tedricas e filoséficas defendendo
ou ndo a P.A como campo metodoldgico na e para a universidade.
Nao sdo muitos os textos que abordam criticamente questdes meto-
doldgicas e metddicas? que possam ilustrar, na pratica, experiéncias

2 Neste ponto, & importante diferenciar claramente Metodologia de Método. A Metodologia constitui
o estudo dos métodos, o marco tedrico e a sistematizagdo para a investigagdo artistica (neste
caso). 0 Método, por sua vez, é o caminho, as estratégias ou o conjunto de etapas que o pesquisa-
dor ou artista ird realizar para alcangar seu objetivo. Enquanto a Metodologia questiona o porqué
e 0 como um determinado Método funciona, o Método em si consiste na aplicagdo de uma ou
mais técnicas para, por exemplo, conectar informagoes tedricas a um projeto pratico de criagao.
No campo dos processos criativos em musica trabalhamos constantemente com essa distingdo,
especialmente, no dmbito da PA.
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diversas de pesquisa, especialmente no campo da performance e
dos processos de criagao.

Sobre a distingdo que fazemos aqui, sobre Método e
Metodologia, é importante detalhar que:

Com relagdo a metodologia, seu &mbito central de opera-
¢ao consiste em ser o logos que orienta o estudo I6gico
dos métodos, o que implica a andlise da légica que os
sustenta, do sentido de sua efetividade, do alcance de sua
eficécia, da solidez de seus fundamentos e da coeréncia
necesséria para produzir conhecimento relevante.

Os métodos sdo produtos histdricos, culturais, valorativos
e aplicados. Esses elementos constituem a matéria de
estudo da metodologia, que se encarrega de analisar nao
apenas sua pertinéncia, mas também a qualidade de seus
atributos, tendo em vista a produg¢éo do conhecimento [...].

Aimportancia da metodologia reside em que ela se dedica
a estudar os elementos de cada método relacionados a
sua génese, fundamentagao, articulagao ética e raciona-
lidade; sua capacidade explicativa, sua utilidade pratica,
os procedimentos de controle que utiliza — por exemplo,
no trabalho empirico — e 0 modo como se estrutura para
produzir resultados.

Se os métodos possuem etapas, regras e procedimentos
destinados a manipulagéo inteligente da realidade cate-
gorizada como problema, a metodologia se orienta para
sua analise e compreensdo, com o objetivo de verificar
suas forgas e fragilidades (Hintelholher, 2013).

Quicé essa tenha sido uma das razdes, entre outras, para
0 sucesso do livro de Lépez Cano e San Cristdbal (2014). Nele, os
autores oferecem uma revisdo bibliogréfica abrangente, expdem as
bases metodoldgicas e tedricas da P.A e alertam para a necessidade
de criar metodologias préprias para a criacdo e a performances. Por
fim, os autores apresentam uma série de metodologias e métodos
que ilustram diferentes abordagens para a P.A, incluindo o passo
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a passo de trabalhos de conclusao de curso (TCC) no dmbito do
Conservatdrio Superior de Musica da Catalunha (ESMUC). Trata-se
de uma contribuigdo muito relevante, embora a maioria dos exem-
plos ndo corresponda plenamente as expectativas para pesquisas
em nivel de Mestrado e Doutorado do Brasil. Ndo existe regra Unica
para o fazer artistico neste sentido; a adequagdo de cada aborda-
gem serd, necessariamente, definida pela proposta, pelo contexto e
seus objetivos. Assim, a questao central aqui é: qual tipo de PA se
espera de um estudante de mestrado ou doutorado stricto sensu em
processos criativos?

No Brasil, a P.A vai além de uma pratica académica, na medida
em que assume um papel politico ao desafiar certa hegemonia dos
modelos cientificos tradicionais e propde a valorizagdo de saberes
sensiveis, corporais e subjetivos. Essa postura se conecta a deco-
lonialidade, funcionando como ferramenta para ir de encontro a um
histérico de negacgéao de epistemologias que permeiam nossa cultura,
abrindo espago para conhecimentos marginalizados, como praticas
culturais locais e saberes, da nossa sociedade e da nossa cultura,
Além disso, observa-se um entendimento de inclusao e diversidade,
permitindo que artistas-pesquisadores tragam suas experiéncias
pessoais e sociais para o centro da produgao de conhecimento.

De forma contra-hegemonica, a P.A no Brasil surge de inicia-
tivas coletivas e ndo de imposigdes normativas, ainda que possamos
reconhecer que existam critérios que a orientam. Essa abordagem
combate a visao utilitarista e mercantil da arte, defendendo-a como
forma legitima de produgdo de saber, e propée metodologias que
dialogam com subjetividades, experiéncias e corporeidade, desa-
fiando a supremacia da racionalidade cartesiana.

Mas, qual é o tipo de P.A que nds fazemos? Existe uma? A
busca por uma definicdo envolve riscos, pois podemos incorrer tanto
na elaboracdo de um conceito excessivamente amplo quanto em
uma formulacdo demasiadamente engessada. Ainda assim, definir
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- ao menos de forma proviséria - esse campo especifico em nossa
academia, em didlogo com o amplo leque de modalidades existentes
no contexto internacional, constitui-se um desafio necessario.

No Brasil, a P.A ja se encontra legitimada ha bastante tempo
e, nesse sentido, pode-se afirmar que os programas que acolheram
a Composicdo Musical ou Processos Criativos foram pioneiros na
regiao, especialmente em relacédo ao restante da América Latina. J4
em 2012, Chapman e Sawchuk observavam que a Pesquisa-Criagao
nao constituia, em absoluto, um “novo método’, mas sim uma pratica
académica “recentemente reconhecida’; que havia ganhado espago
na década anterior (Chapman; Sawchuk, 2012, p. 5).

Um dos principais problemas identificados por nds é que,
desde a inclusdo da Composigdo nos Programas de Pés-Graduagao,
o ensino de Metodologias da Pesquisa nem sempre se baseia em
modelos de fazer criativo (e sua expressao textual na tese). Ai reside,
certamente, uma das causas da chamada "falsa Musicologia” Isto &,
aplicam-se métodos inadequados ao fazer criativo, bibliografia ina-
dequada etc. Se o estudante ingressa para refletir sobre experimen-
tagdo, composicao ou questdes proprias da performance criativa,
mas a sua formagao em Metodologia da Pesquisa limita-se a proces-
sos tedricos quanti-qualitativos - mais vinculados a ciéncias sociais,
etnomusicologia, musicologia ou educagdo musical -, € provavel que
surja uma “dissociagdo” cognitiva entre os objetivos do projeto e seu
enguadramento metodoldgico.

Essas inquietagdes ja habitam desde a década passada,
guando o livro “Creacion musical, investigacion y produccion acadé-
mica: desafios para la musica en la universidad” (Quaranta, 2017) foi
publicado. Os artigos ali reunidos procuram responder a necessidade
de repensar o papel da academia na formacéo e legitimagao das
préaticas criativas, sobretudo diante das tensdes entre os protocolos
cientificos tradicionais e a natureza experimental e processual da arte.
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Dentre os temas abordados, situam-se as distingdes entre P.A
e cientifica, com énfase na subjetividade, na abdugao e na dimensao
politica da criagdo, além disso, insere-se o papel do experimenta-
lismo como motor estético e epistemoldgico; as tensdes entre auto-
nomia artistica e exigéncias institucionais e os impactos das politicas
publicas e dos sistemas de avaliagdo sobre a produgéo artistica.

A época da publicacdo se fazia (e ainda se faz) necessario
discutircomoauniversidade podeacolherefomentaracriagdomusical
como préatica investigativa, superando modelos epistemoldgicos
rigidos e incorporando metodologias e métodos que reconhegcam
a especificidade do fazer artistico. Nesse sentido, o livro busca
construir um espaco critico para refletir sobre politicas de avaliagao,
certificagdo e financiamento, bem como sobre os impactos sociais
e culturais da pesquisa-criagdo. Mais especificamente, objetiva-se
compreender as relagdes entre criagao e pesquisa, propor estratégias
metodoldgicas para a investigagao artistica, analisar os desafios da
institucionalizagdo e da avaliagdo académica, além de promover o
didlogo interdisciplinar entre arte, ciéncia e tecnologia.

E necessério, portanto, que nos cursos de pés-graduagdo
em Musica - especialmente nas linhas de processos criativos, Com-
posicdo e Performance - exista, além da disciplina de Metodologia
de Pesquisa "tradicional’, uma formacéo especifica para artistas-
-pesquisadores. Dessa forma, seus trabalhos ndo seguirdo por um
caminho metodoldgico inadequado, mas sim por abordagens coe-
rentes com sua producao, objetivos e organizagao geral.

Por essa razdo, no PPGM da UNIRIO, estamos inaugurando
em 2025 um Férum da P.A (FOPART), que permitird que os estudan-
tes, além de passar pelo curso de Metodologia da Pesquisa, que é
obrigatério para todas as Linhas, tenham a possibilidade de pensar
e desenvolver metodologias e métodos adequados aos objetivos de
cada um dos seus projetos de Pesquisa-Criagédo, em didlogo com
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0 escopo bibliografico definido pela problematica apresentada no
projeto de cada estudante. Esse ambiente laboratorial favorece o
didlogo entre colegas das linhas Processos Criativos em Musica e
Praticas Interpretativas, ao colocar em discussdo os projetos e suas
acoOes estratégias num espaco de reflexao critica.

3. LABIRINTOS ENTRE AS ACOES POETICAS,
A OBRA, OS TEXTOS E 0 CONTEXTO

Ao longo dos anos, temos lido inUmeras teses que revelam
estratégias interessantes de articulagdo entre as acgdes poéticas,
0 escopo tedrico, o texto e o contexto. Contudo, em outras, obser-
vam-se malabarismos conceituais ou metodoldgicos na tentativa de
estabelecer conexdes, o que as torna claramente frageis. Em grande
parte desses Ultimos trabalhos, constatamos equivocos estratégicos
que, em sua esséncia, sdo de natureza metodoldgica. Por essa razéo,
neste ponto, gostariamos de refletir sobre alguns trabalhos que con-
seguem “acoplar” o projeto artistico ao projeto teérico. Entendemos
o termo acoplar no sentido empregado no campo da fisica, isto &,
como a influéncia reciproca exercida entre dois sistemas - uma rela-
cao de interagdo ou dependéncia mutua entre sistemas, forgas ou
varidveis (Fernandes; Queiroz, 2025, p. 19).

Tomamos uma parte do diagrama proposto por Fortin e
Gosselin® (2014) para observar, estruturalmente, as relagdes que as
teses de pesquisa e criagdo, no &mbito dos processos criativos em
musica, como é o caso do PPGM da Unirio, precisam estabelecer
entre esses dois meios, o artistico e o textual.

3 No diagrama proposto por Fortin e Gosselin, aparecem outras instancias da pesquisa que ndo sdo
tratadas neste texto. Optamos por omiti-las por ndo se relacionarem diretamente com o foco aqui de-
senvolvido, de modo que sua inclusao ndo contribuiria para os objetivos especificos desta discusséo.
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Figura 1- Adaptacéo da figura original no texto de Fortin e Gosselin (2014)

Fonte: Elaborado pelos autores.

Na Figura 1 podemos observar que ha uma confluéncia entre
o registro de criagdo e os passos do processo de criagao, estabele-
cendo uma equivaléncia entre os meios e um didlogo de ida e volta
entre a obra e o texto. Tal equivaléncia, ao nosso ver, ndo deve ser
interpretada como uma tradugao ponto-a-ponto dos elementos pro-
postos pelo universo do registro escrito e tedrico nem vice-versa. Isto
é, deverd existir um didlogo que podera ter diferentes tipos de rela-
¢cOes materiais ou conceituais, como veremos a seguir. O resultado
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- a obra - serd inevitavelmente polissémico, como toda obra o é; ja
o texto, decorrente da experiéncia de criagéo, precisa convergir con-
ceitualmente para o sentido que a obra propoe.

Como propde Brad Haseman (2006) para aquilo que deno-
mina “pesquisa orientada pela préatica” (practice-led research), o
autor busca refletir sobre uma certa “validade” metodoldgica da P.A
no contexto académico. Ele defende que a pesquisa orientada pela
criagdo deve apresentar um problema claramente estabelecido que
impulsione o estudo, geralmente explicitado por meio de uma “per-
gunta de pesquisa” ou de um "entusiasmo da préatica’ Da mesma
forma que o problema e seu contelido sdo submetidos ao escrutinio,
também o processo de pesquisa deve ser examinado. Assim, tor-
na-se necessario que o estudo articule sua metodologia de modo
convincente e a torne acessivel para avaliagao.

Haseman também ressalta que a pesquisa deve estar situ-
ada em seu campo de investigagdo e no terreno conceitual asso-
ciado; que as afirmagdes de conhecimento resultantes sejam comu-
nicadas a outros, demonstrando o beneficio do estudo em termos
sociais, culturais, ambientais e/ou econdmicos; e que aquilo que se
produza como conhecimento seja disponibilizado para defesa ou
avaliagdo (Haseman, 2006). Assim como Cobussen que considera
qgue a metodologia utilizada na P.A é performativa e promove uma
integragao entre teoria e pratica em um processo continuo de fazer-
-pensar (Cobussen, 2020).

Nesse cenario proposto por Haseman, e pela linha de pes-
quisa em Processos Criativos, ocorre uma aproximagao entre fazer
artistico e pesquisa académica, em que a figura do pesquisador(a),
necessariamente, se entrelaga com a do artista, constituindo o pes-
quisador-artista. A funcdo do texto, aqui, é fundamental no entrela-
camento metodoldgico com a criagdo. Para esse sujeito, o processo
criativo ndo é apenas objeto de andlise, mas torna-se o eixo estru-
turante da investigagdo (Bragagnolo, 2023, p. 2). Assim, a prética
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artistica deixa de ser mero instrumento e passa a integrar, de forma
constitutiva, a produgao de conhecimento (Borgoff, 2012; Cobussen,
2002; Coessens; Douglas; Crispim, 2009).

Chiantore (2020) elabora quatro pontos que se alinham
com as nossas propostas e definicdes expressadas neste texto.
O autor propde que:

- A P.A é artistica porque produz conhecimento por meio de
métodos e processos préprios da pratica artistica, gerando
experiéncias que nao existiriam sem a investigagao.

- A P.A é pesquisa, em tanto consiga identificar com clareza
seus aportes, suas novidades e sua contribui¢gdo ao conhe-
cimento coletivo, articulando-se em projetos que eviden-
ciem essas dimensoes.

- A apresentacao de seus resultados requer a conjugagao entre
producdo artistica e documentacao reflexiva, contemplando
processos, referenciais tedricos, métodos empregados e
demais elementos relevantes a compreensao do projeto.

- Embora esse conhecimento possa encontrar aplica¢éo direta
em concertos, gravagdes e a¢des de difusdo, sua validacao
no dmbito universitéario é inseparavel do debate entre pares,
devendo, portanto, ser formalizado e comunicado em espa-
¢os académicos como congressos, periddicos especializa-
dos, féruns e sociedades cientificas.

A questdo central consiste em compreender como estabele-
cer processos de avaliagao e autoavaliagdo no &mbito da P.A, capazes
de articular o conhecimento produzido e de explicitar a estrutura que
orienta e equilibra as relagdes de forga tedrico-praticas envolvidas.
Trata-se de identificar de que modo os diferentes elementos - con-
ceituais, processuais, técnicos, experienciais e estéticos - dialogam,
interferem ou se contaminam mutuamente de maneira consistente.
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Entendemos que certas perguntas podem orientar essa
reflexdo, iluminando o carédter relacional, afetivo e dialégico entre
texto, teoria, experiéncia e obra.

4, AFUNGAO NARRATIVA DOS DOCUMENTOS
E DAS REDES DE CRIAGAQ NO PROCESSO ARTISTICO.
COMO COMUNICAR UMA PESQUISA ARTISTICA?

Como captar os movimentos de uma P.A e delinear um per-
curso entre o ver, o sentir e o escutar - entre elementos que, muitas
vezes suspensos no pensamento, se desdobram em muiltiplas leitu-
ras, praticas e registros? Como organizar esse conjunto heterogéneo
de documentos e, por fim, como comunicé-lo de forma clara e consis-
tente? Como conceber e documentar um método diante dos desafios
préprios da P.A - um campo atravessado por disputas semidticas e
politicas que tensionam, simultaneamente, seus modos de producéo
e legitimacgdo? A P.A, precisa de outro locus de enunciagao?

Em principio, gostariamos de pensar de que forma registrar
0s passos de um processo criativo dentro da universidade. O uso do
termo "documento de processo” (Salles, 2010, 2011) designa todo e
qualquer registro (material ou conceitual) ao redor de um processo de
criagdo, que oferega informagdes sobre ele. Os documentos de pro-
cesso podem ser compreendidos em diferentes niveis de familiaridade
e funcdo. Poderfamos pensar primeiramente nos registros pessoais
e cotidianos, como os didrios de bordo, nos quais o artista anota e
elabora impressdes gerais, reflexdes e rotinas de trabalho. A eles se
somam os registros visuais e gréficos - desenhos, esbogos e mapas
mentais - que esquematizam ideias, estruturas e relagdes. H& também
0s registros textuais, como notas, roteiros e planejamentos, responsa-
veis por organizar etapas, procedimentos, sequéncias e o campo de
relagdes com o universo técnico, tecnoldgico ou tedrico/contextual.
No &mbito da experimentacdo, podemos encontrar que gravacoes,
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rascunhos, versodes descartadas e testes ou protétipos podem docu-
mentar o desenvolvimento das obras e seus caminhos provisérios.
Esses documentos sdo registros reflexivos e conceituais, como analo-
gias, metaforas e metonimias, que permitem ao criador elaborar senti-
dos e articular conceitos que orientam o processo artistico.

Esses arquivos se organizam a partir do conjunto de ideias e
permitem conectar - ou “acoplar’; no sentido anteriormente mencio-
nado - elementos tedricos, poéticos e praticos. Etapas e agdes, fun-
cionam como dispositivos que permitem refletir sobre a pertinéncia
de determinados campos de experiéncia (leituras, praticas criativas,
procedimentos, referéncias, entre outros) e sobre suas conexdes den-
tro do processo. Operam, portanto, como mecanismos que tornam
visivel o percurso da criagdo, e ndo apenas a obra final. Além disso,
possibilitam reconstruir o trajeto inventivo, o passo a passo, ofere-
cendo as bases para a elaboracdo de uma critica de processo - como
aquela desenvolvida no ambito de uma tese que se propde criar e
refletir sobre a criagdo e produgao de uma ou um conjunto de obras.

O processo de criagdo ocorre dentro de uma rede dindmica
composta por influéncias culturais, referéncias estéticas, afetos, poé-
ticos, probleméaticas formais, materiais etc. Desta forma, o processo
de criagdo, mesmo no contexto de uma tese ou dissertagéo, nao é
linear, mas um entrecruzamento de forgas, decisdes, tentativas e
erros. Propde-se, portanto, a necessidade de compreender o pro-
cesso como um sistema aberto, em constante movimento onde os
arquivos de criagdo sd@o os vestigios que mostram como essa rede
opera, isto é, com o carater reticular reforca a ideia da obra como um
gesto "inacabado” (Salles, 2011), pois a obra nunca esta totalmente
resolvida dentro desta rede - ela é sempre uma atualizagdo parcial.

O procedimento de documentar em arquivos de criacdo
pode constituir um modelo metodoldgico capaz de registrar, de
forma articulada, os passos de um trabalho. Ele permite acompa-
nhar a elaboragdo e a organizagdo dos materiais, dos afetos e das
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decisdes racionais, juntamente com os elementos que emergem no
decorrer do processo. Através da observacado do arquivo de criagdo
podemos perceber e avaliar a permanente “contaminagdo-mutagao”
entre teoria, problematicas propostas pela obra, escolhas metodolé-
gicas e a prépria obra em desenvolvimento. Isto é, como resultado
parcial, complexo e, inevitavelmente inacabado. Na relagdo entre os
registros do processo e a obra como materialidade, encontramos um
pensamento em construcéo.

Desta forma, parece-nos importante refletir a partir de uma
preferéncia conceitual no que tange ao processo de registro dos
passos. Muitos colegas tém se aventurado a chama-lo de autoet-
nografia, termo que, na maioria das vezes em nossa area, nos soa
impreciso e ligeiro. Além disso, é importante lembrar que, nos pro-
cessos aqui propostos, € contemplada a possibilidade de registrar
dimensodes afetivas, histéricas e experiéncias pessoais ou subjetivas
do autor; razdo pela qual consideramos mais adequado adotar uma
proposta metodoldgica como esta, em vez de “incrustar’, como temos
observado assiduamente em teses e dissertagdes, de maneira pouco
refletida e pouco produtiva, uma metodologia como a autoetnografia,
na maioria das vezes, notadamente sem um conhecimento de seu
alcance dentro de uma tradicdo tedrica especifica. Por essa razao,
propomos pensar um modo de contar aquilo que se pesquisa permi-
tindo articular os documentos de processo e as redes de criagéo ao
universo tedrico/pratico/afetivo que o/a estudante/pesquisador/a
de pés-graduacao se propde abordar como problema no contexto
de uma dissertagao ou tese no &mbito académico.

Evidentemente, essa questdo nos leva a indagar: o que, afi-
nal, narra uma dissertagdo no d&mbito de uma tese em P.A, se ndo
a propria experiéncia de conectar campos metodoldgicos, tedricos,
etc.? Jerome Bruner afirma que "o pensamento narrativo constitui
um modo fundamental de construgao de sentido, distinto, mas tao
sofisticado quanto o pensamento ldgico-cientifico” (Bruner, 1986,
p. 56). Essa distingdo é essencial para compreender e sustentar que,
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na P.A, existe uma dimensao narrativa que ndo se limita a um recurso
comunicativo acessdrio, mas constitui um modo legitimo de conhe-
cer, interpretar e interagir com o mundo.

Podemos conceber diferentes modos de estruturar a experi-
éncia criativa a partir de elementos que contribuem para uma narra-
tiva que ultrapasse a mera descrigcdo factual. Entre esses elementos,
destacam-se: a presenca de um personagem ou agente - humano,
coletivo ou abstrato; pode ser um motivo musical ou um objeto
sonoro (ou um grupo de objetos), uma forma, uma problematica ted-
rico-pratica, uma mise en scéne etc, entre outros? e um processo
de transformacgao decorrente dessa tensdo. Contudo, a competéncia
de narrar um processo complexo de conexdes intra e extra-musicais
pode ser um desafio que demanda técnica. Nesse sentido, os regis-
tros e documentos de processo podem ter diferentes organizagdes
e diferentes métodos. Uma delas poderia ser organizada a partir do
procedimento estrutural propdsito pelo storytelling® ou construgéo
narrativa (em diante em portugués) que designa um método de
organizar o que se conta de maneira estruturada, articulando acon-
tecimentos, personagens®, atmosferas e afetos para produzir sentido.
Longe de ser apenas um recurso literdrio, trata-se de uma verdadeira
‘tecnologia narrativa, profundamente enraizada na experiéncia do

4 Séo s6 exemplos ao acaso, mas que ajudam a exemplificar um problema de pesquisa em artes.

5 0 conceito de Storytelling foi aplicado a diversas areas. Nos (ltimos anos temos seguido os escri-
tos do jornalista espanhol Bernardo Gutiérrez que tem utilizado, como metodologia de trabalho e
de organizagdo social, as narrativas de experiéncias sociais em comunidades populares e tribos
ao redor de Paraty: A arte do storytelling social. Colecao: Asuntos del Sur. https://kallied.org/
A pesquisa Rafael Gongalves (2022), por exemplo, parte da compreenséo de que contar histdrias
é uma forma essencial de organizar a experiéncia humana. O autor destaca que as narrativas
ndo apenas descrevem a realidade, mas constroem interpretages sobre ela. Nesse sentido, a
metodologia se fundamenta na ideia de que a narrativa ndo é apenas um dado empirico, mas um
modo de pensar, funcionando como instrumento central para acessar percepgoes, afetos, valores
e maneiras de viver determinados contextos socioculturais.

6 Nao se trata necessariamente de personagens ficticios; no contexto de uma pesquisa, o “perso-
nagem" pode assumir a forma da temética central do estudo ou do desafio representado por uma
técnica ou questdo tedrica que orienta a criagdo artistica.
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sujeito. Considerando que narrar é uma forma de organizar tempora-
lidades, conferir inteligibilidade a experiéncia e estabelecer conexdes
tanto temporais quanto atemporais, ndo surpreende que seu uso se
estenda da literatura ao cinema, da pesquisa a educagao, das artes
performativas as praticas de pesquisa-criagdo e, porque nao, até a
composi¢do musical e sua documentagao. Nesse sentido, para além
da autoetnografia, é possivel conceber outras modalidades de nar-
ratividade capazes de estruturar a subjetividade, os afetos no &mbito
da produgao académica, articulando a criagé@o e a criatividade as
suas vinculagdes tedricas e contextuais.

O essencial é que uma histéria sé existe quando alguma forga
em movimento encontra resisténcia e, a partir dessa friccdo, desse
vetor de forga, algo se transforma (Figura 2). Uma forma de organizar
esse problema seria perguntar: como esse processo se desenvolve
em uma pesquisa com essas caracteristicas?

Figura 2 - Esquema estrutural da construgao narrativa

Fonte: Elaborado pelos autores.

No contexto das artes, e especialmente no campo da pes-
quisa-criagao, essa técnica, evidentemente, ndo teria como objeto a
construcdo de narrativas ficcionais. Ela se converte aqui, numa ferra-
menta metodoldgica para refletir sobre processos criativos, registrar
gestos, organizar materiais e construir enunciados que acompa-
nham o fazer artistico. Nesse sentido, o procedimento se aproxima
do “documento de processo” em seu projeto de elaboragéo narrativa.
Producao de diérios, cadernos de criagdo, mapas mentais, registros
sonoros, esbogos, rascunhos e versoes descartadas, por exemplo,
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atuam como camadas narrativas do trabalho, testemunhos de sua
construcdo e de seus desvios. Contar a histéria de um processo
¢ também uma forma de compreendé-lo, reinscrevendo-o numa
cadeia de decisdes, bifurcagdes e descobertas a partir de um roteiro.
Essa dimensao processual abre espago para uma narrativa que pode
ser sensorial, fragmentdria, afetiva e histdrica, integrando elementos
subjetivos como meméria, corpo, ambiente e/ou experiéncias pesso-
ais. De fato, muitas praticas contemporéneas de construgdo narrativa
deslocam a énfase do ‘enredo’ para a criagdo de atmosferas, texturas,
aproximando-se de procedimentos como montagem, improvisagao
ou documentacgao processual expandida.

A forca de um procedimento criativo reside na sua capaci-
dade de aproximar o abstrato do concreto, o conceito da experiéncia
e, de alguma forma também, as ideias do contexto. E justamente para
narrar esse péndulo entre a intuicéo e a racionalidade que os dispo-
sitivos de criagdo ocupam um lugar central, ao documentar o passo a
passo na construgao de um conjunto de ideias, de um emaranhado de
influéncias em um didlogo infinito que se expressa em forma de obra.

Esse percurso criativo é, necessariamente, intersemidtico.
Embora a obra possa ser concebida como uma unidade expressa
no “objeto artistico’, ela se constitui a partir de confluéncias
e contaminagoes.

Outra forma amplamente utilizada na P.A é o memorial des-
critivo, que assume um papel singular e significativo dentro desse
campo. Diferentemente de um relatério técnico ou de um artigo
cientifico convencional, o memorial constitui um documento reflexi-
vo-criativo que acompanha o percurso do artista-pesquisador. Nele,
nao se trata apenas de descrever etapas ou procedimentos, mas de
revelar o pensamento artistico em acao, evidenciando como deci-
soes sdo tomadas, como problemas emergem e se transformam, e
como determinadas escolhas estéticas se consolidam ao longo do
processo. Além disso, sob a perspectiva da P.A, o memorial permite
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também, que o conhecimento artistico seja comunicavel e avaliavel
dentro de contextos académicos, sem reduzir a obra a teoria. Ele
acompanha a obra, mas ndo a substitui, dando acesso ao invisivel
do processo criativo. E claro que, o memorial descritivo, pode estar
estruturado a partir de uma técnica narrativa como a estruturagao
proposta pela construgéo narrativa.

5. CRIAGAD MUSICAL NA CONVERGENCIA:
DIALOGOS INTERMIDIATICOS E PROCESSOS CRIATIVOS

Muitas das pesquisas que temos orientado e discutido no
admbito do grupo de pesquisa Praticas Sonoras Contemporédneas de
Borda propdem a criagdo de artefatos hibridos, fruto de relagdes
dialdgicas entre a musica e outros meios. Sdo teses que apresen-
tam experimentos de carater intermediario, envolvendo relagdes
como mdsica e poesia, meios audiovisuais, musica e teatro, poe-
sia sonora, exploragdes do som em conexdo com o(s) espago(s)’,
musica para jogos eletrdnicos, entre outras propostas semelhantes.
Uma das reflexdes que esse tipo de proposta nos leva a desenvolver,
no campo da P.A, diz respeito a concepgéo que o pesquisador tem
sobre o jogo discursivo entre esses meios. Quando uma pesquisa
propde trabalhar com o "acoplamento” da musica com outra arte ha
o que poderiamos denominar uma “influéncia modulatéria, mutua
e reciproca” (Ferndndez, Queiroz, 2025, p. 20), isto é, algum tipo de
correlagdo que precisa estar explicitada de alguma forma.

Diante desse desafio metodoldgico, torna-se necessario exa-
minar “o que é" o fendbmeno artistico enquanto artefato em relagdo
a outro, isto €, um objeto-processo constituido pela interagdo entre
praticas, discursos, materialidades, textos e contextos. Pensamos

7 Empregamos o plural porque nos referimos as conexées com o espago em diferentes niveis: o espago
como ambiente sonoro (paisagem sonora etc.), como representagdo simbdlica ou poética, e como
inscrigdo de espacialidade eletroactstica (ambisonica, binaural, octofonica, quadrifonica etc.).
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essa relagdo entre meios, entendendo o fendmeno artistico como
produtor (ou ndo) de um objeto hibrido. Quando o resultado é hibrido?
Quando nédo o é? Muitos desses produtos resultam da mistura ou
fusdo de processos técnico-artisticos, técnico-cientificos ou estéti-
co-semidticos, cuja complexidade exige abordagens capazes de arti-
cular procedimentos, materialidades e regimes préprios de sentido.

Pesquisas que sdo "o resultado ou o processo de combi-
nar ao menos duas midias convencionalmente distintas ou formas
mididticas de articulagdo” (Rajewsky, 2010, p. 172) precisam ser
observadas tanto em relagdo ao problema que abordam quanto a
relagao dialégica que permita determinar o tipo de categoria que se
estabelece entre elas.

Cliver propde uma categoria que nos parece interessante
para avaliar tipos diferentes de interagao entre midias, considerando
as formas de coordenacéo, subordinacéo ou correlagéo entre elas.
Para o autor, multimeio é a relagdo que se constitui a partir de “tex-
tos separdveis e individualmente coerentes em diferentes midias”
(Cluver, 2006, p. 25). Trata-se de relagdes nas quais héa igualdade de
relevancia entre as midias, resultando em coordenagao interpretativa.

Mixmidia refere-se a “signos complexos contidos em midias
diferentes que ndo alcangariam coeréncia ou autossuficiéncia fora
daguele contexto” (Cliver, 2006, p. 25). Nesse caso, ha subordinagao
interpretativa entre os materiais, pois uma midia depende da outra.

Ja intermidia é formada por "dois ou mais sistemas de sig-
nos, de tal maneira que os aspectos visuais, musicais, verbais,
cinéticos ou performativos de seu signo se tornam inseparaveis e
indissocidveis” (Cliver, 2006, p. 25). Aqui, as midias estdo correlacio-
nadas e cada parte da obra apresenta elementos em total interde-
pendéncia (Figura 3).
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Figura 3 - Quadro de classificacdo e subdivisdo de midias de Cliiver (2006)

Fonte: Elaborado pelos autores.

E importante, portanto, que, ao apresentar estratégias meto-
doldgicas para a realizagdo de uma tese em P.A, o trabalho explicite
com precisdo os principios que orientam as relagdes entre os dife-
rentes textos que o compdem.

Modelos séo estratégias usadas para explicar estruturas
e processo por aproximagéo através da simplificagéo.
E claro, contra as inevitdveis acusagoOes, sabemos que
toda modelizagéo envolve simplificagéo, abstracao e sis-
tematizagdo de um fendmeno. E basicamente por isso que
modelos funcionam (Fernandes e Queiroz, 2025, p. 19).

E importante observar que o «gradiente de dependéncia»
entre as diferentes midias envolvidas em uma P.A - especialmente
na criagdo musical aliada a outras linguagens - constitui um ele-
mento fundamental no processo comunicativo da obra. Esse grau
de integracédo define como as midias interagem e se articulam na
construgdo do sentido.

Nesse contexto, a obra Intermedial Studies: An Introduction
to Meaning Across Media, organizada por Jgrgen Bruhn e Beate
Schirrmacher (2022), oferece uma “caixa de ferramentas” tedrica
para analisar relagdes intermidiais que vao além das artes, abran-
gendo também jornalismo, videogames, performance, entre outros.
Essa abordagem amplia o conceito classico de intermidialidade: ela
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ndo a trata apenas como um fendbmeno artistico, mas como uma
lente analitica aplicavel a qualquer produto midiatico - o que con-
sideramos extremamente Util para pesquisas contemporaneas, em
especial no campo da P.A.

Compreender a tipologia das interagdes mididticas - como
as propostas de Irina Rajewsky (2005) (transposicéo, combinacao e
referéncia), que dialogam com as categorias de Claus Cliver (2006)
(multimeio, mixmidia, intermidia) - permite distinguir nuances que
vao além de meros "detalhes” na analise discursiva. Tratam-se de
trabalhos que podem se tornar complexos de vincular sem um refe-
rencial tedrico adequado.

Essas tipologias podem contribuir para orientar o foco meto-
doldgico de andlises e realizagdo cujo processo se desenvolve na
interac@o entre midias. Essa perspectiva é particularmente valiosa
para projetos de pesquisa-criagcdo de obras hibridas - como aquelas
gue articulam musica, video, performance, por ex. -, pois oferecem
instrumentos sofisticados para mapear e interpretar as relagdes
estabelecidas entre as diferentes midias envolvidas.

6. QUESTIONAMENTOS QUE PODEM ORIENTAR
A AVALIAGAO OU AUTOAVALIAGAO DOS PERCURSOS
PARA A PESQUISA ARTISTICA NA UNIVERSIDADE

A ideia de elaborar um questionario surgiu apds participar de
uma defesa de tese na Universidade Javeriana, na Coldmbia, onde se
utiliza um formulario avaliativo para apreciar a implementagao da P.A
nas teses produzidas por estudantes do programa de pds-graduagao
dessa instituicdo. As teses ali produzidas apresentam caracteristicas
semelhantes as nossas; isto é, trata-se de pesquisas tedrico-praticas
desenvolvidas na interface entre a obra, os processos, a reflexao cri-
tica e o registro dos passos em formato tese.

90



SUMARIO

Acreditamos que um documento como este possa qualificar
o olhar avaliativo dirigido a trabalhos estruturados por narrativas
processuais e pela interlocugdo entre pratica e texto, entendida aqui
como a dimensao textual da pratica. Tal instrumento permite exami-
nar, de modo integrado, o potencial artistico da obra, sua articulagcdo
com os textos que a sustentam, sua insergdo social e os contex-
tos que mobiliza e produz. Além disso, auxilia na argumentacgéo e,
quando necessario, na formalizacao de critérios que frequentemente
permanecem implicitos em pesquisas baseadas na prética.

Do mesmo modo, pode constituir um recurso valioso para
o/a préprio estudante-autor/a da tese, ao oferecer subsidios para
avaliar o desenvolvimento do trabalho e elaborar questionamentos
metodoldgicos e tedricos, bem como refletir de forma critica sobre os
métodos utilizados por ele/a no ambito da sua tese-criagao.

6.1, Processo de Investigacao-Criacao

O processo de investigagao-criagdo deve evidenciar a cor-
respondéncia e a coeréncia entre a pergunta de investigacdo e os
produtos criativos. E importante esclarecer que essa correspondén-
cia ndo implica, em absoluto, demonstrar uma hipétese, mas manter
a coeréncia entre o que o pesquisador se propde a investigar e o
resultado que se manifesta na obra.

6.1.1. O processo criativo estd orientado por uma pergunta, problema
e/ou hipdtese de investigagdo concreta e clara na sua defini¢do?

6.1.2. O processo constréi e apresenta um quadro tedrico e estado da
arte que permite situar-se criticamente no campo de contribuigdo?

6..3. O processo criativo aborda os problemas de investigagao de
maneira original contribuindo significativamente?

6.1.4. Como o corpus textual e a reflexdo tedrica participam da cons-
trugéo e do desenvolvimento do processo de criagdo?
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6.2, Incorporagdo e uso dos meios expressivos, ferramentas e métodos

Observar os aspetos técnicos do processo criativo de acordo
com o sentido das técnicas em cada campo disciplinar, e o posicio-
namento que adota o/a investigador/a-criador/a perante os meios
expressivos, as ferramentas e os métodos adotados.

6.2.1. No desenvolvimento dos trabalhos de criagéo, exploraram-se
diferentes meios expressivos, ferramentas e métodos?

6.2.2. O trabalho implementa justificada e criticamente o design
e a aplicacdo dos meios expressivos, as ferramentas ou as meto-
dologias selecionadas?

6.2.3. No processo criativo, observa-se uma incorporagao critica dos
meios e ferramentas adotadas?

6.3, Retdrica ou expressividade

Pensar a dimensdo retérica ou expressiva dos resultados
criativos, a sua capacidade de persuasdo, mobilizagao, interpela-
¢ao ou sensibilizagao.

6.31. O trabalho criativo aporta novos elementos discursivos,
expressivos, conceituais?

6.3.2. O trabalho criativo expressa consciéncia do lugar de enuncia-
¢do a partir do qual se produz o seu discurso, sendo capaz de dialo-
gar com as comunidades, instituigdes, redes e/ou contextos culturais
a nivel local e/ou internacional?

6.4, Capacidade de apropriagéo social e circulagéo

Avaliagao da capacidade do trabalho criativo para ser apro-
priado socialmente, sujeito a divulgagéo publica ou especializada.
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6.4.1. Incentivam-se formas de circulagdo, presentes ou futuras em
diferentes circuitos (publicacdo indexada, circuitos comunitérios,
artisticos, comunidades especializadas)?

6.4.2. O trabalho criativo reflete sobre os potenciais interlocutores,
espectadores, publico ou audiéncia?

6.4.3. No trabalho, identificam-se possiveis circuitos ou comunidades
de circulagéo para os produtos criativos?

7. BREVE REFLEXAO ACERCA DE ALGUMA DAS TESES

E DISSERTAGOES REALIZADAS POR ESTUDANTES QUE
PASSARAM PELO GRUPO DE PESQUISA PRATICAS SONORAS
CONTEMPORANEAS DE BORDA ENTRE 2010 £ 2025,
FUNDAMENTADAS EM METODOLOGIAS DE PESQUISA-CRIACAQ

Ha aqui um breve exercicio de memdria ao revisitar algumas
das teses e dissertagdes orientadas no &mbito do grupo de pesquisa
Praticas Sonoras Contemporaneas de Borda (http://dgp.cnpa.br/dgp/
espelhogrupo/770145). Esses trabalhos apresentam caracteristicas
diversas; contudo, do ponto de vista metodoldgico, cada um deles
exemplifica caminhos possiveis para abordar o tema que nos con-
voca neste artigo. Embora sejam teses e dissertagdes, todos mantém
um vinculo constitutivo entre o campo tedrico e a prética.

Com esses exemplos, buscamos enfatizar que as pesquisas
ndo poderiam ter sido desenvolvidas sem que cada pesquisador
tivesse vivenciado, de forma profunda, a experiéncia da P.A - vivén-
cia que lhes permitiu estabelecer uma relagédo soélida entre o fazer
artistico e a reflexdo conceitual, enfrentando os desafios técnicos
e tecnolégicos implicados como critérios de fatura da obra. Cada
um desses trabalhos enfrentou desafios metodoldgicos especificos,
embora todos mobilizem um universo que articula pratica artistica,
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reflexdo conceitual e aspectos técnicos, tecnolégicos e contextuais
como podemos observar na figura 4 a seguir.

Figura 4 - Um modelo para a P.A no ambito dos programas de pesquisa stricto sensu

Fonte: Elaborado pelos autores.

Compreender o contexto de uma pesquisa, bem como os
desafios materiais e simbdlicos que tensionam o trabalho artistico
na universidade, exige articular diferentes elementos para criar um
mundo ou, como afirma Paulo Costa Lima, para quem a composigao
€ criacdo de mundos. (Lima, 2012). Esses mundos nao s@o apenas
préaticos: estdo impregnados de leituras, de contaminagdes transver-
sais, poesia, contextos, referéncias laterais, sensacdes, adaptacdes e
adequagao da teoria, da técnica que influenciam, direta ou indireta-
mente, 0 passo a passo da criagao. E o autor diz:

H& uma dimenséo cultural “interna” ao compor, que cer-
tamente aparece e se constitui através de mundos que
sdo inventados, perspectivas de interpretagdo que o ato
de compor mobiliza, identidades que sdo construidas,
tudo isso como parte do jogo simbdlico, como parte da
producéo de fantasia (Lima, 2016, p 8).

Isto é, ha no processo de criagdo, uma imersao vivencial,
que precisa de registro e atengdo. Os passos de um processo de
P.A podem ou ndo ser evidentes para o publico ou mesmo para
a banca avaliadora. Ainda assim, por meio do suporte textual,
busca-se refletir coletivamente sobre o processo de criagdo e suas
inferéncias. E possivel afirmar, porém, que sem esses passos as
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obras resultantes seriam, inevitavelmente, outras. H4, portanto, um
espacgo de aprendizado que nao é apenas individual. Como sugere
Cecilia Salles, a criagdo, enquanto processo de inferéncia, “revela
que elementos aparentemente dispersos estao interligados; e a
agao transformadora mostra o modo como um elemento inferido
se articula a outro” (Salles, 2011, p. 34). E precisamente esse movi-
mento de identificar conexdes e explicitar transformacdes como
registro do processo criativo que se busca deflagrar ao escrever
uma tese de P.A neste contexto.

Figura 5 - Ciclo de retroalimentagdo que estrutura redes e relagées no ato de criagao

Fonte: Elaborado pelos autores.

E nesse sentido que a Figura 5 representa o processo de
retroalimentac@o que, conforme os critérios discutidos neste texto,
estrutura o movimento continuo de inferéncias, na construgdo de
redes de operagdes e formacgao de cadeias de relagdes. Trata-se de
um fluxo dindmico entre obra, documentos de processo, reflexdo
tedrica e contexto, tal como definido por Salles (2011) e aqui reinter-
pretado de forma esquematica. Esse modelo evidencia que a P.A ndo
se organiza de maneira linear, mas como um sistema em transforma-
¢ao - um circuito em que cada gesto, registro ou formulagéo retorna
ao processo, reconfigurando-o e produzindo novas possibilidades
de sentido. Tentaremos ilustrar esse processo em algumas tese e
dissertagdes que foram acompanhadas em orientagao.
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8. MODOS DE FAZER NA PESQUISA ARTISTICA:
EXEMPLOS E PERSPECTIVAS

A maioria dos trabalhos aqui apresentados foi orientada por
Daniel Quaranta, com excegdo dos dois exemplos referentes ao tra-
balho de Paulo Rios Filho. Todas essas dissertagdes e teses se ins-
crevem no campo da Pesquisa em Artes, ainda que algumas tenham
produzido documentacgdo situada, também, nas dimensoes para e
sobre a arte - compreendidas aqui como aportes conceituais que
sustentam e potencializam o processo de criagdo. Em certos casos,
se indicard também que, além do objetivo principal, hd uma elabora-
¢ao tedrica cuja densidade ultrapassa o escopo estrito da pesquisa
em artes, configurando contribuigcbes que dialogam com campos
tedricos adjacentes.

Para dar clareza ao escopo apresentado, em cada tra-
balho analisado destacamos como ele responde as questdes
avaliativas da secéo 6.

8.1, Pesquisa de doutorado de Marcel M. Castro Lima

COMPOSICAD BASEADA EM INSTRUGOES: UMA ABORDAGEM CONCEITUAL E COLABORATIVA

A tese de Marcel Castro Lima (UNIRIO, 2021) propde uma
metodologia para composi¢des em regime de colaboragao, tomando
como ponto de partida procedimentos baseados em instrugdes -
recurso tipico da Arte Conceitual e, especialmente, das obras ins-
trucionais de Sol LeWitt. O autor propde que, em vez de entregar
ao intérprete uma partitura finalizada, as pegas sejam compostas
pelos préprios performers a partir de diretrizes formuladas em uma
série de instrugdes, a maneira das bulas criadas por LeWitt para a
realizagao de suas pinturas® Desta forma, os intérpretes realizam a

8 https://artequeacontece.com.br/a-arte-da-instrucao-4-artistas-que-voce-precisa-conhecer/
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sua prépria versao da obra. Ao apropriar-se desta estratégia, Marcel
tensiona o papel tradicional do compositor e reconfigura formas de
trabalho na criagdo musical contemporénea, como questionado no
item 6.3.1 deste texto.

A pesquisa apresenta um panorama histérico e conceitual
sobre autoria, notagao e praticas abertas na musica desde meados do
século XX, situando a proposta no campo da Arte Conceitual. A partir
dos fundamentos tedricos desenvolvidos - entre eles a Teoria dos
Sistemas Composicionais e metodologias de Modelagem Sistémica
- 0 autor cria a pega chamada Ready-Made-Sonata, realizada por
sete intérpretes que, a partir das mesmas instrugdes, produziram
versoes distintas. Essas interpretagdes foram comparadas analitica-
mente e culminaram em um concerto que apresentou o resultado
artistico em didlogo com o campo tedrico, o que se situa no item 6.1.2
das nossas perguntas avaliativas.

O componente tedrico desta pesquisa desempenhou um
papel decisivo. Além de se apoiar de forma consistente na obra
do pintor Sol LeWitt, exigiu um extenso processo de adaptacdo
conceitual entre o campo das artes visuais e o campo musical.
Paralelamente, o trabalho problematiza o lugar do autor, em didlogo
com Roland Barthes (1987), cujo ensaio defende que o sentido de
um texto decorre ndo da intengéo do autor, mas da interpretagdo do
leitor. A pesquisa, assim, atravessa diferentes dominios do conheci-
mento que, articulados, sustentam a investigagao e orientam a obra.
Sem esse percurso transdisciplinar, a criacdo resultante, evidente-
mente, seria outra. Neste sentido, observa-se como a reflexao tedrica
explicitada textualmente participa do processo de criagdo (item 6.1.4)

Para conhecer melhor o trabalho de Marcel Lima,
acesse o link: Composicao Baseada em Instrucoes: uma
Abordagem Conceitual e Colaborativa
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8.2, Pesquisa de mestrado de Lilian Nakahodo

CARTOGRAFIAS SONORAS: UM ESTUDO SOBRE A PRODUGAD DF LUGARES
A PARTIR DE PRATICAS SONORAS CONTEMPORANEAS

A dissertacao de Lilian Nakahodo (UFPR, 2014) investiga as
préticas sonoras cartograficas, examinando como a escuta participa
da representacéo e da construgao de espacialidades e subjetivida-
des. Partindo da ideia de que o som nao apenas ocupa 0 espago,
mas cria lugares afetivos e simbdlicos. O trabalho articula musica,
geografia, artes visuais e filosofia para propor uma cartografia sen-
sivel, que valoriza a experiéncia corporal e afetiva. Esse corpus res-
ponde ao questionamento proposto no item 6.1.3.

A pesquisa integra praticas artisticas, tecnologia e reflexdao
tedrica, ampliando o campo da cartografia para além da visualidade
e respondendo a desafios contemporaneos ligados a mobilidade
urbana, a estetizagdo do cotidiano, @ memdria e as praticas partici-
pativas. Na dimenséao na arte, insere-se no contexto das praticas de
arte sonora e performativa, dialogando com obras de Janet Cardiff,
Christina Kubisch e Hildegard Westerkamp. Essa dissertacéo dialoga
com a dimenséo para a arte, propondo estratégias cartogréficas com
o intuito de desautomatizar a percepgao e estimular o engajamento
social, oferecendo ferramentas para artistas e educadores pensarem
a cidade, o que ressoa como resposta ao item 6.3.2 deste texto. J& na
dimensao sobre a arte, o trabalho de Lilian desenvolveu uma andlise
critica das praticas sonoras contemporaneas, discutindo seus funda-
mentos tedricos e implicagdes estéticas, sociais e politicas, ao ques-
tionar modelos tradicionais de representagéo. Pela contextualizagéo
desta pesquisa o trabalho responde também ao item 6.1.2.

Para conhecer melhor o trabalho de Lilian Nakahodo,
acesse o link:_https://acervodigital.ufpr.br/handle/1884/
44476
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8.3, Pesquisa de doutorado de Ricardo Vieira

FOLGUEDOS IMAGINARIOS: RASTROS POETICOS DE UMA GENETICA COMPOSICIONAL

A tese de Ricardo Vieira (UNIRIO, 2023) configura-se
como uma P.A que articula teoria e pratica por meio da criagdo
de obras sonoras e audiovisuais inspiradas em manifestacoes da
cultura popular sergipana. Trata-se de uma tese-criagdo em que
0 processo composicional funciona simultaneamente como objeto
e método, estruturando-se de modo intermedial, 0 que nos aporta
um exemplo dos itens 6.2.1 e 6.3.1 das perguntas avaliativas. Seu tra-
balho desenvolve uma narrativa de "documento de processo com-
posicional’, detalhando o passo a passo da criagao, as dificuldades
encontradas e as questdes técnicas, tedricas, o encontro com esse
lugar cultural que ele vai transfigurar nas obras e todo o potencial
artistico que emergem ao longo da pesquisa, o que se relaciona
com a pergunta elaborada no item 6.1.2. Vieira propde um processo
gue denominou “genética composicional” que é mobilizado como
horizonte metodoldgico ndo prescritivo, capaz de acompanhar o
ato criativo e integrar memdria, experiéncia e subjetividade como
elementos constitutivos da obra. O conceito de “genética’, aqui uti-
lizado, é tomado como proposta metodoldgica a partir da leitura
dos textos da Cecilia Salles (2011) e fundamenta a abordagem ana-
litica do processo de criagao.

As obras criadas sao inseparaveis da reflexdo tedrico-expe-
rimental que as sustenta: cada composicao materializa um percurso
investigativo que incorpora categorias interconectadas da genética
composicional - como memdria, plasticidade e transcontextualidade
- e evidencia rastros poéticos identificados pelo autor ao longo do
processo. Assim, a obra ndo é apenas resultado, mas testemunho
do didlogo entre prética, teoria e experiéncia/vivéncia, como ques-
tionado no item 6.1.4.
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Para conhecer melhor o trabalho de Ricardo Vieira,
acesse o link:_ Folguedos imagindrios: rastros poéticos de
uma genética composicional

84, Pesquisa de doutorado de Rodolfo Santos

ESCUTANDO A DANCA: DA MUNGANGA AD GESTO MUSICAL NO FREVO

A pesquisa de doutorado de Rodolfo Pereira dos Santos
(UNIRIO - 2025) apresenta uma pergunta clara: Como se dg a com-
posicado de frevos de rua inspirados na danga frevo? Essa questdo
-adequando-se ao questionamento abordado no item 6.11- orienta
todo o percurso metodoldgico, articulando pratica composicional
e reflexdo critica. O trabalho ndo busca comprovar hipéteses, mas
construir coeréncia entre a indagacéo inicial e os experimentos
composicionais, evidenciando a relagé@o entre movimento corporal e
gesto musical como eixo estruturante.

O autor investiga, por meio de uma metodologia pessoal e
situada, os gestos corporais dos passistas do frevo como material
composicional. A observagdo participante, o registro audiovisual,
o didlogo com saberes locais e com as comunidades propiciam a
convivéncia com musicos e dancarinos. Isso poderia ser resposta
para os itens 6.3.2 e 6.4.2. Essa contextualizagédo atravessada pela
vivéncia constitui um dos pilares fundamentais desta pesquisa.
A partir disso, foram desenvolvidos experimentos composicionais
que culminaram na série O frevo de Alisson, composta por quatro
frevos para big band. O processo criativo envolveu a segmentacéo
da danca em gestos e microgestos. Para descrever e “traduzir” esses
movimentos corporais em unidades sonoro-musicais, empregaram-
-se ferramentas analiticas provenientes de outras dreas, como a
espectromorfologia (Smalley, 1986, 1997) e as Unidades Semiéticas
Temporais (USTs), que subsidiaram o processo conceitual e analitico.
Esse procedimento revelou uma correspondéncia sensivel entre os
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fluxos sonoros e os fluxos gestuais. Esse dispositivo criativo respon-
deria aos itens 6.2, 6.2.2 € 6.2.3.

O texto ndo constitui um mero registro; trata-se do resultado
de um processo que opera como espelho da criagédo. A reflexdo
tedrica permeia cada etapa, desde a segmentagdo dos gestos até a
construgdo das premissas composicionais. Um conceito desenvol-
vido neste trabalho é o de gesto idealizado: um movimento sonoro
imaginado, ainda em estado potencial, que sintetiza intengéo, ener-
gia e expressividade, servindo como ponto de partida do processo
criativo até se concretizar como gesto musical notado.

Por outro lado, a pesquisa evidencia a consciéncia do lugar
de enunciagdo. Ao adotar uma postura critica frente as relagdes de
poder entre musicos e dangarinos, o autor insere sua criagdo em um
debate cultural e politico, dialogando com comunidades artisticas e
académicas e situando o trabalho no contexto da salvaguarda e rein-
vengao do frevo, o que responderia a pergunta elaborada no item 6.1.1.

Para conhecer melhor o trabalho de Rodolfo Santos, aces-
se o link:_https://anppom.org.br/anais/anaiscongresso
anppom 2025/papers/259.pdf

8.5, Pesquisa de mestrado de Flora Ferreira Holderbaum

AVOZ-MUSICA NA INTERMIDIA SOM-PALAVRA-PERFORMANCE

A dissertagdo de Flora Holderbaum (UFPR - 2014) contribui
para o campo da P.A ao propor uma reflexdo sensivel sobre a voz
como matéria poética e composicional. Ao integrar teoria e pratica,
ao articular e construir suas obras como espelhos de uma reflexao
critica, a autora realiza uma pesquisa que é, a0 mesmo tempo, cria-
¢do e pensamento, corpo e linguagem, som e sentido.
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A investigacdo empreendida pela autora se estrutura em
torno da problematizacdo da voz poética, entendida como dispositivo
de vocalidades que atravessa as dimensdes da oralidade, da escrita e
da performance. Para construir os subsidios que fundamentam suas
obras, a autora realiza um mapeamento de algumas praticas artis-
ticas do século XX e XXI, mergulhando nas vanguardas histéricas,
especialmente no campo da poesia sonora, da musica concreta, da
musica experimental e do chamado teatro vocal. A andlise de obras
de artistas como Demetrio Stratos, Dieter Schnebel e Carmelo Bene
€ entrelagada com a reflexdo sobre os préprios processos composi-
cionais, revelando uma metodologia que se configura como vaivém
entre criagdo e pesquisa, entre razdo e sensibilidade, entre critica e
poiesis. Desta maneira, o trabalho aponta os aspectos mencionados
nos itens 6.3, 6.1.2 e 6.1.4.

Para conhecer melhor o trabalho de Flora Holderbaum,
acesse o link:_A voz-musica na intermidia som-palavra

-performance

8.6. A pesquisa de mestrado de Fduardo Patricio

INSTRUMENTOS MUSICAIS DIGITALS - UMA ABORDAGEM COMPOSICIONAL

A dissertacdo de Eduardo Patricio (UFPR - 2010) se insere no
campo da P.A, compreendida como um espacgo epistemoldgico que
articula prética e reflexao critica. O trabalho parte da concepgao de
Instrumentos Musicais Digitais (IMDs) nao apenas como dispositivos
tecnoldgicos, mas como processos composicionais, aproximando-
-se das ideias de obra aberta (Eco, 2008) e obra-processo (Aira,
1998). Essa perspectiva desloca a nogéao tradicional de instrumento,
propondo que sua criagao envolve escolhas estéticas, estruturais e
gestuais que se assemelham as decisdes composicionais, 0 que se
insere como resposta ao item 611 e 6.1.3.
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A articulacao entre o referencial tedrico e o processo de cria-
cdo evidencia a indissociabilidade entre teoria e prética, jd que esta
dissertagdo propde um texto reflexivo que coloca os procedimentos
metodoldgicos, conceituais e tecnoldgicos no centro do trabalho.
Nesse sentido, Patricio constréi um didlogo ao propor um roteiro
para a criagdo de IMDs, contemplando aspectos como interface
gestual, estratégias de mapeamento e geracdo sonora. A estrutura
tripartite dos instrumentos (interface, mapeamento, sintese) é com-
preendida como um sistema aberto, capaz de incorporar elementos
de improvisacdo e interatividade, aproximando-se da ldgica pro-
cessual defendida por César Aira (1998). Além disso, a dissertagao
enfatiza a dimenséo experimental e a necessidade de planejamento,
articulando recursos tecnolégicos e objetivos estético-musicais.

Patricio apresenta exemplos praticos, que evidenciam como
a concepgao de IMDs pode ser entendida como um gesto compo-
sicional. Cada instrumento é descrito a partir de seus "niveis de rea-
lizagdo" - leis, regras e estratégias -, o que refor¢a a ideia de que o
design do instrumento define limites e aberturas para a performance,
permitindo ao intérprete construir discursos musicais singulares.

A pesquisa, portanto, responderia aos questionamentos dos

itens 6.1.2 € 6.2.1.

Para conhecer melhor o trabalho de Eduardo Patricio,
acesse o link:_Instrumentos musicais digitais

8.7, Paulo Rios Filha - Dois trabalhos em formato Memorial Descritivo

Gostariamos de apresentar dois exemplos de Paulo Rios Filho
para ilustrar o arcabougo metodoldgico que estamos desenvolvendo.
Primeiro, porque reconhecemos a relevancia de sua produgao;
segundo, porque suas propostas metodoldgicas para a composigao
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dialogam de forma consistente tanto com as que apresentamos aqui
guanto com a nossa prépria prética.

O primeiro é um texto 2013 que consideramos € um bom
exemplo de uma abordagem que dialoga metodologicamente com
a P.A. O autor apresenta um artigo que trata de um memorial des-
critivo do processo de criagdo de uma obra de sua autoria, intitulada
Abesana. Composta para flauta solo, a peca, cujo nome significa
"boiada’; remete ao universo sertanejo nordestino, especialmente
ao aboio, canto tradicional dos vaqueiros. O compositor, nascido no
sertdo baiano, reflete sobre sua relagcdo ambivalente com esse ter-
ritério, explorando memdrias e sensagdes que, embora ndo vividas
diretamente, permeiam sua subjetividade.

No documento do processo composicional podemos obser-
var uma série de elementos extramusicais que servem, ndo sé como
motivagao, mas sdo francamente estruturantes. O trabalho é dividido
em trés aspectos principais. O primeiro diz respeito a composig¢ao
assistida por computador, que utiliza o software OpenMusic para
gerar progressées harmonicas a partir de algoritmos e transforma-
¢oes de acordes. O segundo, trata da elaboragdo do material e da
forma da musica, de maneira que emergem da elaboracéo ritmica
dos materiais sonoros, ndo como uma estrutura formal pré-definida,
mas como resultado de gestos musicais que se desenvolvem orga-
nicamente. O terceiro é referente o gesto de um aboio impossivel,
onde a obra ndo busca representar literalmente o aboio, mas sim
evocar suas inflexdes e gestualidades por meio de uma linguagem
musical contemporanea, criando uma utopia sonora que remete a
um sertdo imaginado.

A nosso ver, o trabalho apresentado por Paulo Rios, ao anali-
sar de forma articulada suas etapas, motivagdes, problemas técnicos
e tecnoldgicos e seus procedimentos, evidencia um percurso meto-
doldgico que se enquadra de maneira consistente no conceito de P.A
que aqui defendemos.
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Outro exemplo de Paulo Rios Filho (2020) propde exemplifi-
car a andlise composicional como alternativa a analise musicoldgica
tradicional, especialmente no campo da composigdo musical. A pega
Répéter, para violdo solo, é usada como estudo de caso, revelando o
processo criativo do autor por meio de didrios de campo, gravacoes,
rascunhos e reflexdes autobiogréficas. O processo composicional
se abre como um diario de bordo onde estdo colocadas as experi-
éncias do compositor. Em vez de se concentrar exclusivamente no
produto, essa abordagem busca acompanhar os fluxos e processos
que constituem a criagdo, entendendo andlise e composi¢cdo como
partes de um mesmo emaranhado. A proposta surge da critica a
predomindncia de métodos analiticos que privilegiam estruturas
formais e desconsideram dimensdes performativas e vivenciais da
composicdo. O autor defende que aspectos como improvisagao,
intuicéo, erréncia e corporeidade séo essenciais para compreender a
criagdo musical. Nesse sentido, a analise composicional é concebida
como uma extensdo do ato de compor, e ndo como um discurso
externo ou posterior.

O texto articula conceitos de linhas (Deleuze; Guattari,
1995), lugar e emaranhado (Ingold, 2011, 2012) e composicionalidade
(Lima, 2012), propondo uma visao diagramatica do processo criativo.
A andlise da obra Répéter explora diferentes “linhas” que atravessam
a composicdo: linhas de repeticdo, que estruturam gestos, células
e relagdes intertextuais; linhas de sono, que revelam conflitos entre
tempo cronoldgico e intensivo; e linhas de escrituragdo, que discu-
tem tensGes entre escrita manual e digital, ansiedade e digressao.
Outro ponto central € a relagdo com o instrumento, que atua como
parceiro performativo na invengdo musical.

Observa-se que a criagdo da obra constitui, em si mesma, o
préprio campo de investigagdo. O processo composicional é vivido
e documentado, atravessado por uma série de elementos praticos,
tedricos, tecnoldgicos e técnicos. Nesse contexto, o autor situa-se no
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interior do projeto, compreendido como pratica artistica, assumindo
simultaneamente o papel de compositor e analista.

Para conhecer melhor o trabalho de Eduardo Patricio,
acesse o link: Vista do Abesana, Vista do Répeter: Uma
analise composicional

8.8. Conclusdes parciais para um espaco em construgdo

Esse texto buscou contribuir para a consolidagdo de referen-
ciais metodoldgicos especificos para a P.A no contexto da pds-gra-
duacdo stricto sensu, ressaltando a necessidade de compreender a
criagdo como um processo integrado entre obra, documentagao e
reflexdo critica. Argumentamos que 0 acompanhamento sistematico
do percurso criativo - por meio de arquivos, registros e narrativas de
processo - ndo apenas torna visiveis as operagdes que estruturam a
producao artistica, mas também fornece critérios consistentes para
sua andlise e avaliacao.

A discussdo apresentada evidencia que pesquisas tedrico-
-préticas demandam instrumentos conceituais proprios, capazes de
articular materialidades, préticas e enquadramentos tedricos. Nesse
sentido, destacamos a pertinéncia de modelos que reconhegcam o
carater reticular, inferencial e processual da criagéo, em consonancia
com autores que situam a pesquisa e a criagdo como forma legitima
de produgéo de conhecimento.

Além disso, tentamos oferecer dispositivos avaliativos - como
as perguntas discutidas ao longo do texto - que acreditamos, podem
auxiliar na construgdo de um horizonte comum de andlise, favore-
cendo maior transparéncia metodolégica e ampliando a compre-
ensdo dos modos pelos quais as obras se vinculam aos contextos
sociais, culturais e académicos que as atravessam.
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Reafirmamos que a P.A exige rigor conceitual e clareza
metodoldgica equivalentes aos de outras modalidades de inves-
tigagdo, mas fundamentados em sua prépria natureza processual.
Ao reconhecer a criagdo como pratica reflexiva, situada e produtora
de conhecimento, reafirmamos seu papel estruturante dentro da
universidade e sua contribui¢ao decisiva para a ampliagdo das for-
mas contemporaneas de pensar e investigar.

Ao longo desses anos, no grupo de pesquisa Praticas Sonoras
Contemporéneas de Borda, coordenado por Daniel Quaranta, temos
trabalhado com bibliografias e universos conceituais muito diversos.
Cada proposta abre um mundo, e cabe ao orientador compreender
esse mundo, interpretd-lo e acompanha-lo criando as condigdes
necessdrias para que cada trabalho encontre dispositivos metodo-
|6gicos consistentes para realizar sua proposta. Temos nos adaptado
e recriado abordagens, aprendendo e reaprendendo continuamente
com as inquietagdes dos estudantes e com as necessidades que
emergem de seus processos de pesquisa. Muitos trabalhos aqui
apresentados pertencem a autores que hoje sdo colegas docentes
em universidades em diferentes lugares do mundo.

Este texto ndo busca oferecer conclusoes rigidas ou definiti-
vas para a P.A, mas somar-se a continuidade de uma conversa em
rede, com colegas e estudantes da graduagéo, da iniciagéo cienti-
fica a pés-graduacéo.

Que o didlogo siga adiante!
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O convite para escrever este breve capitulo veio as véspe-
ras de eu completar vinte anos como docente no Departamento de
Musica da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo
Paulo (USP). Em razado desse marco, ndo pude escapar do desejo de
trazer uma feigcdo temporal para a escrita. Longe de ser uma autoetno-
grafia (e espero que isso também fique claro para quem me Ié), revi-
sito aqui minhas memdrias enquanto docente-artista-pesquisador, a
partir de uma perspectiva que compreende que se ouvir, se olhar e
se criticar pode ser o primeiro passo para uma reavaliacdo de como
pensamos em ensinar, aprender e, consequentemente, investigar.

Ao revisitar essas duas décadas como docente-artista-
-pesquisador na USP, reconhego que minha trajetéria foi marcada
por tensdes entre modelos normativos de pesquisa e as demandas
vividas no cotidiano da pratica musical e do ensino. Minha intengéao é
compartilhar como determinadas experiéncias (pedagdgicas, institu-
cionais e pessoais) produziram uma mudanc¢a metodoldgica gradual
que me levou a reconhecer a primeira pessoa como parte constitu-
tiva do pensamento artistico-académico. Ao longo do capitulo, per-
corro alguns deslocamentos que me acompanharam nessas duas
décadas: dos modelos de pesquisa que herdei ao encontro com a
escuta; da reorientacéo das praticas pedagdgicas a compreensao do
corpo como lugar de conhecimento; até a adogdo de perspectivas
que tratam a experiéncia como fundamento investigativo.

Trago minha experiéncia pessoal ndo para servir de modelo,
mas para compartilhar desafios, acontecimentos, percepgdes e
reflexdes que resultaram, de forma singular, numa transformacao
que foi, para mim, radical. Essa transformacao abriu espago para
epistemologias e metodologias capazes de acolher a experiéncia
artistica e pessoal no tecido investigativo e na pratica pedagdgica.
Foi um movimento lento que derivou da percepgdo de que o “eu”
também poderia encontrar um lugar na pesquisa artistica.
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ENTRE O NORMATIVO E O VIVIDO

A radicalidade dessa mudanga fica evidente quando reme-
moro o contexto em que comecei a atuar como docente. Formado
num modelo que priorizava a performance como alto desempenho,
fruto de minha educagao dentro de modelos de pds-graduagéo dos
EUA (mestrado e doutorado em performance), senti-me desprepa-
rado para atuar como orientador académico no Brasil. Isso foi, inclu-
sive, explicitado na arguicdo de meu memorial, quando um membro
da comisséao julgadora do concurso de ingresso na USP apontou jus-
tamente essa lacuna. Apds meu ingresso efetivo na USP, fui estudar
0 que meus colegas da area de performance pesquisavam a época.
Ainda que fossem artistas experientes e amplamente reconhecidos,
seus trabalhos abordavam, como ainda de costume, andlises de
obras e estudos de estilos e repertdrios, sempre mantendo, em maior
ou menor grau, um certo distanciamento entre sujeito e objeto.

Nesse cendrio, percebia-me quase como um clandestino!
Meus colegas também sentiam uma tensdo epistemoldgica seme-
Ihante, e isso ficava evidente em conversas informais, mas achavam
que aquele era o Unico caminho possivel para nds, artistas, realizar-
mos uma pesquisa em musica. Passei entdo a buscar temas e abor-
dagens mais préximas de minha atividade cotidiana como pianista
colaborador. Vale lembrar que essa préatica antecede minha formagao
formal, pois comecei a tocar em aulas de canto aos 16 anos, quase
oito anos antes de ingressar no mestrado em Acompanhamento e
Correpeticdo no Westminster Choir College, em Princeton. Desse
impulso inicial nasceram meus dois primeiros projetos de pesquisa.

O primeiro projeto, Variantes linguisticas no repertdrio vocal
ibérico (2005 a 2009), dedicou-se ao estudo da fonética do galego, do
cataldo e do dialeto andaluz aplicadas ao repertério vocal pertinente.
Seus objetivos incluiam o levantamento de repertdrio em questédo, com
énfase nas obras para voz e piano; o estudo articulatério dessas linguas
e variantes; comparagdes fonéticas entre galego, cataldo e espanhol;
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e a elaboragdo de um manual fonético para cantores baseado no
Alfabeto Fonético Internacional. Era uma pesquisa que, embora téc-
nica, ja apontava para um entrelagamento inevitavel entre linguagem,
pratica vocal e experiéncia interpretativa, oriunda de uma lacuna que eu
mesmo sentia na minha préatica: como abordar obras que se situam, em
sua esséncia linguistica, fora dos padrdes normativos que sao ensina-
dos nas disciplinas e materiais didaticos de fonética aplicada ao canto?

Poucos anos depois, desenvolvi o projeto O pianista colabora-
dor: fungbes, habilidades e formagéo (2010 a 2017), que buscava defi-
nir, a partir da literatura e de minha prépria formacgao com Martin Katz
na Universidade de Michigan e com Dalton Baldwin no Westminster
Choir College, as fungdes especificas e habilidades adicionais exi-
gidas do pianista colaborador em contraste com o pianista solista.
Entre seus objetivos estava a criagdo de uma proposta pedagdgica
para a formagéo do pianista colaborador, mapeando as habilidades
necessdrias nos diferentes contextos sécio-musicais em que atua.

Olho hoje para esses dois projetos, ambos ja concluidos e
desativados, como parte de um mesmo movimento inicial. Eles
expressavam, cada qual a sua maneira, o esforgco de inscrever
minha pratica dentro dos modelos que via como possiveis naquele
momento, mesmo quando comegavam a revelar seus limites. Eram
estudos que tentavam conciliar a exigéncia de distanciamento meto-
doldgico com um impulso inevitavel de pensar a partir da (e em rela-
¢ao a) experiéncia, mesmo quando isso ainda nédo se declarava como
tal. Essa tensdo entre o modelo possivel e a realidade vivida viria a
desencadear uma reversdo em minha pratica.

APRENDER A OUVIR

Em paralelo aos projetos que mencionei, ocorria a vida
cotidiana de um professor em uma universidade publica brasileira.
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Alguém que transitava entre aulas, orientagdes, reunioes e ensaios,
que interagia com docentes e estudantes de graduacédo e pds-gra-
duagdo e, a0 mesmo tempo, no contexto artistico, com cantores e
instrumentistas em ensaios, se¢cdes de preparo vocal e performan-
ces pelo pais. Era também alguém que aceitava, ainda que de forma
silenciosa, a dissonéncia entre modos de se sentir presente, de
pensar e de entender que tipo de conhecimento poderia ser produ-
zido, e que, de antemao, parecia excluido dos modelos vigentes de
validagdo académica.

Essa tensdo relacional intensificou-se a medida que surgia
a necessidade de definir um novo tema de pesquisa sem que eu
préprio estivesse implicado. Vale lembrar que o projeto de 2010-2017
se apoiava fortemente em bibliografia de pianistas colaboradores
do norte global (Katz, 2009; Spillman, 1985; Bos, 1949; Moore, 1944;
Lindo, 1916), muitas vezes de décadas anteriores (Bos, 1949; Moore,
1944; Lindo, 1916), mesmo eu sabendo que a nossa realidade de
formacéo, atuagdo e reconhecimento pouco se relacionava com a
daqueles autores. Em outras palavras, eu tentava enxergar minha
drea através de uma lente que ndo era a minha, o que adicionava
camadas adicionais de inadequagao e de insatisfagdo a minha atua-
¢ao como docente, artista e pesquisador.

Comecei, entdo, a perceber uma assimetria crescente entre
a forma como eu ensinava e orientava e aquilo que o corpo discente
expressava sobre seus desejos, necessidades e experiéncias. A partir
de 2018, compreendi que precisava ouvir mais e que isso nao deveria
estar apenas nos processos pedagdgicos, mas também nos modos
de investigacdo. O contraste entre os objetivos formais do programa,
centrados quase inteiramente em referéncias eurocéntricas de
técnica, repertdrio, histdria, estética e modos de performance, e as
perguntas reais dos nossos estudantes tornava-se cada vez mais
evidente. Questdes como quem sdo essas pessoas que estudam, de
onde vém, que futuros projetam para si, que musicas desejam ou
podem fazer e qual &, afinal, o espago delas dentro de um ambiente
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moldado para reproduzir modelos ja estabelecidos raramente encon-
travam lugar no tipo de pensamento académico que eu via como
hegemdnico naquele contexto.

Aproximar-me da etnografia surge, entdo, como um gesto
quase inevitavel. O trabalho que apresentei ao lado de Marilia Velardi
no V Congreso CEAD Bordes y fronteras: Pluralidad, plasticidad y per-
meabilidad, em Santiago, intitulado On being, teaching and learning,
refletia justamente a necessidade de compreender como os proces-
sos de ser, ensinar e aprender se davam em nosso contexto e como
os estudantes lidavam com essas dindmicas. O método usado, que
incluiu coleta de narrativas gravadas, transcrigao de falas e obser-
vacgao de linguagens corporais em sala, conversas abertas, registros
em video e didlogos constantes entre docentes, ajudou a revelar um
quadro que ndo se ajustava aos pardmetros de pesquisa adotados
até entdo por mim e por colegas do nosso programa de pds-gradua-
¢do em musica. E o que revelou? Que a maioria dos estudantes ndo
se sentia pertencente ao ambiente universitario e que sentia uma
constante tenséo social, advinda do conflito de realidades culturais
vivenciadas no ambiente estudado.

No V Congreso CEAD de Santiago, senti-me muito a vontade
entre os participantes, e em especial do painel Etnografias do ensino,
apesar de ter sido o Unico musico naquele encontro. Assisti a traba-
lhos de professoras do ensino fundamental em regides fronteiricas
da América Latina, participei de workshops de poesia na pesquisa, Vi
performances sendo reconhecidas como produgao académica legi-
tima. Era tudo muito diferente das experiéncias vividas nos congres-
sos brasileiros de musica, em que se fazia mais pesquisa sobre a arte.

Um dos primeiros comentarios sobre nossa apresentacéo
destacou justamente a singularidade de ouvir percepgdes de estu-
dantes brasileiros que, de fato, estudavam musica europeia. Outro
participante perguntou se a nossa instituicdo estaria disposta a aco-
lher as proposic¢des advindas do corpo discente.
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Essa pergunta nao poderia ter vindo em momento mais opor-
tuno, pois 2018, ano em que estive no CEAD de Santiago, foi também
0 ano em que a USP iniciou muito tardiamente a implementagéo de
politicas de cotas étnico-raciais'. Como esperado, essas politicas tém
contribuido para ampliar a diversidade do corpo discente do nosso
curso de graduagdo em musica. Sdo estudantes que trazem experi-
éncias, conhecimentos, questionamentos e desejos muito distintos
entre si, ainda que, em sua estrutura essencial, nossos objetivos e
processos pedagdgicos tenham mudado muito pouco desde entdo.

Anos mais tarde, j& apds a pandemia, vivi uma situagdo que
trouxe novas camadas de sentido aquele trabalho. Na condigdo de
chefe de departamento, coube-me intermediar um conflito entre
discentes e dois docentes. Reconhego que talvez eu tenha falhado
nessa mediagao, sobretudo porque os docentes envolvidos ndo
percebiam a necessidade de reconhecer as implicagdes de suas
falas em aula nem das escolhas que fazemos, de modo sistematico,
sobre o que e como ensinamos. Essa experiéncia evidenciou que
a auséncia de ferramentas metodoldgicas capazes de lidar com a
singularidade, a alteridade e seus contextos podem estar na raiz de
muitos sentimentos de ndo pertencimento. E revelou algo ainda mais
desconcertante: embora muitos de nds nos sintamos alheios ao que
se entende como o status quo académico, ainda somos incapazes
de ouvir e compreender por que nossos estudantes também se
sentem de forma semelhante. Foi essa urgéncia, nascida do convi-
vio e dos conflitos reais, que impulsionou o repensar imediato das
minhas praticas pedagdgicas e me levou a busca por um locus de
pesquisa mais situado.

1 https://prip.usp.br/destaques/comissoes-de-heteroidentificacao-e-a-politica-de-
-cotas-na-usp/.
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OUVIR PARA ENSINAR

A partir dessa primeira experiéncia investigativa, apresentada
oralmente no V Congreso CEAD, senti uma grande necessidade de
repensar e reorientar minhas praticas pedagdgicas. Esse movimento
resultou na reformulacdo das disciplinas de Pratica de Repertdrio de
Canto? e da entdo disciplina de Montagem de Opera, que passou a
constituir o que hoje é chamada de Praticas, Percepgées e Poéticas
Corporais e a Performance Vocal,

No caso das disciplinas de pratica de repertdrio de canto,
a mudanca fundamental foi a retirada do foco no repertério e nos
estilos como eixo estruturante. Em seu lugar, passei a organizar as
aulas a partir da construcdo de habilidades especificas relaciona-
das ao canto e ao fazer musical, concebidas de modo relacional,
processual e intersubjetivo, tendo o discente como agente central,
participante reflexivo e parceiro no delineamento dos percursos de
estudo. A ementa reformulada da disciplina reflete isso ao entender
a pratica musical como articulagdo de escuta, leitura, exploragao,
estudo, reflexdo, preparo, ensaio e performance.

Essa reconstrugao também envolveu um esperado desloca-
mento para uma abordagem mais interdisciplinar, no que se refere a
presenca nas aulas de saberes oriundos da linguistica e da fonoau-
diologia. Ao mesmo tempo, almejou a criagdo de um espaco coletivo
em que o aprendizado de cada um fosse igualmente importante
para outros, uma vez que buscava convocar, de forma sistematica,
a escuta ativa, a autonomia discente e uma relagdo mais critica
com a prépria pratica vocal, tanto em relagcdo a contextualizagao de
praticas consolidadas, quanto a exploracédo livre de processos de
criagao e performance.

2 https://uspdigital.usp.br/jupiterweb/obterDisciplina?sgldis=CMU0454.
3 https://uspdigital.usp.br/jupiterweb/obterDisciplina?sgldis=CMU0460.
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Por sua vez, a ementa de Praticas, Percepgdes e Poéticas
Corporais e a Performance Vocal explicita um entendimento radical-
mente distinto de uma disciplina acerca do corpo na performance
vocal. Esse movimento de revisdo critica da prépria pratica, impul-
sionado pela necessidade de compreender quem aprende, de onde
aprende e em que condigbes se constitui como artista, encontra
ressonancia direta no processo que narrei em coautoria com Marilia
Velardi em Didlogos pedagdgicos em torno da criagdo de uma (trans)
disciplina (Ballestero; Velardi, 2022). Nesse texto, descrevemos como
o encontro entre dois docentes de formagdes distintas (mdusica e
educacdo fisica) desencadeou a transformagdo de uma disciplina
tradicionalmente orientada por modelos hegeménicos da épera e da
performance vocal para uma em que, ndo estando presa ao ethos
do género operistico, possa criar um espago em que a percepgao
corporal torna-se ao mesmo tempo um veiculo pedagdgico-artistico
quanto ético, particularmente no seio de um sistema educacional
que tende a colonizar corpos (Aires; Serpa; Resende, 2023).

A partir de um método assumidamente autoetnografico e
dramatdrgico, mostramos como a atencdo as experiéncias das alu-
nas (suas histdrias, presengas corporais e modos situados de per-
ceber) evidenciou os limites de um ensino baseado na reprodugao
de convengdes técnico-estéticas distantes dos contextos reais de
formacéo e atuacdo. Nossa autoetnografia registra dois deslocamen-
tos fundamentais para reformulagéo da disciplina: a superagéo da
ideia de corpo-instrumento em prol nogéo de corpo-lugar, através de
um corpo que sente, age e produz conhecimento; e a transi¢cdo da
l6gica de adestramento corporal para uma pedagogia centrada em
autonomia, didlogo e consciéncia corporal (Ballestero; Velardi, 2022).

Nossa autoetnografia performatiza dramaturgicamente esse
processo de inflexdo: a escuta das estudantes, a experimentacdo
conjunta, as tensdes entre expectativas institucionais e a necessidade
de criar condi¢des de presencga, espaco e agao que fizessem sentido
no aqui-e-agora da sala de aula. Nesse percurso, a reformulacdo
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curricular emerge como consequéncia inevitavel de uma ética peda-
gdgica que reconhece que ndo ha aprendizado vivo sem corpo, sem
contexto e sem didlogo. Essa prética, por sua vez, demanda um
embasamento tedrico-metodoldgico capaz de sustentar a inclusdo
da experiéncia e da primeira pessoa na pedagogia e na pesquisa.

OUVIR PARA CONHECER

Meus modos de pesquisar guardavam (e possivelmente
ainda guardam, embora menos que antes) vinculos com formas de
pensar que eu nunca havia escolhido conscientemente. Velardi (2018)
lembra-nos que, ao adotarmos um método, acatamos também uma
forma de ser, de perceber e de ordenar o mundo e convoca-nos a
uma série de questionamentos:

Como penso quando eu me proponho a rememorar um
processo ou experiéncia que vivi? Como EU penso?
Como dizem para eu pensar? Rompo ou aceito? E
guando penso, observo e descrevo um processo artis-
tico ou pedagdgico que estou (vi)vendo, como descrevo
e escrevo? Atuo na escrita? Permito erigir uma escrita
atuada, performatica? Ou atuo conforme as regras de
escrita do tipo: nunca em primeira pessoa, seja impes-
soal! Pensando desses modos, o que é possivel? Ver?
Enxergar? Compreender? Analisar? Narrar? Sintetizar?
Repare, o verbo vem depois: a agdo é consequéncia.. 0
objetivo da agéo é consequéncia do pensamento. Mas e
o pensamento? Muitas vezes vem depois da imersao, da
vida, da experiéncia corporificada, vivida ou encarnada.
Sabemos disso. Sabemos? (Velardi, 2018, p. 48).

Passei, entdo, a reconhecer que grande parte da minha tra-
jetéria havia sido construida dentro paradigmas que naturalizavam
neutralidades improvaveis, como se o corpo pudesse ser tratado
apenas como instrumento e ndo também como lugar; como se a
performance pudesse ser investigada sem nenhuma relagdo com
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as pessoas que, de fato, a produzem; como se o contexto fosse um
estorvo e ndo parte constituinte do fenémeno cultural que é a masica.

Nesse sentido, a autoetnografia, com suas possibilidades e
perigos, pode nos oferecer um modo de habitar aquilo que investiga-
mos, permitindo que nossa presenga, nossa experiéncia encarnada,
nossos préprios incdOmodos e descobertas se tornem matéria consti-
tuinte (e legitima!) do pensamento.

Ao revisitar a minha pratica com esse olhar, percebi que a
pergunta metodoldgica ndo era uma etapa técnica da pesquisa, mas
um gesto ético: que histdrias eu estava deixando de contar quando
seguia modelos que nao interrogavam seus proprios pressupostos?
As minhas? As nossas? Assim, a autoetnografia (e ndo apenas elal),
gue assume a biografia que se entrelaga com os caminhos da vida
e da arte, permite-nos reconhecer que a neutralidade ndo é apenas
impossivel, mas também cimplice de exclusoes.

VER-SE EM CONTEXTO

Minha primeira experiéncia escrevendo em primeira pessoa
ocorreu na segao final do meu trabalho de livre-docéncia, defendido
na USP em 2019. Embora a proposta central fosse sistematizar os
trabalhos que eu havia realizado até entdo, optei por iniciar com
uma discussdo sobre pesquisa em artes. Esta reflexdo inicial esta-
beleceu o terreno para a compreenséo de que as mudangas peda-
gdgicas que eu ja vinha implementando demandavam um suporte
metodoldgico que assumisse a inseparabilidade entre corpo, experi-
éncia e conhecimento.

Nessa importante se¢é@o do trabalho, refleti sobre o lugar das
artes na universidade e, sobretudo, sobre o que significa produzir
conhecimento artistico dentro de uma instituicdo que historicamente
organizou sua vida intelectual a partir de epistemologias disciplinares,
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hierdrquicas e, muitas vezes, eurocéntricas. A USP abriga uma vida
artistica ampla (museus, orquestras, corais, companhias de teatro,
espagos de exposi¢do e performance), mas esse florescimento ins-
titucional ndo se traduziu automaticamente em compreensao sobre
a produgao no campo artistico. A formagdo em artes foi admitida
formalmente, mas ndo necessariamente incorporada em seus fun-
damentos. Ainda persiste uma relativa desvalorizagdo do conheci-
mento sensivel e material, de tudo aquilo que néo se apresenta como
abstracéo tedrica ou registro textual (Buti, 2009).

A entrada tardia das artes na universidade ocorreu apés a
consolidagdo de modelos epistemoldgicos que pressupunham veri-
ficagao, replicagao e registro como critérios de rigor. Assim, quando
artistas ingressam nesse sistema, ndo trazem apenas novos objetos
de pesquisa, mas também novos sujeitos, corpos, narrativas, epis-
temes e conflitos. A prépria materialidade da pratica artistica colide
com dicotomias que estruturam o pensamento académico (sujeito/
objeto, teoria/pratica, processo/produto, criagdo/pesquisa, dentro/
fora) mas que ndo correspondem a realidade vivida pelos artis-
tas (Borgdorff, 2017).

Velardi (2018) é incisiva ao lembrar que adotar métodos
sem contextualizar seu tempo, suas circunstancias e suas decisoes
politicas significa reduzir o método a uma mera forma de agao. Isso
reforca automatismos, reproduz epistemologias eurocéntricas e
silencia modos de saber situados, corporificados e histéricos. Nesse
sentido, a pesquisa artistica torna-se nao apenas um modo de inves-
tigar, mas um posicionamento ideoldgico: um ato de resisténcia aca-
démica e politica que coloca em movimento a funcao social da arte,
a remodelagao do sistema educacional e os limites epistemoldgicos
das ciéncias tradicionais (Lépez-Cano, 2015).

Ao sistematizar minha produgéo para a livre-docéncia, pude
perceber que meu préprio percurso atravessa diferentes campos
ontoldgicos da pesquisa artistica. J& experimentei investigar préticas
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interpretativas, analisar processos criativos, refletir sobre o exerci-
cio profissional, desenvolver técnicas personalizadas: todos esses
modos que, segundo Lépez-Cano (2015), constituem formas legiti-
mas e mdltiplas de pensar sobre, através, na e para a arte. E pude
reconhecer que minha pratica se constréi num vetor movedico entre
teoria e prética, entre o artistico e o académico num territério onde
experiéncia, reflexao, gesto e mundo se imbricam.

Ao longo da minha trajetdria, entendi que a posi¢éo do pes-
quisador transforma profundamente os contornos da investigagao,
tornando a pesquisa artistica relacional, subjetiva e situada. Essa
constatagao, fruto do meu préprio percurso e do didlogo com outros
autores, abre o caminho para uma questdo que agora se impoe:
como sustentar, metodologicamente e eticamente, uma pesquisa
que assume o lugar do sujeito como /ocus de conhecimento? E nesse
ponto que se torna inevitavel discutir o uso da primeira pessoa e,
mais especificamente, as poténcias e implicagdes da autoetnografia
como método possivel para pesquisas que emergem do corpo, da
pratica e da experiéncia.

