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RESUMO

Atransitividade sbnica apresenta-se enquanto qualidade potente do meio sonoro
para a producgao artistica, sob a tentativa de um fazer politico e contagiante. As-
sim, por meio de uma proposi¢ao experimental ficcional-cartografica, este traba-
Iho revisa algumas caracteristicas do som, como a espectralidade, a velocidade
e a vibracao, a fim de desenvolver o conceito de transitividade e sua aplicacao
no campo da arte. O texto é dividido em duas partes: territorios e dispositivos, por
onde o leitor percorre tanto as qualidades e incidéncias do som no mundo, quan-
to os agenciamentos sbénicos possiveis que alteram esses modos de existéncia,
em uma dinamica inventiva de leitura, que prevé a mobilidade entre vozes, abor-
dagens e papéis. Ao fim, propde-se com este trabalho uma percepgao outra do
fazer artistico ao elencar o som como meio, e ao defender a transitividade, ou
ainda, a qualidade de atravessamento do meio sénico, enquanto possibilidade
de criagdo de novos mundos.
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INTRODUCAO

O som é verbo transitivo. Sua expressao, o sonar, se da no infinitivo, ndo se
reduzindo a um substantivo classificado em género, alcance, uso e forma. Dizer que
0 som é verbo transitivo é assumi-lo enquanto agenciamento, enquanto motor para
acao. Pois, 0 som so é verbo quando atravessa: espaco, corpo, tempo, e todas suas
dobras e fronteiras. Nesse atravessar, configura-se sua transitividade, e produzem-se
sobras, outros sonares, que ficam latentes, nesse possivel soar, ainda em movimento
no ar depois que tudo ja ficou parado. Chamo, entéo, de transitividade sonica, a ca-
pacidade do som de afetar e de ser afetado. O som, quando atravessa um corpo ou
um espago, produz intensidades singulares. Sao estas intensidades que configuram
gatilhos para a transformacao, para uma acao ou proposi¢ao, em um movimento de
metamorfose da forma mas também do pensamento. Interessa, neste trabalho, inves-
tigar esta verbografia do som enquanto meio, suas qualidades de atravessamento, no
mapear de sua condi¢ao transitiva no acontecer do mundo.

Vejamos, a ideia de transitividade sénica parte de duas afirmacgdes: a) a maté-
ria sbnica possui um movimento intrinseco a sua existéncia e b) ela precisa atravessar
UM espago ou um corpo outro para existir. E necessario somar essa dupla de veto-
res iniciais de velocidade e de uma matéria a ser atravessada para entdo posicionar
0 som enquanto meio, enquanto agente para a transformacéo. E quando proponho
pensarmos em uma metamorfose através do som, falo do fazer artistico. O fazer artis-
tico enquanto processo de diferenca, o fazer estético-politico enquanto operagao de
um devir-revolucionario. Meu interesse pelo meio sdnico parte dessa dupla condigao
diferencial de sua propria natureza. E, por elas, e seus desdobramentos afetivos, sua
transitividade, entdo, a possibilidade de uma fuga as capturas formais e sistematicas.
Objetivo, dessa maneira, defender o meio sénico como potencial para insurgéncias
sociopoliticas por meio da arte.

Para alcangarmos estas possibilidades de transformacgao, proponho cartogra-
farmos o som em dois contextos: enquanto acontecimento e enquanto agenciamento.
O som enquanto atravessamento, e a intencédo de atravessamento para com o som.
Sao dois motivos distintos mas que estdo costurados entre si: € possivel produzir um
agenciamento artistico partindo dos acontecimentos sonoros (como proposi¢oes dife-
renciais de escuta, por exemplo) e vice versa (quando um artista propde a produg¢ao
de um acontecimento sonoro). Estas duas modalidades de percepg¢éao da transitivida-



de sOnica servirao como rotas de observagao e de agao de nosso mapa.

Tragaremos, assim, uma cartografia dos acontecimentos e agenciamentos so-
nicos, que tem por finalidade ndo somente a apresentacdo e mapeamento das expres-
sdes transitivas do som, como também o encontro com estratégias sénicas possiveis
para esse operar artistico revolucionario. Nosso mapa servira como um plano, volatil
e transparente, por onde linhas de a¢des serao desenhadas conjuntamente. Digo con-
juntamente pois o que pretendo com esta cartografia € uma constru¢ao, que se da nao
somente na tessitura do texto como na producao de afetos com cada corpo leitor. Pois
desenhar um mapa ja € em si uma criagdo, € no momento em que posicionamos o
som enquanto verbo, enquanto agente, partimos de um referencial deslocado, tornan-
do nossas bussolas imprevisiveis e fragmentadas. E neste exercicio de cartografia
gue sera possivel inscrever com nome proéprio isto que estou chamando de transitivi-
dade sbnica, no mapear de suas qualidades e graus de contagio, como uma maneira
de apropriarmos para nosso fazer, nosso corpo e acao, também as caracteristicas de
atravessamento que o som vem a nos apresentar.

Alguns dirdo que é impossivel mapear sonares, outros dirdo que € um mo-
vimento arriscado. Compactuo com aqueles que observam o perigo da ideia. Uma
cartografia possibilita um recorte: uma criagdo em linhas que tragcaremos dado nosso
percurso enquanto texto, palavra, verbo, som. O tracar deste mapa sera sempre abs-
trato, no sentido de que as linhas variam de leitura a leitura, uma trama impossivel de
ser reproduzida ou mimetizada. Neste jogo de cartografias sempre havera um perigo
de que as linhas se embaralhem, de que os caminhos tornem-se tortuosos e muitas
vezes profundos, em contato direto com o afeto de cada um. Mas é nesta borda, neste
risco, que possibilitamos tragares criativos e diferentes, neste fazer proprio da arte de
transformar o som em verbo, em palavra, e mais uma vez em sonar. S4o cadeias de
tradugdo, de contagio. Este mapa pretende-se enquanto gatilho: um encadeamento
maquinico de linhas, de possibilidades sonoras. E, com sorte, criamos com ele nossa
pequena maquina de guerra, ao encontrarmos estratégias para operar nossos devires
e os lugares a serem alcancgados através da pratica artistica.

Antes que nos debrugcemos sobre o fazer desta cartografia, penso ser neces-
sario colocar em xeque minhas motivagdes para esta proposicdo. Enquanto artista e
pesquisadora, mas também mulher e brasileira, estdo imbricados em minha pratica os
efeitos sociopoliticos da contemporaneidade. Parto da convicgao de que a criacao ja
€, em si, um ato politico. A questao que fica latente, que resta desta afirmacao, € quan-

do, e como, efetiva-se esse fazer politico, revolucionario, enquanto artistico, poético,
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e quais os graus de efetivagao, de consisténcia, que é possivel alcangar com essa
pratica. Como opera-los. Pois, a trama entre esses campos do fazer e do pensar nun-
ca antes foi tao proliferante, considerando as necessidades afetivas e irruptivas que
NOSSOS corpos expurgam; contudo, estamos a todo momento enfrentando a captura
dessa pratica, e muitas vezes parece que os dispositivos estéticos falham no operar
desses devires e a arte acaba por enquadrar-se em uma perspectiva sistémica e em-
brutecedora.

A captura é contraria ao atravessamento. Quero dizer, o movimento de atra-
vessar, proprio da transitividade, foge desses enquadramentos como um método de
escape. Contudo, estdo ambos movimentos (o de fuga e o de captura) em relagdo. A
arte, enquanto lugar da criagao, foi, assim como os outros campos do pensamento,
modulando esses atravessamentos das expressdes poéticas em regimes de captura
diversos, ao identificar e dar nome a estética a partir de caracteristicas, regimes, for-
mas e modelos. Da representacdo a abstragéo, ou até das vanguardas modernas as
contemporaneas, os artistas tentaram e seguem tentando apresentar ao mundo seu
recorte do todo, sua maneira de ver e de pensar, suas paisagens sensiveis, capturan-
do o movimento da vida em desenho, pintura, fotografia, texto, melodia... A cristaliza-
¢ao do movimento no campo artistico é recorrente, em uma necessidade de tornar a
obra estatica, firme, para que possa ser observada e para que o passar do tempo nao
a corroa. Para que ela se inscreva na historia. Ganhe nome. Seja lembrada. Mesmo
no fazer artistico musical, que trabalha com a expressao sonora, criam-se formas de
apresentacao desses sons, melodias, tons, encaixes, que limitam o som em pauta,
altura e variacao. Trabalha-se com o substantivo e ndo com o verbo.

Pois, este movimento recorrente de captura do fazer artistico esta em dialogo
com a captura do transito do pensamento, que insiste em transformar o mundo em
imagem, em ideia, conceito: uma prévia do encontro. E isto que Gilles Deleuze cha-
maria de uma imagem do pensamento, esta que funciona dentro da logica represen-
tativa, e que nos impde um precedente ao encontro: n&o trata-se mais de deixar-se
ser atravessado, mas de barrar o atravessamento com uma imagem rigida do que
esse atravessamento ira produzir. Estas premissas, pré-conceitos, funcoes e sensibi-
lidades atribuidas previamente a um espag¢o ou a um corpo, € a légica do organismo
social, acelerada pelo capitalismo e mais urgentemente pelo neoliberalismo, em um
contrato de posi¢des e regimes que o fildsofo Jacques Ranciére chamaria de partilha
do sensivel, onde se inscrevem as visibilidades e as dizibilidades. Esta condigao de

cristalizacao dos fazeres refere-se ao regime policial, onde as estruturas de poder
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organizam o0s corpos e, consequentemente, os pensamentos.

Quando falo em um devir-revolucionario, falo de fazer politica. E ainda, um fa-
zer politico através da estética. Diferentemente de um regime representativo ou ético,
o regime estético seria este onde a partilha poderia ser feita, num deslocamento das
funcdes e dos papéis. Somente este deslocamento possibilita o fazer politico e, logo,
o tornar o todo mais democratico. Pois, a unica maneira de colocar em movimento
essas cristalizagdes, de promover a metamorfose, de nao estagnar sob regimes e
padrdes, € agindo, tornando-se agenciador, fazendo politica. Semelhante a esta pers-
pectiva abordada por Ranciére, Deleuze propde que, para desvencilhar-nos dessa
férmula pronta do pensar e do fazer, € necessario entregar-nos ao encontro, ao cho-
que, ao corpo a corpo, as multiplicidades que nos atravessam, frente aos aconteci-
mentos e agenciamentos do mundo: querer ser atravessado. Pér-se a pensar. E, ao
pensar, podemos entdo criar um fora desse movimento de captura.

A producao de pensamento e consequentemente a producgao artistica que es-
capa, que foge as estruturas e hierarquias, que é politica, é relativa a esse movimento
de captura, no momento em que essa articulacdo dupla entre captura e escape é
sempre relacional. E uma dupla ndo binaria, pois as coisas sdo todas constituidas
ao mesmo tempo por uma forma, como a vemos, e por processos, conjuntos de pe-
guenas coisas que maquinam essas outras maiores. Entdo ndo ha como negarmos
a captura do Estado, do sistema, do mercado que insiste em configurar a arte dentro
de um capital quantificavel; contudo, ha estratégias e dispositivos para elencarmos e
darmos poténcia a esses movimentos de escape, de fuga, de insurgéncia e revolugao.
Os artistas que lograram atuar politicamente a partir de sua poética e de sua estética,
qgue criaram obras que nunca cessam em escapar, como foram El Bosco, Duchamp,
John Cage, Lygia Clark, Hélio Oiticica, entre muitos outros, produziram ndo somente
obras, formas, ideias, mas propuseram desvios, inversoes, transitos: o cerne do fazer
nao estava entdo no objeto, no resultado, mas sim no entre, no meio, no processo.

Nao é sobre o que se €, sobre a matéria, o resultado, a forma, mas como se
faz ser, o processo, a transformagao, o movimento que se da no entre: o devir. O som
€ verbo no momento em que atravessa um corpo € um espaco. O som €& verbo em
devir-revolucionario de ser linguagem, de ser encontro, de provocar atravessamen-
tos. Pois, o atravessamento apresenta-se enquanto processo e, logo, a transitividade
enquanto meio, configurando uma estratégia que proponho cartografarmos aqui. Por
isso, mais uma vez reforgo, que nao trata-se de uma discussao acerca do ser do som,

do que é verbo ou do que nao é, mas uma mudanga de perspectiva: nao interessa o
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gue o som &, mas o que ele vem a ser ao atravessar. Pensar o som enquanto agente,
motor, movimento, e o seu atravessamento enquanto processo, dispositivo potente
para o fazer artistico revolucionario.