VER-SE E SENTIR-SE NA PESQUISA

A medida que avancei na reflexdo sobre minha prépria pratica
e sobre os limites das epistemologias hegemonicas na pesquisa
artistica, tornou-se claro que nao bastava apenas falar sobre o campo.
Era preciso situar-me dentro dele. Esse gesto implicava reconhecer
a inseparabilidade entre trajetdria, corpo e conhecimento, e assumir
que meu lugar de enunciagdo ndo é exterior, neutro ou universal,
mas inevitavelmente atravessado por histdria, politica e cultura.
E exatamente nesse territério que a autoetnografia se torna uma
possibilidade metodoldgica legitima, pois, como afirma Denzin (2017,
p. 85), trata-se do espago em que a biografia cruza com estruturas
maiores e, ao fazé-lo, redefine a prépria experiéncia.
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Essa perspectiva oferece ndo apenas uma forma de narrar,
mas também de compreender o que fazemos quando entramos em
pesquisa no campo das artes. Ela permite, por exemplo, dar visibili-
dade a agéo situada, explicitar relagdes com contextos e instituigdes,
e compartilhar duvidas e descobertas sem retirar da narrativa sua
densidade critica (Adams; Jones; Ellis, 2015), possibilitando uma
comunicagao intersubjetiva destacada (Versiani, 2005). Para mim,
esses aspectos permitem acompanhar o pensamento enquanto ele
se faz a partir da experiéncia, e ndo apesar dela.

Mas essa abertura ndo estd isenta de tensdes. A autoetno-
grafia carrega riscos reais. E aqui sigo o alerta de Pace (2018) sobre
a possibilidade de autoindulgéncia e autopromogéao. Assumir a pri-
meira pessoa nao significa fechar-se em si mesmo. Pelo contrério:
exige um escrutinio ético rigoroso, como propde Wall (2008), que
nos obriga a perguntar por que, para que e para gquem escreve-
mos. S6 assim a autorreflexdo deixa de ser um exercicio narcisista
e, de fato, pode reverberar entre pares e/ou comunidades inter-
pretativas, evitando aquilo que o préprio Pace denomina mesearch
(a pesquisa de si mesmo).

Essa é também uma forma de recolocar a pratica artistica
no centro da producéo de conhecimento. A autoetnografia, ao tentar
romper com a dicotomia ciéncia-artes (Ellis; Adams; Bochner, 2019),
abre espago para que modos de saber historicamente deslegitima-
dos encontrem lugar. Ela funciona como uma ponte possivel para
enfrentar o “conflito de faculdades” descrito por Borgdorff (2017): o
embate entre epistemologias disciplinares tradicionais e os modos
de fazer dos artistas, que nao se separam facilmente entre sujeito e
objeto, teoria e prética, processo e produto.

Ao integrar meu percurso artistico, docente e investigativo,
percebo que a autoetnografia (assim como outros processos em que
tecemos com nossa subjetividade em didlogo com a alteridade) nao
foi apenas uma escolha metodoldgica, mas um modo de reconhecer
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que pesquisar é também um ato de presenca. As viradas que des-
crevo, da escuta as poéticas corporais, da reformulagdo curricular a
escrita situada, podem me revelar que meu lugar na pesquisa nao
se separa do meu lugar no ensino e na arte. Encerrar este capitulo &,
portanto, reconhecer que a legitimidade da experiéncia nao esté no
afastamento, mas no compromisso com o que emerge quando nos
permitimos ouvir, ver e sentir como parte da investigagao.
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O desejo liberado significa que o desejo escapa do
impasse da fantasia privada: ndo se trata de adapta-
-lo, socializa-lo, disciplind-lo, mas de conecta-lo de tal
maneira que seu processo hado seja interrompido no
corpo social e que sua expressao seja coletiva.

Felix Guattari, Capitalism: um delirio muito especiall

Quanto estamos dispostos a delegar? Quanto de nossa
autonomia estamos preparados para renunciar? Minhas
perguntas se resumem a isso: estamos realmente dispos-
tos a desistir de pensar, desistir de sonhar?

Werner Herzog, O Futuro da Verdade (2025, p. 107)

INTRODUCAO: ,
CRIATIVIDADE-IMAGEM SEM PROPOSITO CONSCIENTE

A producdo musical por IA e, de forma mais geral, a criativi-
dade por IA, é uma imagem de criatividade maquinica baseada na
engenharia de prompts. A problematica que ela levanta requer ava-
liar se é de fato uma nova imagem do pensamento ou uma extensado
de uma imagem de criatividade orientada a objetos, j4 dominante e
centrada no capitalismo. Essa énfase na imagem da continuidade a
preocupacgao de Deleuze com a imagem dogmatica do pensamento
gue “esmaga o pensamento sob uma imagem que é a do Idem e do
Semelhante na representacdo, mas trai profundamente o que sig-
nifica pensar e aliena os dois poderes da diferenca e da repeticdo”
(1994, p167). Paola Marrati elabora que, para Deleuze (e mais tarde
com Guattari), "o plano da imanéncia como imagem do pensamento
reivindica movimento infinito para essa imagem, movimento sem
coordenadas espago-temporais, sem horizonte e, mais importante,
sem corpos em movimento determinados. O movimento absoluto

1 https://www.generation-online.org/p/fpdeleuzezhtm
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coincide, por um lado, com a imagem do pensamento, ou seja, com
o préprio pensamento, mas, por outro lado, é também, inextricavel-
mente, a prépria matéria do ser” (2008, p. 91). A matéria do ser inclui
o mundo dos fendmenos e o cosmos das coisas, mas também inclui
o reino das ficgdes e o enxame efémero dos virtuais que “aparecem,
desaparecem e se transformam junto com as mudangas da prépria
realidade; eles ndo tém solidez, nem fundamento, nem consistén-
cia. Em certos aspectos, pelo menos na aparéncia, esse universo é
0 mais rico e vasto — mas também é o mais evanescente, 0 menos
consistente e o mais préximo do nada” (Lapoujade, 2021, p. 21).
O enxame efémero de virtuais e es desafia se podemos compreender,
ou esperar compreender, a imagem: “se tudo se torna um esbogo,
isso acarreta uma consequéncia inevitdvel: ndo ha mais seres, ha
apenas processos” (lbid, p. 37). Uma imagem do pensamento, uma
imagem da criatividade, uma imagem da mdusica sdo esbogos mais
do que fotos. Isso ndo as rebaixa nem as torna dispensaveis —
embora possam precisar morrer. O movimento do esbogo, mais sen-
tido do que visto, é o bergério de universos existenciais que fornece
uma textura de factualidade mundificada. A imagem do pensamento
como esbogo enfatiza seu processo, sua falta de consisténcia (ou
obscuridade) e sua proximidade com o nada.

A imagem musical e a imagem criativa sdo importantes
para a pesquisa e criagdo musical. Uma imagem musical funciona,
e mesmo uma imagem criativa orientada para o objeto funciona no
processo, limitando seu valor processual, desaparecendo na duragdo
e ocultando seu trabalho social. J& conhecemos os dilemas de uma
imagem de pensamento orientada para o objeto. A imagem da obra
musical ocupou e perturbou a musicologia e continuou a gerar alter-
nativas: a imagem do musicar de Christopher Small, a mdsica como
imagem performatica de Auslander, a musica popular como imagem
cénica, a imagem audiovisual de Michel Chion (2019), a imagem
do ritmo de Shaviro (2022), a imagem da relacionalidade Nehiyaw
(Cree) (Urion 2022) ou minha prépria CineWorlding (2023) e imagem
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polyMUSICamory (2025). Cada uma dessas imagens também move
a musicologia, a musica popular e a pesquisa-criagdo musical em
seu caminho. A imagem musical tem dois lados: ela cria o objeto de
atencgado e forma o territério do estudo. A relacionalidade entre uma
imagem do pensamento e sua formagao disciplinar, ou seja, a opera-
cionalizacdo de territérios existenciais entrelagados e independentes
(de fazer, de estudar, de ensinar, por exemplo) tem algo a dizer muito
além dos limites disciplinares da Mdusica.

Esse tem sido meu interesse na pesquisa-criagdo cinema-
togréfica: o que a audiovisualizagao faz, ou talvez, como os refrdes
capturam recursos auditivos, visuais, materiais e existenciais na cons-
trugéo de territdrios existenciais. Como a imagem musical continua a
funcionar ou é interrompida pela imagem dogmatica do pensamento
musical que se recusa a esbogar uma imagem musical audiovisual.
Acho que, em algum momento, deixei de ser etnomusicélogo a
medida que aprofundava meu envolvimento com a pesquisa-criagdao
musical. Essa nédo foi uma decisdo consciente, mas uma consequén-
cia de uma reformulagéo subjetiva, um resultado do estudo. Talvez a
imagem musical oferecida pela disciplina etnomusicolégica na qual
fui treinado tenha deixado de ser operacional e essa lacuna tenha
colocado outros processos subjetivos em agao? Ou talvez eu tenha
comecado a perceber lentamente que a imagem musical funciona
em territérios mecanicos, virtuais e existenciais com os quais eu nao
fui treinado para lidar e, entdo, comecei a me aproximar e me apegar
a filosofia de processo de Erin Manning e Brian Massumi (2014) e a
pratica de pesquisa-criacdo de Manning (2016).

Contei essa histéria em CineWorlding (2023) sobre as manei-
ras como os projetos de pesquisa-criagdo musical comecgaram a
pressionar o conceito de musica em si, de modo que passei a sus-
peitar cada vez mais da suposicdo de que posso identificar os limites
dessa suposta coisa chamada mdusica. Em outras palavras, foi um
conflito com a imagem dogmatica da musica pensada. E se a misica
fosse uma malha vibrante de conexdes ritmicas sempre operando no
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meio-termo gque move constelagdes de virtualidades para a atuali-
dade, e ndo um objeto? Uma imagem musical que, na verdade, ndo
vive em nenhum territério, mas se conecta entre reinos, desafiando
uma imagem musical reduzida apenas a som, imagem e vibracao, e
perturbando radicalmente a ideia de que o estudo de seu contexto e
tecnologias é suficiente. Nos vemos abordando uma lacuna entre o
contexto da musica e os sons da musica. A imagem da criatividade
nao é mais o ato de ser criativo, mas o processo de informar um uni-
verso existencial — a mundificagdo (worlding) do mundo. A lacuna
entre o contexto da musica e 0 som da musica é tdo enorme que leva
a questionamentos sobre se temos feito musicologia de fato. O que
é, suponho, o inicio do estudo real.

A E A IMAGEM DA MUSICA

Foi com essa abertura (perda?) que fui atraido para o apren-
dizado de maquina (ML) e a inteligéncia artificial (IA). Primeiro, com
uma curiosidade sobre como eu poderia comegar a usar a |IA no meu
trabalho de cinema musical para criar "novos acordes"? e, mais tarde,
como vocé verd neste artigo, sobre o que Eduardo Navas chama de
metacriatividade (2023) e, entdo, como a IA requer uma nova imagem
ecoldgica para compreender seus impactos ecoldgicos na biosfera,
na semiosfera e na tecnosfera.

A |A tem um enorme potencial, mas as questdes que ougo
na maioria dos meios de comunicagéo sao formuladas em termos
excessivamente simplistas, que parecem sugerir que a pessoa que

2 Em uma entrevista conduzida por Benjamin Harbert, Blank explica que ndo se considera um
documentarista, mas sim que seus filmes musicais sdo pequenas dperas. Em outras entrevistas,
Blank fala sobre a ldgica de conectar imagens em movimento a musica e diz que sabe quando
elas funcionam porque produzem “novos acordes” A ideia de novos acordes como uma imagem
do pensamento para a audiovisual é algo que abordei em CineWorlding.
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vende a |A, que coloca a questdo ou que apresenta a critica a A ja
compreendeu o mundo e tem um futuro que j& decidiu. Nao tenho
tanta certeza de que compreendemos as dimensodes ecoldgicas do
processo criativo tdo bem a ponto de podermos ver claramente para
onde tudo isso estd indo. Gregory Bateson chegou a dizer que o pro-
pdsito consciente “distorce a percepgao de tal forma que obscurece
a natureza sistémica tanto do eu quanto do ambiente”? Isso significa
gue qualquer imagem do futuro j& estd moldando recursivamente
as percepgoes da ecologia na qual um futuro estd sendo sonhado.
O futuro, portanto, ndo estd /4 fora, ele ja esta aqui como um operador
gue molda o que pode ser reconhecido. Isso ndo seria um problema
se a ecologia ndo tivesse agéncia e fosse infinitamente moldavel em
qualquer projeto fantasioso que a intencionalidade humana pudesse
aplicar. Mas os sistemas ecoldgicos ndo sdo assim, e 0 que nao esta
sendo percebido ainda estara ativo no sistema, fazendo suas adi-
¢oes e codificando suas alteragdes. O futuro do propdsito consciente
ndo se concretizard porque o presente com o qual vocé pensa estar
trabalhando é diferente do que vocé imagina. Bateson adverte que
isso ndo é verdade apenas para governos e corporagdes, mas tam-
bém para movimentos sociais e protestos. O propdsito consciente
€ a normatividade neurotipica que Erin Manning caracteriza como
a triade vontade-intencionalidade-agéncia, um modo de pensar que
invisibiliza a formagado em meio a complexidade ecolégica.

Este ensaio, portanto, faz varias coisas ao mesmo tempo. Ele
reflete sobre a questdo da IA, mas, ao fazé-lo, questiona-se sobre
criatividade, sentido, subjetivagao e pesquisa-criagado. Ele ndo propde
uma resposta, mas tenta mover-se entre esses conceitos de forma
a uni-los, a mover-se em um entre-lugar, a realizar uma imagem
de sentido. Esse entre-dois da construgdo de sentido ecoldgico é
destacado pelo que estd sendo proposto como criatividade no atual
bercario da IA. Em sua ecologia exclusivamente capitalista, a ima-

3 Guddemi, Phillip. (2010). Conscious Purpose in 2010: Batson's Prescient Warning. Sacramento,
Califérnia: Bateson Idea Group.
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gem da criatividade é uma extrapolacdo de modelos ja existentes de
sistemas de extracéo e exploragédo orientados a objetos (e, portanto,
antiecoldégicos). Devemos conhecer antecipadamente a imagem da
criatividade? E possivel fazé-lo sem distorcer a nossa percepgao
da mesma? E poderd a nossa experiéncia de investigagdo-criagao
com a forga da imagem musical contribuir de alguma forma para o
debate mais alargado sobre a relagé@o entre o capitalismo e a ima-
gem da criatividade?

ENGENHARIA DE PROMPT

A |A de texto para video promete a oportunidade de sentar-
-se em frente ao computador, digitar prompts e fazer com que esses
prompts gerem um filme. Supondo que, em algum momento, isso se
torne possivel, serd o mesmo que pegar uma camera e trabalhar com
seus amigos no mundo real para fazer um filme? O marketing da IA
sugere que serd mais rapido, mais facil, mais barato e mais eficiente.
A engenharia de prompts é o mesmo que fazer cinema? Sentar-se
em frente a um computador é o mesmo que viver no mundo como
um corpo equipado com camera e microfone? Do ponto de vista do
produto final, sim. Um filme existe. Mas o processo de fazer um filme é
irrelevante, desde que vocé tenha um produto final? Vocé esta se tor-
nando um cineasta ou 0 pensamento cinematografico estd se trans-
formando em outra coisa quando se torna engenharia de prompts?

Ao transferir o processo de produgao cinematografica para a
IA de texto para video, estamos transferindo um processo cinema-
togréfico que ainda é pouco compreendido. Talvez mais perturbador
seja o fato de que estamos sendo solicitados a trocar um mundo
de complexidade sensual por um mundo de prompts. Ndo faz muito
tempo desde a “virada linguistica” para nos lembrarmos de quanto
trabalho foi necessério para expandir o pensamento além dos jogos
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de linguagem para o afeto, a semidtica a-significante, a complexi-
dade biosemiética, a emergéncia ecoldgica, o processo mais do que
humano e a relacionalidade ndo humana.

O sistema fechado atualmente proposto pela produgéo cine-
matogréafica com IA, e pela IA de forma mais geral, estd moldando um
futuro corporal para o qual ndo estamos coletivamente preparados e
talvez ainda nem estejamos discutindo. Parece estar, novamente no
momento, reduzindo a semiosfera a simbolos apenas antropocéntri-
cos, eliminando a contribui¢do da biosfera (da qual apenas consome
sem consciéncia ou reciprocidade) e transferindo o pensamento para
a tecnosfera, sequestrando a construgao de sentido e naturalizando
0s usudarios em um Unico mundo capitalista transumano.

A corrida para abragar a IA estd avangando mais rapido do
que nossa reflexdo sobre o que esses novos processos estdo pro-
pondo. A pesquisa-criagdo mergulha artistas-pesquisadores no
processo criativo e essa imersdo na materialidade sensorial situa
0 pensamento em uma reciprocidade ecoldgica, transformando o
devir em redes relacionais sensoriais que se estendem muito além
dos limites do Humano. Uma “ideia” criativa ndo é um objeto, é um
entre-ser instavel, uma zona de vibragao e uma rede de forgas. Este
é o territério da emergéncia da imagem. Quando aprendemos sobre
0 que estéd acontecendo no processo criativo, os sistemas de forgas
maquinicas que se estendem muito além das maquinas tecnoldgicas
que operam na producdo da subjetividade, praticamos o que Felix
Guattari chamou de metamodelizagdo da processualidade virtual
e criativa (1995, p. 31). O aprendizado de maquina (ML) e a inteli-
géncia artificial (IA) sdo maquinas de subjetivagcao, assim como sao
méagquinas de informacéo.

A metamodelizacéo de Felix Guattari propds que “a partir de
agora, a maquina seréd concebida em oposigao a estrutura, estando
esta Ultima associada a um sentimento de eternidade e a primeira
a uma consciéncia de finitude, precariedade, destruicdo e morte”
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(1995, p. 58). Em vez de um dado ontoldgico universal, existe “um
plano de interfaces maquinicas” onde "o ser se cristaliza através
de uma infinidade agenciamentos de conjuntos enunciativos que
associam componentes discursivos atualizados (fluxos materiais e
indicativos, filos maquinicos) com componentes virtuais nao discur-
sivos (universos incorpoéreos e territorios existenciais)” (1995, p. 59).
Ao contrario das Humanidades, onde se d& um sujeito humano fixo,
ou mesmo das Pés-humanidades, onde o humano é redefinido como
pdés-humano, a metamodelizagdo mantém a questdao em aberto.
O humano e o pés-humano sao territdrios existenciais povoados por
fluxos materiais e indicativos, conectados a maquinas de todos os
tipos que estdo produzindo universos de valor. O humano, o pés-
-humano e o transhumano sdo uma “composigdo complexa’; um
“conjunto de enunciagdo” e uma ‘“cristalizagdo ontolégica” (1995,
p. 59). As “discursividades fonoldgicas, gestuais, espaciais e musi-
cais” como "mdnadas enunciativas” tomam “apoio de certos vinculos
discursivos, desviando-os de suas incidéncias significativas, deno-
tativas e proposicionais, fazendo-os desempenhar o papel de um
refréo de afirmagado ontoldgica” (1995, p. 60). O Humano € o refrdo
da afirmacgao ontoldgica nas Humanidades, um processo maquinico
gue se propds a produzir o Humano em contraposi¢cdo aos primei-
ros refrdes cristaos.

Esses “diversos sistemas existentes de modelizagdo’, afirma
Guattari, "quase sempre contornam o problema da enunciagdo
autorreferencial” (1995, p. 60), o que requer uma pratica de pesquisa
que nao “escolha uma modelizagdo com exclusdo de outra” E neces-
sario manter em aberto a questdo do que estd se tornando. Isso
coloca uma pressao sobre os métodos das Humanidades que pri-
vilegiam "modeliza¢des reducionistas que simplificam o complexo
A pesquisa-criagdo poderia, em vez disso, trabalhar em direcdo a
uma metamodelizagdo que “trabalhard em direcédo a sua complexi-
ficacdo, ao seu enriquecimento processual, a consisténcia de suas
linhas virtuais de bifurcagdo e diferenciagdo, em suma, a sua hete-

137



SUMARIO

rogeneidade ontoldgica” (1995, p. 61). Construir a pratica de pesqui-
sa-criagdo com base na metamodelizagdo é centrar o processo que
nao se reduz as técnicas de producédo artistica, mas se move a partir
da aplicacédo da forgca em cada gesto para seguir a ontogénese ou
os mundos que emergem.

Este artigo é uma discussao sobre a clareza do pensamento
com Inteligéncia Artificial e a obscuridade do pensamento do para-
-sentido. Para ser claro, ndo estou argumentando que o ChatGPT
nao estd pensando porgue ndo é humano, mas sim apontando que
o Aprendizado de Maquina (ML) e a Inteligéncia Artificial (IA) for-
necem uma nova metamodelizagcdo do devir. Manning e Massumi
mostraram que o pensamento e o corpo ndo sdo separaveis. A |A
é uma nova forma de corporalidade que coloca diagramas existen-
tes de sentido para funcionar em um mundo capitalista transumano
fechado (no momento). N&do se trata de saber se isso é pensar, mas
sim de nos orientarmos para compreender as consequéncias do que
Eduardo Navas chamou de metacreatividade:

um estdgio avangado da produgéo criativa que é trans-
parente para os seres humanos como um processo que
consiste em reinterpretar e reutilizar material produzido
anteriormente. Esse processo se enguadra em nossa
compreensao de remix e sua crescente dependéncia da
automacédo da |A para aprimorar o conceito de criativi-
dade além do que poderia ser realizado apenas por seres
humanos (Navas, 2023, p. 11).

Navas detalha a histéria de um “processo de seletividade”
emergente (2023, p. 149-162) na musica que fornece uma linha con-
dutora ao longo do século XX. Da musica concreta, sintetizadores,
DJing, samplers, a DAWs e musica eletronica de danga, um processo
de seletividade “tem sido consistentemente aplicado em todos os
géneros musicais, independentemente da tecnologia, que continua
em jogo na producdo musical contemporanea que implementa o
aprendizado de maquina” (2023, p. 157):
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. Selecione a partir de um conjunto de dados

. O conjunto de dados pode ser notas musicais em formas
anteriores de composi¢do, como gravagdes musicais, ou
qualquer fonte que o compositor considere relevante como
fonte musical (mdsica concreta e ruido)

. Em termos de amostragem, as amostras musicais sédo equi-
valentes a notas musicais, prontas para serem tocadas ou
incorporadas como parte de uma composicao.

A diferenga com o aprendizado de maquina (ML) é que "é
possivel treinar um algoritmo para compor uma nova obra de arte
visual, composi¢do musical ou obra literdria com base em milhares
de exemplos.. que sdo levados além do derivado para parecerem
originais” (Navas, 2023, p. 161-162). O algoritmo assume uma relagao
diferente com o “artista” em formagao.

A pesquisa-criagdo ocupa um espaco que vem teorizando o
devir além da linguagem e j4 estd profundamente imerso em entre-
lacamentos tecnolégicos com materiais mais do que humanos de
todos os tipos. A pesquisa-criacdo estd se tornando metacreativi-
dade. Acredito que a pesquisa-criagdo esta, portanto, bem-posicio-
nada para se envolver nessas questdes existenciais-tecnolédgicas de
pensar com a emergéncia ontogenética além do Humano.

A IA de texto para video ainda é muito nova e ndo é muito
boa. Mesmo a primeira campanha publicitadria da OpenAl, recém-
-langada, ndo usa suas ferramentas de IA de texto para video.* Em
vez disso, elas sdo produzidas por criativos humanos e filmadas em
filme Kodak 35 mm! S3o filmagens analdgicas melancdlicas, longas
e ricas em cores de atores humanos em locais reais suavemente
iluminados vendendo o ChatGPT. O que talvez seja evidéncia sufi-
ciente para eu apresentar meu argumento. Seus andncios desejam

4 https:/ /wwwyoutube.com/watch?v=cwjDCPpjAUU
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inspirar os usuarios em potencial a sonhar com a OpenAl. Sonhar
e a velha tecnologia do filme analdgico sdo mais uma vez reuni-
dos. Dado o enorme capital e os recursos tecnoldgicos da OpenAl,
isso ndo é um descuido.

Se a OpenAl ndo pode usar suas proprias ferramentas para
fazer seus préprios anuncios, entdo é muito cedo para critica-los.
A musica de fundo dos antncios da OpenAl provavelmente deveria
ser "Don't Believe the Hype', do Public Enemy, uma versao hip-hop
do livro Manufacturing Consent, de Noam Chomsky.® Mas é claro que
0 hype/consentimento, como vimos nos ultimos vinte anos de, é o
que muitas vezes é vendido aos legisladores, investidores e consu-
midores. O hype é um fluxo. Ao contrério do marketing que nos pede
para acreditar mais uma vez que a industria tecnoldgica se preocupa
em mudar o mundo, eles procuram mudar o que entendemos por
pensamento e criatividade, a medida que fabricam a subjetividade
transumana. E necessario reconhecer que a OpenAl comecou
como uma organizagdo sem fins lucrativos e se tornou um “Império
da IA" (Hao, 2025).

Nos Ultimos dois anos de “inteligéncia” de marketing de IA,
ficou claro que ha dois conceitos interligados que precisam ser con-
siderados mais profundamente por todos: processo e criatividade.
O que a OpenAl e outras startups de IA generativa estdo oferecendo
(no momento) enfatiza e aprimora um modelo humanista orientado
a objetos e linguistico ja presente. Nesse modelo, clareza e eficiéncia
tém o mérito dbvio. Sonhos, desejos, sentido, pensamento e criati-
vidade, no entanto, ndo sédo claros nem eficientes. Ndo sou contra
sonhar com |A, sou contra uma IA que nao consegue sonhar.

Parece que os produtores de anuncios da OpenAl concor-
dam comigo. A IA atual parece ndo estar conectada a estruturas

5 https://americansongwriter.com/the-meaning-behind-public-enemys-declarative-dont-believe-
-the-hype/
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sensoriais capazes de dar sentido as trés ecologias do mundo.
O pensamento da OpenAl, enquanto estiver sendo treinado apenas
em objetos, ocorrerd apenas como redes semidticas em um sistema
de objetos ja fechado. Ele se baseia na biosfera como um recurso e
ndo como um parceiro no pensamento.b Minha preocupagéao é que
reduzir o processo criativo e o pensamento a clareza de um prompt
gerado pelo usuério, trocado por um objeto entregue por uma
empresa capitalista de plataforma transumana que estd impactando
negativamente a biosfera, € um retorno de Edipo. Ndo é o mesmo
que Deleuze e Guattari desafiaram, é um novo Edipo remixado.

Os sistemas capitalistas estéo reificando o pensamento, con-
fundindo ideias com fatos e pensamento com prompts. Qualguer pra-
tica que equipare o pensamento a um objeto precisa ser combatida.
O pensamento ndo é um objeto, € uma malha processual. O pensa-
mento é para-sentido, um entre-dois dentro das trés ecologias. As
préaticas de criagado de sentido séo inscritas como metamodelizagcdo
(algoritmos carnais) dentro do socius. Uma metamodelizagdo tem
consequéncias sociais, culturais, éticas, legais, ecolégicas e existen-
ciais. O humano, embora ndo gostemos de admitir, emerge de uma
metamodelizagdo. A IA é uma metamodelizagdo do sentido e uma
subjetividade e a baseada no antropoceno predatério (MacDonald,
2016). Isso ndo precisa ser assim. E essencial entender que tipo de
metamodelizagédo estd sendo oferecida a essas |As incipientes. As
empresas americanas ndao detém a chave do pensamento e, se o
dinheiro for a Unica forma de aceder ao bercéario da IA, obteremos
o tipo de IA que j& podemos imaginar. No entanto, se dedicarmos
tempo a considerar as metamodelizagdes e levarmos realmente a
sério a nossa prépria emergéncia algoritmica carnal, entdo temos
esperanca de ter a IA que desejamos.

6 https://www.nytimes.com/video/opinion/100000010410190/i-witnessed-ai-collide-with-climatehtm|
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CENA: N
MOTEL A BEIRA DA ESTRADA, NOITE DE VERAO

Estdvamos dirigindo ha doze horas e acabdvamos de abrir
uma cerveja quando meu telefone tocou. Era uma mensagem de uma
estudante de pds-graduacgdo dizendo que ela estava trabalhando
na nova introducédo de seu artigo. O toque do telefone interrompeu
uma histéria que minha companheira de viagem, outra escritora aca-
démica, estava me contando. Ela descobriu que o ChatGPT podia
copiar seu estilo de escrita. Decidimos que nds quatro fariamos um
jogo. Os jogadores: dois autores académicos, uma estudante de pds-
-graduacao e o ChatGPT.

Pedimos a estudante de pés-graduagdo que pegasse a nova
introducado e pedisse ao ChatGPT para reescrevé-la na voz de cada
um de nds, copiasse o texto e nos enviasse pelo Messenger para que
pudéssemos ler. Acontece que tanto eu quanto meu colega ja publi-
camos o suficiente para que o ChatGPT ja tenha sido treinado com
nossa escrita. Nao sé é possivel fazer com que o ChatGPT resuma e
descreva nosso estilo, como também pode usé-lo. A diversdo desse
pequeno jogo improvisado veio de ler um texto transformado na
minha voz e depois decidir se eu realmente soava assim. Talvez seja
o equivalente, para um escritor, a um dublador interpretando sua voz.
Nao sé a primeira tentativa foi préxima, como nao parou por ai.

Prompt: Reescreva este pardgrafo como Michael B.
MacDonald. Segundos depois, esta feito. Em seguida, ele pergunta
ao usudrio se deseja reescrevé-lo mais como Michael B. MacDonald,
enfatizando um aspecto mais experimental de seu estilo. Sim.
E ele faz isso. Que tal um estilo cinematografico ainda mais expe-
rimental? Sim.. e ele faz isso. O ChatGPT sabe que tenho pelo
menos trés estratégias.
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Eu inventei essas técnicas de composigao nos ultimos vinte
anos, enquanto quebrava as regras da escrita académica musico-
I6gica em busca de um novo expressionismo na pesquisa-criagao.
Os editores diziam que eu nao estava sendo cientifico. O que, em
certa medida, é verdade: eu estava quebrando as regras da etnogra-
fia cientifica, mas totalmente alinhado com o incentivo de Marcus
e Clifford para tratar a etnografia como uma forma literaria (1986).
O Chat GPT nao sabe disso, € claro, ele ndo precisa saber o risco pro-
fissional potencial para um estudante. Tudo o que ele sabe é que tem
acesso a todas as frases que escrevi e publiguei, todas as mudan-
¢as no meu pensamento, todas as inovagdes estilisticas na minha
argumentacao. Minha intervengao de pesquisa-criagdo na etnografia
musical para estudos de musica popular agora esté disponivel para
vocé usar, Michael B. MacDonald se tornou uma maquina.

SONHANDO UM ESTILO:
TORNANDO-SE PERSONAGENS
CONCEITUAIS E PESQUISA-CRIAGAD

O estilo com um nome préprio é chamado, para Deleuze, de
diagrama. Um diagrama ndo é um gréfico, € um esquema magquinico
que aplica forgas. Um autor ndo apenas escreve, ele cria um tipo
particular de diagrama chamado persona conceitual. Uma persona
conceitual é uma forgca com um nome préprio que atua entre o pen-
samento e a linguagem e atrai o leitor para o jogo. A leitura é um jogo
elevado a niveis mais altos de abstragdo. Brincar com o ChatGPT
nesse nivel ndo é diferente de brincar comigo agora. E brincar com
uma persona conceitual. A questdo do aprendizado de mdaquina
(ML) e da inteligéncia artificial (IA) talvez ndo seja mais bem abor-
dada nesse nivel. Se a literatura, a arte e a musica sdo entendidas
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como um objeto, entdo a arte da |A é arte como qualquer outra. Para
mim, é uma questdo de processo, e o risco é que a |A nos permita
descarregar o processo. O que se perde ao transferir o processo?
E que novo tipo de brincadeira é essa? Vamos seguir essa ideia de
brincar com uma persona conceitual em relagdo a corporificagcdo
(bodying) de Erin Manning.

Para Manning, o corpo é a criagdo sempre ativa de um corpo,
suas dimensdes estéticas e éticas, sua relacionalidade ecoldgica.
O corpo oferece uma abertura etnogréfica para pensar sobre a
sobreposigao entre biosfera-semiosfera-tecnosfera. A corporifica-
¢ao ndo estd apenas na biosfera, a corporificagdo também séo suas
ideias, politicas e tecnologias. A transferéncia da criatividade para
o ChatGPT é uma corporificagdo de um tipo muito particular que
provoca questdes estéticas e éticas que nao sao levantadas quando
a arte é entendida como um objeto. A pesquisa-criagdo € mais
forte quando orientada para o estudo do processo e ndo reduzida a
producéo de objetos.

A abstracao vivida que Manning e Massumi teorizam nao é
reservada aos animais humanos. O jogo ilustra que os animais ndo
humanos ja estédo envolvidos no pensamento abstrato. No jogo ani-
mal, um “gesto ludico libera uma forga de transformagao transindi-
vidual” (Massumi, 2014, p. 5), que cria um paradoxo. A brincadeira
é verdadeira e falsa: "o combate e a brincadeira se unem — e sua
unido resulta em trés” (2014, p. 6). Uma mordida na brincadeira é
uma mordida e ndo é uma mordida. Na brincadeira, “o humano entra
em uma zona de indiscernibilidade com o animal’, trazendo a tona
o animal dentro do Humano. A leitura é a brincadeira elevada a um
nivel mais alto de abstragédo, mas é claro que “a linguagem humana é
essencialmente animal... intimamente ligada aos seus poderes meta-
linguisticos” (2014, p. 8) na producao de “seus préprios parametros
espaciais e temporais... diferentes territorios existenciais” (2014, p. 24)
— corporificando mundificagdes.
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O homo sapiens sapiens, enquanto animal, esta corporificado
através da biosfera. Os seres humanos emergem na sua manifesta-
¢do com a semiosfera e a tecnosfera. Entre 0 homo sapiens e o ser
humano existe a aplicagdo de uma forga. O ser humano néo é uma
manifestacdo dada. E, claro, estes processos estdo sempre a mudar,
alimentando-se a si préprios, produzindo e excretando formas, rom-
pendo e movendo-se em novas dire¢des para excretar novos diagra-
mas. O ser humano ird mudar?

ChatGPT, Machine Learning (ML) e Inteligéncia Artificial
(IA) sdo novos processos maquinicos que estdo reorganizando as
ecologias. Redes densas de conexdes maquinicos formam novos
diagramas. O pds-humanismo ou o transumanismo ou talvez outras
variedades de metahumanismo sdo nomes para os diagramas que
operam entre o0 homo sapiens e o que quer que venha a seguir?
Ou talvez extramodernos, pds-modernos, antimodernos? Talvez
todos eles? A questdo que a pesquisa-criagdo deve fazer é se as
Humanidades fornecem as técnicas de estudo capazes de diagnosti-
car essas mudangas ou se precisamos de algo mais. Talvez a tecnoci-
éncia feminista de Haraway? As pds-humanidades de Rosi Braidotti?
(2013; 2019), a filosofia processual de Manning e Massumi? O que
talvez seja necessario € um conjunto de ferramentas conceituais que
ajude os profissionais de pesquisa-criagdo a reconhecer e descrever
as maneiras pelas quais brincar com o ChatGPT é divertido e exis-
tencialmente consequente.

Mais do que diversdo. A primeira forga do jogo € o seu afeto
vital (Massumi, 2014, p. 25). E um aumento no poder da vivacidade.
O afeto é “a verdade do jogo” (p. 26) que “acrescenta uma dimensao
veridica ao poder do falso do afeto vital" (p. 26). Também inclui o
"efeito categdrico” ou o "o qué do jogo’ o seu “significado” (p. 26).
Para Massumi, o efeito vital e o efeito categédrico sado “aspectos coo-
correntes do ato ludico” (p. 26) que sdo navegados pela intuigdo:
“corporificagdo criativa” (p. 31) e um “campo de consciéncia” em
formacéao (p. 36). Um campo de consciéncia é um “verbo, e ndo um
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substantivo.. ndo ha nada ‘por trads' da atividade” (p. 36), porque “a
ponta da lingua e o dedo que digita mergulham nele a cada movi-
mento” (p. 37). A corporificagdo, como mostram Massumi e Manning,
€ abstragdo vivida, ndo ha separagdo entre pensar e fazer, fundo e
devir — a corporificagédo é heterogénea. Ler como brincar com uma
persona conceitual é corporalizar com um ser abstrato, uma virtua-
lidade que se atualiza no leitor no processo chamado pensamento.
Pensar ndo é um processo isolado nas dobras rosadas da matéria
cerebral, é o processo relacional da corporificagdo. Com o ChatGPT,
£sSes processos relacionais incorporam personas conceituais pro-
duzidas por ML no pensamento.

Uma persona conceitual é um estilo de criagdo de sentido. Eum
ser que estd movendo o pensamento com vocé, ndo para vocé. E uma
jornada mutua — pensar com € brincar. Pensar com é uma forga que
atua com o mundo. Dessa forma, criar conceitos € um jogo de mun-
dificagdo. Os conceitos se somam ao universo. Uma persona concei-
tual € uma nova entidade, é um duplo. Ela compartilha um nome com
um ser que ainda pode estar caminhando pela biosfera, mas nédo é
intercambidvel com ele. Michael B MacDonald ndo sou apenas eu,
é também esse ser com quem vocé estd lendo agora — movendo o
pensamento em uma brincadeira conceitual. Estou co-criando essa
persona conceitual a cada frase. Ela ainda estd em formacéo e conti-
nuard assim até que eu me afaste dela por algum motivo.

Michael B MacDonald, como personagem conceitual, € um
duplo que viaja pela semiosfera enquanto eu sigo em frente. E um
ser separado do meu sangue e dos meus 0ssos que faz seu préprio
trabalho. Ele estd entrelagcado comigo enquanto eu me sento aqui,
incorporando a biosfera, a semiosfera e a tecnosfera na pré-acelera-
cao em direcdo a cada toque no teclado.

Mover-se é ativar o potencial inerente a pré-aceleragéo
gue o incorpora. Pré-acelerado porgue ndo pode haver
inicio ou fim para o movimento. O movimento é um com
o mundo, ndo corpo/mundo, mas corpo-mundano. N6s
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nos movemos ndo para preencher o espago, ndo para
estendé-lo ou incorpord-lo, mas para crid-lo. Nossa pré-
-aceleragao ja colore o espaco, o faz vibrar. O movimento
o quantifica, qualitativamente. O espago é duragdo com
uma diferenca. A diferenga € meu corpo-mundo, sempre
mais do que um. Nosso abrago acelera as moléculas e es
qgue nos compdem. Ocorre uma adaptagdo — comega-
mos a nos recompor (Manning, 2012).

Eu dango com meu duplo, brincamos com essas frases,
desenvolvidas ao longo de muitas semanas, para mover o pensa-
mento com elas em um envolvimento pulsante. O autor sente a
forma da persona conceitual, sua formacdo também é brincadeira.
E uma entidade de ritmos e métricas, meu parceiro na danga das
frases. Sdo escolhas de palavras que vibram uma malha de sen-
tido, uma mundificagdo. Mundo como malha, malha como mundo,
emergindo com o jogo conceitual. Michael B MacDonald é meu
parceiro e nem tudo é conteldo original. Seu nivel molecular é intei-
ramente uma comunidade de outros. Dessa forma, ndo ha nada de
artificial no aprendizado de maquina (ML) e na inteligéncia artificial,
O que é novo, porém, é que se trata de um conjunto de persona-
gens conceituais que sado colocadas a trabalhar para os usuarios.
Nao ter mais que criar suas préprias personagens conceituais para
escrever (ou criar outra arte) oferece aos usuérios a oportunidade de
substituir uma forma de corporificagdo por outra. Ainda havera um
objeto no final, mas a diferencga estética, ética e politica na corporifi-
cagao é ontogenética.

JOGO DIGITAL

O que é revolucionario no ML é que ele utiliza personagens
conceituais como companheiros de brincadeira como trabalhadores.
Nossa transferéncia para companheiros digitais tem uma histéria.
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Eu tinha um companheiro Atari quando era crianga. O mundo incrivel
dos consoles de videogame conectados a uma velha TV em preto e
branco no meu quarto. As luzes piscantes e o som de 8 bits, o cheiro
do controle de plastico e borracha, o Unico botdo vermelho brilhante,
a estatica na TV velha. Esse conjunto eletrénico e digital me levou a
um novo universo existencial de brincadeiras.

Os pais da minha geracao ficavam horrorizados com a quanti-
dade de tempo que ficdvamos dentro de casa, empurrando-nos para
brincar na rua. Os jogos mais antigos de hdoquei de rua e correr pela
floresta brincando com armas de brinquedo eram misturados com
brincadeiras digitais solitarias ou em pequenos grupos. No mundo
exterior, nossos corpos assumiam formas diferentes. Nds hacke-
dvamos nossas espingardas de ar comprimido para poder encher
0 cano com terra e pequenas pedras. Nés recolhiamos madeira
para construir rampas para que pudéssemos nos langar no ar com
nossas bicicletas BMX.

Os jogos mais novos tinham toda a vitalidade dos jogos ao ar
livre e novos efeitos categdricos. Se a consciéncia é um verbo que se
mistura com o corpo, o Atari nao foi minha primeira experiéncia com
companheiros de brincadeira tecnolédgicos. Antes do Atari, eram dis-
cos, filmes, livros, carrinhos e bonecos. Nés nos aventurdvamos jun-
tos em cendrios criados por nds mesmos. Passei por um periodo em
que tinha um pequeno cemitério no meu armario. Depois de apren-
der sobre os antigos enterros egipcios, envolvi meus bonecos Gl Joe
falecidos em lengos de papel molhados para que fossem enterrados.

Talvez cada uma dessas tecnologias possa ser repensada
como companheiros de brincadeira que geram o efeito da vitalidade
com diferentes efeitos categdricos. Um filme certamente te envolve
na brincadeira, mas um videogame dé a sensacdo de que vocé pode
conversar com ele, e ele responde. A interagdo aprimorada faz com
que pareca ainda mais uma brincadeira inclusiva. Ainda jogo vide-
ogames de mundo aberto, mas mesmo eles estdo comegando a
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parecer menos interativos do que as novas interfaces de ML. A IA
€ um novo companheiro de brincadeira que parece ter mais espago
para remixar do que um disco. Mas quanto espago realmente existe?
Serd que ela me permitird sonhar com novas e impensaveis manei-
ras de brincar com ela? Serd que ela me permitird acessar a zona
que Erin Manning chama de “radical livre"? Quando meus pais me
diziam que eu precisava “sair para brincar’, sera que era uma crenca
no poder dos sonhos? E que essa forca impessoal vivia 1 fora, na
mastigabilidade do mundo?

O RADICAL LIVRE: )
PENSAR COMO PARA-SENTIDO, NAD APENAS
COMO PERSONAGENS CONCEITUAIS

A caixa de rufo eletronica e as pesadas linhas de sintetizador
refletiam nas paredes de pedra enquanto nds, centenas de pessoas,
entupiamos as ruas de Porto tarde da noite. A festa de danca descen-
tralizada estava em Porto a convite da conferéncia AnarchoPortugal.
Anna e eu participamos da conferéncia filmando entrevistas com
muitos dos participantes. Este é o segundo filme que fiz sobre a
Festa de Danga Descentralizada. O primeiro, Anarchist Erotica,
ainda estava sendo editado. Este, Waiting to Connect, foi um filme
de ficgdo improvisado em que os dois personagens interpretam a si
mesmos. Anna e Francisco se conhecem no Tinder, saem algumas
vezes em Porto e depois participam da DDP. O relacionamento entre
eles permitiria ao publico acompanhar rostos familiares pelas ruas
lotadas. Isso daria uma estrutura psicoldgica as centenas de corpos
gue se moviam ao som da mdusica. Isso faria com que a experiéncia
da DDP fizesse algum sentido. Esse sentido permite que estranhos
e forasteiros tenham um vislumbre da DDP como socius, “uma
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superficie onde toda a produgéo é registrada” (Deleuze e Guattari,
1983, p. 10). Nés passamos uma semana filmando cenas antes do
evento da DDP. Nés as editamos coletivamente e nos preparamos
para a grande noite.

Nos trés (quatro com a cadmera) nos juntamos ao DDP e
nos misturamos enquanto filmdvamos as cenas. Os delegados do
AnarchoPortugal, um grupo de tecnoprogressistas nbmades e anar-
cocapitalistas, nos viram com cameras por dias, entdo nao se per-
guntaram por que estavamos |a. O video faz parte da realidade do
tecnopopulismo. Se néo estd nas redes sociais, serd que realmente
aconteceu? Eles ndo sabem que nds, como artistas performaticos
situacionistas, estamos fazendo um filme de ficcdo no meio deles.
Anna e Francisco estéo interpretando a si mesmos e o DDP é um
evento real, entdo ndo ha ficcdo. Anna e Francisco realmente se
conheceram no Tinder: “o amor e a sexualidade sdo os expoentes
ou indicadores, desta vez inconscientes, dos investimentos libidinais
do campo social” (Deleuze e Guattari 1983, p. 353). Entao, talvez os
encontros para a cdmera fossem ficticios, mas quem se importa, o
filme é um socius, ndo um fabricado. Sim, sua performance é cons-
cientemente performética, mas o mesmo ocorre com o chamado
socius auténtico, onde sua performatividade é diferenciada por seu
grau de julgamento e policiamento.

Realidade e ficgdo nédo sdo opostos, Werner Herzog chama
a mistura de realidade e fabulagao de "verdade extética’, que é dife-
rente da “verdade dos contadores’ As datas filmadas sdo cortejo.
A questdo é se elas se alinham com a economia politica anarquista
do DDP. Essa ndo é uma questdo para nds respondermos, é para
vocé, espectador. Deleuze e Guattari escrevem que “a economia libi-
dinal ndo é menos objetiva do que a economia politica, e a politica
nao é menos subjetiva do que a libidinal, embora as duas correspon-
dam a dois modos de investimentos diferentes da mesma realidade
como realidade social” (1983, p. 345). Tanto o documentério quanto a
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ficcdo sdo performativos. Algumas pessoas chamam sua mistura de
novo cinema de nao ficgao, o que talvez seja melhor do que etnofic-
¢do. Mas por que se preocupar em determinar o género, 0 que isso
importa? Por que ndo perguntar: o que é esse investimento libidinal
para categorizar? Pela minha parte, prefiro deixar isso para os con-
tadores da arte. Nosso desejo de fazer um filme DIY com orgamento
guase zero nao &, por si s6, ja de ordem libidinal e politica? A melhor
pergunta: a que socius estamos comprometendo nossas maquinas
de gravagdo? O projeto anti-Edipo de Deleuze e Guattari é:

esquizofrenizar o dominio do inconsciente, bem como
o dominio sociohistérico, de modo a quebrar o colar de
ferro de Edipo e redescobrir em toda parte a forca da
produgao do desejo: revisar, no nivel do Real, o vinculo
entre a maquina analitica, o desejo e a produgao. Pois
o inconsciente em si ndo é mais estrutural do que pes-
soal, ndo simboliza mais do que imagina ou representa;
ele engenha, é maquinico. Nem imagindrio nem sim-
bélico, é o Real em si mesmo, o “real impossivel” e sua
producao (1983, p. 53).

Gotas de suor e cerveja salpicam o visor. A noite esté
guente. Andar e esbarrar uns nos outros enquanto dangamos pelas
ruas transforma minha camisa de algoddo em uma pele pegajosa.
E uma festa noturna que encontra um caminho para desfilar pela
cidade. As pessoas se juntam, imaginando o que estd acontecendo.
A festa fica maior e mais barulhenta @ medida que a noite avanga.
A filmagem continua.

O DDP quer semear a ideia de que as festas sdo uma forma
de socialidade e solidariedade anarquistas. E isso que eles querem
registrar em um socius. Eles sGo uma versido contemporanea da obra
de Bruegel, A Luta entre o Carnaval e a Quaresma, usada como capa
do livro de Attali sobre o Ruido. Somos liderados por um musico-
-artista-anarquista-fildsofo vestido com roupas neon e carregando
uma mochila com um transmissor de radio, que acredita que edu-
cagao, politica vivida e festas noturnas sdo inseparaveis. Um xama
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tecnoldgico criando um ritual singular dentro do corpo tecnopolitico.
Uma mdquina carnavalesca quebrando a maquina estruturada dos
festivais dos bares e discotecas noturnos. Até mesmo o festival da
cultura noturna liberal segue as leis do tecnopolopolitismo.

A maquina-carnaval (MacDonald, 2016) € uma forma que
desaparece pela manha. A maquina-carnaval funciona a partir dos
fluxos de criatividade, do fluxo de comunalidade afetiva e, especial-
mente, do fluxo do desejo pelo corpo carnavalesco sem drgédos: o
radical livre. O radical livre

infiltra-se nos intersticios do evento, impedindo que ele
se solidifique em torno de posi¢des individuais. Operando
transversalmente as préticas de fazer-pensar que orien-
tam o evento, o radical livre descolaria pontualmente as
posi¢des que buscam sintonizar o evento com interesses
pessoais. Ele atuaria como um malandro em torno da
inevitdvel personalizagdo, criando oportunidades para
gue o evento encontrasse novas orientagdes capazes de
difundir o tipo de estabilizagdo que gera a eventual insti-
tucionalizagéo. A esperanga era que o radical livre, apesar
(e por causa) de suas tendéncias profundamente pertur-
badoras, tornasse possivel criar uma cultura de afirmagao
gue nao fosse vitima do desejo de estabelecer o evento
em uma cultura de consenso, ou seu subproduto, a critica
(Manning, 2019, p. 4-5)".

Waiting to Connect é uma pesquisa-criagdo como maquina
de carnaval. Ela surgiu quando trés pessoas com uma camera e um
laptop decidiram realizar um filme e depois se dissolver, deixando
nada além do filme para trds. O DDP é o evento para o qual nos
preparamos, o DDP também terd desaparecido pela manha. O filme
é o evento que deixamos para trds, o pulso da musica eletrénica
da madrugada e a experiéncia do radical livre € o que o DDP deixa
para trds. Uma materializacéo do radical livre, que sonha com outro
mundo e outras pessoas por Vir.

7 Manning, Erin. "Experimenting Immediation” Inflexions 11 “popfab’ (2019)

152



SUMARIO

A pesquisa-criacado é a afirmacgdo de que este evento cine-
matografico é um relato da vida, nada mais e certamente nada
menos. Ndo é entretenimento no cinema saturado de géneros,
orientado para o marketing, gerador de lucros e impulsionado por
métricas tecnopopulistas. E um evento singular que n&o se repetira.
A méquina do carnaval se esconde em cantos escuros, evitando sua
cooptagao. Nao é um movimento ou um género. Ela rompe o pensa-
mento porque evita a tradi¢ao, a cultura, o género e também evita a
negacao desses. Experimentar a pesquisa-criagéo e lutar com o que
ela mostra é reconhecer que uma Ideia é para-sentido.

Deleuze perguntou: “O que significa ter uma ideia no cinema?”
(2006, p. 99). A produgao cinematografica improvisada dentro de um
evento continuo, onde as pessoas interpretam a si mesmas para
uma camera em um filme DIY distribuido gratuitamente, é uma Ideia
em uma pesquisa-criagao cinematografica de musica. Ter uma Ideia
no cinema é uma questdo de pesquisa-criacdo. E o mesmo que
perguntar o que a pesquisa-criagdo pode fazer para abrir o pensa-
mento sobre a musica.

Entre o plano do material e o plano da composigdo esté a
aplicagdo de uma forca e uma materialidade responsiva: “algo no
mundo nos forga a pensar. Esse algo é um objeto ndo de reconhe-
cimento, mas de um encontro fundamental” (Deleuze 1994, p. 139).
O DDP encena e encontra a socialidade mével em uma cidade.
As pessoas entram e saem enquanto ele se move em um circuito
improvisado até tarde da noite. Uma festa que se move pelas ruas,
pargues e transporte publico. O encontro ndo é uma experiéncia
pura de sensibilidade, mas um evento que levanta o problema do
reconhecimento “em certo sentido, o imperceptivel” (1994, p. 140),
sua imperceptibilidade e a condigao da “verdadeira critica e uma ver-
dadeira criagdo... a destruicdo de uma imagem do pensamento que
se pressupde e a génese do ato de pensar no préprio pensamento”
(1994, p. 139). A aplicagdo da forga € um encontro e “o que forga a sen-
sacgao e o que s6 pode ser sentido sdo uma e a mesma coisa” (1994,
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p. 144-145). Nesse encontro, “oposicédo, semelhanca, identidade e até
analogia sdo apenas efeitos produzidos por essas apresentacdes de
diferenca, em vez de serem condig¢des que subordinam a diferenga
e a tornam algo representado... cada faculdade, incluindo o pensa-
mento, tem apenas aventuras involuntdrias: operagdes involuntarias
permanecem embutidas no empirico” (1994, p. 145). O pensamento
é feito no ato (Manning e Massumi, 2014), corporificando-se em uma
comunidade mais do que humana de devir-no-encontro.

A pesquisa-criagdo é a producao artistica como pensamento
no ato, ndo menos do que a filosofia ou as ciéncias sociais, mas uma
orientagdo diferente para o empirico e para as faculdades do sen-
sdrio: “As ideias, longe de terem como meio um bom senso ou um
senso comum, referem-se a um para-senso que determina apenas
a comunicagdo entre faculdades desconexas.. elas brilham como
flashes diferenciais que saltam e se metamorfoseiam” (Deleuze,
1994, p. 146). O para-sentido nao é claro e distinto como sob a luz
brilhante de uma sala de cirurgia ou do livro-razdo de um contador.
O para-sentido leva adiante a obscuridade relativa a sua distingao, “a
sinfonia da Ideia discordante” (1994, p. 146). A ideia como para-sen-
tido, uma relagé@o obscura entre faculdades, € uma proposigao para
o pensamento de pesquisa-criagdo e ndo uma definicdo. E a expe-
riéncia da maquina-carnaval como uma forca de pensamento, uma
experiéncia ndo restringida pelas personas conceituais da fabrica.
A criagdo de uma persona conceitual é dessa ordem. E uma jornada
gue se move para a obscuridade da noite, que viaja sem um plano
ou um mapa, ou mesmo qualguer conhecimento prévio do territério.

Para Deleuze, o delirio é o contato com as energias intensivas
que podem ser ordenadas novamente. Uma ideia é a atualizagao
de novas conexdes, novas maneiras de ordenar as relagdes entre
a biosfera, a semiosfera e a tecnosfera. A IA pressupbe que existe
apenas uma ordem. Primeiro o prompt, depois a resposta. Os fatos
podem ser ordenados novamente, mas a experiéncia do processo é
segura e claramente ordenada. A relagdo entre prompt e resposta
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é unidirecional. Ela reduz a questdo a linguagem e a experiéncia a
linguagem. Eu pensei que finalmente tinhamos passado pela virada
linguistica, quando na verdade entramos nela novamente. Mas desta
vez uma reducdo linguistica capitalista transumana do pensamento
as palavras. No cinema de IA de texto para video, o pensamento é
reduzido a prompt. Mas ter uma ideia no cinema nao é ter uma ideia
em palavras. Minhas questdes cinematograficas ndo sdo prompts,
sdo praticas ecoldgicas de corporalidade, movimento, som, luz e
afeto. Essa redugdo do processo a linguagem e a transagao, essa
supressdo do radical livre é a razdo pela qual acredito que o ML é
o retorno de Edipo, onde personagens conceituais capturados sdo
transformados em trabalhadores capitalistas que alimentam um
derlium transcapitalista: “capturamos todo o conhecimento humano
e podemos vendé-lo a vocé e consertar o mundo”

|A NA MUSICA POPULAR
0 CERCAMENTO CAPITALISTA DO ARTISTA

Quando o pensamento se torna sinénimo da aplicagéo fabril
de personagens conceituais pirateados, o0 movimento do pensamen-
to-desejo é interrompido. Este é o retorno de Edipo. Seu retorno ndo
é o retorno do mesmo Edipo psicanalitico, como qualquer criatura
gue parte em uma jornada, ele retorna transformado. Estou pen-
sando aqui em um Edipo remixado que é:

tanto o repressor quanto o reprimido, ou seja, a imagem
estereotipada que paralisa o desejo e cuida dele, repre-
sentando-o como estando parado.. E o compromisso,
mas o compromisso distorce ambas as partes da mesma
forma, ou seja, a natureza do repressor reacionério e a
natureza do desejo revolucionério..No compromisso, as
duas partes passaram para 0 mesmo lado, em oposig¢ao
ao desejo, que permanece do outro lado, além do com-
promisso (Guattari, 2009, p. 99).
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Contra a interrupcéo do desejo, o remix é "o ato de pegar
materiais pré-existentes para combind-los em novas formas, de
acordo com visdes criativas individuais e/ou coletivas” (Navas, 2025,
p. 314). Ao remixar Edipo, refiro-me as maneiras pelas quais o desejo
em formacgéo, o que Carl Jung chamou de libido como forga vital
geral, é levado a um beco sem saida que paralisa o pensamento e
0 equipara a um objeto. A nogdo de Manning e Massumi de pensar
como corporalidade ajuda a esclarecer a diferenga entre o que é
apresentado pelo ChatGPT como inteligéncia.

Desde a apresentacdo em julho de 2025, muita coisa ja
mudou. O artigo de Peony Hirwani publicado 29 de agosto na Rolling
Stone, intitulado Uma nova gravadora de IA” diz que ‘vocé nao pre-
cisa mais de talento"®, apresenta Kion, o novo idolo K-pop criado por
IA da Higgsfield Entertainment. No momento em que escrevo esta
introducgao (20 de setembro de 2025), o primeiro video de Kion esta
no ar ha dois dias e acumulou apenas 3,6 mil visualizagdes, contra
2 mil ontem. A Higgsfield Entertainment é uma startup do Vale do
Silicio cujo slogan é “redefinir o futuro dos idolos GenAl" Eles afirmam
gue Kion é o "primeiro idolo K-Pop de IA do mundo” e que o futuro
dos idolos musicais estd mais préoximo de vocé, o publico em geral,
do que nunca. O site deles afirma que "vocé nao precisa mais de
talento. Seu rosto é suficiente’, com um botéo para se inscrever agora.

A musica e o videoclipe sdo aceitdveis. Extraordinarios ape-
nas porgue sdo (segundo eles afirmam) totalmente gerados por IA.
Como explica a Rolling Stone, a Higgsfield estd se juntando a um
grupo de empresas que vem trabalhando com artistas de IA desde
2021 Mave (Metaverse Entertainment), Plave, Eternity na Coreia do
Sul, Stage Zero langada por Timbaland em junho de 2025 com sua
“artista” de IA TaTa. Esses outros artistas de IA tém humanos fazendo
parte do trabalho criativo. De acordo com a Higgsfield, sua aborda-
gem é totalmente impulsionada por IA. Enquanto escrevo isso em

8 https://rollingstoneindia.com/a-new-ai-record-label-says-you-dont-need-talent-anymore/
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23 de setembro de 2025, a Billboard anuncia que Xania Monet, “o
avatar de uma mulher chamada Telisha Hones que escreve suas pré-
prias letras, mas usa Suno para criar a musica’, assinou um contrato
de gravacao de US$ 3 milhdes.® A IA esta entrando no mundo da
musica e dos videoclipes, e uma das oportunidades para a pesquisa-
criagao é nos ajudar a entender coletivamente o que estd em jogo
guando o pensamento musical e o pensamento cinematografico sdo
transferidos para o processamento da |A.

A Rolling Stone encerra o artigo com a preocupagao de que
"a forma como a Higgsfield e outros empreendimentos semelhantes
navegam esse equilibrio (artista-publico-fachada digital) pode deter-
minar se a |A se tornard uma ferramenta real para a criatividade ou um
atalho que a corrdi por completo” Focar a questdo na “criatividade”
sem fazer uma distingao entre uma abordagem orientada a objetos e
uma abordagem orientada a processos ird atolar a conversa em um
debate simplista demais.

O que é esse terreno micropolitico? Eduardo Navas observa
gue "a metacriatividade é uma varidgvel cultural que surge quando o
processo criativo vai além da produgdo humana para incluir sistemas
ndo humanos” (2023, p. 231 jtalico no original) e que essa transfe-
réncia de trabalho ndo é novidade (ibid, p. 33). A metacriatividade
comegou a redefinir a criatividade "além das presungdes humanis-
ticas” (ibid. 3) e é aqui, na micropolitica da subjetividade, tal como
é conectada a maquinas metacriativas, que meu interesse pelo
pensamento cinematogréfico e pela pesquisa-criagédo esta intima-
mente alinhado com a investigagdo cuidadosa de Navas sobre o
trabalho estético metacriativo. A questdo nao é se devemos ter ML
e Inteligéncia Artificial, pois estas j& existem. A questdo precisa ser
como manter o pensamento do desejo, o movimento do pensamento
para novos terrenos, enquanto lutamos simultaneamente contra o
enclausuramento total de personas conceituais em beneficio apenas

9 https://www.billboard.com/pro/ai-artist-xania-monet-diddy-sentence-ticketmaster-music-law/
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do capitalismo de plataforma transumano. As possibilidades do
pds-humanismo, sua futurabilidade altermoderna, correm o risco de
serem enclausuradas.

Uma resposta € uma micropolitica do pensamento, a Ideia
como para-sentido, uma solidariedade da coletividade micropoli-
tica. Manning e Massumi ensinam que o pensamento nunca esta
separado da vida, é sempre pensar na acdo, abstracédo vivida. Isso
nada mais é do que centrar os fluxos libidinais-inconscientes do pen-
samento e seus delirios que produzem/aproveitam assemblagens,
como uma luta soliddria (novos modos de pensamento coletivo
inscritos no socius) que pode escapar da captura do pensamento
pelas maquinas capitalistas transhumanas. O delirio do pensamento
coletivo é solidariedade: cerveja derramada, vozes elevadas, encon-
tro em cafeteria, semindrio em beco, estudo na varanda da frente.
A pesquisa-criagdo como brincadeira libera um delirio social.

O desejo em movimento, um radical livre, é tanto a aber-
tura quanto a formacdo de um socius em devir. A IA se apresenta
como um radical livre do devir transumano, tragando novas trajetd-
rias para um futuro desconhecido. Essa forma de pensamento tem
capacidade futura, o transumanismo oferece um futuro determi-
nado de tecnocracia.

REMIXANDO EDIPO EM TRES MODOS

A 1A estéd propondo uma nova metamodelizagdo do pensa-
mento e as empresas de |A estdo se apresentando como a nova porta
de entrada para o espaco intensivo de todo o pensamento humano.
Mas isso é uma pretensao, ou talvez um truque. Elas treinaram seus
grandes modelos de linguagem com enormes quantidades de dados.
Usar IA é incorporar conjuntos de dados. A IA é a compra de acesso
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a uma interface transumana. A interface consiste em coordenadas
capitalistas extensivas prontas pelo desejo-delirio do capitalismo.
O desejo-delirio capitalista é a louca absor¢do do maximo de dados
possivel para construir impérios de informacgéo. Essas novas maqui-
nas capitalistas de desejo da Inteligéncia Artificial Geral estdo se dis-
tribuindo dentro do fluxo do pensamento. Elas aproveitam a criativi-
dade de novo do lado do capitalismo. Nao foi suficiente transformar a
arte em contelido, agora até mesmo os criadores de contelido estdo
ameagados pela |IA, a medida que mais e mais midias sociais sdo
infiltradas, de modo que “a IA possui um nivel de apelo semelhante
ao dos influenciadores humanos'®

Quando [os influenciadores foram] questionados sobre
qual é a sua maior preocupagdo em relagdo as marcas
que utilizam os seus clones digitais para promogdes, 33%
dos inquiridos afirmaram que sentiriam uma perda de
controlo sobre a forma como a sua imagem é utilizada.
21% referiram sentir um potencial dano a sua marca
pessoal e 18% responderam com o uso indevido da sua
imagem digital. 26% dos influenciadores afirmaram que
permitiiam que as marcas utilizassem os seus clones
digitais apenas se tivessem controlo criativo total sobre
0s mesmos. 27% disseram que nunca permitiriam que
isso acontecesse. Alguns se mostraram abertos a criar
seus clones digitais apenas se houvesse protegdes legais
e limites de uso. 42% dos influenciadores do Instagram
disseram que acham que os influenciadores gerados por
IA se tornardo populares no futuro. 23% nao acreditam
nisso, enquanto 35% nao tém certeza."

Pelo menos, agora podemos reconhecer que os criadores
de conteldo sempre trabalharam a favor da libertagcdo econdmica
individual das maquinas industriais, mesmo estando do lado da

10 IA vs. contelido e contas gerados por humanos no Instagram: preferéncias dos usudrios, avalia-
coes e consideragdes éticas, (Park et al, 2024)

1 83% dos influenciadores do Instagram agora usam IA para conteddo — mas 31% temem que
isso prejudique a qualidade https://www.digitalinformationworld.com/2024/10/83-of-instagram-
-influencers-now-use-ai.html
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acumulacdo de capital. Embora haja alguma discordancia sobre
como o duplo de IA seria usado, parece haver pouca discordancia
sobre a nogdo do duplo de IA. Em meu artigo de 2023, Projegao
colaborativa e o éxtase duplo do Cineworlding DIY, escrevi que:

O éxtase da comunicacdo € o hipnotismo vertiginoso do
“realismo capitalista” (Fisher, 2009) e o prazer na busca
pelo capital social e cultural. E também uma verdade exts-
tica baseada na "estilizagdo em oposi¢do a mera observa-
¢do” (Ames, 2012: 11). Tudo isso sugere a necessidade de
um modelo de pesquisa etnogréfica capaz de lidar com
esses conjuntos biotecnoldgicos-afetivos para compre-
ender a produgdo DIY contemporénea (p. 152).

O éxtase da comunicagdo e a verdade extdtica sdo um
desejo de duplicagdo e a posse digital do duplo no consumo. As
midias sociais sdo um terreno de duplicagédo, consumo de duplos,
transformagdo em duplos. Independente do duplo, livre de seu duplo
biolégico, agora trabalha na fabrica do capitalismo de plataforma
de IA. A |A é vendida como eficiéncia, liberdade do trabalho cria-
tivo, tudo em alta velocidade. O duplo se torna um produto que a IA
encerra e as empresas vendem. A |A ndo é apenas uma tecnologia
da informacao, é um delirio capitalista transumano, remixando Edipo
de trés maneiras que ameagam fechar o pensamento.

UM:
TECNOPOPULISMO

Dado que o pensamento estd sempre se movendo e criando
circuitos em seus movimentos, costurando a biosfera-semiosfera-
-tecnosfera em uma forma chamada mundificagdo. Nessa viséo, a
realidade é produtiva, e a ontologia (o que é) é vista como ontoge-
nética (o que esta se tornando). A realidade é o que é feito coleti-
vamente e até mesmo o que define essa coletividade e é moldada
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pelo poder gerado por seus préprios movimentos de pensamento.
O transumanismo é definido aqui, em parte, como libertarianismo
anarcocapitalista, cujos interesses materiais sdo inseparaveis de sua
nocao de uma coletividade de individuos do mercado livre baseada
ndo no Humano do Humanismo, mas no usudrio médio estatis-
tico do tecnopopulismo.

O tecnopopulismo leva o pensamento a becos sem saida
centrados no mercado. O capitalismo de plataforma aspira o capital e
o instala em seu império. E uma extensdo do neoliberalismo casado
com o libertarianismo anarcocapitalista — tudo precisa ser “livre’; ou
seja, disponivel para o mercado livre. A prépria liberdade é redefinida.
A musica pode ser quase gratuita no Spotify. O Spotify ganha bilhdes
e os artistas locais em todo o mundo ndo tém mais a oportunidade de
trocar seu trabalho. O libertarianismo anarcocapitalista significa que
todos devem ser igualmente livres para entrar no mercado, incluindo
as empresas transnacionais, que devem estar livres da “interferéncia”
do governo. A desigualdade de poder entre empresas transnacionais
e produtores individuais ndo é abordada ou é uma consequéncia da
liberdade. Embora o termo capitalista seja usado com bastante liber-
dade no discurso, € Util ressaltar que o Spotify € uma empresa trans-
nacional que opera como uma entidade capitalista. Sua banda local
favorita € uma industria artesanal que trabalha em uma economia
artesanal. A mobilidade ascendente na industria musical foi pratica-
mente congelada ou cortada. A maioria das cenas musicais do mundo
agora existe em uma economia separada, relegada a uma classe
baixa desorganizada, enquanto refrdes obsessivos como “somente a
industria privada é eficiente” e “eficiéncia é boa” sdo becos sem saida
edipianos. Embora eu néo esteja sugerindo que as pessoas olhem
para tras, para o século® e sintam saudades da indUstria musical, é
necessario observar que, pelo menos nessa fase da produgéo indus-
trial capitalista, havia um fluxo de capital indo e vindo com os musicos
locais. O capitalismo de plataforma nédo regulamentado contribuiu
para a repressao tecnopopulista da arte.
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O tecnopopulismo ndo é o populismo do passado. O tec-
nopopulismo tem sua prépria histéria de desenvolvimento, na qual
estamos inseridos. Podemos ver que o tecnopopulismo é “irritado,
até mesmo exasperado, com qualquer atividade que ndo possa ser
circunscrita ao horizonte estreito da conta” (Chatelet, 2014, np), que é
"insultado por tudo o que estd além dele e tem que denunciar como
‘elitista’ qualquer empreendimento que se distancie, mesmo que
minimamente, da agitacdo do ‘'homem comum™ (Chatelet, 2014, np),
o que significa sempre "o mercado livre" Seu narcisismo opera "baju-
lando a baixeza e a covardia do homem comum’, que ndo é uma pes-
s0a, nem mesmo uma comunidade, mas uma invengdo do marketing
casada com o libertarianismo anarcocapitalista “e, acima de tudo,
aqueles que pertencem a sua vanguarda tecno-comercial, aqueles
pequenos bandidos portudrios iniciados em econometria” (Chatelet,
2014, np). O inimigo do tecnopopulismo é “todas as prote¢des
sociais, toda nogao de servigco publico ‘preservada artificialmente
fora do mercado — em suma, todas as conquistas histéricas — que
devem ser apagadas e também denunciadas como um ‘privilégio’
qgue ameagca os grandes equilibrios e langa no panico os indicadores
socioecondmicos da Histéria prometidos pelos tecnopopulistas em
todo o mundo” (Chatelet, 2014, s/p). O retorno de Edipo é um retorno
do capitalismo violando a “zona de contengéo” do Estado, mas seu
retorno ndo é o retorno do mesmo. O libertarianismo anarcocapita-
lista ndo é neoliberalismo, nem é o retorno da Era Dourada. O anar-
cocapitalismo impulsionado pelo transumanismo é outra coisa.

DOIS: N
INSTRUMENTALIZAGAO DO PENSAMENTO

Dado que a iniciativa das universidades de adotar a IA no
ensino e na administracdo com pouca compreensao da politica,
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economia e ética do aprendizado de maquina, da inteligéncia
artificial e da inteligéncia artificial geral, e sua cumplicidade com
a tecnologia capitalista da plataforma transumana, ilustra um deli-
rio capitalista que requer andlise e discussdo cuidadosas. Navas
aponta que a IA se tornou

integrada em todo o espectro humano de maneiras imper-
ceptiveis.. O aprendizado de méquina (ML) estd em toda
parte, desde o pagamento de uma xicara de café com
uma carteira pessoal de bitcoins até projetos de pesquisa
em Marte. No entanto, as implicagdes da inteligéncia
artificial em termos de estética ndo foram exploradas tdo
extensivamente quanto suas implicagdes culturais, poli-
ticas e histdéricas mais amplas .. A estética da IA, como
uma vertente da estética, na qual a reflexdo humana e
a percepgdo do mundo sdo compartilhadas novamente
em termos de metacriatividade, esta tendo uma grande
influéncia na consciéncia critica humana (2025, p. 3-4).

A metacriatividade aprimora uma anélise critica e também
altera o conceito de cognitariado. Em 2005, Franco Bifo Berardi cha-
mou o cognitariado de “corporeidade social do trabalho cognitivo”
gue forma uma “inteligéncia coletiva [que] ndo reduz nem resolve
a existéncia social dos corpos que produzem essa inteligéncia, os
corpos concretos dos cognitariados masculinos e femininos” (p. 57).
O significado da solidariedade mudou desde que o ataque neoliberal
ao trabalho organizado e as midias sociais preencheram essa lacuna.
Agora é mais facil do que nunca ser um coletivo, formar um cole-
tivo digitalmente. E na agédo digital das interagdes usudrio-maquina,
tanto a coletividade quanto o capital transumano da plataforma
sdo acumulados. As coletividades digitais sdo tanto um organismo
social na sociotecnosfera que luta por uma organizagao alternativa
na biosfera, quanto um recurso rico em informagdes para o capi-
talismo de plataforma. Ndo hd escolha entre um ou outro, eles séo
ambos. O ML transformou tudo o que foi produzido em um recurso,
nao apenas produtos.
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TRES:
TORNAR O PENSAMENTO GRANDE NOVAMENTE

O periodo de antihumanismo e pds-humanismo nas Ciéncias
Humanas e Sociais, que pode incluir o pds-estruturalismo, a Teoria
Critica da Raga, a Teoria Queer e o Feminismo, estd sendo aberta-
mente atacado. Na minha universidade, um novo vice-reitor acredita
gue “a escola é orientada para o Verdadeiro, o Bom e o Belo, ou
nao é escola alguma.’ A tecnociéncia feminista e o pds-humanismo
feminista, entre outros, estdo sendo encerrados por serem conside-
rados elitistas, perigosos ou ideoldgicos devido ao seu estudo do
poder. Outra maneira de conceber isso é que eles sdo vistos como
um insulto ao homem médio estatistico do mercado. Edipo, portanto,
tem consequéncias disciplinares (tanto no sentido de repressao
quanto de especializagdo académica). A pesquisa-criagédo (pesquisa
baseada na arte) neste contexto de remixagem de Edipo pode limi-
tar-se a medida que toma forma, com medo de desafiar as ideias
conservadoras da Verdade, do Bem e do Belo e es. A pesquisa-cria-
¢do na minha pratica surgiu do reconhecimento de que o Belo na
estética era, de facto, uma estrutura humanista de poder. Walter
Mignolo escreveu esta histéria. A estética cultural, a estética do
thrumb profundo e o radical livre do DDP nao sdo a Verdade, o Bom
ou o Belo. Neste contexto, a pesquisa-criagdo pode ficar assustada
com o desafio, cansada das perguntas sobre por que vocé sairia do
seu caminho para ir a lugares estranhos, ficaria acordado até tarde
da noite para fazer um filme quando poderia simplesmente escrever
um prompt e ter um filme sem sair de casa. Resistentemente, ougo
as vozes das minhas avés: "saia para brincar!"

12 https://theimaginativeconservative.org/2020/12/schools-not-tools-edvard-lorkovic.html (0 que é
|A?), escrito em 13 de dezembro de 2020.
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CONCLUSRO:
METAMODELANDO NOVAS PRATICAS
DF PENSAMENTO COM O RADICAL LIVRE

A pesquisa artistica em mdusica ou pesquisa-criagdo € uma
nova abordagem que nao precisa, como Nietzsche alertou, nascer
velha. A pesquisa artistica que ndo busca também novas formas de
fazer musicologia e estudos de performance, novas formas de com-
preender a musica (ou o além da definicdo de muisica da musicolo-
gia) definha sob o poder disciplinar e regressivo do Edipo da musico-
logia, seu esmagamento das imagens emergentes do pensamento.
Isso requer um novo campo? Talvez. Mas sera que requer um campo
que modele antigas formagdes disciplinares, ele préprio esmagado
pela imagem do pensamento da disciplinaridade? Esta é uma ques-
téo relacionada, e uma com a qual Paula Guerra e Andy Benett, do
KISMIF (keep it simple, make it fast!), tém lidado, formando uma
conferéncia que ndo tem membros nem disciplina. O KISMIF esté
rapidamente se tornando uma grande conferéncia académica para
musica e cultura DIY, hd uma revista e, até agora, ndo é uma socie-
dade académica. A experiéncia do KISMIF é um delirio intelectual,
uma abstrag&o vivida do devir académico. E uma conferéncia-festival
académica lotada que se confunde com performances e discussdes
noturnas nas ruas do Porto, Portugal. Ela cultiva o radical livre e esse
€ o seu atrativo, sua valorizagdo de outras imagens do pensamento.
Até agora, eles tém conseguido afastar o Edipo da organizacéo aca-
démica. Estao criando algo novo e aberto, um mundo DIY anarquista
no campo dos estudos da musica popular, mesmo com as nuvens de
tempestade do Edipo Remixado se acumulando.
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INTRODUCAQ

Esta pesquisa artistica,em andamento nodoutorado em Artes,
articula diversos desejos e entre eles o de investigar como narrativas
autobiogréficas em danga podem transcender o individualismo e
conectar-se a dimensoes coletivas. Ao tomar o corpo como territdrio
de meméria, arquivo e fabulagdo, o estudo parte do entendimento
de que toda escrita de si é também atravessada por forgas histéricas
e politicas. Nesse sentido, o trabalho dialoga com a autoficgdo e a
autossociobiografia' como inspiragcdes metodoldgicas para a criagao
cénica, tensionando as fronteiras entre literatura e danga, experiéncia
e invencao, realidade e imaginacgéo, individuo e comunidade.

A pesquisa de doutorado se inscreve no campo da Pratica
Artistica como Pesquisa (PaR), e o recorte aqui descrito, retine refle-
x0es do que foi desenvolvido entre 2023 e 2024, por meio de aulas
e laboratdrios autobiograficos que articularam escrita, improvisagao,
fabulagdo e composicao cénico-coreografica, fazendo emergir pro-
tocolos ndo lineares de criagéo. Essas aulas e laboratérios se confi-
guram como espagos de escuta e invengao coletiva, onde memérias
pessoais sdo atravessadas por temas como colonialidade, género,
classe e ancestralidade.

Entre os resultados do percurso, este artigo se volta a criagao
da obra Umbigo de Sonho, que se constitui como uma cena autosso-
cioficcional, um veiculo que articula memdérias pessoais e familiares
a dimensdes coletivas, politicas e culturais do norte de Minas Gerais,
reconfigurando experiéncias, inclusive traumaticas, para desafiar
narrativas dominantes. O titulo Umbigo de Sonho surge da imagem

1 Termo que define um género literario hibrido, borrado e proposto pela escritora francesa Annie
Ernaux, no qual a autora entrelaga indissociavelmente a memdria individual com a andlise da
histdria e das estruturas sociais. Essa pratica entende a sexperiéncia pessoal, marcada por fatores
como classe, género e etnia, ndo como um fim em si, mas como um arquivo coletivo e um ponto
de partida para a reflexao critica sobre o tempo histérico.
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do corpo como espiral, um centro aberto que olha para dentro e para
fora, evocando o sonho como gesto de cura, reescrita e travessia.
O umbigo seria, portanto, o espacgo que integra elementos ficcionais,
buscando tensionar a fronteira entre fato e invencao, e propondo
novas formas de existir e intervir simbolicamente no imagindrio social.

A partir do conceito de autossocioficcdo como ferramenta
para conectar o intimo ao coletivo na criagdo em danga, examino a
relagdo entre memoria pessoal e estruturas sociais, especialmente
nos efeitos da colonialidade sobre a constituicdo das mais diversas
subjetividades, e apresento a materializacdo desses conceitos na
obra Umbigo de Sonho.

Autossocioficgao, termo que defendo na pesquisa de douto-
rado, é o gesto de criar a partir de si, sabendo que o “eu” é uma dobra
do mundo. E um modo cénico de fabular a prépria vida enquanto
campo atravessado por histdrias coletivas, siléncios herdados, estru-
turas de poder e afetos compartilhados. O que se cria cenicamente
nao é s6 memdria, pois cada gesto, palavra ou imagem é uma tenta-
tiva de costurar o pessoal ao histérico, o privado ao comum fazendo
da préatica cénica um modo de existir entre o real e o imaginado,
entre o intimo e o publico.

A cena autossocioficcional surge da necessidade de ampliar
as discussdes sobre metodologias de criagdo em dancga que articu-
lem autobiografia(s), decolonialidade e dissidéncia corporal. Ao pro-
por a autossocioficgdo como pratica critica e poética, o estudo con-
tribui para a elaboracdo de pedagogias do sensivel e para o desen-
volvimento de estratégias de reescrita de narrativas hegemonicas,
abrindo horizontes para outros modos de estar e dangar no mundo.

A estrutura deste artigo estd organizada em quatro secoes.
Na primeira, discute-se o contexto tedrico da autobiografia e da auto-
ficcdo nas Artes Cénicas contemporaneas, situando seus atraves-
samentos politicos. Na segunda, apresenta-se a metodologia, deta-
Ihando a abordagem da PaR e aulas ocorridas ao longo do periodo
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doutoral que ajudaram compreender a pratica investigativa. Em
seguida, analisa-se a criacdo da obra Umbigo de Sonho, explorando
seus procedimentos e cenas como dispositivos de pensamento. Por
fim, nas consideragdes finais, apontam-se os desdobramentos da
pesquisa para a constituicdo de um campo ampliado da danga auto-
biogréfica e de cunho autossocioficcional.

REFERENCIAL TEORICO

E intuito do doutorado, em desenvolvimento, explicitar uma
Pesquisa autobiografica em Artes Cénicas, tomando a autoficgéo, a
autossociobiografia e a nogéo de autossocioficcdo, emergente deste
processo, como eixos conceituais e metodoldgicos que possibilitam
pensar a criagao cénica como gesto de escrita de si e do mundo. No
contexto das Artes Cénicas contemporaneas, essas praticas corro-
boram com a nocdo de que a autobiografia ndo se configura como
um regime de confissdo individual, e sim como uma zona de fabu-
lagdo e critica social, na qual o corpo se torna arquivo, linguagem e
campo de pensamento. De acordo com Arfuch (2015)

[..] esta “virada subjetiva” poderia ser entendida, com
énfase positiva, como estratégias de autoafirmacgéo, recu-
peragdo de memdrias individuais e coletivas, busca de
reconhecimento de identidades e “minorias” (no sentido
de Deleuze), afirmagdo ontoldgica da diferenga (sexual,
étnica, cultural, de género) - todos registos onde o tes-
temunhal e o autobiogréfico desempenham um papel
determinante (Arfuch, 2015, p. 299).

Na virada da pds-modernidade, certas experimentagdes
cénicas passam a cruzar meméria, identidade e narrativas de vida,
aliando-as a contextos sociais e politicos e dissolvendo frontei-
ras entre sujeito e objeto, entre existéncia e criagédo, fazendo com
gue a vida pessoal da pessoa pesquisadora se torna ferramenta
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epistemoldgica. Ao debrugar sobre narrativas de si, a pessoa artista
da cena contemporéanea tece paralelos com conceitos do campo
literario, e aqui apresento de forma breve a titulo de contextualizagao.

A autoficgao (Doubrovsky, 1977) é entendida como um exercicio
de alteridade exercendo um pacto ambiguo (Alberca, 2007). Ao borrar
as fronteiras entre o real e o ficcional, a autoficgdo converte o vivido em
matéria de criagdo. Expor-se na cena enquanto artista que fala de si
pode, segundo Alberca (2007), gerar um efeito de ambiguidade, onde
o artista se mostra a ponto de “confundir pessoa e personagem ou em
fazer da prépria pessoa um personagem, insinuando, de maneira con-
fusa e contraditdria, que essa personagem é e ndo € o autor” (Alberca,
2007 p. 32). Nas artes da cena, essa perspectiva ganha corpo em
processos em gue o sujeito se narra performativamente, assumindo a
ambiguidade entre documento e corpo, o real e a imaginagéo.

Em didlogo com esse modo de ver, a autossociobiografia
presente na obra de Annie Ernaux (2016) amplia o gesto de escrita de
si, atravessando-o pelas estruturas sociais que o constituem. Ernaux
reconhece que o Eu é inseparavel das forgas histéricas que o formam,
mostrando em sua obra interseccionalidades de classe, género, ter-
ritério e linguagem. A autora pretende “vingar a raga” (2016), ndo no
sentido literal de vinganga, mas como um ato simbdlico de reparagao
e deslocamento social por meio da escrita. Vejo assim que, o relato
pessoal pode se transformar em um campo de andlise, dando ao tes-
temunho um carater coletivo, em que as marcas da vida se revelam
como inscri¢des de um tempo histérico no mundo.

Tecendo cruzamentos entre artes cénicas e literatura, esta
pesquisa propde o conceito de autossocioficgdo, entendido como
um modo de criagado que fabula a partir de si para tocar o comum,
unindo o impulso inventivo da autoficgao a consciéncia sociopolitica
da autossociobiografia. A préatica cénica torna-se, assim, um terri-
tério de experimentacéo liminar, em que memdria e fabulagao se
entrelagam, transformando experiéncias individuais em matéria que
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propde didlogo com questdes sociais, politicas e identitarias. Na
danca, mais precisamente em Umbigo de Sonho, a autossociofic-
¢ao opera como estratégia coreogréfica e narrativa, em que o corpo
narra, desloca e reimagina as mem©rias, tensionando os limites entre
documento, ficgdo e fabulagdo, desafiando, assim, as hierarquias
narrativas nas diversas formas de existir e habitar o mundo.

A pesquisa de doutorado em desenvolvimento entende que o
campo autobiogréfico pode operar como material de andlise quanto
como poética de criagao, transformando memarias em gesto estético
e politico. Nesse contexto, aponto praticas como a autoescritura per-
formativa (Leite, 2014) e a danga-depoimento (Macedo, 2019; 2021),
nas quais experiéncias pessoais sdo fragmentadas, reinventadas e
reorganizadas esteticamente, transformando o corpo em arquivo
vivo e espago de intervengdo social.

A autoescritura performativa (Leite, 2014) concentra-se nos
processos de escrita e de construgdo cénica, partindo de materiais
pessoais como didrios, memorias e reflexdes ndo ficcionais. O ponto
central desse conceito é o encontro entre a escrita de si, a invengao
dramética e a performatividade. A autoescritura percorre o caminho
do registro intimo ao espago cénico, resultando em agdes performa-
tivas investigando identidade, memdria, verdade e ficgao.

Em paralelo, a danga-depoimento (Macedo, 2019; 2021), ou
cena-depoimento, prioriza a presenga cénica e a agao coreogréfica,
utilizando depoimentos pessoais, memdrias e vivéncias dos intérpre-
tes como matéria-prima. O corpo, entendido como arquivo, é capaz
de carregar marcas do passado e reinterpreta-las em cena. A trajeté-
ria vai da vivéncia pessoal a criagao coreografica, gerando uma danga
que se torna instrumento poético e politico de expressdo e meméria.

Esses conceitos dialogam diretamente com a proposta da
pesquisa em Umbigo de Sonho e orientam cenicamente o conceito
de autossocioficgdo. Ambos operam no limiar entre o individual e
o coletivo, mostrando como experiéncias autobiogréficas, quando
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processadas artisticamente, transcendem o pessoal e se conectam
a dimensoes politicas e sociais. As estratégias praticas apresenta-
das por Macedo, por exemplo, demonstram como histérias de vida
em contextos coletivos podem ser catalisadoras do movimento, tor-
nando a danca uma plataforma para expressao, traumas, resisténcias
e memorias compartilhadas.

A prética cénica contemporanea tem se voltado de maneira
crescente para o universo narrativo autobiogréafico, explorando a
cena como espaco de exposicao, elaboracéo e reinvengao de expe-
riéncias pessoais. Essa tendéncia desloca o foco da representacdo
para a presenga, e da ficgdo dramatica para a autorreferéncia, pro-
pondo novas relagdes entre sujeito, memoria e criagao artistica. Nao
se trata de narrar a vida como um passado fixo, mas de reencend-la,
reinventa-la e partilha-la diante do outro.

O ato de narrar-se é também um ato de autoexposicédo e
escuta, onde o intimo, ao ser compartilhado, se torna publico mos-
trando o corpo como arquivo sensivel, onde se inscrevem violéncias,
desejos, pertencimentos e resisténcias. O que era da ordem do
segredo, do siléncio ou do trauma passa a ter uma dimenséao poli-
tica abrindo um espaco de identificagédo e de espelhamento onde o
publico reconhece algo de si mesmo naquela exposicéao.