Dados estes principios e motivacées para a cartografia, irei ater-me agora
aos critérios e metodologias para essa producgdo. Partindo da divisdo anteriormen-
te proposta dos momentos do som, em acontecimento e agenciamento, proponho,
em um primeiro momento do texto, observamos a atividade da transitividade sénica:
sdo apresentados acontecimentos especificos que configuram territorios, de quando
0 som atravessou 0 corpo e 0 espago, mas nao somente, também suas frestas, como
a perspectiva e a linguagem. Desta maneira, corpo, espaco, perspectiva e lingua-
gem apresentam-se enquanto territorios, por onde o som ira atravessar e gerar certos
acontecimentos que poderdo sugerir a nds suas potencialidades. Em um segundo
momento, irei ater-me entdo aos agenciamentos, tomados enquanto possiveis dispo-
sitivos de operacao a partir destes acontecimentos e através da transitividade. Este
duplo movimento, acontecimento-agenciamento, territério-dispositivo, refere-se tam-
bém ao duplo movimento de afastamento e aproximagao do fazer artistico, em que
primeiro observamos as relacdes para depois propor uma nova trama.

Constituem-se assim os dois médulos centrais do percurso: territorios (aconte-
cimentos) e dispositivos (agenciamentos). Em ambos momentos do nosso percurso
enquanto cartografos, o texto € apresentado por meio de narrativas ficcionais, cha-
madas de lembrangas. O objetivo da escolha deste modo textual € primeiramente a
do contato: transformar o texto também em encontro, em uma simbiose entre palavra
e memoria, no fazer das relagdes e das linhas do mapa um tecer préprio da escrita e
da leitura, em que as lembrangas remetem n&o s6 a um acontecimento possivel, real,
mas também aquele plausivel de ser realizado pelo outro. Tento, através desta abor-
dagem ficcional, criar uma “escrita de encontros”, nos termos de Barthes, sob a légica
de colocar-me na posicao de quem “faz alguma coisa, e ndao mais na de quem fala
sobre alguma coisa: n&o estudo um produto, endosso uma produg¢ao” (2004, p. 325).
Assim, o percurso textual € também um convite a acéo, no tracar de um mapa colabo-
rativo entre o que se propde pensar, as formas que se apresentam esse pensamento,
e as perspectivas individuais de cada leitor.

Veremos ao longo destas narrativas de lembrangas o som enquanto meio atra-
vessando 0s espagos e 0s corpos, assim produzindo restos desse atravessamento,
ou seja, novas producgdes e territorios, ou ainda, as coisas que proliferam desses

encontros. E dentro desta escolha metodoldgica do fazer texto-som-mapa que adicio-
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na-se a este conjunto de lembrancgas outras duas vozes em dialogo. Uma refere-se
a intervencao tedrica, dessa voz que comenta certos aspectos da lembrancga, que se
aprofunda em conceitos especificos e nos apresenta caminhos para um pensamento
cientifico mais atravessado. A outra refere-se a apresentagao de obras e artistas con-
temporéneos que, de certa maneira, vao atualizando os acontecimentos e os agen-
ciamentos propostos ao longo do texto e, assim, dando consisténcia aos mesmos.
Estas outras duas vozes apresentam-se em uma coluna lateral ao fluxo narrativo, com
velocidade e tempo proprios, propondo ao leitor uma costura individual e livre entre
textos.

Tracamos o0 mapa, entao, a partir de trés planos que estdo a todo momento inte-
ragindo: as lembrangas, enquanto narrativas destes acontecimentos e agenciamentos
por um viés afetivo e préximo do corpo que escreve mas também |€; as intervencdes
tedricas que apresentam possibilidades para a discussao tanto sobre a potencialidade
do som enquanto meio como sobre o fazer politico a partir da arte; e os fragmentos de
obras e processos de artistas que dao consisténcia a essa poténcia da transversalida-
de. Estes vozes agem como comentaristas do préprio percurso, provocando a leitura
e abrindo janelas para o fora adentrar. E neste transito do olhar entre os territérios que
ocupam os textos que torna-se possivel um tramar improvisado das relagdes. Quero
dizer, os textos apresentados nas colunas, direita (lembranga) e esquerda (comenta-
rios teodricos e sobre obras), sdo independentes, mas € a partir de palavras ou expres-
sbes especificas, gatilhos, em que as costuras vao sendo apresentadas, como uma
maneira de dinamizar a narrativa e de provocar distintas velocidades para a leitura.

Especificamente sobre a voz tedrica: anteriormente ja apresentei uma dupla
de filésofos com a qual converso e dos quais pensamentos parto meus motivos para
essa cartografia. Assim, Gilles Deleuze, somado a sua dupla produtiva Félix Guattari,
estabelecem uma conversa com Jacques Ranciére, neste entre campos da arte e da
filosofia, da politica e da estética. Esta triade de pensamento é o que esta por tras da
maioria dos comentarios da voz tedrica. Mas, enquanto um mapeamento atravessado,
faz-se necessario a intervengao de outras perspectivas, como as figuras sonoras de
Brandon Labelle, que aparecem como guias nos acontecimentos, os arranjos politicos
do som através de Salomé Voegelin, Raquel Stolf, Ricardo Basbaum e Giuliano Obici,
os modos de pensar o espago a partir de Milton Santos e Paola Berenstein Jacques,
os corpos, através de Suely Rolnik e Lygia Clark, e os processos de politizagao, por
meio de Peter Pal Pelbart, Michael Hardt e Antonio Negri.

Agora, especificamente sobre a voz dos artistas: durante o desenvolvimento
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desta pesquisa, realizei entrevistas com sete artistas brasileiros contemporaneos que
utilizam o som enquanto meio, a fim de investigar os potenciais da transitividade soni-
ca no plano atual, no que se esta produzindo hoje no campo artistico e suas reverbe-
ragoes. Estes artistas sdo: Vivian Caccuri (Sao Paulo, 1986), Anna Costa e Silva (Rio
de Janeiro, 1988), Projeto SubSonora (Bruno Garibaldi e Luisa Puterman, S&o Paulo,
2016), Marina Camargo (Maceid, 1980), Pedro Filho (Salvador, 1977), Coletivo OPA-
VIVARA! (Rio de Janeiro, 2005) e Raquel Stolf (Indaial, 1975). Destas entrevistas, e
de concessodes a registros que estes artistas fizeram a mim, cria-se a possibilidade de
comentarios ndo apenas textuais como também sonoros, que vao se apresentando ao
longo da narrativa das lembrancas, como uma forma também de recordar ao leitor que
estes acontecimentos e agenciamentos propostos teoricamente também acontecem
no hoje enquanto processos artisticos e obras de arte. Assim, cria-se um desloca-
mento do plano formal da leitura, em um didlogo n&do somente entre velocidades, mas
com uma outra sensibilidade, a da escuta. Esta terceira voz, a dos artistas, aparece
entdo como fragmentos, comentarios dos mesmos artistas, posicionados em espagos
destacados e sempre acompanhados de rabiscos da mesma cor de destaque em
outras sessdes do texto. As vozes dos artistas sdo assim caracterizadas pelas suas
iniciais, respectivamente: VC, ACS, PS, MC, PF, OPVVR e RS. Ainda, indicagdes de
escuta extratextual sugerem a audigdo de framentos das obras em determinados mo-
mentos da leitura, como um instrumento de materializagdo imagética dos respectivos
trabalhos discutidos pelos artistas. Desta maneira, percebemos como nosso percurso
€ recheado de vozes e intervengdes, muitas vezes brutas e violentas, que vao modifi-
cando as rotas tragadas e na sua heterogeneidade estabelecendo pela diferenga um
campo para a criagao.

Entdo desenha-se nosso mapa, nossa cartografia da transitividade soénica: as
linhas desses atravessamentos que 0 som gera no espago € no COorpo, 0O que esses
atravessamentos produzem, e mais, como podemos nos apropriar desse movimento
para também produzir. S&o simbolos que vao se desenhando ao longo do texto, como
marcacgoes e incidéncias, dos sonares que vao tragando rotas possiveis da transiti-
vidade sonica. Afinal, trata-se de uma cartografia de estudo, uma investigacdo, um
percurso que, em sua finalidade, objetiva apresentar estratégias e dispositivos séni-
cos para um fazer artistico politico, potente e plural. Uma maquina de operagao re-
volucionaria. A proposi¢cao metodoldgica experimental polifonica se da também nesta
premissa de tentativa de uma operacao atravessada: € no desassociar o leitor de sua

funcao linear e condicionada, e proporcionar um tragar préprio de linhas no encontro
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das alternativas dos planos de vozes e de olhar, que encontrar alternativas aos mode-
los hegemobnicos e, com muita sorte, essa condigdo de movimento intrinseco a si, no
jogo entre paginas. Pois é também partindo de uma proposigéo participativa do leitor
gue pode-se transformar o pensamento artistico no deslocar das fungdes previamen-
te dadas ao artista, ao espectador, & obra e ao conceito. E sobre essa dinamica de
distancias e aproximacodes, sobre o transito possivel de ser feito enquanto processo
artistico, e como o meio sonico, e sua transitividade prépria, nos auxiliam nesta per-
curso que é tanto subjetivo quanto coletivo.

Em suma, o campo artistico segue sendo o espacgo para a criagao e, logo, para
0 pensamento. Se elejo o som enquanto meio para tal, ndo € sem motivos. O som
atravessa, € violento, ndo pede permissao. E, diante um cenario contemporaneo so-
ciopolitico de extrema urgéncia em relagdo a novas maneiras de pensar o mundo, de
tratar o mundo e de produzir outros mundos, acredito ser este um caminho interessan-
te para o desenvolvimento de praticas artisticas emancipatérias e provocativas. Nao
pretendo com este trabalho negar os outros meios para a produgao artistica. A maioria
dos artistas que aparecerao ao longo de nosso percurso trabalham com multimeios.
A questdo esta em apresentar as potencialidades do som e suas possibilidades de
atravessamento, elencando sua transitividade enquanto qualidade para uma produ-
¢ao que seja ela um devir. Mapear a transitividade sbnica permite, assim, pensarmos
em como 0 meio sdnico apresenta-se como potencial para a producido destes outros
mundos revolucionarios. Pois trata-se de um percurso multiplo, polifénico, que nao
cede as direcdes e institucionalizagdes, e que nao pode ser totalmente capturado, por
mais que o tentem, pois esta sempre a fugir. O som é a expresséao fugidia per se. E,
no apresentar-se enquanto meio para o processo artistico, ressoa um potencial estéti-
co-politico capaz de desestabilizar as estruturas, de gerar dissenso, de transgredir ao
tempo. De operar esses tantos devires que nos constituem. Por velocidade se enten-

de o som. Nao seria entao por sonar que deveria se entender a arte?
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CAPITULO I: TERRITORIOS



I.1 CORPO
Lembrancga de um contagio

O tempo passa diferente quando nao car-
regamos um relé'gio no bo.Iso. Assim me visto,
com a roupa do co.rpo, sem nenhum dispositivo
de controle, de quando, quem, ou onde, pois es-
tou farta dos satél.ites e das previsodes, e prefiro
sair nua, ou quase nua, ja que assim também
me recebe a rua: como um co?po jogado ao
mundo, na ansia do encontro descompassado.
Ja perdi a noc¢ao da hora, ndo sei quando sai de
casa e quando cﬂég_u_e_i aqui, tomo um gole da
ansiedade e me embriago, quero dizer, em qual
outro periodo do ano é possivel entregar-se ple-
namente a brincadeira? Entdo caminho, a pas-
sos curtos e lentos, minhas panturrilhas ardem
em fogo brando das subidas e mais subidas e
dos paralelepipedos e pearas portuguesas que
a cada pisada provocam um novo modo de an-
dar cuidadoso pelo terreno irregular.