Pensar o corpo autobiogréfico desta forma implica reconhe-
cer que nenhuma narrativa de si é neutra, ja que o corpo do artista se
torna um dispositivo de alteridade, um espelho que devolve a audién-
cia sua prépria imagem atravessada por emocao, memoria ou ferida.

Como assinala Anibal Quijano (2005), a colonialidade do
poder institui hierarquias de saber, ser e sentir que atravessam a cons-
tituicdo das subjetividades. Essa l6gica se imp0s sobre outras formas
de conhecimento e existéncia, apagando ou subordinando saberes
provenientes de diferentes tempos e territérios. E possivel compre-
ender que essa colonialidade ndo apenas organizou o mundo a partir
da raga, mas também hierarquizou modos de saber e sentir. Portanto,
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esta pesquisa busca produzir fissuras nas estruturas coloniais, revela
um corpo em danga que reencena e reescreve narrativas, criando
brechas para imaginar outros modos de conhecimento e presenga.

A danga, enquanto campo sensivel de inscrigdo e desloca-
mento, oferece meios para reverberar histdrias silenciadas e questio-
nar narrativas hegemonicas. Dangar, nesse sentido, aproxima-se do
gue Gloria Anzaldua (2015) propde ao compreender o corpo como
fronteira mdvel, onde “para sobreviver nas fronteiras é preciso viver
sem fronteiras, tornar-se uma encruzilhada” (p. 256). Errante e trans-
fronteirigo, a autossociofic¢do articula, assim, uma proposta poético-
politica?, em que o mover se torna pensamento insurgente e gesto de
cura, soldando a ancestralidade, dissidéncias e sonho.

Ao reconhecer adanga como escrita de mundo, em que o corpo
é simultaneamente arquivo e invencao, esta pesquisa orienta por uma
Prética Artistica como Pesquisa (PaR) onde o fazer artistico nao é ape-
nas meio de expressao, mas também modo de producéo de conheci-
mento, integrando teoria e pratica em um mesmo movimento reflexivo.
Conforme Robin Nelson (2013), a PaR envolve uma triade relacional
entre saber tacito, pratica criativa e reflexao critica, permitindo que a
pesquisa se desenvolva a partir do corpo, e ndo apenas sobre ele.

A PaR acolhe a incerteza, a deriva e o ndo linear como dimen-
soes constitutivas do processo, privilegiando uma légica espiralar e
rizomatica, coerente com o carater autobiografico e fabulatdrio deste
trabalho. Assim, os protocolos néo lineares de criagdo desenvolvidos
nos laboratdérios autobiograficos tornam-se simultaneamente dispo-
sitivos metodoldgicos e poéticos, articulando escrita, improvisagéo e
composi¢cdo como modos de pensar e de existir.

2 Nesta pesquisa escolheu-se redigir sem espago e criar o termo poéticopolitico referindo-se a
um modo de criagdo em que a dimensdo estética e a dimenséo politica se tornam indissocidveis.
Nessa perspectiva, a autobiografia passa a operar como gesto de resisténcia e reinvengéo de si. Ao
articular memdria, género, raga e colonialidade por meio de linguagens cénicas, o poéticopolitico
transforma a dor em poténcia e o siléncio em reverberagao sensivel,
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PROTOCOLOS DE CRIAGAO
CENICA AUTOFICCIONAL

Figura 1- A foto rasgada mostra Deico e Figura 2 - Maria Aparecida Mendes, tia de Deico,
sua prima de maos dadas no quintal da avd posa sorridente em frente a casa da avd Josefina,

materna em Montes Claros (MG). O rasgo entre um créton frondoso e rosas brancas (década

horizontal divide a imagem, resultado de de 1970-1980). A foto empoeirada, tirada em uma

uma pergunta invasiva sobre um suposto rua rural, captura a simplicidade afetiva do local. Os

relacionamento entre as criangas. 0 gesto pés firmes no chao contrastam com os problemas
da prima puxando o short e o sorriso forcado  de mobilidade que ela enfrenta hoje, acrescentando
revelam tensdes nio explicitas. 0 rasgo éum  camadas de significado  imagem. Unico registro

ato de autodefesa, rejeitando expectativas da casa da avd, a foto torna-se um testemunho
sociais e afirmando a identidade gay de Deico. emocional de lagos familiares e passado.

Fonte: Acervo do autor,

178



SUMARIO

Durante o desenvolvimento da pesquisa que originou Umbigo
de Sonho, participei de uma disciplina® que constituiu uma expe-
riencia que possibilitou a vivéncia direta com protocolos de criagcdo
proposto pelas professoras e exposigoes de praticas documentais e
autobiogréficas. Noto que a metodologia proposta durante a disci-
plina parte da Prética Artistica como Pesquisa (PaR) (Nelson, 2013) e
do conceito de Pesquisa Performativa (Haseman, 2006; Fernandes,
2013; Scialom, 2016), conceitos que compreendem o corpo como
agente de conhecimento e a criagdo artistica como ferramenta
investigativa. Robin Nelson (2013, p. 8), explica que “[..] a préatica é o
método-chave de investigagcao e, no que diz respeito as artes, uma
prética [..] é apresentada como evidéncia substancial sobre uma
questao de pesquisa’

Assim, durante os dias nos quais as aulas se desenrola-
ram, as atividades se estruturam a partir de trés principios centrais:
(1) Exploragcdo da memdria pessoal e coletiva: por meio de exposigoes
guiadas de escrita, fala e movimento, fomos convidados a identificar
memdrias significativas e traduzi-las em material coreogréafico. Nessa
fase, denominada colegcdo, os exercicios buscavam ndo apenas res-
gatar lembrangas, mas também problematiza-las, situando experién-
cias individuais dentro de contextos culturais e sociais mais amplos.

(2) Protocolos ndo-lineares e restrigdes criativas: cada parti-
cipante foi desafiado a organizar e selecionar suas memérias, a fim
de transformé-las em cenas, gestos ou sequéncias de movimentos
que pudessem ser compartilhados ao grupo. Esse procedimento
permitiu observar como narrativas intimas podem se tornar cenas-
-depoimentos, evidenciando as tensdes entre o eu e o outro, entre o
individual e o social.

3 A primeira disciplina, Corpo, préticas feministas e dramaturgias de testemunho foi ministrada pelas
Professoras Dra. Ligia Losada Tourinho e Dra. Vanessa Macedo, do Programa de Pds-graduagao
em danca da Universidade Federal do Rio de Janeiro (PPGDan/ UFRJ). Umbigo foi desenvolvido
em 2023, durante a realizagdo das disciplinas do doutorado, onde trabalhei com documentos,
autobiografia e narrativas de vida.
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Figura 3 - Trés versdes de roteiro da peca Umbigo de Sonho, desenvolvida
no Rio de Janeiro com as professoras Vanessa Macedo e Ligia Tourinho. As
paginas rabiscadas e anotagdes revelam um processo criativo ndo linear, com
experimentacdes de ordem cénica e narrativa. A imagem ilustra o trabalho
artesanal de construcdo dramatiirgica, onde textos, movimentos e cenas sdo
costurados para formar uma narrativa coesa.

Fonte: Autoria prdpria.

(3) Processo reflexivo e registro continuo: Os laboratérios
incorporavam momentos de observagdo, discussdo e anotacgéo,
incentivando uma reflexdo sobre o material gerado. A metodologia
enfatizava que a criagdo ndo se limita ao gesto ou a danca final, mas
se estende a compreensdo dos atravessamentos sociais, politicos e
culturais que atravessam os corpos em movimento.

O impacto desse periodo na UFRJ fez-me consolidar uma
abordagem metodoldgica para a pesquisa, fornecendo ferramentas
para a criagdo de protocolos de criagdo autoficcional. Estas praticas,
somadas a vivéncia cénica de Umbigo de Sonho, permitiram que
memdrias pessoais fossem transformadas em paisagens coreografi-
cas. Deste modo, a partir das praticas desenvolvidas, notei uma sin-
tese metodoldgica: o corpo seria como arquivo vivo gue materializa
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experiéncias corporais e afetivas; a memoaria pessoal que se trans-
forma em material cénico e a intervencado simbdlica sobre o ima-
gindrio social tensiona fronteiras entre vida e obra, fato e invengao,
individuo e coletivo.

Em suma, autossocioficgdo descreve uma estratégia de cria-
¢ao nas Artes Cénicas em que o autobiogréfico e o ficcional coexis-
tem, permitindo que experiéncias intimas se expandam a partir de
didlogos coletivos e politicos. Nessa cena suspensa, surge um outro
tipo de pacto que, para além de um depoimento, torna-se um acordo
tacito entre artista e publico. Este pacto de suspensao permite trans-
gredir fronteiras entre real e ficticio, pessoal e coletivo, liberando a
narrativa da coeréncia estrita, transformando memdrias, imaginagao
e reflexdes em experiéncia performética, desafiando, assim, a per-
cepgao de identidade e autenticidade.

Em busca da materializagédo deste pacto, a PaR atuou como
eixo condutor, permitindo que o movimento, a memoria e a escrita
autobiogréfica se articulassem em uma ldgica investigativa na qual
0 corpo se torna, simultaneamente, suporte e veiculo de pesquisa.
O material produzido durante as aulas foi coletado, organizado e
selecionado para compor uma dramaturgia que articula tensdes de
memodrias pessoas sobre minha avd paterna. A estrutura da obra uti-
lizou técnicas de sobreposigao de narrativas, fragmentagao temporal
e espacial, e deslocamentos entre presenga e auséncia. A formali-
zacdo da cena dancada em uma dramaturgia permitiu que memo-
rias individuais fossem reconfiguradas como experiéncias coletivas
compartilhadas, explicitando a existéncia apagada da mulher norte
mineira, criando uma cena autossocioficcional em que traumas,
resisténcias e estratégias de dissidéncia corporal se tornam visiveis.

Apds a estreia do trabalho, a fim de compreender melhor
os procedimentos metodoldgicos, realizei o ‘Laboratério Dangando

Sobre Fatos Reais: Praticas Autobiograficas e Narrativas de Vida
A proposta, que combinou praticas de movimento, improvisagdo e
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escrita, destinados a explorar memdrias das pessoas participantes.
As atividades foram idealizadas para que houvesse o entrelagamento
de narrativas autobiogréficas e suas questdes sociais, incentivando
transformar experiéncias subjetivas em material coreogréfico. Cada
laboratdrio, um em Montes Claros-MG, e outro em Goidnia-GO, se
constituiu como um espago de experimentagdo sensivel, no qual o
COrpo se engaja em exercicios de escuta, peso, fluxo e contato, ao
mesmo tempo que reflexdes sobre identidade, trauma e resisténcia
sdo verbalizadas ou escritas, contribuindo para o mapeamento de
memorias corporais e afetivas.

Estes laboratérios ndo chegaram a desenvolver processo
criativos finalizados, como a cena Umbigo de Sonho, porém, é notdrio
que os protocolos incentivaram a exploragdo de mudiltiplas possibili-
dades de narrativa e de improvisagdo, ao mesmo tempo em que pro-
blematizam hierarquias e convengdes. Assim, o laboratdrio cria um
espaco de experimentacdo em que autoficgdo e autossociobiografia
se entrelagam a uma critica as estruturas sociais e coloniais. Nesse
contexto, o gesto autobiografico surge como um ato de descoloniza-
cdo da narrativa, ao converter vivéncias silenciadas em matéria de
criagao. Ao fazé-lo, subverte a l6gica colonial que insiste em separar
arte e vida, corpo e pensamento, individuo e sociedade, instaurando
um campo poéticopolitico de resisténcia e invengao.

DO UMBIGO PARA O MUNDO

A cena autossocioficcional Umbigo de Sonho constitui-se
como um ritual espiralar, onde a estrutura espiralada da casa da
avoé repete-se até que, em um redemoinho de movimento, irrompe
o préprio sonho encarnado. O trabalho articula gestos autossocio-
biogréficos e paisagens coreogréficas através de procedimentos que
borram as fronteiras entre documento e ficgdo, memdria e invengao.
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Figura 4 - 0 corpo de Deico, contorcido e com rosto coberto pela camisa, induz

a vulnerabilidade, enquanto o restante do corpo expressa uma agonia. No centro
da imagem, o corpo é o ponto focal, enquanto os objetos ao redor - levemente

desfocados - remetem a fragilidade da meméria. A luz suave, em tons de branco
e lilas, cria uma atmosfera etérea. Os blocos de madeira que representam a vila

de Simao Campos aludem ao contexto rural, enquanto a espada de Sao Jorge e 0

brinquedo roi-roi infantil acrescentam elementos simbdlicos de protecao e infancia.
Alanterna, ao lado, reforga o tema do caminhante no escuro. A cena retrata a
performance da morte da avd paterna, explora nuances de perda e catarse.

Fonte: Acervo do autor.

A montagem cénica materializa um ato politico ao dar cor-
poreidade a memdrias silenciadas, demonstrando, por meio de seus
procedimentos artisticos, como a prética autobiogréfica se trans-
forma em um agenciamento politico, questionando narrativas hege-
monicas. A exploragdo e a materializagdo de um tempo espiralar,
como proposto por Leda Maria Martins (2021), fazem com que a cena
rompa com a linearidade, propondo uma temporalidade decolonial
em que a ressignificagdo do esquecimento atua como dispositivo de
pensamento e resisténcia.
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O processo criativo desenvolveu-se a partir do método
proposto por Vanessa Macedo (2018; 2022) de coletar, organizar
e selecionar materiais autobiogréficos, um arquivo composto por
documentos familiares, certiddes incompletas, fotografias rasgadas
e memdrias fragmentadas. Executar esta triade metodoldgica foi
um desafio, por envolver elementos profundamente subjetivos que
resistem a linearidade. A coleta se assumiu um carater de garimpo
do passado familiar; a organizagcdo se estabeleceu por relagdes
tematicas entre os fragmentos; e a selecdo funcionou como filtro
critico, determinando o que seria destacado em cena, conforme
disposto na figura 4

A obra opera o que bell hooks (2019) denomina como olhar
opositor: um ato politico de ver e ser visto que desafia as estruturas
de poder. Ao projetar as Unicas duas fotografias existentes da avd,
sempre fragmentadas e incompletas, a cena explicita o silencia-
mento de figuras marginalizadas, e também afirmar sua presenca
resistente. O corpo-tela do performer torna-se arquivo vivo, onde se
inscrevem tanto as marcas do apagamento quanto as estratégias de
resisténcia ancestral.

O umbigo, enquanto cicatriz biolégica e simbdlica, funciona
como portal duplo que articula os principais temas da obra. Trauma
e afeto se entrelagam na investigagdo das memorias familiares,
especialmente aquelas relacionadas a figura da minha avé, Josefina,
e as suas auséncias nos registros documentais. A certiddo de nas-
cimento da minha tia Maria Aparecida - que omite o sobrenome
Xavier e registra a cor como "morena” - torna-se emblematica
dos processos de opressdo e apagamento racial que perpassam
a histéria familiar.
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Figuras 5 e 6 - Duas fotos de Josefina Xavier: a primeira, em preto e branco, é um
retrato formal e sério, provavelmente para documentos. A segunda, em cores,
mostra-a recostada em uma parede, com vestido azul-escuro e lenco na cabeca.
Em ambas, seu olhar distante e cansado contrasta com a rigidez da foto oficial.
A justaposicao das imagens questiona a diferenca entre representacdes publicas
e vivéncias privadas, destacando a riqueza das experiéncias humanas.

Fonte: Acervo do autor.

A estrutura dramaturgica organiza-se em sete cenas-esbogo
gue funcionam como ilhas auténomas de sentido: ‘Lei de terras
e desenho de Simado Campos, ‘Cigarras e espada, ‘Apresentar a
casa da av0, 'Confusdo e descricdo da morte; ‘Banco e inceléncia;
‘Mergulhar na lagoa e anu, ‘Lanterna e umbigo! Durante a montagem,
estas cenas permutam em diferentes arranjos, criando uma geogra-
fia de sentidos onde a narrativa emerge ndo das relagoes dialéticas
entre os fragmentos e ndo por sua cronologia, a maneira da cons-
telacdo benjaminiana.

A investigacdo do Norte mineiro, territdrio marcado pela Lei
de Terras de 1850 e pelo coronelismo, conecta o trauma familiar as
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estruturas de opressdo mais amplas. A figura do fazendeiro Simao
Campos, que dava nomes a logradouros publicos enquanto consoli-
dava seu dominio sobre a populagdo vulneravel, representa a violén-
cia epistémica que a obra busca tensionar.

Esta abordagem permite ressignificar o esquecimento néo
como limitagdo, mas como gesto consciente de resisténcia. A obra
demonstra como a pratica autobiogréfica nas artes cénicas pode
funcionar como dispositivo de agenciamento politico, transfor-
mando documentos intimos em ferramentas de questionamento das
narrativas hegemonicas.

Figura7 - Deico aparece agachado, apoiando uma lanterna no joelho para iluminar
blocos de madeira que simulam o vilarejo de Simdo Campos-MG. A luz contrasta com
o fundo azul-escuro, destacando os contornos do corpo e os detalhes das miniaturas.

0 chao riscado com giz imita as ruas do vilarejo, adicionando textura a composigao.

A expressdo séria e concentrada de Deico reflete sua conexao com o local
representado. Sua postura abaixada, préxima as casinhas, sugere respeito e uma
busca por vinculos com a histéria e memdria do lugar. A lanterna simboliza a busca
por compreensao, posicionando Deigo como mediador entre o publico e a narrativa.

Fonte: Acervo do autor.
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O trabalho gerou desdobramentos pedagdgicos significati-
vos, culminando na proposi¢do do Laboratério Dangando Sobre Fatos
Reais - Praticas Autobiograficas e Narrativas de Vida (2024), onde as
estratégias desenvolvidas em Umbigo de Sonho foram compartilha-
das e expandidas coletivamente. Este desdobramento reforca o cara-
ter politico da pesquisa, que compreende a autobiografia ndo como
confissao individual, mas como zona de fabulagéo e critica social, na
qual o corpo se torna arquivo, linguagem e campo de pensamento.

CONSIDERAQQES FINAIS:
AAUTOSSOCIOFCGAO E O AGENCIAMENTO
POLITICO DA CENA

A pesquisa artistica que culminou na obra Umbigo de Sonho
além de resultar em uma montagem cénica, aponta caminhos, esta-
belecendo que o corpo do artista é, fundamentalmente, um territério
de memodria e fabulagcdo onde toda escrita de si é inseparavel de
forcas histdricas e politicas.

O conceito emergente de Autossocioficcdo, que tece o
impulso inventivo da autoficgdo com a consciéncia sociopolitica da
autossociobiografia, aponta para um modelo metodolégico e con-
ceitual que busco consolidar: a pesquisa autobiografica em Artes
Cénicas. Este tipo de pesquisa surge como necessidade de legitimar
a prética artistica como forma de produgao de conhecimento, rom-
pendo com modelos cientificos rigidos. Ela nasce da constatagao de
que a criagdo nao é apenas expressao subjetiva, mas também um
modo de investigagao, reflexdo e proposigao critica.

Este tipo de pratica autobiografica, através de seus proto-
colos nao lineares se demonstrou um processo de enunciagao que
materializa um pacto de suspensao com o publico. Este acordo tacito
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permite que o espectador seja transportado além do relato factual,
engajando-se em uma experiéncia onde a narrativa de si é um fazer
que produz novos saberes coletivos.

Em Umbigo de Sonho, essa pratica permitiu que as auséncias
e 0s apagamentos da avé (marcas de opresséo e colonialidade no
Norte de Minas) fossem reconfigurados em um ato de resisténcia.

Para desdobramentos futuros, sejam com novas edi¢cdes do
Laboratério Dangando Sobre Fatos Reais, ou com circulagao do tra-
balho cénico, se confirma que a autossocioficgdo € uma direciona-
dora para um campo ampliado da danga. Umbigo de Sonho materia-
liza a danga como uma escrita de mundo onde contar é fazer, e fazer
é resistir, reafirmando assim que o Eu é sempre coletivo e que a cena,
guiada pela memdria e pela fabulagao, torna-se um espacgo ético e
estético para que corpos dissidentes possam reescrever narrativas
hegemdnicas e produzir outros modos de existir.
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O presente texto busca mostrar os caminhos da investiga-
¢do intitulada “"desmontando, montando, remontando quebra-ca-
becas', apresentada como tese ao Programa de Mudanca Social e
Participacédo Politica da Escola de Artes Ciéncias e Humanidades
para a obtencdo do titulo de Doutora em Ciéncias. O quebra-ca-
bega mencionado é especificamente um Tangram, quebra-cabeca
chinés que, originalmente possui sete pecas geométricas (dois
tridngulos grandes, um médio, dois pequenos, um quadrado e um
paralelogramo) e inUimeras possibilidades de resolugdo, ja que
0 objetivo é criar imagens a partir destas pegas - sendo possivel,
inclusive, criar novas/outras maneiras de combiné-las e assim, criar
outras/novas imagens.

Em meu Tangram, metéfora materializada em nove pecas,
uma vez que acrescentei duas pegas ao jogo (dois circulos), cada
peca tem ainda um correspondente em palavra, cor e ideograma. Os
ideogramas japoneses sao parte importante da investigagcdo porque
sdo uma tecnologia ancestral de minhas/meus antepassadas/ante-
passados, revelando, em parte, como elas/eles se operacionaliza(va)
m culturalmente e também porque sdo considerados elementos
exoticos até hoje, ainda que o Brasil seja, segundo o IBGE, o pais
com maior concentragao de pessoas japonesas e descendentes fora
do Japdo. A forma como se organiza uma lingua revela aspectos
culturais importantes e, no caso do Brasil, apesar de suas inimeras
encruzilhadas (culturais, sociais, de diferentes didsporas), é possivel
notar o apagamento, um silenciamento de algumas destas influén-
cias. "Apagamento’, inclusive, € uma das pecas, a pega verde. JH.

A principio, a investigacado estava prevista para ser um Atlas.
Um “"pequeno Atlas poético-politico-social” que visava redesenhar
mapas geopoliticos fisicos (ou subjetivos) a partir de uma pers-
pectiva da dissidéncia, do lugar de fala (RIBEIRO, 2019) de alguém
que sempre teve uma sensacgdo latente de ndo-pertencimento.
A dissidéncia era base da “"rosa dos ventos” que organizava o Atlas,
cujos pontos cardeais eram “corpo” (&), “memdria” (i0») e "territorio”
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(#B). Marcadores como raga, classe, género, entre outros eram e
sao fatores cruciais, pois permitem paralaxe em relacdo ao que é
considerado hegeménico. A questdo do “corpo amarelo’, categoria
sociopolitica de pessoas leste-asidticas e/ou descendentes foi o que
determinou, em parte, a adocdo das cores também como metéafora
nesta etapa. Os pontos cardeais, com suas palavras e ideogramas,
seriam como “cores primérias”; amarelo, vermelho e azul. Corpo é
amarelo (auto-explicativo), memdria é vermelho e territério é azul.
Entendendo que as cores podem assumir diferentes entendimentos
e suscitar diferentes emocdes para cada pessoa, adotei a Teoria das
Cores como pardmetro para delinear as palavras e ideogramas que
escolhi como pontos da rosa dos ventos.

Na cultura japonesa, o vermelho é uma cor bastante pre-
sente, simbolizando o sol e, no meu caso, presente no sobrenome
que carrego, AKAGI (FRAK). "Aka" (primeiro ideograma) significa
“vermelho” e "ki” (cuja leitura, neste caso, vira “gi") significa "arvore’.
Isis Akagi, Isis “Arvore Vermelha’ Vermelho é a cor que est4 ligada a
minha ancestralidade e, neste sentido, a “memdria’ H4 uma antiga
lenda japonesa acerca de um "fio vermelho” (FrLV4%) que une duas
pessoas por geragdes, inclusive ultrapassando limites de vida e pds-
-vida. Para mim, desde o inicio dos processos de criagdo como artista
e também pensando em toda a trajetdria académica percorrida até
aqui, o "fio vermelho” me une, me (re)conecta sempre a essa(s)
memodria(s) - seja pela busca pessoal, seja pelo olhar e apontamento
de outras pessoas que, ao se depararem com meu fendtipo, imedia-
tamente me ligam a ela.

O azul representa “territério” porque, segundo Milton Santos,
seria uma categoria em constante transformacgdo, unindo uma
dimensao material (o espago propriamente dito, objetos, infraestru-
tura, etc) com uma dimensao humana (que perpassam por aspectos
subjetivos, pessoais, mas também pelas agdes e intervencgdes de
pessoas nos espacgos). Pela perspectiva japonesa, azul e verde sdo “a
mesma cor” - a cor do céu, a cor do mar, a cor da mata. Na bandeira
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brasileira, o verde simboliza nossas matas, nosso territério. A partir do
entendimento de que um territério é parte fundamental das relagdes
(humanas e ndo-humanas), escolhi a cor azul para dar conta das
inquietagbes sobre ndo-pertencimento, a partir de entendimentos
que vao desde a ocupacdo territorial (como ocupa? quem ocupa?),
com as observacdes de, por exemplo Francesco Careri sobre o cami-
nhar enquanto préatica artistica e até o conceito de "ndo-lugar” de
Marc Augé, em que estes sdo considerados lugares de passagem.

Do ‘“cruzamento” dos pontos cardeais, surgiram
os pontos colaterais:

- amarelo e vermelho: corpo e memaria - laranja katakori (IR %& Y )
- vermelho e azul: memaria e territdrio - violeta violéncia (F]&)
- azul e amarelo: territdrio e corpo - verde apagamento(s) ;&)

No entanto, a época do exame de qualificagao, fui alertada
pela professora Marilia Velardi acerca do que representaria um
“Atlas": boa parte da construgéo cartogréafica foi feita no momento
em que a expansao territorial e as diversas colonizagdes estavam em
seu auge; ademais, faz referéncia ao mito grego de Atlas, o gigante
gue carrega 0 mundo nas costas como castigo divino (um mito oci-
dental). Esses aspectos enfraqueciam a nogédo de dissidéncia que,
a principio, a investigagao almejava. Foi sugestao dela a adogdo do
Tangram no lugar de um Atlas, onde eu pudesse abrigar as palavras-
-cores-ideogramas de uma maneira mais coerente com a proposta
do programa e as minhas proprias aspiragdes enquanto lugar de
dissidéncia. Assim, as palavras-cores-ideogramas “viraram" as pegas
do Tangram (Figura 1), sendo:
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Figura1- Palavras-cores-ideogramas

Fonte: Autoria prdpria.

Neste Tangram, as cores primarias amarelo, vermelho e azul
representam respectivamente “corpo’; “meméria” e “territério”; as
secunddrias violeta, laranja e verde representam “violéncia’, "katakori"
e "apagamento”; ja as “ndo cores” rosa, preto e branco representam

nn

"ma’, “metodologia” e "tempo"
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Rosa, preto e branco sdo consideradas aqui ndo cores, pois,
em termos fisicos: 1) rosa (ou magenta) é uma percepcédo dptica,
nado havendo frequéncia de ondas especifica para ela; 2) preto é
a auséncia de luz e 3) branco é a "juncdo” de todas as cores do
espectro visivel. Além disso, para chegar a estas palavras em pre-
tugués (GONZALEZ) houve também a influéncia dos ideogramas
e seu modus operandi, que trazem em si uma maneira de ser-estar
no mundo tipicamente leste asiatica. Con.fluéncias nipo-amefricanas
resultantes das diferentes didsporas que se encruzilharam em Brasil,
antes conhecido como Pindorama. E> F5 <.

O idioma japonés é composto por trés alfabetos: U5 A
fihiragana, 712 1+ katakana e &= kanji (ideogramas). Os dois
primeiros sdo oriundos do terceiro, que foi “importado” da China.
A diferenga entre os ideogramas chineses e japoneses esta em sua
leitura - o significado costuma ser o mesmo. Quando o Japao adota
0s hanzi chineses, importa também a forma como eram pronuncia-
dos tais ideogramas (por exemplo, hanzi e kanji: sdo grafados com
os mesmos ideogramas i#F) e isso, vindos de diferentes partes da
China e em diferentes épocas, o que resultou, no caso do japonés,
gue alguns ideogramas tém duas ou mais maneiras possiveis de
leitura. Isso é um pouco desesperador para quem aprende o idioma
(apesar de, gramaticalmente, ser bem mais simples do que idiomas
neolatinos), mas também, no meu caso, abre possibilidades para
neologismos, brincando com falsos cognatos.

E o que tudo isso tem a ver com mudanga social e
participagao politica?

Partindo da linha "arte, midia e sociedade’, sendo uma mulher
cis amarela, LGBTQIAPN+, artista, que nasceu e vive no Brasil,
entendo que hé diversas frentes de opressdo aos quais estou subme-
tida. Corpos como o meu ainda séo lidos e vistos como estrangeiros,
forasteiros. “Vocé é japonesa, chinesa ou coreana?” Sou brasileira.
E essa é uma informacgdo que, no geral, é dificil de as pessoas
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processarem. O senso comum nos coloca como alguém “de fora” e
isso ndo é & toa. E fruto de uma construgéo sécio-histérica (midiatica)
ligada ao colonialismo e a criagdo de hierarquias raciais muito bem
definidas. A categoria “amarelo” foi criada como intermediaria entre
brancos e negros para reforgar ainda mais as narrativas de (pre)domi-
nancia racial em que quanto mais alva a pele, maiores os privilégios.

Sou brasileira, no entanto, sempre me senti ndo-pertencente,
j& que minhas caracteristicas fenotipicas sempre foram alvo de algo
que diferencia - e, diferenciando, afasta. Era (e €) comum as pessoas
se referirem a mim como "vocés', como se “eu” fosse “a outra” e, na
minha cabecga de crianga, por exemplo, isso sempre foi um né, pois
para mim, “eu e vocé” éramos “nés" No entanto, tive algum contato
com a cultura japonesa na infancia, pois morei um ano (dos cinco aos
seis anos de idade) no Japdo com minha familia. L4, ao contrério do
gue se poderia imaginar, eu também era tratada como estrangeira,
forasteira. Ou seja, um nao-pertencimento que deixou uma crianga
bem (mais) confusa. Esta inquietagdo sempre atravessou minhas
vivéncias e, claro, minhas manifestacdes e criagoes artisticas.

Falar sobre minha existéncia é honrar minhas e meus ante-
passados. E honrar as sementes de “4rvores vermelhas” que pude-
ram germinar em solo brasileiro e ndo foram dizimadas pela bomba
atémica (uma parte da minha familia paterna veio de Hiroshima, pro-
vincia que, em 8 de agosto de 1945, foi bombardeada pelo exército
estadunidense durante a segunda guerra mundial).

Ao contrdrio de muitas pessoas nipo-brasileiras, eu tive e
tenho contato com a lingua. No Brasil, durante o governo de Getdlio
Vargas e especialmente durante a guerra, falar japonés foi proibido
pelo Estado: livros foram queimados, pessoas tiveram que esconder/
enterrar objetos que remetiam a cultura japonesa ou eram presas,
nao era permitido mais de duas pessoas amarelas caminhando jun-
tas, pois poderiam ser presas, etc. Isso acabou gerando uma “quebra”
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geracional, onde boa parte de descendentes acabou perdendo o
contato com a cultura de seus/suas antepassados/antepassadas.

Aprendi a falar japonés no Japao, brincando e interagindo
com outras criangas, imersa num cotidiano onde tudo era dito em
japonés. Para ndo deixar que eu e meu irmao nos esquecéssemos
do portugués, minha mae e meu pai conversavam conosco, mas a
comunicagao era fluida em japonés. No entanto, fui alfabetizada em
japonés aqui no Brasil. O fato de j& falar o idioma facilitou o pro-
cesso de aprendizagem, mas o que garantiu de fato foi a insisténcia
da minha mae, que ndo me deixou parar. Era (e é) interessante as
co-relagdes imagéticas e de palavras (trocadilhos) possiveis entre
os idiomas (japonés e portugués), principalmente no que tange
a criacao artistica.

Os ideogramas, assim como diversas palavras do japonés
tém a ver com um modus operandi, uma maneira de perceber o
mundo e as coisas, uma cosmopercepgdo. Palavras como f&l ma
sdo erroneamente traduzidas como “conceitos” No entanto, o con-
ceito é algo especifico de um modus operandi ocidental. [l Ma, a
pega cor de rosa do meu Tangram, por exemplo, € composto por
um portdo (P9) através do qual, se vé o sol (B) e tem um sentido
de "brecha’] “fresta’ Serve tanto para um contexto espacial quanto
temporal. Estd na ligagéo, na relagéo (por exemplo, hito/nin/jin [A] é
"pessoa” e nin‘gen [ AfEl] é "ser humano”), mas também na duragao,
no intervalo, no periodo (por exemplo, toki/ji [F¥] € "tempo” [a peca
circulo branca acrescentada ao Tangram] e jikan [E§fE] € "o tempo
que dura”). fll Ma, no presente Tangram, se refere a espagos-tempos
onde a possibilidade de ser quem somos é respeitada e desejosa:
no cotidiano e em todos os espagos que habitamos ou percorremos
(inclusive o ambiente académico).

O préprio “tempo” tem uma medida diferente. "Contemplar
o sol” hiB(sol) e tera 3F (templo). . A existéncia de “jardins japo-
neses” ndo é mera coincidéncia. A contemplagéo é algo basilar na
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cultura japonesa. Os do &, “caminhos” unem a contemplagéo, a agéo,
a repeticdo, a apreciacdo. Englobam também filosofia, arte, espiritua-
lidade e ciéncia, ndo havendo segmentacao. Ndo sdo conceitos, sdo
literalmente caminhos a serem percorridos durante a vida (ou durante
o periodo em que vocé estiver trilhando determinado percurso).

O tempo, nesse sentido, se aproxima da perspectiva africana
trazida pela professora Leda Maria Martins: ndo-linear, mas curvo e
em espiral. Nela, o tempo é reversivel, ou seja, a cronologia (a "tirania
de Chronos”) ndo dita a ordem dos acontecimentos e assim, passado,
presente e futuro sé@o concomitantes, pois s@o manifestagdes que se
déo por e através da corporeidade. O ancestral é passado, mas tam-
bém presente e futuro porque é manifestado neste corpus orgénico
e vivo. Nos dizeres da professora Leda, o passado contém passado,
presente e futuro. O presente contém passado, presente e futuro e
futuro contém passado, presente e futuro. E uma cosmopercepgao,
uma maneira de compreender o mundo que se aproxima bastante da
nocgao de comego, meio, comego, de Nego Bispo e também de futuro
ancestral de Ailton Krenak. Maneiras, todas, por sua vez, que ousam
sair da (mono)ldgica euro-centrada.

A intengdo aqui ndo é falar de cada peca-palavra-cor-ideo-
grama (para isso, sugiro ler diretamente a tese), mas mostrar como um
Tangram pode ser uma tese de doutorado. Num Tangram, as pecas se
organizam num monta-desmonta-remonta-desmonta-monta-outra-
-coisa e assim sucessivamente, visto que as possibilidades de com-
binacdes ndo se esgotam em apenas uma. A depender de como se
organiza/monta as pecas, diferentes imagens podem ser montadas.

Pensando interseccionalmente, é entender que as opressoes
e/ou questdes que circundam as pessoas dependem de contexto,
de tempo-espaco. E o que a professora Heleieth Saffioti chama de
teoria do nd frouxo. Ao analisar as diferentes opressdes sociais, ela
chega a conclusdo de que ndo se trata de um “acimulo” que, quanto
mais marcadores a pessoa "acumula’ mais opressado ela sofre.
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Na verdade, como em um nd, que ora se afrouxa, ora se aperta, as
opressdes se re-organizam, se moldam com e a partir das conjunturas.

A partir da légica do Tangram - que combina também a esco-
Iha das palavras, cores e ideogramas - € possivel pensar em maneiras
de provocar a mu.danga em relagdo a percepgao acerca de pessoas
amarelas. Aos poucos, com o avangar de um autorreconhecimento
enquanto pessoa racializada e com a ampliagédo de letramento racial
antirracista, estamos entendendo que o apagamento desse grupo
enquanto parte constituinte da populagao brasileira acaba por refor-
car os esteredtipos referentes a raga e que, portanto, é necessério
se (auto) entender enquanto (pessoa amarela) ser ambivalente na
manutencao da estrutura racista. O pesquisador autbnomo Poroiwak
defende a ideia de "Amarelitude’, enquanto um processo ativo de luta
antirracista por parte de pessoas amarelas e, principalmente, em
solidariedade a populagdo negra e indigena (historicamente as que
mais sofrem com a violéncia estrutural do Estado).

Com meu Tangram, espero poder mu.dangar pelo menos um
pouquinho a nogao das pessoas em relacdo a populagcdo amarela.
Um dado curioso e interessante sobre o Ultimo censo do IBGE revela
que a taxa de pessoas que se autodeclaram amarelas diminuiu.

A diminuicdo da populagédo amarela estd correlacionada
a um procedimento adotado no Censo 2022: caso o
entrevistado se declarasse ou a algum morador de cor ou
raca amarela, o recenseador faria uma pergunta adicional
padrdo: “considera-se como cor ou raga amarela a pes-
soa de origem oriental: japonesa, chinesa, coreana. Vocé
confirma sua escolha?” [..] o novo procedimento concor-
reu para essa "‘mudancga mais drastica” na proporgdo de
pessoas que se declararam amarelas.!

1 Fonte:  https://agenciadenaticias.ibge.gov.br/agencia-noticias/2012-agencia-de-noticias/notici-
as/38719-censo-2022-pela-primeira-vez-desde-1991-a-maior-parte-da-populacao-do-brasil-se-
declara-parda > acessado em 05/10/2025.
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Existem muitas pessoas que sdo de fato amarelas, mas que
se autodeclaram como brancas, pois acreditam - como eu também
acreditava - que realmente o sdo. As categorias raciais, conforme ja
explicitado, ndo estéo restritas a cor da pele, mas a um conjunto de
fatores sdcio-histérico-culturais, construidos e moldados a partir de
uma légica hierdrquica que arquitetou postos (quase) instransponi-
veis. Cooptar pessoas para que ndo enxerguem a verdade por detras
desta légica e, dessa maneira, tentem se adequar a ela de maneira
acritica é parte também da estrutura sistémica.

Recontar histdrias a partir de outros pontos de vista é uma
maneira de néo repeti-las com simplicidade, como diria a multiartista
e doutora Grada Kilomba. Para tentarmos outros caminhos além do
capitalismo branco-patriarcal é necessario olhar para outras (cosmo)
|6gicas. Precisamos sair da cosmofobia e adentrar as diversas cos-
mogonias que nos compdem. Precisamos também, descentralizar o
antropoceno - coisa que nas culturas de terreiro e/ou xintoistas, com
seu animismo, por exemplo, sdo intrinsecas. O rio (JIl), a montanha
(L), o mar (i8), a arvore (), enfim, qualquer elemento, mesmo que
inanimado, é “par.ente’) tem alma.

O presente Tangram é uma tentativa de rever a histdria, des-
montando a narrativa colonial e possibilitando remonta-la de uma
maneira que condiz mais com a realidade sentida por quem néo
possui o status de “cidadao universal” - neste caso, falo da questédo
amarela, entrecruzada com outras didsporas e cosmopercepgdes
afro-amerindias (GONZALEZ), mas também com a hegemonia, pois
como explicita Thiago Abel ao propor “aliangas que o Terceiro Mundo
ensina’; juntando saberes de terreiro, o Butoh de Tatsumi Hijikata e
Nietzsche, explica que "A impossibilidade de epistemologias e onto-
logias coexistirem € uma estratégia de exterminio deles, ndo nosso”
(ABEL, 2023, p. 168). O epistemicidio, conceito trabalhado por Sueli
Carneiro é uma tentativa de apagamento (aniquilagdo) de outros
saberes pela ocidentalizagdo dos modos de vida e pensamento. Digo
“tentativa” porque, apesar de muitas culturas (linguas, costumes,
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praticas ritualisticas) terem, de fato, sido exterminadas, as resisténcias
(re-existéncias) também sao fatos. Sdo elas que movem o Tangram
proposto. Porém € um movimento de mu.danga desta condigéao.

Neste desmontar e remontar de quebra-cabecas, é possivel
perceber e entender as nuances coloniais, as histérias que foram
contadas e ensinadas a nés através de livros, da conquista e da civi-
lizagao, mas que escondem outras tantas histérias, de massacres, de
apagamentos, mas também de resisténcia, de luta e de poder contar
sua prépria narrativa.

A lingua, o idioma é parte importante de uma Cultura e tam-
bém grande instrumento de poder. A encruzilhada cultural das dife-
rentes didsporas que chegaram ao Brasil permite tecer uma trama
lexical interessante e que mostra o quanto culturas tao diferentes e
geograficamente distantes podem ter muito mais coisas em comum
do que se poderia imaginar.

Utilizando os ideogramas, que possuem uma poesia intrin-
seca e também as palavras em japonés (seus sons), consegui iden-
tificar diversos falsos cognatos com a lingua ioruba, por exemplo.
E isso so6 foi confirmando cada vez mais as aproximagdes possiveis
- e que foram artisticamente pensadas em projetos musicais intitula-
dos “Arvorar” e "Pretamarelo”.

As linguas asiaticas apresentaram um boom de interesse
no periodo mais recente devido a expansao cultural promovida
pela Coreia do Sul, com os k-pop e k-dramas, por exemplo. A cul-
tura de manga e anime ja ha algum tempo atrai pessoas interessa-
das em aprender o idioma japonés. No entanto, ainda estdo num
imagindrio exdtico. Serd que as pessoas percebem o quanto falam
palavras de origem japonesa nos seus cotidianos? Shoyu, o molho
de soja. Aji no moto, o realgador de sabor. Sushi. Sashimi. Arigatou.
Sayonara. (Isso ja virou refrdo de musica nos anos 90, mas num con-
texto de exotificacéo).
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Passam desapercebidas também as diversas palavras que
herdamos do tupi guarani. Desde nomes préprios de lugares, cida-
des, bairros e até mesmo construgdes, nomes de animais, nomes
préprios. Despercebidas também passam as palavras de matrizes
africanas, bem identificadas pela professora Lélia Gonzalez como
pretugués, fruto também do entrecruzar com o idioma portugués -
ainda que “dominantemente” colonizador. Este artigo, por exemplo,
estd sendo escrito neste idioma, mas visa demonstrar que ele néo é
0 Unico que compoe o idioma falado no pafs.

Estas sdo algumas das possibilidades que o Tangram pode
levantar, desmontar, remontar. Rever outras. Nao remontar com
simplicidade, sendo oferecer outras maneiras de combinacao. Criar
novas palavras e novas maneiras de fazer - quando as que & estédo
dadas néo sdo mais suficientes para mudar o que esté posto.
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INTRODUCAQ

Este artigo surgiu durante a escrita do meu trabalho de con-
clusdo de curso para o Bacharelado em Artes Visuais da Universidade
Federal de Juiz de Fora, intitulado “Retrato Drag: processos autoetno-
gréficos de desenhos e montagdes drag queen’. Devido a proporgao
gue tomou essa pesquisa, e o fato de que ainda estava a finaliza-la,
me levei a orientar a intengéo deste presente artigo em apresentar
0 processo criativo por trds de uma das trés montagdes drag queen
gue foram estudadas.

Foi feita a escolha por uma abordagem metodoldgica que
transpassasse o0 campo da pesquisa em arte, como abordaram Sylvie
Fortin e Pierre Gosselin, Gilles Delleuze e Félix Guattari, através do
pensamento rizomatico; Eduardo Passos, Virginia Kastrup e Liliana
da Escdssia (2009) rednem pistas sobre o método cartografico e
sobre a importancia do processo. Para refletir sobre a autoetno-
grafia encontrei e pude me inspirar em Carolyn Ellis (2010), um dos
nomes de destaque na construgdo da autoetnografia. Christopher
Smith Bignardi Neves, Paulo Gabriel Ferreira Gomes, Luiz Ernesto
Brambatti (2020), unem a arte drag queen a autoetnografia. Também
sdo relevantes para essa pesquisa algumas leituras sobre processos
criativos e diferentes caminhos da pesquisa artistica, como Fayga
Ostrower (1977), Licia Pimentel (2015) e Sandra Rey (2002). Fortin
afirma que "o desafio da etnografia pés-moderna &, portanto, acolher
a ficgdo e as experiéncias individuais subjetivas, mantendo a credi-
bilidade e rigor de pesquisa” (Fortin, 2014, p. 14). A autoetnografia
como procedimento metodoldgico, propde uma apuragao da experi-
éncia de vida e manifestagéo cultural de si mesmo.
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MOVIMENTO - SCIENCE FICTION

Em 2023, comecei a me dedicar mais seriamente a arte drag
e decidi renomear minha personagem. Assim surgiu Isma Vep, um
trocadilho com meu apelido, Isma, e a série Irma Vep (HBO, 2022), que
é um anagrama da palavra francesa vampire. A histéria de Irma Vep
teve vdrias adaptagdes, e uma em especial me marcou: a pega The
Mystery of Irma Vep (1984), e sua verséo brasileira dirigida por Marilia
Péra (1986), com Ney Latorraca e Marco Nanini interpretando diver-
sos personagens, homens e mulheres. Isso reforgou minha viséo de
que em drag nao ha limites, € um espaco de transformagao constante,
assim como Matheus Flauzino Oliari e Jesio Zamboni escrevem no
artigo A Performance Drag Queen e suas Reverberagdes (2021): "A per-
formance drag nao é algo rigido e mecanizado, pois é feito no encontro
da artista com a arte, com os espectadores e com o préprio desejo...
com a imprevisibilidade da vida" (Oliari; Zamboni, 2021, p. 279).

Criei Isma Vep com uma base misteriosa, poética e debo-
chada, mas ela pode ser também sensual, caricata ou conceitual.
Costumo dizer, com humor, que ela é uma espécie de Joséphine
Baker tropical de altitude, em referéncia ao clima de Juiz de Fora.
Isma expressa minha admiragdo por artistas como Josephine Baker,
Rogéria, Grace Jones, Veronika Top Drag e Marilia Péra. Fui convi-
dado pela Haus of Cult para participar da pega Além do Arco-Iris, no
Festival de Artes Populares da Cult (FAPCULT). A partir dai, entrei
para o coletivo, que jd4 contava com Loren Z, Saraah e Aurora the
Witch. “"Haus', do alemao “casa’; se inspira nas houses da cultura
Ballroom' e voguing? dos anos 70 e 80 nos EUA — espagos criados

1 "0 ballroom, além do lugar onde aconteciam bailes e as competi¢des, também se tratava de um local
de afeto e acolhimento. As casas eram formadas por LGBTQl+ mais velhos, que eram chamados de
"pais” e "mées" acolhiam jovens homossexuais e transexuais expulsos de casa, e faziam com que
essas criangas se sentissem representadas na figura de seus pais’ (JORNALISMO JUNIOR, 2020)

2 0 Vogue ou voguing é um estilo de danga que se estima ter surgido a partir das poses encontradas
na revista de moda Vogue. possui trés estilos principais o 0ld Way, o New Way e o Vogue Femme.
(JORNALISMO JUNIOR, 2020)
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por pessoas LGBTQIAPN+, pretas e latinas como forma de comuni-
dade, troca e resisténcia. Na Haus of Cult, somos quatro irmas drags
gue compartilham saberes, desde maquiagem, costura e cosméticos
até apoio em eventos, registros visuais e vivéncias pessoais. Desde
entdo, tive algumas oportunidades de me apresentar em Juiz de
Fora. Apesar da tradicdo da cidade com eventos como o concurso
Miss Gay e a antiga boate Stand Up, conhecida por ter apresenta-
¢Oes de drags, ainda falta reconhecimento e valorizagédo da arte drag
por parte do publico e contratantes. Ainda é um caminho incerto,
mas seguimos por amor a arte de se montar.

Foto 2 - Haus of Cult

Fonte: acervo do autor, da esquerda para a direita:
Isma Vep (eu), Aurora The Witch, Saraah e Loren Z. Foto por Paula Terra, 2025.
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O processo de criagdo drag envolve vérias etapas, como figu-
rino, maquiagem, penteado, acessorios e escolha da musica. Esses
elementos sdo pensados em conjunto com a coreografia ou movimen-
tacao, e a letra da musica também tem um papel importante, pois pode
evocar sentimentos e direcionar a performance. Cada apresentagao
pode comegar a partir de qualquer um desses elementos, seja uma
estrofe, um gesto ou uma ideia visual. No meu caso, o desenho sempre
foi fundamental nesse processo, foi por meio dele que encontrei uma
forma de projetar ideias e imaginar montagdes futuras. Desenhar me
permitiu acessar o universo drag através de uma linguagem artistica
gue ja me era familiar, antes mesmo de me tornar uma drag queen.

Um exemplo disso é o Zine Drag, uma publicagdo indepen-
dente que criei em 2017 dobrando uma folha de papel em quatro
partes. Nele, desenhei vérias drags com estilos e emog¢des diferen-
tes, tentando representar a diversidade da arte drag. Hoje, com mais
experiéncia, percebo que esses desenhos influenciaram diretamente
minha estética atual, especialmente na maquiagem. O uso do branco
ao redor dos olhos, que aumenta e dd mais expressividade ao olhar,
surgiu ali e se consolidou na minha pratica como drag.

Desenho 8 - Zine Drag

Fonte: acervo do autor, caneta de retroprojetor sobre papel sulfite, tamanho A4 (2017).
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Um outro exemplo, é uma ilustragao feita em aquarela sobre
papel Montval, onde me desenho tanto montado em drag, com
maquiagem, peruca e acessorios, quanto “"desmontado’; ou seja, com
a aparéncia do dia a dia. Alguns elementos completam a imagem,
em especial, destaco as flores de Manacd da Serra (Tibouchina
mutabilis), o colar e o aderego de cabega em formato de morcego,
com olhos de cristais de resina translicida.Primeiramente, a escolha
por essa planta se dd4 em respeito a uma caracteristica intrigante
dela; apds a polinizagdo a cor das pétalas mudam do branco até
um lilds intenso, ato este que d& nome a seu epiteto especifico,
mutabilis. Essa transformagdo me fez refletir sobre o fazer drag,
como uma arte da constante mudancga, segundo Oliari e Zamboni
"Ainda que feita pela mesma artista, uma performance nunca é igual
a outra. A cada vez que surge, traz consigo uma novidade..." (Oliari;
Zamboni, 2021, p. 279).

Desenho 9 - llustragdo Manaca

Fonte: autor, aquarela sobre papel Montval (2020).

Outra forma de entrada criativa no territério drag foram
0s acessorios que produzi durante o isolamento na pandemia de
COVID-19. Chamei esse periodo de “casulo criativo’; pois meu espago
de experimentagéo se restringia ao apartamento onde morava. Fora

209



SUMARIO

da rotina habitual e com mais tempo livre, criei uma forma de cui-
dado comigo mesmo diante do caos. Jorge Larrosa Bondia, em Notas
sobre a experiéncia (2002), comenta: “...a experiéncia é cada vez
mais rara, por falta de tempo. Tudo o que se passa demasiadamente
depressa, cada vez mais depressa. E com isso se reduz o estimulo
fugaz e instantaneo...” (Bondia, 2002, p. 23). Ter esse tempo como
artista me permitiu testar novos materiais, técnicas e expandir minha
poética, como aconteceu com os acessdrios criados nesse periodo.
Modelei manualmente contas de colar em biscuit, imitando coral, e
pintei com tinta acrilica vermelho-alaranjada. Depois, criei brincos
com a mesma técnica. Também costurei um morcego de pellcia
usando a maquina de costura da minha mae e o acabamento a mao.
Usei retalhos de uma camisa preta minha, e os olhos do morcego
sdo cristais de resina que faziam parte de um sino de vento da casa
da minha av¢ falecida. A ilustragdo Manaca conecta essas criagoes
diversas, reunindo objetos comuns com itens carregados de memé-
ria afetiva, como a camisa antiga, os cristais do sino e a maquina
de costura. Essa combinacgéo, ou bricolagem?, revela o potencial de
cada peca e mostra como a visualidade drag pode emergir a partir
dessas articulagdes criativas.

Ao ser convidado para performar em um evento de drags
chamado Queens no Queens, em agosto de 2023, decidi homena-
gear uma das referéncias que mais influenciam minha drag: o filme
cult The Rocky Horror Picture Show (1975). A essa montacao* lhe inti-
tulei Science Fiction (Ficgao Cientifica). No filme, Dr. Frank-N-Furter,
vivido por Tim Curry, apresenta uma caracterizagdo ambigua entre o
masculino e o feminino, e tem o objetivo de criar um homem ideali-
zado a luz de um padrao estético, alto, loiro, forte e bronzeado, para
chamar de seu. Me identifico com a figura do cientista-criador que

3 "Lévi-Strauss explica que o trabalho do bricoleur se caracteriza por um universo instrumental
fechado em que ele tem sempre que se virar com um conjunto finito de materiais heterogéneos.’
(STRAUSS apud PORTO, 2019, p.247)

4 Video da performance: ATELIE DA ISMA VEP. Isma Vep - performance Science Fiction. YouTube, 06
ago. 2025 Disponivel em: https://youtu.be/{DV7YHEYq84 .
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Frank representa, e com o uso da ficgdo cientifica como linguagem
que mistura arte e ciéncia. Mas, acima de tudo, me atrai a irreve-
réncia do filme. Como artista pesquisando meu préprio processo
criativo, me vejo refletido em Dr. Frank-N-Furter. Vale lembrar que
Rocky Horror surgiu como pega teatral em Londres em 1973, pouco
apds a descriminalizagdo da homossexualidade na Inglaterra e no
Pais de Gales (em 1967), o que evidencia o carater provocativo e
revoluciondrio da obra.

Logo no inicio do filme, vemos labios escarlates sobre um
fundo preto dublando Science Fiction Double Feature, de Richard
O'Brien, uma cena icdnica que marca o tom da narrativa. O lipsync
(sincronizacao labial), alids, € um elemento essencial na cultura drag,
pois ajuda a expressar a mensagem da musica e conectar com o
publico. Existem diversos estilos de dublagem: fiéis a musica, dra-
maticos, cdmicos ou camp® Curiosamente, para essa performance,
optei por cantar ao vivo — mesmo sem treinamento formal e sem me
considerar cantor. Para manter o clima da abertura original do filme,
criei uma projec¢ao de video com trechos editados e insergdes minhas
montado como Isma Vep, destacando o acessério do morcego.

Estava confiante com a performance vocal, mas um detalhe
técnico me surpreendeu. Isma Vep tem movimentos marcantes em
seu repertério de danga, como espacate e cambré, mas especial-
mente o chute alto, que transmite muita energia. Foi ai que aprendi
algo importante: a combinagdo de scarpin sem fivelas, com meia-
-calca lisa nao oferece segurancga suficiente. Durante um chute, o
sapato se soltou e voou em diregcdo a plateia, provocando um grito
e risos. Apesar do susto, recuperei o salto no meio da performance
e segui normalmente. Esse episédio virou um aprendizado impor-
tante. Desde entao, uso scarpins abertos com fita dupla face na sola,
garantindo mais firmeza ao performar.

5 Segundo Susan Sontag em seu texto Notas sobre o Camp (1964) “a egséncia do Camp € sua pre-
dilecdo pelo inatural: pelo artificio e pelo exagero!” (SONTAG, 1964). E mais do que uma estética
apenas, se trata de uma sensibilidade que busca “..destronar o sério.’ (SONTAG, 1964).
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Ao que se refere a confecgdo da roupa, me deparei com um
conjunto de 20 porta-copos que minha mae ganhou de um parente.
Era um jogo de porta-copos com fotos impressas de caretas e sor-
risos. Foi um presente um tanto inusitado para minha mae, que nao
se interessou e me deu para utiliza-los, a qualquer fim. Assim que
recebi esse material ja surgiu a ideia de unir a um vestido preto que
tinha costurado ha uns anos, foi uma das primeiras experiéncias que
tive de costura. Cada porta copo foi aplicado com linha de bordado, a
mao, em fileiras na frente do vestido, como se fossem grandes lante-
joulas, o que lhes dava um balango ao movimentar o corpo. Me inte-
ressei pela variedade de expressbes das fotos ali impressas, e ndo
pude desvincular ao préprio ato drag de dublar uma mdusica. As fotos
tomam um posto quase de frames (quadros) cinematograficos de
bocas em movimento. Simulando um registro em close-up (enqua-
dramento fechado) do processo de dublagem, dos movimentos dos
labios que articulam a expressividade da musica dublada. O que da a
essa performance drag uma camada metalinguistica, ao unir o video
projetado, as fotos na roupa e a enunciagdo enquanto eu cantava.

Desenho 11 - llustragao Science Fiction

Fonte: acervo do autor, Lapis de cor papel Canson tamanho A5 (2023).
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CONCLUSAQ

A drag assume o papel de desenho ao criar uma maquiagem
composta por cores, formas e tragos sobre o rosto. Ao se maquiar,
o rosto se torna folha em branco para que surja uma nova criagao.
Enquanto o desenho se monta como drag, ao agregar os rastros
visuais significantes de uma montagao drag e incorpora-los no papel
explorando as possibilidades criativas anteriores a montagéo de fato.
Um deviré-desenho e devir-drag.

Foto 1- Fotografia da montacéo Science Fiction

Fonte: acervo do autor, fotografado por David Martins (2023).

6 “Confirma, em primeiro lugar, que num devir qualquer (devir-animal, devir-mulher etc.), ndo é o término

que é buscado (o animal ou a mulher que nos tornamos), mas sim o préprio devir, ou seja, as condices
de um relangamento da produgéo desejante ou da experimentagao.’ (ZOURABICHVILI, 2004, p. 21)
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INTRODUCAQ

As pedras no caminho para muitos sdo obstaculos no meio
do trajeto, porém, pensando fora do contexto, como pessoa queer,
pretende-se pensar que a pedra surge aqui, como uma chance de
ressignificar lugares e espagos. Sdo essas a¢des de percorrer espa-
cos e lugares durante certo tempo, tem sensibilizado para construgdo
da criatividade e processo de criagao. Por isso o questionamento: As
caminhadas do cotidiano, programadas ou ndo podem ser aciona-
das em arte? Se sim, qual o peso dessas rotas para prética artis-
tica? Como as multidoes gqueer se relacionam com esses lugares?
E por fim, como essas cartografias diferenciadas dentro das cidades
podem contribuir para as escolhas dentro do processo criativo?

Para esta pesquisa as caminhadas realizadas durante o coti-
diano e as suas paisagens sdo muito importantes, e sendo assim
se faz primordial: estudar o uso das caminhadas em arte; pesquisar
o trajeto como agdo na arte contemporanea e as relagcoes queer
dentro desses trajetos; Analisar os resquicios desses trajetos por
meio de: fotografias, memdrias recentes, sentimentos e coletas de
objetos e aprofundar o conhecimento acerca dos conceitos das
paisagens dentro desses trajetos e de que forma se conectam
com as multiddes queer.

Perante ao que diz sobre os métodos e contextualizagdo da
pesquisa. Sandra Rey, em seu Texto Da Pratica a Teoria: trés ins-
téncias metodoldgicas sobre a pesquisa em poéticas visuais, consti-
tui-se como um ponto de partida metodoldgico dessa pesquisa em
processos artisticos, pois contribui para o meu entendimento desse
inicio de uma pesquisa. Para a autora, "os conceitos tém que ser
tirados da técnica, dos procedimentos, da maneira de trabalhar, do
processo de instauragdo da obra” (REY, 1996). Ao ler isso comecei a
entender a importancia das caminhadas, das paisagens, e das foto-
grafias dentro do meu processo.
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Outra reflexao levantada por Rey, no artigo Por uma aborda-
gem metodoldgica da pesquisa em artes visuais, tornou-se também
fundamental para essa pesquisa; a abordagem sobre “conceitos
operatdrios’, segundo a autora:

[..] sob o prisma da obra em processo, a produgédo de
sentido configura-se nas operagdes realizadas durante
a sua instauracdo. As operagdes ndo sao apenas pro-
cedimentos técnicos, sdo operagdes do espirito, enten-
dido, aqui, num sentido amplo: viabilizagdo de idéias,
concretizagbes do pensamento. Cada procedimento
instaurador da obra implica a operacionalizagdo de um
conceito. Por isso, 0s nomeamos conceitos operatérios
(Rey, 2002, p. 129-130).

Acredito que essa definigao contribui para a verificagdo ao
longo da pesquisa do qudo importante é as caminhadas do coti-
diano, as suas paisagens e o pensamento organizacional da colagem
para constru¢do das imagens recortadas, jd que ha consequéncias
praticas dessa nogao no meu fazer artistico. Acredito que o pen-
samento artistico se concretiza (a partir de meu mundo simbdlico)
nas acbes de percorrer trajetos, suas paisagens e organizagdo
dos seus resquicios.

O artigo foi dividido de maneira a desenvolver desencade-
amentos sobre a ideia de ressignificar esses espagos publicos, por
onde as caminhadas do cotidiano s&o realizadas. E um olhar sobre
os monumentos dos “fundadores” da cidade de Joinville, Santa
Catarina. Muitas vezes esses lugares ndo representam todos que
passam por |4, a vivéncia do espaco é sentida individualmente ou
por grupos de maneiras diferentes, causando por vezes no caso:
incémodo, desconforto, rejeicdo e desapego.

Ao longo dos subtitulos serd demonstrado mais sobre os
conceitos metodoldgicos, artistas relacionados com o caminhar
e representagdo em espagos publicos, o contexto das multiddes

218



SUMARIO

queer dentro desses trajetos percorridos, e as relagdes do processo
de criagdo e a produgao artistica dentro da ressignificacdo desses
espagos como homem gay.

0S METODOS E CONTEXTUALIZAGAO
PARA UMA GRAVURA QUEER

Através da arte, aprendemos a observar o mundo com uma
visdo mais ampla. Para esse propdsito, € necessario constantemente
aprender através da arte, o que indica que precisamos do minimo da
técnica e da contextualizagdo. Para uma compreensao mais signifi-
cativa das questdes sociais, buscamos a arte que solicita todos os
sentidos como porta de entrada. O processo intelectual é produzido
pelo conhecimento, também & intuitivo na construcéo da inteligéncia
cultural, social e da histéria. Podemos racionalizar o conhecimento
com a argumentagao e a reflexdo, o sensivel da emocgao, a percep-
¢ao, da imaginagéo e da criagéo.

Por meio da gravura se observa que as construgdes das figu-
ras e obras finais propriamente ditas sdo construidas primeiramente,
com uma intensa atividade mental. Depois a manifestagao material
se transforma através dos conhecimentos, reflexdes, memorias, e
influéncias, assim assume forma. Segundo Marco Buti:

A elaborag¢éo de uma gravura, como de qualquer obra de
arte, é acompanhada de uma intensa atividade mental.
A manifestagdo no plano material corresponde uma rede
de associagoes, influéncias, memdrias, anseios, conheci-
mentos, reflexdes, que justamente ao realizar-se atinge a
méxima concentragdo e exigéncia: torna-se forma. E um
processo Vivo, cuja consequéncia mais digna é a propria
obra. E também o Unico resultado que o eventual espec-
tador podera avaliar (Buti, 1996, p. 107).
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Mas o conhecimento que se sabe sobre uma gravura, muitas
vezes, o resultado final ndo sai como o esperado logo na primeira
impressao. O pensamento tem uma forma, uma imagem desejada.
Por tanto o conhecimento adquirido da técnica, faz com que pos-
samos preparar a matriz e imprimir como queremos, até atingir a
produgdo final desejada. Dessa forma Buti descreve, “A gravura tem
um complicador a mais: a falta de resultado imediato. E um procedi-
mento indireto, cujo resultado sé é conhecido no fim, com a impres-
sdo." (Buti, 1996, p. 108).

Segundo Rey (1996, p. 85) tudo seria muito podre ao pensar a
obra como um mero produto final. Por outro lado, pensar a obra como
processo implica pensar em um meio de atingir um determinado fim,
gue ela avance constantemente em processo com ela mesma. Com
isso, entende-se que as faces da pesquisa se interpenetram de modo
que uma complementa a outra onde os resultados podem ser total-
mente diferentes uns dos outros, mas sempre por meio de percursos
de idas e vindas. A prética alimenta a teoria e a teoria impulsiona
a pratica, onde vao surgir os resultados desses novos lugares res-
significados, através dos trajetos percorridos. E para exemplificar o
método de pesquisa, reitera Rey:

Tragar genealogias, reconhecer filiagdes, estabelecer ana-
lise comparativas e didlogos com produgdes de artistas
cujas produgdes sdo merecedoras de reconhecimento,
sejam eles contemporaneos ou da histéria da arte, cons-
titui o campo de investigagdo no qual o artista buscara
estruturar um método a partir do seu processo de criagao
e das questdes conceituais, histéricas e tedricas ai impli-
cadas (Rey, 2016, p. XX).

As viagens dentro e entre cidades, estados e paises também
fornecem experiéncias novas de exploragdo do ambiente, segundo
Rey (2010, p. 110): no entanto, no mundo contemporaneo, as relagdes
dos individuos com o ambiente sdo mais complexas. A ordem poli-
tica, assim como as identidades ligadas aos territérios e aos aspectos
culturais, é constantemente questionada pela globalizagao.
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Imagem 1- Fotografia do monumento barca Colon, 2023

Fonte: banco de imagens do artista.

Imagem 2 - “As Irma na Barca’, Gravura em xilogravura,
lindleo e isopor, 33.3 x 24.2 cm, 2024

Fonte: banco de imagens do artista.
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Durante as caminhadas, as paisagens contemporéneas
podem ser extremamente conceituais, levando a um olhar contem-
plativo desse territério, sendo assim podem ter diversas ramifica-
¢Oes. As paisagens observadas em pragas e seus monumentos tam-
bém tem as suas histdrias passadas e atuais, que se projetam para
o futuro. Dentro desta, o conceito artistico da maquina, a industria,
as influéncias indigenistas, as questdes queer e as tematicas sociais.

Com essas novas formas de pensar, o simples fato de se des-
locar na contemporaneidade, traz novas reflexdes sobre a ampliagcdo
do conceito de paisagem dentro dos territérios e trajetos percorri-
dos. E dentro das imagens armazenadas e as experiéncias artisticas
dentro dos territérios, evidenciam novas possibilidades relacio-
nais com a paisagem.

ARTISTAS QUE RELACIONAM
AS CAMINHADAS E 0S ESPAGOS
PUBLICOS COM O MEU FAZER ARTISTICO

Na contemporaneidade a paisagem continua sendo um
conceito emergente, pode-se, no presente, com uma inter-relagédo
inspiradora de Rosalind Krauss, em seu texto A Escultura no Campo
Ampliado, onde coloca a linguagem escultérica contemporanea
como resultante da soma da ndo- paisagem com a ndo-arquitetura
e propde um novo ponto de vista do espago na producao artistica,
como fronteira tridimensional para a pds-modernidade.

Os artistas no final dos anos 1960 comegaram a pesquisar
um campo situado entre os termos paisagens e ndo-paisagens, que
Krauss intitula de "Locais demarcados" Essas interferéncias, momen-
téneas. Esses espagos alternativos sdo uma fuga para encontrar
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novos espacos para arte. Os artistas ndo representavam a paisagem,
ocupavam a mesma, realizando experimentagdes.

A combinacdo de paisagem e ndo-paisagem comegou
igualmente a ser explorada no final dos anos de 1960.
O termo locais demarcados é usado tanto para identifi-
car trabalhos como Spiral Jetty (1970), de Smithson, e de
Double Negative (1969), de Heizer, como para descrever
alguns trabalhos dos anos 1970 feitos por Serra, Morris,
Carl Andre, Denis Oppenheim, Nancy Holt, George Trakis
e muitos outros. Além da manipulagéo fisica dos locais,
este termo também se aplica a outras formas de demar-
cagdo (Krauss, p. 135).

Sa0 esses novos trajetos de chegar a algum lugar na urba-
nidade que circula a morada do homem. Porém a paisagem é con-
teldo e continente onde habita, também é o lugar ludico que vive.
Segundo Francesco Careri (2013), o ato de caminhar altera o signi-
ficado do espaco cruzado e pode ser considerado uma intervengéo
urbana. Se auxiliando na ideia do autor de “indicar o caminhar como
um instrumento estético capaz de descrever e modificar os espagos
metropolitanos” (Careri, 2013), assim, pretende-se buscar novas pos-
sibilidades para experimentar as paisagens urbanas, seus espagos
publicos e monumentos através dos registros digitais e ndo digitais.

A exploracédo do espacgo urbano das cidades para processos
criativos em arte é tema de diversos artistas. Podemos mencionar
aqui, por exemplo, no século XX, o artista Flavio de Carvalho realizava
suas experiéncias, tituladas de "Experiéncia n°2 Procissdo de Corpus
Christi” (1931) e "Experiéncia n°3 O New Look" (1956) foram realiza-
das no espaco urbano da cidade, tendo contado com os caminhan-
tes que ali estavam no momento. Na procissdo Flavio afrontou seus
seguidores, invadindo na dire¢do contraria, com chapéu na cabega
e resmungando frases ou palavras anticlericais. Flavio relata em
livro a sua “Experiéncia n°2 Procissdo de Corpus Christi’, um exame
das diversas reagdes das pessoas e as transformagdes do compor-
tamento coletivo da “massa’ Em "Experiéncia n°3 O New Look’, se
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rebelou contra a ditadura dos costumes que obrigava os homens
dos trépicos a se vestir com roupas de inverno ou baixa temperatura.
Entéo, ele idealizou um desfile pelas ruas de Sdo Paulo-SP, com esse
traje, percorrendo diversas ruas e lugares da cidade sozinho, rode-
ado por um grande publico, causando grande burburinho.

Imagem 3 - Fotografia do Palacio dos Principes de Joinville, 2023

Fonte: banco de imagens do artista.

Imagem 4 - Fotografia da paisagem do quarto do artista, 2022

Fonte: banco de imagens do artista.
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Os artistas podem acionar a memaria do que viram ou expe-
rimentaram, organizam possibilidades de usufruir dessas memérias
e criar outras, como descreve Michel de Certeau: "A memdéria vem de
alhures, ela ndo estd em si mesma e sim noutro lugar, e ela desloca.
As taticas de sua arte remetem ao que ela é, e a sua inquietante
familiaridade” (Certeau, 1994, p. 163). E ao se movimentar, se deslocar
de um lugar para outro, que a memoria é acionada e consequente-
mente alterada, por se entender de uma "memoéria pratica” devido as
circunstancias das agdes.

Outros artistas da contemporaneidade ajudam a entender
melhor a utilizagdo das caminhadas e a ressignificagdo dos espagos
publicos, a ideia de percurso, e as questdes queer que a influenciam
no ambiente urbano, como Rafael Bqueer, que busca através do
ato performatico da montagdo uma afronta as normatividades que
repetem modelos coloniais hegemonicos. Em sua obra Alice e o cha
através do espelho (2014/2020), é uma série de acdes realizadas
desde 2014, onde Bqgueer recupera a imagem da Alice representada
pelo ator Jorge Lafon no desfile da escola de samba Beija-Flor em
1991. A resisténcia nos espagos publicos com as imagens gravadas
em video e fotografias, criam uma nova cartografia sobre distopias.
Hélio Oiticica, na obra Tropicalia (1967) fez uma jungdo das vivéncias
do artista nas comunidades e toda a abordagem que ele possuia
sobre o conceito de brasilidade com as pesquisas que ele ja fazia
anteriormente. E um espaco sensorial e conceitual, sobre a ideia de
Brasil, que se mesclam, criando um espaco interligado, uma experi-
éncia labirintica com vérios elementos naturais como pedras, dgua,
plantas tropicais, textos e musicas.
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A PRODUGAO E CRIAGAO DAS OBRAS
E O SEU ATIVISMO LGBTQIA+

O processo de producdo e criagdo das obras tem inicio
com as caminhadas realizadas durante o cotidiano. Sdo as imagens
captadas através das paisagens de lugares e espacos publicos pela
fotografia, armazenadas digitalmente e as que permanecem na
memodria. Essas imagens sdo diversas, aquelas que mais chamam
a atengao, uma inquietude, um ressignificar daquela paisagem e
lugar. Construindo um local nunca imaginado para as pessoas queer.
Apropriar-se de monumentos publicos, essas paisagens e lugares
por onde passo e nunca me sinto representado como homem gay.
E a reconstrucéo de trajetos realizados durante um certo tempo de
traumas e esquecimentos.

O processo de producao se aproxima de uma certa apropria-
¢do da paisagem e da imagem de monumentos publicos, e video-
clipes dos anos de 1980 e 1990 através de fotografias, imagens da
internet e da memodria visual. O monumento se apropria do espago,
esses trabalhos determinam o espaco e a arquitetura, tornando - se
marcos, pontos confluentes na cidade. Pois para se apropriar de
um local ou de se manter em um espaco publico difere de pessoa a
pessoa, tornando a experiéncia traumatica para aqueles que nao ha
representam (Hall, 2005, p. 161-180, 189-206).

Nesse processo de criagdo mental, a sensibilidade inspira a
producdo de obras que representam a comunidade LGBTQIA+. Ao
fazer parte dessa parcela da populagao que por muitas vezes é mini-
mizada, vulgarizada e excluida dos lugares publicos e histéricos, sur-
giu a ideia de ressignificar essas paisagens em um contexto queer.
Dessa forma entendo que os processos de criagdo interligam-se
intimamente com o nosso ser sensivel (Ostrower, 2018, p. 12).
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O caminhar dentro dos trajetos aleatérios dos espagos
publicos, pragas e avenidas movimentadas, estabelece novas
memodrias e sentimentos com as paisagens numa perspectiva queer.
E dentro desses trajetos buscar as melhores imagens e objetos que
mais chamam a atencdo. Dentro de um arquivo vasto onde foto-
grafias e objetos serdo manipulados, analisados e experimentados.
Desta forma Rey trata:

Em seu préprio projeto Desdobramentos da paisagem:
um processo artistico com base na fotografia digital, no
qual o conceito de deslocamento encontra-se permeado
por experiéncias, agdes e experimentacdes estabelecidas
em determinados territérios ou lugares. Nestas experién-
cias, processo, e projeto, independentes e interdependen-
tes, se definem no “trajeto” de uma prética, do registro
ndo apenas do espago mas também das vivéncias pro-
dutoras de arquivos cuja experimentagao é geradora de
imagens que amplificam e redimensionam os conceitos
historiograficos da paisagem (Rey, 2010, p. 108).

Sao imagens como monumentos aos colonizadores que
me fazem refletir sobre a existéncia. O caminhar como homem
gay, permite que esse valor do herdi que nunca fraquejou seja o
mesmo. A resisténcia dos corpos dissidentes que ali caminham séo
0S mesmos que lutaram com sangue, suor e lagrimas, para a gldria
de seus fundadores. Acredito que essa experiéncia de percorrer
trajetos, faz pensar e perceber a falta de representatividade nos
espacos publicos. Toda essa sensibilidade podemos vincular ao ser
consciente a um fazer intencional e cultural que busca contetdos
significativos, desta forma a sensibilidade surge como criatividade
(Ostrower, 2018, p. 17).
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Imagem 5 - Fotografia do Imagem 6 - "A Princesa Drag; ~ Imagem 7 - Fotografia do quadro
quadro que retrata a princesa Gravura em linleo, isopor e que retrata o principe de Joinville
Dona Francisca, 2024 bordado, 21 cm x 29,7 cm, 2025 Francois d'Orléans, 2024

Fonte: banco de imagens do artista.

Dentro dos aspectos das multiddes queer, aparece no centro
um trabalho de “desterritorializagdo” (Deleuze/Guattari) da hetros-
sexualidade, onde afeta tanto o espago urbano quanto o espago
corporal e como homem gay este processo de “desterritorializagdo”
do corpo, supde uma resisténcia aos processos de chegar a ser “nor-
mal’ Dentro destes aspectos de resisténcia, as paisagens do trajeto
podem se modificar e serem aceitdveis para todos. Sdo as andlises,
observacdes e testes nos arquivos de imagens que serdo produzi-
das novas formas de ver o corpo dentro das paisagens capturadas.
E dessas ac¢des queer se define assim:

[..] tanto adjetivo (ou substantivo) como, mais apropria-
damente, verbo. Um verbo que desenha agdes e deslo-
camentos arriscados, delineando trajetdrias multiplas de
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corpos instaveis, provisérios e cindidos. O ato performa-
tico muda; o que incomoda e abala é a mudanga, ndo
sO porgue altera os sujeitos que enunciam, mas porque
insere a probabilidade de transformagéao. A multiplicidade
de corpos drag, trans e gays assinala a possibilidade de
transformar-se (Pereira, 2012, p. 373).

Uma das referéncias artisticas para producgdo foi o grupo
3NOS3 que realizou em 1979 um trabalho intitulado Ensacamento.
A acédo de ensacar com plastico preto 68 cabegas de estatuas
publicas durante a madrugada. O grupo fotografou as intervencgoes
e também ligou para imprensa simulando discursos de vizinhos
indignados com o suposto vandalismo. O trabalho pde em didlogo a
brutalidade da ditadura militar e a violéncia praticada pelos homens
homenageados nos monumentos paulistas.

Essa agdo segue tao atual nos dias de hoje, que conecta aos
altos indices de mortes e violéncias LGBTQIA+ no Brasil. De acordo
com o Observatério de Mortes e Violéncias contra LGBTI+ foram
230 mortes associadas a LGBTIfobia. Nesse contexto procura-se
motivacgao e sensibilidade para produzir obras que ressignificam o
espaco publico e suas paisagens acolhendo essa comunidade tao
excluida e marginalizada pela sociedade.

Os videoclipes dos anos de 1980 e 1990 ajudam também na
construcdo das imagens que serdo produzidas, muitas vezes, apro-
priando-se das silhuetas dos artistas ou algo do cendrio que chama
atengdo e se conecta com alguma memodria visual do passado. Um
exemplo é o video do cantor Klaus Nomi da mdusica Total Eclipse
(1981), o que impressiona € a sua performance durante a musica e a
ideia de um eclipse, que torna tudo escuro. Entdo ha vontade de ter
aquela silhueta e o objeto eclipse para a produgao da gravura.
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Imagem 8 - “Eclipse’, Colagem manual sobre papel, 30 cm x 20 cm

Fonte: banco de imagens do artista, 2024.

Imagem 9 - Imagem retirada do banco de imagens do artista, 2024

Fonte: banco de imagens do artista, 2024.
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A producéo das matrizes é realizada com materiais em um
primeiro momento ndo usuais na gravura tradicional como isopor,
carimbo, esténcil e podendo até ter uma pequena intervengao
com bordado. Dentro desse hibridismo as imagens vao surgindo,
ganhando forma e cor. A técnica da colagem me ajuda a observar
isso como rascunho inicial da gravura propriamente dita. Em outro
momento do processo, surge a gravura tradicional, o lindleo e a xilo-
gravura que sobrepdem essas imagens iniciais dando destaque com
a cor preta a outra imagem.

Imagem 10 - Inicio da preparagao do registro e das matrizes de isopor,
banco de imagens do artista, 2024

Fonte: banco de imagens do artista.
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Imagem 11 - As primeiras gravagdes com as matrizes de isopor,
banco de imagens do artista, 2024

Fonte: banco de imagens do artista.

CONSIDERAGOES FINAIS

O inicio das cdpias estd surgindo e dando um olhar maior
do que quero para essa produgao. Sdo imagens entalhadas em iso-
por gque conectam-se com memorias do passado, sobrepondo uma
sobre a outra em cores. Logo o preto do linéleo com a imagem do
monumento ressignificado, se transforma. Criando assim uma outra
imagem, a pura resisténcia na existéncia da pessoa queer.

E também para provocar, tanto com seu ativismo LGBTQIA
+, como o seu hibridismo, se utilizando de materiais ndo conven-
cionais, para produzir gravuras que ainda em tempos contempora-
neos se discute seu valor tradicional sobre outros usos dos materiais
para produzir gravuras.
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Imagem 12 - “Seu Francisco’, Gravura em xilogravura, lindleo e isopor,
33.3cm x 24.2 cm, banco de imagens do artista, 2024

Fonte: banco de imagens do artista.

Imagem 13 - “Liberté’, Gravura em xilogravura, lindleo e isopor,
33.3 cm x 24.2 cm, banco de imagens do artista, 2024

Fonte: banco de imagens do artista.
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Pensar espacos que acolham exposicdes diversas, que mos-
tram nossas existéncias, esse é um desafio, pois nem todos os luga-
res museais, se preparam ou estdo preparados para comunidade
LGBTQIA +. Seique ha vérias exce¢des, como o Museu da Diversidade
Sexual, criado em 2012, localizado na cidade de Sédo Paulo. A ideia
agora é expor essas gravuras e outras, que surgiram para além dessa
série. Que de fato me despertou para um ativismo artistico, para lutar
pela comunidade LGBTQIA +, que também faco parte.

A arte é uma estratégia de sobrevivéncia para qualquer
pessoa esquecida. Eu acredito que ela sempre criou uma
plataforma de expressdo quando a cultura para além do
individuo ndo estd ouvindo sua voz ou ndo esta criando
representagdes de pessoas como ela. (Produzir Arte) Foi
como uma estratégia de sobrevivéncia para mim em tenra
idade para me ver de forma diferente, e para me ver fora
das amarras da minha realidade corporal (Drucker, 2016).

A Série Ressignificando lugares: a gravura queer, libertou-
-me ao me permitir falar sobre a pluralidade, chamando, de algum
modo, a atengdo para urgéncia de politicas publicas que incluam os
diversos grupos minoritarios e garantam pautas fundamentais que
os protejam por lei. Foi buscar ressignificar esses espacos, lugares e
seus monumentos, que por muitas vezes, ndo representam todos que
vivenciam esses trajetos, sobretudo as pessoas gueer. Por isso, ndo
podemos nos deixar invisibilizar! A arte é luta, é politica, e nunca para,
estd em constante transformacéao. Criar essas gravuras foi transmitir
um conhecimento de existéncia e um sentido de pertencimento.
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Este artigo refere-se a minha pesquisa de mestrado na linha
de processos criativos contemporéneos, na Universidade Estadual
do Parand (UNESPAR) campus Curitiba | Escola de Musica e Belas
Artes do Parana (EMBAP). Trans-escrita € um jogo de palavras que
resume o processo metodoldgico por trds desta pesquisa, estou
cartografando trés bulas de hormdnios: undecilato de testosterona
250mg 4ml injetavel, acetato de ciproterona 50 mg comprimido,
valerato de estradiol 2 mg comprimido. Trata-se de um estudo sobre
género, com um recorte em pessoas transgéneras que fazem uso
de terapia hormonal. O interesse por analisar este material surge
quando percebo que nao ha nenhuma informacao nas bulas desses
farmacos destinados ao uso para transigdo de género. “E preciso
gue o préprio cartégrafo esteja em movimento, afetando e sendo
afetado por aquilo que cartografa. O cartégrafo cartografa sempre o
processo, nunca o fim” (Costa, 2014, p. 69), em didlogo com o pesqui-
sador Luciano Bedin da Costa sobre cartografia, foi nesse processo
de ser afetado pela leitura das bulas e na constatacédo das auséncias
de informacgdes que surgiu um afeto a ser cartografado e desdobrado
processualmente como pesquisa dentro das artes visuais.

Para o autor Stuart Hall “Um tipo diferente de mudanga estru-
tural esta transformando as sociedades modernas no final do século
XX. Isso esta fragmentando as paisagens culturais de classe, género,
sexualidade, etnia, raga e nacionalidade” (2011, p. 09). O filésofo espa-
nhol Paul B. Preciado pesquisa e escreve sobre essa mudanga, em
especial no que diz respeito a corpo, género e sexualidade, “é possivel
esbocar um novo mapeamento das transformagdes da produgao
industrial durante o Ultimo século, usando como eixo a gestao politica
e técnica do corpo, do sexo e da sexualidade” (Preciado, 2018, p. 26),
o que Hall se refere como “globalizacéo e seu impacto sobre a identi-
dade cultural (2011, p. 14). “Testo Junkie: Sexo, drogas e biopolitica na
era farmacopornografica” (Preciado, 2008), é a principal referéncia
para esta pesquisa, no qual o autor escreve sobre sua experiencia
seguindo um protocolo hormonal de uso da testosterona, dentro
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do regime farmacopornografico e sua relagdo com o capitalismo.
O autor investiga os processos de construgdo e desconstrucdo da
subjetividade, escrevendo sobre os lugares que o corpo, 0 sexo € a
sexualidade ocupam na sociedade contemporanea.

Durante a Guerra Fria os Estados Unidos investem forte-
mente na pesquisa cientifica sobre sexo e sexualidade. Ofertando
biotecnologias, onde a guerra serviu como laboratério: "Durante o
século XX, a invengdo da nogao bioquimica do horménio e o desen-
volvimento farmacéutico de moléculas sintéticas para uso comercial
modificaram radicalmente as noc¢des arraigadas de identidades
sexuais tradicionais e patoldgicas” (Preciado, 2018, p. 28).

Nossa economia mundial depende da produgéo e cir-
culagdo interconectada de centenas de toneladas de
esteroides sintético e 6rgaos, fluidos e células (tecnos-
sangue, tecnoesperma, tecno-évulo etc.) tecnicamente
modificados; da difusédo global de um fluxo de imagens
pornogréficas; da elaboragdo e distribuicdo de novas
variedades de psicotrépicos sintéticos legais e ilegais; [..]
do fluxo de sinais e circuitos digitais da informagéo; de
gue todo planeta se renda a uma forma de arquitetura
urbana em que megacidades miseraveis convivem com
altas concentragdes de capital sexual.

Esses sdo apenas alguns indicadores do surgimento de
um regime pds-industrial, global e mididtico que a partir
de agora chamarei de farmacopornogréafico. O termo se
refere aos processos de governo biomolecular (farmaco)
e semidtico-técnico (pornografico) da subjetividade sexual
(Preciado, 2008, p. 30).

Em 1941, as primeiras moléculas de progesterona e estrogé-
nio foram obtidas de forma natural através da urina de éguas gravi-
das (Premarin), logo depois horménios sintéticos como a noretin-
drona passaram a ser comercializados. “Em 1957 o psiquiatra norte-
-americano John Money cria o terno “género” para diferenciar de
sexo bioldgico. Entre 1946 e 1949 o médico Harold Gillies realizou a
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primeira cirurgia de faloplastia em Michael Dillon, primeiro transexual
a tomar testosterona para masculinizagdo” (Preciado, 2018, p. 29).

Mesmo apds anos de comercializagdo da testosterona, e
seu uso prescrito por endocrinologistas para terapia hormonal na
transicdo de género, assim como estrogénio e bloqueadores de
testosterona, ndo ha informagdes sobre seu uso pela populagéo
transgénera que opera corporalmente através destas redes de hor-
monios: "O undecanoato de testosterona foi introduzido na China
para uso por inje¢do e na Unido Europeia para uso oral na década de
1970. Tornou-se disponivel para uso por injegdo na Unido Europeia
no inicio de meados dos anos 2000 e nos Estados Unidos em
2014" (Wikipedia, 2025). Abaixo temos uma resposta da Eurofarma,
um dos principais laboratérios no Brasil que comercializa undeci-
lato de testosterona:

Ol3, Sr. Fabio,
Esperamos que esteja bem.

Em atengdo a sua mensagem, esclarecemos que todo
medicamento registrado no Brasil recebe a aprovagao
da Agéncia Nacional de Vigilancia Sanitaria - ANVISA
- para uma ou mais indicagdes respaldadas pelo Orgéo
Regulador. O registro é concedido mediante a comprova-
¢éo da sua qualidade, eficcia e seguranca.

Né&o existe legislagdo que proiba o uso de um medica-
mento para uma finalidade diferente da indicacéo preco-
nizada em bula. Conforme a ciéncia e a medicina avan-
cam, o médico vai adquirindo e aplicando novos conheci-
mentos com o objetivo de encontrar o melhor tratamento
para seus pacientes.

A bula do nosso medicamento genérico UNDECILATO
DE TESTOSTERONA 250MG/ML segue de acordo com a
bula do medicamento referéncia (NEBIDO), diante disso,
nao é possivel realizarmos nenhuma alteragdo na bula a
ndo ser que o medicamento referéncia também os faga.
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Agradecemos novamente seu contato, e permanecemos
a sua disposicéo também pelo telefone 0800-704-3876,
das 8h as 17h e WhatsApp 11 9-9334-2692, das 9h as 16h,
de segunda a sexta-feira, exceto feriados.