Vagueio feito mosca pelas ruelas de San-
ta Teresa sem instrugdo outra que o acaso do
dia. Estou a cada momento sendo guiada por
uma expressao’ distinta: a vista chama aten-
¢ao aos casalof()es, com suas arquiteturas data-
das, os jard?ns de frente que ora contém peque-
nas for;tes cheias de mu;go pelo pouco cuidado,
onde penso que talvez morem alguns sabos e
ras que ao anoitecer cantam no prenuncio da
noite que vem, e com ela, seus mistérios, histo-
rias de b.oemia e violéncia, ora muitos arbL.Jstos
e trepadeiras que sobem pela fachada principal,
e enlagam os verdes, rosas, laranjas, as ror.es
que dali brotam, essas cores vivas contrastando

1 Inicia-se aqui um percurso. Aqui, ao
lado do nosso caminhar, vamos, aos pou-
cos, comentando e discutindo algumas
passagens de nossa experiéncia. E um
espacgo de dialogo, de conversa com os
pares, com o fora desse tempo que é o
aqui e o agora. Podemos comegar com
uma pergunta: o que caracteriza uma ex-
pressao? Um gesto, um efeito, um impul-
s0? Penso que as expressdes residem no
movimento das coisas, essas matérias
que projetam no mundo algo. E, para os
fildsofos Gilles Deleuze e Félix Guatta-
ri, as qualidades expressivos dos seres
configuram-se enquanto fatores territoria-
lizantes. As expressdes existem ao proje-
tar um territério. Estas qualidades podem
ser de distintas ordens (cor, odor, som,
silhueta...) e sdo auto-objetivas, isto é,
encontram uma objetividade no territério
que elas tragam: é neste movimento de
fazer morada que se imprime uma mar-
ca, uma assinatura (2012b, p. 130-131).
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com as opacas das pintJras antigas, dos azIJ-
lejos gastos e das telhas quebradas, um ar de-
cadente chique que me agrada; ao toque, meus
pés que tropecam se ndo tomo a devida atencao
ao passo, logo o quadril que ginga malemolente
acompanhando as pernas e logo o tronco que
se equilibra nesse tensionar-distensionar dos
musculos, mantendo o ténus para o percurso
que parece nunca acabar; pelo ar aspiro von-
tade desses cor.pos-tesouro que tanto procuro,
mas que nada sei, sou ignorante? deles, ne-
gando qualquer recorréncia de temp.eros ou fFi-
turas que possam atravessar o caminho; mas,
sem duvidas, sdo os ouvidos abertos que deci-
dem em qual esquina virar e por qual ru.a subir,
como radares sensiveis as minimas movimenta-
¢des de distancia.

A deriva, percebo meu cor.po em um re-
torno a origem, nessa escuta de mundo que
s6 um fefo possui ao transferir-se do ambiente
seguro e aquoso do utero da mae ao exterior
desconhecido. Todos meus poros pulsam na
brincadeira de tentar voltar a este(momento, ao
choque entre o co.rpo virgem de toque, embe-
bido e acalorado no leito-mae, e o la fora que
pulsa em éxtase de descobrimento. E por isso
também aceito o pisar torto dos pés, porque
para perder-me de fato é necessario voltar-se
completamente ao desconhecido.

Atravessam-se as pedr.inhas que mar-
cam a sola do sapato, o farfalhar das folhag.;ens
dos jard.ins secretos que me convidam a entrar,
0S pingos que ora sao grossos e ora sao finos,
nesse molhar das plar.1tas que também é chu-

, , MY . L)
va e também é vento, os latidos dos cachorros

2 Tudo é corpo. Percebemos o corpo
como este primeiro territério por onde o
som atravessa. Em uma sociedade ra-
cionalmente organizada, a ignorancia
nao compreende-se enquanto qualida-
de. O ignorante nao pode ser mestre,
pois nada sabe e logo, nem sequer é.
Para o filésofo Jacques Ranciére, os
papéis que ocupam o0s ignorantes no
mundo sdo essenciais. Porque tratam
de corpos expressivos, € que possuem
todo potencial para também ser mestre.
Primeiramente, ele nos recorda que nao
ha ignorante que ja ndo saiba um mon-
te de coisas, que néo as tenha aprendido
sozinho, olhando e ouvindo o que ha ao
seu redor, observando e repetindo, enga-
nando-se e corrigindo seus erros (2012,
p. 13-14). Mas, para o mestre, e para a
imagem social geral, estes saberes sao
simplesmente saberes de ignorante. Pois
€ necessario lembrar-nos que saber € po-
der e que ndo resume-se a um conjunto
de conhecimentos e sim a uma posigéo.

ACS: A presencga faz parte de um inte-
resse que eu ja tenho ha muito tempo
que é o de pensar dindmicas um a um.
Escalas que vao ao contrario da escala
do espetaculo. Experiéncias que nao sao
de um para o mundo, ao contrario, de um
para um. Tem a ver também com buscar
um outro tempo, uma outra qualidade de
tempo, que te enche, o contrario da 16-
gica da finalidade das coisas. Trabalho
com um certo desejo de parar o tempo.
E esse desejo existe em uma dualida-
de do estranhamento e da curiosidade,
porque quando isso acontece, quando
o tempo para, € muito facil perceber.
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que irritam-se ao meu passar, as ras (ah! as ras)
que gemem 9gonizando em algum lugar, sem
contar as motos que Ba_s;sém rapido tirando fi-
ninho de mim, a fumaga que mistura-se com a
do churras.quinho da equina, tantos atravessa-
mentos que se fecho os olhos e penso em cada
um singularmente consigo perceber uma grande
operacao? a retalhar e bordar um grande pat-
chwork* da rJa.

Minha imagem mental € de repente inter-
rompida por uma voz® feminina que projeta um
chamado, expressao sonora distinta daquelas
outras vozes vindas de dentro das cas.as, entre
chamadas telefonicas e discussdes familiares:
reconheco nesta voz a chamada pela brinca-
deira, da embriaguez desse encontro que esti-
ve perdida no tempo a buscar, cada vez mais
quente, esta mais quente, eu posso ouvi-los, sei
que estou perto. Com o advindo do compartilha-
mento da localizagdo ao vivo nos smartphones,
a graca do segredo dos blocos de rua, que antes
era esta mesma, a de pechar, dar de frente com
o desconhecido, com o acaso, transformou-se
na premissa de pertencer a um grupo seleto de
pessoas, em uma determinada hora e local. Por
isso fantasio-me de cria.nga e saio a caga, sem

relégio e sem tempo, na negagao do satélite e

dadeiro caca ao tesouro pela cidade.

3 S30 estas as operagdes que estdo em
jogo: as posigdes. Sao elas que configu-
ram o espag¢o molar do organismo social
proposto por Deleuze e Guattari, enquan-
to relagbes fixas e formais que formam
esse sistema, e onde encontra-se a dis-
tancia entre o mestre e o ignorante, dis-
tancia esta que nao se mede, e que como
um abismo pretende-se nunca alcangada.

4 Nesta deriva por entre ladeiras, propde-
-se uma entrega do corpo e da mente
ao acontecimento e ao atravessamento
de multiplas expressées. E ao voltar-se
a memoria do feto que torna-se possivel
acessarmos um potencial ignorante. O po-
tencial de tecer um patchwork. “E o poder
que cada um tem de traduzir a sua manei-
ra o que percebe, de relacionar isso com
a aventura intelectual singular que o torna
semelhante a qualquer outro, a medida
que essa aventura ndo se assemelha a
nenhuma outra” (RANCIERE, 2012, p. 21).

5 Tem-se um corpo ignorante, a escuta do
mundo, a deriva. A voz é a qualidade ex-
pressiva sonora primeira do corpo. Qual
a poténcia de uma voz? Ora, a voz é a
maneira mais intuitiva e natural de proje-
tar externamente nossos desejos. A voz
possui qualidade molecular, é flexivel e
mutavel, em contraposicdo a disposi¢cao
do resto dos nossos 6rgéos, que € mo-
lar, fixa e organizacional. A voz é tam-
bém instrumento musical, as cordas que
existem na garganta, as pregas que se
movem com a pressao do ar que percor-
re a laringe, o diafragma que expande e
se contrai de acordo com a respiragao,
dando forga para o som que entao pela
boca ira ser emitido. A voz é por onde nos
dizemos ignorante. O artista e pesquisar
Brandon Labelle pontua: “a voz é essen-
cial para se estender ao mundo: fala-se,
vocaliza-se, e esse som se move de Ssi
para os espacgos e em diregdo aos outros,
para nutrir relagdes e anunciar, através
de tais gestos, que eu estou aqui. E mais,
que ouco vocé.” (LABELLE, 2018, p. 95).
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Entdo caminho em diregcdo aquela pri-
meira voz que sei que estava a me chamar sem
mesmo me conhecer, dobro a esquerda, direita,
vou reto, e a cada ru.a as vozes vao se multipli-
cando, grito a grito, um chama, outro responde,
meu caminho sendo tracado, mesmo que um
tanto embaralhado sigo em um movimento®
balanceado que joga meu co?po para la e para
ca e que meus pés equilibram, entendendo a
cada milésimo de segundo por onde devem ir.
Sao caminhos que sobrepdem o caminhar, e é
esta maravilha do perder-se, do deixar-se en-
contrar, que o carnaval de rua proporciona en-
guanto mais intima experiéncia do ater-se aos
sentidos e a todo o resto, todo o mundo, que nos
atravessa. .

As ruelas transformam-se em linhas me-
l6dicas sobrepostas, uma maquinag¢ao’ que
torna presente os cor.pos que estao por vir. O
sorriso se estende pelo meu rosto ao saber que
estou a um passo da folia, que meus pés ja tra-
balharam suficiente, que entrariam em descan-
SO e seriam somente carregados pela corrente,
ao chegar naqueleconglomerado’ de cor.pos,
tantos cor?)os, cor.pos de expressodes tantas, co-
res, formas, jeitos, tanta gente falando, tantos
sotaques diferentes, por todos os cantos de mim
percebo as vozes que me Eﬁt_ra_rﬁ timbres, altos
e baixos, quantas vozes que compdem o espa-
CO € que espacgo é esse tao cheio tdo quente
tao profundo tao vivo que me faz querer morrer
de tanta ansiedade de fazer parte, quando de

repente, tudo é cortado.

6 O movimento entre o saber e o querer
saber do ignorante é o caminhar, o ir de
encontro, € o desejo proprio de movi-
mentacao das posi¢coes. O movimento &
intrinseco ao meio sénico, mas também
ao processo de atravessamento. Um cor-
po, ao deixar-se atravessar, abre-se a
tornar-se outro. A intengdo do movimento
€ o primeiro deslocamento do corpo em
direcdo a um fazer artistico. Como colo-
ca o artista e pesquisador Ricardo Bas-
baum ao falar do seu préprio processo:
“(...) pois o que apontamos € o encontro
preciso do vagaroso com o ligeiro, ali na
zona de contato entre a fala e o corpo;
que é o que acontece aqui. E isso somen-
te se dd em movimento.” (2013, p. 252).

7 A maquinacdo da voz foi a primeira
operagdo musical feita. Ao maquinar a
voz, coloca-la em certas posigdes, como
parte de uma orquestra, por exemplo,
certos devires foram percebidos. Devires
pois estas vozes proporcionavam formas
no vir a ser outra coisa a partir daquele
movimento. Identificou-se devir-mulher,
como a voz de cabeca da contralto, e o
devir-crianga, na voz de ventre dos cas-
trati, devires que foram incorporados a
forma, dado um nome, para que pudes-
sem existir dentro daquela estrutura e
da hierarquia dos outros instrumentos
(DELEUZE, GUATTARI, 2011a, p. 92).
Desta maneira, dentro do universo eru-
dito, a expressdo da voz foi separada,
institucionalizada em uma distribuicao
binaria dos sexos, onde homens e mulhe-
res representam duas coisas diferentes.

ACS: Me interessam os encontros. Es-
ses dias um amigo me falou uma coisa
muito bonita: seu trabalho é sobre or-
questrar acasos. De fato existe um tra-
balho de orquestracdo para que algu-
ma coisa aconteca. Inclusive para que
aconteca uma coisa que vocé nao con-
trola. Me interessa criar campos para
que coisas que eu nao controlo aconte-
¢cam. E lidar com esse descontrole, in-
centiva-lo, querer esse descontrole, ao
mesmo tempo que cuidando para que
alguns parametros sejam mantidos e
colocados justamente para que a coisa
possa andar sozinha. Mas também é
sobre um invisivel que esta la. Isso que
existe entre a gente e todas as outras
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Um grito®. Um grito potente corta minha
pele e me faz calar. Um soé grito, e todos se ca-
lam. E todo aquele agito se desfaz no ar em um

siléncio impréprio de uma manha carnavalesca.
IHomens sentados, mulheres de pé!

O jogral anuncia a instrugao a todos aque-
de meu ouvido, boca que desconheco, mas que
ja parece tao intima... e de cochicho em cochi-

[ ]
cho, criamos uma rede, para entdo nos dispo-

[ ] [ ]
mos, os homens sentados, e as mulheres de pé.

(américa) uma mulher ndo é um territério
/ mesmo assim / lhe plantam bandeiras / uma
mulher ndo é um souvenir / mesmo assim / lhe
colam etiquetas / mais que nuvem / menos que
pedra / uma mulher ndo é uma estrada / nédo
lhe penetre as cavidades / com a furia / de um
minerador hispanico / o ouro que lhe brota da
tez / é antes oferenda / que moeda / uma mulher
descende do sol / ainda que / forgado a sombra.

+

A palavra bate na garganta e entra em
choque com minhas cordas vocais, uma a uma,
as sinto tr_e/nﬁer mas nao produzem nenhum
som, porque minha boci:\/efté fechada, costura,
e assim permanece. Ressoa por entre n6s um
devir-mulher® que se expressa nos versos de
Luiza Romidao, nome proprio que desfaz-se em
multiplos rostos, somos como anénimas, como
um vetor de forga conjunta, a identificagcdo na

pronuncia por outra boca, por outra voz, por ou-

8 Seria o grito um mecanismo de esca-
pe das posigcbes enquadradas da voz?
E este grito que atravessa os corpos e
tensiona esses lugares. Porque grita-
mos? O grito atravessa cidades, impde
presenca e medo, e & essencialmente
violento: ele irrompe, atravessa a forca.
Mas s6 ha grito se ha boca, pois a boca
€ dispositivo, abertura e modulagdo da
expressdo. Lygia Clark, ao refletir sobre
o corpo, diz: “Boca onde brota o grito,
som que foi modulado, cultivado até a
formulacao do alfabeto, som que ao sair
dela, penetra o ouvido e impulsiona a
resposta, o impropério, ou o suspiro do
fim, valvula que vacila no seu ritmo, num
desvario de péndulo desregulado fora do
seu compasso, até o aquietar do ante-ser
que foi expelido na ultima parcela do ar
que o habitava, encerrando o ciclo do
comeco ao fim.” (CLARK, 2015, p. 169).

9 A partir do grito desloca-se entdo uma
posicao de poder, e o devir apresenta-se
enquanto gesto. Deleuze & Guattari nos
apresentam o conceito de devir enquanto
relativo a economia do desejo. Segundo
eles: “Yemo-nos tomados em segmen-
tos de devir, entre os quais podemos es-
tabelecer uma espécie de ordem ou de
progressao aparente: devir-mulher, de-
vir-crianga; devir-animal, vegetal ou mine-
ral; devires moleculares de toda espécie,
devires-particulas. Fibras levam de uns
aos outros, transformam uns nos outros,
atravessam suas portas e limiares. Can-
tar ou compor, pintar, escrever ndao tém
talvez outro objetivo: desencadear esses
devires.” (2011a, p. 55). O homem exis-
te como sujeito de enunciagao primeiro,
como condigdo molar de frequéncia e res-
sonancia, por ser o porta-voz do direito, da
justica, da existéncia. E é, entao, no fazer
ouvir, no cantar, falar, que pode-se propor
uma escuta desses devires. “E certamen-
te indispensavel que as mulheres levem
a cabo uma politica molar, em fung¢ao de
uma conquista que elas operam de seu
proprio organismo, de sua propria historia,
de sua proépria subjetividade. “(Ibid, p. 58)
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tro corpo, que também € um so, um jogral que
se repete e embaralha as vozes, uma orques-
tracao multipla, um co.rpo multiplo expressivo
do ser mulher, que irrompe, pisa, derrama por
todos os lados e por todos aqueles que aqui
estao presentes. Vejo nos olhos daqueles que
estao sentados um reconhecimento, uma intimi-
dade que extravasa os lugares do horﬁem e da
muI.her, como se compartilhassemos ali de um
mesmo sonho, de um desejo comum, de gritar e
de ser ouvido.

ouvir Faixa 1 - Fragmento de Eter (2015-2018), de Anna
"Q))) Costa e Silva

Foi entdo que, sem pedir licenga, meu pé

[ J
voltou a deslizar pelo paralelepipedo em uma
dancga a dois, pois 0 pé da outra menina também

danca e também seu quadril e a perna e 0 meu

e giramos, e dangcamos muito, em um misto de
grito corpéreo de reconquista daquele territorio
do corso que tanto nos é arrancado, tentado do-
mar, marcado a fer.ro, a frio, a fogo, em car.ne

viva.

ACS: Eter (2015-1018) é um processo
de pesquisa continuo sobre o estado de
vulnerabilidade que antecede o sono. O
projeto comegou em 2015, durante uma
residéncia no Phosphorus, em Sao Pau-
lo, na qual coloquei uma chamada aberta
em lugares publicos e redes sociais ofe-
recendo-me para dormir na casa de qual-
quer pessoa que me procurasse e con-
versassemos imediatamente antes de
dormir. Eu ia sozinha com um gravador
de voz, apenas, e as conversas aconte-
ciam no quarto onde o anfitrido costuma
dormir, ja com as luzes apagadas. Grada-
tivamente, a gente se desligava do esta-
do de consciéncia e nhavegavamos juntos
por outros espagos e narrativas, distan-
tes da logica racional e desperta. Eter
se desdobra em uma instalagdo sonora
que existe num ambiente completamen-
te escuro com colchdes, onde o visitante
pode se deitar e ouvir essas conversas,
acessando também um estado de entre-
ga enquanto se encontra com as vozes
e sons. A instalagdo € um mergulho pro-
fundo no imaginario humano. Historias
de vida, traumas, reflexdes sobre o amor,
0 medo, o tempo e a memoaria convivem
com outras dimensdes possiveis, esta-
dos alterados de consciéncia e narrativas
de sonhos. As diversas vozes, oriundas
de 6 canais de som em espacos distintos
da sala, se misturam numa edigdo nao
linear, envolvendo o visitante em suas
narrativas.
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pé com pé com pe com pé
frevo toque pé no ar
bracgo cruza toca toco
canto com todo pulmé&o e toda boca
pé que salta bate no chao
LN

[ J
treme a terra

Eu ja era tdo somente vibracao'® em
[ ]
um mar de gente que aos poucos foi se mis-
turando, os sexos em tratado de troca, de es-
cuta, de desejo e esse pé que toca o outro e
pisa e tira e bota e quando vé estamos todos
L
em uma mesma frequéncia, de la a ca, nossas
expressoes que, apesar de multiplas, parecem
gerar um conjunto unico, uma unido flutuante,
[ J [ J [ J
uma ilha, alguma coisa como terra, cal, pd, entre
e\
esse enorme caos vibrante.
L L
corpo a corpo a corpo vibra o toque vibra
L
corpo a corpo vibro estendo o brago a vocé
L ~
que também vibra, somos uma extensdo
L
de vibragbes, como se pé com pé ja nhem preci-
[ ]
sasse mais ter unha, calo, so, solo,
sL L s
porque tudo vibra, o chéo vibra, o ar vibra
€ canto mas também é mé&o e perna, dancga,
[ ] °
uma maquina corpo pois vapor é suor e apito é
pronuncia, eu vibro tu vibras nés vibramos vos
vibrais eles vibram todos vibram nesse atraves-
+ ) +
sar do canto, da palavra por mim, palavra que
entra pela boca e sai pelo pé,
eu dancgo,

e Ssomos muitos...

10 A vibragdo é qualquer movimento que
se repete, regular ou irregularmente den-
tro de um intervalo de tempo. A vibragao
€ energia: o0 som, que € energia mecani-
ca, nada mais é do que a vibragao das
particulas do ar em x frequéncia. Logo,
produz encontros, no momento em que
move coisas no espaco. Nao nos inte-
ressa aqui discutir as grandezas e as
propriedades fisicas dos mecanismos de
vibracao, e sim o resultado desses movi-
mentos, como ritmo e seus intervalos, na
producao de mundo e de corpos. E assim,
a vibracdo enquanto atravessamento.

A vibracao é a primeira figura so-
nora proposta por Brandon Labelle que
apresentamos enquanto atravessamento
do corpo. Segundo ele, a vibragdo pode
estremecer as formas articuladas e deline-
adas de socialidade, entrelagando-se em
torno de assuntos profundos e atmosferas
compartilhadas, muitas vezes apoiando
relagdes mais intimas (2018, p. 3). “Nes-
sa perspectiva, os modelos vibratérios de
alianga e compartilhamento muitas vezes
interrompem os codigos representacio-
nais ativos naquela “superficie visual” de
mundos particulares, dando suporte a
construcdes de unido que podem ter um
grande potencial social e politico. (Ibid).

Neste sentido, Suely Rolnik cha-
ma corpo vibratil o plano no qual o con-
tato com o outro, humano e ndo-humano,
mobiliza afetos, tdo cambiantes quanto
a multiplicidade variavel que constitui a
alteridade. Segundo ela: “Entre a vibra-
tibilidade do corpo e sua capacidade de
percepcao ha uma relacao paradoxal, ja
que se trata de modos de apreensao da
realidade que obedecem a logicas total-
mente distintas, irredutiveis uma a outra.
Atensao deste paradoxo é o que mobiliza
e impulsiona a poténcia do pensamento/
criacdo, na medida em que as sensacgdes
que vao se incorporando a nossa textura
sensivel operam mutagdes intransmissi-
veis por meio das representagdes de que
dispomos, provocando uma crise de nos-
sas referéncias.” (p. 3, 2006). E o corpo
extrapolando a sua organizagdo enquan-
to organismo. Deixar-se vibrar também
faz parte do voltar-se feto, do querer igno-
rancia, processar tal alteridade nos ritmos
e pulsagdes de uma continua reversibili-
dade exterior/interior, percebendo como
ai é deflagrado um procedimento que
se faz coletivo, plural, da multiplicacao
do contato (BASBAUM, 2010, p. 141).
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Nas extremidades dessa ilﬁa observo
também aqueles que, assim como eu, chegam
de mansinho ao cortejo, com seus bot.es e col.e—
tes salva-vidas, apds uma longa jornada a deri-
va pelas ladeiras do bai.rro, oceano de expres-
sdes que ora confundem e ora guiam, e esses

[ ]
corpos que ao atracar tao rapidamente entram

faz deslizar pela pedra-portuguesa, um conta-
gio' tdo feroz que ndo permite que ninguém ali
figue parado. Das fon.tes aos sa.pos as Iajc:tas
e telefon.emas, todo aquele universo de expres-
sdes singulares, focais e particulares, que cons-
tituiam a minha busca, trouxeram-me ao pais
das bocas molhadas, das particulas de suor que
embriagam-se com sua propria salinidade as
texturas de cada tecido, adereco, de cada pele
salina que roca meu brago e que, de alguma
maneira, costura-se em um, um mesmo mair, re-
volto e tempestuoso a b_a_la_n_gar tudo que flutua
e que pede para ser carregado.

O tempo nem mais passa aqui, estou
completamente imersa em minhas préprias - e
tantas - aguas e de minha boca sé pronunciam-

-se bolhas de ar indicando que sigo a respirar.

11 Assim, a vibragdo produz contagio entre
corpos. Comunica devires e afetos. Afinal,
0 que contagia? A energia contagia. A voz
contagia. O contagio é contaminacéo, &
transmissao, é atravessamento. Contagio
se da por virus, palavra, devir. E, se devir é
rizoma, é porque multiplica-se de maneira
espontanea e nao linear, ndo arborescen-
te, por expansédo (DELEUZE e GUATTA-
RI, 2012b, p.19). O contagio € proprio do
corpo, desse encontro propocionado pela
acgao, pela narrativa que se desenvolve a
dois, entre Anna, as performers e quem
participa. E, da mesma forma, o devir-mu-
Iher que atravessa os homens sentados
durante certo momento do cortejo conta-
gia-os ndo com uma forma mulher, mas
com o vir a ser mulher, de um ser que flui,
como o rio de Heraclito, das aliangas que
a partir daquele encontro sdo formadas,
aliangas afetivas e rizomaticas que fazem
escapar as politicas de identidade, as po-
sicdes sociais que cada corpo ocupa. E
este contagio so6 se da a partir do choque.
Do grito, que vibra. Da danga, que atra-
vessa. Os corpos estdo em encontro. Em
encontro do mundo. Estar em contagio
é estar a escuta do mundo, no deixar-se
afetar por uma deriva sensorea ignorante.

ACS: Os trabalhos presenciais um a um
lidam muito com o desejo do contagio,
com o desejo de se construir um campo
a partir desse encontro. Tanto que néao
existe experiéncia que seja igual a outra.
Todos os meus trabalhos nao existem
sem esse campo comum. E uma coisa
que vocé vai espalhando, e que vai se
espalhando em escalas pequenas. O
contagio sdo os desdobramentos que
existem em cada uma das pessoas,
dos espectadores, dos corpos que par-
ticipam, a forma como cada uma delas
fala sobre esse trabalho, sobre sua ex-
periéncia enquanto corpo, e ha memoria,
na construgdo de um imaginario que vai
além da existéncia ou n&o da coisa. Pa-
rece, assim, se criar uma nogéao coletiva
de experiéncia.