Atenciosamente (Eurofarma, 2025).

Figura 1- Fabio Skalecki, 4 m/ de solugéo injetavel, 2023.
Recorte e colagem, dimensdes variadas, acervo.

Fonte: elaborado pelo autor.

A pesquisa estd seguindo seu caminho a partir das pistas
encontradas nas bulas, “Conhecer o caminho de constituicdo de
dado objeto equivale a caminhar com esse objeto, constituir esse
préprio caminho, constituir-se no caminho" (Passos, Barros, 2009,
p.31). Percorrer esse processo apontou um caminho metodoldgico,
baseado em etapas e categorias. A metodologia que utilizo dialoga

24



SUMARIO

com o que Reynaldo Bessa propunha a seus alunos do curso de
literatura, a criacdo de poemas partindo da anélise de bulas de
remédios, seguindo as seguintes etapas: leitura da bula; selegdo de
algumas palavras; descobrir seus significados; organiza-las numa
estrutura e a leitura (Bessa, 2014, p. 31).

Vomito

Indigestdo, ndusea, diarreia
depressao, vertigem, cefaleia
convulsao, flatuléncia, dispneia
obstipacdo, asma, apneia
obito.

(Bessa, 2014, p. 32)

A selecao das palavras, inclui uma transferéncia e uma reins-
cricdo a partir de escolhas, algumas estdo ordenadas por categorias
que foram se criando ao longo desse processo, como repetigdo das
palavras, efeitos colaterais, palavras que a priori ndo sei o significado,
partes do corpo. “Para contar esta histéria deste modo, ndo tive que
fornecer nenhum juizo de valor, nem mesmo uma interpretagao:
precisei apenas descrever com precisdo as agoes, 0s objetos e os
contextos” (Heinich, 2014 p. 375). E preciso que a transcricdo das
palavras ndo seja um quebra-cabega, com encaixes, ndo é intengdo
gue as palavras se liguem conceitualmente, quando surgem combi-
nacdes inusitadas como: BioTransformacéo, considero um acidente.
Fiz o exercicio de contar a quantidade de vezes que a palavra tes-
tosterona aparece na bula de undecilato de testosterona. Foi como
olhar para uma imagem procurando por signos parecidos. Alguns
padroes foram se tornando cada vez mais familiares como Nebido
(undecilato de testosterona), é sabido que ao ver essa estrutura tera
uma testo (testosterona) escrita. Testosterona, palavra longa, palavra
baixa, espremida, trés Ts, cinco silabas. Fazer esta contagem foi muito
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interessante para entender de fato o texto como uma imagem, e pen-
sar estas transcricdes como imagens para além da textualidade.

Embora as trés bulas (Undecilato de testosterona, acetato
de ciproterona e valerato de estradiol) analisadas sigam a mesma
estrutura, hd uma espacialidade do texto que se difere. A leitura das
bulas, para além do texto, engloba uma leitura da estrutura visual,
o tamanho do papel, os espagos em branco como o verso da bula
de estradiol, a quantidade de colunas, as pequenas ilustragdes, as
informacgdes que estao e ndo estdo presentes, é a partir dessas infor-
macoes que a pesquisa se desenvolve.

crescimento excessivo de pelos perda de cabelo alopecia
androgenica acne seborreia impulso desvios sexuais can-
cer de prostata gravida amamentando doenga no figado
ictericia prurido coceira herpes excregao bilirrubina sin-
drome de Dubin-Johnson Rotor tumores desanimo fra-
queza depressacgado cronica grave circulagdo sanguinea
trombose processos tromboenbdlicos diabetes mellitus
anemia falciforme alergico hipersensibilidade figado
excrecdo alterada bilirrubina sindorme de Dubin-Johnson
Rotor tumores tumor desanimo fraqueza depressdo
cronica grave disturbios circulagdo sanguinea trombose
coagulo sangue processos tromboembdlicos diabetes
mellitus anemia falciforme alergico hipersensibilidade
cancer prostata doenga excregdo bilirrubina sidrome
Dubin-Johnson Rotor tumores figado cerebro desanimo
fraqueza depressao grave cronica carcer prostrata inope-
ravel trombose processos tromboembdlicos diabetes
mellitus anemia falciforme alergico hipersensibilidade
diabetes sensagdo falta de ar grandula adrenal tumor
cerebral meningioma alteragdes visdo bupla embagada
perda de audi¢gdo zumbido nos ouvidos perda do olfato
dores de cabeca perda de memoria convulsoes fraqueza
bracos ou pernas trombose venosa profunda embolia
pulmonar infanto do miocardio acidente vascular cerebral
eventos tromboembdlicos tumores coagulos de sangue
sangramento desvios sexuais &lcool anemia codgulo
de sangue anemia falciforme diabetes grave altera¢des
vasculares hepatotoxicidade cansaco redugéo da energia
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projudica a concentragdo miopatia rabdomidlise infecgao
fungica enfeccgao viral tuberculose epilepsia erva de sdo
jodo impulso desvios sexuais gonadotrofia gravida ame-
norreia menopausa histerectomizadas gravidez puber-
dade

coagulagdo doping organolépticas limpida amarelada
intramuscular inje¢des sérica intramuscular testosterone
séricos séricos masculinos hepdtica hepatica tumor
hepético disfungado renal disfungdo renal deficiéncia inje-
¢do males reagdes adversas reagdes adversas reagdes
adversas acne dor celular vermelhas ganho de peso
fogacho acne antigeno préstata PSA préstata prostata
dor desconforto coceira vermelhiddo hematoma irritagao
celulas vermelhas concentragdo aumentada hemoglobina
reagao alergica apetite alteragbes hemoglobina glicoli-
sada colesterol lipidios sangineos depressdo desordem
emocional insonian agitacdo agressividade irritabilidade
dor de cabega enxaqueca tremor disturbio cardiovascular
aumento da pressdo sanguinea tontura bronquite sinusite
tosse respiragdo curta ronco problemas na voz diarreia
ndusea fungdo hepdtica aumento substancia aspartato
aminotransferase queda de cabelo vermelhidédo erupgao
cuténea erupcdo cuténea papular rash papular coceira
pele seca dor nas articulagdes dor nas méos dor nos pés
espasmo muscular tensédo muscular dor muscular rigidez
muscular creatina fosfoquinase sanguinea jato urinario
retengdo da urina urgéncia urinaria noturna distlrbios do
trato urinario dor neoplasia prostatica intraepitelial endu-
recimento inflamag&o distdrbios aumento ou diminuigéo
do desejo sexual testiculos mamas hormonio feminino
estradiol testosterona cansago sensacdo fraqueza suor
excessivo suores noturnos microembolismo pulmonar de
solugdes oleosas tosse respiragdo curta mal-estar suor
excessivo dor no peito tontura parestesia frio calor for-
migamento perda de sensibilidade desmaio nervosismo
hostilidade caspas pele oleosa ere¢cdes amarelamento
ictericia esperma descontinuagdo hipogonadismo pria-
pismo edema superdose Berlim Alemanha Socorro anvisa
nebido undecilato de testosterona 4 mL de solugéo inje-
tavel estéril uso adulto 250 mg 1000 mg testosterona 63,5
mg testosterona 4 mL benzoato benzila éleo de ricino
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hipogonadismo masculino testosterona testosterona tes-
tada testosterona testosterona total sérica cavg posologia
farmacodinamica testosterona éster cadeia lateral andro-
génio sexo sintetizado testiculos cértex adrenal infancia
puberdade androgénio-dependentes espermatogénese
secregdo hipogonadismo disfuncdo erétil libido fadiga
depresséo osteoporose massa corporal magra forca
muscular androgenios exdgenos anddégena o6gao-alvo
androgénico préstata vesiculas seminais epididimo ana-
bélico musculos ossos rins figado hematopoiese érgéos
conversdo periférica testosterona a estradiol estrogénio
células-alvo hipdfise tecido adiposo cérebro ossos células
testiculares Leydig hipogonadismo perda éssea andro-
génios androgénios fungdo sexual efeitos psicotrépicos
melhora do humor farmacocinética absorgdo depdsito via
intramuscular solugdo oleosa substancia ativa esterases
séricas dcido undecanoico intramuscular hipogonadismo
meia-vida 53 dias shbg albumina biotransformacao tes-
tosterona enddgena acido undecanoico

Renata Oliveira Caetano e Talisson Melo no livro Sé Vida: arte,
histdria e intermidia (2023) citam o curador e critico de arte Nicolas
Bourriaud (2011) Destacando que “[...] o artista moderno mostra que
criar ndo significa [..] fabricar objetos, e sim fazer avangar uma obra,
mesclar producéo e produto num mesmo dispositivo de existéncia”
(Caetano; Melo, 2023, p.08). Os autores utilizam o termo “disposi-
tivo de existéncia” para refletir sobre o exercicio da criagéo artistica
fazer parte da vida cotidiana, trazendo os fluxos, e a maneira como
os objetos vao surgindo e ganhando formas e narrativas. As bulas,
os hormonios sdo elementos que fazem parte da vida cotidiana das
pessoas transgéneras, Preciado escreve "Testo Junkie” (2008), para
deixar registrado sua experiéncia hormonal cotidiana que durou 236
dias, que depois seguiu de outras formas. Para Preciado o processo
criativo foi a escrita, para mim, além da experiéncia pessoal e indivi-
dual da hormonizagao, me interessa o carater da industria, do capital,
da medicina. Neste sentido estou produzindo a dissertagéao no for-
mato de bula, sendo a bula o objeto artistico e sendo o texto que da
conta da parte tedrica da pesquisa, tudo em um mesmo dispositivo
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de existéncia: a obra, o texto, a transgeneridade, a corporalidade, a
critica, a inventibilidade.

Nathalie Heinich em Praticas da arte contemporanea: Uma
abordagem pragmatica a um novo paradigma artistico (2014), escreve
sobre determinados objetos que sédo considerados obras de arte mas
nao por seus aspectos estéticos, mas através da andlise das condigbes
materiais, sociais, juridicas e axioldgicas, trata sobre o que ela chama de
"sociologia pragmética” "Abordagem sociolégica pragmatica as artes
se propde a descrever o enlagamento intimo entre objetos e ag¢des
humanas a fim de entender todo o conjunto de estruturas (incluindo
estruturas simbdlicas, como representagdes e valores) que compele e
organiza as relagdes com a arte” (Heinich, 2014, p.374). Nesse sentido,
ser um pesquisador que analisa bulas de hormonios e que faz uso de
um desses farmacos (testosterona), € uma tarefa duplamente intima, o
objeto analisado flerta com a corporalidade de quem o analisa. Duplo,
porque falar sobre um aspecto que envolve uma comunidade tao defi-
nida a que se faz parte, trazendo assim o objeto mais préximo ainda,
confluindo e fazendo existir objeto de andlise, pesquisa, pesquisador e
comunidade da qual se é e se esta falando.
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A poténcia do corpo (aquilo que ele
pode) se mede pela sua exposi¢do
aos sofrimentos ou as feridas.

David Lapoujade (2002, p. 07)

Esta pesquisa consiste no desenvolvimento de uma reflexao
sobre o0 corpo como expressao artistica, tendo como pergunta central:
"O que pode meu corpo?’ o corpo dessa artista dangarina que interliga
linguagens e busca entender como o outro a compdem. Essa questdo
se desdobra a partir da colocagao de Baruch Espinosa, “O que pode
0 corpo?’, sua poténcia - conatus: expressdo de um corpo e de uma
mente conectados, e também suas relagdes. “A estrutura de um corpo
€ a composi¢do da sua relagdo. O que pode um corpo € a natureza e
os limites do seu poder de ser afetado” (Deleuze, 2017, p. 147)

A cada instante, portanto, as afecgbes determinam o
conatus; mas a cada instante o conatus é a procura
daquilo que é util em funcdo das afecgbes que o deter-
minam. E por isso que um corpo vai sempre o mais longe
que pode, tanto na paixdo quanto na agao; e aquilo que
ele pode é seu direito (Ibid. p. 177).

A investigacao explora os limites e as agdes que extrapolam
a pele, manifestando-se por meio do corpo em estado de perfor-
mance. A pesquisa examina como elementos como a pele, a mente,
0S 0SS0S, 0 sangue, 0 movimento interno e a dor podem ser trans-
mutados e materializados na arte. Além disso, questiona como essas
inquietagbes intimas se relacionam com o outro e com o coletivo,
revelando conexdes inesperadas entre experiéncias distintas, onde o
expurgo materializado, embora profundamente pessoal, estabelece
pontes entre vivéncias.

A partir dessas indagagdes, busco compreender como a
performance e a tridimensionalidade se tornam meios para traba-
lhar esse expurgo. A construgao desse estudo se ancora em indicios
e desdobramentos da minha pesquisa poética, onde o corpo em
performance se apresenta como elemento central na materializagdo
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de marcos intimos. Os "expurgos” referem-se ao processo de trans-
formacédo, purgagao ou até reavivamento de sensagdes e movimen-
tos experimentados durante a pesquisa. Como um vémito, um ato
catartico e até mesmo uma ponte entre o intimo e o coletivo, onde
algo sai do corpo para se tornar visivel, compartilhdvel, esse expurgo
parte de um estudo com o inconsciente,

O inconsciente que trago para essa pesquisa parte das
nogoes de um inconsciente coletivo-social, seguindo os pensamen-
tos de Félix Guattari & Gilles Deleuze nas obras O Anti-Edipo (1972) e
Mil Platés (1980) onde os autores combatem a nogdo de um incons-
ciente familiar e edipiano, propondo um inconsciente maquinico,
social e produtivo, que funciona por conexdes e fluxos, algo coletivo
e transindividual, resultado de agenciamentos. "[...] o préprio incons-
ciente ndo é estrutural e nem pessoal; ele ndo simboliza, assim como
nao imagina e nem figura: ele maquina, € maquinico. Nem imaginario
nem simbdlico, ele é o Real em si mesmo, o “real impossivel” e sua
producdo.’ (Deleuze; Guattari, 2011, p. 76)

Nessa mesma linha Suely Rolnik em seus trabalhos:
Cartografias do Desejo com Félix Guattari (1996) e Esferas da
Insurreigdo (2018) propde um inconsciente como campo de forgas,
afetos e intensidades. Ela trabalha com a nogdo de um inconsciente
como campo coletivo, atravessado por fluxos histéricos, politicos e
coloniais. O inconsciente, para Rolnik, ndo esta dentro de um sujeito,
mas nas intensidades que circulam entre corpos e territérios, pulsa
nas sensagdes que ainda nao possuem forma. A partir disto Rolnik
traz, também, o conceito de Corpo Vibratil em sua tese Cartografia
sentimental. transformagbes contemporaneas do desejo (1989), o con-
ceito esta ligado a ideia de um corpo sensivel, que capta o mundo
para além do racional, operando na esfera da afetividade, da escuta,
da percepcdo micropolitica e do desejo como forga de criagéo, o
corpo vibratil € aquele que sente 0 mundo antes das palavras e das
formas em um nivel pré-consciente. “[...] o corpo vibratil indicara as
direcdes a tomar, os agenciamentos a fazer." (Rolnik, 2006, p. 44).
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A partir do Inconsciente de Deleuze, Guattari e Rolnik, busco
me debrucar sobre como esse “outro” afeta a minha composicéo, ou
guais sdo as mdscaras que me compdem como artista, como elas
se construiram e me influenciaram, como esse inconsciente me faz
produzir e expurgar a arte,

[..] nossa personagem sabe, sem saber, que estao se ope-
rando silenciosos movimentos de simulagdo em novas
matérias de expressao. Ela deixa que, pouco a pouco, uma
nova mdscara, uma série de novas mascaras, possam ir
se delineando em seu corpo, de modo a compor um plano
de consisténcia para seus afetos (Rolnik, 2006, p. 34).

Outro questionamento central ronda esse estudo: “Como
se da a inseparabilidade das linguagens e expressdes artisticas
em meu movimento de criagdo?" A principio, algumas préticas que
exploram o inconsciente me chamaram mais a atengdo: o movi-
mento auténtico e o Butb. Foi a partir delas que a pesquisa come-
cou a tomar forma. Devo ressaltar que tais praticas surgem nesta
pesquisa como formas de experimentagdo ou mesmo de inspiracao,
uma vez que ndo me considero uma praticante ou estudiosa propria-
mente dessas abordagens.

0 MOVIMENTO AUTENTICO

Essa pratica combina movimento, psicologia junguiana e
danca para explorar a relagao entre corpo e mente, facilitando a expres-
sdo do inconsciente através do movimento. Janet Adler aprofundou e
formalizou a pratica do Movimento Auténtico introduzindo o conceito
de «testemunha», onde uma pessoa (o testemunho) observa o prati-
cante em movimento (o mover), ajudando a criar um espago seguro
e receptivo para que o movimento auténtico surja. Joan Chodorow
aprofundou a conexdo entre o Movimento Auténtico e o conceito
de «imaginacgéo ativa» de Jung, onde o movimento corporal é usado
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como uma forma de didlogo ativo com o inconsciente, jd@ Soraya
Jorge é uma das principais figuras na disseminagao do Movimento
Auténtico no Brasil. Ela estudou com Janet Adler e trouxe a prética
para a América Latina, adaptando-a ao contexto cultural e local, a
pesquisadora enfatiza a relagédo entre corpo, movimento e conscién-
cia, utilizando o Movimento Auténtico como uma forma de explorar
a relacdo entre o interno e o externo, o consciente e o inconsciente.

No encontro com o MA expando as formas de experienciar
0 corpo que danga; que se move em pausa e que no movimento
potencializa gestos e palavras. Seus principios somaticos se contor-
nam em zonas limiares de relagdo, nas bordas entre o dentro e fora
que contagia produgdes performativas, ecoldgicas, meditativas, psi-
cossomaticas, e, atualmente, as pesquisas sobre neurdnios espelho
e empatia da neurociéncia (Jorge, 2019, p. 6).

BUTO

O Butd surgiu no Japdo apés a Segunda Guerra Mundial,
em meio a um cenério devastado pelos bombardeios atémicos de
Hiroshima e Nagasaki. Esta danga nasceu como uma resposta direta
nao apenas a destruigao fisica causada pela guerra, mas também ao
colapso de valores sociais e culturais. Fortemente influenciado pelos
movimentos de vanguarda como o Dadaismo, o Buté compartilha
com ele a negagao da légica, a libertagdo do pensamento racional,
a aceitagdo do absurdo, do caos e da desordem, além da critica a
civilizagdo ocidental que levou a guerra. Constitui-se como uma
anti-danca, assim como o Dada se assumia como anti-arte. Ambos
rejeitam a raz8o como guia e valorizam o automatismo, a intuicdo e o
acaso como caminhos legitimos de criagéo.

Os principais nomes associados a origem do Butd séo Hijikata
Tatsumi e Kazuo Ohno, que colaboraram pela primeira vez em 1959,
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criando uma performance que viria a ser classificada como ankoku
butd (literalmente, "danca das trevas”). Apesar da parceria, cada um
deles possuia visdes e abordagens distintas: Hijikata representava
a escuridao, o abjeto, o corpo em decomposicdo; enquanto Ohno
representava a luz, a espiritualidade e a transcendéncia.

O Ankoku Buté nasce, num periodo de forte tensdo social
e de efervescéncia artistica, atravessado por auséncias, rupturas e
experimentagdes. Ainda que imerso em um contexto histérico-cul-
tural amplo, seu surgimento estd profundamente ligado a trajetd-
ria pessoal de Hijikata. Sua linguagem cénica, portanto, deve ser
compreendida ndo apenas como reflexo do tempo, mas como uma
elaboracéo singular de sua experiéncia subjetiva. Entender sua poé-
tica exige um olhar atento as camadas de sentido que emergem da
vida e do corpo deste artista. Para Hijikata, o Buté deveria emergir
a partir da experiéncia viva do préprio corpo, escuriddo e luz for-
mam uma dialética insepardvel: é preciso mergulhar na escuriddo
para compreender plenamente a luz. Essa concepgéo esta presente
até mesmo na etimologia do termo japonés ankoku, que pode ser
interpretado como “luz subtraida’) revelando sua natureza paradoxal
(Peretta, 2015, p. 57).

O Buto-fu, método criado por Hijikata, consistia em um pro-
cesso de releitura de imagens, especialmente pictéricas, transfor-
mando-as em formas sensoriais e palavras. O procedimento envolvia
penetrar nas pinturas, seguir o movimento interno das figuras e,
depois, traduzi-las em palavras para “congelar” sensagdes e com-
partilha-las com o grupo, incentivando a recriacdo sensivel dessas
imagens. Esse processo, no entanto, era marcado pela contradigao:
ao mesmo tempo que criava formas, Hijikata as destruia por meio da
implosado dos gestos e da dissolugédo do corpo.

Hijikata, profundamente marcado por uma infancia dificil e
pela vida rural, trouxe para sua danga a presenga da morte, da lama,
da dor e do sofrimento. Seu estilo incorporava elementos do grotesco
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e da abjecao, recusando qualquer aproximagao com a estética tra-
dicional da danca. Ele defendia a ideia de um “cadaver ereto’; um
corpo que danga mesmo esvaziado de si, atravessado por forgas que
o superam. Valorizava também o uso de dancarinos sem formagao
académica, priorizando a verdade do corpo sobre a técnica refinada.

Por outro lado, Kazuo Ohno, também com um passado de
dificuldades, teve formacédo em educacéo fisica e contato com a
danca expressionista europeia. Era profundamente espiritual e acre-
ditava que o movimento carregava a alma, permitindo até mesmo
incorporar o espirito de outros, como o de sua mae, cuja feminilidade
era frequentemente evocada em suas performances. Para ele, dan-
car era um ato de doagéo, de comunhdo com o invisivel.

O Buté rompe com a légica ocidental da danga. Nao parte da
razdo, mas do abandono dela. Utiliza o corpo como um instrumento
mediunico, capaz de acessar camadas profundas do inconsciente e
comunicar-se diretamente com o publico em um plano emocional e
universal. Faz uso de maquiagem, pintura corporal e até elementos
performaticos para dissolver o ego e assumir outras identidades.
O corpo torna-se um receptaculo, um corpo morto, pronto para
renascer como outro (Lousa, 2025).

ENTRE RELATOS E POESIAS

A partir de uma experimentagdo com tais praticas, comego
entdo uma busca a fim de entender como o movimento corporal
dessas experiéncias se transmutam e podem se estabelecer como
uma ferramenta para “ler” e extravasar o inconsciente. A metodolo-
gia adotada baseia-se na cartografia e na escrita de si, articulando
relatos de experiéncias, composi¢des poéticas e a criagdo de més-
caras que materializam, de forma sensivel, as sensagdes vividas
ao longo do processo.
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Tudo o que me caracteriza é apenas 0 modo como sou
mais facilmente visivel aos outros e como termino sendo
superficialmente reconhecivel por mim. Assim como houve
0 momento em gue vi que a barata é a barata de todas as
baratas, assim quero de mim mesma encontrar em mim
a mulher de todas as mulheres (Lispector, 1996, p. 130).

MAIO DE 2023 - MOVIMENTO AUTENTICO

Meu primeiro e mais marcante contato com essa metodolo-
gia foi em uma residéncia de curta duragao ministrada pela pesqui-
sadora Cristiane Ribas, sediada na Casa Hoffmann em 2023. Nesse
periodo eu estava ligeiramente afastada das artes e da pesquisa, o
desejo de iniciar o mestrado e a precisao de um tema de pesquisa me
angustiam, me sufocavam, assim como a instabilidade da vida. Como
pesquisar e pensar arte sendo uma artista recém-formada enquanto
as questoes que mais me privaram giravam em torno de néo ter onde
morar, como comer e literalmente como sobreviver e ainda assim
continuar aquilo que se iniciou na graduagao. O que nunca deixei de
fazer foi mover, dangar me mantinha viva, esse movimento me levou
ao dancep (grupo de dancga do Colégio Estadual do Parana), que me
levou até Cris Ribas por meio de Vagas gratuitas para sua residéncia,
foi ai que tudo comecgou a fazer sentido de fato.

Método Feldenkrais e o movimento auténtico, esse era o
titulo. O movedor e a testemunha, conceitos que nunca ouvira até
entdo, mas que incendiaram meu interior. Como se mover com o
inconsciente enquanto se é observado? A testemunha que acredita
fielmente que algo de fato estd acontecendo, acredita que o movi-
mento se apresentou na sua forma mais pura, sem amarras ou baga-
gens pré-estipuladas. E depois 0 expurgo, o que esse inconsciente
gerou, vomitou, expurgou para o mundo. Era isso que eu fazia na
minha graduagao, como no meu tcc onde minha performance de um
renascimento “gerou” outros renascimentos e expurgou a matéria
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aprisionada, vida-arte, o inconsciente ndo era nomeado, mas esteve
presente desde sempre.

A espera me foi dificil, angustiante e beirava o doloroso.
Silenciar a mente que corre pensando sempre no préximo movimento,
deixar vir algo ainda ndo nomeado, tudo isso sendo observada por
um outro, que sem me conhecer ou saber minhas “dores" acreditava
em mim, me permitia mover sem nomear tudo que eu tentava dolo-
rosamente deixar vir. Trabalhar com o inconsciente me era novo, mas
muito atrativo, deixar de lado tudo que aprendi a nomear durante
anos foi incrivelmente libertador e doloroso na mesma medida. Apds
essa enxurrada de sensagdes 0 expurgo me emancipou, eu revivi e
vomitei tudo que me aconteceu, um poema sem rima, um desenho
colorido e um rosto deformado.

Essa experiéncia ndo era necessariamente performativa, mas
meus olhos que procuravam algo para pesquisar e se debrugar o enxer-
garam assim, enxergaram nesse expurgo e movimento a minha arte.

Esse coletivismo entre movedor e testemunha, entre aquilo
gue se expurga e aquele que o vé e o toca me pareceu conversar
de maneira surpreendente com aquilo que ja fiz e busco em meus
trabalhos em artes visuais.

Figura 1- Mascaras expurgos da experiéncia com movimento auténtico

Fonte: autoria prdpria.
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Encontro na Espera
Palavras novas

queimaram minha pele:

0 movedor

a testemunha

nunca os tinha ouvido,

mas jg os conhecia no corpo.

Como mover com o inconsciente
enquanto alguém me vé?

Como ser verdade

sem saber o nome

A testemunha cré.

Cré que o que se move € real,

Cré que € puro,

que néo carrega 0s pesos antigos.
E entéo, vem o expurgo.

O que o corpo gera,

0 que o inconsciente vomita,
brota no mundo

sem filtro, sem freio,
vida-arte.

do que me atravessa?

DEZEMBRO DE 2024 - BUTO

‘naru shintai” (corpo em transformagao).

Pensando junto a Eden Peretta (2015) O gesto verdadeiro,
ndo é vontade pessoal, mas uma secregao: resultado do colapso
entre categorias internas. Deixar vir o pré-consciente, nisso o corpo
€ substéncia em devir, sujeita a transmutagao constante.

Ao pensar o Butd o que me prende é o “corpo morto’, esse
vazio de expressao pessoal, um corpo latente que é capaz de habitar
novas formas e sentimentos, ndo como representagdo, mas como
presencga encarnada. Encarnar e apresentar ao mundo, ao outro, o
interno; o que a pele cobre e as expressdes maquiam.

Nesse contexto de deixar o corpo em metamorfose e 0 ndo
nomeamento vir me surge a maquiagem e a mascara. A maquiagem
branca ou o uso de mascaras servem para apagar a personalidade
individual do dangarino, o “eu” desaparece, dando lugar ao corpo
neutro, disponivel a metamorfose. O corpo mascarado ou pintado se
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torna um “corpo estranho’, capaz de acessar o que estd além da apa-
réncia humana comum. Elas tornam visivel o que estd oculto, como
dor, vazio, desejo ou morte.

Hijikata frequentemente usava maquiagem branca, labios
escuros e olhos afundados para evocar um corpo em decompo-
sicdo ou assombrado. Ja Kazuo Ohno usava maquiagem femi-
nina com delicadeza ritual, evocando figuras como sua mae ou
uma diva envelhecida.

Naru shintai

O gesto verdadeiro

n&o nasce da vontade

€ secregéo,

colapso silencioso

entre o que se sabe

e 0 que ja ndo cabe nome.

Corpo em devir,
substéncia instavel,
presenca que escorre

do pré-consciente.

Tudo se move

antes de ser dito.

N&o ha expresséo pessoal
ha um corpo morto,

vazio de intengéo,

latente,

pronto para ser

outro. Encarnar é

mostrar o que a pele oculta,
0 que o rosto mascara.

E fazer do dentro

um fora vivo.

O corpo mascarado
néo representa.
Torna visivel

o invisivel:

dor, desejo, vazio,
morte.

Minha primeira experimentagdo com o Butd me gerou uma
madscara, ainda incompleta e esperando pela metamorfose que a
seguird em um movimento. Feita em argila, meu rosto deformado, o
rosto que gera a mascara nasceu da cOpia exata do meu, mas ja ndo
me pertence ou me define, esse rosto deformado é um outro, um que
j& ndo aguenta mais, que se transforma e se retorce.

A palavra que atravessa esse processo & ambivaléncia:
a mdscara, que no Butd serve para neutralizar a identidade, parte

259



agora de um eu encarnado, mas que se converte em outro, um nao
nomeado, um corpo morto-vivo.

Figura 2 - Mascara expurgo da experiéncia com o Butd #1

Fonte: Autoria prdpria.

ABRIL DE 2025 - BUTO

Meu segundo encontro com o Buté me fez também encon-
trar La Argentina', musa de Kazuo Ohno que se inspirou nela em sua
peca "Admiring La Argentina?’ (La Argentina Sho) de 1977. Assim eu
me inspiro em sua performance, seu tributo agora faz parte do meu
tributo. Me inspiro agora em Ohno e La Argentina. O inconsciente me
levou dangar com a maquiagem e transmutd-la em outro material.

1 “La Argentina” refere-se a Antonia Mercé y Luque, amplamente reconhecida como uma das gran-
des renovadoras da danga espanhola, cuja performance no Teatro Imperial de Toquio, em 1929,
exerceu profunda influéncia sobre Ohno.

2 Direcdo de Tatsumi Hijikata e interpretacdo de Kazuo Ono. Sesc Pinheiros, Sdo Paulo, Brasil:
https://wwwyoutube.com/watch?v=4LRIQet)ODY
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O som do piano ainda pulsa dentro do meu peito. Ndo é melo-
dia, é batimento, € memdria que vibra no osso. Fecho os olhos e vejo
fragmentos: uma saia imagindria que se abre no ar, um corpo gue se
curva como quem reza e fere ao mesmo tempo. Admiring La Argentina
se faz presenca, ndo imagem. Ohno néo danga, ele é dancgado, e tal-
vez seja isso que tento compreender com o meu corpo agora.

Comecgo pelo siléncio. As maos procuram o ar como se
tocassem algo que ndo existe. Os dedos tremem, hesitam. O gesto
vem de um lugar que nédo sei nomear, talvez o ventre, talvez a ausén-
cia. H&4 uma forga antiga que puxa o corpo para o chao, enquanto
outra o ergue, fragil, como se a pele fosse véu e peso ao mesmo
tempo. Entre uma e outra, 0 movimento acontece: um quase,
um residuo, um tremor.

Sinto a presenca dela, La Argentina, atravessando o espaco
como um perfume que ndo se vé. O corpo tenta acolher esse espectro,
deixa-lo entrar pelas frestas dos ombros, pelo vazio entre as costelas.
Por um instante, ndo sou eu quem se move. Sou movida. Sou canal.

O rosto se dissolve, o género se dilui, o tempo se curva.
Cada gesto é oferenda, cada queda é lembranga. O chdo acolhe o
cansago, o suor, a rendi¢cdo. Quando tudo cessa, ha apenas respira-
¢ao, o eco do que foi.

Entre o abandono e o controle, surge o expurgo: uma des-
carga sensivel que ndo é puramente fisica, mas simbdlica, como se
algo se desprendesse para dar lugar a outra coisa. Nessa travessia,
a danga se torna linguagem do invisivel, uma escuta do corpo que
pensa e fala sem palavras, corpo que, ao expurgar, também se rein-
venta, experiéncia que se transmuta, no material, surge a mascara.
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Figura 3 - Mascaras expurgos da experiéncia com o Butd #2

Fonte: Autoria prdpria.

CONSIDERAGOES FINAIS

Este percurso de pesquisa nasce do corpo e retorna a ele,
corpo que pergunta, sente, expurga e se reinventa em didlogo
constante com o outro e com o mundo. As praticas do Movimento
Auténtico e do Butd tornaram-se meios sensiveis de acessar o
inconsciente e o invisivel, transformando-os em um corpo de com-
parecimento coletivo plastico, que se da até entdo na conformacao
das mascaras. Através delas, compreendo o expurgo como gesto de
criacdo e de vida: um transbordamento que une o intimo e o coletivo,
o dentro e o fora, 0 eu e o outro.

Ao investigar o corpo como poténcia expressiva e maquinica,
orientada pelos pensamentos de Espinosa, Deleuze, Guattari e Suely
Rolnik, reconhego o corpo como territério de passagem, um campo
vibratil de intensidades, afetos e metamorfoses. A méascara, o corpo, a
pele e o movimento revelam-se, entdo, como camadas de uma mesma
tessitura, onde o inconsciente se manifesta em forma e presenca.
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Contudo, esta escrita ndo se encerra aqui. O presente artigo
constitui apenas uma parte de uma pesquisa em processo, que segue
se desdobrando em novas experimentagdes, materiais e pensamen-
tos. Trata-se de uma cartografia em andamento, onde cada gesto,
cada expurgo e cada mascara sao fragmentos de um corpo em devir.
A investigagdo continua aberta as transformagdes que o préprio
corpo, em sua poténcia de afetar e ser afetado, ainda ha de revelar.
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INTRODUCAQ

Transformar a pratica artistica em um espago de indagagdes
e reflexdes a partir de vivéncias pessoais é a intengdo desta pes-
quisa. Tanto em minha escrita cientifica quanto na escrita poética,
procuro transitar entre a percepgéo e a representagao da autoima-
gem, analisando minhas percepcdes para a producéo de linguagem.
Através da arte, busco construir uma cartografia sensivel das distor-
¢Oes que atravessam meu olhar sobre o proprio corpo, tensionando
as fronteiras entre o real, o imaginado e o sentido, que se produz na
imagem distorcida. Para tanto, encontro ajuda nos textos de Sandra
Rey, onde a autora afirma que a pesquisa em arte vem a propor um
didlogo constante entre superficie e profundidade, entre consciéncia
e inconsciéncia. Com isso, gera trocas e movimentos que cruzam a
experimentagéo material, a pratica técnica, a organizagao dos proce-
dimentos e a reflexdo escrita (Rey, S. 2002).

A autora me oferece, particularmente, uma possibilidade para
pensar um método de pesquisa fenomenoldgica’ que dialogue com
a pesquisa cartogréafica, mais precisamente em minhas observagdes
sobre as representagdes do corpo, que espelha as fragilidades e
alteragdes da autoimagem. Este mecanismo se adequa as minhas
necessidades. Posso, através dele, identificar uma forma de sentir a
escrita e imergir na pratica numa entrega absoluta.

O problema da pesquisa baseia-se em compreender como
0 corpo, representado na linguagem da Gravura, pode operar como
espago de resisténcia, expresséo e elaboracdo de afetos; especial-
mente diante de patologias que afetam a psique. A investigacdo
propde uma articulagdo entre poética, teoria e pratica. Pretendo

1 A pesquisa fenomenoldgica, busca descrever as experiéncias vividas em sua esséncia, privilegian-
do a percepgdo e a corporeidade como formas de acesso ao sentido do fenémeno.
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identificar maneiras de representar o conceito de Dismorfia Corporal?,
utilizando a linguagem da Gravura. E importante considerar como se
relacionam a ética e estética sob este recorte durante a produgao.

A metodologia empregada, parte da reunido de memod-
rias vividas, da criagdo de mapas mentais e da articulagdo entre
pesquisa epistemoldgica, tedrica e empirica (Deleuze & Guattari,
1995). A observacédo de imagens e a imersdo na poética comple-
tam esse processo de pensamento e criagdo. Foucault (1995) afirma
que a ética do “cuidado de si” envolve um modo de viver baseado
em orientagdes que o préprio sujeito escolhe e estabelece para si,
conduzido por seus desejos e por suas decisdes, com o intento de
construir um formato de vida que se constitua como uma verdadeira
obra de si, uma estética da existéncia. E nesse ponto que reconheco
o nudcleo da minha pesquisa, onde a escrita poética se torna aliada
na formulagéo e expressao de ideias. Os afetos, enquanto forgas que
emergem das experiéncias de observagao do corpo, organizam o
sentido imagético das distor¢cdes de autoimagem e se manifestam
em meu trabalho por meio de autorretratos e gravuras.

Pensando sobre Deleuze e Guattari, entendo que arte pode
abrir caminhos para desvincular o sujeito dos padrdes de identidade e
comportamento. O devir, segundo eles € um movimento que nao tem
fim ou destino certo, é puro fluxo e criagdo (Deleuze e Guattari, 1995).

As implicagOes artisticas e pedagdgicas se encontram no
processo de criagdo e producdo das obras, pois estes possibilitam
um entendimento das contingéncias que a gravura propde como
técnica. Evocar a desnaturalizar padrdes estéticos hegemonicos é

2 A dismorfia corporal, ou Transtorno Dismérfico Corporal (TDC), é caracterizada por uma preo-
cupacdo persistente com falhas percebidas na aparéncia fisica, que em geral sdo minimas ou
inexistentes, mas provocam sofrimento significativo e prejuizo funcional. Trata-se de um transtorno
inserido no espectro dos transtornos obsessivo-compulsivos, marcado por comportamentos repe-
titivos, como verificar espelhos, comparar-se com outros ou buscar procedimentos estéticos, em
resposta as preocupagdes com a aparéncia (AMERICAN PSYCHIATRIC ASSOCIATION, 2014).
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a Dismorfia corporal como matéria poética e politica. A anélise das
obras aponta para a criagcdo de espacgos de escuta, troca simbdlica
e elaboragdo de novos significantes (Lacan, 1955-56), além de con-
tribuir como forma de movimento contra a psicofobia® e a favor do
acolhimento antimanicomial. O estudo teve como primeiro resultado
uma exposi¢ao conjunta com a artista lara Maica, que produziu
pinturas sobre o mesmo tema. A mostra ocorreu no entre outubro
2023 e margo de 2024 no espacgo expositivo do préprio Museu da
Gravura de Curitiba.

INTERPRETANDO O TRABALHO POR ORA

Por ora, ndo reconhego o que vejo no espelho. Um hiato no
tempo, e logo o que vejo ndo é mais o que deixei para tras. Os olhos
j& tém meio século de existéncia, as palpebras dizem dos anos. As
linhas que os contornam se tangem sobre a pele que recobre a mus-
culatura da face e revelam os anos e as experiéncias (Figura 1).

Este trabalho fez parte da mostra “Dismorfia’; que aconteceu
em conjunto com a artista curitibana lara Maica“ de outubro de 2023
a margo de 2024, no Museu da Gravura Cidade de Curitiba.

3 Psicofobia é o termo usado para se referir ao preconceito, discriminagao ou estigmatizagao
contra pessoas com transtornos mentais ou que fazem tratamento psiquidtrico/psicolégico.

4 MAICA, lara. Artista visual curitibana, sua produgdo tem como eixo o corpo e a condigdo de ser
mulher, explorando diferentes suportes como carvao, acrilica e pastel oleoso. Utiliza diferentes
suportes e midias, buscando contrastes no uso do material e expressao visual. https://www.bpp.
pr.gov.br/Candido/Noticia/ OUTRAS-PALAVRAS-Mulheres-nas-artes-visuais-novos-trajetos?utm_
source=chatgpt.com. Acesso: 27/09/2025
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Figura 1- Impressao litografica; titulo: “Por Ora" - 29cm x 42cm; 2023

Fonte: da autora,

Sentir o tempo atravessando a fascia muscular desperta o
afeto da simpatiaS Talvez eu j& amasse estes olhos porque estdo
impressos em um papel de cor “branco envelhecido”

A gravura se faz espelho e este também se vé ao olhar sua
imagem - a imagem pela qual Narciso se apaixona é, sobretudo,
uma imagem que o olha apaixonadamente (Lacan, J. 1953-1954).

5 A palavra "simpatia” tem origem no grego “sympatheia’, formado por “syn” (junto de) e “pathos”
(sentimento). Etimologicamente, significa a capacidade de sentir junto com outra pessoa, seja
em alegria ou sofrimento. 0 significado atual abrange a ideia de afinidade, atragdo e amabilidade,
além do sentido original de compaixao.
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Sem a imagem nao conseguimos nos sentir. A visdo nos leva a sentir
o0 espaco. Assim, considero afirmar que a visdo é uma extensédo do
tato. Mesmo tateando meu corpo e percebendo o espago que ocupo
no mundo, a imagem permanece distorcida, como se a consciéncia
fosse suspensa e assim surge a necessidade de falar de esvazia-
mento. Neste ponto, posso dizer que encontro meu instante preg-
nante, pois brota do dmago, o inicio de mais uma concepgao e pro-
dugao imagem, tanto pela foto performance e quanto pela gravura.

O instante pregnante de Jacques Aumont (2004)® pode-
-se dizer que é como aquele momento magico, quando algo
simples, quase imperceptivel, carrega uma poténcia de significa-
dos, um peso silencioso.

Elaborando sobre este conceito, penso que se torna espe-
cialmente poderoso quando se fala da patologia e dos afetos que
distorcem a percepgdo que temos de nds mesmos. O instante
pregnante seria esse momento em que a angustia, a frustracdo ou
a busca por sentido se condensam em uma imagem, em uma sen-
sacdo que, mesmo sem palavras, toca fundo. E como se uma Unica
fracdo de tempo fosse capaz de comunicar toda a complexidade de
uma experiéncia humana, fazendo com que quem olha se reconhega,
se sinta, se veja (Aumont, 2004, p. 82).

Na imagem da gravura "Por Ora’, a primeira impressao
contém a mancha gréfica intacta, que se desdobra por ela mesma,
emulando a perceptividade das vivéncias. O tempo para na imagem.
Linhas da face se entrecruzam com as linhas do lapis. Somada as

6 Jacques Aumont nasceu na Franca em 1942. Seu pensamento e suas analises, rigorosas e ex-
pressas com elegancia, causaram grande impacto nos estudos teéricos de cinema, mesmo além
das fronteiras da Universidade. Foi um dos primeiros tecricos a se interessar pela figuralidade
no cinema, numa época em que 0s procedimentos narrativos eram o objeto da maior parte dos
estudos sobre cinema. Esta sua atengdo ao figurativo permitiu-lhe aprofundar-se em temas como
as relagdes entre pintura e cinema, assim como a constituigdo e a percepgdo da imagem cinema-
tografica em comparagdo com as demais artes visuais.
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linhas da matriz de pedra calcéria, que foram feitas propositalmente,
a renque se une formando massas e volumes.

O alto contraste da figura, o preto e o branco encenam o
Senso e a sensagao, como um espdlio de reagdes que o tempo dete-
riora, ruindo os meios tons. Me valho da cor do papel para manter o
vazio da imagem. A boca traz um siléncio eloquente e tenta entregar
ao observador um espago de exegese e questiona-lo: haverd iden-
tificagdo? Estranhamento? Na realidade meu objetivo era provocar
a desidentificacao’.

O cabelo despenteado cobre as orelhas, como se a figura
nada quisesse ouvir.

A despeito de tudo isso, minha imagem se desdobrava, neces-
sitava da mao para sustentar a cabeca e ndo deixar que o pescogo se
rompesse, e assim o ar ndo me faltaria novamente. Repetir vérias vezes
a agao da impressao de uma mesma matrizde modo a distorcer aima-
gem a cada cépia, traz sentido para mostrar como opera a dismorfia.

Na gravura plana, a Litografia, este A materialidade do papel
oferece um campo para o registro da gravacao. Na gravura plana, a
Litografia, este carater se evidencia; lembrando que a planificagdo do
espaco gravado confere a gravura a possibilidade de explorar con-
trastes de valores tonais, texturas e a sutileza do trago que emerge da
relagdo quimica entre gordura e agua.

A primeira impressdo ou cépia, carrega a integridade da
forma, j& a segunda perde o sentido da viséo trazendo uma sensagao
iluséria. A terceira perde a fala, a posterior perde o tato e a dltima
perde a prépria imagem pelo seu vazio (Figura 2).

7 Em psicanalise lacaniana, desidentificagdo ndo é um termo comummente usado como um conceito
central, mas pode ser entendido como o processo de dissolugéo de identificagdes prévias, abrindo
caminho para novas formas de subjetivagdo e para o acesso ao real. E um movimento que ocorre
na andlise, onde o suijeito se confronta com as identificagdes que o constituiram, desfazendo-se de
algumas para construir outras, ou para se aproximar de uma experiéncia mais auténtica

210



SUMARIO

A memodria recria coordenadas simbdlicas de tempo e espaco.
Para além de uma patologia, a Dismorfia é onde o olhar deixa de se
reconhecer na imagem do corpo.

Portanto, o assunto extrapolou os limites da linguagem verbal
e encontrou na arte seu espago. O corpo tem seus sensores, 0 grao
aberto da matriz litogréfica revelava esta afirmagao no autorretrato

O ato de confecgdo da imagem se fez na construgédo do
desenho sobre a fotografia transferida & matriz litogréafica e logo a
destruicdo como gesto de finalidade, finitude. Fiz intervengdes com
lixas d'dgua de distintos graos, acido nitrico e bisturi. Aos poucos fui
borrando a imagem, fazendo incisdes, queimando com uma acidula-
cao fortissima e imprimindo cada nova acéo. Lidei com a finitude de
mim mesma (Figura 3).

Figura 2 - Imagem do trabalho “Por Ora" no espaco expografico da mostra
“Dismorfia” no Museu da Gravura Cidade de Curitiba; 2023

Fonte: da autora,
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Averdade do corpo ndo pode nunca ser dita numa mesmaima-
gem: é uma relagao de paralaxe, de descontinuidade entre a imagem
fisicamente projetada no espelho e outra que a imaginagéo constroi.

Repetir vérias vezes a agdo da impressdo de uma mesma
matriz de modo a distorcer a imagem a cada copia, traz sentido para
mostrar como opera a dismorfia. A primeira cépia carrega a integri-
dade da forma, jd a segunda perde o sentido da visdo trazendo uma
sensagdo iluséria. A terceira perde a fala, a posterior perde o tato
e a Ultima perde a prépria imagem pelo seu apagamento. Helena
Kanaan traz em sua tese de doutorado a descri¢do de uma experién-
cia que parece muito coesa com minha investigagédo e elaboragéo:

Muitos foram os embates até perceber a matriz como
corpo e o papel como pele, e isso j4 me oportunizava
repensar a gravura, mas experimentei, ainda, outros mate-
riais que pudessem funcionar como segundo suporte,
sustentagéo, ou, enfim, camada. Nessa deriva, encontrei o
latex, material orgénico, que se transforma, que muda de
estado no tempo (Kanaan, 2011, p. 82).

A artista faz experimentagbes com vérios materiais explo-
rando os Policorpos, como ela nomeia sua criagdo e a descreve
"O Policorpo assume individualidade e pluralidade, se faz unidade
e totalidade, corpo excessivo, corpo temporal, pele-corpo, corpo
metastdsico, entre outras nomenclaturas que suscita ao longo de
suas transformacgdes” (Kanaan, 2011)2,

A memodria recria coordenadas simbdlicas de tempo e
espaco. Para além de uma patologia, a Dismorfia Corporal é onde
o olhar deixa de se reconhecer na imagem do corpo. Portanto, o
assunto extrapolou os limites da linguagem verbal e encontrou na

8 Helena Kanaan é artista, professora e pesquisadora, nasceu em Bagé (RS, 1961). £ doutora em
Poéticas Visuais pela UFRGS/Universidad Politécnica de Valencia e docente titular no Departamento
de Artes Visuais da UFRGS, atuando principalmente na drea da gravura contemporanea.
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arte seu espaco. O corpo tem seus sensores, o grao aberto da matriz
litogréfica revelava esta afirmagao no autorretrato.

O ato de confecgao da imagem se fez na construgdo do dese-
nho sobre a fotografia transferida e logo a destruicdo como gesto
de finalidade, finitude. Fiz intervengdes com lixas d'agua de distintos
graos, acido nitrico e bisturi (Figura 4).

Aos poucos, fui borrando a imagem, fazendo incisées, quei-
mando a figura gravada com uma acidulagao fortissima e imprimindo
cada nova agao. Lidei com a finitude de mim mesma (Figura 5).

Figura 3 - Impressao litografica; titulo: “Por Ora” - 150cm x 42cm; 2023

Fonte: da autora,

A dismorfia corporal é o abismo
onde o olhar se despedacga,

n&o reconhece o corpo,

e a arte da destruigcdo se faz gesto:
desenhar ruinas,

desfigurar o visivel,

recriar na auséncia

a imagem impossivel de mim.

Stely Marchesini, 2023
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Figura 4 - Impressdo litografica e processo de desintegracao da imagem;
titulo: “Por Ora" - 150cm x 42cm - 2023

Fonte: da autora,

Ao final do periodo expositivo, precisamente na desmonta-
gem da mostra, retirei o trabalho da parede ndo como uma perfor-
mance em si, e sim, com o intuito de completar a acdo que fala sobre
apagamento, vazio e impermanéncia. Fui arrancando cada uma
das imagens da parede, tomando cuidado para deixar o desapego
intacto e livre para desfazer-se daquilo que ja havia sido dito, deixado
sua marca e seu recado (Figura 5 e 6).

A esséncia da comunicagdo é um
mal-entendido” (Lacan, 1956)

O afeto é a educagao sensivel e é de uma singularidade
absoluta. O que eu sinto ninguém jamais sentird da mesma forma.
Por quatro meses este trabalho esteve vivamente exposto no museu,
colado igual lambe no caminho como “imagem, afeto e experiéncia’
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Figura 5 - Desmontagem da Exposi¢ao “Dismorfia":
Retirada do trabalho “Por Ora" do expaco expografico, 2023

Fonte: da autora,

Figura 5 - Desmontagem da Exposi¢ao “Dismorfia":
Retirada do trabalho “Por Ora” do espago expografico, 2023

Fonte: da autora,

Na experiéncia encontro o cerne da minha obra. Sem a expe-
riéncia corpdrea, que constitui a meméria das vivéncias é que reco-
Iho e seleciono as imagens que virdo a compor a semantica edificada
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na distor¢cdo da autoimagem. Ao escolher construir uma obra de si
através da gravura, em si mesma e explorar seu campo ampliado, me
coloco diante do mundo como quem assume a responsabilidade de
criar, de revelar e de resistir. E pela gravura que pretendo realizar o
gue aqui enuncio: produzir imagens que possam tocar o espectador,
levando-o a sentir, pensar e buscar sentido em si mesmo. Assim, a
gravura torna-se tanto ato ético, por recusar a repeti¢cao dos padroes
normativos, quanto acontecimento estético, por reconfigurar o sen-
sivel. Entre o risco da exposigdo e a poténcia da invengao, seguirei
a esculpir com o olhar, imprimindo o corpo, para que cada trago da
auséncia também possa ser presenca viva.

CONSIDERAGOES FINAIS

Do ponto de vista social e ético, a relevancia da pesquisa esté
em promover uma reflexdo sobre os padroes normativos de beleza
e suas implicagbes na salde mental, especialmente diante da cres-
cente incidéncia do Transtorno Dismérfico Corporal.

A arte, neste contexto, ndo atua apenas como expressao
individual, mas como instrumento de resisténcia e sensibilizagdo
coletiva, ampliando o debate em torno do corpo e de seus direitos.
No campo académico e artistico, a investigagcdo contribui para o
alargamento das praticas da gravura contemporanea, compreendida
em sua dimensao expandida, e dialoga com referenciais tedricos que
articulam estética, ética e politica.

Ao propor uma poética visual que emerge da experiéncia pes-
soal e se projeta em territdrios coletivos de significagao, a pesquisa
reafirma a pertinéncia da arte como espaco de producéo de subje-
tividades e de construgdo de novas formas de ver e sentir o corpo.
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INTRODUCAQ

Esta pesquisa parte de uma reflexao sobre o corpo e sua rela-
cdo permanente com a instabilidade. Através da metéafora da home-
ostase, como um sistema sensivel de manutengédo da vida, investigo
como a tensdo constante entre dentro e fora estrutura ndo apenas o
funcionamento fisioldgico, mas também a existéncia subjetiva, social
e politica dos corpos. Assim a corporeidade na contemporaneidade
surge como espacgo de inscricdo de forgas contraditdrias: entre a
busca por estabilidade e os abalos de um mundo brutalizado, entre a
sensibilidade e o entorpecimento, entre o bioldgico e o tecnoldgico.
Parte do objeto desta pesquisa também passa por questionar estes
dualismos, e se eles fazem sentido atualmente.

Ao entrelagar vivéncia pessoal e referéncias tedricas de
autores como Achille Mbembe, Judith Butler, Donna Haraway, Paul
B. Preciado, e Anténio Damasio, proponho caminhar por questoes
urgentes na contemporaneidade, como a precarizagdo generalizada
da vida, as mudangas climéticas, a dissolugdo da coesdo corporal
no ambiente digital, e a metamorfose das identidades. Em meio a
esses deslocamentos, proponho a tensdo como dispositivo na arte:
aquilo que nos obriga a sentir, a perceber, a reconstituir presencas
em um tempo de crises.

Partindo de minha produgéo artistica, aqui o corpo surge
como multiplo de sentidos, fundado por reiteradas violéncias e em
processo de transformacgdo, mas repleto de possibilidades. Nao
sendo uma busca por um corpo anterior, livre dessas mazelas, mas
entendendo como podemos ficar com o problema e ramificar a partir
dele (Haraway, 2023).

Uma abertura na forma de estar no mundo que reconhece o
incoOmodo como um dos motores vitais.
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TENSOES

Parte importante de minha atual pesquisa académica se
orienta pela ideia da Homeostase, que surge como uma metéfora
pela qual é possivel se pensar uma busca pela estabilidade.

Homeostase é o conjunto fundamental de operagdes no
cerne da vida, desde seu inicio mais antigo - e hd muito
tempo desaparecido nos primérdios da bioquimica- até
o presente. [..] Ela assegura que a vida é regulada nao
apenas em uma faixa compativel com a sobrevivéncia,
mas também conducente a prosperidade, a uma pro-
jecdo de vida no futuro de um organismo ou espécie
(Damasio, 2018, p. 35).

A Homeostase atua a todo instante, sempre alerta, seja em
relacdo a tudo que cerca o corpo a qual ela se dedica, ou dentro do
préprio corpo. Respondendo aos humores, e atendendo as necessi-
dades das visceras. Vigilante a toda vegetacao, raizes soltas no solo,
galhos baixos demais, folhas capazes de fazer a pele arder em chamas.

Ela varre os arredores como um gavido olha o campo abaixo
dela, visualizando entre as nuvens em busca do minimo movimento
que ird garantir alimento para ela e seus filhotes. Atenta a cada
arbusto, relevos, pedras, aos movimentos que ndo condizem com o
vento, que sopra ao norte e as folhas vdo ao sul. Percebendo aquilo
gue se destaca, desce em um rasante, abrindo as garras e as fecha
na pele felpuda, escorrendo em vermelho.

No chado, um coelho percorre a vegetagdo, passando por
galhos secos em busca de grama verde. Orelhas atentas, levantadas,
seus olhos fixados nas loterias do cranio capazes de ver quase tudo
ao redor. Um minimo ruido, um bater de asas descuidado, e suas
pernas disparam em movimentos de zigue-zague, cada musculo ten-
sionado. Segundos, chega num buraco, a ave erra.
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Figura 1- Quando as Espécies se Encontram, Hilda de Paulo

Fonte: CIA Excessos, 2023.

O nosso corpo realiza esse processo 0 tempo inteiro, sem
que precisemos parar para pensar sobre ou realizar algum comando.
A importancia dessa tensao constante, revela também o porqué que
a capacidade de um mapeamento da realidade é tdo importante, e
por que sua complexificagdo cada vez mais profunda seja tdo posi-
tiva para a Homeostase, pois ela faz uso constante, seja em mapea-
mentos externos ou internos (Damasio, 2018).

A aptidao em sentir o mundo ao redor, seja por meio da visao,
olfato, audicao, ou inimeras outras formas, contribui com a capaci-
dade de produzir a tensdo ndo sé com o fora do corpo, mas com a
percepgao do proprio corpo.

O corpo que é ciente das tensdes, é ciéncia de si mesmo.
O que nao quer dizer ter conhecimento sobre algo, e sim sentir.
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Na contemporaneidade, vivemos por meio de uma série de
sistemas de precarizacdes. Isto me interessa faz algum tempo, pois
essa constatagdo ndo surgiu de referéncias académicas, mas da
vivéncia no dia a dia, ao sentir meu corpo e minha identidade, e ao
tocar nos outros mundos que sdo 0s corpos outros.

H4 a vivéncia de um corpo cada vez mais anestesiado, apar-
tado de sua vontade de sentir e responder ao que o rodeia.

Os motivos sdo os mais variados, podendo se falar de uma
precarizagdo geral da vida, resultando em um tipo de apartamento
tanto em relagdo ao futuro, quanto ao passado, enquanto se vive a
alienagdo no presente.

Figura 2 - Da Impermanéncia a Metamorfose, Trexy

Fonte: Acervo pessoal, 2024.
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Habitamos num momento em que todas as promessas fei-
tas pelo neoliberalismo falharam e se mostraram claramente como
mentirosas (Dallabrida, 2021). O emprego se encontra cada vez mais
precarizado, como mostra claramente a uberizagdo das relagdes
de trabalho, onde o informalismo ja foi totalmente normalizado. Ao
mesmo tempo que as geragdes mais novas se mostram cada vez
menos satisfeitas com os empregos CLT, que também surgem como
uma exploragdo pesada ndo sé parada no tempo, mas que sofreu
retrocessos nos Ultimos anos (Conectas Direitos Humanos, 2023).
Entre a informalidade e um mercado de trabalho cruel, ndo é a toa
gue a perspectiva de futuro seja minima ou nula, atualmente se tem
plena ciéncia de que a geragao anterior viveu melhor que a atual.

Ao mesmo tempo, camadas inteiras da sociedade enfren-
tam o risco cada vez maior de uma desclassificagdo
vertiginosa. H4 ndo muito tempo, elas tinham a possibili-
dade de mudar de status e experimentar uma mobilidade
ascendente. Agora, com a corrida ladeira abaixo, estao
condenadas a lutar para reter e talvez assegurar o pouco
que lhe resta (Mbembe, 2019, p. 25).

O que fica evidente com a crise climéatica, que hd pouco tempo
atrds ndo passava de um futuro sombrio, mas j& chegou antes de todas
as previsoes possiveis, na forma de temperaturas recordes, mudangas
nos padrdes climaticos, inundagdes, secas, perda da biodiversidade,
derretimento de calotas polares e outros fatores (Peduzzi, 2022). Nao
¢ dificil imaginar que se o planeta possui uma Homeostase propria,
sua estabilidade se encontra abalada, atingida por um desequilibrio
repentino fruto das préprias formas de vida que o habitam.

Nao que a prépria Terra, ou a vida em si estejam em risco.
J& houve grandes extingdes muitos piores e mais subitas, como a
extingdo do Permiano-Triassico, em que por volta de 90% das espé-
cies foram extintas (Benton, 2003). Extingdo que abriu espago para o
gue um dia viria a ser a espécie Homo Sapiens e todas as outras que
percorrem o caminho da evolugéo junto conosco.
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VIRTUALIDADES

Com a falta de perspectiva em um futuro, e sem vislumbre de
trabalhos adequados, surgiu uma droga muito mais potente do que a
soma em Admiravel Mundo Novo, as redes sociais.

Responsdveis por adestrar as subjetividades das novas men-
tes, escrevo por experiéncia prépria, pois fago parte de uma geragéo
que foi como uma ponte. Uma infancia sem smartphones, que rapi-
damente se propagaram com o chegar da adolescéncia, novidade
tdo grande quanto a metamorfose que se espalhava pelos corpos.

Vieram grupos e mais grupos no Whatsapp, conversas em
tempo real, fotos, videos, selfies, correntes, memes, nudes, agres-
soes, humilhacdes, risadas. Seja no Facebook, Instagram, Snap ou
Twitter. Vidas se desdobrando em telas e sendo expostas a uma
pressao social nunca vista antes.

Isso faz com que, de influencers a pessoas comuns, pas-
sando por empresas, um enorme contingente de usua-
rios consiga se adequar as normas opacas dos servigos
para buscar visibilidade. Nesse sentido, pode-se afirmar
gue os algoritmos sdo o aparato disciplinar de nossa
época, que ganha eficiéncia quanto mais pessoas pro-
curam responder a suas regras para se tornarem visiveis
(Beiguelman, 2021, p. 46).

As identidades agora sdo forjadas como partes destas telas,
moldadas e fragmentadas por filtros, cAmeras e aplicativos. Como
um espelho quebrado, o eu do outro lado passou a ser cada vez
mais palpavel e real, lutando e muitas vezes sobrepujando a versdo
corporal. Como uma vida num mundo das ideias, deixando o que é
feito de pele e unhas, opaco e &rido.
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Figura 3 - Série Estilhacos, Trexy

Fonte: Acervo pessoal, 2019,

As criangas, afinal, levam muito tempo para saber que
tém um corpo. Durante meses, durante mais de um ano,
elas tém apenas um corpo disperso, membros, cavidades,
orificios, e tudo isso sé se organiza, tudo isso literalmente
toma corpo somente na imagem do espelho. De modo
mais estranho ainda, os gregos de Homero nao tinham
uma palavra para designar a unidade do corpo. Por para-
doxal que seja, diante de Trdia, abaixo dos muros defen-
didos por Heitor e seus companheiros, ndo havia corpos,
mas bragos erguidos, peitos intrépidos, pernas &geis,
capacetes cintilantes em cima de cabecas: ndo havia
corpo. A palavra grega para dizer corpo sé aparece em
Homero para designar cadéver. E o cadéver, portanto, o
cadaver e o espelho que nos ensinam (enfim, que ensi-
naram aos gregos e agora ensinam as criangas) que
temos um corpo, que este corpo tem uma forma, que esta
forma tem um contorno, que no contorno ha uma espes-
sura, um peso; em suma, que o corpo ocupa um lugar
(Foucault, 2021, p. 15).
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Se para Foucault, o corpo s passa a se organizar a partir do
espelho e do cadaver, atualmente o espelho se abriu para uma imen-
sidao de paisagens gragas a internet, volatil e incerta, vasta e restrita.
A medida que os caddveres se empilham como o novo normal, vistos
por mil janelas e dngulos diferentes, que alcangou seu auge com a
pandemia de Covid-19, entre 2020 e 2023.

Pandemia que estd relacionada com o desequilibrio da
Homeostase do planeta, pois as mudangas climaticas podem expan-
dir a distribuicdo geografica de vetores e acelerar a propagacao de
patdgenos.' (Portal do Butantan, 2022)

Se o espelho em si ja representava uma articulagéo corporal
inacessivel, ainda que unificada, e o cadaver perde sua poténcia, que
coesdo corporal se articula a partir do virtual? como se impregna
cada vez mais no biolégico?

H& uma idealizagdo corporal, como sempre houve por
meio de revistas, jornais, televisédo e radio. Se antes se esforgava ao
méaximo para uma uniformizagao dos corpos, agora a diferenga passa
a ser quantificada por meio de algoritmos, negociada e precificada,
surgindo modelos ideais para todos os tipos de identidades. Tendo
como Unica condigdo para isto, que as mesmas tenham alguma
capacidade de renda e consumo, para que seu valor seja extraido
constantemente (Butler, 2015).

Os novos dispositivos tecnoldgicos nao sé contribuem
para uma acelerada fragmentagé@o e para um encrava-
mento de diversas partes do corpo social. Eles compli-
cam mais do que nunca toda e qualquer coalescéncia do
corpo social em torno de algo que ndo seja o eu singular
(Mbembe, 2019, p. 55).

1 Desde os anos 90, hd o conceito de Satde Unica, que busca tratar a saide Homo Sapiens, Animal
e Vegetal como interdependentes. A busca incessante pela salde Homo Sapiens, levaria a uma
diminui¢do desproporcional a satde do restante da biosfera. (Organizacdo Pan-Americana da
Salide, 2021).
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Esses apontamentos a respeito da precarizagdo do corpo,
encontram respaldo a partir do conceito de Brutalismo, elaborado
por Achille Mbembe. Nele o Brutalismo é entendido como o momento
em que vivemos globalmente, caracterizado por fatores como o esta-
belecimento de um estado de excegdo como a norma, em gque 0s
sistemas de poder exercem a demolicdo e a extragdo em escalas
nunca vistas antes, transformando grande parte da humanidade em
matéria prima, carvao para ser consumido pelo fogo. Basicamente é
o estabelecimento do horror como a norma, impactando diretamente
0 corpo por meio dessas precarizagdes (Mbembe, 2019).

m un

"Por "brutalismo™ deve-se entender, portanto, "'selva-
ni

gerizagdo”, a internalizagdo da guerra que permitiria a
aceitagdo de todas as suas dimensdes. inclusive as mais
paroxisticas” (Mbembe, 2019, p. 46).

Figura 4 - Série Estilhacos, Trexy

Fonte: Acervo pessoal, 2019,
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Por corpo, deve-se entender a biosfera como um grande
corpo, com sistemas, camadas, projecoes e cartografias, com todas
as existéncias bidticas e abidticas tendo seu peso, e sofrendo pro-
cessos de extragao paralelamente.

Assimilando o momento em que vivemos como transmu-
tacdo, em diregdo a uma era em que a espécie Homo Sapiens se
metamorfoseia, cada vez mais confundindo-se com suas préprias
tecnologias, que a muito tempo ja deixaram de ser meros acessorios
(Simondon, 2020). Processo de séculos e milénios, agora acelerado,
borrando as fronteiras entre natural e sintético, o corpo se tornando
uma matéria flexivel e maledvel, ndo se limitando a prépria pele.

Se relacionando com trabalhos de autores como Donna
Haraway (Haraway, 2013) e Paul B. Preciado (Preciado, 2022), que
possuem pesquisas que demonstram como o processo em direcdo
ao sintético ja estad presente em nossas vidas hd algum tempo. “No
final do século XX, neste nosso tempo, um tempo mitico, somos todos
quimeras, hibridos - tedricos e fabricados - de maquina e organismo;
somos, em suma, ciborgues” (Haraway, 2013, p. 37).

Sao inimeros os processos de mudanca pelos quais o corpo
e suas corporeidades passam no século XXI, desorientado e con-
duzindo a uma assimilagéo facil de ideais normativos, difundidos
pelo virtual, meio no qual se busca freneticamente a opinido de um
outro de destaque, para apropriar-se dela como sua. Blindando as
subjetividades de qualquer discordancia e aberturas para o dife-
rente, anestesiando as percepgdes, concomitantemente que o
corpo se torna elastico.
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SENTIR

A Tensao entdo aqui age como um método de superar essas
barreiras. Acessando corpos e identidades, momentaneamente des-
preparados para lidar com o que é apresentado, e por tal razdo sendo
capaz de abrir o corpo para 0 momento, seja para a dor ou para o
prazer. Fazendo concreto o 0sso, musculos e metais.

Ao testar a dor a partir de uma espécie de despossessao
- ou seja, quando a dor deixa de ser apenas individual e se
torna compartilhada -, os processos de criagdo instalam
a possibilidade de tornar visivel a génese da dor como
resisténcia politica: um querer viver e ndo deixar morrer
(Greiner, 2023, p. 65).

Essa busca pela estabilidade, ndo pretende recuperar um
corpo que ja nao existe, aceitasse que ele foi fragmentado e explo-
dido, que sua identidade perpassa por quebras que fazem a propria
nocao de personagem perder o sentido.

Essas tensdes entdo sdo capazes de apresentar os incémo-
dos do real, inerentes a existéncia coletiva e ao ecossistema global
como um todo. Busca-se que o corpo ndo se abra somente para os
outros corpos Homo Sapiens (o que ja é dificil), mas para todos os
corpos animais, vegetais e minerais.

E possivel tecer uma relagdo com os outros seres viventes,
mesmo que a prépria relagdo com outros Homo Sapiens seja apar-
tada? Seria necessario pensar essas duas relagdes de maneira sepa-
rada? Busco que ambas sejam inerentes, uma a outra, indissociaveis.
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Figura 5 - Série Coagulo, Trexy

Fonte: Acervo Pessoal, 2025.

Entdo, essa criagdo de tensdes ndo tem como intengdo a
violéncia e o confronto, a fracturagao e a fissuragao. Mas o estabe-
lecimento de pontos de ativagdo em comum. Como um passo para
a estabilidade, que ao mesmo tempo propde uma consciéncia cor-
poral do agora e se relaciona com a Homeostase, que requer um
tensionamento perpétuo com o dentro e o fora de forma inseparavel,
sem o qual seu funcionamento ndo é possivel.

Complexo, poroso, investido de mdiltiplos sentidos e dis-
posicdes, esse corpo, fisica, expressiva e perceptivamente,
€ lugar e ambiente de inscricdo de grafias do conheci-
mento, dispositivo e condutor, portal e teia de meméria
e de idiomas performaticos, emoldurados por uma enge-
nhosa sintaxe de composi¢oes (Martins, 2021, p. 79).

Mais especificamente sobre a Homeostase, a Tensdo atua a
todo momento. Nao somente em relagdo aos perigos e futuras possi-
bilidades de alimento, mas principalmente na consciéncia de si e dos
corpos com que divide a Terra. E a tensdo, por meio do incdmodo,
que indica os estados internos das visceras, as regulagoes dos fluidos
internos, que rege os sentimentos e também é um sentimento em si.
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Nao é a toa que sentimento vem do latim sentire, que signi-
fica "perceber’, “experimentar” E justamente por ser um sentimento
que a Tensdo pode ser potente, instaurando um momento para que

outros sentimentos possam emergir.

Figura 6 - Onde a Carne Descansa, Trexy

Fonte: Acervo pessoal, 2024,

CONCLUSAQ

Esta pesquisa procurou evidenciar como o corpo, na con-
temporaneidade, é perpassado e constituido por diversas formas
de precarizagéo, que se manifestam no cotidiano das pessoas e de
todos os seres vivos. Especificamente, investigou-se como o inicio
do século XXI é marcado por transformagdes e processos singulares
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na histdria, especialmente ao se considerar a relagdo entre corporei-
dade, identidade e a experiéncia imersa no meio virtual, uma relagdo
cada vez mais complexa.

Outro aspecto particular do tempo presente sdo as mudangas
climaticas, que provocam uma reconfiguragé@o profunda da relagao
com a natureza, com outras formas de vida e com o planeta como
um todo, o qual passa a se apresentar como um ator ativo na histdria.

Como resposta a essas inquietagdes, propds-se uma busca
por estabilidade por meio do campo da arte. Para isso, foi mobilizado
o conceito de homeostase, capaz de entrelagar diversas existéncias
e mundos, contribuindo para o questionamento de dicotomias como
cultura/natureza. A pesquisa também evidenciou como a tensao
pode dialogar com outros corpos de maneira singular, abrindo-os a
uma experiéncia sensivel com o agora, operacao que pode ser arti-
culada por meio de processos artisticos que lidam com o incémodo
e a desestabilizacdo de certezas.

Espera-se, assim, que as questbes aqui tratadas possam
se desdobrar em novas perguntas e diregdes, contribuindo para os
estudos em arte e corpo.
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INTRODUCAQ

O projeto "O Casamento da Mae d’Agua” teve inicio em
2018, na Lagoa de Araruama (RJ) a partir de uma releitura simbdlica
e autobiogréfica do conto popular brasileiro homénimo. Os contos
populares sdo narrativas em prosa que relatam acontecimentos
ficticios, situados em tempos e espacos indefinidos. Fazem parte
do imagindrio coletivo e sdo transmitidos oralmente de geragao
em geracdo, compondo a literatura tradicional de cada regido ou
pais. Enraizados em antigas crengas e mitos, esses contos foram se
transformando ao longo do tempo, adaptando-se a novos contextos
e realidades culturais e muitas vezes, tem um carater pedagdgico,
procura ensinar valores.

A proposta inicial consistia na producdo de autorretratos
e registros de ambientes naturais, organizados de forma a dialo-
gar com a experiéncia pessoal da autora. Com o passar dos anos,
expandiu-se geograficamente (Balneadrio Camboriti/SC, Chapada
dos Guimaraes/MT, Cuiabd/MT, Poconé/MT e Sado Miguel dos
Milagres/AL), conferindo a obra maior complexidade, abarcando
geograficamente o imaginario nacional tradicional sobre a figura da
Mé&e d’Agua, como resultante do cruzamento dos saberes indigenas,
africanos e portugueses, algumas vezes, associada a lemanja.

Ao longo do processo, percebi que o conto ndo era apenas
um tema, mas uma estrutura de pensamento e de criagdo e que dia-
logava com minha autobiografia, desde a infancia ao ver as relagoes
familiares até a maturidade, ao viver relacionamentos. As imagens
performaticas, a principio intuitivas, passaram a demandar um olhar
tedrico mais profundo — um modo de compreender o que estava
sendo narrado neste conto popular.

1 Disponivel em: https://drive google.com/file/d/1-VMPqrr_HECT76bY7115g5swcbHgQ-LF/view2usp=sharing

297


https://drive.google.com/file/d/1-VMPqrr_HECT76bY71I5q5swcbHgQ-LF/view?usp=sharing

SUMARIO

Embora houvesse um acervo de imagens consideravel, até
2023, sentia a auséncia de uma estrutura poético-estético-concei-
tual coerente e autdbnoma para que o ensaio pudesse se sustentar.
Era necessério um fio condutor que articulasse as imagens produ-
zidas com questdes pessoais, sociais e histdricas, especialmente
aquelas ligadas ao empoderamento da mulher no contexto da
instituicdo do casamento. Nesse sentido, Deleuze e Guattari (2010,
p. 213) afirmam que:

o artista cria blocos de perceptos e de afectos, mas a
Unica lei da criagdo € que o composto deve ficar de pé
sozinho e isso é o mais dificil para o artista. Para isso, é
preciso, por vezes, muita inverossimilhanga geométrica,
imperfeicdo fisica, anomalia orgénica, do ponto de vista
de um modelo suposto, do ponto de vista das percepgdes
e afecgdes vividas [..]. Manter-se de pé sozinho [..] é
somente o ato pelo qual o composto de sensagdes cria-
das se conserva em si mesmo.

Encontrei na mitocritica de Gilbert Durand (1982) um
método de entender o imaginario sobre o conto popular brasileiro
“O Casamento da Mde D'Agua” capaz de possibilitar que o trabalho
imagético produzido se sustentasse em pé sozinho, possibilitando
estruturar o trajeto visual do conto, compreender a légica simbdlica
subjacente a narrativa original, identificar os elementos imagético
faltantes ou redundantes no conjunto de imagens produzidas e
construir uma narrativa coerente e conceitualmente sélida.

Nesta perspectiva, a pesquisa que estava realizando, se ins-
creve no campo da pesquisa artistica, pois

o fazer artistico por si sé significa explorar as corporifica-
¢des, os conhecimentos situados, as diversas formas de
fazer ou pensar arte e a pesquisa artistica subscreve os
gestos que antecedem e acompanham todas as etapas
do processo do fazer artistico, materializando-se num
projeto repleto de fios condutores relacionados a princi-
pios, singularidades e diversas conexdes humanas e nao
humanas. (Bragagnolo e Sanchez, 2022, p. 1).
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0 IMAGINARIO E A MITOCRITICA
DE GILBERT DURAND

Para Durand (1982), as imagens, 0os mitos e os simbolos for-
mam um “trajeto antropoldgico’, que vai do nivel bioldgico ao cul-
tural. Elas organizam nossa percepgao, nossa linguagem e nossas
acdes. A mitocritica, nesse contexto, consiste em identificar, nas
obras e narrativas, os mitemas, considerados as menores unidades
significativas de um mito, e os mitologemas, que sdo os elementos
minimos reconheciveis de um complexo mitico, ou seja, os temas
centrais que podem ser identificados nos mitos e que permanecem
em sua esséncia, ainda que sejam reformulados ou reorganiza-
dos ao longo do tempo.

Segundo Araljo e Teixeira (2009, p. 7-9), para Durand, o ima-
gindrio é um espaco de entre saberes, funcionando como um museu
de imagens passadas, possiveis e produzidas pela humanidade.
Atualmente, esse imaginario ndo é mais sustentado pelos grandes
sistemas religiosos, mas por meios como as artes, a imprensa, a
publicidade, a fotografia, a televisdo e o cinema, que exercem essa
fungéo simbdlica. O imaginario, essencialmente ligado ao mito, é o
fundamento da vida mental, enquanto a racionalidade é um estrei-
tamento dessa base. Ele contestou a oposi¢do entre imaginario e
racionalidade, demonstrando que as imagens fazem parte de um
trajeto antropoldgico que se inicia no nivel neurobiolégico.

Anaz e Ceretta (2016, p. 131) destacam que se o0 imaginario é,
como mostra Durand, responsdvel pelo equilibrio biopsicossocial do
ser humano, ao negar ou eufemizar a morte, o nada e a percepgéo
do tempo, a remitologizacgéo, contribuiria para a restauracdo desse
equilibrio no ser humano contemporaneo.

A remitologizacdo €é considerada um processo de
retorno do mito ao centro da cultura ocidental, especialmente na
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contemporaneidade. As produgdes audiovisuais para cinema e
televisdo, que alcancam enorme popularidade e contribuem para
um processo terapéutico, usam os mitos. A remitologizagdo pode
ser um dos principais fatores do sucesso de obras audivisuais e
entender como ela ocorre, pode auxiliar na construcdo de outras
narrativas. A interpretacdo imagética do conto “O casamento da
Mae D'Agua poderia ser uma remitologizagéo, que pode mobilizar
temas sociais de nosso préprio tempo, como casamento abusivo e
violéncia doméstica.

O conto do “Casamento da Mae d’Agua, mesmo sem esti-
mativa da data de surgimento no Brasil, é atual na nossa sociedade
ocidental, androcéntrica, patriarcal e eurocentrada, devido a situa-
¢do encontrada em nossa cultura, onde indmeras mulheres buscam
realizar-se através do amor roméntico e no casamento, passam por
relacionamentos desgastantes e muitas vezes abusivos, mas que
depois, quando saem deste tipo relacédo violenta, podem se empo-
derar e resgatar sua autoestima e o sentido de viver. A violéncia que
a mulher pode sofrer é fisica, psicoldgica, sexual, patrimonial e moral
(Art. 70 da Lei N° 11.340, Lei Maria da Penha).

Dib (2015, p156) coloca que a aplicagdo da mitocritica é
desafiadora e trabalhosa, seja nos mitos, onde as imagens sdo
abundantes e evidentes, ou em textos mais racionalizados, como os
legais, ideoldgicos, pedagdgicos e cientificos. Em qualquer caso, é
essencial reconhecer que a mitocritica ndo é um método puramente
intuitivo, Os mitemas e os mitologemas dependem das variagdes do
esguema de acéo, das estruturas de imagens e de quem as formula
e constituem constelagdes simbdlicas que estruturam o imaginério
coletivo. A escolha do vocabulario e das expressoes para descre-
vé-los reflete a visdo de mundo, o repertorio, tradicdes, universos
miticos e mitos do pesquisador.
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Anaz (2020a) e Dib (2015) destacam que a aplicagdo da mito-
critica demanda rigor e implica em um mapeamento das imagens
recorrentes e uma escuta sensivel do mito que nelas se expressa.

Durand (1982) propde, primeiramente, levantar temas, moti-
vos, situagdes, personagens e cendrios mais redundantes. Para isso,
o conto, retirado da obra “Variagdes sobre o tema mulher” de Jette
Bonaventure (2000, p. 45-51) foi digitalizado e depois inserido num
aplicativo on-line gratuito que conta o nimero de palavras repetidas
- "Find Duplicate Words"?, sendo os substantivos mais citados, em
ordem decrescente sdo: dgua, mae, pescador, noite, lua, canto, casa,
rochedo, manh3, peixe, choupana, vestido, janela, roupas, anzol,
ondas, flores, voz, branco, marido, mulher, cancéo, café, cabelo, azul,
areia, rede, agulha, alfinete, ferro, lengol, arvore, jardim, cofre, cora-
cao, terra, fogo e alma.

MITEMAS E CONSTELAQC)ES SIMBOLICAS
EM “0 CASAMENTO DA MAE D'AGUA’

A andlise das palavras e imagens recorrentes no conto per-
mitiu identificar os principais mitemas que estruturam a mitologia do
conto e que sdo apresentados segundo a cronologia do texto:

- Agua: representa o arquétipo maternal, o inconsciente e o
fluxo vital; é o elemento da regeneracdo e do mistério.

- Mar: onde ela habita, simboliza o infinito, o desconhecido e a
dualidade do feminino: acolhedor, mas incontrolavel.

- Lua: simboliza o ciclo, o tempo feminino e a intuigdo.

2 https://wwwitechgrapple.com/online-tools/find-duplicate-words-the-duplicate-word-finder/
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Mae d’Agua: Entidade sobre-humana com poderes além
da capacidade humana

Metamorfose: expressa o transito entre mundos e
estados de consciéncia.

Busca pelo humano ou convocacdo do humano: A Mae
d’Agua deseja viver a experiéncia humana do amor, enquanto
o humano é atraido por seu mundo mad&gico, movido
por desejo ou destino.

Unido entre humano e divino: O casamento simboliza o
encontro e a tensdo entre polaridades distintas, o terreno e
0 aquatico, humano e sobre-humano, ordindrio e o extraordi-
nario, o mundano e o espiritual, a harmonia e os conflitos, o
racional e o emocional, o natural e o civilizatério.

Fidelidade e obediéncia: O vinculo com o sagrado
exige regras e sacrificios, revelando as limitacdes do
humano diante do divino.

Canto: Expressa o chamado do inconsciente reprimido e o
conflito entre instinto e razdo. A irritagdo do pescador reflete
sua negagao do inconsciente. A tristeza indica uma tensao
existencial entre dois mundos, que remete ao dilema da alma
dividida entre instintos e racionalidade.

Nostalgia do mar: A Made d’Agua sofre entre dois mun-
dos (consciente e inconsciente). Seu retorno ao mar
demonstra a forga inevitavel do inconsciente, que sempre
reivindica seu lugar.

Quebra do pacto ou a transgressdo: A desobediéncia
humana gera desequilibrio e punigdo, mostrando a fragili-
dade diante das for¢as sobre humanas ou césmicas.
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Rejeicdo do feminino: O desprezo do pescador pela Mae
d'Agua simboliza a negacéo de sua anima e a perda de equi-
librio interior, resultando em infelicidade e ruina

Pescador: Representa o ego racional em busca de controle,
sobrevivéncia e ganho material; sua alianga com a Mae d'/Agua
é uma tentativa incompleta de integrar ego e inconsciente.

Ascensao material/social e queda: O pescador, movido
pela ambicdo e arrogancia, rompe com o sagrado e pro-
voca sua prépria destruigao, incapaz de aceitar a alteridade
da Mae d'’Agua, que é tanto mulher quanto entidade sobre
humana. Ao tentar dominar ou ignorar o mistério, provoca
sua prépria queda, simbolizando o fracasso em transcender
sua humanidade limitada.

A dissolucédo da casa e dos bens: A perda material sim-
boliza o colapso psiquico e o retorno a um estado primor-
dial (o casebre) para reavaliar sua relagdo consigo mesmo e
reconstrugao interior.

Transformacdo ou retorno ao estado inicial: O retorno
da Mae d’Agua ao mar restaura a ordem e encerra o ciclo
levando consigo as béngdos ou as punig¢des restaurando a
ordem apds a transgressao

Ao analisar as imagens produzidas até 2023, antes de realizar

a analise mitocritica proposta por Durand, verifiquei que a maioria
dos mitemas tinham seus simbolos e significados comtemplados nas
imagens até entao produzidas. Entretanto, eu buscava um conjunto
de imagens que se “mantivesse em pé” e a analise mitocritica me
orientou no processo criativo para realizar novas imagens e excluir
outra que ndo comtemplavam a narrativa.

Durand (1982) observa que o mito é um modelo matricial

de toda narrativa. O conto da Mae d’Agua resgata esse modelo ao
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expressar o eterno ciclo de morte e renascimento, perda e reconci-
liacao. Ele reflete, portanto, o movimento psiquico de individuacéo e
0 processo de cura simbdlica que atravessa o imaginério feminino.

A JORNADA DA HEROINA
E O FEMININO FERIDO

Anaz (2020b, p. 263), indica que os principais arquétipos
gue protagonizam as estruturas narrativas dos roteiros dos filmes
sdo provenientes da jornada do herdi. Para avaliar os roteiros e indi-
car ajustes, tem-se como referéncia as fases da jornada descrita
por Joseph Campbell e da jornada do escritor elaborada posterior-
mente por Christopher Vogler com uma série e orientagdes para
roteiristas para cinema.

A mesma autora (20203, p. 133) afirma que, a partir de dife-
rentes perspectivas e abordagens, hd um conjunto de temas, motivos
diretores, etapas e arquétipos que se repetem nas narrativasficcionais.

A jornada do herdi, desenvolvida por Joseph Campbell, evi-
denciou arquétipos e etapas comuns em narrativas de diferentes cul-
turas em diferentes periodos histéricos. Portanto, a jornada do heréi
é um monomito, ou seja, um mito universal que estd presente em
histdrias de diferentes periodos e se repete sucessivamente (Costa e
Brandao, 2019, p. 263).

Maureen Murdock, discipula de Campbell, percebeu que a
estrutura proposta por ele era (til para muitas narrativas, mas ndo se
adequava muito bem as histdrias com heroinas. A estrutura narra-
tiva da jornada do herdi, formulada por Joseph Campbell, revelou-se
insuficiente para compreender as trajetdrias simbdlicas das mulhe-
res. Com isso, Murdock (1990) desenvolveu um modelo préprio, que
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segue etapas semelhantes as da jornada do heréi, mas com carac-
teristicas especificas para o contexto feminino, centrada nédo na con-
quista externa, mas na cura interna e na reconciliagdo entre o femi-
nino e o masculino psiquicos (Rosa, Ferreira e Nesteriuk, 2018, p. 1).

Atendendo seus pacientes, Murdock constatou que, mesmo
atingindo o sucesso em alguma érea, seja profissional, académica
ou pessoal, as mulheres ainda sentiam um vazio em suas vidas. Isso
ocorria porque elas seguem uma jornada idealizada para o mascu-
lino, numa sociedade entao, eminentemente, patriarcal, que ndo des-
tacaria os valores femininos (Martinez e Araujo, 2022, p. 307).

Segundo Costa e Brandao (2019, p. 265), Durand afirma que
o0 método proposto com base na Jornada do Herdi (ou da Heroina,
citagdo minha) se configura como um recurso para o entendimento
do imagindrio humano em seu incessante processo de mudanca
e (auto)formagao.

Os mesmos autores colocam que essa jornada € uma nar-
rativa e reflete periodos especificos da vida, marcados por eventos
transformadores que promovem o autoconhecimento. Essa estrutura
pode ser associada a pesquisa autobiogréfica, cada etapa dessa
jornada evidencia o capital simbdlico, essencial para o desenvolvi-
mento humano (p. 266-267).

A jornada da heroina ocorre em trés estégios:

1. Rejeicdo do feminino. A mulher se afasta de sua esséncia
devido a desvalorizagdo social dos valores associados ao
feminino, vistos como fraqueza, emotividade, instabilidade,
passividade, dependéncia, seducdo (Martinez e Araljo,
2022, p. 309). Segundo Rosa, Ferreira e Nesteriuk (2018,
p. 2), essa visdo androcéntrica leva as mulheres a buscar
aprovagao masculina e a romper o vinculo com o préprio Self.
Essa desvalorizagao do ser mulher comega pelo afastamento
da figura materna e do arquétipo da mae, que se polariza
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entre a Grande Mae (nutridora e protetora) e a Mae Terrivel
(sufocante e limitante);

Busca pela autonomia. Ao alinhar-se ao masculino, con-
quistando sucesso profissional, familiar ou pessoal, a mulher
acaba dominada por essa polaridade, desconectando-se
de sua esséncia, sacrificando corpo, mente e sonhos. Apds
vivenciar o vazio e a escuriddo interior, ela confronta suas
feridas e reconhece o afastamento do feminino. A reconexao
com praticas intuitivas, atividades relaxantes e figuras femini-
nas marca o inicio de seu processo de cura e de restauragao
da esséncia feminina (Martinez e Araujo, 2022, p. 309).