ACS ¢é Anna Costa e Silva, (1988, Rio
de Janeiro) artista que trabalha a partir
de situagdes construidas entre pessoas,
que propdem reformulagbes dos tecidos
sociais e afetivos tendo o encontro como
principal matéria.
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I.11 PERSPECTIVA

Lembranga sobre o marulho

Embarcamos ja fazem 18 nasceres do
sol nessa aventu2a de atravessar o Atlantico em
um pequeno veleiro. Durmo, penso, escrevo e
como em um intervalo de trocas e tentativas de
comunicagao das mais diversas com 0s outros
tripulantes. Aqui, estamos todos diante de uma
dindmica, propositiva e inventiva, apesar do
lugar que cada um prlmelramente decidiu ocu-
par Artlstas Jornallstas escrltores arqwtetos
fl'sicos e mateméticos desenvolveram, agora,

igualmente, as fungdes de faxina, cozinha e lei-

tura de mapas. Fazia parte da proposta da via-
gem, essa intersecg¢ao dos fazeres e dos sabe-
res, mediado por um entorno desconhecido por
todos. A ideia surgiu no intuito de reproduzir a
travessia de Amyr Klimk, essa longa p_a_sgaéem
feita entre o céu e o mar da Namibia a Babhia,
que nos pareceu inspiradora suficiente para um
resgate, uma reinvengao, claro, em menos tem-
po, ja que contamos com velas e vento, e n&o
sO remos e bracgos. Afinal, também somos sete
tripulantes, contando com o capitdo, que mais €
um fantasma do que um homem, mas € o que
faz uma diferencga brutal para o desenvolvimen-
to da viagem, pelo numero de maos e também
pelo peso que o baFco carrega.

Os barcos, hoje em dia, sdo projetados
para serem um mundo sem fora. Ao contrario
dos majestosos cruzeiros de luxo que sao es-
colhidos pela maioria dos viajantes que decide

fazer uma travessia pelo mar, optamos por um
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pequeno veleiro customizado por um de nossos
tripulantes. O projeto era construir um transpor-
te que nos obrigasse a viver o fora ao maximo:
tero mo como cumplice, a tratar diretamente
com ele em todos os momentos e nao estar pro-
tegido pela carcaga de metal para ter os cabelos
molhados pela agua salgada constantemente. A
experiéncia deve ser o mais proxima a de Klimk,
ele disse. Todos concordamos.

Assim, o veiculo foi todo envidragado, ha
recortes na lata por todas as partes, das late-
rais ao chao, convidando o fora a entrar, 0 mar
a inundar. Mas, apesar do esforgo do projeto, é
impossivel impedir o dentro que se gera em um
espago como este: dos nossos cor'pos a jogar
xadrez, cozinhar, comer, beber, confraternizar,
conversar, enfim, esse ecossistema dos afaze-
res e dos desfazeres de uma viagem em grupo.
O que acontece ja ha dias é que esse nosso den-
tro, construido e confortavel, esta sempre sendo
invadido por esse fora, que € bruto, inconstante
e muitas vezes assustador. Entdo as relacdes
também tendem a se confrontar, no perigo de
que esta dindmica de forca um a um nao seja
suficiente e que nosso grupo, tdo heterogéneo
e movido unicamente a desejo'?, se desfaga
rapidamente com tantos golpes. E assim, afun-
damos. Pow. Algo se choca contra o barco.

Corro para a cabine assustada. O capitao
€ pego de surpresa com a minha entrada. A ca-
bine, ao contrario dos outros espacos do veleiro,
€ restrita aos tripulantes. Foi entdo que, pela pri-
meira vez em todos esses dias, vi o capitdo em
sua totalidade. De estatura média alta, os pélos

secos e brancos da barba emolduram a face ru-

12 Nosso desejo para este percurso é o
de mapear os atravessamentos sonicos.
Para Deleuze e Guattari: “Se o desejo
produz, ele produz real. Se o desejo €&
produtor, ele s6 pode sé-lo na realidade, e
de realidade. O desejo € esse conjunto de
sinteses passivas que maquinam os obje-
tos parciais, os fluxos e os corpos, e que
funcionam como unidades de produgao.”
(2011a, p. 43). Ou, como deseja Lygia
Clark: Olhos no mar, percepgéao do ritmo,
poética projetada a dois, identificada na
comunicagao do memento vivido, na ra-
zao da aproximacéao, do entendimento da
cumplicidade da emogéo, da libido gerada
desta mesma cumplicidade (2015, p. 175).
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bra que combina com o tom péssego dos pou-
cos cabelos que ainda resta na cabeca e com 0s
olhos cristalinos que pontuam as macgas do ros-
to. Tomo o lugar intimo que conquistei nesses
tantos dias de convivio com os outros e adentro
seus olhos buscando um conforto em relacao a
pancada que tinha ouvido, mas suas fenestras
me mostram apenas duas bolotas brancas que,
como o gelo, ndo emanam seguranga ou estabi-
lidade. Me perco ali.

— Nova corrente, ele diz, sereno. Logo
menos avistaremos a terra.

— Mas vocé ouviu aquele barulho? Fi-
quei com a impressao que tinhamos batido em
alguma pedra ou algo do tipo...

. Foi so uma onda“" Sei quando € uma
pedra um bIChO gelo, coral ou emaranhado de
plastlco. O barulho que o casco faz é diferen-
te. Quando tem ritmo, entado, sei que é o (7&’?&3.
O barco é um co?po jogado as forgas do mar.
Nao temos total controle. Podemos, sim, ouvir
as linhas, perceber as correntes, e ir navegan-
do na diregdo desejada. E o que ouvimos é so
marulho'. A vista pouco importa. A escuta, ao
contrario, é fundamental. E ela que nos guia até
o cais de destino.

Seus olhos mais parecem espelhos que
contém em si o reflexo do gorgolejo das aguas.
Ele da uma risada alta como quem nao quer
nada e que nao se importa com minha boca
aberta e_n;e_éc_:ompanha até a porta da cabine,
a qual espero que se despega de mim, como
fizeram suas costas nas poucas vezes que ti-
vemos contato. O capitdo resguarda a si uma

figura fantasmagorica, como uma entidade que

13A onda sonora que responde a onda
fisica do mar. Afinal, o som é uma onda
mecanica (tipo de onda que precisa de
um meio de propagacgéao), tridimensional
(propaga-se em todas as dire¢des) e lon-
gitudinal (o tipo de vibragdo que gera é
paralela a sua propagacao). E as ondas
sonoras sao vibragdes que ao penetrarem
no nosso ouvido produzem sensagdes au-
ditivas. Entram em choque, entdo, duas
ondas: uma que paira, outra que afoga.
Mas ndo estariam as duas em um mesmo
movimento, no golpear do casco, de n6s?

4 “O oceano dos nossos ancestrais en-
contra-se reproduzido no utero aquoso
de nossa mae e esta quimicamente re-
lacionado com ele. Oceano e mée. No
liquido escuro do oceano, as incansa-
veis massas de agua impeliam o primei-
ro ouvido sonar. A medida que o feto se
move no liquido amnidtico, seu ouvido
se afina com o marulho e o gorgolejo
das aguas. Em principio, é a ressonancia
submarina do mar, ainda ndo é o quebrar
das ondas.” (SCHAFER, 1977, p. 33)

Como um feto, um corpo igno-
rante a escuta do mundo, nos dispomos
a ser afetados por um ambiente ruidoso
que é o oceano. Pela definicdo do dicio-
nario, marulho é a agitacdo permanente
das aguas do mar, constituida pelo mo-
vimento incessante de vagas curtas e
pouco altas, as vezes imperceptivel. Mas
marulho também é metonimia, como o
ruido caracteristico dessa agitagdo das
aguas. Ouvir o marulho é, de certa ma-
neira, deixar-se ser ignorante, despir-
-se do que sabemos sobre o mar para
entdo entregar-nos a esse contato téo
proximo e tdo potente. Voltar ao utero.
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nos conduz por um mundo todo de agua que
nenhum de nés domina. Reserva a si e ao seu
ouvido afinado' ao mar. Mas, como surpresa,
segue o caminho até a proa junto a mim, no mo-
vimento de apresentar sua fantasmagoria aos
outros que, como em todas as outras tardes,
encontram-se escrevendo, desenhando, foto-
grafando, olhando para o céu, flertando com o
mar, enfim, encontrando o seu modo singular de
experienciar a viagem.

— Vocés estdo aproveitando a paisa-
gem?

Vejo na expressao de cada um um certo
espanto, no sentido de ndo querer dizer nada
errado ou tomando a pergunta como uma pro-
vocacao filosdfica.

— Tanto vidro para tanto ver, ele segue.
Nosso veiculo é toda visdo. Vocés estao vendo

o mar?

O siléncio reina na proa, enquanto uns
olham para os outros e outros fecham os olhos
tentando projetar esse n&o ver do tom irénico

com o qual fala o capitao.

15 Nossos ouvidos sdo afinados ao que,
afinal? O 6rgéo auditivo poderia ser des-
crito por Lygia Clark como ouvido-tunel
condutor de som (2015, p. 170). Ao di-
zer que o ouvido do feto “se afina” com
o marulho, entendemos que sua percep-
¢ao sbnica do mundo esta sendo cria-
da por meio dessas transducgbes de in-
tensidades, das correntes, dos motores
que passam, do passar dos peixes, do
farfalhar dos planctons e dos corais que
se quebram em recorréncia a mudan-
¢a da maré. “Ainda, ndo o quebrar das
ondas”, pois o sair do mar é, para toda
e qualquer vida, uma aventura. Sair da
casca, descer pelo canal vaginal, abrir
os olhos. O quebrar das ondas é o cho-
que com o todo, com a vista do fora, com
o nivel de decibéis cada vez mais alto.
Afinar, aqui, entdo, nao significa tor-
nar o som compativel a certa escala ou
medida, n&o significa equivalentes ho-
mogéneos ou configuragcdes de notas
especificas, mas sim, o processo de per-
cepcgdo dos sons do mundo, um a um,
na diferenga que cada um se apresenta.
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— Um exercicio para a tarde de hoje: es-

cutem a paisagem’s.

16 Acredito ser necessario fazermos um
pequeno aprofundamento das nocgdes
que englobam esse exercicio. Escutar a
paisagem é uma pratica proposta para o
conceito de paisagem sonora, desenvol-
vido pelo pesquisador canadense Murray
Schafer, em 1969. O estudo proposto por
Schafer partiu da percepcao dos sons am-
bientes, ou background sounds, para aten-
tar-se as mudancgas do ambiente acustico
mundial. O conceito de paisagem sonora
tornou-se o foco das pesquisas em sono-
ridades contemporaneas; contudo, apre-
senta diversos problemas epistémicos,
quais tentarei discorrer um pouco sobre.

Soundscape, ou em portugués,
paisagem sonora, seria um aparato con-
ceitual, um ambiente acustico, no qual o
ouvinte estaria inserido; uma paisagem
que nao se vé, ao contrario, se escu-
ta. Para Schafer, o mundo viveria entédo
sob uma orquestragdo: entre os sons
naturais e os sons artificiais acompa-
nha-se uma légica historicista sobre as
mudangas na paisagem sonora das so-
ciedades europeias e norte-americanas.

A poluigéo sonora foi um dos gati-
Ihos desta investigacéo e, dado esta pro-
blematica, Schafer cria distingdes entre
hi-fi e lo-fi soundscapes. A diferencga resi-
de na presencga de ruidos de fundo, pro-
prios das paisagens lo-fi. As paisagens
hi-fi seriam as naturais e rurais, enquanto
que as lo-fi caracterizariam as cidades e
os aglomerados urbanos. A diferenca es-
taria no entre o canto intervalado e ritma-
do de um passaro e a frequéncia cons-
tante de uma linha energética. Para ele, a
Unica maneira de combater a poluicao so-
nora seria desenvolver projetos acusticos
para cidades tendo como modelo alguns
sons da natureza. Apesar de propor inte-
ressantes exercicios praticos para pensar
sobre a criagdo de espagos através da
acustica, seus fundamentos mostram-
-se conflitantes a partir do momento que
nega os ruidos, as laténcias, os restos.