Reconhecimento da necessidade de mudancga. A mulher
abandona padrdes culturais e sociais limitantes, cura relagoes
internas com a mae e o lado masculino tiranico, reconecta-
-se com sua esséncia, explora seu corpo, emog¢odes, intuicdo
e valores, e, ao enfrentar desafios com sabedoria, recupera
partes perdidas de si mesma, libertando-se de crencas limi-
tantes e alcangando equilibrio e autocontrole (Rosa, Ferreira
e Nesteriuk, 2018, P. 3; Martinez e Araujo, 2022, p. 310).

Foi realizada uma adaptacdo da jornada da heroina de

Maureen Murdock, com diminuigdo do nimero de etapas do seu
ciclo que apresento a seguir:

Separag¢do do feminino: simbolizada pelo afastamento
emocional, da Grande Mae (aquela que com sua gene-
rosidade, alimenta os seres humanos (ou eventualmente
os afoga, conforme o acordo realizado) e gente das aguas.
A Méae d’Agua, metade peixe e metade mulher, soberana e
independente, decide abandonar seu reino para experi-
mentar o amor humano.

Identificagdo com masculino: Ao abandonar seu papel
original como Grande Mae, ela se casa e se submete ao
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patriarcalismo, adaptando-se as condigdes do casamento e
assumindo fungdes tradicionais como cuidar da casa e da
familia. Além disso, € desvalorizada pela cultura antropocén-
trica, apesar de desempenhar atividades administrativas dos
bens, tradicionalmente associadas ao masculino.

Caminho de desafios e provagdes: A Mae d'Agua passa
por diversos conflitos, que envolvem seu relacionamento, que
a desviam do tdo sonhado amor roméantico. Surgem insegu-
rancas que ela pensa estarem superadas com a suplantacéo
das dificuldades financeiras que o pescador vivia, antes do
casamento e nos primeiros tempos de matrimdnio.

Falsa ilusdao de sucesso e despertar para sentimento de
aridez: O casebre do pescador se transformou numa casa
luxuosa, com empregados e familia. A Mae d'’Agua se torna
a “rainha do lar” Com a riqueza o pescador ndo precisava
mais trabalhar e passava o tempo se divertindo. Apesar de
alcancar o objetivo, ainda existiam conflitos internos, como o
sentimento de opressao por rejeitar qualidades femininas da
Grande Mae das dguas e exacerbar em si qualidades mascu-
linas, levando a uma cisdo. Vem a aridez e tristeza por viver
esse relacionamento com traicoes, agressdes e abusos. Ha
saudade de viver nas aguas.

Reconexdo com o feminino: Ao perceber que negar parte
de si para caber em um mundo patriarcal ndo Ihe trazia bem-
-estar, ela busca reconciliagdo com seu lado feminino. Por
isso ela ficava a janela, cantando baixinho para ndo incomo-
dar e olhando o mar ou o rio, como se a personagem bus-
casse liberdade, mas sentindo-se ainda aprisionada.

Curando o conflito entre mae e filha: A personagem
entende que para lidar com os problemas surgidos e reconec-
tar-se é importante resgatar a presenga feminina, rejeitada no
comeco. O pescador, ao renegar a gente do mar e agredi-la
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verbalmente, rompe o pacto selado no contrato pré-nupcial
e ela se liberta.

Curando o masculino ferido: A reconciliagdo com o femi-
nino possibilita que a personagem busque a cura do mas-
culino ferido. Assim a Mae d’Agua se empodera e volta para
o reino da Grande Mae, seu préprio reino, levando tudo
para as aguas.

Integracdo do masculino com o feminino: Assim, mesmo
que os conflitos ndo desaparegam, ocorre uma transforma-
¢ao da personagem, pois ela se reintegra a sua origem e per-
cebe que ndo é necessario renunciar aos valores femininos
e viver o amor romantico postulado na sociedade patriarcal,
o que traz beneficios e ainda mais sabedoria na tomada de
decisdo. A Mae d’Agua é a heroina que empreendeu uma
jornada espiritual e psicoldgica que resultou na integragao
completa com todas as partes de sua natureza.

Ao reconhecer este conto como ligado a jornada da heroina

e definir suas etapas, pude relaciond-las com as imagens j& produ-
zidas, definindo uma narrativa mais coerente e produzindo outras
imagens, em 2024, para complementar e dar mais sentido as etapas
da jornada da heroina.

0 MITO DO AMOR ROMANTICO
E SUAS REVERBERAGOES

O amor desempenha um papel central na dindmica da inti-

midade, nas sociedades ocidentais, sendo um dos pilares da vida
social. Ele é visto como motor das relagbes interpessoais, espe-
cialmente para as mulheres, e constitui uma base essencial nos
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discursos sobre a felicidade humana. As concepgdes de amor sdo
fundamentais para a organizacéo cultural e social, pois definem,
de forma implicita, o que é considerado apropriado e desejavel nas
relagdes entre os individuos (Neves, p. 609).

Segundo Martuccelli (2016, p. 147-148) na auséncia do amor
romantico, para muitas pessoas, o sentido da vida se torna opaco
e o interesse pelo trabalho, a ambicao, o poder, a busca da riqueza,
embora ndo desaparegam, sdo vividos como destituidos de sentido,
pois a felicidade estd no amor.

Neves (2007, p. 617) coloca que a questdo do amor romantico
tem encabecado a agenda feminista, sendo a sua ideologia apontada
como responsavel por levar as mulheres a acreditar que a felicidade
humana dependeria da sua entrega total e incondicional aos seus
parceiros, originando, em muitas situagoes, histdrias de violéncia, de
discriminagéo e de desigualdade. casamento, sendo esses fatores
chave para a sujeigdo das mulheres aos seus parceiros, reforgando
o sistema patriarcal.

Mé&e d’Agua, outrora soberana das dguas, torna-se refém do lar
e do desejo masculino. O pescador, ao negar a alteridade da esposa
mitica, rompe o equilibrio e desencadeia a ruina. A desintegracdo do
casal simboliza o colapso do mito do amor roméntico e a necessidade
de reinventar formas mais equilibradas e conscientes de relagao.

No conto “O casamento da Mae d’Agua” percebe-se a dupla
realidade contemporadnea do amor - como ideal e como promessa
de felicidade - e a consolidagdo do amante (o pescador) como uma
figura que viria a dar sentido a vida da personagem desejosa de viver
0 amor romantico. Quando a auto-realizagdo pessoal esta orientada
unicamente para a relagdo amorosa com o parceiro, pode haver um
auto-aniquilando, pois, muitas vezes, as necessidades pessoais da
mulher sédo colocadas de lado.
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A aplicagao dos principios de cidadania as relagbes pesso-
ais, ao ambito privado, as conexdes familiares e, especialmente, aos
relacionamentos intimos é legitima, pois possibilita a concretizagdo
de liberdades, direitos e deveres fundamentais para manter o equili-
brio da vida em sociedade. A transigcdo do mito do “amor romantico”
para a realidade do "amor confluente” requer a reestruturagdo dos
discursos sociais sobre a igualdade de géneros, incluindo também o
admbito da intimidade (Neves, 2007, p. 621).

No caso do conto “O Casamento da Mae d’Agua’; a leitura
revelou um entrelagamento de simbolos ligados a feminilidade, ao
amor, a metamorfose, a libertagcdo e ao retorno, elementos que, ao
serem traduzidos em imagem, constroem uma narrativa visual do
inconsciente coletivo. A Made d’Agua, personagem mitica, realiza
precisamente esse trajeto da jornada da heroina, pois ela abandona
o mar, simbolo do inconsciente e do feminino, para viver o amor
humano. Ao se submeter a vida doméstica e a dependéncia conjugal,
experimenta a ciséo interior. A “casa” se torna o espago da aliena-
¢ao, e o canto melancdlico a janela representa o desejo de retorno
a origem. O pescador ao romper o pacto liberta-a para o retorno
ao mar, marcando o renascimento da heroina: ela resgata sua forga
arquetipica e recupera o poder que havia renunciado. Essa travessia,
tanto no mito quanto na minha experiéncia individual evidenciada
imageticamente através das fotoperformances, reflete o processo de
individuacéo e de cura simbdlica do feminino ferido.

Ao aplicar a mitocritica, percebe-se que o conto ndo apenas
denuncia a desigualdade de género, mas também propde uma remi-
tologizagdo: uma reescrita simbdlica do amor como forga regenera-
dora e ndo como submissdo. A Mae d'’Agua retorna as &guas levando
consigo as licdes da dor e da perda, uma metéfora para o despertar
da consciéncia feminina.
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A MITOCRICRITA COMO APOIO
AO CAMPO DA PESQUISA ARTISTICA

A pesquisa artistica ndo se limita a analise de uma obra
finalizada, mas investiga o préprio processo de criagdo como uma
forma de produgéo de conhecimento. A criagdo e a reflexdo estéo
intrinsecamente ligadas, e o artista € um pesquisador que explora
o fazer para compreender e expressar o mundo. O corpo, a perfor-
mance e a experimentagdo com materiais e midias sdo entendidas
como métodos de pesquisa validos. O conhecimento é produzido na
propria pratica artistica, em um processo que muitas vezes envolve o
sensivel, o intuitivo e 0 experimental.

A mitocritica € uma abordagem analitica que permite ler
uma obra artistica, ndo como simples expressao individual, mas
como manifestagdo de mitos universais em didlogo com o tempo
histérico. Para a arte contemporanea, essa perspectiva é espe-
cialmente fecunda, pois atribui @ imagem seu poder de mediagao
simbdlica e reconecta o fazer artistico a dimensédo arquetipica
da experiéncia humana.

A pesquisa artistica, ao explorar o processo de criagdo, pode
se apoiar na mitocritica para entender como o imaginario do artista
e o contexto cultural se manifestam na obra.

A andlise mitocritica na perspectiva do monomito da jornada
da heroina permitird elaborar uma narrativa imagética que se sustente
em pé e o reconhecimento dos mitemas nas imagens individuais.

Acredito que, quando possivel, realizar a andlise mitocritica
da narrativa proposta e o planejamento das imagens através de cro-
quis, antes de produzi-las, favorece maior objetividade no trabalho,
diminui o tempo de elaboragao e proporciona maior assertividade na
interlocugcdo com os espectadores.
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As performances realizadas entre a faixa litordnea, a leste, e
os rios do Mato Grosso, a oeste, configuraram uma jornada estética,
emocional e espiritual. A pesquisa artistica, ao empregar a mitocri-
tica para examinar o processo de criagao do trabalho “O casamento
da Mae d’Agua’, buscou identificar os mitemas ou estruturas miticas
emergentes, orientando assim as escolhas de inclusdo ou exclusdo
de imagens, de modo que o trabalho pudesse “se sustentar em pé”
Esse procedimento possibilitou uma compreensdo mais profunda
das motivagdes e significados que atravessam o conjunto de imagens
do trabalho, fornecendo-lhe uma base simbdlica de sustentagéao.
O reconhecimento dos mitemas do conto que devem estar presen-
tes nas imagens permitird reorganizar a narrativa visual e conferir-
-lhe autonomia poética, para além da relagéo do conto com a minha
biografia indo ao encontro de outras mulheres que passaram por
relacionamentos abusivos.

A utilizagdo de elementos que se repetem na narrativa do
conto para produgdo de novas imagens, destinadas a uma expo-
sicdo e/ou livro de artista permitird que estas imagens produzidas
proporcionem respiros ou travessias entre sequéncias de imagens
performativas que ja estdo prontas. Para chegar a esse resultado
€ necessario um complexo processo de cortes e remontagens que
demandara outra metodologia a ser pesquisada posteriormente.

CONSIDERAGOES FINAIS

A mitocritica de Durand, aplicada ao processo de criagao,
revelou-se para mim também uma pratica também terapéutica. Ao
decifrar as imagens e reconhecer nelas os mitos que as habitam,
refleti sobre a minha prépria narrativa interior, permitindo recons-
trui-la. No caso do ensaio O Casamento da Mae d’Agua, o mito
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nao é apenas estudado, é vivido e reintegrado a minha experiéncia
sensivel como artista.

Marta Cocco (2026 p. 94) coloca que, para Durand (1993),
um escritor genial (poderia ser uma artista visual? citacdo minha) é
aquele que consegue dar aos incidentes insignificantes da biografia
pessoal e/ou da histdria, uma dignidade de mito. Uma obra prima
transforma o mito pessoal do autor em mitologia coletiva que é expe-
rimentada na sua profundidade.

O final do conto funciona como uma catarse arquetipica,
fendmeno que ocorre quando arquétipos séo utilizados para acionar
emocdes, onde a dissolugdo da casa e o retorno ao mar simbolizam
a restauragdo do equilibrio césmico: o feminino rejeita a dominagao
e a personagem recupera sua liberdade.

Talvez a circulagdo do conjunto das imagens produzidas,
através de exposicao e/ou livro de artista, embora estes dois forma-
tos ativem experiéncias diferentes para as pessoas, poderia propor-
cionar alguma forma de cura da natureza feminina a nivel pessoal,
coletivo, cultural e espiritual.

Penso que a nivel pessoal, a realizagdo do trabalho, ini-
cialmente junto ao mar e depois nos rios de Cuiaba, Chapada dos
Guimardes e Pantanal, me permitiu revisitar aspectos de moinha
trajetdria afetiva e respondeu as perguntas sobre o processo biop-
sicosociocultural que me envolvia, proporcionando ampliagdo do
autoconhecimento. Claro que cada pessoa reage aos arquétipos e
aos mitos de formas diferenciadas, de acordo com as peculiarida-
des individuais. A nivel coletivo, espero que este trabalho, ao circular
futuramente, possa fazer perguntas e proporcione reflexdes sobre os
paradigmas androcéntricos impostos as mulheres e sobre a violén-
cia doméstica e a opressao de género.

Assim, o processo de criagao torna-se um modo de conhecer
o mundo por meio da imagem e do simbolo. A arte se aproxima da
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filosofia e da psicologia arquetipica, operando como mediagao entre
o individual e o coletivo, o visivel e o invisivel.
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ENTRE RAIZES E RUINAS

A pesquisa aqui apresentada emerge do desejo de compre-
ender, pela via da pratica artistica, as interse¢coes entre memodria,
territério e crise ambiental no contexto do Antropoceno (Crutzen;
Stoermer, 2000). O ponto de partida é autobiografico e geogréfico:
o sertdo norte-mineiro, lugar de origem e de enraizamento afetivo,
onde experiéncias de infancia e de pertenga se entrelagam as mar-
cas da exploragdo ambiental herdada da modernidade colonial.

Desenvolvida inicialmente no d&mbito do mestrado em Arte
e Cultura Visual (PPGACV-FAV-UFG) e continuada no doutorado,
no mesmo programa, esta investigacdo se fundamenta na pesquisa
guiada pela pratica artistica (Sullivan, 2010), em didlogo com uma
abordagem autobiogeografica (Rodrigues, 2017), entendida como
metodologia de confrontacdo a colonialidade e de reinscricdo do
sujeito em seu espacgo de enunciagdo. A partir dessa abordagem,
a produgao artistica é simultaneamente campo de criagdo, pensa-
mento e fabulagao, em que os gestos poéticos se tornam operagdes
de pesquisa e de regeneracao.

Ao revisitar o sertdo da infancia, o olhar autobiografico
encontrou um territério em ruinas, materiais e simbdlicas, e, ao
mesmo tempo, um campo fértil para tensionar as dimensdes afetivas
e éticas diante da crise ambiental. O termo Antropoceno, embora
amplamente difundido para designar uma era geoldgica em que a
acao humana se torna forca planetéria, é aqui problematizado como
conceito eurocentrado que tende a universalizar responsabilidades.
Nesse sentido, autoras como Haraway (2016), Tsing (2019) e Stengers
(2015) oferecem contrapontos criticos ao enfatizarem a urgéncia de
modos de coexisténcia multiespécie e de imaginagdes cosmopoliti-
cas que dao abertura para possibilidades de imaginar, habitar e cui-
dar de um mundo que encontra nos agenciamentos multiespécies,
no devir-com, alternativas de se viver nas ruinas do capitalismo.
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A pesquisa assume, portanto, um viés ético-politico-poético,
que compreende o fazer artistico como espacgo de reflexao e agdo
decolonial. Ao cartografar rastros de memdria e matéria, a investi-
gacao se prop0s a escavar camadas de histdria e experiéncia, tanto
pessoais quanto coletivas, em busca de sentidos de continuidade
entre o humano e o ndo-humano. Desse gesto escavatério emergem
os “achadouros”, lugares de lembranga e imaginacao inspirados na
obra de Manoel de Barros (2018), que funcionam como dispositivos
de memdria e ativagdo sensivel de um tempo e paisagem de infancia
que foi tocado pela devastagdo da mao do homem.

Esses achadouros, simultaneamente reais e simbdlicos,
constituem um arquivo vivo onde corpo, territério e materialidade
poética se misturam. Neles, o fazer artistico atua como uma escava-
céao afetiva, permitindo que lembrangas, ruinas e residuos se tornem
humus para criagao e reflexdo. A prépria pesquisa se constréi como
cartografia processual (Kastrup, 2014), um mapa em movimento
no qual o percurso, mais do que o ponto de chegada, é o que produz
conhecimento dindmico e relacional.

Ao longo desse processo, emergiu o conceito-operatorio
“enverdecer” (Pinto, 2024), entendido como gesto continuo de
regeneracdo, no qual o fazer artistico se torna matéria viva que
transforma o tempo das ruinas em possibilidade de vida continua.
Enverdecer é, nesse contexto, uma ética do envolvimento: um modo
de pensar e agir que se opde a légica desenvolvimentista e propde o
reencantamento das relagdes entre humanos e ndo humanos.

Dessa maneira, esta pesquisa estabelece um didlogo entre
poética autobiografica, pensamento ecoldgico e epistemologias
decoloniais, articulando o campo da arte como espago de fabula-
cao e resisténcia. A partir do exercicio critico de se autobiogeografar,
propde-se compreender a pratica artistica como uma forma de se
estar no mundo a partir de uma producgéo de saberes situados e de
aberturas de evendercimentos.
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FUNDAMENTOS

O Antropoceno, termo cunhado por Crutzen e Stoermer
(2000), é entendido como o periodo em que a agdo humana se tor-
nou forca geoldgica capaz de alterar irreversivelmente os sistemas
da Terra. Contudo, tal nomeacao, ao atribuir responsabilidade indis-
tinta a humanidade, tende a ocultar as relagdes coloniais, capitalistas
e patriarcais que sustentam a atual crise planetéria. Assim, torna-se
necessario tensionar o conceito a partir de perspectivas decoloniais
e ecoldgicas, que devolvam singularidade as experiéncias de devas-
tacao e sobrevivéncia.

Na esteira de autoras como Donna Haraway (2023) e Anna
Tsing (2019), tal contexto pode ser compreendido ndo como um tempo
homogéneo, mas como um campo de ruinas e interdependéncias,
onde muiltiplas formas de vida coexistem e formam parentescos em
meio a instabilidade que desafia o individualismo moderno e con-
voca o pensamento a “ficar com o problema’; ou seja, permanecer
em contato com a incerteza e complexidade, sem cair na tentagdo
de buscar saidas faceis ou redentoras.

Essas perspectivas encontram ressonéncia na abordagem
decolonial (Mignolo, 2008; Walsh, 2009), que propde a desobedién-
cia epistemoldgica como caminho para reconstruir o conhecimento
a partir de vozes e territérios marginalizados. No campo da arte, tal
deslocamento implica repensar as proprias condigdes de produgao,
representacdo e apresentagao, recusando narrativas universalistas
e abrindo espago para saberes locais, ancestrais e de companhei-
rismo. E nesse entrelagamento de ecologia e decolonialidade que
a presente pesquisa se situa, propondo o fazer artistico como gesto
politico de regeneracgéao fabulatdria.

A investigacdo se inscreve no campo da pesquisa guiada
pela pratica artistica (art practice as research), conforme proposto por
Sullivan (2010), para quem a arte ndo apenas expressa conhecimento,
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mas o produz através do ato criativo. O artista-pesquisador habita um
espaco liminar, onde reflexdo e pratica se confundem; onde o processo
de criag@o é também um processo de pensamento. Essa compreen-
sdo rompe com o modelo tradicional de pesquisa cientifica e legitima
o fazer artistico como epistemologia prépria, sensivel e encarnada.

No contexto desta pesquisa, essa abordagem se alia a nogao
de autobiogeografia (Rodrigues, 2017), entendida como um modo
de investigar a si mesmo em relagdo ao territério. Trata-se de um
método que faz da vida o mapa e do corpo o instrumento de orienta-
¢ao, permitindo narrar o espago por meio da experiéncia sensivel. Ao
adotar essa perspectiva, a pesquisa assume o fazer artistico como
pratica de escavagao e reescrita, um movimento continuo entre lem-
brar, colher e criar. O gesto autobiogréfico, longe de um mero retorno
nostalgico e autocentrado, tornam-se ato de resisténcia e reexistén-
cia, em que o sujeito reconstréi seu pertencimento no mundo e abre
espaco para outras narrativas.

As obras desenvolvidas durante o mestrado e noinicio do dou-
torado sdo entendidas como dispositivos de escuta e fabulagao, que
revelam o entrelagamento de forgas visiveis e invisiveis na paisagem.

Figura 1- Bernardo Morais. Detalhe da obra Paisagem, 2024. Fotografia.

Fonte: Arquivo Pessoal.
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Nesse sentido, o conceito de ecologia afetiva atravessa toda
a pesquisa: uma ecologia que ndo se limita a dimensdo ambiental,
mas que envolve cuidado, reciprocidade e reconhecimento da alteri-
dade. A arte se torna meio de contato com outras espécies e com as
préprias ruinas humanas, transformando residuos e matérias menos-
prezadas em campos de sentido.

Assim, uma possibilidade de poética multiespécie ndo é
apenas um tema, mas uma prética de atengdo e convivéncia, na
qual o artista atua como mediador entre mundos. Tal perspectiva
permite repensar o papel da arte na contemporaneidade ndo como
instrumento de representacdo, mas como tecnologia de vinculo de
forcas que sustentam a vida em meio a crises individuais e coletivas.

TRILHA METODOLOGICA:
AUTOBIOGEOGRAFIA E CARTOGRAFIA PROCESSUAL

O percurso metodoldgico desta pesquisa foi ancorado na
pratica artistica enquanto modo de conhecimento, entendendo
o fazer como um campo de experiéncia, reflexdo e transformagao.
Adotou-se uma postura flexivel, que privilegiou movimentos sensi-
veis capiveis de articular corpo, memaria, matéria e territorio. Essa
abordagem, fundamentada na autobiogeografia (Rodrigues, 2017)
e na cartografia processual (Kastrup, 2014), posiciona o artista-
-pesquisador ndo como um observador externo, mas como parte
integrante e mediadora da trama vital investigada. O método con-
sistiu, portanto, em um exercicio de retorno e escuta ao sertdo
norte-mineiro, territério de origem, onde o gesto artistico tornou-se
um gesto de reconhecimento e reaproximagdo com a terra e suas
presencas humanas e ndo-humanas.
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A operacionalizagdo do método deu-se por meio da criagcdo
de "achadouros’, conceito inspirado no poema de Manoel de Barros
(2018). Estes correspondem a fragmentos materiais e imateriais
de memodria coletados no territério — como pedagos de madeira,
sementes, 0ss0s, dgua, poeira e objetos esquecidos na fazenda
dos avés. O procedimento envolveu, portanto, escavagdo e coleta
(gestos fisicos de revisitar lugares e recolher elementos impregna-
dos de tempo) e, posteriormente, uma ativagao poética, por meio de
uma reorganizagdo desses fragmentos e suas narrativas por meio
de montagens, registros audiovisuais, experimentacdes visuais e
escutas aprofundadas.

Os achadouros funcionaram como imagens fundantes,
conectando experiéncias ordinarias da infancia as marcas deixa-
das no inconsciente pela natureza sertaneja. Eles foram os dispo-
sitivos praticos que materializaram a investigagéo, atuando como
arquivos vivos que narram histérias invisiveis e reconfiguram a
percepgao do mundo.

A pesquisa desenvolveu-se em uma temporalidade propria,
denominada “tempo da bestagem’, expressdo herdada do avo e
ressignificada. Esse tempo simboliza criticamente o periodo de
devastacdo da mata nativa e desperdicios, mas também abriu um
espago de possibilidade pensar a diluicdo entre o tempo do pro-
cesso criativo, o tempo ciclico da natureza e o tempo da meméria e
as bestagens devastadoras que ainda estao presentes na vida coti-
diana e na relagdo com a natureza. Foi um ritmo deliberadamente
nao-linear, que permitiu gestos de cuidado, espera e reflexdo, onde
cavar, juntar e prestar atencdo ao que se apresentava nao eram
preparagdo para um resultado, mas partes constitutivas do pré-
prio método de conhecer.
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Figura 2 - Bernardo Morais. Trivio, 2024, 9'25" Prints de tela.

Fonte: Arquivo Pessoal.

Dessa investigagdo continua, dentre outras obras, nasceu
o filme-ensaio Trivio (2024)' e a instalacdo Assentar o rio (2025).
O filme é uma obra que sintetiza e comunica a experiéncia metodo-
I6gica e funciona como a cartografia final da pesquisa do mestrado,
uma narrativa fragmentada e sensorial composta por imagens cole-
tadas nos achadouros e outros desdobramentos visuais do territd-
rio norte-mineiro. Nele, a cdmera atua como extensao do corpo do
pesquisador, fabulando uma escuta expandida do sertdo. A estrutura
fragmentada do filme reflete o caréter rizomatico da pesquisa: nao
ha narrativa linear, mas uma constelagao de gestos, ruidos e pausas
gue compdem o tempo da terra e o tempo da meméoria. Trivio ndo
pretende representar o sertdo, mas coexistir com ele, permitindo
gue a paisagem respire e revele seus préprios modos de narrar.

1 Para assistir ao filme, acesse: https://vimeo.com/942395328?share=copy
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Figura 3 - Bernardo Morais. Assentar o rio, 2025. Instalacao.

Fonte: Arquivo Pessoal.

Por sua vez, a instalagdo Assentar o rio, busca um corpo
ritualistico para se fixar no presente fragmentos de um rio que
nao existe mais e, a0 mesmo tempo, propor uma reflexdo sobre a
transitoriedade, forgca e fragilidade dos elementos naturais. A obra
evoca perdas, impermanéncia e a tentativa do artista de reter um
momento de atengd@o a uma presenga nao humana essencial para
a vida. Curiosamente, apds o fim da exposicao, parte da dgua que
estava disposta no recipiente evaporou-se, deixando um rastro ou
uma assinatura dos fluxos daquela existéncia.

Figura 4 - Bernardo Morais. Assentar o rio, 2025. Detalhe.

Fonte: Arquivo Pessoal.
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A articulagédo entre video, instalagdo, escrita e escultura
resultou ndo em um conjunto de obras isoladas, mas em um reper-
tério poético-processual, onde cada gesto de criagdo se entre-
laga ao fazer reflexivo.

Por fim, a metodologia foi guiada por um principio ético de
convivéncia e coexisténcia Cartografar, neste contexto, advém do
conceito-operatério enverdecer: permitir que o fazer artistico se tor-
nasse humus, nutrido pelas relagdes de cuidado com os elementos
naturais e pela escuta das temporalidades do lugar. Dessa forma,
a pesquisa propde uma pratica em que o artista age como parte
das tramas vitais que compdem o territério, regenerando feridas e
abrindo novas possibilidades de vida e conhecimento.

ENVERDECER

O conceito-operatério (Rey, 2002) “enverdecer” emergiu
como uma das principais sinteses da pesquisa, ndo como uma
formulacédo tedrica prévia, mas como gesto nascido da pratica.
A palavra brotou do processo, da escuta do territério e do convivio
com os materiais coletados nos achadouros de memdria. Em meio a
pedacos de aroeira, raizes, sementes, dgua e poeira, o fazer artistico
revelou um verbo ainda sem diciondrio, um modo de nomear o movi-
mento lento e silencioso de regeneragao que atravessa tanto a terra
quanto o corpo do artista.

Enverdecer, nesse contexto, ¢ agdo continua de regenerar
— um ato de resisténcia frente as ldgicas extrativistas e destrutivas
gue marcaram o sertdo e outras paisagens Brasil adentro e afora,
Trata-se de uma atitude ética e estética que propde reconectar o
humano aos ciclos da natureza, devolvendo a arte sua dimenséo
simbiética e sensorial.

325



SUMARIO

A ideia de enverdecer se articula a nogcdo de arte como
himus e é um convite a compostagem, em que o fazer poético é
compreendido como matéria viva, capaz de fertilizar novos modos de
existéncia. Ao lidar com o que foi deixado para tras pelo julgamento
utilitarista de recursos que a natureza oferece e suas narrativas infe-
riorizadas, a pesquisa transforma o gesto artistico em ato de cultivo,
fazendo da arte um lugar de cuidado.

Nesse sentido, enverdecer é também um verbo que propde
uma poética da transformacao. E o instante em que o artista, ao
tocar o fragmento, é também tocado por ele. A produgdo artistica
torna-se prolongamento desse gesto regenerador, que envolve mais
do que uma agao estética: implica um compromisso ontoldgico com
0 que vive e com o que ainda pode vir a viver. Assim, o trabalho
artistico se torna um ato de reciprocidade, onde o humano e o nédo-
-humano se refazem mutuamente.

A préatica de enverdecer traduz um modo de estar-com,
com a terra e seus viventes, com o tempo e com tudo que pensamos
deixar para trds, fazendo da arte uma tecnologia de contato. O gesto
artistico se aproxima do cuidado ancestral de quem planta, rega e
observa o crescimento no tempo das prdprias coisas. H4, portanto,
uma dimensao espiritual e politica nesse verbo: enverdecer é tam-
bém reencantar o mundo, reinscrever-se na teia da vida e desobede-
cer as temporalidades do dito progresso.

O conceito de enverdecer também se alinha a critica decolo-
nial, ao propor um deslocamento epistemolégico frente as narrativas
hegemonicas do Antropoceno. Ao invés de representar a natureza,
propde-se a coabitagdo sensivel, reconhecendo os saberes que
emergem da terra e dos corpos invisibilizados pela modernidade
colonial. Essa virada implica compreender a arte como pratica de
traducgdo e escuta, capaz de instaurar zonas de convivéncia entre
humanos e ndo-humanos e toda uma diversidade de saberes.
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Assim, enverdecer é também ato de fabular futuros pos-
siveis, mundificar. Futuros que nao se projetam como utopia dis-
tante, mas que brotam do presente, da terra e das pequenas resis-
téncias do cotidiano. Enverdecer é um modo de continuar, de insistir,
de semear e, nesse movimento, o fazer artistico assume seu papel
como tecnologia social e simbdlica dessa regeneragao do estar
vivo no presente, capaz de reconfigurar nossas formas de ver, sen-
tir e habitar o mundo.

RESULTADOS E DESDOBRAMENTOS

Os resultados da pesquisa nado se configuram como conclu-
soes fixas, mas como camadas de sentido em transformacao, fru-
tos de uma escuta prolongada do territério e da matéria. O percurso
préatico-tedrico culminou na criagdo de um repertério poético-
-critico que articula diferentes linguagens, video, escultura, escrita,
instalagdo e som, compondo um campo expandido de pensamento
onde o fazer artistico é o préprio método. Enverdecer é, nesse sen-
tido, o0 movimento continuo que costura o processo criativo, o pen-
samento e a dimensao espiritual do trabalho: um verbo que fertiliza
e orienta o caminho.

Os desdobramentos dessa trajetdria conduzem agora a pes-
quisa de doutorado intitulada “"Assentamentos”, que da continui-
dade as investigagdes autobiogeogréficas do mestrado, expandindo-
-as para novas relagdes de enraizamento e coexisténcia. Enquanto
o mestrado se dedicou a escavar e regenerar as ruinas do passado,
o doutorado propde construir espagos de enunciagao e encanta-
mento a partir de objetos e elementos naturais coletados em campo.
Esses assentamentos funcionam como lugares simbdlicos de per-
manéncia e fabulagdo, onde praticas artisticas, espirituais e ecold-
gicas se encontram para fabular modos enverdecidos de existéncia.
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Os resultados evidenciam que a pratica artistica autobio-
grafica, quando orientada por perspectivas decoloniais e ecoldgicas,
¢é capaz de gerar conhecimentos situados, saberes que brotam da
experiéncia e do vinculo, e ndo da abstragao. Mais do que representar
o mundo, a arte se mostra como modo de habita-lo e transforma-lo,
atuando como tecnologia social de regeneracéo e critica.

Dessa maneira, os desdobramentos do trabalho confirmam o
potencial da arte como campo de resisténcia e fabulagao, devolvendo
ao fazer e a reflexdo artistica a poténcia ancestral de plantar mundos.

CONSIDERAGOES FINAIS

Ao longo desta pesquisa, o fazer artistico revelou-se como
um campo fértil de pensamento, capaz de unir as dimensdes do
sensivel, do politico e do espiritual em um mesmo gesto. Através da
autobiografia e da presenca critica no territdrio, foi possivel com-
preender a arte ndo apenas como produgdo de formas, mas como
modo de coexistir, um processo que envolve afetos, matérias e
temporalidades em constante transformacéo.

A experiéncia no sertdo norte-mineiro evidenciou que a crise
ambiental, longe de ser apenas um fenémeno natural, é também uma
crise de imaginagao e de relagao. As préaticas poéticas desenvolvidas
nesta pesquisa buscaram responder a essa crise ndo por meio da
denuncia, mas da reconexao: recolher o que foi esquecido, ouvir o
gue ainda fala, fazer brotar vida das ruinas.

Enverdecer, assim, é mais do que um conceito: € uma atitude
diante da vida. E o que se d4 quando o artista se deixa atravessar
pelos saberes localizados, quando a memdria se mistura a terra e o
pensamento brota da matéria. Esse verbo sintetiza o aprendizado
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de que a arte pode ser himus, adubo, raiz, uma forga que, mesmo
diante das ruinas, insiste em frutificar e gerar novas sementes.

A pesquisa demonstra que a arte, ao se abrir as epistemolo-
gias do Sul e as cosmopoliticas multiespécie, torna-se uma tecno-
logia social de regeneragao. Ela ndo se limita a representagdo do
real, mas atua como mediadora entre mundos, convocando praticas
de cuidado, pertencimento e coabitacdo. Ao cultivar um olhar enver-
decido, o artista-pesquisador se reconhece como parte da terra e
como agente da sua continua reinvencao.

Encerrar esta investigagado €, portanto, continuar o gesto:
fabular o porvir. Nao se trata de imaginar futuros distantes, mas de
nutrir os pequenos comecgos que j& germinam no presente, desde
as sementes que resistem, as dguas que retornam, nas palavras que
ainda podem regenerar. Nas encruzilhadas entre arte e vida, meméria
e territdrio, humano e ndo-humano, o que se anuncia é a possibilidade
de uma existéncia mais porosa, enraizada e solidaria com o mundo.
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INTRODUCAQ

O presente texto ancora-se em aspectos praticos e conceituais
de atos visuais que distribuem-se da pintura a videoinstalagdo. Como
ponto de partida, adota-se o uso do corpo, em especial da pele, como
superficie sensivel situada em um processo de produgéo transmidia-
tica que toma a autorrepresentagdo como eixo tematico e conceitual.

No entanto, neste cendrio, busco investigar de que forma, ao
me utilizar de forma direta e indireta como matéria poética, posso
ativar um campo reflexivo em que passo a assumir o lugar de criador
e curador de minhas prdprias experiéncias poéticas. Esta reflexdo
nasce de um sistema de produgao de natureza exploratéria, marcado
pela experimentagdo continua entre midias e suportes, que da ori-
gem a um pensamento rizomatico e pendular, construido mediante
contaminagdes entre linguagens e procedimentos que atravessam
distintas materialidades e superficies. As produgdes poéticas que
ddo corpo a essa pesquisa tedrica-pratica instauram campos de
experimentacdo em que pintura, tatuagem, videoarte e instalagao
sdo acionadas como meios complementares e tensionados. O entre-
lagamento dessas préaticas amplia as possibilidades de construcao
de sentido e de subjetivagao, instaurando modos de existéncia da
imagem que extrapolam as fronteiras de midias e realidades.

RASTRO: N
ENTRE PERMIANENCIA E RECONSTRUGAD

Antes de adentrar a anélise formal da videoarte que serviu como
iniciagdo conceitual e prética da presente pesquisa, faz-se necessario
contextualizar o momento de sua concepgéo, compreendendo como
essa criacao inicial consolidou fundamentos que se desdobraram nas
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demais produgdes aqui apresentadas. Estruturada a partir de um viés
autobiografico, "RASTRO" (2024) emerge como resposta poética a um
periodo de ruptura e vulnerabilidade, no qual cogitei o abandono do
campo artistico. Nesse sentido, a obra ndo apenas marca uma reto-
mada, mas inaugura um espago-tempo simbdlico de permanéncia, um
gesto de reafirmacao de minha identidade enquanto artista e pesquisa-
dor. A construgdo da obra articula duas linguagens fundamentais para
esse processo: a tatuagem e a pintura. A tatuagem, inicialmente prati-
cada fora do contexto académico, configurou-se como uma atividade
de reflgio durante o intervalo de incertezas. Seu exercicio, mais do
que técnico, ofereceu a possibilidade de continuidade poética, mesmo
a margem das institucionalidades da arte. J& a pintura, linguagem
inaugural da minha trajetdria, funciona como elemento de reconexao
afetiva com o percurso formativo na graduacao, afinal, foi mediante tal
linguagem que tive como anseio ser um estudante de artes visuais.
Ao aproximar tais linguagens, instaura-se uma ponte entre diferentes
momentos da minha experiéncia, tensionando superficies, técnicas e
vivéncias em um mesmo territdrio visual e poético.

Figura 1- Frame da videoarte "RASTRO" em que ha a revelagédo
do espaco e do ser equiparado a tela de pintura

Fonte: Arquivo pessoal do artista.

1 Disponivel em: https://vimeo.com/10692293717fl=pl&fe=sh
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No cenario alegdrico apresentado nos 2 minutos e 28
segundos de obra, a tela de pintura que talvez seja o suporte mais
tradicional em praticas pictéricas cede espago a epiderme como
campo de inscricdo poética. Mais do que tentar trazer correlagdes
metafdricas entre praticas tdo distintas, busco apresentar a pele sob
uma realidade construida que permite que a desenvolva como uma
zona de inscrigao sensivel que acolhe gestos, presenca e memdria.
Sob essa construgdo, o traco da agulha movimenta-se paralela-
mente ao trago proveniente do pincel, sem hierarquia, induzindo
uma realidade de coexisténcia enquanto produtores imagéticos.
Mais do que suportes distintos, pele e tela tornam-se zonas de con-
tato entre temporalidades subjetivas e técnicas. Essa estrutura nao
se ancora em um centro fixo. Ao contrario, pode-se compreendé-la
como rizomatica, nos termos propostos por Kevin Kelly (1994), ao
pensar sistemas interativos em que as conexdes entre elementos
geram inteligéncias emergentes. Em “Out of Control’, Kelly des-
creve redes vivas e tecnoldgicas que funcionam por interdepen-
déncia, e ndo por comando central. Esse pensamento reverbera na
l6gica compositiva da obra: pintura, tatuagem, video e som nao se
subordinam mutuamente, mas operam como partes integrantes
de um ecossistema estético em fluxo continuo. Essa coexisténcia
sem subordinagdo traduz uma estética da interdependéncia, na
qual o sentido emerge da tensdo entre os meios. A pintura ndo
ilustra o video, a tatuagem nao documenta a imagem, e o video ndo
dita a temporalidade das outras préticas. Todas compartilham um
mesmo corpo poético que se expande por entre camadas materiais
e simbdlicas, configurando um organismo criativo que cresce late-
ralmente, sem diregao Unica.
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Figura 2 - Frames da videoarte "RASTRO"

Fonte: Arquivo pessoal do artista.

Nesse arranjo rizomatico, o corpo assume uma fungao
nodal. Ele ndo se limita a ser suporte da tatuagem ou objeto diante
da cadmera, mas atua como agente ativo, portador da urgéncia de
pensar o ato artistico como um gesto eterno de inscrigdo da subje-
tividade e da presenca do artista enquanto produtor de arte. A pre-
senca do artista, nesse sentido, é constitutiva da obra, ainda que nem
sempre precise ser explicitada como elemento formal ou conceitual.
Contudo, por se tratar de uma criagdo que remete diretamente a uma
passagem interna, mesmo quando mediada por terceiros e posicio-
nando-me atrds das cameras, insiro-me como apari¢gdo simbdlica
através de uma cena dos bastidores que é pictdricamente represen-
tada em uma cena de pintura na tela. Essa aparicdo opera como
estratégia poética: uma forma de compreender a produgéo artistica
como cenario especular da realidade, capaz de instaurar simulagdes
e deslocamentos que tornam possiveis novas leituras e alteragdes.
Nao se trata de protagonismo, mas de uma necessidade poética de
habitar o espago entre as linguagens e, tornar-se, simultaneamente,
imagem, matéria e acdo. E nesse intersticio que ocorre o desloca-
mento fundamental proposto por esta pesquisa: deixo de operar
apenas como criador para assumir a fungdo de curador de minhas
préprias experiéncias. A autorrepresentagdo, nesse contexto, ndo se
restringe a exibicdo de um “eu” visual; ela se configura como critica
da prépria préatica, um exercicio reflexivo que tensiona e reorganiza
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os sentidos do fazer artistico. O corpo, inscrito e em movimento,
converte-se em dispositivo narrativo e interpretativo, atuando como
intérprete de si mesmo. Assim, essa videoarte ndo se apresenta como
objeto concluido, mas como campo poético-afetivo em constante
reverberacdo. Sua forga reside na suspenséo, no que permanece
aberto a escuta, a reinterpretacéo e a transformagao. Nesse sentido,
Christine Mello (2008) observa que certas praticas artisticas, ao se
apropriarem do video, ndo buscam prioritariamente o produto fina-
lizado, mas encontram no inacabamento e na abertura ao processo
o cerne de sua proposta conceitual. Para a autora, trata-se de obras
que se mantém permeaveis aos imprevistos, ao carater cadtico da
criagdo e as interagdes entre arte e vida. Trata-se, portanto, de uma
obra-processo, na qual o tempo da criagdo é também o tempo da
presenca, e onde o corpo, em sua incompletude, atua como arquivo
vivo de uma poética em transito.

IMAGEM EM SUSPENSAO

A videoarte "DECALQUE"? (2024) marca um deslocamento
técnico e conceitual no percurso desta pesquisa ao tornar visivel um
instante oculto no processo da tatuagem evidenciado no trabalho
analisado anteriormente: o decalque. Utilizado por profissionais da
area como preparagao para o trago definitivo, esse procedimento
é aqui isolado e ressignificado como imagem em transito e gestos
suspensos entre intengéo e realizag&o.

Ao evidenciar esse momento liminar, a obra desloca a ideia de
finalizagdo e provoca uma desaceleracéo, permitindo que a tatuagem
seja compreendida como linguagem performativa, inscrita em tempos
de espera, falha e inacabamento. Tal concepgao de tratar uma produgao

2 Disponivel em: https://vimeo.com/10365771852fl=pl&fe=sh
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poética como um ensaio de possibilidades entre camadas plasticas
e conceituais encontra ressonancia na abordagem metodolégica de
Zamboni (2001), que fundamenta que o "o préprio fazer gera novos
estimulos, o por fazer', evidenciando o processo como lugar de inven-
¢do e ndo como etapa secunddria. Portanto, este trabalho, mesmo que
representando a iniciagdo de um processo que se divide em camadas
reais de representacgdo, visa induzir um eixo de observacéo e canaliza-
cao propria enquanto gera estimulos imagéticos e sensiveis.

Figura 3 - Frames da videoarte "DECALQUE"

Fonte: Arquivo pessoal do artista.

Os decalques aplicados nao revelam imagens finalizadas,
mas sim fragmentos do processo criativo: anotagdes, rascunhos
e pequenas ilustragdes realizadas desde os primeiros estagios da
pesquisa como um todo. Esses registros funcionam como vestigios
do tempo investido na construgao poética, evidenciando uma tra-
jetéria que parte da desordem inicial rumo a formatagao estética e
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conceitual. Visualmente, optei por estabelecer contrastes marcantes
entre diferentes qualidades de imagem, tensionando a materialidade
do video como linguagem. Parte das cenas foram tratadas com uma
estética que remete a aparéncia da pelicula analégica, evocando a
videoarte anterior e criando uma continuidade sensivel entre as pro-
dugdes. Em contraponto, utilizei uma camera digital portétil, modelo
Sony de 2009, cuja baixa resolugao resultou em imagens cruas, pixe-
ladas e de textura irregular. Trazer essa baixa resolugdo, causando
um quase apagamento do que era evidente nas outras imagens,
acaba oferecendo uma contranarrativa, uma forma de instigar a pra-
tica que revela minha processualidade, tornando-se, portanto, uma
decisdo poética consciente. Tal escolha estd atrelada ao meu inte-
resse pelas imagens técnicas e por dispositivos considerados obso-
letos, os quais, ao invés de limitadores estéticos, passam a operar
como agentes expressivos. A imperfei¢do, o ruido e a baixa definigao
tornam-se, assim, camadas significantes, capazes de instaurar uma
poética prdpria, que desvia do apuro técnico e enfatiza a poténcia do
erro e da precariedade como elementos criativos.

Figura 4 - Frame da videoarte "DECALQUE"

Fonte: Arquivo pessoal do artista.
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Essa producgéo visa, portanto, ampliar os questionamentos
centrais dessa pesquisa ao evidenciar a construgcdo de um cendrio
gue acolhe o gesto técnico e a subjetividade encarnada. A imagem,
ao deixar de ser tratada como fim, compromete-se com o viés de que
os trabalhos aqui analisados sejam parte de uma produgéo transmi-
didtica em fluxo pendular; e o corpo, mais que suporte de inscri¢ao,
afirma-se como arquivo de uma poética que o trata como eixo con-
dutor de possibilidades.

AUTOSCOPIA

"AUTOSCOPIA" (2025), pintura em dleo sobre tela de 50 x 60
cm, constitui-se como um ponto de inflexdo nesta pesquisa. Antes de
avancar para a analise interpretativa da obra, apresentarei uma breve
descricéo iconogréfica dos elementos que a compdem, de modo a
possibilitar, em seguida, uma leitura iconoldgica capaz de situé-la no
escopo desta investigacao. Tal abordagem busca consolidar o enten-
dimento da prética aqui desenvolvida como um exercicio de curado-
ria de si, em didlogo com as dindmicas da produgdo contemporanea.

Na cena, dois autorretratos se colocam frente a frente. Em
um deles, apresento-me sentado em uma cadeira, com um televisor
de tubo apoiado sobre as pernas; no visor, meu rosto surge em um
sistema de video looping, recurso de retroalimentagdo imagética,
enquanto, na "realidade” da imagem, minha face aparece pixelada.
Em contraponto a essa figura, surjo novamente, de olhos fechados,
tatuando a prépria pele.
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Figura 5 - Registro fotografico da pintura a 6leo "AUTOSCOPIA"

Fonte: Arquivo pessoal do artista.

Essa obra pictdrica, mesmo tendo um viés estético que
pode ser facilmente atrelado ao realismo, quando atravessada pelo
processamento técnico do video, representa uma realidade que é
construida através da mediagdo entre presenca e tecnologia e néo,
apenas, como uma representacao do real. Para tanto, nesse espaco
de manipulagao, viso, sobretudo, tematizar as superficies em didlogo
com os tensionamentos entre técnica e sensibilidade enquanto pro-
ponho um paradoxo: sou imagem e suporte da imagem; sou corpo e
tela. Ou seja, 0 corpo equipara-se a um dispositivo, sendo um ponto
de tensao entre razdo e intuicéo, técnica e afeto.

Cabe ainda mencionar como o corpo atinge esse estado de
dispositivo mesmo que através de uma produgao pictdrica. As inter-
feréncias videograficas, aqui, ndo operam na légica convencional do
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video como sequéncia temporal de quadros em movimento, mas
como instancias poéticas que afetam a prépria estrutura da imagem
estatica. Ao incorporar procedimentos técnicos do video em uma
pintura, o trabalho amplia suas camadas de significagdo e tensiona
o limite entre o que é representacéo e o que é presencga. Nesse sen-
tido, aproxima-se do que Philipe Dubois (2004, p. 77) define como
"videocriagao’, um campo em que o video, seja em seu modo plés-
tico ou documental, assume um caréter experimental e de pesquisa,
distanciando-se da transparéncia representacional para instaurar um
espaco de invengdo. Assim, mesmo sem movimento, a imagem pictd-
rica carrega em si o gesto do video: a vibragao, o ensaio, a experiéncia.

Figura 6 - Janelas de aproximacao da pintura "AUTOSCOPIA"

Fonte: Arquivo pessoal do artista.

Nesse campo de fricgdo, a autorrepresentagdo assume o
papel de escuta e dobra sensivel entre o visivel e o oculto. A pele,
portanto, deixa de ser mero suporte bioldgico e passa a atuar como
superficie de experimentacdo estética, onde permanéncia e fragili-
dade coexistem no gesto intimo que tensiona a prépria nogdo de
tempo. Entre as duas figuras que compdem a cena emerge a questao
central desta poética: de que modo me percebo dentro de um sis-
tema transmidiatico e como minha imagem é atravessada por ele?
Essa duplicacdo revela meu transito entre suportes, entre o corpo
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gue age e 0 que sustenta, entre o rosto pixelado e aquele que retorna
pela maquina. A obra, assim, ndo busca uma resolugdo, mas um
estado continuo de fricgéo.

RESIDUQ SINTETICO

O ultimo trabalho a ser analisado neste texto é a instalagéo
intitulada "Residuo Sintético” (2025), composta por uma videoarte
sendo reproduzida em um televisor, uma peca de ceramica fria, um
tripé com base moldada para a cerdmica e cabos RCA. Essa pro-
dugado, mais do que manifestar as questdes j& abordadas através
da imagem, propde a experiéncia de sua revelagdo em um sistema
poético que articula matéria e circuito, tecnologias obsoletas e dados
digitais, presencga e ruido.

Figura 7 - Instalagdo sendo exibida na exposi¢ao individual “Rastros: Experiéncias
transmidiaticas entre corpo e imagem técnica’; em Santa Cruz do Sul (RS), 2025

Fonte: Arquivo pessoal do artista.

No nucleo da instalagdo encontra-se uma pega de ceramica
fria, moldada manualmente em um mesmo formato presente nas
duas primeiras obras apresentadas nesta pesquisa e que expde a pele
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em seus determinados contextos. Essa pega, transforma-se em uma
superficie que é conectada a um monitor de video por meio de um
cabo RCA, instrumento que hoje é comumente considerado ultrapas-
sado por sua hatureza analogica e que, aqui, é ressignificado como um
gesto de desaceleragao frente ao ritmo efémero da produgéo e repro-
dugdo da imagem contemporanea. Sua presenca material reintroduz a
lentiddo como poténcia poética, trazendo de volta o tempo da imagem
Ccomo corpo, uma imagem que ndo se da de imediato, mas que se revela
gradualmente, em atrito com as camadas que a constituem. A imagem
representada na superficie da peca de cerdmica deriva do fragmento
pixelizado de meu préprio rosto presente na obra anteriormente anali-
sada, "AUSTOSCOPIA”. Entretanto, ao assumir a frontalidade da figura
e apresentar-se com a inversao cromatica das cores, transforma-se
em um negativo de natureza pictdrica, em contraposicdo ao negativo
fotogréfico tradicional. A videoarte exibida no monitor, por sua vez,
apresenta tanto a imagem nao processada, quanto a “revelada’; em
um sistema expositivo fragmentado e circular em que dispositivos
obsoletos e digitais confluem e se reconfiguram acentuando o caréter
espectral da obra. Isto é, o rosto que antes se ocultava mediante a
pixelizagdo, permanece e se acentua como uma figura quase fantas-
matica por conta da inversdo cromética e também pela insisténcia de
permanecer mesmo gue sob o signo do desaparecimento.

Figura 8 - Frames da videoarte “Residuo Sintético’, trazendo a comparac@o entre a
imagem matriz e a imagem revelada através do processamento videografico

Fonte: Arquivo pessoal do artista.

343



SUMARIO

A obra reafirma, assim, os paradoxos ja instaurados em
"AUTOSCOPIA". o corpo como tela, a figura como falha, a pre-
senga como ruido. Entretanto, ao ser aqui reativada e vinculada a
uma escultura manual, essa imagem transforma-se em eco e em
genealogia da imagem. A pintura do rosto ndo se apresenta como
aparicdo espontanea, mas como resultado de um percurso pro-
cessual, da performance a gravagao, do video a digitalizagdo. Cada
uma dessas etapas carrega vestigios de tempo, falha e mediacéo,
revelando a imagem como produto de um transito constante entre
materialidades. Entre essas camadas e este movimento, viso, com
essa instalagao, reafirmar minha posigcdo nao como criador de for-
mas e visualidades técnicas e, sim, como curador de meus proprios
vestigios, sejam eles corporais, técnicos ou subjetivos. Em suma,
esse trabalho ndo representa a conclusao desta pesquisa que acre-
dito estar em um estdgio de potencial desenvolvimento, contudo,
sua plasticidade contribuiu para que fosse possivel trazer forma a
conceitos e percepgdes que surgiram com o estudo e absorgcéo das
obras anteriormente analisadas. Uma forma de construir um campo
de reativagao, onde resgato meus interesses técnicos sob analogias
e interconexdes que fomentam um cenario que embora utdpico,
representa a sensibilidade do ser e a persisténcia do gesto poético
frente a transitoriedade dos meios.

CONSIDERAGOES FINAIS

Esta pesquisa, que teve origem em um projeto de videoarte
desenvolvido no contexto do Trabalho de Conclusdo de Curso em
Artes Visuais, expandiu-se para além de um exercicio investigativo,
configurando-se como um canal de produgéo e autorreflexdo. Ainda
que motivada inicialmente por uma busca de respostas, ela acabou
por instaurar uma pausa, um espago de observagao sensivel, no qual
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posso compreender o modo como meu processo se transforma e,
junto dele, como também me modifico.

Colocar-me simultaneamente como sujeito que cria e que
se expde nunca partiu de um desejo de protagonismo, mas de uma
necessidade de pensar e experienciar a percep¢ao de si no interior
de um sistema de producao poética atravessado por dimensdes téc-
nicas, estéticas e bioldgicas. A escolha da pele como suporte, suas
relagdes com a tela e as articulagdes que emergem por meio da
videoarte ndo se configuram como meras combinagdes formais entre
linguagens, mas como modos de traduzir projecoes de uma mente
inquieta, incapaz de restringir-se a um Unico territério expressivo.
Esta pesquisa revela-se como um espelho temporal: devolve-me os
fragmentos e intervalos que, outrora, julguei perdidos em meio as
experimentagdes e dispersdes de linguagens. E nesse gesto de reu-
nir ruidos, rascunhos, falhas e sobras que reconheco a possibilidade
de me deslocar da posigdo de mero criador para assumir também a
de curador da minha prépria trajetdria poética.
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PREAMBULO, OU AS SETE QUEDAS

Um restaurante na beira da estrada. Na parede, o mapa indica
gue Guaira (kuad’y’ra), o intransitdvel', ndo estd longe. Ha algumas
décadas, quando as cristas de rocha despontavam sobre o espe-
lho do rio, a dgua caia formando um oceano de espuma cujo rumor
podia ser ouvir por toda a regido. E muito distante, desde a borda
sul, numa casa de madeira no final do planalto, o dlbum de familia
terminava em meio as aguas.

Imagem 1- Manoela Cavalinho. (sem titulo), .. Foto: Manoela Cavalinho

Fonte: Autoria prdpria.

1 Silveira Bueno. Dicionario Tupi-Guarani-Portugués. Sao Paulo: Brasilivros, 1987
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Imagem 2 - Manoela Cavalinho. (sem titulo), ... Foto: Manoela Cavalinho

Fonte: Autoria prdpria.

Eu lia o jornal quando vi a noticia. Nao sé a paisagem desapa-
receu, mas também um grupo, nas imediagdes da floreta. Sobraram
as fotografias que tempo ia resumindo a violetas. Entdo, como por
brincadeira, comentei que viajaria. E, de repente, estava num avido
sobre a floreta. Senti um primeiro calafrio. Quando o avido inclinou,
percebi a fratura e, mais abaixo, a nuvem sobre as cataratas.

Viajei uma, duas, trés vezes. Estive na mata, na plantagao,
nos museus, margeei as cidades inundadas. Tempos depois, no dia
em que retornei, recebi uma mensagem de voz

Eles nao estdao na mata,
mas fervem, eternamente,

nas dguas das cataratas
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Olhei para frente e percebi que sobre o voal da cortina for-
mavam-se redemoinhos. Entre tecido e janela, frente e fundo, dgua e
rocha, claro e escuro, apareciam desapareciam no véu d'dgua.

Imagem 3 - Manoela Cavalinho. (sem titulo), ... Still de filme: Manoela Cavalinho

Fonte: Autoria prdpria.

A MATA

A floresta encarnava o mistério, ou melhor, era o préprio mis-
tério. Se, ao longo da minha dissertagéo de metrado, havia analisado
a memodria oculta da ditadura dentro da minha casa? e nas ruas de

2 A ditadura dentro da casa aparece em Esqueleto no guarda-roupas (ps. 22- 45), primeiro capitulo
da minha dissertagao, “Ndo vé& no meio da sala as reliquias do Brasil: exercicios sobre a ditadura
civil-militar Brasileira’ Disponivel em: www.ume.ufrgs.br/handle/10183/236293 Ultimo acesso em
09 de out 2025
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Porto Alegre3, esse nao-dito, esse fantasma se escondia na floresta
que agora eu sobrevoava.

Durante a ditadura, um grupo desapareceu nas proximi-
dades das Cataratas. Até hoje foram realizadas quatro expedigdes
de busca, a Ultima, em 2018, foi promovida pelo Ministério Publico
Federal em parceria com a CEMDP- Comissao Especial de Mortos
e Desaparecidos Politicos. Segue a conclusao: “Pelas informagdes
coletadas [..] o local do Massacre de Foz do Iguacgu foi localizado,
embora nao tenha se logrado localizar os restos mortais dos seis
militantes.” (GGN, 2021). Ao ler a conclusao tive a impressao de que
as expedic¢des estavam encerradas. Portanto, se nem equipes técni-
cas com helicdpteros, sonares e peritos forenses, foram capazes de
indicar o local, tampouco eu conseguiria reconstituir o caminho.

Em 2021, viajei para o oeste do Parand com Kevin Nicolai
e Daniela Prates, numa época de pré-eleicdo em que presente e
passado se intercalavam e, em cada ponto da estrada havia uma
referéncia a extrema direita. Depois de pesquisar sobre os locais
de desaparecimento em documentos oficiais e no livro de Aluizio
Palmar® um ex-preso politico que escapou da chacina, tentamos
percorrer os Ultimos trajetos do grupo. Contudo, entre a cidade e o
campo, a mata e a margem do Lago de ltaipu, ndo existiam quais-
quer registros dessa histéria e tampouco quem estivesse disposto a
lembrar-se. Sem localizagao precisa, orientdvamo-nos pelos encon-
tros e pelas coincidéncias. Depois dessa viagem, tudo aquilo que eu
compreendia sobre arte ndo era mais o mesmo.

Tal como os surrealistas, que deambulavam pelo intrincado
mapa de uma cidade, a mata era nosso labirinto. Uma floresta

3 Ja a ditadura em Porto Alegre corresponde aos Epigramas (ps. 46- 96). A colecdo também pode
ser acessados pela exposi¢do permanente do Museu das Memdrias (in)Possiveis, disponivel em:
https.//museu.appoa.org.br/site/exposicao-epigramas-vestigios-da-ditadura/ Ultimo acesso em
09 de out 2025

4 Onde foi que vocés enterraram nossos mortos? Sao Paulo: Alameda Editorial, 2005
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ombrdfila contornada por grandes rios e cachoeiras, habitat de ongas
e macacos. Uma vez na estrada, logo percebemos que nossa pratica
artistica ndo se limitaria a agdo ou ao registro, mas aproximava-se
daquele trajeto e sua constelacdo de acontecimentos. A entrevista
com Aluizio Palmar, o medo de falar sobre os desaparecidos politicos
naquele momento e naquela regido, com a usina de Itaipu aparelhada
pelos militares, as cidades submersas e um plano de coincidéncias
tornaram a prépria viagem o trabalho.

Arthur Rimbaud pode ser considerado o pioneiro para quem
a viagem se sobrepde a arte, na medida em que o deslocamento
extrapola os limites da poesia. Numa viagem, a poesia corresponde
aos movimentos, a vida, em si. Pois, uma vez na estrada, o plano do
sonho e da realidade intercalam-se (Cavaloti, 2008). Para Francisco
Careri esse elemento onirico estd presente também na caminhada
dos surrealistas. Se, para o Dada, a cidade era um espaco banal, para
os surrealistas ela é uma porta o encontro do inconsciente. As pro-
postas de caminhadas sem itinerdrio relacionavam-se com a escrita
automatica, grande interesse do surrealismo. Numa deambulagéo,
aquele que caminhava estd aberto ao acaso. Os surrealistas cami-
nhavam para descobrir o inconsciente revelado pela prépria cidade
(Tiets, 2018, p. 1012).

Um pouco antes de partir, uma fotografia me aproximou
desta perspectiva e daquilo que Breton chamava acaso objetivo. Na
sua descrigao, "A casualidade pode ser entendida em conexdo com
a categoria do acaso objetivo, uma forma de manifestagao da neces-
sidade externa que penetra no inconsciente humano” (Breton, 1946,
p. 43). Ou seja, um arranjo, um encontro, uma imagem que traduz
uma necessidade externa que se manifesta para aquele que caminha.
Cabe ao viajante seguir suas pistas, mesmo que seus mecanismos
nao sejam completamente compreendidos. Trata-se de um conceito
incomum, que opera na contramao da Idgica, e oscila entre a intuigdo
e o simbdlico para espelhar o inconsciente (Nogueira, 2022, p. 144).
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Depois de comprar as letras de bronze com as quais escre-
veria os nomes dos desaparecidos, de maneira quase automatica, fiz
uma foto. Quando olhei para o celular, estranhei. Olhei outra vez na
tentando compreender possiveis sistemas de significacéo.

Imagem 4 - Manoela Cavalinho. (sem titulo), 2021. Foto: Manoela Cavalinho

Fonte: Autoria prdpria.

No meio da imagem veem-se sete papéis com desenhos infan-
tis. Sobre a prateleira, entre 0 segundo e o terceiro, vé-se um cavalinho
esculpido em pedra sabao. No primeiro papel, a direita, estd o Unico
desenho em cor azul e seu passo avanga como se conduzisse O res-
tante do grupo. Ao lado, |1é-se “Pai Alex feliz! Sobre as possiveis corres-
pondéncias, assino como Manoela Cavalinho ou Manoela Cavalinho
Branco. Na parte superior, a direita, veem-se duas faces de uma caixa
de White Horse, i.e,, cavalo branco. Partiamos em busca seis desapa-
recidos e entrevistariamos uma sétima pessoa. Contam-se seis dese-
nhos em preto e um primeiro em azul, sete ao todo. Apenas um plano
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de coincidéncias até descobrir que o filho do sobrevivente chamava-se
Alex, i.e, associava-se ao Pai Alex Feliz do desenho que avanca.

Desde antes da partida, algo de insdlito passou a nos acom-
panhar. A principio nossa viagem consistia em entrar no Parque
Nacional do Iguagu, marcar o caminho com fémures de barro e, ao
lado, escrever o nome dos desaparecidos. Ao passo que os fémures
seriam absorvidos pela floresta, devido a umidade, levaria as letras
de bronze comigo. Era importante que o trabalho ndo deixasse res-
tos e desaparecesses.

As letras de bronze faziam referéncia a um costume da Grécia
arcaica citado por Jean- Pierre Vernant. Tratava-se de uma ritualizagao
utilizada quando alguém morria no estrangeiro ou numa guerra e cujo
corpo nao podia ser recuperado, nem receber as honras flnebres.

Quando um homem, que partiu para longe, parece ter desa-
parecido para sempre, ou quando morreu sem que tenha podido
trazer seu caddver e nem lhe prestar os ritos funerdrios, o defunto,
ou melhor, o seu “duplo’, a sua psyché- fica enterrada sem fim entre
o mundo dos vivos e o dos mortos: ndo pertence mais ao primeiro;
nao foi relegado ao segundo (Vernant, 2002, p. 385).

Para contornar tal situagdo era preciso construir um involu-
cro a fim de encapsular a alma vagante. Esta peca, o kolossds, con-
sistia num bloco de pedra cuja funcionalidade era isolar o morto dos
vivos e, desta forma, permitir o contato com ele. Por fim, evocava-se
o nome do morto por trés vezes e entdo a pedra era conduzida para
fora da cidade. Os ossos de cerdmica certamente ndo eram kolos-
sos. Todavia as letras de bronze eram, originalmente, um elemento
funerério e uma evocagao. Portanto, assim que encerramos nossa
viagem, senti que, em algum momento, precisaria me desfazer das
letras que me acompanharam.

5 De acordo com o ICMBIo, o Parque Nacional do Iguagu é uma unidade de conservagao federal de
preservagdo integral e configuraria poluigao o abandono de qualquer material ndo-biodegradavel.
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Imagem 5 - Manoela Cavalinho. (sem titulo), 2021. Foto: Manoela Cavalinho

Fonte: Autoria prdpria.

Imagem 6 - Manoela Cavalinho. (sem titulo), 2021. Foto: Kevin Nicolai

Fonte: Autoria prépria.
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A crendice popular indica que materiais indesejados devam
ser abandonados na &gua corrente. Portanto, imaginava o litoral
do Paranad como o destino final daquelas letras. Mas o rio Parang,
cujas aguas formam as Cataratas, ndo correm para o oceano, mas
para o sul, na nascente do Rio da Prata. Assim passei a observar a
intrincada rede de ilhas.

Imagem 7 - Mapa da sub-bacia do Rio Parana, 2010

Fonte: Kmusser
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Imagem 8 - /sla Martin Garcia en referencia con los limites argentino y uruguayo

Fonte: journals.openedition.org

No encontro do rio Parana com o rio Uruguai hd uma pequena
ilha chamada Martin Garcia. Considerando o curso das dguas do rio
Parand; considerando que entre o grupo de desaparecidos havia bra-
sileiros e argentinos; e considerando, ainda, que nos voos da morte
alguns corpos refluiam para o rio da Prata, a ilha parecia o destino
certo para os bronzes.

Martin Garcia é uma ponta de rocha abragada por dois
grandes rios, de forte correnteza. Durante a “conquista do deserto’,
ie, a campanha governamental para a aniquilagdo dos indigenas
do sul da Argentina, cerca de 10 mil mapuches foram exterminados
nesta ilha. Estima-se que 10 mil corpos jazem sobre a pista de pouso
(MAPUEXPRESS, 2017). Anos mais tarde, Martin Garcia também
abrigou um presidio politico e desde 2023 é considerada um lugar
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da memdria. Esse conceito, formulado pelo historiador Pierre Nora,
observa o espago fisico, i.e.,, material, enquanto suporte para a forma-
¢ao de uma memdria coletiva, ou seja, imaterial (Arévalo, 2005).

Viajei em 20248, primeiro para Buenos Aires e desde 14, para
a ilha. Levava comigo um pequeno barco de madeira, comumente
utilizado pelas religides de matriz africana nas oferendas langadas na
dgua. Sobre os cordames pendurei as letras de bronze e na primeira
luz da manh& caminhei até uma praia. Entrei d4gua gelada e deixei
0 barco partir. Quando ia avancgar para as dguas abertas, uma cor-
rente jogou-o contra as rochas. Por um tempo, debateu-se, como se
pedisse ajuda. Figuei em divida se enfrentava a correnteza e, nesse
meio tempo, o barco emborcou. Imaginei os bronzes entre as frestas,
para sempre naquela praia.

Naquele momento, ao mesmo tempo aliviada e frustrada,
segurava um espelho entre os bragos. No mito do confronto entre
a Gorgona e Perseu o espelho é crucial. A Gdérgona representava
o terrivel, a morte, e era impossivel encard-la sem transformar-se
em pedra, dai a necessidade de combaté-la através do reflexo.
(VERNANT, 1988, p.100) Virada para o rio eu sentia como se a pai-
sagem me invadisse. Minha impressao era de que a velocidade dos
reflexos aumentava, fazendo o espelho trepidar. Logo a minha frente,
a agua mergulhava em parafuso numa ponta de rocha solitaria.
Agua, nuvem, céu, de repente um péssaro atravessou o espelho e o
horizonte se equilibrou. Ao nascer do sol, estava terminado.

6 Com a ajuda da Bolsa Funarte de Mobilidade Artistica.
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Imagem 9 - Manoela Cavalinho. (sem titulo), 2024. Still: Manoela Cavalinho

Fonte: Autoria prdpria.

Imagem 10 - Manoela Cavalinho. (sem titulo), 2024. Still: Manoela Cavalinho

Fonte: Autoria prdpria.
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Imagem 11 - Manoela Cavalinho. (sem titulo), 2024. Still: Manoela Cavalinho

Fonte: Autoria prdpria.

Entre os acontecimentos principais, muitos outros ocorreram.
Na casa onde nos hospedamos em Martin Garcia havia uma grande
pintura, de um barco dourado que partia ao pér do sol. E, anos antes,
ainda na regido de Foz do Iguagu, encontramos um senhor com um
cavalo branco e um ventre costurado. Lembrei-me de um dos desa-
parecidos, desventrado para que seu corpo afundasse. O campo de
coincidéncias ou, acaso objetivo, aconteciam sempre que retoma-
vamos o trabalho. Em 2024 produzi um video’, com a narragao de
Lilian Ruggia, irma de um dos desaparecidos, sobre esse percurso.
Mas muito do que a viagem mobilizou além desta produgao. Jacopo
Visconti, numa tese sobre as novas derivas, sugere que a narrativa
liga-se as praticas de deambulagdo

um retorno a narrativa porque as caminhadas nao podem
ser apresentadas, nem expostas. Sdo expostas fotogra-
fias, documentos, relatos, o que sugere que o publico deva
criar uma narrativa possivel para essa ac¢do. Outro indicio
seria a presenca de referéncias literdrias no universo da
deriva (Visconti apud Tietz, 2018, p. 1014).

7 Disponivel em: wwwyoutube.com/watch?v=83GsVLYW1gl&t=32s Ultimo acesso em 10 out 2025
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Assim como algumas errdncias da artista Maria Helena
Bernardes entendo que somente a narrativa possa dar conta
dessa experiéncia. Um relato que considere s a motivagao e os
movimentos, mas também as inversdes que sugerem ao trabalho
de arte. Numa entrevista para Eduardo Veras, Bernardes comenta
gue apds a leitura de Nadja, de André Breton, passou a seguir 0s
passos dos personagens

até que a certa altura, “coincidéncias petrificantes” entre
o passado de Nadja e o plano real dos meus dias come-
gcaram a me sobressaltar. [...] Nunca tinha me acontecido
de viver uma experiéncia tdo intensa e tdo longa, sem
conseguir verbalizé-la. Minha histéria com os vestigios de
Nadja terminou no dpice das coincidéncias inexplicaveis
(Bernardes, 2017, p. 5-6).

Depois daquela primeira viagem para o sudoeste do Parana
entendi que tinha acessado um campo até entdo desconhecido,
onde arte, vida, o acaso objetivo somavam-se. Nao fosse aquele
impacto, talvez ndo levasse a termo a ideia de abandonar os bronzes.
Na viagem para Martin Garcia, também houve coincidéncias, mas
em menor nimero. Ainda penso na melhor forma de apresentar esta
jornada mas, ao mesmo tempo evito produzir objetos que, outra vez,
precisaria me desfazer. Colocar-se em viagem talvez guarde algo de
irredutivel e somente a narrativa seja capaz de abarcar.
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INTRODUCAQ

Este artigo, situado no campo da pesquisa artistica, investiga
a performance musical como prética criativa e forma de conheci-
mento. O estudo é um desdobramento de investigagdes anteriores,
nas quais busco compreender o papel do intérprete-criador em
didlogo com outras linguagens. Dé continuidade, em especial, as
reflexdes iniciadas em A epopeia do clarinetista sem nenhum cara-
ter: reflexées sobre performance e transculturagdo em uma proposta
cénico-musical (GHIRARDI, 2024), que esboga uma proposta de
recital inspirada em Macunaima, de Mario de Andrade. Esse percurso
se materializa aqui por meio de narrativas de uma pratica situada no
cruzamento entre musica, corpo e cena, desenvolvida em contextos
laboratoriais de carater processual e experimental.

A problemadtica central refere-se aos limites e possibilidades
da performance musical na contemporaneidade: estaria ela neces-
sariamente restrita a execucdo musical instrumental ou poderia
expandir-se através do encontro com outras linguagens artisticas?
Ao tensionar essa questdo, o estudo busca compreender como a
integragao de praticas corporais, cénicas e discursivas pode ampliar
0 campo criativo do musico performer.

O principal objetivo é refletir sobre o processo de criacdo da
performance, a partir das experiéncias vividas em diversas praticas
colaborativas. A metodologia inscreve-se no campo da pesquisa
artistica e desenvolve-se através de um processo criativo de natureza
transdisciplinar, acompanhado por registros em caderno de artista.
Como resultados, destacam-se a consolidagdo de um repertdrio de
préaticas criativas que integram musica e cena, além da realizagdo da
performance e posterior produgéo de anélises criticas.
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UM LUGAR DE ENUNCIACAO: /
BREVE TRAJETORIA PARA UMA PESQUISA PRATICA

Para compreender os processos que perpassam este gesto
de pesquisa, criagdo e performance, considero pertinente recorrer a
alguns aspectos de minha trajetéria pessoal e artistica. Mais do que
apresentar um relato abrangente do meu percurso formativo, trago
aqui uma breve narrativa que evidencia elementos marcantes da
minha formacado que se relacionam diretamente com as reflexdes e
préticas deste trabalho. As narrativas que seguem pretendem, assim,
tornar visivel como determinadas vivéncias musicais, corporais e
artisticas se entrelagaram, conformando o terreno sobre o qual esta
investigacao se edifica.

Minha formacao inicial como clarinetista se deu em um per-
curso essencialmente tradicional. Tendo minha mae como primeira
professora, iniciei a pratica na banda de minha cidade e, posterior-
mente, no Conservatdrio de Tatui. Nesse contexto, assimilei conven-
cOes interpretativas entendidas como pardmetros de correcédo e per-
tencimento, associadas a ideais sonoros e utilizagdo materiais espe-
cificos (instrumento, boquilha, palheta, abragadeira etc.) que seguiam
tendéncias, j& entdo percebidas como transitérias, frequentemente
influenciadas por musicos renomados ou marcas de prestigio. As pra-
ticas de articulagédo, emissao e fraseado também eram transmitidas
como verdades normativas, configurando a ideia de um caminho pre-
determinado para a construgéo do “som ideal" Dentro desse imagina-
rio, havia o chamado som alemao, tomado como referéncia estética e
interpretativa a patir de gravagdes que circulavam entre os professores
e estudantes. Durante anos, absorvi tais pressupostos como verdades
incontestaveis, internalizando a crenga de que a performance deveria
alinhar-se a padrdes fixos e externamente legitimados.

Com o tempo, apds uma experiéncia de bacharelado mar-
cada pelo contato com diferentes praticas e repertérios, surgiu a
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oportunidade de realizar o mestrado na Alemanha. Nesse novo con-
texto, percebi rapidamente que minhas referéncias sobre o chamado
som aleméo nado correspondiam a uma verdade Unica. O que encon-
trei foi uma ampla diversidade de préticas e estilos, moldados pela
combinagao de preferéncias pessoais, tradicdes locais e aspectos
materiais, como o préprio sistema de construgédo dos instrumentos.
Essa constatagdo gerou uma percepgao ambigua: se, por um lado,
a pluralidade de concepgdes desmontava o imaginario de uma tra-
dicdo homogénea, por outro, revelava métodos e linhas estéticas
historicamente transmitidos em determinadas escolas, cada uma
enraizada em contextos e finalidades especificas.

Um episddio vivido durante esse periodo tornou-se parti-
cularmente revelador das tensdes entre aquele imagindrio e minha
experiéncia individual. Em uma aula, um professor observou que ndo
reconhecia em meu som caracteristicas nem do estilo francés nem
do alemao, como se a auséncia de filiagcao explicita a esses dois para-
digmas representasse uma anomalia. Mais do que uma observagao
técnica, o comentario expds o quanto minha formagao e expresséo
pessoal traziam marcas hibridas, alheias a categorias fixas e expecta-
tivas preestabelecidas. A partir desse episddio, passei a compreender
tal condi¢é@o ndo como limitagdo, mas como poténcia criativa: ocupar
esse “entre-lugar” significava poder transitar entre diferentes referén-
cias, afirmar uma voz prdpria e desenvolver uma pratica artistica que
nao necessitasse legitimar-se pela adesdo a um padréo Unico.

Essa tomada de consciéncia coincidiu com uma postura
mais critica em relagdo ao sistema musical, sobretudo ao perceber
a légica que rege a formacgao voltada para o ingresso em orques-
tras, frequentemente atravessada por competitividade, priorizando
a reprodugéo de padrdes e a busca de legitimidade institucional.
A pandemia de Covid-19 intensificou tais reflexdes, ao expor a
fragilidade do modelo de performance centrado na execugao e na
funcédo do intérprete como mero reprodutor. Nesse contexto, o con-
tato com os debates sobre pesquisa artistica revelou-se fundamental:
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neles encontrei um campo em que a performance é reconhecida
como pratica criativa e forma legitima de producdo de conhecimento.

Foi a partir dessa base que a leitura da obra Macunaima, de
Mario de Andrade, encontrou ressonancia artistica em minha trajeté-
ria, tornando-se uma metéafora que me permitiu refletir sobre minha
propria condicdo de performer. O "herdi sem nenhum carater’; ao
transitar entre culturas e reinventar identidades, ofereceu-me uma
chave para compreender meu préprio deslocamento entre tradi-
¢Oes culturais. Nessa janela de interpretagéo, a auséncia de uma
filiagao estética deixou de representar fragilidade para converter-se
em poténcia criativa, um espaco de invengao e reinvencao de si. Da
inquietagao artistica resultante da friccdo entre esses elementos, e do
desejo de expressar tais reflexdes por meio de minha prética como
clarinetista, emergiu a questdo central desta investigagdo: poderia a
performance musical expandir-se para além da mera execugdo de
um repertdrio, afirmando-se como campo de criagao, reflexdo e dia-
logo com outras linguagens artisticas?

METODO: N
A PESQUISA COMO EXPLORACAD
ARTISTICA COLABORATIVA

A metodologia deste trabalho fundamenta-se nos principios
da pesquisa artistica, onde a pratica performativa constitui tanto
objeto quanto método de investigagdo. Nesse sentido, Jacobshagen
(2016, p. 62) destaca que o intérprete, a partir de sua relagdo com
a obra, pode conduzir um processo de exploragao artistica guiado
pelas possibilidades oferecidas por sua prépria bagagem musical. A
partir dessa perspectiva, compreendo a performance ndo como fun-
cao subalterna na cadeia produtiva musical, mas como um campo de
experimentagao, proposi¢ao estética e produgdo de conhecimento.
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O processo desenvolveu-se em dois eixos complementares,
constituindo verdadeiros laboratérios de investigacédo pratica:

1. Laboratdrio corporal: participagdo no grupo semanal Pensando
na Performance, coordenado por Reinaldo Renzo', com foco
na integracgao psicofisica através da Técnica Alexander;

2, Laboratério cénico-musical: ensaios e criagdo colabora-
tiva com o meu co-orientador na pesquisa de doutorado, o
Prof. Dr. Ricardo Ballestero? investigando as relagdes entre
musica, corpo e cena.

O acompanhamento deste processo deu-se através de
caderno de artista, onde registrei reflexdes, experimentos e conexoes
entre as diferentes frentes de trabalho. Este dispositivo configurou-se
como espaco de pensamento artistico integrativo, onde ideias prove-
nientes de musica, literatura e dramaturgia se entrelagavam em fluxo
associativo e criativo continuo.

LABORATORIO DO CORPO:
PRATICAS DO PENSAMENTO PR MEID DA PERFORMANCE

Meu ingresso no grupo Pensando na Performance deu-se
apds contato prévio com a Técnica Alexander, que me revelara a
profundidade dessa abordagem de integracdo psicofisica na per-
formance musical. Diferentemente de uma aula individual, o espaco

1 Reinaldo Renzo ¢é ator, diretor de cinema, teatro e televisdo, e professor da Técnica Alexander.
Esta técnica, um método de reeducacdo psicofisica desenvolvido por Frederick Mathias Alexander
(1869-1955), visa ao aprimoramento da consciéncia corporal e a integragdo entre pensamento e
movimento, oferecendo recursos aplicéveis a diferentes campos, como a performance e outras
préaticas artisticas (ALCANTARA, 2013; ALEXANDER, 2014; PADOVANI, 2017).

2 0 Prof. Dr. Ricardo Ballestero € pianista, pesquisador e docente na Universidade de Sao Paulo, com
atuagdo destacada no campo da colaboragdo musical, tema central tanto de sua investigagdo
académica quanto de sua pratica artistica.
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coletivo do grupo desloca o foco do trabalho direto com o individuo
para o processo de observagao e escuta dos demais participantes
e de si préprio a partir da performance. A organizagdo espacial em
semicirculo cria uma dindmica hibrida entre plateia e palco, favore-
cendo a atengao compartilhada e o didlogo reflexivo.

Sob a orientagdo de Reinaldo Renzo, os exercicios envolviam
exploragdo do espacgo e variagdes nas relagdes posturais durante a
performance, sempre pautados pela integragao entre corpo e inten-
cao artistica. Um aspecto fundamental dessa proposta consistia
no didlogo estabelecido no pds-performance: éramos instigados a
descrever objetivamente o observado, evitando juizos de valor de
carater puramente subjetivo. Renzo frequentemente interrompia
comentérios como “esse trecho soou bonito” ou “parecia haver ner-
vosismo" para solicitar a decupagem da percepgao e a explicitagao
dos sinais objetivos que sustentavam cada impressao. Esse proce-
dimento cultivava um ambiente de atencao refinada, fortalecendo a
distin¢éo crucial entre percepgéo sensorial e interpretagéo subjetiva.

Essa pratica transformou profundamente minha maneira de
perceber a performance. Ao aprender a distinguir entre o objetiva-
mente observavel e as interpretagdes que projetava sobre os outros,
comecei a reconhecer as mdltiplas camadas da minha prépria escuta
e percepgao. Progressivamente, compreendi que a mesma atengao
necessdria para observar um colega constituia o fundamento para
observar-me enquanto tocava.

As transformagdes em minha pratica ocorreram gradual-
mente, e minha técnica instrumental reconfigurou-se a partir de uma
escuta mais atenta e de uma relag@o mais consciente com meu corpo
a partir de fatores intrinsecos. Aspectos antes negligenciados, como
o modo de sustentar o instrumento, a forma de respirar, a quantidade
de energia empregada nos gestos, tornaram-se objetos de reflexao e
ajuste consciente, reorientados a partir de meus préprios parametros
mecanicos e psiquicos.
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Como aponta Alcantara (2013, p. 4), ao discutir os principios
da Técnica Alexander, a conquista de uma pratica musical integrada
e saudavel ndo se limita ao aumento da consciéncia corporal ou a
busca por uma execugao mais relaxada, mas implica o cultivo de uma
integragao equilibrada entre as diversas dimensdes que compdem
a atividade musical. Essa compreensao repercutiu diretamente em
meu prazer de tocar, na confianga durante as performances e na per-
cepgado de maior autonomia artistica, permitindo que a prética diaria
deixasse de estar subordinada a mera conformidade técnica para se
constituir como um espago de experimentagao e autoconhecimento.

Com o passar do tempo, percebi que os efeitos dessa pratica
ultrapassavam o ambito técnico, estendendo-se ao meu modo de
estar no palco e de relacionar-me com a criagdo musical. A sensagao
de maior espago interno, conquistada pela atengéo consciente ao
corpo, trouxe também ampliagédo da escuta e da confianga em situa-
¢Oes performaticas. Esse estado de presenga, que se manifesta como
abertura para o imprevisivel, foi determinante para que eu desenvol-
vesse relacdo menos ansiosa com a performance e mais voltada a
experiéncia do instante, abrindo-me para a criatividade inclusive na
minha relagdo com o corpo enquanto agente performatico.

0 LABORATORIO DA CENA:
CRIANDO A EPOPEIA DO CLARINETISTA
SEM NENHUM CARATER

A transi¢do do trabalho corporal para a exploragdo cénica foi
impulsionada pelo desejo de ampliar os horizontes de minha pratica
performética e pela intengédo de articular, de forma mais explicita,
corpo, som e narrativa. A ideia de estruturar um recital inspirado em
Macunaima surgiu também do interesse pelo repertério de Camargo
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Guarnieri, que eu vinha estudando com o Prof. Ricardo Ballestero
para outros projetos artisticos.

A leitura de Macunaima despertou reflexdes sobre a cons-
tituicdo da identidade brasileira e os processos de mistura e des-
locamento cultural. Reconheci na narrativa do "heréi sem nenhum
carater” um espelho das tensdes que eu préprio vivenciava enquanto
musico formado entre tradi¢des distintas. Um estudo académico
sobre a obra (MELO, 2010) chamou-me atengdo ao analisar trés
momentos em que o protagonista entra em contato com culturas
alheias, assumindo temporariamente e agindo sobre seus cddigos.
Essas passagens, que revelam tanto permeabilidade quanto resis-
téncia do personagem frente ao “outro’, pareceram-me modelo
fecundo para estruturagdo de uma proposta artistica.

Assim, concebi a ideia de recital dividido em trés cenas, cada
uma inspirada em um desses encontros interculturais de Macunaima,
funcionando como metéfora para as diferentes transformagdes que o
intérprete atravessa em sua jornada. A partir dessa matriz simbdlica,
a performance deixava de ser apenas espaco de execugdo musical
para tornar-se narrativa de metamorfoses, onde corpo, som e gesto
se entrelagam na construgao de sentido.

O didlogo com o Prof. Ricardo Ballestero foi determinante
para consolidagdo dessa proposta. Inicialmente, eu nutria intencdo
de desenvolver estudo de carater mais académico, centrado na ana-
lise das relagbes entre Mario de Andrade, Camargo Guarnieri e a
ideia de identidade nacional. No entanto, nas conversas com Ricardo,
tornou-se evidente que minhas inquieta¢des tinham natureza essen-
cialmente artistica. Suas provocagdes foram decisivas para que eu
deslocasse o foco da revisdo bibliografica para a criagdo cénico-mu-
sical. Ele me lembrava constantemente que determinadas ideias ndo
poderiam ser plenamente articuladas (e pesquisadas!) por meio do
discurso tedrico, mas sim através de proposigao artistica.
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A concepcao inicial do recital foi pautada pela liberdade
criativa de lidar com simbolos e cenas. Nos primeiros esbogos,
imaginei uma estrutura que incorporasse elementos visuais e mate-
riais: fogueira cénica aludindo as rodas de viola do interior, estante
empoeirada representando a tradigdo e acumulagdo de conven-
coes interpretativas, além de iluminagao sugerindo transigdes entre
momentos e espacos. No entanto, ao transpor a concepgao para a
préatica, tornou-se evidente que a realizagdo daquela proposta ndo
seria adequada, tanto por limitagdes técnicas quanto pelo préprio
conceito que orientava o trabalho.

Ricardo observou que a mimese de certos elementos talvez
fosse menos instigante que solugdes mais integradas com nosso
escopo artistico enquanto intérpretes musicais. A partir dessas con-
sideragdes, optamos por nova abordagem: o palco foi dividido em
trés pontos, correspondentes as trés passagens de Macunaima, e o
deslocamento entre eles passou a constituir a prépria dramaturgia
visual da performance. Essa depuragao revelou-se mais significativa
que qualquer aparato cénico, pois deslocou o foco da representagao
para a presencga e da ilustragao para a experiéncia.

Durante os ensaios para o recital, escolhemos permitir que
o imprevisivel desempenhasse papel fundamental, revelando-se
como parte constitutiva do préprio processo criativo. Um exemplo
marcante ocorreu na mudanga da clarineta soprano para a requinta,
necessaria no decorrer da apresentacao. A diferenga de embocadura
e resisténcia entre os instrumentos provocou fadiga fisica considera-
vel, afetando minha resposta técnica e, por consequéncia, a fluidez
musical na Ultima peca do programa.

Esse fator, que poderia ser interpretado como obstaculo,
acabou por instaurar um novo vetor na performance, influenciando
a temporalidade da cena, dos gestos e da prépria interpretagao da
peca. A presenga atenta e colaborativa de Ricardo Ballestero foi deci-
siva. Sua escuta sensivel e flexibilidade interpretativa possibilitaram
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gue as contingéncias se transformassem em matéria artistica, rea-
firmando o principio de abertura para o instante que eu vinha cul-
tivando desde o trabalho corporal. Assim, o recital deixou de ser
apenas realizagdo de uma ideia predefinida para tornar-se um acon-
tecimento vivo, moldado pelas condi¢des concretas do aqui e agora.

A experiéncia de criagdo do recital confirmou, de modo
incontorndvel, a continuidade entre o trabalho corporal desenvolvido
no grupo Pensando na Performance e a prética cénica que come-
cava a se delinear. Percebi que as ferramentas adquiridas naquele
contexto (atencdo as sensagdes, reconhecimento das tensbes e
disponibilidade para o imprevisivel) eram agora os alicerces que me
permitiam explorar o gesto e 0 movimento como extensdes do som.

Contudo, essa integragdo ndo se dava sem conflitos: a ten-
tativa de incorporar elementos gestuais a performance instrumental
frequentemente expunha a tensdo entre o habito técnico, sedimen-
tado pela pratica clarinetistica, e a liberdade expressiva exigida pela
performance/cena. Havia momentos em que a intengdo de expan-
dir o gesto corporal entrava em atrito com as exigéncias fisicas do
ato de tocar o instrumento, gerando instabilidades e, ao mesmo
tempo, novas descobertas.

Passei a compreender essa tensdo ndo como problema a ser
resolvido, mas como espago fértil onde se situa a criagdo, campo
liminar em que o corpo, ao negociar seus proprios limites, inventa
novas possibilidades de expressdo. Nesse sentido, a dimenséo
cénica ndo representava ruptura com o trabalho anterior, mas sua
continuidade natural: o corpo, consciente de si, tornava-se agora
agente de dramaturgia em movimento.

Posso afirmar que, do ponto de vista subjetivo e artistico, essa
vivéncia da cena me fez ressoar, em minha prépria pratica, o mesmo
“entre-lugar” que atravessa Macunaima: o do personagem que, por
nao possuir carater fixo, torna-se capaz de transitar entre mundos,
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linguagens e identidades. Ao assumir esse estado de constante
deslocamento, percebi que minha performance deixava de buscar
uma forma ideal, técnica, estética ou estilistica, para afirmar-se como
processo em transformacao, relativizando suas préprias fronteiras.

RESSONANCIAS TEORICAS:
CORPO, PERFORMANCE E PESQUISA ARTISTICA

Ao percorrer o caminho que vai do reconhecimento do corpo
a construgao de presencga cénica, minha trajetdria como clarinetista
transformou-se em um laboratdrio vivo de pesquisa artistica. A expe-
riéncia narrada neste artigo revela o processo continuo de pesquisa
e expanséo do entendimento da performance instrumental, manifes-
tando-se ndo apenas pela incorporacdo de outras linguagens artis-
ticas, mas sobretudo pela transformacéao epistemoldgica do olhar do
intérprete sobre si mesmo e sobre o ato de performar.

Ao revisitar o corpo como lugar de conhecimento, fui pro-
gressivamente reconhecendo o que Borgdorff (2012) denomina
conhecimento incorporado (embodied knowledge), aquele que se
manifesta no préprio fazer artistico e ndo pode ser plenamente tradu-
zido em discurso. Nesse sentido, o trabalho com o grupo Pensando
na Performance representou um espacgo privilegiado de experimen-
tacdo dessa forma de saber: o corpo, atravessado por tensoes e
sensagoes, tornava-se campo onde se produziam insights técnicos,
perceptivos e expressivos, em dindmica de constante retroalimenta-
cao entre pratica e reflexao.

Essa abordagem encontra eco na definicdo proposta por
Borgdorff (2012, p. 38-39) sobre “research in the arts’, em que ndo ha
separagdo entre pesquisador e prética artistica e ocorre uma espécie
de diluigdo das fronteiras entre teoria e pratica. O caderno de artista

33



SUMARIO

constituiu-se como dispositivo fundamental nesse processo, funcio-
nando como espago de pensamento em ato onde diferentes frentes
de investigacéo se integram.

O didlogo com a cena, desenvolvido em parceria com Ricardo
Ballestero, revelou a poténcia epistemoldgica da arte quando enten-
dida como método. No processo de concepcéao do recital, a cena nao
funcionou como adorno ou representagao, mas como dispositivo que
tensionava e ampliava o entendimento do préprio ato performativo.
O gesto, 0 espago e a presenca corporal deixaram de ser elemen-
tos acessorios a musica para tornarem-se parte constitutiva de sua
experiéncia sensivel e cognitiva. Essa expansao da performance para
além da dimensao estritamente auditiva, abarcando elementos céni-
cos, espaciais e temporais, conforme discutem Lima e Afonso (2020,
p. 6-8), transforma o palco em espago de reflexdo concreta sobre o
ato performatico, onde a investigacao artistica se realiza através da
experiéncia pratica com a cena.

A expansdo do conceito de performance aqui vivenciada
encontra eco na reflexdo de Domenici (2013) sobre a crise de autori-
dade na performance musical. Para a autora, “a performance musical
€ uma arte relacional, definida a partir das relagdes que o perfor-
mer estabelece com o texto, a tradicdo, o compositor e o publico”
(DOMENICI, 2013, p. 76). A derrocada do formalismo na mdsica
deflagrou crise que exige desconstrugao da estrutura normativa que
tem regulado nossa pratica por quase dois séculos.

Nesse contexto, a proposta de uma performance expandida,
onde corpo, gesto e cena assumem papel constitutivo, alinha-se ao
gue Goehr (1998) identifica como “performance musical perfeita” em
contraposi¢ao a “performance perfeita da musica" Enquanto esta
Ultima pauta-se pelo ideal da invisibilidade e negagéo da corporei-
dade, a primeira "tomava o evento como inseparével dos performers
gue produziam os sons, da forma e da coreografia visual dos seus

34



SUMARIO

movimentos musicais, e dos espacos reais ou ambientes acusticos,
sociais e culturais que o moldavam” (Goehr, 1998, p. 164).

Domenici (2013) aprofunda essa discussdo ao examinar as
implicagdes dessa dicotomia para o corpo do performer. A autora
argumenta que "a performance orientada pelo Werktreue [fidelidade
a obra] é o que Goehr denomina de ‘a performance perfeita da
musica, na qual o ato da performance é pautado pelo ideal da invi-
sibilidade” (Domenici, 2013, p. 81). Nessa perspectiva, “a dimensao
visual da performance deve ser desconsiderada pela plateia e enca-
rada como um mal necessério, devendo-se, performers e publico,
separar a esséncia sonora da obra do evento da performance”
(Domenici, 2013, p. 81).

A experiéncia aqui relatada tensiona justamente essa dico-
tomia. Ao assumir o “"entre-lugar” macunaimico, afirmo a poténcia
criadora do inacabado, do instavel e do muiltiplo. E nesse estado de
vulnerabilidade, de estar em devir, que se produz verdadeiro conhe-
cimento artistico, aquele que, nas palavras de Almeida (2011, p. 64),
se manifesta como "o momento instantaneo e efémero de enuncia-
¢ao da obra, direcionado em algum grau pela concepgao interpreta-
tiva mas repleto de imprevisiveis varidveis’, onde a contingéncia do
ato performatico se revela como espaco de criacdo e transformagao
mutua entre artista e obra.

CONCLUSAQ

A pergunta que orienta este artigo, “seria a performance
necessariamente restrita a execugdo musical instrumental, ou pode-
ria expandir-se por meio do encontro com outras linguagens artisti-
cas?” encontra, portanto, uma resposta aberta e processual. A per-
formance, compreendida como pratica de pesquisa, revela espaco
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de criagdo de conhecimento que emerge da prépria acao artistica, na
gual som, corpo e cena se entrelagam em mesmo gesto investigativo.

O processo de criagdo de A epopeia do clarinetista sem
nenhum carater demonstrou que a integracado de praticas corporais,
cénicas e literarias ndo apenas amplia o campo criativo do performer,
mas transforma epistemologicamente sua relagdo com o fazer musi-
cal. A pesquisa artistica, enquanto metodologia baseada na explora-
cao pratica, permitiu que questdes essencialmente artisticas encon-
trassem ressonancia em procedimentos concretos de investigacéao.

Ao assumir o entre-lugar a maneira de Macunaima, eu como
intérprete ndo abdico de identidade: antes, afirmo a poténcia cria-
dora do inacabado, do instével e do multiplo. A performance expan-
de-se para além da execugdo instrumental precisamente porque
se reconhece como campo de conhecimento incorporado, onde o
corpo pensante, sensivel e criador constitui-se como lugar de inves-
tigagdo e transformagao.
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APRESENTACAQ

“E preciso sair da ilha para ver a ilha.

N&o nos vemos se ndo saimos de nos”

(Saramago, 1998)

INQUIETACOES INICIAIS

Comeco este texto inquieto e sem saber direito como escre-
vé-lo. Apds alguns momentos de crises onde encarava a pagina em
branco, comecei a escrever sobre o que eu estava sentindo em rela-
cdo a minha pesquisa. Falar sobre si, sobre seus percursos e seus
processos quando estes nao estdo fluindo como costumavam fluir
traz um desespero daqueles. Tem sido constante o sentimento de
nao saber o que estou fazendo e se devo ou ndo seguir por este
ou por aquele caminho.

Desde que me mudei para Sao Paulo, em diversos momentos
tém me atravessado desconfortos por ter nascido em Santa Catarina.
Esta mistura de sentimentos paradoxais, de amar meu lugar de ori-
gem e ao mesmo tempo ter vergonha deste lugar, é o ponto de par-
tida desta pesquisa. E um sentimento engracado, estranho.

Desde criangas, nos acostumamos a ler o mundo ao nosso
redor através de esteredtipos. E as identidades culturais sdo, sem
duvida, um prato cheio para isso. Conversar e conhecer alguém que
se define como mulher ou homem, que é nao-binarie, trans, preto,
branca, indigena; nordestina, sulista; sudestina, nortista; centro-oes-
tina; é lidar com uma série de imaginarios que fomos incorporando,
reforcando ou desmistificando ao longo de nossas vidas. Afinal, o
gue significa ser brasileiro? Nao ser genericamente “nordestino’, mas
ser pernambucano; nao "de Recife’, mas do bairro de Casa Amarela.
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De Camaragibe. De Boa-Viagem. Ou do Morro da Conceicéao.
E agora o que significa ser uma pessoa brasileira, ndo generica-
mente “sulista’; mas catarinense; ndo “de Floripa" mas da Beira-Mar,
da Lagoa da Conceigéo, do Sambaqui, do Campeche, do Morro da
Caixa. Se dentro até de um préprio bairro existem esteredtipos tao
radicalmente distintos, costumamos ler o mundo a nossa volta a par-
tir daquilo que conhecemos.

Sou catarinense, meu companheiro é pernambucano, e
moramos em Sao Paulo. Frequentemente vivenciamos este rebulico
geogréfico brasileiro. Se estou em Recife, Floripa pode ser quase tao
perto de Brasilia quanto Sédo Paulo é de Santos, além de provavel-
mente ser a capital do Rio Grande do Sul (como jé ouvi por 14). Quando
ele estd em Floripa, Recife é provavelmente vizinha de Fortaleza, e
fazem parte dessa grande Bahia que muitas pessoas imaginam ser
a Regido Nordeste. Mas um ponto que constantemente vivenciamos
na cidade Sdo Paulo, é ele lidando com o fetichismo for¢cado que se
costuma fazer com pessoas da Regido Nordeste na Regido Sudeste,
e eu com o ddio e desconforto que nossa “bolha de esquerda” cos-
tuma sentir quando se pensa em Regido Sul.

Eu poderia obviamente me estender aqui por paragrafos
e paragrafos, mas o cerne da questdo que quero trazer é a fluidez
com que entendemos e performamos nossa identidade cultural, a
depender do local e contexto onde estamos. E o que significa ser
catarinense fora de Santa Catarina? Para alguém que convive nessa
chamada “bolha da esquerda’; universitéria, artistica, posso dizer
que é estranho. Ainda mais apds o que vimos nas elei¢cdes de 2018
e 0 apoio e entusiasmo de tantas cidades do Estado em relagdo a
uma personagem tdo repugnante como a que venceu a eleigdo. Eu
entendo essa sensagao. Muita gente menciona seu repudio contra
a regido sul a partir do movimento "O Sul é meu pais’, porém este
movimento nao reflete a realidade social do sul, uma vez que apenas
3% da populagéo se interessou em votar por essa ideia. E nem todos
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os votantes que se mobilizaram a ir votar aderiram, sendo apenas
1,565% dos votos favordveis a separacao’.

O sul, mesmo sendo a menor regido do pais em territdrio, ndo
deixa de abarcar uma grande diversidade sociocultural. Comecei a
me entender como alguém “do Sul” apés me mudar para Sao Paulo,
pois até entdo, “ser do Sul” significava para mim ter nascido no Rio
Grande do Sul. E sempre gostei de expressar meu amor e admi-
ragdo pela regido onde nasci e vivi quase toda a minha vida, por
mais que muita gente possa ndo entender essa declaragédo. Porém
me espantou ideia de "Sul” que as pessoas fora do Sul imaginam.
Espantou-me o fato uma vez que ndo tenho amigo algum na ilha que
se colocasse de forma conservadora e se encaixasse dentro do este-
redtipo “sulista” fora do Sul. Ampliando um pouco mais o ponto de
partida de minha pesquisa, me questiono: afinal, que Sul é esse que
celebro? Este ponto de partida sobre minhas inquietagdes e criticas
ao meu proprio lugar de origem. O que me irrita, o que me abraga, o
que repulsa e o que me traz profunda admiragao e reveréncia.

DESTERRO DE SAL

Considerando tudo isso, iniciei em 2022 uma intensa pes-
quisa sobre tradigdes populares catarinenses, com enfoque musical.
Tradigbes como o Boi de Mamao, que participei como personagem
quando pequeno, mas da qual venho tentando me reaproximar sob
nova perspectiva. Ano passado iniciei meu mestrado em processos
de criagdo musical na Universidade de Sao Paulo, sendo meu tema
de pesquisa a intersecc¢éo entre criagdo musical e identidade cultural

1 Considerando 21,2 milhdes de votantes aptos, com a adeséo de 341566 votantes ao plebiscito, dos
quais 328.346 foram favordveis, totalizando 1,55% de 21,2 milhdes de votantes. Estes dados sairam
de forma manipulada com a manchete “Consulta sobre separagao RS, SC e PR do pais tem maioria
dos votos favoraveis’, pelo Portal G1. Disponivel em: <https://gl.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/
noticia/consulta-sobre-separacao-do-rssc-e-pr-do-pais-tem-9613-dos-votos-favoraveis-mas-
adesao-caightml>, acesso em 30 jul. 2024,
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na llha de Santa Catarina. Foi uma forma de reunir tudo que mais me
instiga sob um mesmo guarda-chuva. Sou cancionista, antropdlogo de
formacgéao, musico, poeta, e manezinho da ilha. Logo, o que move este
processo artistico é a criacdo de cangdes que integrarao um album
musical que celebre essa identidade ilhéu que conheco e admiro, se
apresentando na contramao dos esteredtipos regionais que seguem
até hoje sendo reforgados. Tenho chamado este projeto de “Desterro
de Sal"? e espero com ele trazer reflexdes sobre nossa identidade cul-
tural local de forma critica, algo que tenho visto em poucos projetos
dentro da cena artistica musical das ltimas décadas na cidade.

METODOLOGIA

CADERNOS DE CAMPO E A SELEGAO CRIATIVA DE MATERIAIS

Vindo da antropologia e com o uso frequente de cadernos
de campo para a pratica etnografica, decidi adotar esta pratica para
ir registrando ideias e eventos. Durante o processo, meu caderno
de campo se desdobrou em dois suportes: o primeiro, um pequeno
caderno fisico, que transporto comigo pra todo o canto, onde escrevo
poesias, textos, fago desenhos, registros de frases que me instigam
artisticamente. O outro suporte usado é um documento no compu-
tador onde vou anotando impressdes sobre meu processo criativo e,
consequentemente, sobre minha vida pessoal. Inquietagdes, desejos,
ideias, insights, medos, devaneios. L4 comento coisas escritas em
meu caderno fisico, mas também escrevo poemas e outros textos.
Este caderno virtual também estd recheado de links e registros
de conexdes conceituais, musicas, conversas, eventos histéricos,
causos, resenhas etc.

2 Desterro é o nome original da capital de Santa Catarina, hoje conhecida por Florianépolis. 0 nome
original foi substituido pelo atual em homenagem ao ditador alagoano Floriano Peixoto, como
castigo a Revolugdo Federalista, ocorrida durante a década de 1890.
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Neste texto, contudo, privilegiei o caderno de campo fisico,
por ter um tom mais poético. E muito interessante o movimento de
reler as anotagdes apds passadas algumas semanas ou meses de
té-las escrito. Algumas anotagdes perdem momentaneamente o
brilho que tinham quando as escrevi. Outras ganham um brilho e
destaque ainda maior com o afastamento temporal. Neste momento
de crise criativa, o caderno de campo tem me servido como um
indutor de estado de poesia. Muitas vezes ao relé-lo, outras ideias e
insights me vém a mente. Gosto de pensar meu caderno fisico como
um reflgio ao qual me ancoro para anotar aquilo que me instiga,
que me provoca, reflexdes que passam muito tempo na cabeca.
Com a escrita, a leitura e a releitura, € como se certos pensamen-
tos fossem se fortificando enquanto outros fossem se perdendo.
Paradoxalmente, um filtro-extensdo de meméria.

Durante uma das aulas da disciplina de pesquisa artistica
do PPGMUS, a professora Marilia Velardi falava sobre a relagdo
entre arte e ciéncia, e modelos e métodos de pesquisa, além de
tecnicismo e hiperespecializacdo dentro do ambiente académico.
Trouxe a etnografia como exemplo, por ter, ao longo dos anos, se
sistematizado enquanto ciéncia junto da antropologia e perdendo
dimensdes mais poéticas de seus primdrdios, que poderiam ser
interessantes para a pesquisa artistica, como no caso das chamadas
Cartas do Descobrimento (que poderiam ser melhor chamadas de
“Cartas da Invasao"”), onde podemos encontrar essa escrita bastante
poética que estrutura tais documentos que tinham como objetivo
a narrativa da experiéncia do encontro e choque intercultural com
0s povos origindrios de Abya Yala. Algo que hoje podemos chamar
de proto-etnografia.

Essa ideia de uma etnografia construida a partir de um tom
poético me fisgou. Logo apds a aula, comecei a pensar sobre como
poderia ser construida uma etnografia poética atualmente. Seria
algo similar ao que quero fazer em minha pesquisa, onde haveria
uma fusdo transdisciplinar entre etnografia e composigdo musical.
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Vindo dessas duas é&reas formativas, acabo trazendo-as conse-
guentemente em meu fazer artistico e investigativo, de forma con-
comitante e conjunta.

Desta forma, posso até estar partindo do campo da etnogra-
fia, mas vale ressaltar aqui que meu objetivo ndo seria a realizagéo
de uma etnografia no sentido antropoldgico do termo. Proponho aqui
buscar caminhos para desenhar uma etnografia com a liberdade de
brincar de ser poética, em constante flerte com a dimenséo artistica do
campo de pesquisa e de minha subjetividade enquanto pesquisador.

ENTRAVES CRIATIVOS E O LUGAR DA CULTURA

O material bruto registrado nos cadernos de campo tem
tomado um grande corpo, e meu plano é comecgar a selecionar
alguns trechos e tentar desenvolvé-los como composi¢gdes musicais.
No momento, tenho tido mais fluidez na escrita e sistematizacéo
da dimenséo textual do que na dimensdo musical. Creio que muito
disso tem se dado por uma escolha chave no processo que vem
sendo dificil de realizar. Trata-se de compreender qual seria o lugar
de presenga da dimenséao cultural em minha produgéo artistica e
como esta presenca se daria no processo criativo. A dimenséo
cultural estard posta neste trabalho a partir do discurso do texto
(na narracao de determinados aspectos) ou se dara através da musica
(a partir da musicalidade tradicional local, estando mais mesclada
em minha forma de compor e pensar musicalmente)? Ou serd atra-
vés do encontro de ambas as formas? Este tipo de questionamento
nos leva inclusive a indagag0es caras a propria antropologia, quando
consideramos sermos nativos ou outsiders de um sistema, indige-
nas [de dentro da terra] ou alienigenas [de fora da terra], conforme
provocado por Viveiros de Castro (2017, p. 188). Em outras palavras:
estou falando sobre a cultura (de um lugar de inspiragdo) ou a partir
dela (de um lugar de transpiragao)? Entendo esta pergunta como um
dos cernes do processo criativo que venho desenvolvendo.
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Aqui vem também o conhecimento pratico etnogréfico que
se apresenta como poténcia, uma vez que, mesmo que eu seja ilhéu,
e de determinadas perspectivas possa ser considerado nativo ao
campo, noutras dimensdes nao sou nativo. Por mais que eu conheca
muito bem a ilha onde nasci, ndo sou um exegeta cultural local. Posso
ter um pouco mais de familiaridade com a tradi¢cdo do Boi de Mamao,
mas sou distante culturalmente do Cacumbi, ou da manufatura da
renda de bilro. Sei pescar, mas nao sou pescador. E assim por diante.
Neste sentido, a etnografia potencializa as reflexdes supracitadas
referentes ao encontro cultural com a alteridade que, ora se faz fami-
liar, ora se mostra como exdtica e estranha ao meu universo.

DA SISTEMATIZAGAO DA PESQUISA

Neste processo todo, consegui compreender uma coisa: a
pesquisa que venho desenvolvendo busca uma jungao entre mdsica
e etnografia por meio da identidade cultural. Nesse sentido, comecei
a revisitar as anotagdes do caderno de campo e dividi-las a partir de
duas perspectivas que partam da intersecgao entre essas duas areas,
trazendo luz a questao da identidade cultural. A primeira perspectiva
abordaria a interseccao a partir da etnografia e a segunda a partir da
musica. Logo, organizo este texto a partir destas duas perspectivas:
“Da Etnografia poética” e “Da Composi¢ao como critica identitaria’

1. Da Etnografia poética. Nesta primeira perspectiva, minha ideia é
discorrer um pouco sobre o que poderia ser uma ideia de etno-
grafia poética, ou etnografia de inspiracdo poética. Em outras
palavras, imaginar como um flerte com a dimens&o da poesia
— no sentido /ato do termo — pode trazer possibilidades no
processo criativo, e como o préprio processo criativo e artistico
pode ser pensado como uma espécie de etnografia poética.

2. Da Composicdo como critica identitaria. Nesta segunda pers-
pectiva, busco mostrar como a composi¢cdo musical pode
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ser pensada como um objeto de agéncia critica em relacdo
a nogéao de identidade cultural, tanto em sua criagao, quanto
em suas perpetuacoes e crises. Penso aqui, especificamente,
na identidade ilhéu e, consequentemente, nas identidades
correlatas ao longo do litoral catarinense.

Resumindo, € como se a composi¢cdo musical pudesse operar
como uma forma de etnografia poética acerca da identidade cultural
ilhéu. Vejamos a seguir o desenvolvimento destas duas perspectivas.

DA ETNOGRAFIA POETICA

A descrigdo etnogréfica, pode-se dizer, é mais uma arte
gue uma ciéncia, mas ndo menos precisa ou verdadeira.
(Ingold, 2016, p. 406).

Conforme mencionado anteriormente, numa das aulas de
Pesquisa Artistica a professora Marilia Velardi comentou sobre a etno-
grafia ter se tornado cada vez mais tecnicista ao longo de sua histdria,
e de ir perdendo sua dimenséo potencialmente mais poética. Isso pro-
vavelmente ocorreu devido ao movimento em paralelo com sua dupla,
a Antropologia. Com o objetivo de se tornar cada vez mais cientifica, a
etnografia teria deixado de lado sua dimensdo poética em prol de se
tornar cada vez mais tecnicista. As discussdes dentro da antropologia
sdo das mais diversas acerca do que faz uma etnografia ser uma etno-
grafia ou o quanto uma etnografia (ndo) deve ser subjetiva, etc. Nao
busco aqui entrar nesse terreno. Independente do contelido, talvez as
chamadas cartas do descobrimento, por sua forma de descrigao livre,
foram documentos literdrios que muito se aproximaram daquilo que
poderiamos compreender como uma etnografia poética, ao descon-
siderar todo seu teor etnocentrado, obviamente. Entretanto, hd uma
série de outras praticas e trabalhos que ja flertaram bastante com algo
similar. Mesmo nao necessariamente pensando no termo “etnografia
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poética’, é inegavel o flerte com esta ideia que podemos encontrar em
linguagens cinematogréficas de documentarios ou, principalmente, de
filmes etnogréficos. Um documentario nunca trard a quantidade de
informacgdes abrigadas num livro, mas possibilita que pessoas falem
com suas palavras e sua prépria voz, e o conhecimento seja constru-
ido a partir da interagao entre o que a pessoa entrevistada fala, o que
a pessoa editora recorta ou sobrepde, e 0 que a pessoa espectadora
entende daquilo tudo. H4 obviamente documentarios mais literais, ou
investigativos, de cunho classicamente etnogréfico, mas ha também
aqueles mais experimentais, como por exemplo Crénicas de um Verao
(1961) e o classico Mestres Loucos (1955) de Jean Rouch, bem como
documentarios musicais produzidos pelo Acervo Maracd, como Pedra
da Memdria: didlogos Brasil-Benin (2011), onde a realizadora Renata
Amaral traz em muitos momentos uma abordagem critica e provoca-
tiva através da prépria musica, além de relatos de entrevistados, com
sobreposigoes e conexdes de montagem cinematografica que ilustram
de modo quase irrefutdvel a intima relagao entre tradicdes musicais de
Benin e Pernambuco, por exemplo, através das quais podemos sentir
conexoes estéticas entre musicas, vestuarios e formas de engajar o
corpo ao dangar. Essas relagdes evidenciam elementos sobre os quais
0 mais requintado uso de palavras ndo seria capaz de evidenciar®,

Sem querer hierarquizar uma linguagem sobre a outra, parto
aqui do pressuposto de que qualquer linguagem — seja ela textual,
audiovisual, musical etc. — possui caracteristicas préprias e vélidas
dentro daquilo que se propde, com suas vantagens e limitagoes.
Uma etnografia poética pode, talvez, ser pensada na encruzilhada
entre a etnografia e a poética, e ndo a partir da predominéncia de

3 Trabalhos da érea de antropologia visual ou fotojornalismo também trazem perspectivas interes-
santes que flertam com esta ideia. Registro aqui dois exemplos nessa linha: Elogiemos os Homens
llustres, do jornalista James Agee e do fotégrafo Walker Evans, onde investiga os efeitos brutais
da Crise de 1929 entre meeiros e trabalhadores bragais no interior rural dos Estados Unidos (AGEE
& EVANS, 2009); e o Projeto Infancias, do jornalista Gabriel Romeu e do fotdgrafo Samuel Macedo,
sobre a infancia nos quintais brasileiros, com maior enfoque nas criangas do Sertao do Cariri (CE).
0 site deste projeto esta disponivel em: <www.projetoinfancias.com.br>, Acesso em 25 jul. 2024,
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uma sobre a outra. Nao se trata de uma “poética da etnografia” como
no caso do Writing Culture, que, em termos literdrios e antropolo-
gicos, reflete sobre a forma como a etnografia vem sendo escrita,
levando em conta pardmetros retdricos, poéticos e politicos (Clifford
& Marcus, 2016); ou de uma “etnografia da poética’; que podemos
encontrar em pesquisas como Oniska, onde o antropdlogo Pedro
Cesarino realiza uma etnografia sobre a poesia oral da xamanismo
entre os Marubo (Vale do Javari, Amazonas), por meio de cantos e
depoimentos (Cesarino, 2011). Tampouco busco aqui seguir o cdnone
histérico da etnografia, mas sim flertar com seu potencial poético*.

Talvez uma etnografia poética siga, assim como a etnografia
mais tradicional, partindo de um comprometimento ético da antro-
pologia com a comunidade etnografada, respeitando profundamente
os saberes nativos e se construindo a partir e em conjunto a estes,
mas abrindo mao de um compromisso epistemolégico com a histdria
candnica da antropologia, etnografia, e sua linguagem usualmente
mais tecnicista, empregada na academia. Talvez, uma etnografia
poética se proponha ao uso de uma linguagem mais aberta, poé-
tico-artistica para seu registro, seja através de musicas (de pegas
eletroacusticas até cangdes), ou através da linguagem audiovisual,
de poemas e textos de carater mais literario, por exemplo.

Assim, a etnografia poética poderia ser pensada como uma
possibilidade que busca o rigor ético e processual da etnografia, porém
na parte escrita, se apresenta numa forma mais livre, numa tradigdo
paralela de escrita que poderia ter sido desenvolvida a partir das car-
tas de descobrimento, onde o encontro com a alteridade era descrito
de forma mais poética, mesmo que sem o rigor ético antropoldgico.

Poderiamos pensa-la em relagdo a antropologia visual e as
extensas tradigdes de filmes etnogréficos, de Jean Rouch a Eduardo
Coutinho. Porém aqui, ao invés do material de apresentagdo se dar

4 Para quem ndo tiver proximidade com o que seria a etnografia e suas ferramentas metodoldgicas,
sugiro a leitura do texto de Rocha e Eckert (2008), onde o tema é desenvolvido com maestria.
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por imagens, se daria por cangdes, dotadas principalmente de duas
dimensdes semanticas: a palavrae osom.Logo, a cangdo aquise apre-
senta como uma linguagem de expressao intimamente conectada ao
desenvolvimento da etnografia poética proposta por esta pesquisa.

Desta forma, estaria me propondo a elaborar uma pesquisa
em artes que revisitaria, se reaproximaria e se inspiraria na ideia de
uma etnografia poética. Algo como uma pesquisa artistica de inspi-
ragao etnogréfica, ou até mesmo uma pesquisa etnografica de cunho
radicalmente artistico.

Quando comecei a criar anotagdes, ideias e poemas no cader-
no de campo no ano anterior ao ingresso no mestrado, um sentimento
imediato de conexdo etnogréfica foi estabelecido. Anotar sobre meu
processo artistico tem sido muito similar a fazer uma etnografia sobre
meu préprio processo criativo. Porém, a diferenca estava na ideia de
gue nao tomava notas com o intuito de etnografar uma pratica cultural,
mas sim para usar estas anotagdes como bases para a criagdo de
um trabalho artistico. E como se até aqui ndo houvesse uma cisdo
declarada entre uma etnografia convencional e uma pesquisa artistica,
pois, mesmo num contexto etnogréfico mais convencional, o caderno
de campo muitas vezes vai sendo construido de forma mais poética.

Neste caderno de campo, venho anotando impressdes sobre
0s processos culturais que observo. Alguns se ddo de forma mais
objetiva e categdrica, como no caso dessas anotagdes que fiz sobre
0 universo dos pescadores, donde trago trés exemplos. O primeiro
a partir de comentarios que ouvi sobre a mudanca que a constru-
¢do da BR-101 trouxe para o litoral de Santa Catarina, onde misturei
dados etnograficos, em verde e roxo, seguidos de um devaneio poé-
tico, em azul celeste (Fig. 1, p.40). O segundo é uma anotagéo feita
sobre 0s Sambaquis, grupo indigena que ocupou o litoral sul brasi-
leiro ha cerca de 5 mil anos (Fig. 1, p.61). E o terceiro é de uma das
paginas onde registrei palavras, imagens, a¢des descritas por Ernest
Hemingway em seu livro O Velho e o Mar (2013), que me instigaram
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durante a leitura pelo eco com a memdria que tenho do meu avd
guando ia ao mar. De alguma forma, sinto que podem me provocar
criativamente a posteriori (Fig. 1, p. 57):

Figura 1- Excertos do didrio de campo. Respectivamente, paginas 40, 61 e 57

Fonte: Autoria prdpria.

Por mais que estas anotagdes tragam um teor mais descri-
tivo, sdo muito similares aos meus cadernos de campo etnogréficos,
onde ideias, eventos e insights sdo anotados, possibilitando assim
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a criacao de um repertério de reflexdes, dados, observagdes, que
futuramente se converterdo em materiais artisticos.

A seguir, trago outros dois exemplos de trabalhos que dia-
logam com a ideia de etnografia poética que podem me ajudar a
encontrar caminhos dentro da pesquisa. O primeiro deles foi o Unico
trabalho que encontrei carregando a alcunha de “etnografia poética”
em seu titulo ou resumo. Trata-se de Etnografia Poética do Tabaco
(2021) da artista e pesquisadora gaulcha Claudine Zingler, projeto
poético digital que propde o didlogo sobre vivéncias e memdrias afe-
tivas da populacédo do Vale do Rio Pardo (RS) em contato com a fumi-
cultura, realizado através de financiamento da Fundagao Marcopolo.
O que Zingler propde como etnografia poética se aproxima bastante
daquilo que tenho em mente, porém a principal diferenca estaria na
linguagem empregada: em seu caso a poesia, N0 Meu caso a cangao.

O segundo é da pesquisa de Juliana dos Santos Nunes, da
qual destaco duas produgdes: sua dissertacdo de mestrado em
antropologia pela UFPel, definida pela autora como “uma etnogra-
fia poética das aguas da fronteira Brasil-Uruguay” (2021, p. 11), e
A Vazante: por uma antropologia poética, artigo aprofundado a partir
de um dos capitulos de sua dissertagao. A pesquisa de Nunes parte
da antropologia, mas tanto sua escrita, quanto estruturagao e lingua-
gem geral do trabalho sdo bastante poéticos. Um de seus recursos
bastante usados é a fotografia como ferramenta etnografica (Nunes,
2021). Na apresentacgao do seu artigo desdobrado da dissertacao, ela
traz essa reflexao que acho bastante interessante:

O tema central do presente texto é pensar uma antropo-
logia e etnografia a partir da poesia, radicalizando sua
aproximacéao, tensionando e friccionando o saber-fazer
etnografico em confluéncia com as mais variadas formas
de expressao, desde a fotografia, amplamente usada na
pesquisa, bem como o fazer poético que perpassou de
maneira indelével o trabalho de campo realizado pela
antropdloga-poeta, trazendo as linhagens liricas desse
jeito de fazer e sentir a dimenséo da vida, tendo postas
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as lentes da antropologia e da poesia, num didlogo exis-
tencial e académico constante, deixando-se envolver pelo
acaso, pelas caminhadas e o sentir-pensar, levando a sério
esse modo de praticar a antropologia (Nunes, 2022, p. 28).

Encontrei no trabalho de Nunes diversos ecos com registros
que costumo fazerem meu didrio quando estou nailha. Principalmente
nesta relacdo entre identidade e paisagem trazida pela autora. Um
exemplo pode ser encontrado neste trecho de sua dissertagéo:

[..] é nitido, como os préprios espelhos, agudes, taipas,
banhados, rios e seus bragos, sdo parte potente e inde-
lével da paisagem pampera, desses rincdes [..], a seca
deixa evidente o espinhago do campo, tapado pelas
grandes monoculturas que dilaceram e desestruturam
diversas cadeias produtoras. Os pastos queimados, o
gado lutando como pode, a terra seca e invadida, vé-se
de longe aquelas colinas meio verdes, meio enferrujadas,
as nuvens carregadas, mas carecendo chuva de todos os
tipos (Nunes, 2021, p. 118-119).

Nesses trechos do meu didrio, gosto de trazer desenhos mis-
turados com frases, ou sensagdes que eu estava sentindo enquanto
desenho. Trago aqui dois destes exemplos, o de um fim de semana
que estava sozinho numa praia na Baia de Santo Antbnio e do dia
seguinte, de manhazinha, quando fui para a praia de Jureré?®, obser-
var a neblina densa que estd tomando a ilha neste inverno de 2024,
quando escrevo (Fig. 2). A praia é um territdério que constrdi parte
importante da identidade ilhéu. E para quem bem conhece Desterro,
ainda sabe encontrar hoje praias isoladas que ainda nao foram
conhecidas pelo mercado turistico e pela especulagdo imobiliaria.
Que sensacgdes estar a s6s com estes lugares em especifico dispa-
ram no sentir de quem constrdi esta pesquisa? Trago essas duas
fotos que me remetem a essa questao:

5 A relagdo com esta praia em particular é bastante peculiar. Uma vez tomada pela especulagdo
imobilidria galopante, no verdo se torna complicadissimo frequenta-la. Me apraz visita-la durante
as manhas de inverno, quando posso. A chegada do inverno modifica culturalmente a paisagem
de modo que discussdes frutiferas poderiam ser tecidas a partir desta relagao.
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Figura 2 - Excertos do diario de campo em seus contextos de escrita.
Pagina 78, em frente a Baia de Santo Antdnio; e Paginas 79-80, na Praia de Jureré.

Fonte: Autoria prdpria.

DACOMPOSIGRO
COMO CRITICA IDENTITARIA

Figura 3 - Excerto do caderno de campo, pagina 48.
Anotacdes apds uma conversa com Samuel Heidermann, amigo de infancia.

Fonte: Autoria prdpria.
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No inicio do ano passado, iniciando minha pesquisa sobre
musica e identidade supracitada, apresentei um artigo no Congresso
Mudsica e Movimento IV: Proje¢des Sonoras, da UDESC, sobre a influ-
éncia do Cacumbi e da Capoeira Angola na musicalidade do Boi de
Mamao, onde me propus a questionar o discurso muito forte que ha
em Santa Catarina, muito promovido pelo governo, que associa a
tradigdo do Boi de Mamao a cultura agoriana, devido a grande onda
migratéria do Arquipélago dos Agores (Portugal), ao litoral sul brasi-
leiro em meados do século XVIII (Machado & Fridman, 2024). Logo,
assume-se que o Boi de Mamao é de origem branca. Contudo, ha
essa aproximacao e didlogo inquestionavel entre a musicalidade do
Cacumbi e Capoeira Angola com a do boi, principalmente através da
ritmica dessas tradi¢cdes. Assim, neste trabalho apontei para a hipo-
tese de que o Boi de Mamao provavelmente ndo é tdo branco como
se costuma acreditar na regido e, consequentemente, a identidade
do litoral catarinense ndo seja unicamente agoriana, como certas
pessoas costumam defender em seus discursos.

Seguindo a ideia exposta na sec¢éo anterior sobre etnografia
poética, tenho vontade de elaborar uma composicdo que coloque
tudo isso em foco. Penso em talvez usar a ritmica do berimbau
com pandeiro, que une a capoeira e o Boi de Mamao com ritmi-
cas dos tambores do Cacumbi, e compor uma letra a partir de um
dos poemas que tenho escrito no caderno de campo. Mesmo que
a ideia esteja em amadurecimento, pretendo pensar na composi-
cao musical como ferramenta de pesquisa, para ajudar a pensar e
repensar essa constante construcdo e sustentacdo identitaria que
performamos todos os dias.

Dentre as ideias que eu gostaria de desenvolver, comparti-
lharei por aqui aguelas que me chamam a atencéo, por desenharem
caminhos que me convidam a repensar aquele que estou tragando.
Neste sentido, os principais trabalhos que tém me motivado sédo os
de Dorival Caymmi (BA), Juliana Linhares (RN), Grupo Gente da Terra
(SC) e Vitor Ramil (RS). A seguir, falarei de forma sucinta sobre o que
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vejo em cada um desses trabalhos que me instigam a pensar cami-
nhos no meu percurso artistico de pesquisa, e, retomando uma das
questdes levantadas anteriormente, sobre qual o lugar que a “cultura”
ocupa em cada um desses trabalhos. Se a narragdo é embebida por
um viés nativo da cultura, ou se ela é descrita de fora, e inspira quem
escreve sobre ela, geralmente da posicdo de um outsider.

Figura 4 - Excerto do didrio de campo sobre insights a partir dos trabalhos
de Juliana Linhares e Dorival Caymmi, pagina 33

Fonte: Autoria prdpria.

Sobre o trabalho de Caymmi, gosto da forma como retrata a
vida praieira e o mar a partir de uma poética tragica e sedutora. Sua
forma de falar dos pescadores me lembra imediatamente a figura
do manezinho, caicara ilhéu. Ele criou uma estética sonora a par-
tir desse universo, dessa paisagem sociocultural praieira. Caymmi
fala do ponto de vista de um outsider. Ele fala sobre os pescadores,
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observagoes sobre o mar, sobre o universo religioso afro-brasileiro,
sobre universos culturais do litoral baiano. Fala desde uma posigdo
contemplativa, externa. Penso aqui principalmente em Cangdes
praieiras (1954), um de seus primeiros discos.

Sobre o trabalho de Juliana Linhares, penso em seu primeiro
disco solo, Nordeste Ficgcdo (2021). Nele, a artista aborda o senti-
mento desta identidade densa, complexa e multipla, mas generali-
zada por quem ¢é de fora, de modo a criar uma identidade e sen-
timento comum quando se sai da regido, sem deixar de manter a
consciéncia sobre a grande diversidade cultural abarcada por esta
identidade. Interesso-me Gosto pela forma contemporanea com a
qual Linhares aborda o tema. Numa entrevista, a artista aponta como
uma das grandes fontes conceituais para o seu disco o livro A inven-
¢do do Nordeste (Albuquerque Jr, 2011), do historiador Durval Muniz
de Albugquerque Jdnior, onde esta discussdo sobre a ideia unitéria
de um “Nordeste’; como construcédo cultural recente, é levantada.
Guardadas as devidas proporgdes e diferengas culturais, a invengao
de uma imagem e fortalecimento de esteredtipo, também é desen-
volvida nas discussdes trazidas pela gedgrafa Maria Helena Lenzi em
sua tese A invengéo de Floriandpolis (Lenzi, 2016), onde aborda essa
criagdo de um conceito turistico, a ideia de "llha da Magia’; uma fic-
cionalizagéo turistica que motivou a urbanizacéo acelerada e migra-
¢ado exponente de outsiders (majoritariamente paulistas e galchos)
para a ilha de modo a, atualmente, mais da metade de sua populagdo
ser constituida por moradores sem vinculos culturais e identitarios
com o local® Juliana Linhares se coloca em seu disco numa posigao
engajada, interna. Fala a partir de seu lugar de fala como nativa, nas-
cida em Natal (RN), mas que foi construido a partir do Rio de Janeiro
(RJ), para onde se mudou para fazer a faculdade. Pelas suas falas em
entrevistas, a concepgao deste projeto veio a partir deste profundo
estranhamento de sua identidade cultural quando se mudou para

6 Disponivel em: <https://ndmais.com.br/noticias/floripa-de-todos-os-povos/>, acesso em 25 jul. 2024,
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fora da regido Nordeste’. Em seu modo de celebrar a sua identidade,
Linhares ndo necessariamente fala sobre a Regido Nordeste, mas
sobre o sentimento de ser nordestina. E isso estd em jogo de forma
magistral ndo apenas na cangéo "Nordeste Ficgdo, como também
na escolha das interpretacdes de musicas tradicionais do repertério
com arranjo de sonoridade mais eletrénica, como “Tareco e Mariola’,
abordando uma identidade contemporanea nordestina, distancian-
do-se do fortalecendo de esteredtipos.

Sobre o grupo Gente da Terra, penso em seu trabalho como
um todo. Nativos da Ilha de Santa Catarina, compuseram can¢des
gue falam tanto de uma forma contemplativa sobre a cultura e pai-
sagem ilhéu, como também de uma forma engajada e de um ponto
de vista nativo. Me interessa a forma como construiram a sonoridade
do grupo a partir de ritmos tradicionais catarinenses, principalmente
do Boi de Mamao® Contudo, seguem uma linha que privilegia uma
abordagem que enfatiza uma origem e identidade agoriana, que vem
sendo discutida na Ilha, como mencionado no inicio desta segéo.
Talvez aqui exista um fortalecimento de esteredtipos ilhéus que me
incomodam hoje em dia, pois gostaria de pensar formas mais con-
temporaneas de ser manezinho da ilha. E claro que hoje estamos
num outro contexto e, nos anos 1980 e 1990, havia uma luta marcada
pela reivindicagdo da visibilidade desta identidade.

Por dltimo, sobre o trabalho de Vitor Ramil, me interessa a
forma como retrata a regido gadcha dos pampas, tanto de uma forma
contemplativa, usando a geografia e cultura como inspiragao textual,
mas ao mesmo tempo nativa, uma vez que este tipo de fazer artistico
é tradicional dentro de manifestagdes gatichas, como a payada e a

7 Juliana Linhares, em entrevista: “Sair de Natal para o Rio me fez me perceber mais como nordes-
tina" Disponivel em: <https://www.brasildefato.com.br/2022/07/04/nordeste-ficcao-juliana-linha-
res-fala-sobre-seu-album-e-referencias-musicais>, acesso em 30 jul. 2024,

8 Como podemos conferir na cangao Carro de Bois (MINHA..., 2004, faixa 12) e Palha cabana mar
(ALEM..., 2001, faixa 01).
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milonga, género musical celebrado em seu disco Délibab (2010), onde
0 artista musica seis poemas em portugués escritos pelo poeta gau-
cho Jodo da Cunha Vargas e seis em espanhol do escritor argentino
Jorge Luis Borges, homenageando o mundo fronteirico do Pampa.
Na figura a seguir (Fig. 5), fui anotando trechos que me marcaram
do disco, e misturando-os com provocagdes que eu poderia fazer
com a llha do Desterro. Algumas frases traduzidas ao portugués.
E um fragmento de um poema que escrevi anos atrds que relembrei
ao ouvir uma das musicas do album.

Figura 5 - Excerto do didrio de campo, com anotagdes apds escutar o disco
Délibab de Vitor Ramil (2010), pagina 31

Fonte: Autoria prpria.

Sinto que este procedimento, de fazer anotagdes no caderno
de campo apds ouvir um album é um bom recurso para mapear a
escuta que fiz de determinado material num momento especifico.
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E, neste estado de presenga que estamos ao fazer uma etnografia de
uma obra musical, nos saltam aos ouvidos frases que dialogam com
0 NOSSO processo, neste caso, artistico. Outro exemplo do caderno de
campo seriam estes pequenos textos que escrevi apds ouvir o disco
Cancées Praieiras do Dorival Caymmi, supracitado:

Figura 6 - “Tempestade mental” apds ouvir o album Cangées Praieiras
de Caymmi (1954), pagina 51

Fonte: Autoria prdpria.

Lembro que, ao escrever a frase em vermelho "Deitada ao
longo do continente, repousada no dorso das ondas do mar, nos
bragos de lemanjd’, estava ouvindo todos os dias a cangdo E doce
morrer no mar, sobre um pescador que vai ao mar e nio volta.
Provavelmente fui motivado a escrever pela imagem evocada na
frase "fez sua cama de noivo / No colo de lemanja" Poucas péginas
depois, no meu didrio de campo, escrevi este texto, durante um fim

de tarde numa das praias do Sambaqui (Fig. 7):
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Figura 7 - Poema escrito na Praia da Geralda, Sambaqui, em 2024.
Excerto do didrio de campo, pagina 54

Fonte: Autoria prdpria.

Ao relé-lo, principalmente durante a escrita do presente texto,
consigo fazer uma conexao intima entre minha escuta de Dorival
Caymmi e minha escuta de Vitor Ramil. De Caymmi vem o conteudo,
0 ambiente praieiro, a fronteira entre mar e terra, ambiente que com-
pde a paisagem da ilha. De Ramil vem a forma, a perspectiva, o tom
contemplativo e milongueiro. O olhar para a paisagem de seu lugar
que faz com que vocé contemple sua vida e a existéncia. Sendo este
Gltimo excerto sobre a contemplacédo da paisagem, finalizo com dois
textos que escrevi no diario de campo sobre rendeiras e pescadores,
respectivamente, profissoes tradicionais da ilha (Fig. 8):
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Figura 8 - Excertos do diario de campo, respectivamente
sobre rendeiras (p. 45) e sobre pescadores (p. 74)

Fonte: Autoria prépria.

Ambos os textos sdo escritos de uma perspectiva de forma
externa a cultura, a partir da memdria da observacao. E estas ulti-
mas retratam profissoes tradicionais ilhéus. Contudo, percebo que,
guase sempre quando se representa o manezinho, este é retratado
da mesma forma: um pescador ou uma rendeira. Agora, como seria
retratar o manezinho contemporaneo? O manezinho queer, migrante,
filho de pais imigrantes? E, principalmente manezinhos e manezi-
nhas que sempre estiveram aqui, mas que nio sao retratados, como
manezinhos e manezinhas negros, urbanos, cientistas, historiadores.
Se faz urgente a pergunta sobre o que é ser manezinhe na llha do
Desterro no século XXI.
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INTRODUCAQ

Constata-se na musica brasileira para fagote um ndmero con-
siderdvel de composigdes a partir da segunda metade do século XX.
Boa parte desse repertdrio foi impulsionado pela chegada ao Brasil
do fagotista francés Noel Devos (1929-2018)', em 1952. Segundo Petri
(1999), Devos foi um dos fagotistas mais atuantes no pais e dedicou-
-se, desde entao, a difusdo do repertdério nacional (Petri, 1999, p. 3).

Ao lado de Francisco Mignone? (1897-1986) e de outros com-
positores contemporaneos, Ernst Mahle (1929-2025)3 foi um dos res-
ponsdveis pela expansdo desse repertério, compondo desde obras
didaticas até composigdes de nivel avangado.

Nascido em 3 de janeiro de 1929 em Stuttgart, Alemanha, e
falecido em 12 de maio de 2025 em Piracicaba, Ernst Mahle radicou-
-se no Brasil em 1951, naturalizando-se brasileiro em 1962, Desde 1999
até seu falecimento, ocupou a cadeira n° 6 da Academia Brasileira de
Musica, cujo patrono é Sigismund von Neukomm (1778-1858)"

1 Nascido na cidade de Calais, Franga, Devos iniciou os estudos musicais com seu pai, tubista
amador de uma banda. Estudou no Conservatdrio em sua cidade natal com o flautista e pedagogo
Julien Clouet, discipulo de Claude-Paul Taffanel (Devos apud Petri, 2014), e aperfeigoou-se com
Gustave Dhérin no Conservatério Nacional de Paris (1948-1951), onde obteve por unanimidade o
Primeiro Prémio, Em 1952, a convite do maestro Eleazar de Carvalho, trocou a Franga pelo Brasil,
vindo ocupar o posto de primeiro fagote da Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB), onde atuou por
mais de quarenta anos. Devos foi o primeiro docente da cadeira de fagote da Escola de Misica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), de 1976 a 1996, lecionando também na Escola de
Musica Villa-Lobos (Parreiras, 2015, p. 30).

2 Mignone foi, indubitavelmente, um dos compositores brasileiros do século XX que mais compu-
seram para esse instrumento. O compositor escreveu diversas pegas em que o fagote possui
destaque. Das 41 obras, compostas para agrupamentos cameristicos em que o fagote faz parte,
27 delas foram escritas para o instrumento solo e conjuntos formados apenas por fagotes - duos,
trios e quartetos (Carneiro, 2021).

3 Mahle foi responsavel pela formagao de vérios msicos brasileiros, através de sua atuagéo como
professor e regente na Escola de Mdsica de Piracicaba, a qual atualmente se chama Escola de
Musica de Piracicaba Maestro Ernst Mahle (EMPEM), em sua homenagem. Dessa forma, “seu
trabalho a frente da EMPEM e sua atividade composicional estdo inextrincavelmente ligadas”
(Barros, 2005, p. 32).
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Em sua formagao musical, teve como principais professores
Johann Nepomuck David (1895-1977), na Alemanha, e Hans Joachim
Koellreutter (1915-2005), no Brasil. Através deste Ultimo, teve con-
tato com o atonalismo, dodecafonismo, concretismo e a musica ele-
tronica (Prado, 2017).

De acordo com seu catdlogo de obras (Gongalves, 2020),
Mahle dedicou ao fagote mais de 20 obras entre composic¢des origi-
nais e arranjos, em diversas formagdes que contemplam desde solo
desacompanhado a solo com orquestra e musica de cAmara, sendo
uma das mais recentes o Concerto 2020 para Fagote (C 248).

A partir do levantamento bibliogréafico realizado, verifica-se
que as obras de Mahle tém sido alvo de pesquisas académicas. No
entanto, sua obra para fagote ainda é pouco estudada. De um ponto
de vista metodoldgico, o presente artigo é caracterizado pela abor-
dagem qualitativa, de cunho artistico, a partir do estudo instrumental
e da andlise do Concerto 2020 para Fagote de Ernst Mahle, partindo
de uma perspectiva estabelecida pelo campo da Pesquisa Artistica,
em que consiste no ndo distanciamento entre a teoria e a pratica.
Tal perspectiva incide na premissa de que sé um artista pode rea-
lizd-la (a pesquisa).

Recentemente, Canilha e Wolf (2023) apresentaram diferen-
tes abordagens na pesquisa artistica em musica, a partir do levan-
tamento de trés trabalhos* a saber: The Artistic Turn (Coessens;
Crispin; Douglas, 2009), The Conflict of the Faculties (Borgdorff, 2012),
e Investigacion Artistica en Musica: problemas, métodos, experiencias
e modelos (Lépes-Cano; San Cristébal, 2014). Para Canilha e Wolf
(2023), o ponto em comum nos trés trabalhos é o entendimento de
trés abordagens para essa modalidade de investigacdo: pesquisa em
arte (ou sobre a arte), pesquisa para a arte e pesquisa através da arte.
No presente artigo, reconhecemos um vértice destas trés abordagens.

4 Cabe ressaltar que os autores dos trés slivros abordados por Canilha e Wolf (2023) sdo unanimes
quanto a necessidade da obra artistica e o trabalho escrito enquanto resultado de investigagéo.
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Ao considerarmos aspectos pontuais da biografia de Mahle,
e também aspectos gerais do Concerto 2020, como questdes relati-
vas a sua génese, ou seja, pesquisa de viés documental, histérico/
biografico e de cardter musicoldgico, relacionamos essa parte da
investigacdo com a modalidade de pesquisa sobre a arte.

Levando em conta a aplicagao de teorias analiticas, atribu-
imos essa etapa a modalidade de pesquisa para a arte. Contudo,
reconhecemos nessa modalidade uma intersecdo com a pesquisa
através da arte, pois leva-se em conta que a pratica artistica/instru-
mental também revela insights analiticos - e vice-versa.

Por fim, associamos a pesquisa através da arte o que diz res-
peito ao processo de construgdo da performance em si e seus des-
dobramentos, a qual apresenta um viés autoetnografico, concebido
a partir da observacao, reflexdo e agdo da pratica instrumental, que,
somada as etapas anteriores, tem por finalidade direcionar para um
aprimoramento técnico e expressivo da execugdo instrumental do
Concerto 2020 para Fagote.

CONCERTO 2020 PARA FAGOTE
ASPECTOS GERAIS, ANALITICOS E DE PERFORMANCE

Dedicado postumamente a Noel Devos e Paulo Justi (1950-
2010)%, o Concerto 2020 para Fagote de Ernst Mahle nada mais é do
gue uma versdo orquestrada da Sonata 71969 para Fagote e Piano
(C 39) do compositor, sonata esta que foi uma das primeiras obras
compostas por Mahle apds “assumir sua condicdo de compositor”

5 Paulo Justi foi um fagotista brasileiro, tendo sido aluno da Escola de Mdsica de Piracicaba e, pos-
teriormente, professor de fagote na UNICAMP, tendo em sua ntrajetdria estudado com o icdnico
fagotista alemdo Klaus Thunemann (1937-2025).
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em 1968° e, de acordo com seu catalogo de obras, uma de suas
primeiras obras para fagote. O Concerto 2020 (versao para fagote e
piano) foi estreado Glaubert NUske ao fagote, e Claudia Deltregia ao
piano, no dia 18 de maio de 2023, em recital dentro da programacao
do VIII Encontro de Oboé e Fagote da UFSM.

O Concerto é dividido em trés movimentos, a saber: Largo
(Recitativo)-Allegro Agitato, Molto Sostenuto e Burlesca, e pode ser
considerado a obra mais ambiciosa do compositor para o fagote. De
estrutura neoclassica, ndo apresenta elementos nacionalistas, como
comumente evidenciado em suas obras, o que demonstra o vinculo
que Mahle ainda mantinha em relagdo aos ensinamentos estéticos/
composicionais de Koellreutter. Chama a atengdo nessa obra a
unidade motivica dos trés movimentos, propiciada pela presenca
destacada do conjunto de classes de alturas’ (0134), constituindo-se
como principal material no desenvolvimento temético e elemento
unificador dos movimentos.

Quanto a formacado orquestral, Mahle utiliza os instrumen-
tos convencionais da orquestra sinfnica: cordas, madeiras a dois
(com excecdo do fagote), 2 trompas, 2 trompetes, 2 trombones,
tuba e percusséao.

Considerando as caracteristicas essencialmente neoclassi-
cas da peca e a auséncia de referéncias de cunho nacionalista, nosso
foco foi a identificagcdo de elementos constitutivos dos temas e como
estes foram distribuidos e organizados no movimento, a partir de uma
perspectiva analitica essencialmente voltada para a performance.

6 "Em 1968 Mahle recebeu sua primeira encomenda como compositor; no ano seguinte, outro fato
marcante aconteceu: enquanto dava aula no 5° Festival Internacional de Msica de Curitiba, Mahle
teria escutado no prédio ao lado uma gravagdo de sua sonatina para viola. Surpreso, interrompe
a aula e vai saber do vizinho que gravagdo é aquela, pois ele proprio ndo sabia de sua existén-
cia. Soube entdo que o pianista Fritz Jank, professor de piano na EMP, juntamente com o violista
Perez Deworecki, gravara sua sonatina ao lado de obras de Villa-Lobos, Guerra-Peixe e Lorenzo
Fernandez" (Barros, 2005, p. 45).

7 Pitch-Class.
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Nesse sentido, Rothstein destaca que:

E o performer que controla a forma através da qual virtual-
mente todos os aspectos da obra vao ser transmitidos para
o ouvinte. Quais os aspectos da musica que devem ser evi-
denciados, quais agueles que devem ser disfarcados, quais
os que podem falar por eles mesmos - essas sdo algumas
das decisdes que o performer tem que tomar. Determinar
quais sdo esses aspectos € a funcéo da andlise - a anélise
que serd mais bem realizada através de uma combinagéo
de intuicdo, experiéncia e razdo (Rothstein, 2019, p. 114).

Rink (2019) também destaca que os intérpretes estdo conti-
nuamente engajados em algum processo de analise, e que esta acon-
tece normalmente no processo de formulagdo de uma interpretacéo.

Como principal referencial tedrico-analitico, utilizamos o
método de andlise paradigmética proposto por Nicolas Ruwet (1972),
que incide sobre pardmetros ritmicos e melddicos (intervalares).
A aplicagdo desse método consiste em reconhecer os elementos
apresentados no decorrer da obra e agrupé-los por semelhangas,
assim como também evidenciar sua repeticdo enquanto principio
organizador do material musical (Telles, Barbosa, 2015).

A fim de nomear os conjuntos e facilitar a identificagdo de
suas transformacoes, utilizamos a teoria dos conjuntos (Straus, 2016).
Tal escolha se justifica tanto pela funcionalidade da notagéo integral
como por se tratar de uma teoria amplamente aceita e utilizada.

Levando em conta que a obra apenas tenha sido execu-
tada até o presente momento na versao para fagote e piano, nos
debrucaremos na reducao para fagote e piano do Concerto, ao invés
da grade de orquestra.

PRIMEIRO MOVIMENTO

Do ponto de vista estético, o Largo (Recitativo) revela uma
atmosfera sombria, enquanto o Allegro Agitato, em contraste, se divide
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em dois temas distintos: o primeiro de caréter enérgico, e o segundo,
uma melodia expressiva. Possui motivos e temas bem definidos, apre-
sentando relagdes de simetria em suas se¢Oes formais e tematicas.

Sendo o primeiro movimento dividido em duas partes, a pri-
meira Largo e a segunda Allegro Agitato, o estudo desse movimento
ao fagote incidiu, intuitivamente, na identificagdo de elementos
estruturalmente relevantes.

Em um primeiro momento, esses elementos levaram a uma
macro visualizagdo de possiveis secdes e subsecdes, nas quais
predominam temas formados por manipulagdes de dois materiais
tematicos principais, os quais discriminaremos a seguir.

O Largo, de cardter sombrio, inicia com um “chamado” cons-
tituido de um intervalo de semitom na parte do piano, o qual desig-
namos por Material Tematico 1 (MTT) representado pelo conjunto (01).
Através da ampliagdo de seu material, serd gerado o primeiro tema
(Tema 1) na parte do fagote (Fig. 1).

Figura 1- Partitura, compassos 1a 10 (Material Temético 1e Tema 1)

Fonte: Elaborada pelo autor (2025).
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Na exposicao (c. 1-10), o principal aspecto a ser observado é
o didlogo imitativo entre ambos os instrumentos, conforme pode ser
observado no exemplo audiovisual.

Na sequéncia, no desenvolvimento (c. 11-29), o compositor
apresenta na voz do fagote um segundo motivo (Fig. 2), o qual desig-
namos por Material Tematico 2 (MT2) e que vird a ser o principal
gerador temético do Allegro. Representado pelo conjunto de classes
de alturas [3, 4, 0, 1], forma prima (0134), o MT2 sofrerd diversas trans-
formacdes ao longo da peca.

Figura 2 - Material Temético 2 (c. 28) - Conjunto (0134)

_f):‘!ll_:i-" 1

x

Fonte: Elaborada pelo autor (2025).

A dinamica pp na parte do piano e p na parte do fagote,
somada a indicagdo de ritenuto e a melodia entoada pelo fagote
(MT2) ditam o carater sombrio da secao.

Esse caréater é reforgado pelo acompanhamento em tremolo
na parte do piano, que inicia no compasso 13. Nesse compasso, 0
fagote apresenta um ritmo sincopado. Esses dois aspectos (tremolo
e sincope) causam uma sensagao de flutuagéo do tempo, configu-
rando um desafio cameristico que merece atencao.

Ainda nesta secdo, é perceptivel ndo s6 visualmente, mas
sobretudo de forma aural, um crescendo natural na escrita da mao
esquerda do piano a partir da anacruse do compasso 17, provocado
pela movimentagao de seminimas em oitavas na méo esquerda, dire-
cionando para o ff do compasso 18. A concepg¢ao de dindmica natural
é um dos aspectos abordados por Mahle em sua apostila “Problemas
de Interpretagao’, conforme podemos verificar em Barros (2005):
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Ao falar da dindmica musical, a primeira coisa que Mahle
define é o conceito de "dindmica natural”: “Desde os tem-
pos antigos existe 0 que chamamos de dinamica natural,
devido principalmente ao fato de que uma nota mais
aguda, no canto como no instrumento de sopro, exige
um esforgo maior. No subir e descer da melodia surge,
por isso, um crescendo e diminuendo natural’ O termo
“natural” aplicado a dinédmica revela, portanto, seu carater
essencial: se hd um principio fundamental a seguir que
diz respeito a dindmica, é essa relagdo basica do esforgo
correspondendo a altura (Barros, 2005, p. 157).

Na terceira parte do Largo (c. 30-39), Mahle reapresenta a
sec¢do A, porém, com uma inversdo de papéis, sendo o Tema 1 apre-
sentado primeiramente pelo piano e, em seguida, pelo fagote, cum-
prindo praticamente o mesmo papel do piano noinicio do movimento.

Portanto, o Largo é constituido de uma forma ternéria (A-B-
A"), e essa estrutura pode ser verificada no esquema formal do movi-
mento do movimento (Fig. 4).

Conforme ja citado, a aparicdo de um segundo material
tematico (MT2) é a fonte geradora de um segundo tema (Fig. 3), o
qual se configura no Allegro Agitato como tema principal. O Tema 2,
apresentado na voz do fagote, é formado pelos seguintes compo-
nentes: 1°© Segmento derivado do MT2, um breve conectivo intervalar
(acorde de sétima diminuta), e um terceiro material tematico (MT3),
este representado pelo conjunto (025).

Figura 3 - Tema 2 (c. 42-49)

Fonte: Mahle (2020).

A primeira parte do Allegro estéd dividida em trés subsegdes,
pois constitui-se de partes contrastantes em andamento e carater, e
gue denominaremos de A, conforme pode-se verificar no esquema
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formal do movimento (Fig. 3) e nos exemplos audiovisuais a seguir.
Um aspecto importante na esfera interpretativa nessa subsegao para
o fagote é o breve conectivo do Tema 2, em ambas suas aparigdes
(c. 44 e 55). Para além do crescendo pré-determinado na partitura,
0S compassos em questdo sdo constituidos por sincopes regulares
(representadas com figura simplificada), que, para Med (2017), tém por
fungao produzir o efeito de deslocamento das acentuagdes naturais.

Na primeira subsecao, o Tema 2 é exposto duas vezes, sendo
a segunda iniciada uma quinta acima; contudo, ambas terminam com
ritardandos no MT3. De modo geral, interpretativamente, as fermatas
devem ser valorizadas, pois, do contrario, ndo haveria a necessidade
das mesmas. Essa concepgdo também se estende para a indicagao
de fermatas nas demais pausas. Essa valorizagdo das pausas se coa-
duna com o entendimento de Mahle de que “o siléncio é o pai da
musica!” (Barros, 2005, p. 158), e de que executar as pausas € tdo
fundamental quanto executar as notas.

Na segunda subsecéo (c. 60-75), Mahle utiliza novamente o
primeiro segmento do Tema 2 no fagote por duas vezes consecu-
tivas. Entretanto, a segunda emissado do Tema 2 ocorre na metade
do andamento, causando uma quebra de cardter e uma espécie
de diluigdo do segmento, reforgada pelo acompanhamento arpe-
jado na parte do piano.

A terceira subsecdo (c. 76-106), que culmina no final dessa
primeira segao, se desenvolve a partir de um quarto material tema-
tico em intervalos de quarta e quinta justas descendentes, transi-
tando entre o fagote e o piano, formando um novo tema (Tema 3), de
carater expressivo, totalmente contrastante com o inicio do Allegro.
O MT1, reaparece em seguida, como uma espécie de transi¢ao para
o final dessa secéo, flertando com o caréter enérgico do principio.
Porém, eis que surge novamente o MT3, diluindo-se numa amplia-
cao ritmica de seminimas para minimas em oitavas descendentes,
configurando um “ritardando escrito” (Schoenberg), conforme pode-
-se verificar no exemplo audiovisual.
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A segunda secdo do Allegro inicia de maneira enérgica,
assim como o inicio do movimento, com o mesmo material na parte
do piano. O Tema 7 ampliado assume o protagonismo na parte do
solista, em uma seg¢édo curta, se comparada a exposi¢ao, em Mahle
desenvolve essa secéo reutilizando o MT2, enquanto o piano inicia
um ostinato de colcheias com o MT3 na méao direita. Denominaremos,
portanto, essa sec¢édo de desenvolvimento do Allegro como “B.

A terceira e Ultima secdo do Allegro, semelhante a pri-
meira, denominaremos A",

Portanto, tanto o Largo como o Allegro Agitato estruturam-se
em forma ternéria (A-B-A), e ambos, reunidos, perfazem uma forma
binaria composta (A-B), que traz em seu interior um aninhamento de
duas se¢oes menores (Mathes, 2007, p. 114). Considerando que hé
um predominio incontestdvel da forma sonata na produgdo de Mahle
(Barros, 2005, p. 42), reconhecemos nessa obra uma manifestagao
nao convencional desse padrao formal. Todavia, a forma ternéria e o
desenvolvimento temético a partir de materiais expostos na primeira
parte estd presente tanto no Largo como no Allegro Agitato.

Figura 4 - Representacao da unido dos esquemas formais de todas as segoes

Fonte: Elaborada pelo autor (2025).
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SEGUNDO MOVIMENTO

O Molto Sostenuto, segundo Mahle, é composto em lingua-
gem "atonal controlada”® e utiliza o mesmo material temético do
Allegro Agitato, porém, em diferente manipulagdo/ordenacéo melo-
dica. Constitui-se num A-B-A, em simetria com o Allegro Agitato.
Chama a atengdo a inversao de papéis entre os instrumentos como
forma de manipulagdo dos materiais.

Apds o clima ténue instaurado ao final do primeiro movi-
mento, o segundo, Molto Sostenuto, inicia com um tema introduto-
rio no piano, constituido por duas melodias em contraponto, o qual
denominaremos Tema 1. A melodia da méao direita, ritmicamente
deslocada e reforgcada por acordes que lhe conferem um caréter de
acompanhamento, é inicialmente formada pelo MT2, conjunto (0134)
(Fig. 5, ¢. 1-4), cumpre a fungdo de determinar o andamento do movi-
mento e de conduzir essa segéo.

Nesse sentido, enfatizamos a importancia da compreensao
da funcdo dos elementos téticos e anacristicos do fraseado. Leite
(2022), ao mencionar Morgan Thurmond (1991)%, expressa 0 uso e
conceito de arsis e thesis na execugdo musical.

A arsis faz referéncia ao tempo fraco do motivo ou com-
passo, em que, segundo o autor, essa deve ser acentuada
para fins de movimento e fluidez no discurso musical.
A thesis estd associada ao tempo forte dos tempos e
compassos, hdo sendo indicada a sua marcacgao ritmica,
pois contribuiria com uma performance dotada de pouca
expressividade musical (Leite, 2022, p. 130).

8 Depoimento do compositor em entrevista realizada pelo autor deste artigo em 09/05/2023

9 Note Grouping: A Method for Achieving Expression and Style in Musical Performance (1991).
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Figura 5 - Representacdo do conceito de arsis (impulso) e thesis (repouso)
na parte do piano, e conjunto 0134 (c.1-4)

Fonte: Elaborada pelo autor (2025).

Uma nova secdo é iniciada com a entrada do fagote, que
realiza uma breve introdugéo de trés compassos (Fig. 6), enunciando
0 material temético a partir do qual se desenvolverd essa segunda
se¢do, denominada Tema 2 (c. 19-36).

Figura 6 - Trecho introdutdrio do Fagote (c. 19-21)

Fonte: Elaborada pelo autor (2025).

Apresentados os dois temas principais, constata-se, por-
tanto, que essa grande secao é constituida por duas subsecgoes, que,
juntas, constituem a parte "A" do movimento.

Na sequéncia, ocorre uma inversao de papéis, onde o piano
desenvolve a melodia do Tema 2 com pequenas variagdes ritmicas/
ornamentais, enquanto o fagote realiza a melodia do baixo do Tema
7, uma terca menor acima. Essa movimentacdo conduz a um &pice
no compasso 57, quando o fagote assume o protagonismo melddico
na regido mais aguda do instrumento e conduz ao fim da secéo, que
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se encerra com um ritardando seguido de uma fermata, conforme
pode-se verificar no exemplo audiovisual.

Embora seja uma secgéo relativamente curta, considerando as
diferentes manipulagdes dos materiais apresentados anteriormente,
a exemplo do Allegro Agitato do primeiro movimento, a designare-
mos como Desenvolvimento, configurando-se como B.

O siléncio oportunizado pela fermata na pausa do compasso
60 gera, portanto, condigdes para a restauragdo do ambiente ténue
da se¢do A (exposicado). Contudo, ha de se ter atengdo para a reto-
mada da reexposigao (A”), pois, conforme relata King (2019), passa-
gens em que as entradas ocorrem depois de siléncio sdo mais difi-
ceis de se tocar junto, ressaltando que “a auséncia do som durante
uma pausa significa que os musicos precisam realmente contar com
a comunicacao visual, além do relégio interno do grupo - para ajudar
na coordenagdo de uma entrada” (King, 2019, p. 164).

Na reexposicao do Tema 1, a notas dos acordes da mao direta
do piano (Tema 1) agora estdo divididas entre os dois instrumentos,
gerando, do ponto de vista interpretativo, o desafio para ambos os
instrumentistas em sincronizar cada ataque, pois, conforme King
(2019), “é mais dificil sincronizar as notas em andamentos mais len-
tos, porque os individuos precisam subdividir mais o tempo bésico”
(King, 2019, p. 164).

O Tema 2 é reexposto pelo fagote (c. 78-94), entretanto, sem
a breve introducao de trés compassos da segdo A, e com pequenas
variagdes melddicas/intervalares. Uma coda tem inicio no compasso
95, resgatando o mesmo didlogo contrapontistico utilizado na intro-
ducgao do desenvolvimento (c. 38-40); porém, dessa vez, ao invés do
solo de piano, o contraponto se da entre o fagote e a mao direita do
piano, conduzindo ao desfecho do movimento.

Do ponto de vista formal, o movimento se constitui em um
A-B-A’, conforme representacgao a seguir:
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Figura 7 - Esquema formal do 2° movimento

Fonte: Elaborada pelo autor (2025).

TERCEIRO MOVIMENTO

Burlesca, como sugere o significado do termo, representa a
guebra de padroes pré-estabelecidos na sociedade, um comporta-
mento caricato, aqui representado pela métrica mista, e uma escrita
de cardter giocoso, com uso de técnicas expandidas e vivacidade
ritmica, emoldurando as peripécias do fagote. Segundo o prdprio
compositor, a utilizagdo da técnica expandida através dos solos de
palheta nessa obra se deu a partir da ideia de representar a pra-
tica cotidiana dos fagotistas de testarem suas palhetas soprando-
-as antes de colocar no tudel (bocal) a fim de verificar a qualidade
de seus harménicos™.

O movimento é constituido por quatro se¢des bem defi-
nidas (A-B-A’-B”), sendo as secdes A e A" divididas em duas
subsecoes, cada.

10 Depoimento do compositor em entrevista realizada pelo autor deste artigo em 09/05/2023.
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De carater vivo, como frequentemente ocorre nos movimen-
tos finais de Concertos, Burlesca contrasta com os demais movimen-
tos por conta de uma escrita que mescla volatilidade™ e estabilidade
métrica. Paralelamente, alguns elementos utilizados nos movimentos
anteriores sdo evidenciados nesse movimento. Interpretativamente,
€ importante conceber mentalmente uma imagem caricata (bur-
lesca) para conduzir o movimento.

A primeira secdo do movimento (A) (Tema 1) é marcada
pelo didlogo entre fagote e piano, alternancia da férmula de com-
passo e pela presenga de trés principais materiais tematicos distin-
tos (Fig. 8). Embora este tema inicie com um ataque do acorde do
piano, o gesto inicial € dado pelo fagotista, pois ha de se levar em
conta todo o sistema respiratério, algo imprescindivel para um ins-
trumentista de sopro.

Figura 8 - Materiais tematicos do Tema 1

Fonte: Mahle (2020).

E importante também enfatizar que é a parte do fagote que
conduz a agdo inicial do movimento, ditando o andamento. Para a
efetivagdo desse trecho inicial, a interagado entre os instrumentistas

1 "Qualidade do que sofre constantes mudangas; caracteristica do que € volatil, do que ndo é fir-
me, daquilo que muda constantemente ou se vaporiza. (Dicionario online de portugués) Fonte:
https://www.dicio.com.br/volatilidade/ | Neste caso, refere-se a constante alternancia de compas-
505 (9/8-7%-%-%), ocasionando a sensagdo de deslocamento de acentuagdo do primeiro tempo de
cada compasso se comparado a uma se¢do de estabilidade métrica.

423


https://youtu.be/SiIbqBKCE1Y
https://www.dicio.com.br/volatilidade/

SUMARIO

é fundamental, e precisa ser planejada no préprio ensaio a fim de
determinar quem vai seguir quem durante uma passagem especifica,
ou guem vai liderar a passagem seguinte (King, 2019). Cabe ressal-
tar que, nesse trecho, a énfase da respiracdo do fagotista (que deve
também ser de cunho artistico) vem a determinar invariavelmente o
andamento e o carater do movimento.

Na segunda subsecédo de A (c. 13-33), a escrita de notas
repetidas (3° material temético) somada a volatilidade métrica ndo
fornece uma fungéo tética para cada compasso, mostrando-se um
desafio cameristico. Nesta mesma secéao, identificamos diferentes
manipulag¢des do conjunto (0134).

O solo de palheta em unissono com o piano produz um resul-
tado timbristico no minimo peculiar, causando um efeito de certa
forma cdmico. Contudo, em relacdo a palheta, para a execugéo do
trecho deve-se considerar que néo é de sua natureza possuir altura
definida, podendo variar de acordo com a densidade de madeira nela
contida. Essa vibragdo, quando amplificada no instrumento (fagote),
reproduz entdo sons de altura definida. Nesse caso, o resultado que
se obteve com as notas repetidas (Sib3) foi de uma altura bem apro-
ximada, porém, sujeita a leves alteracoes.

Contrastando com a seg¢do A, a segdo B tem seu inicio mar-
cado pela estabilidade métrica e pela auséncia do conjunto (0134).
A secgédo B é constituida por trés momentos distintos. Primeiramente,
€ apresentado um novo tema iniciado pelo piano, seguido de uma
variagdo melédica no fagote. Em um segundo momento, uma breve
cadéncia do fagote é iniciada conduzindo para um trecho que iden-
tificaremos como frase de transi¢édo™.

As terceira e quarta segbes (A" e B”) sdo similares as se¢oes
A e B, mantendo basicamente a mesma estrutura.

12 "Transitional phrases” (Mathes, 2007). [The analysis of musical form]
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Observa-se neste movimento a simetria e o contraste entre
as secdes (A-B-A"-B”), com constante alternéncia da férmula de
compasso seguida de estabilidade métrica, conforme representado
no esquema formal do movimento (Fig. 9).

Figura 9 - Esquema formal do terceiro movimento

Fonte: Elaborada pelo autor (2025).

CONSIDERAGOES FINAIS

Chama a atencdo no Concerto 2020 o fato de apresentar
caracteristicas de exuberdncia e complexidade, sem abrir mao do
idiomatismo em ambos os instrumentos (salvo o solo de palheta de
fagote). Nesse sentido, o Concerto 2020 combina mdltiplas qualida-
des: constitui-se em um tipo de obra didética, na medida em que é
acessivel ao intérprete; mas é também desafiador, por concatenar
elementos de maneiras ndo dbvias; e, finalmente, é atraente para o
publico, por sua exuberancia e virtuosismo.

Enquanto extrato analitico, podemos destacar as relagdes de
simetria no que tange a forma de cada movimento, e o protagonismo
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do Material Tematico 2 (conjunto 0134) no decorrer da obra, consti-
tuindo-se como elemento unificador dos trés movimentos.

E importante salientar que os comentérios, reflexdes e
sugestdes interpretativas partem de uma perspectiva cameristica
entre fagote e piano. Portanto, reconhecemos que uma eventual per-
formance da obra com orquestra poderd acarretar alteragcdes nesse
sentido, observados aspectos relacionados a regéncia, orquestracdo
etc. No entanto, é indubitavel que tanto a pratica cameristica quanto
o0 conhecimento analitico gerado conferem ao intérprete solista
maior autoridade perante a obra, embasando e sustentando deci-
sOes interpretativas que venham a ser tomadas.

Por fim, como fruto do processo e produto da pesquisa,
entregamos aos leitores uma edicéo pratica e gravacao de estidio da
obra, a fim de nortear a performance e difundir a obra do compositor.
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INTRODUCAQ

Atuando como pianista nos mais diferentes grupos e géneros
vocais e pesquisando ha mais de vinte anos sobre relagdes texto-
-musica e performance em cangdo de camara, venho aprofundando
estudos sobre formas como intérpretes podem construir a perfor-
mance musical a partir desses campos interartisticos. Entretanto,
em meu mestrado e doutorado, senti que a utilizagdo da abordagem
de uma “performance analiticamente informada’; tanto no campo
linguistico como no campo musical, ainda se mostraram limitadas
para aprofundar elementos que somente performers acessam tais
como decisOes sobre temporalidade, timbre, fraseado, e principal-
mente, sobre a utilizagdo de bases simbdlicas e imaginativas para a
expressividade musical.

Nesse ano, no dia do aniversério de Brasilia Alexandre Dias,
diretor e fundador do Instituo Piano Brasileiro- IPB me enviou uma
lista de peca para piano por compositores brasilenses ou radicados
em Brasilia para eu conferir se faltaria alguém. Foi quando o comu-
niquei da pega "Miragem no sertdo, a mim dedicada em 2020 pelo
compositor, arranjador e tenor André Vidal. Assumi entdo o compro-
misso de grava-la para que fosse produzido em video-partitura no
canal no YOUTUBE, como uma estreia. Ao comecar a relembrar a
peca por meio da leitura ao piano, imediatamente imagens vividas
surgiram em minha mente, de natureza narrativa, como se aquela
musica ja fizesse parte de um filme em que eu fizesse a trilha sonora.
Nesse momento, resgatei a memoria que tal processo mental ima-
gético sempre me foi corriqueiro, imagens mentais visuais evocadas
pela musica desde a infancia e que tem perdurado durante toda
juventude e vida adulta.

Notei que criar imagens mentais visuais, cenas, narrativas
visuais, paisagens como reagao a musica vocal e instrumental, tem
sido uma prética corriqueira na construgdo de minhas performances
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musicais. Nas pesquisas de mestrado e doutorado sobre cancao
de camara, as imagens literarias (também visuais) seviam de guia
explicito para tais representagdes mentais. Mesmo tocando sonatas
de Beethoven, estudos de Chopin, obras de Villa lobos, Prokofiey,
Rachmaninov, Debussy e Ravel, geralmente eu me via fazendo como
que uma “trilha sonora” para imagens/cenas/paisagens que visuali-
zava em minha mente, o chamado “mind's eye"

Porém, no caso de musica instrumental, sem um referencial
linguistico explicito, como buscar referéncias imagéticas para esse
processo de criagdo artistica? Surgem entdo alguns questionamen-
tos: em musica instrumental, em que podem existir ou nao referén-
cia extramusicais, seria uma abordagem sensorial multimodal que
considera a estreita relagdo entre os sentidos, em especial, os da
visdo, audicao, cinestésico e tato uma opgdo imaginativa referencial
no processo criativo do performer? Imagens visuais podem ser guias
interpretativos e expressivos para a criagdo da performance musical
instrumental? Como as decisées de performance musical podem ser
influenciadas e delineadas por cenas, imagens visuais? Por que ndo
pensar toda musica como programética para guiar o processo de
criagdo de uma performance musical instrumental, ainda que nédo
referenciada como tal por quem a compds? Seria possivel um estudo
interrelacional e multidisciplinar abarcando a retroalimentagéo mul-
tissensorial de elementos musicais, visuais, verbais e cinestésicos?

Usualmente, os livros de iniciagdo ao piano tém muitas ilus-
tragdes, desenhos que ilustram o titulo e o ambiente das pequenas
pecas. Porém, a medida que se avancga do nivel iniciante ao interme-
diério as ilustragdes vao diminuindo das partituras até desaparece-
rem completamente ao atingir-se o nivel pianistico mais avangado.
Poder-se-ia pensar que a gradual auséncia de imagens visuais se
deve a transformagao de um pensamento lddico infantil, que busca
referenciais visuais, para um pensamento abstrato, em que a con-
ceptualizagéo abstrata vai se tornando cada vez mais aprimorada.
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Mas serd que imagens realmente nao poderiam auxiliar o
processo de construcdo da performance de obras pianisticas de
nivel técnico-musical mais avangado? Seria esse uma ferramenta
criativa inferior? Ou seria esse uma pré-conceito herdado da tenta-
tiva da musica “pura” de se descolar totalmente de qualquer vestigio
humano, social e cultural? Seria esse mais um reflexo de uma musi-
cologia que isola o a texto musical do humano, do produto artis-
tico de sua cultura, e que considera o registro escrito, tanto musical
quanto verbal, como as fontes irrefutaveis para sua valorizagao? Ou
seria essa busca formalista, que extrai todo sentido narrativo e visual
da musica, um esforco de adaptacéao cientifica das Artes a academia
por meio de produgdo de dados “frios” que as ditas ciéncias “duras’ e
nao performaticas, produzem? Algumas dessas questdes sao temas
a serem respondidos por outros investigadores, porém restam aqui
0s questionamentos sobre a conexdo multissensorial entre imagi-
nacéo visual-musical-tatil, especialmente na mente daqueles que
usam o corpo como intermediario para dar sentido a expressividade
e emogao, nds, os performers.

Situando-me como uma artista-pesquisadora, decidi, apds
todas essas décadas, investigar especificamente como essa vivén-
cia de imagens visuais estimuladas pela musica poderia definir de
fato a tomada de decisdes performéticas. Apds anos de pesquisa
sobre uso de imagens literdrias, que ndo deixam de ser também visu-
ais, como referéncia para decisdes de performance em cangéo de
camara, este é um estudo exploratdrio sobre como imagens visuais
podem servir como guias de execugdo interpretativos e expressi-
vos para gerar sentido na tomada de decisdes de performance na
musica instrumental.

A partir do campo epistemoldgico da Pesquisa Artistica ou
Art-based Research, assumindo o pressuposto de um performer
re-situado na relagcdo de poder tradicionalmente estabelecida entre
compositor-intérprete (DOMENICI, 2012), compreendendo a parti-
tura como um “"script’, como um roteiro e a obra musical como um
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produto sonoro e ndo um produto escrito, o presente estudo, de natu-
reza exploratdria, pretende, a partir de minha expertise nas relagoes
intermididticas entre texto e musica e visualidade mental, desenvolver
uma reflexdo seminal sobre “como” imagens visuais também podem
servir de guias para decisdes sobre contelido expressivo e decisoes
performaticas sobre timbre, pedalizagao, fraseado e temporalidade.

OBJETIVOS

A presente investigagdo, de natureza exploratdria, pretende,
a partir da experiéncia pessoal acumulada em relagdes intermidiati-
cas entre texto e musica, propor um estudo reflexivo-pratico sobre
“como” imagens mentais visuais podem ser guias de execugao
interpretativo/expressivo e proverem base para decisdes performa-
ticas sobre andamento, timbre, pedalizacéo, fraseado e temporali-
dade, além de auxiliar na busca de sentido visando a performance
de uma obra musical.

A hipdtese central é que imagens mentais visuais evocadas
pela musica podem servir de guias interpretativos e expressivos na
performance da mesma peca que gerou tal narrativa visual e que séo
ferramentas vélidas para decisdes de carater expressivo-técnico-
musical e organizacional da macroestrutural da obra.

Ao utilizar imaginacgéo visual e narrativa como guia interpre-
tativa e expressiva, propde-se ampliar as possibilidades criativas do
performer e aprofundar a relagéao simbidtica entre os sentidos (visao,
audicdo, tato, cinestésico) na pratica musical, apontando para a
validade de uma escolha interrelacional entre musica, imaginagao
e criatividade interpretativa tanto na preparagdo quanto na perfor-
mance propriamente dita. No presente estudo sobre o processo cria-
tivo multissensorial do performer, nao se faz vital saber se houve uma
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alusdo composicional extramusical, e nem se a audiéncia conseguira
identificar ou ndo os guias expressivos visuais imaginados pelo per-
former, sendo esse Ultimo o foco central da investigagao.