A sua busca por uma paisagem
sonora pura e harménica poderia ser com-
parada as pinturas feitas pelos viajantes
europeus durante a colonizagao do Brasil:
um retrato apaziguado, em cor e técnica,
das mesticagens e sobreposi¢des intrin-
secas, que cultua até hoje o imaginario
daqueles que vem ao nosso encontro com
uma imagem pronta. Ou ainda, como traz
a reflexdo o pesquisador Tim Ingold em
seu artigo Against Soundscape de 2007,
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PS: Podemos pensar em uma natureza
modular do espago sdnico. Como trans-
portar o espago sbénico para diversos lu-
gares? E na materialidade do espago s6-
nico onde a imaginacao constréi. Em uma
de nossas narrativas, que realizamos em
uma prisdo, colocamos 0s corpos para
flutuar, sobrevoar as montanhas de Mi-
nas, de encontro ao Rio S3o Francisco,
corpos que desabavam no mar, pegavam
um barco, viviam a tempestade, chega-
vam na Africa, onde tinha uma festa. Ao
final da sesséo alguns presos comega-
ram a nos trazer objetos que produziam
nas celas como agradecimento. Vocés
nos tiraram daqui, de alguma forma, foi
0 que ouvimos. Os relatos das viagens
tomam um lugar afetivo, tanto do corpo
quanto da memoria: senti meu pé tocar
na areia, vi minha mulher dentro do bar-
co comigo. Além de um impacto fisico no
corpo: algumas pessoas ja relataram me-
Ihoras em condigdes musculares, quase
como se a sessao alcancasse um efeito
terapéutico, outras pessoas tendem a le-
vitar. O pé e a perna comegam a subir,
involuntariamente. Aquele ali vai voar! é
0 que a gente pensa. E é s6 o som mudar,
que a perna cai de novo no chéo. E essa
construcédo que a escuta e a imaginacao
vao modulando no espago que configura
o proprio transito para um outro lugar que
nao aquele.

0 proprio conceito paisagem sonora pode
nos afastar do som como meio e nos jo-
gar a questdes referentes a cultura visual.

Para ele, um ambiente & com-
posto de muitas camadas sensoriais
distintas, impossiveis de serem separa-
das.Ao contrario, o termo paisagem, por
tentar deter em um certo espacgo-tempo
0 ambiente, acaba por objetificar a vis-
ta, as cores, a luz, coisa que, segundo
ele, pode acontecer também com o som
quando posto dentro destes termos.
“Quando olhamos em volta em um dia
bonito, n6s vemos uma paisagem (/ands-
cape) banhada em luz do sol, e ndo uma
paisagem luminosa (lightscape). Da
mesma forma, ao ouvir nossos arredo-
res, ndo ouvimos uma paisagem sonora
(soundscape). Porque o som, eu argu-
mentaria, ndo é o objeto mas o meio da
nossa percepcdo. E no que ouvimos.
Semelhantemente, nés ndo vemos a luz
mas vemos nela.” (INGOLD, 2007, s/p)

O professor Stephan Helmreich,
em um artigo de 2010 na revista Anthro-
pology News do MIT, aponta outra incom-
patibilidade paradigmatica do conceito: a
negacao da tecnologia. Historicamente,
foi apenas gragas a tecnologia que as
paisagens sonoras, nos termos de Scha-
fer, apareceram. Telefonia, fonografia,
acusticas arquitetdnicas. Primeiramente,
o humano teve que passar a compreen-
der o som como um elemento abstrato,
de espacializagao, e foi o desenvolvimen-
to tecnolégico que fez essa mediagao.
Anteriormente a isso, 0s sons estavam
no ambiente em/composigdocom o todo,
nunca considerados marcos ou elemen-
tos a serem percebidos separadamente.

Ainda, o pesquisador aponsta a
importancia daimersao para o0 gozo da pai-
sagem sonora e de como esta necessida-
de segue transformando o som em objeto,
€ nao em experiéncia, como deveria ser.
Pois, ndo trata-se de uma paisagem
a ser capturada: os sons ambientes,
ou de fundo, compdem um espaco
expansivo, uma intensidade incaptu-
ravel, apenas plausivel de traducéo.
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E o capitdo se retira, a passos largos e silencio-
S0s, com a convicgao de que proposicao seria
acatada por todos. Sento na beirada direita da
proa junto a um de meus companheiros, que ja
esta de olhos fechados realizando o exercicio de
escuta. O tornar-se negro da viséo €, em primei-
ro momento, o sentimento de negar todo aquele
fora que tanto insistimos em deixar entrar, com
os milhares de vidros e recortes na carcaca.
Mas ao olhar no fundo das bolotas brancas que
guiam o capitdo sem nenhum vista entendi que
abragar o negro néo significava nada disso. Ao
contrario: significava um outro abrir, um outro
olhar, perceber do entorno, uma bussola au-
ditiva'”, aquela mesma com a qual estdvamos
ha 18 dias sendo pilotados, como um verdadeiro
mergulhar no fora. Afinal, quais sao as reorien-
tacoes éticas e ativas possibilitadas por um es-
cutar do mundo?

17 Partindo destas questdes, nos afasta-
remos do termo paisagem. Por enquanto,
vamos ficar s6 com o mar. De Schafer po-
demos nos apropriar da ideia do marulho
como bussola primeira. Nao apenas afi-
namos o ouvido com o sonar maritimo de
nossa mae como o desafinamos a cada
choque e sobreposicdo melddica que in-
vade a barriga. Os shows de rock, as ro-
das de samba, as constru¢des na rua, o
dedilhado classico do violao do pai ou a
cantiga entoada pela avé que tanto espe-
ra aquela crianca nascer. Aprendemos a
perceber o meio em que estamos - ou no
caso, que nossa mae esta - através dos
sons: nada vemos, mas tudo ouvimos. Um
ruido denso pode resultar de uma maté-
ria macia, ou vice versa. Sao milhares as
possibilidades. Pois, em tudo que coexis-
te no mundo, ha uma dupla articulagao.
Norte, sul: A-B e AB. Substancia e forma,
forma e substancia. A primeira, escolhen-
do dentre as particulas instaveis, forma-
ria estruturas moleculares; a segunda,
formaria estruturas estaveis, funcionais,
molares (DELEUZE, GUATTARI, 2011a,
p. 75). Correntes e rotas, respectivamen-
te. Atravessamento. E a bussola auditiva,
entdo, como um dispositivo de desorienta-
¢ao, primeiro. Desorientar para reorientar.
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Entdo escuto®®.

ouvir Faixa 2 - Fragmento de Museu Imaginario da Ama-

"Q))) zbnia (2019) de Projeto Sonora

PS: Sobre o projeto Museu Imaginario da Ama-
zbnia (2019): para além da divulgagéo cientifi-
ca, nos interessa propor uma discussao sobre o
antropoceno, sobre a necessidade da gente se
identificar mais com a floresta, com esse lugar
que esta a nossa volta. A floresta € uma bibliote-
ca. Ela esta recheada de informagbes que preci-
sam ser coletadas. AAmazonia é como o cérebro
humano: complexo, vasto e ha la muito a ser des-
coberto. Mas a Amazodnia é também uma grande
invengdo. Pegamos essas trés frases e criamos
um recorte para trabalhar com as inUmeras pes-
quisas que se apresentaram para nos durante a
producdo: a ideia de um museu. Entdo a com-
posicao da narrativa partiu do transito por essas
salas, dessa biblioteca, desse museu gigantesco
que € a Amazbnica. Um lugar a ser reconhecido
pela imersédo atualizada de um imaginario, que
se sobreponha aquela imagem idealizada que
nds somos expostos sobre o territorio da floresta.

18 pojs, se nos voltamos feto, ignorante,
para uma percepgao do mundo a partir
da audicdo, quais as maneiras possiveis
de escuta? Escutar enquanto estratégia
de intengcdo, uma maneira de relacionar-
-se com esse processo tao intimo que é
o estar no espago, no ocupar do espa-
¢o. Apresentaremos algumas propostas:

Em contrapartida a esta posigcao
imersiva e localizada da escuta da pai-
sagem proposta por Murray Schafer, a
tedrica Pauline Oliveros introduz a ideia
de deep listening como uma pratica de-
colonial necessaria a todos os composi-
tores e ouvintes que, de alguma maneira,
percebem e produzem musica a partir
das sonoridades hegemdnicas, brancas
e europeias. A musicista, desta manei-
ra, flerta com praticas taoistas, tanto no
ambito corporal quanto filosoéfico, pro-
pondo exercicios preparatorios corpo-
rais e respiratorios, aléem de praticas
meditativas e relaxamentos. Como, por
exemplo, em A meditagdo do novo som:

Escute / Durante qualquer inspiragao
/ Faga um som / Respire / Ouga exter-
namente um som / Respire / Faca exa-
tamente o som que a outra pessoa fez /
Respire / Escute internamente / Respire
/ Faga um novo som que ninguém tenha
feito / Respire / Continue esse ciclo até
que nao hajam novos sons

(OLIVEROS, P. 2005, p. 45)

Pauline, a partir dessas praticas,
busca tensionar a relacéo entre existén-
cia e inexisténcia, novo e velho, da pos-
sibilidade da produgdo sbénica corporal.
Para ela, existe sim uma “afinagao” mo-
lar, heteronormativa, branca, europeia, do
ouvido, que “aprende” a ouvir. Enquan-
to os exercicios de Schafer pautam-se
na audicdo auricular, aquela percebida
pelos timpanos, Oliveros. buscando ex-
pandir as( possibilidades perceptivas
corporais, chama atencao para as dis-
tintas “formas de escuta”, explorando
outras partes do corpo como auditivas,
principalmente o tato, ao que ela se re-
fere como uma escuta multidirecional.

Se Schafer se preocupava com
a percepgdo de uma paisagem sonora
total, e sua qualidade auditiva, o teori-
co Pierre Schaeffer excluia todo e qual-
quer contexto externo, defendendo uma
situacdo acusmatica, ao retirar toda
fonte de emissao para que os sons fos-
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Alguns elementos me circundam por com-
pleta, referentes ao movimento do mar, que hoje

€ calmo e da um balango gostoso para o barco,

quase como um gingado de danga de saléo a
[ J
dois: eu e o barco o barco e eu, corpo a corpo

num equilibrio de pés e velas e cordas e nada
mais. As cordas também estdo como quarteto,
o . AMAAA ;
a acariciar meus ouvidos, do vento que também
€ elemento constante, muitas vezes bruto mas
hoje leve, irresistivel brisa que faz querer mais e
. r . r . r . .
mais rapido, va mais rapido, barco, que te quero

correndo junto aos meus cabelos em briga para
ver quem chega mais rapido.

PS: Pensar uma paisagem sonora, construir
uma, depende de uma pesquisa de sonares, em
que o som toma um lugar estético e formal, de
timbres, tons, de composigdo. Mas junto a isso
trabalhamos a narrativa, essa condugao do som
pela palavra. Ha certas medidas que vamos en-
contrando no meio do processo, quando 0 som
entra, quando a palavra entra, o que de simbdlico
tem deles. Isso é o que configura a experiéncia
de escuta, ou as distintas percepgdes possiveis
de uma mesma paisagem. Mas ha também um
outro ambito da pesquisa que é o som em rela-
¢do. O som em relacdo aos espagos onde a ex-
periéncia acontece, as pessoas que estao envol-
vidas. E isso determina a estrutura do trabalho.
Talvez a gente esteja falando de uma acustica
social. Pois, as paisagens sonoras que criamos
estdo nao somente no lugar de um espago a ser
imerso em, mas de um espacgo sensivel e segu-
ro de escuta. E sobre se sentir & vontade ali, na
viagem, mas também no chao onde vocé deita. E
isso parte muito de um processo de silenciar do
corpo. Colocar-se a escuta.

sem percebidos Unica e exclusivamen-
te pelo que eram, s6 sons. Deu a esta
proposicdo o nome de escuta reduzida.

No entre dessas duas propostas
de escuta, a pesquisadora Raquel Stolf
apresenta a ideia de porosidade enquan-
to qualidade de atravessamento do meio
sonoro e, mais especificamente, do ato
de escutar. “(...) podemos pensar a escu-
ta porosa como uma escuta que flutua ou
boia sobre, entre e sob as camadas da
paisagem sonora, mas € também por ela
atravessada. E essas travessias incluem,
ao mesmo tempo, exercicios de escuta
reduzida e ampliada, crua ou desprepara-
da, focada e flutuante, concentrada e des-
centrada. No processo de reabertura dos
ouvidos ao mundo, perceber variagdes so-
noras topoldgicas (...) pressupde o exer-
cicio de desacelerar a audigao para tentar
modular a propria escuta. (2011, p. 202)

Enquanto Oliveros preocupa-se
com a decolonialidade do ouvido tonal e
harmonico no campo da musica, Stolf inte-
ressa-sepelafracdocomunicativaerestan-
te das micropoténcias sdnicas mundanas.

Partindo dessas proposicoes
€ possivel pensar a escuta como uma
pratica desconstrutora de modelos e
posicbes patriarcais e neoliberais im-

postas, a vista, a escuta, aos cor-
pos e a vida. Uma bussola desorien-
tadora das orientagdes normativas.