REFERENCIAL TEORICO

Esse estudo intenta explorar a relagéo entre trés eixos: (A) estu-
dos sobre Performance musical tendo como campo epistemoldgico
o da Pesquisa artistica, ou Practice-based-Research (Benetti, 2013,
2017; Bippus, 2013; Borgdorff, 2012; Bridgens, 2007; Davidson, 2004;
Feichas, 2021,2022, 2024; Gray e Malin, 2004; Lilja, 2015; Little, 2017;
Lépez-cano e San cristdbal, 2014; Lépez-cano, 2015; Luhmann, 2000;
Mine, 2015; Nelson, 2013; Pakes, 2004; entre outros); (B) investigagdes
da Cognigcdo musical sobre Imagens mentais, mais especificamente,
imagens mentais visuais (Kosslyn, 1980; Kosslyn e Thompson, 2003;
Kissner, Taruffi e Floridou, 2023; Nanay, 2015, 2018. 2020; Vuoskoski
e Eerola, 2015; Taruffi, Pehrs, Skouras, e Koelsch, 2017; Taruffi, Pehrs,
Skouras, e Koelsch, 2018); e (C) a Teoria de Guias de execugao de
Chaffin e seus colaboradores (Chaffin e Imreh, 2002; Chaffin et al,
2003; Chaffin et al, 2007; Chaffin e Imreh, 2002; Chueke e Chaffin,
2016; Demos et al,, 2014, 2016; Chaffin, Gerling e Demos, 2024).

Espera-se que com a triangulacdo de aspectos de perfor-
mance, cogni¢do musical e posicionamento artistico e investigativo
como performer-pesquisador na abordagem dese tépico complexo
e multifacetado e que ainda necessita de aprofundamento cientifico.

SOBRE PESQUISA ARTISTICA

A Pesquisa Artistica (PA), entendida como um campo epis-
temoldgico em crescimento, revela-se alinhada as transformacdes
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vividas pelo artista em seu proprio fazer, bem como as mudancgas
culturais amplas que caracterizam o presente. Lépez-Cano (2015,
p. 79) identifica, entre os aspectos delicados da cultura contempora-
nea, “o papel da arte na sociedade como fator de elevacgao existencial,
como atividade de écio ou como insumo econdmico das inddstrias
turisticas e culturais” e também a fungdo dos artistas na formulagdo
de ideias e possiveis respostas para questoes sociais, "baseadas em
modos de pensamento ndo exclusivamente racionais" Esses Ultimos
pontos, segundo o autor, emergem possivelmente em razdo de outra
problematica que ele levanta: as limitagdes das ciéncias tradicionais
em oferecer formas de conhecimento que contribuam para compre-
ender a experiéncia humana.

Para Lépez-Cano, tais questdes podem ser enfrentadas ou
aprofundadas por meio da pesquisa artistica em musica, uma vez
que ele considera que a pesquisa artistica em interpretagdo possui
a capacidade de "propor transformagdes profundas no entorno pro-
fissional da musica” (Lépez Cano, 2015). Assim, a Pesquisa Artistica
— marcada por processos, por sua natureza multimodal e por sua
predisposicao ao didlogo com dreas correlatas e interdisciplinares
— configura-se como um espaco fértil para debates, reflexdes e mul-
tiplas abordagens que buscam delinear principios, métodos, limites
e especificidades dessa area. Mesmo com diferencgas tedricas ou
filosoficas entre autoras e autores, prevalece a compreensao de que
a PA envolve uma atuagao em que o performer adota uma postura
critica e reflexiva e, movido por essas inquietacoes, problematiza e
produz materiais/processos artisticos.

Nesse entendimento, o eixo central da PA converge para um
tipo de pesquisa que busca investigar e iluminar as préticas artisticas
e seus conhecimentos inerentes, tendo aqui como foco o desenvol-
vimento do processo artistico a partir do ponto de vista da pesquisa-
dora/artista e pesquisador/artista.
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Domenici (2012) ressalta que “a pesquisa artistica emerge
como uma modalidade de pesquisa que visa contribuir para o
conhecimento da érea ao revelar o en- trelagamento entre os conhe-
cimentos tacitos e explicitos a partir da agao e da reflexdo do perfor-
mer sobre o processo de criagdo artistica’(p. 174). Segundo Nelson
(2013), a Prética Artistica como Pesquisa (Practice as Research - PaR)
necessariamente aborda um tipo de conhecimento que é primaria-
mente demonstrado na préatica. Em seu livro, o autor destaca que,
para a pesquisa artistica, € importante o conceito de praxis - enten-
dido como “teoria imbricada na pratica” (p. 5) - e de um processo
iterativo de fazer- refletir-ler-articular-fazer (p. 32).

Buscando esclarecer diretrizes para a area, Borgdorff (2012)
expde sua visdo sobre como conduzir e escolher objetos de projetos
de pesquisa artistica:

1. Processos ou produtos artisticos sdo componentes essen-
ciais da e na pesquisa artistica. A escolha dos métodos
de investigacao € livre e ird variar de acordo com as ques-
tGes da pesquisa. [...]

2. Resultados de pesquisa consistem parcialmente em uma ou
mais produgdes ou apresentagdes artisticas. Os resultados
comunicam as descobertas artisticas tanto cognitivamente
quanto artisticamente. Longe de ser uma mera ilustracdo
acompanhando a pesquisa, os resultados artisticos formam
um componente indispensavel da mesma.

3. Reflexdo critica no processo de pesquisa, e sua documenta-
¢ao na forma discursiva, também sdo parte dos resultados
da pesquisa. O pesquisador é obrigado pela comunidade
de pesquisa a situar cada estudo num contexto de pesquisa
mais amplo e elucidar tanto o processo quanto o resultado de
acordo com padrdes costumeiros (Borgdorff, 2012, p. 24-25).
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De acordo com Coessens, Crispin e Douglas (2009) o objeto
de estudo em PA “consiste em uma primeira instancia dos préprios
processos de criagao do artista, os quais tendem a permanecer res-
tritos a sua esfera privada (p. 79). A explicitagcdo desses processos de
forma academicamente orientada, tornar esse conhecimento pratico
em uma pesquisa artistica.

Domenici (2012), traduzindo Abbade, coloca em questéo a
visdo de um intérprete como uma marionete, um receptaculo das
inten¢des do compositor,

a idéia de uma obra musical ou voz do mestre [master
voice] que anima fisicamente e controla o corpo inerte do
performer é tdo rica em complicagdes quanto macabra [...]
O efeito da mdo-dentro-do-marionete traz a tona o espec-
tro do maquinismo, o performer como um autémato.” Ao
destituir o intérprete de sua humanidade, retirou-lhe tam-
bém o sentido (p. 172).

Ao justificar a escolha da palavra “sentido” ao invés de “signi-
ficado” a autora expde a

problemética trazida pela acepg¢do mais comum de
“significado’} a qual prevé a correspondéncia entre
significante e significado, e sua relagdo com a idéia da
partitura reificada. O texto tomado como depositério
das intengdes do compositor implica em um significado
pré-constituido localizado na notagdo, nos remetendo
ao paradigma tradicio- nal da performance musical. A
diferenciagdo entre “sentido” e “significado” ja rece-
beu a atengcdo de varios estudiosos, destacando-se
Lev Vygotsky, no campo da psicologia, e José Augusto
Mourdo, no campo da semidtica. Ambos autores des-
tacam a natureza fluida e dindmica do sentido e a
dependéncia de um contexto para a sua construgao.
Dessa maneira, a opgéo pela palavra “sentido” se traduz
também em uma rejei¢éo a distingéo entre o "musical”
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e o "extramusical’ O termo “sentido” é aqui empre-
gado em suas varias acepgdes: 1) como razdo de ser;
2) como forma de receber sensagdes; 3) como senso
e juizo; 4) como intento; 5) como orientagdo. Essas
acepgdes se configuram em uma cadeia de agoes
interligadas para o performer, as quais, neste trabalho,
subsidiam o processo de construgao de sentido na per-
formance musical (p. 172).

Assim como Domenici, escolhi utilizar nesse artigo a palavra
"sentido” para nomear a coeréncia expressiva, sonora, textual que é
essencial para um artista construir uma performance significativa.

SOBRE IMAGENS MENTAIS VISUAIS (IMV)
NAS AREAS DE PSICOLOGIA E COGNICAO MUSICAL

Musica é conhecida por provocar imagens mentais multimo-
dais (Eitan e Tamir-Ostrover, 2019; Ballan e Abraham, 2016; Nanay,
2020). A psicologia da musica tem investigado mais mecanismos
como treinamento ritmico, e julgamentos estéticos, porém o poder
das imagens visuais na musica tem sido pouco explorado (Taruffi e
Klssner, 2019; Kissner e Eerola, 2019).

Kosslyn et al. (1995) define imagens mentais visuais (IMV)
como “ver na auséncia do estimulo sensorial imediato propriamente
dito" (p. 1335). Seria o “ver com os olhos da mente” (mind’s eye)
(Kosslyn, Ganis e Thompson, 2001).

Imagem mental musical é caracterizado por Connolly e
Williamon (2004) como

um ensaio cognitivo ou imagindrio de uma habilidade
fisica sem o envolvimento muscular. A ideia bésica é
gue os sentidos - predominantemente o aural, visual e

1 "visual mental imagery is ‘seeing’ in the absence of the appropriate immediate sensory input".
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cinestético para musicistas - devem ser usados para criar
ou recriar uma experiéncia que é similar a um determi-
nado evento fisico (p. 9).2

A imaginagdo mental visual relacionada a musica, como um
grande "guarda-chuva’, pode, portanto, ser descrita no sentido mais
geral como “ver” na auséncia do estimulo sensorial imediato de
ouvir ou fazer musica.

Na introducgdo do livro “Music and Mental Imagery” (2023),
Klssner, Taruffi, e Floridou declaram que

O que parece claro, porém, é que todas essas imagens
mentais, provenientes de diversas modalidades, cons-
tituem uma parte integral da experiéncia musical, evi-
denciando que a multimodalidade é uma caracteristica
central da imaginagdo mental relacionada a musica (p. 3)°

Imagens mentais multimodais, ou seja, que envolvem diver-
sos sentidos ao mesmo tempo,

A musica pode, nesse sentido, revelar-se como uma chave
para destrancar o acesso a processos mentais origina-
rios que envolvem uma ou varias modalidades. De fato,
o feito de que imagens mentais em contextos musicais
ocorre ndo apenas na modalidade auditiva, mas também
nas modalidades visual, cinestésica ou até tatil, implica
que uma perspectiva multimodal é necessaria para uma
compreensdo abrangente das imagens mental (Kussner,
Taruffi e Floridou, 2023, p. 2).

2 "as cognitive or imaginary rehearsal of a physical skill without overt muscular movement. The ba-
sic idea is that the senses—predominantly aural, visual, and kinesthetic for the musician—should
be used to create or recreate an experience that is similar to a given physical event” (CONNOLLY E
WILLIAMON, 2004, p. 9). Todas as tradugdes sdo da autora com excegao das diferentemente indicadas.

3 "What seems clear, though, is that all these mental images, stemming from various modalities,
are an integral part of musical experience, highlighting that multimodality is a central feature of
music-related mental imagery!
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Nanay (2023) argumenta que imagens visuais evocadas pela
musica sdo em si mesmas um caso de imagens mentais multimo-
dal porque duas modalidades estdo envolvidas: audi¢cdo (percep-
¢ao) e visual (imagem).

O entendimento que mdusica gera imagens mentais multi-
modais, que abarcam diferentes sentidos, é importante para com-
preender que imagens mentais visuais evocadas pela musica, no
presente caso, ndo envolve somente imagens visuais propriamente
ditas, mas podem também englobar sons, movimentos, e sensagdes
tateis e mesmo olfativas.

A pesquisadora Grazina Presicce que, fundamentada na
pesquisa sobre pensamentos espontaneos (devaneios) de Christofff
et al. (2016), aplicou o arcabougo conceitual de Taruffi e Kissner
(2019) para compreensado das experiéncias de imagens mentais
visuais explicitadas pela plateia para um estudo de caso de ima-
gens mentais visuais na preparagdo para performance de pianis-
tas, no caso, ela mesma em pecga solos e ela e uma colega numa
peca a quatro maos (2023). Algumas de suas conclusdes foram
que a adaptagdo do modelo de Taruffi e Klssner (2019) sugere
gque as experiéncias de imagética visual dos performers podem
ser agrupadas em trés categorias amplas: espontanea, heuristica e
estratégica. A categoria espontdnea compreende imagens mentais
visuais inesperadas que podem emergir durante a atividade per-
forméatica. Assim como ocorre com a plateia, essas experiéncias
incluem imagens mentais arbitrarias ou nao relacionadas a musica.
Leech-Wilkinson e Prior (2014) definem heuristico como "“atalhos
baseados na experiéncia que resolvem problemas muito comple-
X0s para serem resolvidos rapidamente usando o pensamento ana-
litico detalhado” de maneira semelhante a metéforas verbais para
alcance de mudancas timbristicas (Auhagen & Schoner, 20071; Prior,
2017; Trusheim, 1987). Imagens mentais visuais do tipo estratégica
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refere-se as imagens mentais especialmente empregadas tendo
como alvo aspectos especificos de performance, tais como como
memorizagao de repertdrio, pratica mental ou desenvolver estraté-
gias para lidar a ansiedade performética.

Presicce (2023) conclui que “de modo geral, a imagética
visual pode constituir uma ferramenta poderosa e versétil a dispo-
sicdo dos performers [..] esses exemplos, ainda assim, oferecem
um vislumbre das maneiras pelas quais a imagética visual pode ir
além de uma "mera visualizagdo’, incidindo sobre aspectos técnicos
e expressivos da execugao” (p. 252).

SOBRE TEORIA DE GUIAS DE EXECUCAO

O pesquisador Roger Chaffin e a pianista Gabriela Imreh
(1994, 1997, 2002) foram pioneiros em investigar e relatar a maneira
pela qual musicos profissionais formam estruturas de recuperagao
e quais sao suas caracteristicas principais. Esses marcos ou pontos
de referéncia durante a performance sdo chamados pelos autores
de guias de execugao:

As dimensdes de performance representam as caracteristi-
cas da musica que ajudam o performer a tocar a peca da maneira
que ele quer. Pensar em cada guia de execugdo no momento certo
traz a mente as informagdes quando sdo necessarias [..]. A préatica
dos guias de execugéo permite ao artista ter controle sobre o que
acontece durante a execucdo de uma pega rapida como o Presto
[do Concerto ltaliano, BWV 971 de J. S. Bach] e, também, fornece
0S meios para corrigir as coisas se comegarem a dar errado. Pensar
num guia de execucgdo elicita as agdes correspondentes e fornece
acesso a informagdes mais detalhadas armazenadas na memaria de
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longo prazo. Guias de execugao sao, portanto, ajudas de recupera-
¢ao (Chaffin; Imreh; Crawford, 2002, p. 170).4

Guias de execugdo (GE) sdo classificados como basicas,
interpretativas e expressivas. Ao piano, as guias de execugao bésicas
sdo aspectos técnicos como dedilhados, movimentos especificos
do brago ou corpo; as GE interpretativas se referem a moldagem
da temporalidade (p.e., mudangas graduais ou repentinas de anda-
mento), intensidade (mudancgas de dindmica), fraseado ou uso do
pedal; ja as expressivas envolvem, por exemplo, decisdes sobre cara-
ter da peca, sonoridade, emogdes a serem projetadas ao publico.
Chaffin e outros pesquisadores elaboraram uma Teoria dos guias de
execucao (Performance Cue Theory) como resultados da organiza-
cao de estruturacédo desses guias. (Chaffin et al, 20093, b).

Além das caracteristicas estruturais da peca, os guias de
execucao (GE) sdo organizados em outras trés dimensodes: basicas,
interpretativas e expressivas. Os guias basicos referem-se a aspectos
técnicos basicos de execugao musical, como dedilhados, movimen-
tos de brago necessarios para determinadas passagens, movimentos
de arcada, por exemplo. Os guias interpretativos sdo decisdes inter-
pretativas, como mudangas de andamento, dindmica, fraseado, uso
do pedal. J& os guias expressivos dizem respeito ao carater e clima
musical, refletindo os objetivos expressivos do musico, as emogdes a
serem transmitidas para o publico e a nogao de como séo articuladas
entre diversas se¢Oes da peca. Brayner (2025) sumariza que "GE sao
desenvolvidos através da atengdo focada em aspectos especificos
da musica durante o processo de aprendizado.” (p. 29).

4 Performance dimensions represent those features of the music that help performers play the piece
the way they want. Thinking of each performance cue at the right moment brings the necessary
information to mind when it is needed [..]. Practice of performance cues gives the artist control
over what happens during the performance of a rapid piece like the Presto and also provides the
means to correct things if they begin to go wrong. Thinking of a performance cue elicits the corres-
ponding actions and provides access to more detailed information stored in long- term memory.
Performance cues are thus retrieval aids. (CHAFFIN; IMREH; CRAWFORD, 2002, p. 170).
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DE ONDE FALO

Meu lugar de fala é de uma mulher branca, de classe média,
pianista de repertdrio de concerto, com conhecimento funcional
de musica popular, docente e pesquisadora em uma Universidade
publica brasileira, cuja formagao e trajetéria profissional abarcam
principalmente musica vocal e instrumental, misica de camara,
musica coral, 6pera e teatro com mdusica. Reconhego meu lugar
sociocultural de ter partilhado, como publico, de géneros musicais
multiplos, tais como MPB, pop, rock, crista, cangdes folcléricas das
regides Centro-oeste, Sudeste e Nordeste. Compartilho ainda do
imagindrio mididtico das décadas de 1980 e 1990 sobre o nordeste
brasileiro provido pela televisao, e filmes e seriados em geral, com
producdes audiovisuais majoritariamente estado-unidenses. Tais
referéncias sdo alguns dos aspectos que provavelmente informam
e formaram minha percepgao imagética visual e sonora na infancia,
adolescéncia e vida adulta jovem.

Imagens mentais sdo re-criadas pela mente ao acessar o
repertério multissensorial que adquirimos durante a vida: sons,
cenas, sabores, paladares e sensagdes tateis que experienciamos.
Mas é também uma experiéncia cultural coletiva: mdsicas que tocam
no radio, que tem significado simbdlico para um povo, paisagens,
comida e clima. Esse “infinito particular interno” é revelado ao se
tentar relacionar musica e imagem. No caso da presente pesquisa,
essa exposicao pessoal é necessdria e incontornavel.

METODOLOGIA

Lépez-Cano (2015) enfatiza que a metodologia em Pesquisa
Artistica ndo é pré-definida nem escolhida a priori, mas se explicita
em didlogo com as demandas, dindmicas e especificidades do préprio
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objeto investigado. Essa compreenséo alinha-se ao entendimento
contemporaneo de que processos criativos e performativos exigem
métodos flexiveis e responsivos (Borgdorff, 2012; Lépez-Cano e San
Cristébal, 2014). Nesse contexto, adotou-se uma abordagem qualita-
tiva, de natureza exploratéria, estruturada metodologicamente como
estudo de caso, considerando que, conforme Stake (1995) e Yin
(2014), o estudo de caso é especialmente adequado para investigar
fendbmenos complexos, contextualizados e profundamente depen-
dentes das singularidades da prética, especialmente em contextos
ainda pouco estudados.

Por ser uma pesquisa de cardter exploratério o estudo de
caso de natureza qualitativa a metodologia utilizada também foi
construida exploratéria a partir de uma ideia de como seria esse
caminho investigativo.

A metodologia compreendeu:

1. Cartografia das imagens mentais visuais: tentativa de exte-
riorizagdo verbal, 0 mais precisa possivel, e pictérica das
imagens visuais aproximadas para as segbes da pega;

2, escolha e associagdo de palavras-chave para cada uma das
imagens mentais visuais-referéncia referenciadas de forma a
resgatar mais objetivamente a memdria de cada uma delas;
a essas imagens mentais visuais -referéncia;

3. ensaios registrados sonora e visualmente, em gravacoes
de video;
4, experimentacdo e tomada de decisdes sobre os aspectos

da performance musical instigadas pelos mdltiplos estimu-
los visuais e mentais;

5. organizagdo sequencial das imagens mentais visuais uti-
lizadas organizagdo sequencial das imagens mentais
visuais evocadas;
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6. explicitagdo da coeséo estrutural macro e continua da peca
musical. estabelecimento de uma visdo macro e continua da
pega por meio da, como num pequeno filme.

A escolha por um delineamento exploratdrio justifica-se pelo
fato de que determinadas dimensdes da performance musical — par-
ticularmente aquelas relacionadas a imaginagdo — ainda sao relati-
vamente pouco sistematizadas na literatura, demandando investiga-
¢Oes mais abertas e aprofundadas (Chaffin et al, 2002; Rink, 2002).
A natureza qualitativa do estudo permite, assim, captar nuances do
processo investigativo e interpretativo, valorizando a perspectiva do
performer-pesquisador e sua interagdo multimodal com o material
musical (Taruskin, 1995; Cook, 2018; Nanay, 2020).

Dessa forma, o estudo de caso exploratdrio revela-se ade-
guado para investigar fendmenos de forma verticalizada, compreen-
dendo tanto a experiéncia interna do performer quanto suas mani-
festagdes observaveis, especialmente em contextos ainda pouco
estudados ou carentes de sistematizagao.

O delineamento metodoldgico compreendeu seis momentos,
agrupados em trés fases:

Fasel:

1. Cartografia das imagens mentais visuais: tentativa de exte-
riorizagdo verbal, o mais precisa possivel, e pictérica das
imagens visuais, buscadas na internet ou geradas por IA)
para as sec¢des da peca;

2. Escolha e associacédo de palavras-chave para cada uma das

imagens mentais visuais-referéncia referenciadas de forma
a resgatar mais objetivamente a memdria de cada dessas
imagens mentais visuais -referéncia;
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fase2:

3. Experimentagcdo e tomada de decisdes sobre os aspectos
da performance musical instigadas pelos multiplos esti-
mulos visuais mentais;

4, Ensaios registrados sonora e visualmente em gravacdes de
video com o intuito de recuperar algum caminho mentais
durante as escolhas interpretativas.

fase 3:

5. Organizacdo sequencial das imagens mentais visuais uti-
lizadas na organizagdo linear das imagens mentais visuais
surgidas de forma a explicitar a coesao estrutural macro e
continua da peca musical.

6. Pratica da peca utilizando as imagens mentais visuais
j& consolidadas.

RESULTADOS

FASET:

CARTOGRAFIA DAS IMAGENS MENTAIS VISUAIS,
ASSOCIAGAO DE PALAVRAS-CHAVE PARA CADA
UMA DAS IMAGENS MENTAIS VISUAIS

A Fase 1 foi essencial para tomada de consciéncia e
explicitagdo das imagens mentais visual evocadas pela musica.
Musicalmente, a pega possui estruturalmente separagdes claras
entre as segdes e subsec¢des sobretudo por indicagdes de mudangas

SUMARIO 445



SUMARIO

na temporalidade (tanto as escritas pelo compositor quanto as deci-
didas pela performer), tais como fermatas (cc. 6, 27, 34, 90), indica-
¢oes de novos andamentos (cc. 8, 11, 17, 21, 27, 35, 68) e marcas de
alteragdes temporais graduais tais como ritardando (cc. 10, 19, 25, 26,
44, 67, 89, 90) ou accelerando (cc. 20, 66) e cesuras (cc. 21, 23, 66).
Para uma localizag@o das imagens mentais visuais geradas, serd util
se familiarizar com a estrutura da pega “Miragem no Sertdo” que se
apresenta em seis secoes:

Secdo A - “Adéagio - Mais movido - Adagio - Mais
movido” (cc. 01 a 19): acordes de duragcdo média que carregam
uma melodia na nota mais aguda na mao direita que parece bus-
car algo, e ostinato ritmico na mao esquerda evocando o pulsar do
coragdo ou uma espera sem resposta (Figura 1). No "Mais movido’,
tal melodia se faz perceber mais claramente ao ter suas notas com
duragéo diminuida e ser acompanhada por arpejos ondulatérios na
mao esquerda, como que querendo se libertar do carater estatico
inicial (Figura 2). No segundo "Adagio-Mais movido” o papel das
maos se inverte, com mudancas de registros para as partes melo-
dica e de ostinato, mas entendo que mantém as mesmas funcgdes
draméticas (Figura 3).

Figura 1- Miragem no Sertdo - Secdo A: Adagio (cc.1a 4)

Fonte: Autoria prépria.
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Figura 2 - Miragem no sertdo - Secao A: Mais movido (cc. 8 a 10)

Fonte: Autoria prépria.

Figura 3 - Miragem no sertdo - Secao A: segundo Adagio (cc. 11-15)

Tempa 1
& L
‘.-.‘_ ..I
o
& s
-~
i
L)
4 bs
. 'E bE
- - Lol Lo Lo} - - =
L] - - - - - - L.
éﬁ 1 ¢ Fit ¢ Fit Pl v 1 7 ¥
5’[1 ‘l TN
L 4
o8 'r 2
é,,, 2 g Yz S TR S -
) - EX3 ~r =
— R

Fonte: Autoria prépria.
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Primeira transicdo (cc. 20-27): inicia com blocos de acor-
des arpejados que se precipitando pelo accelerando e chegam ao
andamento Moderato em fortissimo. Tal movimento é contrastado
pela reafirmacédo dos acordes agora em piano como frases bem
separadas por indicagdes de cesuras. blocos de acordes com ataque
acentuado e repentinos que se “amaciam” por meio das indicagdes
de mudanca na dindmica e na temporalidade (Figura 4).

Figura 4 - Miragem no Sertdo - Primeira transicao (cc. 20-26)

Fonte: Autoria prdpria.

Secdo B - "“Distante, como um aboio” (cc. 27-34): melodia
numa mistura dos modos frigio (2b) e lidio (4#), ou um frigio com
624, Inicia como uma monodia, é acrescido de mais uma voz, com as
frases sempre pontuadas por uma nota-pedal, sozinha ou em oitava,
como um bordao. Nota final de cada frase alongada temporalmente
pela ligadura aberta e pelo acento que permite que a corda soe por
mais tempo (Figura 5).
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Figura 5 - Miragem no Sertdo - Secao B: Adagio/Aboio (cc. 27 -34)

Fonte: Autoria prdpria.

Secdo C - “Tempo de xaxado” (cc. 35-62): melodia tema
composto numa mistura dos modos lidio (3% e 4#) e mixolidio (3¢ e
7b) com ritmo caracteristico, explicitado na parte da mao esquerda a
partir do c. 45 (Figuras 6, 7 e 8).

Figura 6 - Miragem no Sertdo - Se¢do C: Xaxado - parte 1(cc. 35 -44)

Fonte: Autoria prdpria.
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Figura 7 - Miragem no Sertdo - Secdo C: Xaxado - parte 2 (cc. 45-53)

Fonte: Autoria prdpria.

Figura 8 - Miragem no Sertdo - Secéo C: Xaxado - parte 3 (cc. 53-62)

Fonte: Autoria prdpria.

Segunda transicao (cc. 62-67): melodia tema do xaxado
fragmentada e entrecortada pelos acordes caracteristicos da pri-
meira transicdo nos cc. 60 - 65. Segue-se uma alteragdo de com-
passo de 4/4 para 7/8, causando uma instabilidade ritmica e 2/4,
num movimento de blocos de acordes ascendentes de Y2 em 2 tom
na mao direita e blocos de acordes com a mesma harmonia da m.d.
porém em movimento descendente na mao esquerda (cc. 66-67).
O ritmo segue a caracteristica do xaxado com acréscimo de uma

colcheia a mais no c. 66 (Figura 9).
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Figura 9 - Miragem no Sertdo: segunda transicao (cc. 60-67)

Fonte: Autoria prdpria.

Secdo A’ - Tempo | (cc. 68-90): Na volta do Tempo |, aspec-
tos melddicos das segdes A, B e C retornam continuamente acom-
panhadas pelo ostinato ritmico da sec¢éo A (Figura 10).

Figura 11 - Miragem no Sertdo: Secdo A’ (cc. 73-80). Aboio da secdo Il (transposto)
com o ostinato da secdo .

Fonte: Autoria prépria.
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Figura 12 - Miragem no Sertéo - Se¢ao A’ (cc. 84-86). Tema melddico do “Xaxado”
na secdo C (transposto) com ostinato ritmico da secéo A.

Fonte: Autoria prépria.

Prossigo agora na tentativa de exemplificar as IMVs que sur-
giram em minha mente ao tocar a peca pela primeira vez.

Secdo A - “Adagio - mais movido - Adagio - mais movido":
estética do videoclipe "Segue o seco” de Marisa Monte, com tons
terrosos, cortes répidos e bruscos; sensagdo de aridez e calor que

nou nou

deforma a visao; oposicoes “céu x terra’) “seca X dgua’; "vento seco

nmou

X vento Umido’ “fé x ceticismo’, "luz x sombra” Nas partes como
indicagao de “"mais movido’, concebo a imagem de algo querendo

5 "Segue 0 seco” é uma cangdo da cantora brasileira Marisa Monte, lancada como single do dlbum
Verde, Anil, Amarelo, Cor-de-Rosa e Carvao, originalmente langado em 1994. A cangdo foi composta
por Carlinhos Brown. O videoclipe da musica, dirigido por Breno Silveira e José Henrique Fonseca e
produzido pela Conspiracdo Filmes, foi gravado em 1995 e mostra imagens de Marisa junto a habi-
tantes de uma localidade que sofre com a estiagem de chuva. No final, comega a chover, e Marisa e
os habitantes celebram dangando. Possui elementos de simbologia religiosa, como cruzes, velas e
imagens de santos, uma mistura prevalente da fé poderosa que esse povo abraga, por ndo ter onde
recorrer, e € no olhar cansado e marcado na pele, pelo sol escaldante de todos os dias, que conse-
guimos separar a avareza da humanidade. A chuva, quase como uma dadiva, cai na terra e molha o
solo seco, como um milagre. A certeza de bons ventos de esperanca enche os pulmaes e a sensagao
da 4gua tocando a pele é como tocar o veludo. E quase uma idilica da realidade nordestina, assim
como o fez Graciliano Ramos em Vidas Secas:” No Prémio MTV Video Music Brasil de 1995 o videoclipe
ganhou nas categorias de “Videoclipe do Ano, “Videoclipe de MPB’, “Diregdo em Videoclipe “Edigdo
em Videoclipe" e “Fotografia em Videoclipe’ Fonte: https://ptwikipedia.org/wiki/Segue_o_Seco
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se transmutar, de uma matéria amorfa tentando se tornar algo. A
melodia inicial tenta “ganhar liberdade’, sem ostinato que de certa
forma mantinha mével, é agora acompanhada por um movimento
ciclico ascendente e descendente, como que buscando irromper
de algo (Figuras 15, 16 e 17). Palavras-chave: nublado/penumbra,
solo rachado, ondulagédo térmica, pedido de socorro aquilo que esta
"acima”; algo aprisionado que busca se emancipar.

Figura 15, 16, 17 - Imagens do videoclipe da musica “Segue o seco” de Marisa Monte

Fonte das imagens: https.//www.youtube.com/watch?v=I4WLDrN_5k0

Primeira transicdo (cc. 20-26): \Vejo no ritardando do final
do c. 19 como que um fade out; e no accelerando do c. 20 a imagem
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de abertura de um portal, como que em espiral, que traz uma ima-
gem de lucidez, que vem pelo corte de cena brusco no cc. 21, como
que estabelecendo a “realidade” Nessa “realidade” dura da seca, uma
atmosfera de fatalidade do calor e do isolamento se torna o centro
e essa atmosfera gradualmente também se dissolve num fade out.
Internamente, ndo me surgiu uma imagem clara como nas outras
secoes, s6 uma sensacdo de fatalidade daquele panorama: imensi-
dao, secura, calor gue vem do solo e deforma o que se vé, isolamento,
talvez do vaqueiro que imagino aparecer na proxima secéo. Palavras-
chave: portal; espiral; fatalidade; realidade; calor; deformidade ética.

Secdo B - “Distante, como um aboio” (27-34): imagem
de estética de cordel, em xilogravura, com solo rachado em primeiro
plano; vaqueiro, sozinho, de chapéu de couro, cantando um aboio
e conduzindo gado magro, moribundo; imensiddo quente; a esse
aboio se juntam vozes ancestrais que compartilham o mesmo sofri-
mento (Figura 18: imagem gerada por IA, que me parece imprecisa
em relacdo a imagem que visualizei, mas que avalio como Util como
exemplo para o estudo proposto). Palavras-chave: amplidao; eco;
reverberacao; soliddo; calor; desesperanca.

Figura 18 - Prompt: criar imagem com estética de cordel de vaqueiro com sandélia
de couro, bois esqueléticos, cantando um aboio

Fonte: gerado por IA - chatgpt.com
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Secdo C - “Tempo de xaxado” (cc. 35-62): Cena/ imagem
Ccom uma pessoa que comega a dangar/cantar/tocar sozinha e logo
chega mais uma (como num repente), e mais uma (com percussao),
até que se forma os grupos instrumental e de dancga inteiros (Figura
19). Palavras-chave: festa; alegria; percussao; multidao.

Figura 19 - Imagem de dancarinos de Xaxado

Fonte: https://ao-som-de-pernambuco.webnode.page/ritmos-musicais-pernambucanos/
bai%C3%A30-cote-xaxado/

Segunda transig¢ao (cc. 62-67): Surgem lampejos da sen-
sagao de volta a realidade em meio a festa do Xaxado, como na
"Primeira transicdo” A cena da festa continua e é novamente invadida
por imagens de volta a realidade até que, momentaneamente, uma
imagem de volta plena a realidade se impde e visualizo o ambiente
arido, com ondas de calor que emergem do chdo e deformam a
visdo (c. 65). E uma visdo breve que se desfaz novamente como
num portal que afunila em imagem espiral num movimento rapido
e circular (c. 66 e 67). Palavras-chave: lampejos; cortes de imagem
rapidos; portal; espiral.

Secdo A' - Tempo | (cc. 68-90): Retomada de ostinato
percussivo de um berimbau longinquo; ampliddo, secura extrema,
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solo rachado, terra que cresce em relagdo ao céu; imagens vistas
com mais desfocada, cobertas por uma névoa; sensacdo nostalgica
de reminiscéncias; sumidouro; imagens de aboio e xaxado que sur-
gem e desaparecem, como que se perdendo dentro de um universo
interno; memdrias lembradas e esquecidas que se desvanecem e
somem com o tempo. Palavras-chave: aridez, rachaduras; ondas
de calor que brotam do solo; névoa, desfoque; reminiscéncias, nos-
talgia; cenas levitando num espago sem gravidade; reminiscéncias;
vestigios remotos do passado.

FASE2:

EXPERIMENTAGAO E TOMADA DE DECISOES

SOBRE 0S ASPECTOS DA PERFORMANCE MUSICAL
INSTIGADAS PELOS MULTIPLOS ESTIMULOS VISUAIS
MENTAIS E ENSAIOS REGISTRADOS SONORA

E VISUALMENTE EM GRAVAGOES DE VIDED

A Fase 2 certamente foi mais desafiadora e complexa pois
para chegar efetivamente a exploragao das imagens mentais visuais
como guias para escolhas interpretativas e expressivas, primeira-
mente foi necessdrio decidir sobre aspectos basicos como leitura
precisa, escolha de dedilhados, sincronia ritmica e pedalizagao.
Alguns dos desafios foram:

a. Adaptacdo as formas de méao e timing do “discretamente
arpejados” em cada acorde de 92, na MD (Addgio inicial);

b. Adaptacao as férmas de méao dos arpejos da ME e organicidade
da polirritmia nas partes "mais movido', também da segao A;

c. Na se¢do B - Aboio, clareza na escolha deliberada de peda-
lizagdo de forma a ndo "quebrar” a condugao melddica ao
mesmo tempo em que tentei prover uma ambientagdo mais
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rica de harmdnicos, com uso do pedal tonal para manuten-
¢do da oitava grave;

d. Ritmica caracteristica do género Xaxado, e clareza de frase-
ado e na condugao contrapontistica as subpartes da secdo
C, Xaxado. A parte 3 da secdo foi a que demandou mais
tempo para que além da sincronia entre as maos, o trecho
pudesse valorizar o ritmo caracteristico do Xaxado, com
seus acentos peculiares. Nas sessoes de prética proximas a
gravagao eu treinei com um audio da percussédo de Xaxado
obtido da internet.

e. Pedalizagdo generosa ao mesmo tempo em que buscava
ndo ofuscar demais a proje¢do das melodias do “Aboio” e
do "Xaxado” na Segao A’ ao mesmo tempo que utilizando o
pedal tonal para manutencao do ostinato na regiao grave.

Apds esse primeiro momento de colocar “o trem no trilho’,
comecei a explorar mais nos ensaios as imagens mentais visuais
gue eu havia interiorizado de forma a decidir timbres, sonoridades
gerais, e a dosagem das mudangas na temporalidade indicadas
ou nado na partitura.

A seguir, ainda na Fase 2, passarei a discorrer como a utili-
zacao de imagens mentais visuais como guias de execucao interpre-
tativos e expressivos foram aplicadas na construgdo da performance
de "Miragem no Sertao"

Secéo A - “Adagio - mais movido - Adagio - mais movido”
(cc. 01-26): Imagino essa parte como um cendrio que da contexto ao
aspecto vivo que aparecerd na secado B, o Aboio do vaqueiro e seus
bois. Para dar sentido aos acordes iniciais “discretamente arpejados’,
imaginei a sonoridade de acordes emitidos por um violdo velho e
desafinado, que toca uma melodia de memdria. Para esses acordes,
escolhi um ataque de nota nao téo rapido, porém arpejados rapida-
mente. Junto a essa sonoridade, busquei um ataque um pouco mais
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percussivo no ostinato da mao esquerda, evocando levemente o som
do Berimbau que permeia a musica “"Segue o seco" Brota um senso
de frustragdo com a perda de energia dessa se¢do e o retorno ao
adagio, de carater conformista, estagnado. Na parte "Mais movido’,

Primeira Transi¢do (cc. 20-27): Acordes arpejados que
crescem gradualmente em intensidade e em timing pelo acelerando
e mudanca rapida de intensidade, como um espiral breve e aluci-
nante que por fim alcanca a lucidez, representados por blocos de
acordes (ndo arpejados) com ataque de nota rapido, em intensi-
dade forte e de maneira assertiva. Apds uma breve cesura, como se
A introspecc¢éo e nogao de onde se estd fossem projetados pela dina-
mica em piano, os acordes sdo tocados com ataques de notas em
velocidade moderada e sonoridade enriquecida pelo uso generoso
do pedal de sustentacdo, que ainda segue sem misturar harmonias.

Secdo B - “Distante, como um aboio” (cc. 27-34): Para
ressaltar a segao, escolha dar uma breve cesura, momento em que
tento ouvir o siléncio e aciono o pedal de sustentacédo para que a
primeira nota do aboio j& seja emitida como riqueza de harménicos e
crie uma sonoridade quente. Experimentei como uma pedalizagdo de
sustentagdo com trocas mais longas, mas decidi por trocar o pedal
a cada colcheia, deixando o canto melddico, que comeca na regido
grave do piano, mais limpo e nitido. Para dar a sensagao de ampli-
tude e voz que se perde no espaco, decidi alongar cada nota final de
frase para transmitir uma ideia de solidao, alguém inicialmente sem
outra voz para interagir e sustentar a oitava grave com pedal tonal
durante toda a secao.

Na segunda frase surge a oitava/nota-pedal que interrompe
a melodia em que busquei um ataque claro, explorando a nota mais
grave da oitava, imagino evocar tanto a dureza do solo seco, quanto
fazer uma mencéo a fatalidade do destino. No momento em que o
cantador se une a uma alteridade na terceira frase do Aboio, o canto
encontra seu &pice seguidamente seu fim: ao atingir um registro
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mais agudo e brilhante num movimento ascendente, seu contorno
assume o movimento contrdrio e atinge uma regido grave, em notas
de duragéo longa. Decidi diminuir o ataque dessas notas longas e
graves, diminuir também a dindmica, para p e pp, e a esticar a tem-
poralidade, num ritardando

Secdo C - “"Tempo de xaxado” (cc. 35-62): Na Parte 1 da
secdo do Xaxado (cc. 35-44), a Cena/imagem mental inicia com
somente uma linha melddica, sem acompanhamento, como uma
pessoa que comega a dancgar/cantar/tocar sozinha. Em seguida,
a melodia a capella é acompanhada num dueto pela mesma linha
melddica, agora num cénone, como dois repentistas, que se inter-
rompem ao performarem sua guerra textual. Procurei enfatizar cada
entrada das vozes e manter o fraseado até o final delas mesmo
guando ambas estavam em partes diferentes da melodia. Nessa
secao do “Xaxado’, utilizo o pedal de sustentagdo com muita parci-
monia (ou mesmo sem ele), emitindo clareza na articulagdo, numa
busca de demonstrar que a "Miragem” tem até maior nitidez do que
a realidade, o que pode acontecer quando a Ultima é dura demais.
Na Parte 2 do Xaxado (cc. 45-53), visualizo a entrada da zabumba e
tridangulo, parte dos instrumentos tipicos do género, que se juntam
ao canto, dessa vez ndo em articulagéo stacatto, mas sim em um
cantabile em legato. O &pice da "Miragem: (Secéo C) é o acréscimo
de mais notas a textura, representando a entrada da sanfona e pro-
vendo mais informagdes ritmicas e harménicas na Parte 3. E como
se a festa atingisse seu auge com o trio instrumental completo e um
numeroso grupo de pessoas dang¢ando e cantando. Para criar uma
sonoridade mais cheia, como intensidade maior, e com maior carater
ritmico, além dos acentos nas 12, 42, e 72, semicolcheias do compasso
e dindmica forte, também adiciono trocas ritmicas do pedal de sus-
tentagdo de modo a ressaltar o carater dangante.

Segunda Transi¢do (cc. 62-67): Considerando que essa
transicdo mescla o final do Xaxado como relances da Primeira tran-
sicdo, que representava o estabelecimento da realidade em meio a
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tantas imagens difusas anteriores, decidi contrastar também a velo-
cidade de ataque de notas e a pedalizagéo para diferenciar as duas
imagens. Nas Ultimas frases do xaxado (cc. 62-63) mantive stacatto
e sem pedal nas reminiscéncias frasais do Xaxado e para rememo-
rar o trecho mais introspectivo da Primeira transigcdo, mantive um
ataque mais lento somado a maior ressonancia do instrumento por
meio do uso do pedal de sustentagdo totalmente acionado. Dessa
forma, nesse pequeno trecho de sobreposicdo de imagens, ambas
teriam sua identidade preservadas. Nos dois compassos seguintes,
como a imagem do portal em espiral em mente, optei por modelar
a temporalidade de forma que eu comecasse mais lento, acelerasse
no meio e novamente “freasse” no final em dire¢do a Segdo A Em
relagdo a dindmica, nesses compassos tentei fazer um crescendo.
Com essa combinacdo mudancgas na temporalidade e intensi-
dade almejei representar uma imagem de espiral em circulos de
contracao e expansao.

Secdo A’ - Tempo I (cc. 68-90): Considero a Segdo A'como
mais poética e nostalgica. Juntamente com memorias de cantos
melancdlicos (Aboio) e cantos festivos (Xaxado) permanece o cara-
ter estagnado do inicio da pega por meio do ostinato ritmico, sem-
pre constante, sempre presente. Nessa sec¢ao, escolhi manter o uso
generoso do pedal de sustentagao para criar um ambiente de cenas/
imagens sem nitidez que aparecem e desaparecem em meio a uma
névoa, névoa de esquecimento e lembranga. Para melhor controle
das sonoridades do tema melddico do Aboio e do Xaxado utilizei
o pedal tonal na nota-pedal do ostinato. De modo, tentei criar um
ambiente em que o tempo, representado pelo ostinato, ficasse esta-
tico, como que suspenso, um momento em que presente e passado
(aboio e xaxado) se mesclam, misturados sonoramente.

O quadro a seguir elucida a conexao entre a) as se¢des da
peca, b) as palavras-chaves escolhidas para as IMVs e c) as decisdes
performaticas utilizando as IMVs como Guias de Execugao dos tipos
expressivas e interpretativas (Quadro 1).
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Quadro 1- Secoes estruturais da peca, imagens mentais visuais evocadas pela musica e resultados do uso
de IMV como Guias de Execugao interpretativos e expressivos

movido” (cc. 01-26)

estagnacéo; tomada de atitude;
transmutacdo; busca por
transformacao.

SECOES PALAVRAS-CHAVE PARA IMAGENS UTILIZACAO DAS IMV COMO GUIAS DE EXECUGAO (GEs)
ESTRUTURAIS MENTAIS VISUAIS (IMVs) INTERPRETATIVOS E EXPRESSIVOS
SecdoA-"Addgio | nublado/penumbra; solo rachado; | Addgio: Acordes iniciais rapidamente e ‘discretamente arpejados’
- mais movido ondulagdo térmica; pedido de evocando imagem e sonoridade de uma viola caipira velha e desafinada,
- Adagio - mais socorro aquilo que estd “acima”; | acompanhada pelo ostinato da mdo esquerda com um ataque um

pouco mais percussivo, evocando o timbre de Berimbau que permeia
amisica "Segue o seco’ Utilizagdo generosa do pedal de sustentagdo
dando um som menos nitido, como que deformado pelo calor. Discretas
movimentagdes na dindmica denotando a limitagdo de possibilidades de
mudangas.

Mais movido: andamento mais rapido originado de um senso de
urgéncia em se conseguir libertar, transmutar, de estado nao desejado.

Primeira transicdo
(cc.20-27)

portal; espiral; fatalidade; realidade;
calor; deformidade dtica.

Acordes arpejados que crescem gradualmente pelo acelerando
mudanca rdpida de intensidade, como um espiral breve e alucinante até
atingirem a lucidez, blocos de acordes (ndo arpejados), com ataque de
nota rapido, em intensidade forte e de maneira assertiva, A introspeccao
e nogao de onde se estd sao projetados pela dindmica em piano, como
ataques de notas em velocidade moderada e sonoridade enriquecida pelo
uso generoso do pedal de sustentagdo, mantendo harmonias ‘limpas"

Secdo B - “Distante,
como um aboio”
(cc.27-34)

ampliddo; eco; reverberacdo;
soliddo; calor; desesperanga.

Uso do pedal de sustentagdo em textura rasa criando uma sonoridade
quente, rica em de harmdnicos. Para dar a sensacdo de amplitude e voz
que se perde no espaco, decidi alongar cada nota final de frase para
transmitir uma ideia de soliddo. Projecdo da nota-pedal de tonica na
regido grave que pontua a melodia apresentadas nas regioes médias

e evocando tanto a dureza do solo seco, quanto fazer uma mencdo a
fatalidade do destino.

Segdo C - "Tempo
de xaxado” (cc.
35-62)

festa; alegria; percussdo; multiddo.

Para a ambientacéo sonora da imagem mental de gradual aumento

de pessoas e instrumentos dangando Xaxado durante a segdo C, a
pedalizacdo foi planejada partindo de sem pedal direito e aumento
gradual sempre reforcando o ritmo e harmonias caracteristicas do
género. A velocidade de ataque das notas em geral foi répida, em stacatto,
como pequeno trecho em legato, antes do dpice de textura mais densa e
dindmica mais intensa.
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SECOES
ESTRUTURAIS

PALAVRAS-CHAVE PARA IMAGENS
MENTAIS VISUAIS (IMVs)

UTILIZAGAO DAS IMV COMO GUIAS DE EXECUCAO (GEs)
INTERPRETATIVOS E EXPRESSIVOS

Segunda Transigdo | lampejos; cortes de imagem rdpidos;

(cc. 62-67)

portal; espiral,

Criagdo de contraste de articulagdo, ataque e pedalizagdo entre
fragmentos da secdo do Xaxado e trechos da Primeira transido.
Exploracdo de contragdo e expansao temporal nos dois compassos antes
da secdo A que se refeririam imaginativamente a um portal em espiral
que entregam a segdo sequinte.

Secdo A'-Tempo| | ondas de calor que brotam do solo;

Partindo de uma concepgao mais poética e nostalgica, na dltima secdo

(cc.68-90) desfoque; reminiscéncias, nostalgia; | o ostinato mantem o impulso ritmico, mas com sentido de destino que
cenas levitando num espago sem | ndo se muda. Ancorados nessa sonoridade repetitiva, representativa
gravidade; vestigios remotosdo | de fatalidade, os temas melddicos do aboio e do xaxado surgem e
passado. desaparecem envolvidos pelos harmdnicos gerados pelo pedal direito.
Para melhor controle das sonoridades dessas melodias, foi utilizado pedal
sostenuto na nota-pedal do ostinato.
FASE 3:

ORGANIZAGAO SEQUENCIAL DAS IMVS
E SOLIDIFICAGAO DA PERFORMANCE

Buscando explicitar a coesdo estrutural macro e continua da
peca musical por meio da organizagdo sequencial das IMVs usadas,
obtive a seguinte imagem (Figura 20):

Figura 20 - Macroestrutura visual da peca

Fonte: Autoria prdpria,
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Ao organizar as imagens percebi como o sentido e coesdo
da pega, na compreensao da pega como um “roteiro” de filme ima-
gindrio, se explicitaram de uma maneira fluida e estruturalmente
integrada. Semelhantemente, minha performance precisaria buscar
essa coeréncia de conteldos expressivos diversos, porém interliga-
dos. Essa foi uma meta ao praticar repetidamente trechos maiores e
a peca em sua inteireza.

DISCUSSAQ

Em minha mente, o roteiro visual da peca revela o Xaxado
como a "miragem” a que se refere o titulo, sendo as partes anteriores
e posteriores transi¢cdes para o que seria a realidade dura, seca e
arida de um suposto protagonista. Guiada pelos GEs visuais que sur-
giram em minha mente espontaneamente e pelos GEs expressivos
referenciados pelas palavras-chave, a pratica e consolidagédo corpo-
ral das decisdes interpretativas adotadas especialmente sobre timbre
(pedalizacéo, articulacédo, ataque de nota, intensidade) e temporali-
dade (ritardando, accelerando, fermata, cesura) se mostraram mais
objetivas e direcionadas expressivamente pois “GEs sédo represen-
tagOes conceituais da musica que estdo conectadas com a resposta
motora correspondente”® (Chaffin; Imreh; Crawford, 2002, p. 201).

Ressalto que alguns acontecimentos me chamaram atengéo
durante os ensaios. Na segunda sessdo de pratica percebi que as
imagens mentais visuais surgiam voluntariamente nas duas transi-
coes e se retrafram assim que a préxima secao j estava estabelecida.
Foi notdrio perceber que durante a se¢do C, do Xaxado, minha ima-
ginacao visual era menos intensa enquanto que durante a transigao

6 "Performance cues are a conceptual representation of the music that is linked to the correspon-
ding motor response.’ (CHAFFIN; IMREH; CRAWFORD, 2002, p. 201).
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entre 0 a se¢ao C (Xaxado) para a segdo A’ ela surgia voluntariamente
como uma imagem mental de xaxado desaparecendo num fade-out
neblinoso. E como se a imagem da festa de xaxado fosse “derre-
tendo’, transmutando, como numa edi¢do de video em que fizesse
uma transi¢do gradual e lenta entre uma imagem e outra.

Inicialmente, vislumbrei a Secédo 2, do "Aboio’} e a Secgao
3, do “Xaxado', ambos como miragens nesse cendrio de secura e
vastidao. Apds algumas sessdes de prética e vendo que a segéo do
“Aboio” tinha 8 compassos (57 segundos) e que seg¢ao do Xaxado,
com 37 compassos, era proporcionalmente maior, sendo subdivida
em trés partes, me questionei se ambas se¢des seriam mesmo duas
miragens. Fui entdo ao titulo para conferir se miragem estava no
singular ou no plural e, de fato, estd no singular "Miragem" Assim
sendo, assumi que minha imagem mental visual de grupo de Xaxado
e a construgao dramatica de acréscimo de pessoas a essa imagem,
daria mais subsidio mental como guia interpretativo e expressivo for-
necendo ainda maior coesao interpretativa.

Por meio do “olho mental” (mind’s eye) consigo notar os
trechos que possuem imagens com uma alta definicdo de nitidez
sdo os das duas transicoes e a segdo C, do Xaxado. No contexto
de cenas/imagens imaginadas, concebi ser o “Xaxado” (secdo C) a
miragem a que o titulo se refere, a quebra com a realidade propria-
mente dita. As cenas anteriores (Segdo A e B) e posterior (Secao A)
sdo ou deformadas pelo calor ou se apresentam como partes
difusas de uma meméria.

Na Secao final (cc. 68-90) experimentei de diferentes formas
executar as pausas escritas em alguns compassos do ostinato da
mao esquerda. Executar aqueles siléncios, de algum modo, me cau-
sava um “incdmodo’; uma sensacao de ruptura da ambiéncia sonora.
Essas marcas de ruptura entre as imagens nao expressavam, em sua
inteireza, 0 que eu imaginava de como as imagens deviam entrar
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e sair "de cena’ Decidi entdo utilizar o pedal sostenuto no terceiro
tempo do compasso 79 para que a nota-pedal de tdnica, F4, continu-
asse soando durante as imagens do Aboio, do violdo velho e desafi-
nado e do Xaxado, sem pausas.

Tal "incomodo” performatico € mencionado por Wise, James
e Rink (2017) ao afirmarem que

existe uma tensao entre, por um lado, o respeito que per-
formers frequentemente sentem que devem ter pelas tra-
dicdes de performance e a partitura — como de alguma
forma sacralizando as inten¢des do compositor — e, por
outro lado, sua prépria personalidade e individualidade,
fatores que podem ser vistos como essenciais para a per-
formance criativa (p. 158).7

Assumi entdo a decisdo consciente de nado ser téo literal a
partitura: ao manter a nota-pedal sustentado pelo pedal sostenuto,
as pausas escritas se tornaram sem efeito. Acionei o pedal sostenuto
na metade da reaparicdo da melodia do Aboio, no terceiro tempo
do compasso 79, para que a nota-pedal de tbnica, F3, continuasse
soando durante as imagens do Aboio, do violdo velho e desafinado e
do Xaxado. O soar da nota-pedal isolada das outras camadas busca
trazer a ideia de estagnacédo e ao mesmo tempo fatalidade do des-
tino enguanto as melodias sdo apresentadas numa sonoridade irreal.
Minha imagem mental visual e sonora desse trecho conecta o osti-
nato com o inexordvel as memdrias difusas que entrelagam todas as
cenas mentais evocadas pela musica.

Chaffin et al. (2002) ressaltam que “sdo os objetivos expres-
sivos e interpretativos do pianista que devem servir como guias

7 “there is a tension between, on the one hand, the respect that performers often feel they must
have for performance traditions and the score—as somehow enshrining the composer’s inten-
tions—and, on the other hand, their own personality and individuality, factors which can be seen
as essential to creative performing”
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de execugdo, ndo os problemas”® (Chaffin; Imreh; Crawford, p. 72).
Assim, mesmo sendo a parte do “Xaxado” a mais trabalhosa tecni-
camente em fungéo da articulagao, ritmica e andamento, essa segao
necessitaria transmitir um ambiente festivo.

Em minha mente, o roteiro visual da peca revela o xaxado
como a “miragem"” sendo as partes anteriores e posteriores transi-
¢cOes para o que seria a realidade dura, seca e arida de um suposto
protagonista. Guiada pelos GEs visuais que surgiram em minha
mente espontaneamente e pelos GEs expressivos referenciados
pelas palavras-chave, a pratica e consolidagdo corporal das decisdes
interpretativas adotadas especialmente sobre timbre (pedalizagéo,
articulagdo, ataque de nota, intensidade) e temporalidade (ritar-
dando, accelerando, fermata, cesura) se mostraram mais objetivas
e direcionadas expressivamente pois "GEs sdo representagdes con-
ceituais da musica que estdo conectadas com a resposta motora
correspondente”® (Chaffin; Imreh; Crawford, 2002, p. 201).

Uma das limitagdes presente investigacdo exploratéria é a
aplicagdo de Imagens mentais visuais como Guias de execugao ape-
nas nesse estudo de caso, em apenas uma peca, que ja tinha um
titulo como guia para conteldo extramusical. Uma sugestédo seria
a aplicagédo de IMVs, esponténeas ou ndo, em pecas que objetivam
serem "puras’, sem conotagdes “extramusicais” explicitas. A inves-
tigacdo também observou o uso como GEs de imagens mentais
visuais em uma peca solo. Algumas sugestdes de pesquisas deriva-
das desse artigo é que IMVs possam ser experimentadas como GE
também em pegas de musica em grupo, como a musica de camara
em formacodes diversas, tal como Presicce (2003).

1

8 "lt must be the pianist's expressive and interpretive goals that serve as retrieval cues, not the problems!

9 "Performance cues are a conceptual representation of the music that is linked to the correspon-
ding motor response.’ (CHAFFIN; IMREH; CRAWFORD, 2002: 201).
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CONCLUSAQ

Domenici (2012) ressalta que

Fazer pesquisa artistica implica muitas vezes no risco
da exposicdo - ndo hd como abordar a experiéncia de
maneira removida, tanto quanto ndo ha como fazer arte
de uma distancia segura. O engajamento com a pesquisa
artistica implica em abragar as imperfeigcdes, as idiossin-
crasias e as limitagdes de estar situado no mundo. Desta
maneira, a validade de tal pesquisa ndo se encontra na
aplicagdo generalizada do conhecimento produzido,
mas na ressonancia que este encontra na comunidade.
Nesse cenario, os estudos individuais passam a compor
um mosaico que nos permite vislumbrar tendéncias ao
invés de uma teoria, posto que teoria e pratica estdo em
constante processo de construgao (p. 182).

No intuito de contribuir com esse "mosaico” de conheci-
mento e abordagens na busca de construgdo de sentido e de fer-
ramentas técnicas instrumentais para explicitagdo desse sentido
na performance musical; conscia dos riscos de exposicdo pessoal
de meus processos imagéticos internos, emocionais e pianisticos a
que me dispus experenciar; sentido gratificada pela possibilidade de
escrever sobre aspectos intrinsecamente pertinentes a performance
sendo uma performer-pesquisadora, espero que a reflexdo sobre a
utilizagdo de imagens mentais visuais na construcdo e execugao de
uma performance possa ser testada, vivenciada e discutido e regis-
trada por outros performers-pesquisadores de musica.

No presente estudo de caso, de carater exploratdrio, penso
ter fornecido dados de como imagens mentais visuais evocadas
pela musica podem ser aplicadas como guias de execugdo com
fins interpretativos e expressivos. Imagens mentais visuais podem
atuar como a) subsidio na elaboragdo de uma concepcao estética
e criativa de uma obra; b) catalisadoras para decisdes sobre timbre,
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articulacdo e pedalizacéo; c) ferramentas para definicdo e organi-
zacdo de mudancgas na temporalidade; d) auxilio na compreensao
estrutural e coesdo performatica da pega e e) um ponto-focal para
a concentragao durante a performance j& que podem fornecer uma
narrativa clara a ser seguida.

Sabe-se que investigagdes sobre artes vao inevitavelmente
se deparar como o subjetivo. Pesquisar sobre tdpicos interdis-
ciplinares sempre representaram um desafio. No entanto, como
performer, se faz essencial o conhecimento de processos cogniti-
vos e psicoldgicos que estdo intrinsecamente envolvidos no ato
performatico. Dependemos tanto da mente quanto do corpo para
externalizar conteldos expressivos, analiticos, e sécio-politicos por
meio de uma performance musical. Tornar conscientes ferramentas
mentais e corporais aplicadas corriqueiramente para compreensao
e expressdo musical estdo circunscritas aqueles que tem como préa-
tica a performance musical. Registrar numa escrita académica tais
ferramentas mentais e corporais habituais também esté circunscrita
aos performers, mais especificamente, performers-pesquisadores
que compreendem que seu conhecimento pratico também pode ser
académico e cientificamente embasado.

QRCode e link para o Video-Partitura de “Miragem no sertao”
de André Vidal no Canal Instituto Piano Brasileiro no YouTube:

https.//link.dev/ryNVJ
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INTRODUCAQ

O trabalho em questdo consiste em uma pesquisa artistica
em andamento, centrada na andlise do processo criativo de uma
obra musical, subsidiada por recursos autoetnograficos - documen-
tacdo do processo e analise de dados - e pela leitura e discussao de
diversos autores de diferentes areas.

O problema central da pesquisa foi levantado a partir de
desdobramentos do mestrado (Meirelles, 2018), no qual se desta-
cava o desenvolvimento de ferramentas de anélise, tendo em vista
a construgdo de sonoridades (Guigue, 2011; Molina, 2012) a partir do
componente vocal (Machado, 2012). J& no doutorado, o foco passa
para o processo de criagdo a partir de sonoridades, pautado na
interacdo entre expressao vocal e ferramentas digitais. O objetivo do
trabalho consiste, portanto, em investigar de que modo essa inter-
locugéo foi articulada, trazendo como base a andlise do processo
criativo da obra “Sludge”

Neste artigo, procuro explorar o viés experimental da minha
pesquisa em criagdo sonora, trazendo como referéncia a nogao de
processo composicional como experimento (Gilmore, 2014; Vanhecke,
2014). Partindo desse pressuposto, procuro demonstrar como me
posicionei em relagdo a exploragao da parte idiossincratica do meu
universo estético (Vanhecke, 2014), me afastando de estéticas e meca-
nismos composicionais arraigados ao meu fazer musical - sobretudo
os relacionados ao género Cangdo - em busca de outros modos
de pensar e fazer musica - como a utilizagcdo da voz como recurso
para além da palavra, ou a incorporagédo de ferramentas digitais no
meu processo criativo.

Em seguida, com base em Lépez-Cano e San Cristébal
(2014), procuro demonstrar de que maneira esse processo foi docu-
mentado e analisado, utilizando para isso recursos da pesquisa
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autoetnogréfica, como a elaboragédo de um diério de bordo - con-
tando com texto, imagens, hipertexto e trechos de 4udio. Nesse
ponto, me proponho a detalhar de que maneira o conteldo desse
didrio foi levantado, contando como estratégias como a de auto-ob-
servagdo, e analisado em um formato descritivo, critico e analitico.
Nesse momento, incluirei alguns trechos do diério, exemplificando
de que maneira utilizei esses recursos durante a pesquisa.

0 PROCESSO COMPOSICIONAL
ENQUANTO EXPERIMENTO

Desde muito antes de me considerar uma artista ou profis-
sional da area musical, meu vinculo com a musica sempre esteve
relacionado a criagdo em algum nivel. Ainda crianga, tenho memé-
rias de “brincar de compor” cangdes relacionadas ao meu universo
lddico, algo que é tdo comum na infancia.

O fato é que sempre me engajei na musica de diferentes for-
mas que me possibilitassem criar, transformar e reinventar o objeto
musical; seja através de rearmonizagdes, arranjos, interpretagdes,
improvisagdo, ou propriamente pela criagdo de uma obra. Ao pro-
curar mapear a minha trajetéria artistica como compositora, é, no
entanto, notdrio que um género se destaca em particular: a Cangéo,
forma musical que se tornou a substancia dos meus modos de escuta
e principais referéncias.

Desse modo, na condi¢do de cancionista', ancorei meu pro-
cesso composicional em um modus operandi pouco flexivel, no qual
o primado da relagdo voz-palavra-musica se tornou incontestavel,

1 0 Cancionista, em referéncia ao termo utilizado por Tatit (1995), ndo é apenas o compositor de
cangao, mas aquele que - seja o cantor, compositor, arranjador - posiciona no centro do seu fazer
musical o delicado equilibrio entre melodia e texto (Tatit, 1995, p. 9).
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fixando o ato criativo em uma redoma, antitese do que deveria ser de
fato o exercicio pleno da criatividade. O mesmo ocorreu em relagédo ao
modo como me relacionava com a minha voz, a qual lapidei, enverni-
zei, domestiguei, de forma que coubesse perfeitamente nos contornos
de uma determinada estética, ou ainda, que cumprisse plenamente
seu papel de tradutora de uma linguagem - seja musical ou linguistica.

Aqui estd um dos pontos de partida dessa pesquisa-criagao-
-experimentagdo: a vontade de expandir a minha prépria nogao de
musica e do que é possivel criar a partir da minha voz. Nesse con-
fronto comigo mesma percebo um certo receio, préprio do risco e da
possibilidade de adentrar novos universos, intimidades, revelagoes,
que, no entanto, apontam para a dilatagdo dos meus modos de criar
e de (re)inventar musica.

Para Vanhecke (2014), a expressao artistica - seja ela per-
formance ou criagdo - pode ser considerada experimental quando
o artista propde um deslocamento da sua zona de conforto, que ele
chama de parte cultural do seu universo estético, e passa a explorar a
parte idiossincratica do seu universo estético. Para o autor, toda pra-
tica artistica decorre da exploragado do significado completo de ideias
estéticas dentro do universo estético daquele artista, Essa pratica
se torna experimental quando essas ideias pertencem a uma regiao
pouco explorada ou ainda desconhecida do seu universo estético.

As ideias assim expressas e exploradas podem perten-
cer tanto a parte cultural quanto a parte idiossincratica
do universo estético do artista. Quando as ideias da
parte idiossincrética sdo centrais para a expressdo e a
exploragdo, a atividade artistica torna-se experimental.
(Vanhecke, 2014, p. 102).2

2 Minha traducao, texto original: “(..) artistic activity comprises artistic practice (creation or perfor-
mance) and artistic research, which constitute, respectively, the expression and the exploration
by the artist of (the ideas belonging to) his or her personal aesthetic universe. The ideas thus
expressed and explored may belong to the cultural part as well as to the idiosyncratic part of
the artist's aesthetic universe. When ideas in the idiosyncratic part are central to expression and
exploration, artistic activity becomes experimental’
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Essa nogédo de experimentalismo explorada por Vanhecke
conecta a atitude ou trabalho experimental ndo apenas a condigao
de inovagdo no sentido de rompimento ou desvio estético dentro
de uma cultura estabelecida, mas a uma subversdo dentro de um
contexto em particular, relacionado a cultura daquele sujeito. Para
ele, a definicdo de uma prética artistica experimental seria “[..]
culturalmente relativa e dependente do sujeito. O que é experimental
para uma cultura [..] pode ndo ser um territério familiar para outra.
O que é um experimento para um artista [..] pode nao ser experi-
mental para outro” (Vanhecke, 2014, p. 98).3

Nesse sentido, considero que a pesquisa desenvolvida até o
momento possui um carater experimental, sobretudo por propor a
ampliacdo da minha prética artistica através da exploragdo de novas
ideias estéticas, de técnicas, ferramentas e métodos que, apesar
de rondarem o meu fazer musical, ainda ndo haviam sido de fato
exploradas por mim. Como abordado anteriormente, em um primeiro
momento, a iniciativa tomada nesse sentido foi a de procurar me
distanciar esteticamente dos pressupostos e métodos composicio-
nais vinculados a Cangéo, género musical que foi a base da minha
trajetdria artistica até entéo.

Por se tratar de um género no qual o ndcleo identitdrio seria
formado pelo elo entre melodia e letra (Tatit, 2002), a narrativa da obra
musical é estruturada em torno do didlogo entre o discurso musical
e o linguistico, materializados através da voz, enquanto “Unico instru-
mento capaz de realizar simultaneamente o texto linguistico e o texto
musical” (Machado, 2012, p. 44). Pensando nisso, e procurando me
afastar desses principios em busca de novos meios de criagdo, tomei
a decisdo de explorar a voz para além da palavra.

3 Minha tradugéo, texto original: “(...) is culturally relative and subject dependent. What is experi-
mental for one culture (...) may be familiar territory for another culture. What is an experiment for
one artist (...) may not be experimental for another.
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Essa se configurou em uma atitude investigativa, quase labo-
ratorial - ainda que nao clinica -, regida pela improvisagao (captada)
e que possibilitou o acesso a novas gestualidades/corporalidades/
|éxicos vocais proprios. Compreendo que, “a partir da experimenta-
cao vocal fazemos descobertas técnicas que nao foram diretamente
procuradas. Aos poucos é criado um repertdrio de sons e seus modos
de articulagdo mais intencional’ (Terra, 2019, p. 129).

Para Inés Terra, compositora e pesquisadora, o processo de
exploracdo vocal implicaria em desfazer-se (ou permitir desfazer-se)
de qualquer trago idiomatico, técnico e estético vinculado a praticas
anteriores, jda que essas preconcepgdes ou “automagdes” corpo-
rais/vocais/estéticas, funcionariam como um fator limitador. Nesse
sentido, "A exploracéo vocal pode ser uma tarefa ‘controlada’ e de
profunda vertigem, considerando a dificuldade de abandonar o lugar
conhecido, para a descoberta de outras vozes” (Terra, 2019, p. 129).

De fato, ao longo desse processo de pesquisa/criagao/experi-
mentagdo com a voz houve uma demanda especifica e urgente para
gue me desprendesse de certos padrdes, nog¢des positivadas do que
seria belo, aceitdvel. Por outro lado, esse mesmo afastamento deu lugar
a uma aproximacao das potencialidades do meu corpo, o corpo da
voz, um tanto relegado a segundo plano, adormecido e domesticado.

Uma outra iniciativa em direcdo a exploragdo de novos
mecanismos criativos, foi a de utilizar ferramentas de edi¢cdo e mani-
pulagdo de dudio e os recursos de uma DAW (Digital Work Station)*
tanto como mediadores do processo de criagdo sonora como dispa-
radores das decisoes criativas.

Enquanto musicista, cantora, compositora e violonista li-
gada a Musica Popular, a minha trajetéria esteve inevitavelmente

4 A DAW (Digital Work Station) representa o meio através do qual a grande maioria das produgdes musi-
cais sao gravadas, editadas, mixadas e masterizadas, desde que a tecnologia digital ocupou o lugar da
analdgica. Alguns exemplos de DAW sdo os softwares Pralools, Logic, Ableton, Bitwig, Reaper etc.

480



SUMARIO

vinculada ao espaco do estldio de gravacéo, incluindo todas as eta-
pas de pré-producédo, produgao e pds-produgao da gravagao seja de
uma cangao, um jingle, ou mesmo de um album inteiro.’ Contudo, a
minha atuacao durante o processo foi passiva em relagdo a decisdes
técnicas e estéticas relativas a edigdo, manipulagdo, mixagem e mas-
terizagdo do 4udio, que ficaram a cargo tanto do produtor musical
quanto do técnico de som atuantes no contexto.

Nos ultimos anos, tenho sido atravessada por diversas refe-
réncias de escuta e de leituras as quais despertaram em mim uma
curiosidade em relagdo as possibilidades criativas na utilizagdo de
técnicas como o overdubbing, sampling, looping, e aplicagao de efeitos
de distorgao, reverb ou delay, e do seu possivel impacto, tanto no pro-
cesso composicional quanto no resultado sonoro da obra musical. A
leitura de trabalhos como os de Molina (2014) e de Brovig e Danielsen
(2016) foram fundamentais para expandir certas nogdes de processo
composicional, tanto por me deparar com conceitos como a Mdsica
de Montagem de Molina, quanto pela abordagem detalhada da utiliza-
¢ao de ferramentas digitais de maneira criativa por Brovig e Danielsen.

Em termos de escuta, posso dizer que entre muitas referén-
cias de artistas que adotaram a manipulagao de dudio como ponto
de partida do seu processo criativo - como Beatles, David Bowie,
Pink Floyd -, a que causou maior impacto na minha prética artistica
foi a obra da cantora e compositora Bjork.® Do ponto de vista con-
ceitual, ainda que tenha me aproximado do seu trabalho apds ter ini-
ciado o processo criativo, as reflexdes de Schaeffer (2017) em torno
dos principios da musica concreta e a nogcdao de composigdo como
organizagao sonora foram cruciais para expandir a minha concepgao
de musica e dos mecanismos composicionais.

5 Destaco aqui o 4lbum "Agua Clara’ (2022), de misicas autorais e inéditas produzido em parceria
com a cantora e compositora Luciana Viana. Neste &lbum, atuei como compositora, violonista,
intérprete vocal, arranjadora e diretora musical.

6 Sobretudo pela escuta dos albuns "Medulla” (2004), “Vespertine" (2001) e “Homogenic"(1997).
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A vontade de me aproximar dessas novas ferramentas sur-
giu, evidenciando, no entanto, um descompasso em relacdo a minha
habilidade na utilizagdo delas. Houve aqui um primeiro importante e
extenso periodo de exploragado e de aprendizagem da utilizagdo des-
sas técnicas e ferramentas, definido tanto pela busca de um material
de apoio didatico - sobretudo em formato de videos tutoriais disponi-
bilizados na internet por diversos autores - quanto pelo préprio manu-
seio dessas ferramentas. Nesse processo de “tentativa e erro’, pude
ndo s6é compreender melhor o funcionamento dessas ferramentas,
como também explorar seus recursos de maneira Unica, encontrando
novos e diferentes meios de aplica-los no meu processo criativo.

Retomando Vanhecke (2014), podemos dizer que essa pes-
quisa se aproxima do que ele chama de "Experimentacédo em arte’,
na qual o viés experimental estaria localizado nao no resultado da
obra - como seria o caso da "Experimentacgao através da arte” -, mas
sim na inovagdo dos meios, métodos e ideias explorados durante o
processo criativo em si (Vanhecke, 2014, p. 96).

E preciso esclarecer, no entanto o que considero como viés
experimental e porque acredito que essa pesquisa possui tal inclina-
cao. Isso se faz pertinente, pois o conceito de “experimentalismo” na
musica em seu significado mais tradicional, diz respeito a um certo
periodo histérico, a determinados nomes e a pressupostos tedricos
especificos. Nesse sentido, o experimentalismo tradicional - com
&pice entre as décadas de 1950 e 1970 - diria respeito a um tipo de
trabalho composicional, cujo principal expoente era o compositor
John Cage, e que “se refere a uma nova abordagem em relagao a
uma intengdo composicional, o uso de vérios tipos de indetermina-
¢ado, e uma rejeigdo geral ao papel do compositor [..]" (Pace, ., 2022).

Contudo, alguns autores mais recentes como Gilmore (2014),
promovem uma discussao em relagédo ao uso do termo “experimen-
talismo” em mdusica, que propde uma distingdo entre o que poderia
ser considerado mudsica (composicao) experimental - fundamentada

482



SUMARIO

nos principios de Cage - e mdsica (composi¢cdo) enquanto experi-
mento - vinculada a uma certa postura em relagdo ao processo com-
posicional. Essa segunda concepcéo trata do experimentalismo no
sentido de uma pratica experimental, uma perspectiva a respeito da
composicao enquanto pesquisa, enquanto parte de um experimento.

O compositor James Tenney é abordado pelo autor como
uma importante referéncia no que diz respeito a esse novo conceito
de experimentalismo, se aproximando da ideia de uma pratica musi-
cal que seria "mais literalmente um experimento, como um experi-
mento cientifico, e na ciéncia, no trabalho cientifico, um experimento
sempre leva a outro” (Gilmore, 2014, p. 26). Para Tenney:

(...) "experimental” na musica deve significar mais ou menos
0 mesmo que significa nas ciéncias. O compositor escreve-
ria uma pega musical, experimentaria certas coisas, depois
avaliaria se funcionaram, nao funcionaram ou funcionaram
apenas parcialmente, e entdo, na pega seguinte, essa
experiéncia poderia ser continuada: como um cientista, se
poderia avangar na mesma linha. (Gilmore, 2014, p. 26).”

Antes mesmo de Tenney, Schaeffer compartilhava desse prin-
cipio ao pensar a musica concreta como experimento em um sentido
laboratorial, pensamento expresso em um texto fruto de uma de suas
palestras, “Vers une musique expérimentale” (Schaeffer, 1957). A ten-
tativa de comparar um processo experimental em arte a um experi-
mento cientifico em um sentido mais restrito, pode parecer um tanto
inusitada visto o carater hermético, controlado, sem nenhum espago
para subjetividades conferido a esse tipo de ambiente. No entanto
se, por um lado, um experimento cientifico pressupde uma hipdtese
bem definida e um resultado mais ou menos esperado - o de provar
ou nao a hipdtese levantada inicialmente -, ele também pode levar a
caminhos e resultados desconhecidos (Barret, 2014, p. 106).

7 Minha tradugao, texto original: (...) “experimental” in music should mean more or less what it does in
the sciences. The composer would write a piece of music, try certain things out, then judge whether
they worked, didn't work, or only partly worked, then in the next piece that experiment could be
followed up: like a scientist, one could go further down the same line. (Gilmore, 2014, p. 26).
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Na minha visdo, e para esse projeto, posso dizer que o que a
minha pratica artistica tem em comum com a nogéo de experimen-
tagéo, seria a valorizagdo do processo em detrimento ao resultado,
compreendendo a pesquisa artistica em criagdo como um meio de
levantar novos mecanismos, métodos, ideias estéticas e solugdes
criativas que possam ser desenvolvidas e “testadas” ndo apenas na
elaboracdo de uma obra, mas em um continuum de estudos e proje-
tos sonoros, ou mesmo em todo o acervo de um compositor. Barret
argumenta que, para ele, "[..] a abordagem experimental requer uma
certa continuidade, talvez semelhante a um ‘laboratério’ no qual pro-
jetos individuais podem ter seu lugar dentro de um programa cole-
tivo de longo prazo” (Barret, 2014, p. 107).8

Além disso, assim como em um experimento cientifico, é
relevante para essa pesquisa o tipo de postura em relagédo ao pro-
cedimento do trabalho composicional, no qual se faz essencial a
andlise de cada etapa e de como as decisdes tomadas influenciam
no desenrolar desse processo. Dessa maneira, obterfamos uma
perspectiva sempre atualizada das diregOes criativas, possibilitando
uma andlise critica do processo como um todo (Barret, 2014, p. 106).

Para isso, foi necessdrio adotar uma metodologia de ana-
lise e de documentacado do processo criativo que subsidiasse essa
perspectiva critica em relagdo ao trabalho composicional. Por se
tratar de uma pesquisa cujo objeto de anélise reside na pratica artis-
tica do préprio investigador, alguns métodos, tarefas e operacdes
autoetnogréficas se fizeram essenciais, visto que analista e anali-
sando representam um mesmo sujeito. Nesse sentido, um distan-
ciamento analitico ndo sé nédo caberia, como incidiria na perda do
que consiste em uma das maiores contribuigcdes de uma pesquisa
artistica, a unicidade do ato de se narrar.

8 Minha tradugdo, texto original: For me the experimental approach requires a certain continuity,
perhaps akin to a “laboratory” in which individual projects can take their place within a longer-
-term collective programme of exploration and discovery.
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METODOLOGIA DE ANALISE
E DOCUMENTACAO
DO PROCESSO CRIATIVO

A escolha pela forma de documentagdo e andlise do pro-
cesso criativo de “Sludge” ndo foi baseada em nenhuma metodologia
a priori. 1sso porque o trabalho composicional se deu antes mesmo
de me aprofundar nas leituras acerca de temas como Pesquisa
artistica e autoetnografia, uma decisdo tomada conscientemente, na
tentativa de estabelecer um fluxo de ideias que partisse primeiro do
processo criativo, para que dele emergissem voluntariamente meus
modos de fazer musica.

No entanto, ao revisitar esse material, € possivel reconhe-
cer tanto no método de coleta de dados quanto nos mecanismos
de andlise, referéncias a recursos metodoldgicos préprios da pes-
quisa autoetnogréfica. Analiso a seguir a aplicagdo desses recursos,
utilizando como principal referéncia o trabalho de Lépez-Cano e
San Cristébal (2014).

DIARIOS DE CAMPO

De acordo com Lépez-Cano e San Cristdbal (2014), existem
diversos meios de documentagao do processo criativo proprios da
metodologia autoetnogréafica. No caso dessa pesquisa, a estratégia
utilizada para levantar essa documentacgao foi a memdria pessoal,
através de um diério de campo, o qual chamei de "didrios de uma
criadora’ Para o autor, documentar essas memarias pessoais - seja
através de um resgate ou de maneira sincrona - é também um meio
de rever certos habitos e condutas na prética artistica do pesquisa-
dor. Como no caso desta pesquisa,
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Muitos projetos artisticos sédo fruto do desconforto, da
necessidade de transformar os héabitos de criagdo adqui-
ridos, de se libertar das restrigdes e idiossincrasias disci-
plinares que carregamos e de explorar novos territdrios.
Um balango da prépria trajetéria artistica pode ser (til
para descobrir novos caminhos de trabalho. (Lépez-Cano
e San Cristébal, 2014, p. 146).°

A elaboracdo desse diario ocorreu de maneira sincrona ao
processo criativo, contando com conteddo tanto objetivo, quanto
subjetivo a seu respeito, incluindo texto, hipertexto, imagens e
trechos de dudios.

AUTOOBSERVAGAD

Devido a esse carater sincrono, a analise e documentacao das
etapas do processo criativo, baseadas na reconstrucdo de memorias,
foram realizadas através do que os autores chamam de estratégia de
auto-observagéo (idem, p. 151), na qual o pesquisador, na condigao
de sujeito analisado, passa e se auto-observar, documentando - seja
através de imagens, textos, material audiovisual - o processo criativo
a medida que ele ocorre. No caso da minha pesquisa, essa analise
e coleta de dados foi feita dentro de um intervalo cronoldgico, con-
siderando periodos de trabalho e pausas para registros e reflexdes.
Essas pausas ocorreram muitas vezes ao fim de um dia de trabalho,
outras vezes ao fim de alguns dias, considerando a importancia para
esse trabalho, da confluéncia entre a prética - processo de criagdo
da obra - e a reflexado sobre a pratica.

Ao refletir sobre o processo criativo enquanto ele ocorre, nos
permitimos repensar decisdes tomadas e até alterar completamente

9 Minha tradugdo, texto original: "Muchos proyectos artisticos son hijos de la incomodidad, de la
necesidad de transformar los hébitos de creacion adquiridos, de liberarse de constricciones e
idiosincrasias disciplinares que portamos y de explorar nuevos territorios. Un balance del recorrido
artistico propio puede ser dtil para descubrir nuevas rutas de trabajo”
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a diregao para qual o projeto se inclina, seja ela de cunho estético,
técnico ou conceitual. Nesse sentido, a autoetnografia pode desem-
penhar uma fungéo heuristica, e orientar o pesquisador até mesmo
na definicdo das perguntas de pesquisa, sendo fundamental inclu-
sive em momentos de bloquei criativo, ou de indefinicao em relagao
aos rumos do projeto (idem, p. 143).

AUTOETNOGRAFIA COMO INFORMADORA

Nesta pesquisa, a autoetnografia desempenha a fungéo de
informar, no sentido de que através dela sao fornecidas informagdes
para a pesquisa tdo relevantes quanto aquelas retiradas de livros,
revistas, artigos ou material audiovisual (p. 144). Dessa forma, o que
se faz central para a discussao e andlise do processo criativo residiria
justamente nos pontos de interlocugao entre o material bibliografico
e o conteldo gerado a partir da pesquisa autoetnogréfica. Ainda
assim, vale ressaltar, que para essa pesquisa, a prética artistica e
0s registros autoetnograficos foram anteriores ao periodo de maior
dedicacao em relagdo a leituras e buscas por referéncias bibliogra-
ficas, uma decisdo orientada pela tentativa de priorizar o processo
criativo como disparador de contetdo.

ANALISE DESCRITIVA, ANALITICA E CRITICA

A andlise das informagdes autoetnogréaficas coletadas foi
realizada de diferentes formas, considerando os seus modos de
operar, segundo Lopez-Cano: descritivamente, analiticamente ou
criticamente (p. 145).

Em alguns momentos, sobretudo ao iniciar a escrita do diario
apdés um periodo de trabalho, senti a necessidade de apenas des-
crever o que havia sido realizado de maneira mais objetiva, como
exemplificado no seguinte trecho:

487



SUMARIO

Comecei a esquematizar a gravagdo da miniatura “Sonho’,
parte da MEMO 1. Gravei o violao no metrbnomo e depois
a voz. Tentei utilizar uma ferramenta disponivel no Bitwig
para organizar o arranjo musical, chamada “scenes’, mas
percebi que ndo sabia utiliza-la (Meirelles, 2023, "Didrios
de uma criadora’, 26 jul.).

Em busca de fornecer mais detalhes em relagdo ao processo
como um todo, busquei também descrever os materiais e recursos
tecnolégicos utilizados durante as sessoes de gravacgao. Isso foi feito,
pensando que a opg¢do por certos equipamentos ou softwares pode-
ria ser parte de uma andlise posterior, considerando o impacto que o
tipo de mediacédo pode exercer no préprio processo criativo.

Figura 1- Setup para gravacdo da sessdo de gravacdo no dia 15 de dez. de 2023

Fonte: Meirelles, 2023, “Didrios de uma criadora’

Em outros momentos, durante a elaboragéo dos didrios, o
perfil da andlise autoetnografica passou a ser mais analitico, ou até
critico. Se por um lado, o que se pretende com a autoetnografia ana-
litica seria “[...] conhecer profundamente a atividade registrada, obter
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ideias, refletir e criar conhecimento a partir delas” (Lépez-Cano, 2014,
p. 145), ao torna-se critica seu objetivo seria o de "descobrir formas
novas ou diferentes de criar e argumentar sobre as limitagdes das
formas criativas convencionais” (idem).

Ao decorrer do processo de reflexdo, andlise e documenta-
¢ao do processo criativo, me deparei com a ocorréncia de um tipo
de conteldo que me informava nao sé dados e etapas do fluxo de
trabalho, mas que revelava tragos particulares do meu modo de
compor, enderegando a ele - ou a mim - sugestdes, confirmagdes
ou criticas. Apds notar um certo padrao no tipo de contelido que
emergia das minhas reflexdes, procurei separd-los em quatro cate-
gorias: insights, pistas, desafios e referéncias. Em seguida, elaborei
um indice no inicio do diério para servir como referéncia em relagcdo
ao significado de cada uma delas:

Pista: Indicam pistas de procedimentos ou caminhos que
tenho adotado (intuitivamente ou ndo) nos meus proces-
sos criativos e que servirdo de guia para reflexdes futuras.

Insight: Indicam possiveis atitudes futuras em rela-
¢do a estrutura da tese, ou ao processo composicional
- possivel resolugcdo de problemas ou incongruén-
cias a serem olhadas.

Desafio: Indicam os obstaculos e desafios que foram ocor-
rendo ao longo dos processos de criagdo de cada com-
posicdo. Futuramente eles serdo importantes para uma
reflexdo do processo como um todo, sobretudo quando
demonstrado como os obstaculos foram resolvidos.

Referéncias: leituras, escutas etc. (Meirelles, 2023,
“Diarios de uma criadora")

Essas categorias de informagao/pensamentos, foram dis-
postas ao longo do didrio como uma espécie de hipertexto (Landow,
1992), diferenciadas do corpo do texto através de caixas coloridas,
em que cada cor representava uma categoria.
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Figura 2 - Pistas, insights, desafios e referéncias

Insight: Tenho pensado em me referenciar as obras
como “estudos de criacdo’ ja que dizem respeito muito
mais ao processo do que ao resultado. Além disso,

a obra, mesmo depois de analisada e descrita, se
trataria de um projeto em aberto, passivel de edicdes,
cortes, mudancas.

Pista: Apds me retirar um pouco do /processo criativo
em si, fazendo uma espécie de tour pela sua Grbita,
CONSegui criar o resto da letra em poucos minutos,

0 que demonstrou a importancia do distanciamento
da obra & do processo, além da importéncia de criar
referéncias.

Desafio: Nessa misica em especial, sinto que um
grande desafio, por se tratar de um arranjo vocal
com vdrias camadas, serd principalmente EQUALIZAR
devidamente as vozes para que seja evidenciado 0
arranjo como um todo.

Ref.: "Medulla” (Bjork) - album vocal

Paralelamente, surgiu 0 desejo de criar algo utilizando
apenas a minha voz como fonte sonora, um pouco
inspirada no disco "Medulla" de Bjérk, no qual ela
utiliza a evoz de maneira inusitada, com bastante

manipulacdo.

Fonte: Meirelles, 2023, “Didrios de uma criadora’

Foi interessante notar que ao estabelecer essas categorias
de informacgéo a respeito do meu processo criativo, o préprio reco-
nhecimento de cada uma delas em meio ao processo de auto-obser-
vacdo foi se tornando mais dindmico, e aos poucos tomando forma
de um vocabuldrio préprio dos meus mecanismos criativos. A cada
nova etapa do processo, ou ao iniciar a composi¢éo de uma outra
obra, esse vocabulério foi sendo reabsorvido e ampliado, culminando
em um acervo de ferramentas Unico, uma maleta de conhecimento
organizada por uma autoetnografia que deu suporte a novos empre-
endimentos criativos, a exploragdo do meu universo idiossincratico e
a experimentacéo via trabalho composicional.