A escuta, assim, ndo nega a vista,
mas torna-s¢ um meio para aprofunda-la.
O conceito de paisagem sonora, desta
maneira, apresenta-se a ndés como lin-
guagem limitante dos potenciais do meio
sbnico. O som, e a escuta, sdo vulnera-
veis pela sua imaterialidade. Mas, como
Brandon Labelle pontua, a escuta nunca
€ puramente passiva, pois performa como
um trabalho afetivo e inteligente por onde
o reconhecimento é nutrido e as relagdes
séo continuamente remodeladas. A escu-
ta performa, assim, no assegurar-se da
sua propria vulnerabilidade, um processo
seguro de montagem e talvez até de tomar
decisoes, fator central para uma socieda-
de democratica. Pois, como diria a filésofa
Salomé Voegelin, “Ouvindo, acessamos a
possibilidade do mundo a partir da possi-
bilidade do tempo e da possibilidade do
espaco, participando da pluralidade da re-
alidade e desafiando a atualidade singular
como ela é apresentada.” (2019, p. 108)
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Aintensidade'® com que os elementos
do entorno se apresentam parece se amplificar
no fechar dos olhos, ao negar a vista. E faz todo
o sentido. E mais do que aceitar a penetracéo
do fora no dentro, mas fazer o dentro também
fora, e vice versa.

Ao deixar-me n;e_réalﬂar nesse univer-
so do sonoro, percebo outros elementos, pon-
tuais, que ampliam esse campo do percebido,
onde antes era sO agua e vento. N3o sei o que
sdo, ora surgem, ora desaparecem, mas quan-
do aparecem é para deixar um rastro, fazer pre-
senga, como o capitdo que, por mais que esteja
a todo momento aqui, insiste em _fJg_lr a vista.
Oucgo o passar de um grupo de pés.saros, sei
gue é um grupo pois os pios sdo multiplos e qua-
se esco?r_eééaios, no sentido que nao os consi-
go segurar com as maos, pois ja passaram e em
mim deixaram sé a memoaria de como poderiam
ser, pretos, pequenos, mas cumpridos, esguios
e aerodinamicos, de bico fino e penas grossas.

Ouco também um crepitar distinto das
ondas que nao é aquele do choque com o bar-
CO, mas como se peTxes saltassem, um cardume
que nos acompanha e de vez em quando vem
a superficie espiar nossa aventura. Uma rrTos—
ca ziguezagueia minha cabega e preciso abrir
os olhos porque estava tao imersa naquele todo
de fora que me assustei com o passar tao cola-
do em mim da mosca, como se fosse me ata-
car, maldita, atravessou aquele conjunto que se
fazia gostoso, confortavel, ja estava dentro de

mim o mar e eu dentro dele.

19 A onda é som, o vento é som, o bar-
co é som. Mas o som, o que é? Pura in-
tensidade. E é por intensidades que se
viaja (DELEUZE, GUATTARI, 2011a, p.
89.). O som ¢ intensidade pois atraves-
sa. O som atravessa o corpo e o espa-
¢o atualizando suas fungdes e alcances.
Quando atravessado, o espaco devolve,
rebate, replica, triplica, expande, deixa
de ser viga, cimento, tijolo, madeira, vira
todo som. Ja o corpo joga, consciente da
brincadeira, de fora para dentro e de den-
tro para fora - mas nao so6 na escuta e na
fala, como também na sua extensa pos-
sibilidade de tradu¢des, em grito, danca,
siléncio; em deixar-se abrir para o espa-
¢o-todo-som, ou nao, fazer-se em si ape-
nas som, ou também espaco. Intensidade
como expressao de desejo, como agente
veiculante, como impulso transformador.

PS: Entdo entendemos a participacao do
publico de duas maneiras: uma a partir
de uma interagdo da co-imaginagao, de
criar esses territérios a partir do imagina-
rio de cada um, e a outra que parte da
troca de experiéncias, nas conversas,
nos relatos, que € um lugar muito impor-
tante porque é o lugar onde a gente tra-
balha o subjetivo, e as pessoas podem
se ouvir, falar, podem costurar ideias jun-
tos. Coisas incriveis acontecem nessas
conversas. Nosso trabalho ndo é sé uma
acdo performatica interativa. A proposta
€ a de criar um outro tipo de convivio com
as pessoas. Criar uma experiéncia de es-
cuta, tanto no ambito de escutar o som e
poder imaginar, mas também escutar o
outro e se escutar, e se escutar também
no ambito imaginario. Existe um fluxo de
informacdo que é frenético, entre vocé
perceber o som e criar a partir disso. E é
esse transito entre perspectivas que nos
interessa.

PS é Projeto Sonora, composto em 2016
por Bruno Garibaldi e Luisa Puterman,
que consiste em uma experiéncia de
imersao que se utiliza de som e palavra
para criar narrativas, fantasias e desloca-
mentos.
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Como espectros?’, entidades, abro o
peito ao infinito azul para receber todos esses
sonares, personagens de minha propria narrati-
va oceanica, e na tentativa de abraga-los, s6 um
pouquinho, abro as fenestras para tentar tam-
bém por ali escutar.

Alguns de meus companh.eiros seguem
de olhos fechados e perdem o sol que se pde
pela décima nona vez consecutiva, laranja e
brilhante, no horizonte infinito que se despede
mais uma vez de sua luz. Talvez estejam ouvin-
do os raios que se dissipam, afundando pouco a
pouco na orelha, chegando no cérebro e repro-
duzindo aquela mesma imagem, ou talvez outra,
com certeza outra, da bola laranja ou da bola de
gelo dos olhos do capitdo onde um pouco antes
também eu tinha me perdido.

E foi nessa perda que gerou-se sentido.
Sentido para nossa viagem, para nossas experi-
mentacdes. Se antes estavamos sem rumo, em
busca do que fazer, de como significar essa jun-
¢ao tao heterogénea de conos, linguas e pen-
samentos, foi a partir do exercicio proposto pelo
capitdo que encontramos um plano. Um plano
de fuga da paisagem. De fuga do proprio plano.
A perspectiva é outra, a da escuta do fora, dos
outros, e também de noés.

Abrem-se os olhos da noite e, dentre a
escuridao que ja configura a passagem para o
proximo dia, percebo uma vista diferente. Os
olhares dos tripulantes se chocam, ndo mais en-
tre os reflexos dos vidros com mar, a procura
do azul, mas de um espago novo que comega a
se construir sob a destruigcdo da paisagem que
antes nos rodeava.

20 O som ¢ nato do corpo e da Terra. E
um espectro que paira, que coexiste,
que flui de um espago ao outro. O po-
der de infiltragdo do som €& imenso. O
som nao precisa de convite, ele entra e
sai a toda hora. O som extravasa, dilata
e expande; ndo sao muros nem trancas
que o contém. Na verdade, nada o con-
tém, so a falta de ar. S6 a falta de onde
se propagar, de por onde se mexer, aon-
de ecoar. O som percorre o espago. O
vazio & também sonoro, pois no siléncio
segue existindo som. Imagine um mun-
do-vacuo? N&o haveria vida. O som, em
outras palavras, esta sempre avancando
ou vazando. (LABELLE, 2018. p. 109)

Esta caracteristica espectral ar-
ticula seu deslocamento rapido e con-
tagiante: é o pairar, o estar aqui e 1a ao
mesmo tempo, o ndo ser visto, que permi-
te com que esteja em todos os lugares ao
mesmo tempo e agindo de maneiras dis-
tintas. O que o Projeto Sonora faz é criar
espacgos sbnicos imaginarios, lugares a
serem visitados unicamente a partir da
escuta, dessa percepgao outra do mundo
que afeta o corpo no seu passar, no seu
penetrar. A poténcia do trabalho reside no
jogo de deslocamento que o som propor-
ciona ao espectador, tornando-o intimo
viajante de um barco rumo ao desconhe-
cido. Esta dupla articulagéo de expressivi-
dade e forma do som, AB e A-B, molecular
e molar, apresenta-se como agentes do
contagio, atravessando um lugar politico
da sua emergéncia e poténcia como meio.

E impossivel, desta meneira, ne-
garmos o som. Ele ativamente nos atra-
vessa. Por sua qualidade transitiva. E nao
ha como escapar. Entao devemos partir
dele. E pensando nesta escuta ativa, de-
colonial, afetiva, que podemos pensar a
percepgao outra do mundo, outra das po-
sicdes dos corpos, na intengao de confluir
o dentro e o fora e, assim, encontrar no
som um meio potente para o gesto artis-
tica e politica. Outra perspectiva, a partir
do sonar. E essa poténcia se da enquanto
articulagao constante da expressao e da
forma. Pois o som é onda e, sendo onda,
€ velocidade. O som é incapturavel no
sentido que é todo fluxo. Devemos nos
deixar ser, entao, também fluxo. Em pas-
sagem. De |4 para ca e para la de novo.
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.11 ESPACO

Lembranga das medidas do horizonte

A/grama alta ao meu redor danga e eu
([ ]

também danco pois ja ndo sei mais o que € mato
, NYW\WWY , , [} .
€ 0 que é vento e 0 que é perna e o0 que € perni-
longo ou o que é danga propriamente. Como um
redemoinho que passa pelos/cabelos e faz mo-
rada no alto da cuca, deixar que as rajadas cor-
tem a cara e aceita-las enquanto parte do todo
€ 0 primeiro passo para a fruigdo de uma visita
as falésias do Parque da Guarita de Torres. Aqui
NYYNVWY . . . .
sempre venta muito. Faz frio, € inverno, e no fim
[ ]
da altura da grama estdo acomodados restos da
geada da manha, que se dissolve com o passar
o o °
do dia e é substituida por fragmentos de espuma
bacteriana que hora desprendem-se da margem
e voam até aquele lugar. Caminho pela peque-
na estrada pavimentada que nos levara ao inicio
°

da trilha das falésias, e a grama que dancava
em mim agora danga ao meu lado, por todos os
lados, e tudo se move menos a estrada, que ins-
creve um caminho seguro em meio a tal cadtica
NNVV\_'V

ventania.

Para chegar até a trilha €& necessario
atravessar a praia. A fauna bacteriana das es-
pumas esta ali, a beira mar, num balancgo lento
de desprender-se com o vai e vem das ondas e

NNV —_— B
o corta e corta do vento que as arrasta para la e
para ca. Os minusculos graos de areia que tam-
bém se desprendem do chdo preenchem meus
olhos e ouvidos, gerando em mim uma certa an-
gustia, raiva, sentimento que passa ao vé-los se

juntando lentamente em montinhos e formando

VC: Me interessam as formas do mundo.
Que estao ali. E como consigo me apro-
priar delas. Quando eu vou me apropriar
de uma forma que ja existe no mundo
eu preciso dominar um conhecimento
de onde ela veio e porque ela existe.
E dentro desses estudos que vocé en-
contra maneiras de criar um movimento
disruptivo dentro do significado. Quando
vocé sai das formas pessoais, essas for-
mas que a gente mesmo gera, um gesto
proprio, para entao partir para o mundo,
vocé ganha muita comunicagdo com as
pessoas. Quando vocé esta nesse plano
pessoal, gestual e poético, as pessoas
podem se relacionar muito bem com seu
trabalho, mas muitas vezes recai em um
lugar ainda muito moderno da arte, do
bonito, as vezes inacessivel, do agrada-
vel. E acho que esta nessa possibilidade
de tratar das coisas do mundo, e de criar
fendas nelas, que meu processo encon-
tra uma linguagem propria. Claro que
essa linguagem tem um delay, um tempo
para que essa forma retorne ao mundo e
penetre o tecido social. Mas nesse pene-
trar, de outra maneira, como outra forma,
que ela ai entdo produz outros significa-
dos de uma maneira coletiva.
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tracos curiosos na superficie. Como restos da
NMAaN~ANv

ventania, esses tragos sao estranhos a nés pois
inscrevem a incerteza de sua natureza: se foi
simplesmente o ”\?'éFRS a mover o0s gr%os ou se
foi algum animal que por ali passou. O caminho
nao € mais concreto, e sim, movedi¢o. Na ponta
dos pés, passo por eles a passos longos para
nao desmanchar o tragado. Penso nas ma.rias
farinhas, nas tatal'ras e nos diversos artré;;odes
com ou sem concha que povoam a praia deser-
ta do inverno, e n&o pretendo de forma alguma
atrapalhar seus caminhos, ou suas diregcbes de
caminhos, ou seus passares...

A]Ea_n_go as primeiras pedras que dao ini-
cio a nossa subida e assim o entorng se trans-
forma em outro: entre a dureza da rocha e a flui-
dez do mar, estou com os musculos tensionados
para manter o equilibrio e a vista dividida entre o
querer ver e o precisar ver, da interseccéo entre
0 perigo e a maravilhosidade e a matéria e a
euforia que coexistem nesse mesmo espago

21 de aventura.