CONCLUSAQ

Neste artigo, procurei refletir a respeito do carater expe-
rimental da pesquisa que venho desenvolvendo, buscando uma
fundamentagéo na nogdo de composicdo enquanto experimentagédo
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(Gilmore, 2014). Vimos que, o experimentalismo que permeia esta
pesquisa, se justifica tanto por uma preocupagao em relagao ao pro-
cesso em detrimento ao resultado, o que é amparado pela metodo-
logia utilizada - anélise critica das etapas do processo, possibilitando
sua compreensdo como um todo -, quanto pela proposta de investi-
gar partes ainda ndo exploradas do meu universo estético enquanto
artista. Para mim, essa foi uma postura fundamental para ampliar
possibilidades estéticas, técnicas, descoberta e desenvolvimento de
mecanismos criativos, apontando para novas estratégias composi-
cionais e resultados sonoros.

Para amparar esse processo em diregdo a um viés experi-
mental, foi essencial a adogéo de certos recursos da pesquisa auto-
etnogréfica, como a elaboragdo de um didrio de bordo, intitulado de
"didrios de uma criadora’ Tanto pelas estratégias de levantamento de
dados quanto de analise, a autoetnografia serviu para esclarecer cer-
tas inclinagdes, habitos e desejos em relagcdo a minha prética criativa
as quais nao estavam evidentes a principio, garantindo um acesso
direto aos meus mecanismos criativos e a possibilidade de repensa-
-los de diferentes maneiras em meio ao meu processo composicional.

REFERENCIAS

BARRET, Richard. From Experimentation to Construction. /n: CRISPIN, Darla; GILMORE,
Bob (Ed.). Artistic Experimentation in Music: An Anthology: Leuven University Press,
2014, 411 p. (Orpheus Institute Series).

BROVIG, Ragnhild; DANIELSEN, Anne. Digital signatures: The impact of digitization on
popular music sound. Cambridge Massachusetts: The MIT Press, 2016. Ix, 188 pages. ISBN
9780262034142,

LANDOW, George P. Hypertext: The Convergence of Contemporary Critical Theory and
Technology (1991),1992, p. 256.

491



SUMARIO

LOPEZ-CANO, Ruben; SAN CRISTOBAL, Ursula. Investigacién artistica en misica:
Problemas, métodos, experiencias y modelos. 1. Ed. Barcelona, Espanha: Fundo Nacional
para la cultura y las artes; Escola Superior de Musica da Catalunya; ICM (Grup de
Recerca), 2014. 260 p. ISBN 978-84-697-1948-0.

MEIRELLES, Luisa. Diarios de uma criadora. Campinas, 2025, Documento inédito.
Arquivo pessoal da autora.

GILMORE, Bob. Five Maps of the Experimental World. /n: CRISPIN, Darla; GILMORE, Bob
(Ed.). Artistic Experimentation in Music: An Anthology: Leuven University Press, 2014,
p. 411, (Orpheus Institute Series).

GUIGUE, Didier. Estética da sonoridade. Sdo Paulo, SP: Perspectiva, 2011,

MACHADO, Regina. Da intengao ao gesto interpretativo: andlise semidtica do canto
popular brasileiro. Sao Paulo, 2012, p. 192.

MEIRELLES, Luisa. A voz na construc¢ao das sonoridades: uma analise dos
comportamentos vocais no disco “Milagre dos peixes” (1973) de Milton Nascimento.
Campinas, SP, 2018, p. 125,

MOLINA, Sergio. A composic¢ao de misica popular cantada: A construgéo de
sonoridades e a montagem dos &lbuns no pés-década de 1960. Sdo Paulo, 2014, p. 159,

PACE, I. (2022). The Two Traditions of ‘Experimental Music’: Implications for the Later
Conceptual history. Paper presented at the Xperimus 2022 Conference, 16 Apr 2022,
Porto, Portugal.

SCHAEFFER; Pierre. Treatise on Musical Objects: An Essay across disciplines:
University of California Press, 2017, p. 614,

SCHAEFFER, Pierre (ed.). Vers une musique expérimentale : La revue musicale 236,
Paris: Richard-Masse, 1957,

TATIT, Luiz. Andlise semidtica através das letras. Sao Paulo: Atelié editorial, 2002.
TATIT, Luiz. O cancionista: composicao de cancdes no Brasil. Sdo Paulo: Edusp, 1995.

TERRA, Inés. Entre vozes viajantes: exploragdo vocal no Teatro invisivel de Meredith
Monk, 2019, p. 75.

492



VANHECKE, Bart. A New Path to Music: Experimental Exploration and Expression of an
Aesthetic Universe. /n: CRISPIN, Darla; GILMORE, Bob (Ed.). Artistic Experimentation in
Music: An Anthology: Leuven University Press, 2014, p. 411. (Orpheus Institute Series).

DISCOGRAFIA

Duo LuS. Agua Clara, 2022.
Bjork. Homogenic: One Little Indian, 1997

Bjork. Vespertine: One Little Indian, 2001,

Bjork. Medulla: One Little Indian; Elektra Enterteinmant, 2004.

SUMARID 493



DOI: 10.31560/pimentacultural/978-85-7221-698-2.23



SUMARIO

INTRODUCAQ

Com a independéncia dos paises da América Latina no
século XIX, as classes dominantes locais se utilizaram da dualidade
“civilizagdo e barbérie’, através da reprodugdo dos valores estéticos
europeus, para justificarem sua dominagéo e se manterem no poder,
responsabilizando politica, social e racialmente as classes baixas
pelo atraso de suas nagdes recém-emancipadas. Assim, as classes
dominantes locais se firmavam como cultas, inteligentes, desenvol-
vidas, modernas e superiores. "O espirito civilizado quer dizer que é
justo e proveitoso para todos que uns povos mandem e que outros,
os barbaros, obedegcam” (Rojas Mix, 1991, p. 65).

Esse processo, denominado de “colonialidade do poder”
(Quijano, 1992), é aplicado na forma de uma "“atualizagdo dos proces-
sos colonialistas pelas elites latino americanas’ que tem como fungao
estabelecer “relagdes sociais hierdrquicas compostas simultanea-
mente por dominagao, exploracao e conflito embasadas pela raca” e,
para isso, divide-se em: “colonialidade do saber” (Quijano, 1992), “colo-
nialidade do ser” (Mignolo, 1995; Wynter, 2003; Maldonado-Torres,
2007), “colonialidade da natureza” (Walsh, 2013) e “colonialidade do
género” (Lugones, 2008). Dessa forma, ao observar as relagdes entre
América Latina e Africa com a Europa e os Estados Unidos, por meio
da mdsica, Silva (2021) constata a presenga de “mais um tentaculo da
colonialidade do poder’, denominado por “Silva (2019) como coloniali-
dade do ouvir ou colonialidade de la escucha” (Silva, 2021, p. 4-6).

A bateria, como um dos mais influentes instrumentos do século
XX (Brennan, 2020), teve importante papel na politica de expansao e
dominio cultural estadunidense na América Latina no inicio do século
XX (Tinhordo, 2004), representando, segundo Barsalini (2014), no
samba, e, Alonso (2011), na musica caipira/sertaneja, a tensao entre o
moderno e o0 arcaico, 0 progresso e o atraso na musica brasileira.
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A mudsica caipira, origindria na regido rural do centro sul
brasileiro pelas camadas mais simples da populagéo (Correa, 2002),
também sofre desvalorizagéo estética, artistica e cultural, conforme
aponta Vilela (2011) e Tinhorao (2004, 2006).

Assim, este artigo apresenta como resultado, através das “fun-
¢Oes ritmicas dos instrumentos de percussao no samba” de Barsalini
(2014), a adaptacgéao para a bateria de dois ritmos comumente encon-
trados no repertério da musica caipira, o cururu e a polca, com obje-
tivo de expansao instrumental, como defendido por Carvalho (2011),
e, como pratica de colonial, conforme exposto em Barbosa (2024).

A BATERIA

A bateria talvez seja o instrumento que melhor nos ajude a
perceber a musica popular no século XX. Como instrumento de apelo
popular, conquistou geragdes e atravessou fronteiras, influenciou e
foi influenciada por culturas ao redor do globo e participou ativa-
mente de muitas das transformacgoes sofridas pela musica desde o
seu surgimento, da musica popular a erudita.

Novas formas de musica floresceram na segunda metade
do século XX e, tal como aconteceu com o nascimento
dos géneros musicais populares anteriores, a bateria
desempenhou frequentemente um papel fundamental
na sua criagdo. Vérios destes estilos tiveram influéncia
global, como ilustrado por uma série de estudos de casos
regionais da Jamaica, Nigéria, EUA e Europa (Brennan,
2020, p. 277-278 - tradugdo do autor).

A bateria tem sua origem atrelada ao surgimento do jazz, no
inicio do século passado, nos Estados Unidos da América, ambien-
tada na efervescéncia e pluralidade cultural e musical, swing, ragtime,
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fox trot, com expoentes como os bateristas Baby Dodds, Zutty Singlton,
Gene Krupa, Chick Web e Buddy Rich, Kenny Clarke, Art Blakey, Max
Roach e Philly Jo Jones, dentre outros (Scheuerell, 2017).

Chegou ao Brasil como parte do plano de dominagéo cultural
de expansdo imperialista estadunidense na América Latina, "a par-
tir de meados de 1919, com as exibi¢cdes do seu Harry Kosarin Jazz
Band (Rag-Time Band de Harry Kosarin)" (Tinhorao, 2004, p. 253),
apresentando a novidade da “bateria americana” e tendo grande
aceitacdo nas emergentes classes média e alta por representar o
avanco, o progresso, contrapondo-se as classes baixas tidas como
atrasadas, incultas e subdesenvolvidas.

EXPANSAQ INSTRUMENTAL

No Brasil, com sua pluralidade de manifesta¢des culturais,
artisticas e musicais, pode-se dizer que o processo de expan-
sdo instrumental da bateria teve grandes avangos idiomaticos e
transformacoes estilisticas representadas por grandes expoentes
instrumentistas, a comecar praticamente desde a sua chegada no
inicio do século passado.

Luciano Perrone, com suas primeiras adaptagdes ao samba,
maxixe é considerado o pioneiro nesse processo e seguido, poste-
riormente, por Milton Banana e a bossa nova no final dos anos 1950
e Edison Machado com seu samba de prato, dentre outros desse
periodo (Tinhorao, 2004; Barsalini, 2014; Moreira, 2011).

Para Barsalini (2014), a incorporagao da bateria no samba e
na musica brasileira a partir de sua chegada representou a tensédo
entre o0 "local e o0 estrangeiro” ou “o arcaico e o moderno” nas classes
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sociais. De um lado, o samba se firmava como identidade nacional,
com seus instrumentos “rdsticos’, do outro lado, a bateria represen-
tava a modernizacao estrangeira (Barsalini, 2014, p. 47).

A esfera musical se conectava, a sua maneira e em
diferentes gradagdes, ao conflito politico e ideoldgico
gerado em um pais que buscava se firmar como nacgéo,
em busca de tragos identitarios determinados por pecu-
liaridades locais, que se redefiniam constantemente
sob o impacto da absorgdo de elementos estrangeiros
(Barsalini, 2014, p. 47).

Grande parte dos estudos destinados a bateria tiveram como
foco o “jazz e rock, ignorando géneros fora desses reinos' Isso aca-
bou por gerar “generalizagdes sobre musicas de outros géneros, sem
levar em conta todas as sutilezas que as diferenciam e rotulando-as
em termos amplos como ‘Latina’ ou ‘World Music" Entretanto, com
a crescente pesquisa académica' a partir do século XXI, é preciso
considerar a bateria brasileira com varios exemplos a respeito desse
valioso corpo de estudos néo ingleses, que jogam luz as complexida-
des de bateristas, como Edison Machado (1934-1990), Airto Moreira
(1941), Dom Um Romao (1925-2005), Marcio Bahia (1958), Wilson
das Neves (1936-2017), Hélcio Milito (1931-2014) e Luciano Perrone
(1908-2001), entre outros (Gohn, 2021).

Na musica caipira, representando a mesma modernizagao, a
bateria, assim como outros instrumentos, como o teclado e o baixo
elétrico, s6 fariam parte dos arranjos no final dos anos 1960. E nesse
contexto que Leo Canhoto e Robertinho, em seu disco de estreia de
1969, passam a incluir guitarra, baixo e bateria no “intuito de fazer
musica rural’ Assim, é considerado "o primeiro disco a fundir, expli-
cita e conscientemente o rock da jovem guarda e a musica sertaneja”
(Alonso, 2011, p. 55).

1 Para mais informagdes sobre a pesquisa académica da bateria no Brasil, ver os trabalhos de Milan
e Sulpicio, (2020) e Souza e Schambeck (2012).
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A COLONIALIDADE DA ESCUTA NA MUSICA
CAIPIRA E A PRATICA DECOLONIAL

Podemos encontrar essa tensdo entre o “moderno e o
arcaico” na musica caipira, mesmo sendo uma mdsica rica em
varios aspectos, dentre os quais destacamos a diversidade ritmica.
Muitas vezes essa musica é apontada como uma musica de baixo
valor estético, cultural e artistico, representando a dicotomia social
entre campo e cidade.

Ao observarmos as relagdes entre América Latina e Africa
com a Europa e os Estados Unidos, por meio da musica, constata-se
a presenca de "mais um tentaculo da colonialidade do poder’, deno-
minado por “Silva (2019) como colonialidade do ouvir ou coloniali-
dade de la escucha” (Silva, 2021, p. 4-6).

No ambito da musica isso implica reconhecer que, cons-
trugdes simbdlicas plantadas desde a invasdo colonial,
fizeram com que a colonialidade musical soprasse tdo
forte sobre nds que, despreparados para lidar com tama-
nha imposi¢cdo, fomos despossados das nossas préprias
formas de valorar, criar, interpretar, ouvir, ensinar, apren-
der e viver musica (Queiroz, 2020, p. 154).

Para Vilela (2011, p. 35), a musica caipira ou sertaneja é
aquela que se mantém se ligada “ao fazer e ao viver do camponés do
Centro-Sudeste do Brasil” e que por isso “foi e é fruto de preconcei-
tos e comentarios disparatados por parte de leigos e pesquisadores.
As vezes a falta de conhecimento musical, &s vezes um olhar etno-
céntrico.." (Vilela, 2011, p. 35).

Para Tinhorao (20086, p. 175-176), tal preconceito é proposital
e encontra significado na tensao entre as classes sociais através da
classe média sempre em busca de status e caracterizada no seguinte
pensamento: “caipira é gente de areas subdesenvolvidas, logo sua
cultura e sua musica sdo subdesenvolvidas”
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Por outro lado, vale destacar, como uma das caracteristicas da
mUsica caipira, a sua diversidade ritmica, corroborada na observacédo
de Vilela (2011, p. 46): "Desconhecemos na mdusica popular algum
segmento que abrigue tantos outros ritmos distintos. Afirmamos isso
com base em nossas pesquisas. A musica caipira é o maior guarda-
-chuvas de ritmos distintos existentes na musica brasileira”

Conforme Correa (2002, p. 169), “Os géneros musicais encon-
trados na mdusica caipira, como Catereté, Cururu, Batugue, Toada, entre
outros, sdo, em geral, oriundos de dancgas populares e caracterizam-se
por determinado padrdo ritmico” e relacionam os seguintes ritmos:
Catereté Cururu, Toada, Arrasta-Pé, Familia da Mazurca (Mazurca, Val-
seado, Valsa, Valsinha), Familia do Batuque (Batuque, Balanga, Balan-
ceado, Batiddo), Moda Campeira, Guarania, Rasqueado, Polca (Polca
Mato-grossense, Polca Caipira), Cana Verde, Xote e Pagode de Viola.

De acordo com Torneze (2004, p. 9), sobre os ritmos caipiras:
"Em relagdo aos diversos toques, batidas ou levadas procuramos lis-
tar aquilo que é mais tradicional ou mais observado dentro daquele
ritmo” Entretanto, vale destacar que a tradigdo oral como forma de
transmissdo, assim como as variantes locais, pode influenciar em
pequenas alteragdes, mas que acabam “sempre obedecendo a célula
ritmica fundamental’ E citam-se os ritmos a seguir: Catereté, Cururu,
Toada, Guarania, Moda Campeira, Rasta-P¢, Querumana, Pagode de
Viola, Recortado, Valseado e Corta Jaca.

Ao mesmo tempo que é possivel perceber tais “tentaculos”
em diversas praticas que permeiam e atuam a fim de perpetuar uma
visdo etnocéntrica e uma hierarquizacao estética em nossa relagao
com a musica caipira, também percebemos manifestagdes eclodi-
rem em sentido de exaltar e validar a produgéo artistico-cultural,
baseadas no ser e saber locais, como defende Carvalho (2011).

A mesticagem de nossa musica é reconhecida como
espelho de nossa identidade racial, presente no senso
comum e discutida nas altas esferas por socidlogos,
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antropdlogos ou etnomusicélogos. O que postulamos é
que esta mesticagem “apareca” em todos os ambitos, ndo
s6 em discussoes de estudiosos, mas principalmente na
educagao musical bésica, nos cursos de instrumento e
pratica instrumental, nos ensaios, de forma ndo sé sen-
tida, como pensada (Carvalho, 2011, p. 135).

Considera-se que préticas que se manifestem em contrapo-
sicdo aos elementos simbdlicos da colonialidade podem ser defini-
das como “prética decolonial” Segundo Barbosa (2024), os estudos
decoloniais demonstram que a América Latina ainda padece com as
feridas imprimidas pelos séculos de colonialismo, como:

machismo; racismo; clientelismo; uso da violéncia como
método de resolucéo de conflitos; a permanéncia de lati-
fundios; dependéncia econdmica; dependéncias cultural
e académica: apesar da rica cultura popular autéctone, a
colonizagdo mantém a I6gica da valorizagéo das culturas
dos paises centrais do capitalismo, principalmente euro-
peus e norte-americanos e menosprezo e preconceito
com a cultura local (Barbosa, 2024, p. 1).

E, assim, o autor define como prética decolonial o conjunto
de a¢des que visam combater tais aspectos:

Portanto, dizer que uma pratica ou estudo é decolonial
significa se posicionar - e também atuar - em oposicéo
a essas feridas coloniais: promover praticas antirracistas
e combater o machismo e o racismo em todas as estru-
turas — da linguagem aos centros de poder; lutar por
politicas publicas que promovam a inclusao de todos os
setores da sociedade; promover politicas publicas que
revertam o uso da violéncia como coercdo e resolugao
de conflitos; defender a reforma agraria, o uso adequado
dos espagos urbanos, a preservagdo ambiental e dos
povos origindrios e quilombolas; defender agdes de
emancipagao econdmica para além da economia prima-
rio-exportadora, sempre respeitando a sustentabilidade;
lutar pela valorizagdo da cultura popular, lembrando
que essas manifestagbes sdo sempre vivas e, nessa
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categoria, estéo incluidas tanto a cultura ligada as tradi-
¢Oes populares quanto as que surgem nos centros urba-
nos (Barbosa, 2024, p. 1).

Dessa forma entendo que pensar, pesquisar, debater, expe-
rimentar, compor, interpretar, divulgar e atuar musicalmente, tendo
como alicerce a mdsica caipira, personificada em sua estética rit-
mica adaptada para a bateria como expanséo instrumental, demons-
trado neste trabalho, possa ser considerado genuinamente como
uma pratica decolonial.

ADAPTAGAO DO CURURU
E DA POLCA PARA A BATERIA

O processo de adaptagao visou respeitar as caracteristicas
de cada ritmo, no sentido de que fosse possivel identificar cada
levada adaptada na bateria com o ritmo original.

Através das “funcdes ritmicas dos instrumentos de percussao
no samba, fraseado, conducdo e marcacgdo” de Barsalini (2014), pude
adaptar a “célula ritmica fundamental” do cururu e da polca para a
bateria. Barsalini (2014, p. 192), ao analisar temas de samba na bateria,
concluiu: "além de implementar diferentes sonoridades aos padroes
de acompanhamento no samba, abriu ainda a possibilidade para o
instrumentista reorganizar as tarefas das maos e pés, e suas corres-
pondentes fungdes ritmicas” Dessa forma a adaptagdo que fago a
seguir segue tais preceitos para reorganizar “as tarefas das maos e
pés, e suas correspondentes fungdes ritmicas” (Barsalini, 2014, p. 192).

Em conformidade com Barsalini (2014), proponho a adapta-
¢ao dos ritmos caipiras para a bateria com o objetivo de expansao
instrumental, como defendido por Carvalho (2011), e como exposto
em Barbosa (2024), como prética decolonial.
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Para a adaptagéo dos ritmos cururu e polca para a bateria,
utilizei a seguinte notagao:

Figura 1- Notacdo musical para a bateria

Prat
Aro Caixa )Jra ©
I

»

T
Bumbo Chimbal

Fonte: Autoria prépria.

CURURU

O cururu é uma manifestagdo cultural caipira, encontrada
na regido do Médio Tieté paulista. Embora ndo seja dangado na
regido ha décadas, permanece ainda hoje apenas como uma moda-
lidade de desafio. Ainda existe uma correlagdo entre essa danca
e a danca de Séo Gongalo, utilizada na catequizagao dos povos
nativos (Lima, 1954).

A seguir, a célula ritmica do cururu.

Figura 2 - Célula ritmica do cururu
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Fonte: Autoria prdpria.
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Nesta adaptacéo do ritmo cururu, utilizei: o bumbo tocando
uma colcheia pontuada seguida de uma seminima, desempenhando,
assim, a fungdo de marcagao ritmica; o prato de condugao tocando
uma colcheia e duas semicolcheias no primeiro tempo e duas col-
cheias no segundo tempo do compasso, desempenhando a fungao de
condugéo ritmica; e a caixa tocando a Ultima colcheia do compasso,
desempenhando a funcéo de fraseado; e o chimbal com o pé esquerdo
da suporte ritmico a caixa, utilizando, assim, os quatro membros.

Figura 3 - Adaptagdo do ritmo cururu para bateria
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Fonte: Autoria prdpria.

POLCA

De acordo com Borba (2017), a polca paraguaia, a guarania e
o chamamé sao ritmos trazidos pela imigragao paraguaia no século
XIX no antigo Mato Grosso e que se espalharam por Sdo Paulo,
Parana e Rio Grande do Sul, “influéncias diretas ou indiretas da cul-
tura paraguaia no Brasil” (Borba, 2017, p. 119-120), como a insergao
da harpa diatonica na musica caipira e do ritmo que se destaca pela
alternancia dos compassos 3/4 e 6/8.

Figura 4 - Célula ritmica da polca
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Fonte: Autoria prdpria.
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Figura 5 - Adaptacdo da polca para a bateria
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Fonte: Autoria prdpria.

Nesta adaptacéo do ritmo da polca para a bateria, destaquei
a sobreposigao dos compassos binario composto e ternario de forma
que o prato de conducgéo tocado a cada duas colcheias interpreta o
pulso do 3/4 simultaneo ao 6/8, assim como o bumbo, ao destacar
os tempos 2 e 3, 0 chimbal com o pé executado a cada trés colcheias
destaca o pulso do 2/4, composto na forma do 6/8, assim como o aro
da caixa e a caixa caracterizando idiomaticamente o ritmo da polca.

CONSIDERAGOES FINAIS

Vimos que a bateria, mesmo entre as tensdes sociais, con-
tribuiu paras as transformagbes e mudangas na musica no século
XX, principalmente na musica brasileira, ao fundir-se com ritmos
regionais, como o samba, baido, maracatuy, ijexa, afro-baianos, con-
gado, dentre tantos outros. Desenvolveu-se e expandiu-se técnica e
idiomaticamente, fato que vem sendo corroborado nos mais diversos
estudos académicos decorrentes, principalmente, a partir do século
XXI. Tais aspectos bateristicos tém sido valorizados e estimulados
cada vez mais a fazerem parte de discussdes e debates, tanto em
préticas artisticas quanto académicas.

Ao abordar a musica caipira, pudemos notar a sua margina-
lizagdo em fungdo da chamada colonialidade de escuta, que aponta
para a racializagéo, distingao de classe e desvalorizagao estética do
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caipira e toda sua producdo artistica e cultural influenciando nossa
relagdo com a musica caipira.

Portanto, notamos que ao manifestar uma atitude em busca
por independéncia artistica e cultural, seja ao pesquisar, pensar,
debater, valorizar, divulgar e atuar musicalmente com elementos da
cultura musical regional brasileira, como os ritmos da musica caipira
adaptados para bateria, além de contribuir para a expansao instru-
mental, pode ser considerada também como uma prética decolonial.
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E recorrente o debate, em eventos, aulas, cursos, publica-
cOes (e por ai vai), em torno de metodologias de criacdo/pesquisa
no campo das artes. Por vezes, essa busca se apresenta como algo
novo, diferindo das referéncias existentes, talvez por esquecimento
ou por terem sido deixadas de lado em nome da urgéncia por novi-
dade — um eco persistente do modernismo que ainda reverbera nas
praticas e pesquisas artisticas. Contudo, esse movimento parece
apontar também para a vontade de cultivar caminhos, abrir escu-
tas e colocar modos de fazer-pensar em didlogo - bem mais que
de desejos de afirmagdo de um método singular e novo. E justa-
mente apostando no compartilhamento de processos como meio de
estruturar percursos por meio da reflexdo e como convite a troca
gue escrevo hoje. Neste momento, venho pensando em nutrir, por
meio de jogos e dindmicas desenvolvidas pelo Modo Operativo
AND?, um procedimento altamente experimentado em componentes
relacionados a arte da performance na universidade: a realizagcdo
de re-performances. Acredito que, ao langar mao das préaticas do
MO_AND, o exercicio de re-performance - empregado também por
mim ha alguns anos - ird tecer formatos outros, mais abertos e mais
sintonizados com a energética criativa dos artistas em formacao,
contribuindo de modo mais amplo para o envolvimento com o per-
curso na universidade.

Ao longo do ano de 2025, em didlogo com a antropéloga
Fernanda Eugénio, venho trabalhando no “como” (em varios como),
no modo, conversando sobre as formas de inaugurar caminhos de
pesquisa/criagdo. O momento inicial de um processo, suspeito,
abriga a poténcia de engendrar distintos percursos, diferentes qua-
lidades de relagdo com o que o caminho - em sua continua movén-

1 0 Modo operativo And (MO_AND) é uma metodologia de carater ético-estético e somatico-politico,
transversal a mdltiplas areas de conhecimento, foi criada e investigada pela antropéloga brasileira
Fernanda Eugenio desde os anos 2000. Para maiores informagdes sobre o MO_AND, acessar a
plataforma virtual do AND_Lab | Arte-Pensamento e Politicas de Convivéncia que disponibiliza
contetidos como publicagdes, videos e registos de trabalhos desenvolvidos pelo AND.
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cia - trard, como expde Sandra Rey ao tracar consideragdes sobre a
pesquisa em artes: “O objeto de estudo, desse modo, ndo se apre-
senta parado no tempo, como no caso do estudo de obras acabadas,
mas esta em processo” (Rey, 2002, p. 132). Sem previsdo do tempo,
ou mapa que nos antecede para guiar a viagem - do contrario esta-
riamos manipulando o percurso, impossibilitando que vias outras se
abrissem durante o processo e nos levassem a lugares desconheci-
dos - parece indicado fazer as malas com o que temos, considerando
tanto experiéncias, quanto a intuicdo. Para a primeira, referente as
experiéncias, levamos na bagagem pertences de vivéncias anterio-
res, aqui compreendendo também o que levamos prevendo “impre-
vistos”: “vou levar tal coisa, vai que preciso!” J& a intuigdo, apesar de
também ter suas raizes na experiéncia, abraga conjuntamente o que
carregamos conosco sem nem saber o porqué.

Intuo, entdo, que articular exercicios que tenho proposto a
estudantes ha alguns anos, com dindmicas brindadas pelo Modo
Operativo And, poderd abrir caminhos em minha prética docente,
inaugurando trajetos que, se bem nao ignoram as experiéncias que
carrego, incorporem o desconhecido tornando a sala de aula, labora-
tério de pesquisa (também e constantemente) para mim. Ao mesmo
tempo, acredito que os jogos do MO_AND permitirdo que a vivén-
cia da formacéao artistica - nesse caso conectada a performance -
esteja sintonizada a uma prética ética que articule didlogo, cuidado,
encontro, consisténcia, recolha, comparéncia, implicagéo, justeza,
exposicao, rigor, além de um compromisso com a explicitude e com
a abertura dos trabalhos, entre outras dimensdes mobilizadas pelo
AND em muiltiplas dindmicas e ferramentas-conceito.

Sinto que, além de contribuir com os processos de cria-
cao - aspecto central da experiéncia de uma graduagdo em artes
- as praticas e didlogos possibilitados pela matéria sensivel ofertada
pelo AND, favorecem - a partir da pausa - que se fundem também
movimentos de pré-paragao. Sim, a preparagdo € também pro-
cesso - inclusive, é parte fundamental (sdo mesmo inseparaveis e
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mutuamente determinantes). Por isso, sobre ela, a preparagao, faz-se
igualmente necessario “parar” para "reparar’ E é nesse sentido que
aqui nos deteremos na “preparara¢do”: arrumar as malas com o que
hd, acolhendo o nao-saber quando/onde se chegara como parte
e tempero da jornada.

RE-PERFORMANCE COMO CHAO
PARA PRIMEIROS PASSOS

Fugindo das armadilhas da compreenséo do trabalho de arte
como resultante de uma ideia materializada em composi¢ao/obra,
venho utilizando a re-performance como exercicio de carater expe-
rimental, partindo de uma abordagem que, mesmo indiretamente,
aposta na "posigao-com” (ferramenta-conceito do AND) e na rema-
terializagdo como caminho de um fazer engajado no didlogo - entre
os artistas em formagao com agdes realizadas por outros artistas
e entre o préprio grupo formado a cada semestre no componente
de performance no Bacharelado em Artes Visuais (antes e depois
da apresentagado do exercicio, conversamos sobre as propostas).
Além disso, reparando agora, o trabalho aponta para a realizagao
de re-performances como tomadas de posicdo, cada uma delas, em
relagdo a performance de referéncia, afinal, como afirma Naira Ciotti
(2018, p. 3) “Na reperformance, a questdo é de responsabilidade no
reconhecimento da contaminagéo pela obra de um outro artista.’

Ademais, ndo raro, as primeiras aulas do semestre explicitam
o receio de muites estudantes em relagdo a performance: timidez,
medo, incompreensdo, aversdo, entre outros. Comego 0s encon-
tros, entdo, compartilhando praticas corporais e coletivas de forma
a expandir a compreensdo em torno da linguagem, bem como a
exercitar estados de presenga que permitam a coexisténcia desses
multiplos afetos com o fazer artistico: é possivel performar com a
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timidez, com o medo, com a incompreensao, e por ai vai... Tudo é
matéria viva e material de trabalho. Paralelamente, discutimos textos
em torno da performance em relagdo a agdes e programas perfor-
mativos, com o objetivo de ampliar o referencial artistico do grupo
gue, num segundo momento, ird realizar a re-performance, indivi-
dual, ou coletivamente, de sua escolha - a provocagéo langada é “que
performance, de todas estas que estudamos, conversa contigo?’
Nesse sentido, a re-performance torna-se também procedimento
de apropriagdo e engajamento critico - operagdo altamente experi-
mentada na arte contemporanea: “a questado é de responsabilidade
no reconhecimento da contaminacao pela obra de um outro artista”
(Cyotti, 2018, p. 3).

Esse aspecto, o reconhecimento da contaminagao, visibiliza
outro trago de nossas conversas: Os “como-com-com-gquem?’, como
interrogantes que se apresentaram no caminho da pesquisa em
artes. Sendo o “como” sempre “com’, a pratica da re-performance
mostra mais uma de suas propriedades/possibilidades: o fazer é
sempre coletivo, a pratica da criacdo é de comparecimento e troca,
de acompanhamento e compartilhamento, o processo é caminhada
de encontros pois, como reflete Suely Rolnik (1989, p. 49): “E que
quando se esta vivo ndo se para de fazer encontros com outros cor-
pos (ndo sé humanos) e com corpos que se tornam outros.’

Entre as perguntas que, frequentemente, surgem na elabora-
céo da acao: E possivel que uma performance individual seja reper-
formada em grupo? Os objetos utilizados devem ser os mesmos?
E a duragédo? O lugar? A relacdo com o publico? Para todas elas,
digo: "tudo pode, mas depende” (pode tudo sé ndo pode qualquer
coisa). Certo, depende do que? Do compromisso e da compreensao,
compromisso com a realizagdo de um trabalho que nutra o grupo
que discutird a agcdo e compreensao em torno das escolhas reali-
zadas em sua dimensdo sensivel e semantica - como dissemos, é
possivel e desejavel coletivizar a responsabilidade do grupo e com o
grupo. Desde o primeiro encontro conversamos sobre a performance
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em sua poténcia catalisadora de corpos, tempo, espaco, relagdes.
O trabalho pode ser feito em qualquer espago: na sala de aula, em
outros ambientes da universidade, fora, podendo também ser ativado
no espaco urbano. Nao hé regras, mas tudo importa, tudo faz parte,
incluindo os imprevistos. Na Ultima aula, contudo, uma questao me
inquietou: "Quanto posso me distanciar da performance referéncia?”

Entre os materiais utilizados nos primeiros encontros, uma
série de interrogantes utilizados pelo performer e professor Dr.
Renan Marcondes orienta a observacédo das performances estuda-
das, entre eles: "o que se transforma e o que se mantém” (2023)?
Marcondes langa a questdo para a reflexdo em torno da transfor-
magado na estrutura interna de um trabalho. Contudo, ao desloca-la
para o exercicio proposto, talvez tenhamos uma pista: parece nao
ser questdo de quantidade: “quanto posso me distanciar?’, mas de
observar a relagdo entre as agbes - “trans-forma-agoes”: em que
correspondem e em que diferem? No que se aproximam e no que se
distanciam? A depender da transformagao, trataria-se, ainda, de uma
re-performance, ou seria ja uma performance outra que referencia,
como numa citagao, a primeira?

Arthur Freitas (2022, p. 4), no texto Reperformance: a pre-
senca em questao, interroga: "Quando se imagina a ideia de re-per-
foemance, o que exatamente se estd "re"-fazendo ou “re"criando?”
Como reflete o autor, a re-performance, por sua natureza, abriga a
selecdo de registros, relatos, implica selegdes, interpretacéo ativa,
sobreposigao de temporalidades, recontextualizagdo, problematiza-
cao da agao “original’, adequagdes, entre outras. Defende o desvio
e a diferenga como aspectos inerentes a pratica, afinal se esta "re"-
-criando. Com isso em mente, voltemos a pergunta: “Quanto posso
me distanciar da performance referéncia?’ Pois bem. Evidentemente
nao ha resposta, afinal ndo se trata de situacédo passivel de medicao.
Contudo, talvez possamos sugerir um deslocamento da questédo: no
lugar de perguntarmos “Quanto posso me distanciar?’, criarmos vias

de aproximagao das forcas operantes da performance-referéncia.
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0 J0GO DO ENUNCIADO, OU J0GO
DE DESCRIGAO-CIRCUNSCRICAO/
FORMULAGAO-PERFORMAGAO
1STO-1SSO-ISTO

Milene Duenha, em nossos Ultimos Encontros de pesquisa
com o MODO OPERATIVO AND? compartilhou com o grupo pre-
sente 0 Jogo do Enunciado (um dos jogos de Transferéncia do
MO_AND) que, em suas palavras, exercita a: “possibilidade de cir-
cunscricdo daquilo com o que se depara, 0 acontecimento, como
um percurso que permite mapear o campo de questdes, afetos e
emergéncias” (Duenha, 2022, p. 27). Milene embaralhou as cartas
do jogo Dixit e comegou, junto ao grupo, a mapear as propriedades/
possibilidades, a inventariar o que havia naimagem da carta sorteada
- nosso “isto” : registramos, enumeramos, decompusemos em pala-
vras o contelido da “Imagem-situacéo” Posteriormente, recolhemos
do inventdrio os elementos de maior relevo e chegamos a uma frase,
um enunciado portador das forgas mapeadas (ibid.) - “matéria/forma
contingente e situada do acontecimento” (Eugenio, 2019, p. 30). Em
seguida, juntes, elaboramos a frase-forga - nosso "isso” emergente -
capaz de (quase) carregar as forgas mapeadas, mas [..] aberta para
possiveis desdobramentos” (ibid.). Por Ultimo, o grupo se mobilizou
para desdobra-la - com a matéria disponivel no laboratério “com o
terreno daquilo que concretamente se apresenta, com a matéria que
dispomos e que a situagdo nos oferece” (Eugenio; Fiadeiro, 2013,
p. 223) - em um novo “isto” - corpo de comparéncia no plano coletivo
que ativa tais forgas rematerializando-as em outra matéria: "posicao’,

2 Projeto de extensdo realizado no ano de 2025 no Laboratdrio de Performance (LaPerfo) da Escola
de Mdsica e Belas Artes (EMBAP) da UNESPAR - Campus Curitiba |. Coordenado por Milene Duenha,
Francisco Gaspar Neto, Mario Eugénio Saretta Poglia e Sarah Marques Duarte.
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"

“decomposigao’, “reposic¢ao” (ibid., p. 33). Importante que o processo
de reparagéo - parar para reparar - inventario e mapeio dos “o qué,
como, quando/onde’, seja igualmente dedicado no momento de
recepgao do “isso” - frase-forga.

Figura 1-"Emergiluz Sustentocorporal’

Fonte: Acervo da autora - Aula de performance para 2° ano do Bacharelado em Artes Visuais.
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Entre as frases-forgca que se manifestaram ao longo dos
dltimos encontros:

- Partescrita de uma duplassagem a parte oculta;
- Polivaléncia da disfuncionalidade;
- Céu-estrutura matematica;
- Emergiluz sustento-corporal;
- Ampliagdo duplo-fragmentada corporal;
- Redoderengas anamorficorbitantes;
- Fragmentos se desestruturam por forga externa;
- Ameaca projetiva infantil.
Durante o exercicio, algumas questdes surgiram:

- Parece haver maior correspondéncia entre "decomposicao” e
“reposicao” - entre “isso e isto', frase-forga e re-performance -
que entre “posicao” - “decomposi¢do” (isto-isso).

- Ha frases-forca com maior grau de explicitude e abertura
que outras, sem duvida. A Ultima, dos exemplos, “ameaca
projetiva infantil’, mesmo tendo sido reperformada - o grupo
se empenhou em realizar o trabalho - ndo alcangou mate-
rializar a "ameaca’

A partir destas questdes tenho me perguntado: como enun-
ciar o jogo de maneira a explicitar as operagdes de modo a alcancgar
sua maior poténcia?
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EXERCITANDO 0 “ISTO-ISSO-ISTO"
COMO PROCEDIMENTO DE SINTESE
AFETIVA NA RE-PERFORMANCE

A partir da apresentacéo da re-performance como exercicio
poético-reflexivo de cardter pratico, observado em sua poténcia
disparadora de debates, mobilizadora de processos coletivos de
reparagao, escuta e didlogo; bem como do dispositivo de jogo “isto-
-isso-isto’, desenvolvido pelo MO_AND, me pergunto como articular
um e outro de modo a possibilitar maior aproximagao ao regime de
forgas operantes na performance referéncia, criando relagdes mais
intensivas na elaboragao da re-performance. Como langar mao desta
dindmica para o exercicio “performance-re-performance” como
operagado de discernimento e aproximacao ao cerne de cada agao?
Como dinamizar movimentos de abertura e explicitude que eviden-
ciem e convidem os estudantes a um trabalho de maior didlogo com
as performance-referéncia?

Hoje, parece-me que o caminho mais direto é a observagdo da
performance referéncia como “Imagem-Situagao” (Eugenio, 2019, p.31).
Afinal, como Eugenio pondera, sobre os jogos de Zona de Transferéncia
isto-isso-isto & isso-isto-isso: “[..] pode dizer-se que este conjunto de
proposigdes - jogo é aquele que aborda de modo mais imediato a
questdo ‘como nao ter uma ideia"™ (2019, p. 30). A performance como
um “isto’; acontecimento que convoca a um exercicio de reparagdo
que possibilita aos artistas em formagao um desvio da necessidade
introjetada de ter que se ter uma ideia. Contrariando esta l6gica, sdo
convidados a: “[...] reparar como notar algo, fazer reparagem: contem-
plar e inventaria o que tem, as propriedades e as possibilidades. [..]
O qué?; Como? E Quando-onde” (Duenha, 2022, p. 25). Desmembrar/
remembrar, decompor/recompor, recolher/dispér, receber/retribuir/
ofertar, discernir/co-fundir etc,, movimentos de preparagao, de criagao
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de intimidade, carnalidade, oportunidade de saborear, tatear, estimar,
tornar corpo e aumentar as zonas de contato com a coisa.

Contudo, tratando-se de uma atividade de caréater introduté-
rio, sinto que explicitar a relacdo com a performance referéncia seja
importante. Além de operar como um "“isto”: posigdo, acontecimento
e referéncia artistica, ela cria também um “chao” para a caminhada
inicial, um mapa que guia a primeira experiéncia na realizagdo de uma
performance. Comentei que, constantemente, hd inseguranca, medo
e timidez no primeiro contato com a linguagem da performance, e
a re-performance tem se revelado um procedimento potente para
o enfrentamento destas questdes, para o amparo da matéria sensi-
vel, vulneravel e, muitas vezes, a mais potente de muites. Para que
0 momento de exposi¢cdo ndo se converta em problema de exibigao
sair da légica da composigdo para o campo das “posigdes-com’,
pode ser também um caminho. Assim, se bem nao ha regras fixas,
ou pressupostos, ha desejos conectados as dimensdes a serem tra-
balhadas no componente.

Entre eles, convergente as investigacbes do MO_AND,
busca-se uma sensibilizagcdo que parte do descondicionamento do
olhar, do ponto de vista analitico que julga, enquadra, esquadrinha
para interpretar, dar sentido, causalidade, coeréncia e validade. As
praticas buscam trabalhar o didlogo, a relagao corpo a corpo com
0 entorno, com os textos, com as referéncias artisticas e tedricas.
Consisténcia é um dos nomes que me chegam do vocabulério do
And: “posicionar-se honrando a consisténcia envolve abdicar de per-
guntar ou responder o ‘que é em nome de um compromisso em des-
crever-circunscrever no que consiste aquilo que nos acontece, nos
interpela, nos entre-tem enquanto o (sus)temos.’ (Eugenio, 2019, p. 30).

Bem, com tudo isso, pergunto-me: como incorporar o Jogo
do enunciado como exercicio de paragem e reparagdo em relagéo a
performance -“Imagem-situagéo” de modo a expandir as possibilida-
des de relagao, sem que a reposigao (re-performance) se afaste tanto
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do “isto” inicial (isto-isso-isto)? Mesmo respondendo as questdes
“E possivel que uma performance individual seja reperformada em
grupo? Os objetos utilizados devem ser os mesmos? E a duragdo?
O lugar? A relagdo com o publico?’; entre outras, de modo afirma-
tivo, ha no exercicio um compromisso de correspondéncia e didlogo.
Nesse sentido, os “o qué, como, quando/onde” das re-performances
sdo, constantemente, diferentes da performance-referéncia. Como
dito, cada deslocamento deve ser feito com cuidado e rigor, o que
nao significa pudor ou rigidez. A aproximagao a performance como
Imagem-situagao, seu processo de decomposicao para a reconfigu-
ragdo em cerne enunciavel, poderia orientar esse trabalho de aproxi-
magao como preparagao?

Néao sei. Pensei que, para testar a incorporagédo do Jogo do
Enunciado ao exercicio de re-performance, apds trabalhar coletiva-
mente a dindmica com cartas do Dixit, um caminho seria provocar os
estudantes a realizarem os procedimentos de mapeamento, inventario,
criagdo de enunciado e formulagao da frase-forga a partir da observa-
cao da performance-referéncia (“isto”). Tendo na bagagem o inven-
tario realizado a partir dos “o qué, como, quando/onde’, enunciado
e frase-forga, convida-los a realizarem a re-performance de modo a
explicitar, ao maximo, o “isso” emergente - considerando também os
elementos de maior relevo do inventario inicial. Nesse sentido, a rela-
céo entre "isto” e "“isso” torna-se motor de experimentagéo, tomando
emprestadas as palavras de Eleonora Fabido (que as empresta de
Deleuze e Guattari) para definir o “programa performativo”: “enun-
ciado que possibilita, norteia e move a experimentacao” (2013, p. 4).

FAZER, DE NOVO, PELA PRIMEIRA VEZ

Das questdes que emergem da experimentacao, das falhas,
lacunas, do ndo saber, surgem também pontes e possibilidades de
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didlogo. Ao expor o desafio em enunciar o jogo, bem como a dife-
renca entre Imagem-situagdo e re-performance, Eugenio sugeriu a
realizagao de agrupamentos com os elementos do inventario inicial.
|dentificar trés grupos que compreendam a matéria verbal recolhida
coletivamente, circunscrever as linhas de forga de maior relevo. Para
além da “finalidade” - a realizagdo da frase-forga de modo mais
aberto e explicito, o que de fato ocorreu - o exercicio possibilitou mais
um gesto de aproximagéo a matéria afetiva do "isto” Discernir como
um processo de criagdo de zonas de contato com “o que ha" a partir
das questdes “como” e "quando/onde’ A cada etapa do jogo, o afeto
parece ir se mostrando um pouco mais. Como se fosse preciso bater
a porta, pedir licenga e ir entrando aos pouquinhos no “isto” para
que o processo de reconhecimento véa se instaurando. A coisa vai te
dizendo: "o que ela sabe sob a forma daquilo que ela porta” (Eugenio,
2021), surgem contornos sem necessidade de controle. Parar e repa-
rar a cada vez: atencdo sem tensao, espera sem urgéncia:

N&o é necessdrio que vocé saia de casa. Fique junto a
sua mesa e escute. Nem mesmo escute, s6 espere. Nem
mesmo espere, totalmente em siléncio e sozinho. O mundo
ird oferecer-se a vocé para o préprio desmascaramento,
nao pode fazer outra coisa, extasiado ele ird contorcer-se
a seus pés (Kafka, 2011 apud Jacques et al., p. 257).

No jogo do enunciado, a espera solitéria sugerida por Kafka
dé lugar a espera coletiva. O siléncio, da lugar ao didlogo - situagao
tanto mais rica quanto mais desafiadora. Rica, pois reparando junto,
corre-se menos o risco de sobrepor, ao processo de desvelamento
do mundo, os véus da “interpretose” (Eugenio, 2021). Igualmente,
no siléncio em grupo faz-se necessério, também, escutar o tempo
de um corpo multiplo - uma palavra pode interromper ou acelerar
0 processo de reparagdo que se estd desenrolando aqui-ali-la-ca.
Evidencia-se a necessidade de afinagdo de um mudsculo invisivel
para o contato com os mdltiplos ritmos em jogo, afinal, como certa
vez Fernanda me disse “isso ndo é uma escolha minha, ndo é escolha
de ninguém, é algo que, a partir daquelas entre-relagoes, se revela

522



SUMARIO

quando todas essas questdes se cruzam e fazem questdo recipro-
camente’ O desafio é, novamente, por-se, de perto em perto, com o
acontecimento - nem isen¢do, nem imposi¢ao - mas comprometidos
com a justeza de cada situagdo. Lembrei-me de uma pergunta que
Francisco Gaspar Neto nos faz de modo recorrente “o que isso pre-
cisa de mim?" Se bem néo é possivel saber definitivamente, habitar
essa questdo mostra-se como motor para a criagao de relagdes mais
sintonizadas com as dire¢cOes que o acontecimento traz ao grupo.

Em nosso ultimo encontro dedicado também a pesquisa a
partir do Jogo do Enunciado, Francisco provocou o grupo com a
guestdo: "Como é que o enunciado transporta/transforma o afeto?
O que vem primeiro no enunciado? E o que passa?” E o que passa,
como afirmou e pudemos presenciar em varios momentos, é a magia.
Alegria do reconhecimento quando o transporte se faz. Aparigdes
em matéria verbal e em formas espacializadas, materializagdo do
esforco em enunciar tomando corpo compartilhdvel, manifestagao
visual daquilo que o enunciado nao deu conta de expressar, mas que
compareceu mesmo assim. Magia que, espero, as re-performances
compreendam, transportando ndo sé forma, mas, e principalmente,
as intensidades em jogo na performance (isto).

Além disso, sinto que os procedimentos do jogo nos ofere-
cem ferramentas para o didlogo em torno das préprias re-performan-
ces realizadas em sala de aula. Inventariar, circunscrever e enunciar,
partindo sempre do que ha, permite-nos uma aproximacgdo que ndao
responde a exigéncias formais pré-dadas, pois exige um esforgo de
enunciacao singular, conectado ao que se apresenta: em suas pala-
vras "é justamente porque nenhuma dessas coisas sozinha diz, que
elas juntas quase dizem" A gente se reconjuntando e sendo procu-
rado pelas palavras. Nesse sentido, 0 jogo possibilita um desvio tanto
da légica analitica, quanto da interpretativa, presentes em aulas de
arte, e vem ao encontro de um desafio que had muito me mobiliza:
“Como falar sobre isso que estamos vendo?” Falar sobre isso que "é
impossivel abarcar, mas que é muito importante reconhecer estd 13"

523



SUMARIO

(Eugenio, 2025). Como falar disso mesmo ja reconhecendo a impos-
sibilidade de fazé-lo totalmente? Novamente: o como, esse mdiltiplo
contido em termo singular.

Neste como, que se desdobra em cada “com” — afinal, trata-
-se de encontro, de fluxo entre corpos (humanos e outros-que-huma-
nos) — abrem-se modos de fazer e modos de falar — em realidade,
fazer-fala e falar-faz. Desde a pratica do Jogo do Enunciado utilizando
as cartas do Dixit, passando pela proposta da re-performance tendo
a performance-referéncia como Imagem-situagdo (nosso ‘“isto”
movente, que é ja re-performance a cada vez que se manifesta), che-
gando ao compartilhamento do "“isso” (re-performance) e posterior
didlogo coletivo, acredito que a aposta é mesmo na abertura radical
da sala de aula como lugar de experimentacéo, de novo e pela pri-
meira vez. Um lugar de ndo-saber, de aprender a falar de novo e de
novo, novamente, a cada vez.
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INTRODUCAQ

Utilizando uma pedra calcéria como matriz de desenho, a lito-
grafia, consolidada como primeiro método planogréfico de impres-
sdo, foi desenvolvida ao fim do século XVIII por Alois Senefelder.
Diferente de outros formatos graficos do periodo, tem seu principio
fundamentado na repulsdo entre dgua e gordura, oferecendo alta
capacidade reprodutivel, configurando-se como uma tecnologia
notdvel para o periodo, permitindo uma alta reprodutibilidade sem a
necessidade de entalhes ou incisdes.

Entretanto, mesmo que amplamente reconhecida por sua
expressividade gréfica e relevancia histérica, a técnica tornou-se,
na atualidade, uma pratica de dificil acesso. De acordo com Saretta
(2025), sua complexidade técnica, a obtengdo e o uso de materiais
especificos que vao desde a matriz em pedra calcéria até o momento
de sua impressdo em uma prensa especifica, sobretudo, a presenca
de substancias quimicas como &cidos potencialmente nocivos a
salde e ao meio ambiente, além do custo geral, restringem a experi-
éncia, em grande parte, a ateliés especializados.

Diante dessas limitagdes, a chamada litografia de cozinha
(Kitchen Litho), desenvolvida por Aizier-Brouard, surge como uma
prética expandida da técnica que também acaba por ser mais aces-
sivel em razdo do uso de materiais de uso comum. Ao propor a uti-
lizagao de materiais facilmente encontrados no cenario doméstico e
menos téxicos, a Kitchen Litho preserva os fundamentos bdsicos da
litografia, a0 mesmo tempo em que amplia seu alcance, tornando
vidvel a pratica investigativa tanto para artistas quanto para pesqui-
sadores e entusiastas das artes gréficas.

A investigacao, realizada no primeiro semestre de 2025, teve
como objetivo explorar essa pratica a partir da experimentacao, apds
contemplar uma breve anélise do desenvolvimento histérico e téc-
nico da litografia e o surgimento da Kitchen Litho, percebendo as
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possibilidades técnicas, praticas e poéticas, sendo posteriormente
aplicado a oficinas, tendo participantes familiarizados ou ndo com
a prética gréfica e artistica. Nesse percurso, a investigagao revelou
a imprevisibilidade como esséncia do fazer grafico, onde o erro, o
acaso e a falha deixam de representar desvios e passam a operar
como forgas que formam, transformam e moldam o processo.

A litografia em seu processo histérico, distingue-se de outros
métodos de impressao utilizados na época principalmente por des-
cartar a necessidade de entalhes ou incisdes na matriz, o que para o
periodo consolidou-a como uma tecnologia notavel permitindo uma
liberdade expressiva certamente singular.

Apesar de suas qualidades expressivas, a litografia foi gra-
dualmente decaindo enquanto pratica artistica e experimental por
limitar-se, em maioria, a espagos especializados, dificultando o
acesso e sendo substituidos por processos industriais € mais sim-
plificados que acabaram por ocupar parte de seu espago. Todavia,
de acordo com Saretta (2025), a litografia em pedra conserva grande
valor entre artistas e pesquisadores, sobretudo por suas qualidades
estéticas singulares que resistem a mecanizagdo conservando este
carater Unico insubstituivel, perpetuando um saber técnico como um
gesto de resisténcia cultural, assegurando que suas possibilidades
continuem a inspirar novas geragdes de artistas e pesquisadores.

Entre esse didlogo de permanéncia e adaptagdo como uma
forma de reavivar a experimentagdo na gravura, emerge a pro-
posta de Aizier-Brouard.

Fiz contatos e conversei com entusiastas de impresséao,
como Bruno Gary Thibeau, um fabricante de prensas. Este
Gltimo me informou sobre a possibilidade de desenhar em
aluminio, acidifica-lo com &cido fosférico e imprimi-lo em
uma prensa de talhe doce. Obter esse &cido parecia com-
plicado, e Bruno Gary me disse brincando que ele estava
no refrigerante de cola. Em caso de duivida, testei e meus
testes funcionaram acidulando uma placa de aluminio
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com refrigerante de cola! [..] gradualmente, fui facilitando
o processo. Como nao tinha placas de aluminio suficiente,
usei o papel aluminio da minha cozinha. (Aizier-Brouard,
2012, pag. 52, tradugdo nossa)

Preservando o principio fundamental da litografia, a Kitchen
Litho, ou litografia de cozinha mantém nao somente o carater plano-
gréfico de impressdao como também a repulsédo entre dgua e gordura,
porém de uma forma simplificada que tornou uma possibilidade
experimental democratica, utilizando materiais de facil acesso como
papel aluminio, éleo vegetal e refrigerante de cola, ampliando suas
possibilidades no cendrio contemporaneo.

ACASO E EXPERIMENTACOES

O acaso é um fator intrinseco ao fazer artistico, a pratica e
pesquisa referente ao campo gréfico, envolve uma série de varidveis
gue frequentemente podem suceder resultados inesperados como
borrdes ou instabilidades impressas, compreendidas também como
erros, falhas ou limitagdes. Compreender essa instabilidade como
acaso, implica uma nova possibilidade grafica, em que se ha o regis-
tro do que se fez, e a possibilidade do que se pode ter.

Na prética da Kitchen Litho, o carater imprevisivel é evidente.
Apesar de suas semelhangas com o principio litografico, € um pro-
cesso de grande fragilidade em funcdo de sua matriz sensivel de
papel aluminio, além de que, ainda em semelhanga com a litografia
em pedra, sua forma original s6 sera realmente revelada no momento
da impresséo, revelando o que foi gravado e o que surgiu ou camu-
flou-se durante o processo.

Neste sentido, pensar esse acaso ou imprevisibilidade como
uma possibilidade e ndo um obstéculo, de acordo com Ostrower
(1995), entende-se como um fator relativo a receptividade do individuo
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ao dito “incidente fortuito’, tal incidente refere-se ao acaso que ocorre
no momento da pratica, essa receptividade nasce a partir de uma
expectativa inconsciente, e que ao experimentar determinada prética
é necessdrio estar aberto a possiveis acontecimentos que podem
partir ainda para futuras intervengdes que resultardo possibilidades
diversas, como forma de manifestagao, enriquecendo uma espiral de
individualidade, afirmando ainda que essa poténcia poética e artis-
tica necessita da expressividade obtida através do acaso para que se
obtenha um equilibrio entre experimentagao e autenticidade.

A receptividade ao incidente fortuito na gravura pode ser
compreendida a partir de sua condigao de reprodutibilidade, que, ao
permitir a repeticdo, também admite a variacdo. Tal movimento se
aproxima dessa espiral de individualidade formulada por Ostrower,
na qual o acaso constitui elemento formador do ato criador. Nesse
sentido, a falha interrompe a légica da cdépia e instaura o campo do
inédito, transformando a repeticdo em gesto de originalidade.

Ao compreender este acaso ndo como erro e sim como uma
possibilidade visual, expondo a instabilidade do processo como uma
poética fundada no imprevisto revela ndo somente a intencdo do
artista mas a variabilidade material do processo, rompendo com o
ideal do controle sobre a obra. Sendo assim a prética gréfica, pro-
pde que a singularidade de cada tiragem é construida ao reforgar a
negociacao e imprevisibilidade. Cada impressao torna-se assim um
acontecimento Unico em que esse fator imprevisivel é visto como
registro de um processo vivo.

ERRO E ACASO

A investigagao realizada evidenciou que a Kitchen Litho, ao
propor uma simplificagdo do processo litogréfico, oferece ndo ape-
nas um recurso técnico alternativo, mas também um campo fértil

530



SUMARIO

para a experimentacgao e para o didlogo entre erro, acaso e pratica
artistica. A metodologia adotada, que envolveu inicialmente a expe-
rimentacdo individual e posteriormente a aplicagdo de oficinas com
participantes familiarizados ou ndo com as praticas gréaficas, permi-
tiu observar uma ampla gama de variabilidades resultantes como
borrdes, manchas, falhas e marcas inesperadas que configuraram-se
como elementos expressivos.

Imagem 1- Algumas impressoes realizadas como inicio de pesquisa

Fonte: Arquivo pessoal.

O exemplo acima evidencia etapas iniciais da pesquisa, as
quais, nas primeiras impressoes, foi possivel perceber o surgimento
de grafismos inesperados, como marcas de dedos, falhas de acidu-
lagdo e imperfeigdes oriundas de materiais de marcagao que, a prin-
cipio, passaram despercebidos. Esses acontecimentos, acabaram
por complementar o rascunho inicial da pesquisa, contribuindo tanto
para a compreensao material do processo quanto para uma refle-
x3o critica sobre suas possibilidades expressivas. Assim, o exercicio
revelou-se formativo ndo apenas no dominio pratico, mas também
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na construcdo de um repertério que, futuramente, poderia ser com-
partilhado como experiéncia didética e poética, e ndo meramente
como actmulo técnico.

Durante as sess0Oes realizadas em dias distintos, as oficinas
acolheram pessoas de diferentes trajetérias, algumas proximas da
gravura, outras completamente novas ao campo. Apesar de certa
familiaridade conceitual, poucos haviam experimentado a litografia
em pedra, mesmo dentro da Universidade, sobretudo devido a buro-
cracia envolvida na obtengao dos reagentes quimicos necessarios.
Neste cenario, de forma notdvel, a pratica instaurou-se como um
elemento de aproximacgao.

Imagem 2 - Desenho coletivo sobre matriz com alunos de oficina

Fonte: Arquivo pessoal.
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Ao decorrer das oficinas, tornou-se notavel a presenca do
medo diante do desconhecido, especialmente no momento da
impressao, em que o resultado final ndo pode ser totalmente pre-
visto, determinando que algo esta fora do controle do praticante.
Esse atravessamento do incerto, contudo, conduziu a aceitagéo
guanto instabilidades préprias da pratica, os participantes foram
conduzidos a uma experiéncia de criagdo em que a falha deixou de
ser entendida como limitagao e passou a ser reconhecida como pos-
sibilidade estética e poética.

Imagem 3 - Impressoes feitas por participantes das oficinas

Fonte: Arquivo pessoal.

Imagem 4 - Impressao de participante de oficina

Fonte: Arquivo pessoal,
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Entretanto, a criagcdo jamais deve ser confundida como
um mero ato de destruigdo. [..] Quando Picasso diz "em
cada criador hd um ato destruidor” ele se refere a esta ati-
tude seletiva na adequacgéo da linguagem aos contelddos
expressivos. E a seletividade estilistica, indispensével ao
processo criador (Fayga Ostrower, 1995, p. 19).

Sob a perspectiva de uma espiral de individualidade pro-
posta por Ostrower é possivel compreender este processo de
experimentagdo nao como uma ruptura absoluta, mas como um
processo de constante reconstrugao, se a cada impressao algo que
se perde é transformado em uma nova possibilidade, constrdi-se
uma reconfiguragdo constante instigando uma renovagéo conti-
nua do signo gréfico.

Imagem 5 - Entintamento de matriz

Fonte: Arquivo pessoal,
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Imagem 6 - Impressao de participante de oficina

Fonte: Arquivo pessoal,

Os resultados alcangados, a partir de duas oficinas realiza-
das, reforgam o potencial da Kitchen Litho como préatica expandida
da litografia. O erro e 0 acaso nado apenas favoreceram as integra-
¢oes entre os participantes, como também impulsionaram o surgi-
mento de dimensdes criativas em sujeitos com pouco ou nenhum
conhecimento prévio em gravura, o ato de criar, implica lidar também
com a perda e transformagdo em potencial, num movimento conti-
nuo varidvel, ou o dito “incidente fortuito” citado anteriormente, em
que se hd uma possibilidade de reconstruir sobre o que se tem, fator
essencial do gesto criador.
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Dessa forma, reafirma-se a importéncia da democratizagao
das préticas artisticas como meio de manter ativo um saber técnico-
-histdrico, atualizando-o em contextos contemporaneos e ampliando
sua relevancia para além dos espacos especializados. Esse movi-
mento de abertura e partilha, intrinsecamente ligado ao préprio gesto
criador, constréi-se na alternéncia entre pratica e experimentagao,
entre o acaso e a reinvencgdo. Criar implica desestabilizar, refazer e
reorganizar continuamente o que se apresenta, em que metodologi-
camente, cada falha se converte em possibilidade e cada recompo-
sicdo reafirma a vitalidade do fazer artistico.
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INTRODUCAQ

No principio, era o caos. Um fervilhar de ideias, gestos que
vinham antes dos pensamentos, formas que surgiam sem explicagao
dbvia. Este texto é a tentativa de registrar refletir sobre o processo cria-
tivo, um resgate das subjetividades e generalidades que se revelam
no ato de criagédo das obras aqui analisadas. Sacrificio (TARV), Ungdo
(Azeite) e Grande Mae (Cranio de Ovelha Prenha) sédo os trabalhos
feitos a partir de narrativas nao sé pictéricas, mas também matéricas
- medicacoes, azeite, 0ssos - e também de experiéncias: processo
de maturidade, angustias, conflitos onde o urbano e o espiritual se
cruzam. Assim como Rosalind Krauss (1998) diz, quando trata do
surgimento dos objetos em obras de arte, “uma das respostas suge-
ridas pelos ready-made é a de que um trabalho de arte pode néo ser
um objeto fisico, mas sim uma questao’, o que se apresenta aqui séo
guestdes e analogias poéticas relacionadas ao sagrado por meio de
"estruturas metodoldgicas de grande abertura que podem recorrer
a elementos magicos, miticos, xamanicos e animistas” (Alvarenga,
2016) que aproxima o processo criativo de artista ao de um processo
alquimico. Escrever sobre um processo €, ao mesmo tempo, um ato
de devocgéao e de desafio. Mircea Eliade (1985) ja mencionou que “o
homem constroi de acordo com um arquétipo’, entdo, resta encontrar
0s vestigios dos arquétipos que sejam perceptiveis nesses trabalhos.

Cada obra é um fragmento de algo maior, e este texto é a
tentativa de costurar esses pedacgos, de dar sentido ao que, talvez,
nunca possa té-lo. Trés anos na produgdo da primeira obra e, no
entanto, ndo deixei nenhum rastro escrito, nenhuma anotacao para
me guiar. Parece uma lacuna, um hiato, um espaco vazio que agora
tento preencher com memdrias, sensagoes e intuigdes que me leva-
ram a esses trabalhos. Mas talvez seja assim que as ideias surgem:
de lugares que nao precisam de palavras para existir.
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As formas, os gestos e os materiais carregam uma histéria
que nao foi dita e que agora se manifesta. As inspiragdes para pro-
dugédo podem ser vistas como camadas sobrepostas - cada uma
adicionando algo a préxima, mas sem apagar o que veio antes.
Sao folhas ao vento, rabiscos em cadernos, objetos encontrados
no caminho. Krauss (1998) fala sobre “um objeto sobre cuja feitura
ele ndo tivera o menor controle’, na intencdo de marcar um distan-
ciamento do artista com a obra de arte onde o “objeto nao surgia
como algo proveniente do manancial de ideias e emogdes pessoais
do artista” (Krauss, 1998), assim, desmistificando o ato artistico.
Quando Jung (2000) afirma que “objetos tais como a roda e a cruz,
conhecidos no mundo inteiro, mas que possuem, sob certas condi-
¢oes, um significado simbdlico’, ele abre caminho para uma trama
que conduz a escolha dos materiais, das formas e das narrativas
gue emergem nas obras.

Carl Jung, em O Homem e Seus Simbolos (1990), apresenta
0 processo criativo como um caminho onde os simbolos materiais
expressam significados e que emergem do inconsciente coletivo.
Mircea Eliade, em O Sagrado e o Profano (1985), argumenta que
objetos comuns se tornam sagrados tornando-se hierofanias, que
transcendem seu significado funcional. Essas ideias permeiam as
obras discutidas, em que materiais como fitas vermelhas, azeite,
drdgeas e um cranio de ovelha sdo ressignificados como simbo-
los de transformacéo, perda, poder e conexao espiritual. Rosalind
Krauss, em Caminhos da Escultura Moderna (1998), destaca o papel
da materialidade na arte contemporanea, onde a escolha dos mate-
riais expande significados. Joseph Beuys enfatizou em suas obras o
potencial simbdlico e social dos materiais, esse aspecto nas obras
analisadas aborda temas como sacrificio, dor, cura e sacralidade.
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0 PROCESSO CRIATIVO:
OBRAS EM FOCO

SACRIFICIO (TARV)

Na tela branca destaca-se uma criatura. Ela pode ser defi-
nida pelos aspectos hibridos (animal e planta) e distorcidos que a
formam: corpo de veado, com pernas longas e sem cascos pela dis-
sipagao causada pelo gesto da pintura. Seu corpo tem tons terrosos
em camadas de pelos sobrepostas. No lugar do que seria 0 pescogo
e a cabeca ha uma planta, também distorcida e ressecada, em que
busquei trazer aspectos da sarga, descrita na biblia como a planta
gue, em chamas, Deus usou para falar com Moisés, (por que plantas
frequentemente sdo associadas ao sagrado?). Os galhos séo finos e
afiados que apesar de secos e mortos, sugerem movimento. Acima
a coroa de espinhos (numa representagéao direta a Cristo) nos mes-
mos tons, que paira como uma auréola angelical, mas sem a energia
luminosa das pinturas sacras. Ao centro da pintura, saindo do corpo
do veado, fitas de cetim vermelho atravessam a tela “por entre as
costelas do veado” fazendo alusao a Cristo quando foi perfurado com
a lanca do soldado romano, a mitolégica lanca de longinus, essas
fitas escorrem até sairem da tela, e mergulham em um tubo de coleta
sanguinea onde se deposita a dose referente a um dia de medicagao
de terapia antirretroviral (TARV).

O primeiro trabalho dessa série surgiu em 2020, periodo
marcado pelo isolamento social e pelas tensées decorrentes da
pandemia. A obra estruturou-se a partir de um rasgo na tela, com
fitas vermelhas caindo em dire¢cdo a um recipiente, inicialmente um
frasco de vidro, posteriormente substituido por um tubo de coleta
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de sangue. A construgdo do topo da cabegca demandou reflexao,
resultando em uma solugdo estética que privilegia o aspecto res-
secado e sombrio. O processo criativo se deu de maneira subita,
a partir de um esbocgo realizado rapidamente sobre papel mais
encorpado. A emergéncia quase imediata da imagem permite
estabelecer um didlogo com conceitos do inconsciente coletivo
de Jung, sugerindo que a obra se articula com arquétipos que se
manifestam no gesto criativo.

No processo de criagdo deste trabalho, e que se estendeu
aos proximos, alguns elementos se tornaram fundamentais, tanto no
ambiente quanto no método. A parede branca ao fundo e a luz natural
que entrava pela janela formavam um espaco neutro e direto. A tela
branca e limpa, como exercicio de pureza, e as tintas acrilicas, com
sua capacidade de criar superficies planas e camadas sélidas, aju-
davam a construir a imagem de forma controlada. A ambiguidade foi
algo que se fez presente, tanto como pratica quanto como conceito.
Como prética, ela surgiu ao explorar os limites do hibridismo estético,
entre o que é reconhecivel e o que é indefinido, deixando espacgo
para que as formas e cores fossem lidas de maneiras diferentes.
Como conceito, a ambiguidade guiou as camadas de interpretagcéo
que iam além da superficie, criando uma complexidade simbdlica e
narrativa que permeia as formas da criatura, a sua cabeca alterada, e
os elementos matéricos que transpde o trabalho.
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Figura 1- Sacrificio (TARV), 2023. Acrilica sobre tela, instalagdo com chave
e fita de cetim. 181 x 85 cm

Fonte: Obra e fotografia do autor.

A obra estabelece um didlogo com os dominios do sagrado
e do profano, seja pelas escolhas formais no processo de sua ela-
boracéo, seja pelas consequéncias simbdlicas da pintura. A com-
posicdo apresenta a criatura, a tela e a prépria superficie pictdrica
como elementos feridos, de onde escorre o “sangue’; circundando
temas como pureza, sacrificio, morte, doenga e, em particular, o HIV
e os estigmas a ele associados. O direcionamento desse fluxo para
um tubo de medicacéo introduz uma tensdo paradoxal: o medica-
mento, a0 mesmo tempo em que preserva a vida, impde limites ao
corpo, subordinando-o ao farmaco. Tal condi¢do manifesta-se como
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ambivaléncia entre béngéo e maldigdo. O processo de criagcdo desse
trabalho se tornou a exploracéo da relagéo entre o sacrificio e a cura.

UNGRO (AZEITE)

Em Ungéo (Azeite), uma corga estilizada, de pernas esguias,
ergue-se como uma figura de conexao entre o terreno e o divino. Sua
cabeca transforma-se em uma arvore marcada por folhas verdes onde
um unico fruto vermelho brota sobre um fundo dourado radiante, tra-
balhado com folha de ouro. Este elemento dourado evoca uma aura
sagrada, como as aréolas das pinturas sacras, posicionando a figura
como um simbolo de transcendéncia divina e fertilidade.

Figura 2 - Uncdo (Azeite), 2024. Acrilica e folha de ouro sobre tecido cru,
fita de cetim, frasco com azeite e parafina. 71 x 52 cm

Fonte: Obra e fotografia do autor.
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O tecido que sustenta a pintura, suspenso por uma haste de
madeira, a principio usada para dar estrutura fisica, posteriormente se
tornou estruturante conceitualmente ao remeter a um estandarte ou
icone sagrado, tal como a cruz, aludindo a solenidade do sagrado. Um
fio de cetim vermelho desce do centro da composicéo, criando uma
conexao simbdlica entre o cervo-arvore e o mundo terreno. Esse fio
culmina em um pequeno frasco de vidro contendo azeite dourado, um
elemento carregado de significado espiritual e ritualistico em diversas
religides, frequentemente associado a purificagdo, consagragao e cura.

O uso do azeite no contexto da obra reforga a ideia da uncéo,
mais evidente nas denominagdes evangélicas pentecostais e neo-
pentecostais brasileiras, especialmente nesse ritual, uma préatica
de origem ancestral que simboliza béngéaos, protegdo e o estabe-
lecimento de um vinculo entre o humano e o sagrado. O trabalho
nao apenas explora a espiritualidade como conceito, mas também a
materializa, fazendo do azeite um elemento tangivel de conexao com
o transcendente, misterioso e extraordindrio do fervor evangélico.

A obra aborda um hibridismo brutal de elementos sagrados e
profanos, onde a corga, elemento comumente pagdo, se funde com
a arvore (talvez do conhecimento do bem e do mal na biblia crista)
e gerando fruto, uma provocagao a narrativa de Eva, a sabedoria e o
pecado. A fita vermelha, marca em sangue a conexdo com a ungao
sagrada, transforma o trabalho em uma aluséo a cruz, onde o pecado
da mae é purificado na crucificagéo do filho.

GRANDE MAE (CRANIO DE OVELHA PRENHA
QUE MORREU ATACADA POR UM CAQ)

A peca exibe uma figura antropomérfica que une referéncias
religiosas femininas e elementos vegetais. Vestida em um manto
azul saturado de bordas douradas, a figura remete a iconografia da
Virgem Maria, a0 mesmo tempo em que desafia a racionalidade ao
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substituir a cabega por uma planta de folhas verdes e uma auréola
dourada, marca da arte sacra. Neste trabalho se abriu um espaco de
discussdo que incluiu, além dos aspectos mudiltiplos do sagrado, a
representacdo do sagrado feminino e a natureza da vida e da morte.
Seu corpo, em tons terrosos, de formas delicadas, partiu de uma
busca de fragilidade e sacralidade, enquanto suas pernas longas e
escuras, quase espectrais, descem até a borda inferior da tela e dé a
figura um aspecto etéreo e irreal.

Figura 3 - Grande Mée (Crénio de Ovelha Prenha que Morreu Atacada por um Céo),
2024, Pintura acrilica sobre tela e instalac&o tridimensional
com cranio real e fitas de cetim. 108 x 40 x 16 cm.

Fonte: Obra e fotografia do autor.
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Na parte inferior, duas fitas vermelhas de cetim descem
da tela até um crénio de ovelha real. O crénio, que carrega em si a
memodria da ovelha prenha que morreu atacada por um céo, que por
si pode simbolizar de fato o ciclo de vida e morte, o sacrificio e a vio-
|éncia inerentes a existéncia. As fitas vermelhas criam uma conexao
visual e simbdlica entre o espiritual e o terreno, lembrando o sangue
como forga vital e elos de sangue.

O esbogo inicial deste trabalho ocorreu em janeiro de 2024,
concebido a partir da ideia de uma coluna animal atada por fios as
maos de uma figura materna. O catalisador definitivo, entretanto,
surgiu em julho do mesmo ano, quando um crénio de ovelha, prove-
niente de um dos animais cuidados pela familia e que havia morrido,
foi incorporado ao processo. Esse elemento marcou a transicao sim-
bélica que consolidou a dimensdo materna da obra e tornou indis-
pensavel sua realizagao.

A escolha do crénio da ovelha prenha trouxe uma carga emo-
cional e narrativa, remetendo ao sofrimento e a perda, mas também
a perpetuacao da vida através da memoria. O contraste entre a pin-
tura etérea e o cranio fisico intensifica a dualidade entre o sublime
e o grotesco, entre o divino e 0 mundano. Ao mesmo tempo, esse
trabalho abriu questdes sobre o papel da violéncia na natureza e na
sociedade humana, ao conectar a figura de protegao e sacralidade
da "Grande Mae" com o desfecho brutal da ovelha. A obra evidencia
a fragilidade da vida e o impacto do instinto predatério, tanto em sua
dimensao literal quanto em suas possibilidades metaféricas.

DISCUSSAQ

Refletir sobre o processo criativo pode ser entendido como
um exercicio de investigagdo sobre a emergéncia de imagens e
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gestos artisticos ainda ndo nomeados ou definidos. O trabalho de
reconstrugao e descricdo evidencia a dificuldade de organizar ele-
mentos que se apresentaram inicialmente de forma fragmentada.
Cada obra e cada gesto parecem emergir de impulsos profundos
gue nao necessariamente buscam compreensdo imediata. Tais
impulsos podem ser associados aos arquétipos junguianos, que,
segundo Jung, sado “dotados de iniciativa prépria e também de uma
energia especifica, que lhes é peculiar” (Jung et al,, 2000), possuindo
mecanismos proprios de atuagdo sobre o inconsciente:

Podem, gragas a esses poderes, fornecer interpreta-
¢oes significativas (no seu estilo simbdlico) e interferir
em determinadas situagdes com seus préprios impul-
sos e suas préprias formagdes de pensamento (Jung
et al., 2000, p. 79).

Talvez, a palavra-chave aqui seja revelacéo, algo que se opde
a racionalizagé@o, mas que, a0 mesmo tempo, precisa de algum tipo
de voz para que sua prépria existéncia seja reconhecida, pois para
Jung "uma palavra ou uma imagem é simbdlica quando implica
alguma coisa além do seu significado manifesto e imediato’, para ele
tais imagens partem de um “inconsciente mais amplo” e “nunca é
precisamente definido ou de todo explicado” (Jung et al,, 2000).

A andlise do conjunto das obras revela ndo apenas recortes
de experiéncias individuais, mas também um vinculo que transcende
a soma de suas partes. Entre os materiais e as escolhas de cada obra,
identifica-se um fio condutor invisivel. Elementos que pareceram
confusos durante o processo criativo agora se apresentam como um
mapa de significados complexos, ainda que néo totalmente desven-
dados. Jung corrobora essa ambiguidade, explicando a nebulosidade
das simbologias que emergem nos processos de representacdo
do sagrado e da arte:

Por existirem indmeras coisas fora do alcance da compre-
ensdo humana é que frequentemente utilizamos termos
simbdlicos como representacdo de conceitos que néo
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podemos definir ou compreender integralmente. Esta é
uma das razdes por que todas as religides empregam
uma linguagem simbdlica e se exprimem através de ima-
gens (Jung et al, 2000, p. 21).

A relagao entre o sagrado e o profano, que se manifestou
de diferentes formas nas obras, é talvez o tema que atravessa todo
esse percurso criativo. Em Sacrificio (TARV), o0 sangue que escorre, a
medicacao, e a relagdo com a dor e cura ndo sdo apenas uma refe-
réncia ao cristianismo, mas também um questionamento sobre o que
€ vivido como sacralizado em nossa sociedade. O HIV, a medicagao
antirretroviral, a presencga do corpo ferido, tudo isso se entrelaga com
0 que estd oculto nas camadas da pintura, revelando as sombras do
gue muitos preferem esquecer. A ambiguidade do gesto, de curar ao
mesmo tempo que se limita, € uma tentativa de capturar a complexi-
dade do sagrado. N&o se trata apenas de um ato de purificagdo, mas
de uma constante transformagéo que nunca chega a sua conclusao.

A figura da criatura evidencia uma dualidade semelhante a
do Cristo, articulando relagdes paradoxais de cura e contaminagao,
salvacéao e sacrificio. Em Psicologia e Alquimia, Jung aborda o sacri-
ficio e a salvagao no contexto dos arquétipos cristdos, afirmando que
“no cristianismo ¢é a vida e a morte do Deus-Homem que, enquanto
'sacrificium’ Unico, reconcilia com Deus o homem necessitado de
redencgao e perdido na matéria” (Jung, 1990). Nesse sentido, a figura
pode ser interpretada como um agente que preserva a vida g, simul-
taneamente, impde custos: cura, mas também adoece; mantém, mas
exige sacrificios. O desenvolvimento das obras procura ampliar essa
compreensao, considerando tais seres como representagdes de for-
cas que transcendem a existéncia do criador, estabelecendo vinculos
de devogdo e reveréncia. Os objetos, ao serem conectados a tela por
fitas vermelhas, materializam esse vinculo simbdlico entre dimenséao
material e espiritual. Eliade (1985) observa que “os objetos ou atos
adquirem um valor, e, ao fazer isso, tornam-se reais, porque partici-
pam, de uma forma ou outra, de uma realidade que os transcende”.
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Esse gesto de articulagdo entre materialidade e espiritualidade trans-
forma o trabalho artistico em uma hierofania:

Entre tantas pedras, uma torna-se sagrada — e, assim,
instantaneamente, satura-se do ser — porgue constitui
uma hierofania, ou possui man4, ou ainda porque come-
mora um ato mitico, e assim por diante. O objeto surge
como receptaculo de uma forga exterior que o diferencia
de seu préprio meio, e lhe d& significado e valor. Essa
forca pode estar na substancia do objeto ou em sua
forma; uma rocha revela-se como objeto sagrado porque
sua prépria existéncia é uma hierofania: incompreensivel,
invulneravel, ela é aquilo que o homem néo é. Ela resiste
ao tempo; sua realidade combina-se com a perenidade
(Eliade, 1985, p. 12).

No entanto, se hd algo que é nitido em minha prética, é a
presenca do vazio. A auséncia, a lacuna, é o que escapa da tenta-
tiva de tornar algo “limpo’, de buscar uma pureza que nunca existiu.
O vazio branco ndo é um espago para ser preenchido; ele € uma
marca permanente, um reflexo de tudo o que se perdeu, o hiato entre
o sagrado pictérico da obra e objeto tomado por hierofania. O branco,
nesse contexto institucional, ndo é auséncia: é moldura e filtro, uma
superficie ativa que organiza o campo do visivel. Em sua aparente
neutralidade, constroi o que O'Doherty chamou de “cubiculo sacrali-
zado": um espaco que promete objetividade, mas carrega ideologia.
E nele que o objeto encontra (ou simula encontrar) um novo sentido.
E talvez por isso o vazio seja necessario: porgue ele constroi a tensao
entre o que é e o que pode vir a ser. Na pratica autoral, essa ideia ndo
€ apenas uma metéafora. Um espago de suspensao onde as inteng¢des
se dissolvem, permitindo que algo novo, inesperado e fragil, possa
comecar a existir. Esse é o vazio que aparece nos espac¢os onde
a arte é legitimada.

Ungéo (Azeite) busca resgatar dimensdes de espiritualidade,
transcendendo o terreno e estabelecendo conexdo simbdlica com
o divino. Inspiradas em Joseph Beuys, as produgdes incorporam

549



SUMARIO

progressivamente materiais e objetos variados; como observa
Alvarenga, "depois do uso do feltro e da gordura, Beuys incorporou
giz, ossos, mel, enxofre, ferro, zinco, entre outros” (Alvarenga, 2016).
No contexto desta obra, 0 azeite, com seu simbolismo em rituais de
purificagéo cristdos, funciona como objeto carregado de significado
e tensao, criando uma conexao simbdlica com a criatura represen-
tada. Esta, hibrida e deslocada, revela conflitos entre humano e
divino, natural e artificial. Assim como nos demais trabalhos da série,
0 projeto explora o limite entre o sagrado e o profano, concebido ndo
como um conceito fixo, mas como um campo fluido e transformativo.
Jung ressalta que “o homem é incapaz de descrever um ser 'divino”)
evidenciando que o sagrado presente nestas obras opera nessa
fluidez e capacidade de subjetividade, permanecendo, mesmo em
didlogo com a matéria, no campo do impalpével:

Quando, com toda a nossa limitagéo intelectual, chama-
mos alguma coisa de "divina’, estamos dando-lhe apenas
um nome, que poderd estar baseado em uma crenga, mas
nunca em uma evidéncia concreta (Jung et al., 2000, p. 21).

O processo de transformacgao entre o sagrado e o profano se
manifesta por meio da fluidez e da tenséo entre opostos, sendo que
cada elemento selecionado para as obras, desde a fita vermelha até
o cranio de ovelha, incorpora camadas de significados simultane-
amente pessoais e coletivos. A ambiguidade presente nas compo-
sicbes ndo se restringe a dimensao estética, refletindo-se também
nos multiplos sentidos que podem evocar. O cranio, o corpo e as
marcas de dor e sacrificio representam nao apenas sofrimento, mas
um processo de transformagao que, embora envolva violéncia, revela
aspectos da condigdo humana. De modo similar, na obra Vergonha,
o sofrimento e a dor do amadurecimento sdo atravessados por ges-
tos simultaneamente destrutivos e criativos. Nesse contexto, Jung
(2000) ressalta que "apesar da racionalizagéo e eficiéncia do homem
moderno, ele segue sendo dominado por ‘forgas’ além de seu con-
trole’, indicando que inquietudes e neuroses permanecem presentes,
e que os “deuses e demdnios” simplesmente assumem novos nomes.
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Assim como um objeto se torna sagrado ao ser deslocado de
sua fungdo comum, cada obra carrega as marcas de uma luta entre
o material e o simbdlico, entre o ordinério e o sublime. Krauss (1998),
quando fala da presenca do objeto deslocado no museu fala de uma
“inversdo” que ali acontece, o objeto se “torna ‘transparente’ a seu sig-
nificado, e esse significado nada mais € que a curiosidade da produgdo
do enigma do como e do por que isso aconteceu” (Krauss, 1998). Entao,
fixar respostas seria contradizer o préprio gesto criativo, que opera por
fragmentagao, ressignificagdo e constante transformagdo, em suma a
criacdo de enigmas. O processo criativo ndo é completamente con-
trolado pelo artista, nem isso se mostra desejavel. A poténcia da obra
reside na possibilidade de que seus significados escapem pelas bor-
das, abrindo espacgo para interpretagbes diversas e inesperadas.

REFLEXOES FINAIS
E CAMINHOS FUTUROS

O processo criativo que guiou as obras deste trabalho revela
como a arte contempordnea pode ser uma forma de explorar questoes
do sagrado pessoal e universal. Cada obra emerge de contextos de
conflito e transformacao, refletindo tensdes relacionadas a dor, sacri-
ficio, cura e busca por sentido. A escolha de materiais, como fitas ver-
melhas, azeite, chaves e cranios, vai além de sua fungéao estética. Cada
elemento carrega um simbolismo que dialoga com nossa condigdo
humana e com questdes espirituais. A arte se torna uma forma de res-
significag@o, em que objetos cotidianos se elevam, criando uma refle-
xdo mais profunda sobre as experiéncias que formam nossa existéncia.

As cinco obras deste trabalho se entrelagam ao explorar a
complexa relagdo entre o sagrado e o profano, a cura e a dor, a pureza
e a perda, oferecendo uma reflexao sobre a experiéncia humana e
sua busca por sentido. Sacrificio (TARV) traz a tona os processos de
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transformacao que surgem do confronto com o sofrimento e da ten-
tativa de superacdo. Ao questionar os estigmas relacionados ao HIV,
se utiliza do sangue e da ambiguidade entre cura e contaminacgéo.
Ao mesmo tempo, Ungéo (Azeite) aprofunda o questionamento sobre
a relacdo entre o humano e o divino, com a corcga e o azeite trazendo
a tona a transcendéncia e a fertilidade, desafiando as fungdes que
atribuimos aos objetos e a prépria vida. Por fim, Grande Mae (Crénio
de Ovelha Prenha que Morreu Atacada por um Céo), com sua figura
materna e o cranio de ovelha, expde a fragilidade da vida e a duali-
dade entre o sagrado e o grotesco, provocando uma reflexdo sobre
a violéncia da existéncia e convidando a contemplagédo da morte e
o0 renascimento. Juntas, essas obras ndo apenas trazem a tona uma
jornada pessoal de enfrentamento e transformacéo, mas também se
conectam a questdes universais de perda, ressignificacdo e a con-
tinua busca por significado, fazendo da arte um campo de reflexao
sobre a complexidade da condi¢do humana e suas dimensoes espi-
rituais e existenciais.

O trabalho artistico ndo busca fornecer respostas definitivas,
mas provocar questionamentos e favorecer uma reflexdo continua
sobre a complexidade da espiritualidade. A prética artistica consti-
tui um campo de transformacgéo, no qual o sagrado e o profano se
encontram, revelando aspectos da condigdo humana. Por meio da
integrag@o de simbolos e materiais, a obra convida o espectador a
refletir sobre suas préprias experiéncias e a construir significados em
um contexto marcado pela incerteza.
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