21 3e consideramos a paisagem en-
quanto perspectiva fixa e de captura,
€ importante que viremos do avesso o
pensar do espacgo. Nao é tarefa facil fa-
lar sobre o espaco. Afinal, o que configu-
ra um? O tempo, a forma, o uso? Para
Henri Lefebvre, “O conceito de espacgo
reune o mental e o cultural, o social e o
histérico (2006, p. 9). Podemos pensar
entdo esse espaco que desagua em nos
como uma trama de fenémenos, ou ain-
da, de um fluxo de tempo especifico que
se arranja de uma certa maneira. Se-
ria este um recorte, uma fragmentacao.
Da-se nomes: céu, mar, falésia. Especi-
ficam-se os lugares. Espagos de lazer,
de trabalho, de natureza, uns acima dos
outros, ou uns nos outros, geograficos,
econOmicos, demograficos, socioldgicos,
ecologicos, politicos, comerciais, nacio-
nais, continentais, mundiais (Ibid, p. 26).
Assim, como sugeriria Milton Santos, “o
espago & um misto, um hibrido, um com-
posto de formas-conteudo” (1996, p. 25).

Santos defende que o tempo, o
espago e o mundo sao realidades histo-
ricas e que, portanto, devem ser mutua-
mente conversiveis. E que, se o ponto de
partida € sempre a sociedade humana em
processo, essa conversao deve se dar
sobre uma base material: 0 espago e seu
uso; o tempo e seu uso; a materialidade
e suas diversas formas; as agbes e suas
diversas feicbes (1996, p. 33). Assim,
tanto Lefebvre quanto Santos entendem
esse espaco fisico e, consequentemente,
o cultural — esse espago primeiro do cos-
mos que foi transformado pela sociedade
e lhe foi atribuidos simbolos e significados
— como uma rede de sistemas de objetos
e de acdes em constante sobreposigéo.

“O espaco é hoje um sistema de
objetos cada vez mais artificiais, povoado
por sistemas de acdes igualmente imbu-
idos de artificialidade, e cada vez mais
tendentes a fins estranhos ao lugar e a
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Subimos por degraus e inclinagdes, o
oceano que por um momento desaparece por
detras da parede negra rochosa, que reve_lg_so-
ment:a a espuma., de vez em quando, do choque
da onda com a pedra, que sabemos que € inten-
so pelo estrondo que faz a cada batida. Ja tinha-
mos até esquecido da ventania quando os fios
mais finos do topo da minha cabega voltam a se
mexer, o redemoinho que divide meus cab:alos
gira e anuncia que o entorno agora também é
topo, no alto das falégias a gra.ma nao tao alta
sacode e danga junto aos meus pés que tam-
bém dangam no reencontro as alturas.

— Quando mede a linha do horizonte
227 alguém pergunta.

— Depende, o outro responde. Somos
cinco enfileirados na borda daquela gigantesca
formagao rochosa, pequenos corpos que saco-
lejam pelo \% intenso a beira do mundo cinza
e a beira da morte fatal do cair pela altura e a
beira de um pequeno colapso naquela tarde fria
de sabado.

— Depende do que?

— Do que vocé esta vendo... Vocé esta

vendo seu inicio, seu fim, seu meio?

seus habitantes.” (SANTOS, 1996, p. 39)
A partir de Santos, entdo, podemos com-
preender o espaco formado por dois ele-
mentos: a materialidade e as relagdes
sociais. Neste sistema de sobreposigéo,
as materialidades estdo constantemente
influenciando as relagdes sociais, consi-
derando a maneira como estas se cons-
troem: a cerca que se coloca em uma
praca designa o tempo como os indivi-
duos vao se relacionar com a praga, as
ruas que sao feitas ora de pavimento ora
de paralelepipedo e o tempo com que
0s passantes vao se deslocar por elas.

E, se 0 espago é uma situagao
unica, noés, aqui, agora, a paisagem €
toda ela passado (lbid, p. 67). Ndo nos
interessa a paisagem. Lefebvre ainda
colocaria a paisagem dentro do espectro
da criagao, pois de alguma maneira ela
s6 existe dada uma certa distribuigcao das
formas e dos objetos no espago (2006,
p. 9). “A paisagem é, pois, um sistema
material e, nessa condic¢ao, relativamen-
te imutavel; ja o espagco € um sistema
de valores, que se transforma perma-
nentemente. (SANTOS, 1996, p. 67).

22 A linha do horizonte é uma linha ima-
ginaria que vemos dividir o céu e o mar,
ou ainda, a perspectiva que determina
a altura dos olhos de um observador
em relagdo a linha de terra, também co-
nhecida como reta de fuga. A linha do
horizonte é utilizada enquanto referén-
cia geométrica, mas também como re-
feréncia do infinito, do igeometrizavel,
ja que o horizonte ndo pode nunca ser
alcangado por se tratar de uma iluséao.

Quero tratar da linha do horizonte
a partir de duas imagens: a primeira, essa
da ilusdo; e a segunda, enquanto linha
de segmentaridade, como proposto pela
filosofia de Deleuze e Guattari. Segundo
eles, somos atravessados por linhas, me-
ridianos, geodésias, tropicos, fusos, que
nao seguem 0 mesmo ritmo e ndo tem
a mesma natureza. Sao linhas que nos
compdem, diriamos trés espécies de li-
nhas. Ou antes, conjuntos de linhas, pois
cada espécie € multipla (2012b, p. 83).

Estes trés conjuntos de linhas
de segmentaridade, que compdem os
corpos e 0s espagos, podem ser duras,
maleaveis ou de fuga. As linhas duras
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Todos estdo quietos observando o hori-
zonte, que nao esta la. Uma linha se projeta em
minha vista: a linha do mar cinza turbulento e as
linhas em V das gaiv.otas que voam em circulos
quase tocando as nuvens baixas que tendem a
nevoa sdo interrompidas?? por um nawo car-
gueiro e seus milhares de containers laranjas,
vermelhos e amarelos que desenham uma outra
linha, preta, de (’)I;,o, no cinza do mar. O hori-
zonte ndo mais projeta-se em meu imaginario
pois n&o tenho mais nem tempo de imagina-lo.
Alinha grossa do oleo que_CBFta as linhas rebel-
des do mar parece materializar-se enquanto tra-
¢o duro e fixo, como se alguém tivesse riscado
com caneta uma urgéncia daquela cristalizagao,
do ato de cortar, marcar o caminho, dominar, tor-

nar-se dono. Sinto-me estranha.

ouvir Faixa 3 - Registro de Odebrecht Soundsystem
i) (2017) de Vivian Caccuri

ou molares sdo as linhas das identida-
des, onde se encontram os binarismos
e estdo os elementos hegemodnicos
e dominantes da constituicdo do ser:
classe, raca, género, etc. Sdo estas as
linhas de territorializagdo. As linhas ma-
leadveis, ou moleculares, sdo as linhas
de fluxos, que constituem as pessoas
por segmentos menos localizaveis, por
particulas que escapam esses mode-
los. Sdo as linhas de mudanga e onde
acontecem as desterritorializagoes.
A experiéncia do apaixonamento, por
exemplo, se situa nesta linha, que exis-
te no fluxo intenso do passar por entre,
cima e por baixo das segmentaridades
duras e nelas gerar fissuras. Por fim,
estdo as linhas de fuga, que consistem
em ruptura, em criagdo do novo € em
autodestruigdo, considerando que séao
o lugar da desterritorializacéo absoluta.

23 Ainterrupgao, o ruido, o fora, como é
0 caso da experiéncia do espaco irrom-
pido pelo navio, é o que Brandon Label-
le configura como “overheard”, terceira
figura sonora proposta por ele, que po-
deria ser traduzido enquanto “supraes-
cutado”. Para Labelle, essa condi¢ao de
supraescuta € uma condicdo geral da
escuta na era de vida global, totalmen-
te modelada pelo envolvimento em rede
e digital (2018, p. 65). Os ruidos urba-
nos, enquanto corpos estranhos, que
invadem, é o que configuram a cultura
global. Estamos rodeados, a todo mo-
mento. Entdo, como nao ser capturado
pela sua velocidade, pela sua fixidez?
O tedrico pensa entdo na apropriagao
dessa situagao: a pratica da interrupcao
pode permitir atos de entrada forgada,
de invadir a cena, através de gestos
ousados e, ao fazé-lo, também pode
apoiar estruturas e assembléias de co-
alizédo para reajustar os fundamentos
sobre os quais os corpos lutam; para
construir um conjunto de assisténcia so-
cial e compaixao (Ibid, p. 66). E sobre
considerar o potencial da interrupgao
como um estranhamento da escuta a
partir de um ruido. N&o é negar o rui-
do do barco, mas associa-lo, produzir a
partir dele: gerar uma outra interrupgao.
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— Verdadeiro espetaculo?* da nature-
za! alguém complementa, em tom irénico.

— Vocé ainda quer tentar medir uma li-
nha que nao existe?, segue outro, provocando.

— Claro que existe! S6 que ela existe em
outro tempo.

— E que tempo seria esse?

Tudo que se escuta € o romper das on-
das na paréde rochosa, o borbulhar da esp.uma
quando se desfaz no ar apods ser langada metros
de altura, o pio agudo das gai:/otas e as rajadas

MYV
e mais rajadas de vento que entopem os ouvi-
dos, no r_a_n_gér dos dentes pelo frio e nervosis-
mo. O espaco, que é todo som, € entdo também
atravessado por um apito, provavelmente vindo

do navio cargueiro, no [@anunciar de sua passa-

gem.

24 penso na paisagem de um regime
capitalista contemporaneo como esse
mundo da imagem virtual do horizonte,
que ndo é nem ver nem imaginar, o por
do sol a venda, retido por apenas alguns
segundos de atencdo. N&o ha ruido,
nem interrupgédo, ja esta tudo condicio-
nado. E este espetaculo, como cunhou
Guy Debord, atualizado nos termos ne-
oliberais, que a pesquisadora e psicana-
lista Suely Rolnik chama de “paraisos”,
como esses lugares quais almejamos,
essas paisagens que moldam nossos
desejos e subjetividades. Segundo ela:
“O que nos guia na criagao de territo-
rios em nossa flexibilidade pdés-fordista
é uma identificagao quase hipnética com
as imagens de mundo veiculadas pela
publicidade e pela cultura de massa.
Ora, ao oferecerem territérios ja pron-
tos para as subjetividades fragilizadas
por desterritorializacdo, tais imagens
tendem a sedar seu desassossego,
contribuindo assim para a surdez de
seu corpo vibratil e, portanto, a uma in-
vulnerabilidade aos afetos de seu tem-
po que ai se apresentam.” (2006, p. 5)

VC: Com Odebrecht Sound System (2017) partimos des-
se objeto popular que é o paredao de som e da reintro-
ducéo dele em multiplos espagos. Ter um soundsystem
na rua chama muita atengdo. Tem uma coisa magnética
do objeto. E colocar o objeto na rua abre espago para a
chance, para o encontro do imprevisto. O soundsystem é
carregado de signos etnograficos, dos vidros que é com-
posto, do design feito na favela, e interessa reintroduzir
esse objeto em outros espagos. Em 2021 vamos instalar
o paredao no Highline em NYC, que é um parque linear
envolto em prédios espelhados, azuis. O soundsystem
vai ficar embaixo de um hotel em que as paredes sao de
vidro, e é conhecido por ser um lugar de voyerismo. Colo-
car o soundsystem ali vai gerar uma atualizag&o no espa-
¢o. A cultura do paredao ja é globalizada, esta no mundo
inteiro. Os primeiros pareddes que apareceram na Cidade
de Deus apareceram por um input desse movimento, as-
sim como o funk nasceu no Brasil porque tinham pessoas
que levaram o mpc, o primeiro drum machine, dos Esta-
dos Unidos, para o DJ Malboro. A musica diaspérica sem-
pre aponta para fora. Entao esse gerar um encontro entre
DJS e ritmos, em um movimento de deslocar uma coisa
que é regional, nacional, para outro lugar, e de uma for-
ma artificial, me interessa muito. Estamos criando inputs
artificiais de encontro entre sonoridades, uma maneira de
colocar todas as ferramentas de uma hibridizacao de rit-

mo as claras.
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— Quanto tempo se passou desde que o
capitdo do navio acionou esse apito?

Entdo dou um passo para o lado como
se pudesse, com meus peés, contar esse tem-
po acelerado?® entre a emissao e a escuta do
apito. Nao s6 essa contagem, como a do tem-
po da danca da grgma, do brotar das pequenas
flo.res amarelas que davam cor ao dia cinzen-
to. Sdo tempos diferentes: o da gra.ma, apesar
de aparentemente muito veloz, é de fato muito

NYYVWWY
lento, o balangar com o vento e o bater das fo-
Ihas; ja o do ar;to possui uma cadéncia veloz,
no cumprimento de uma funcgao, um comando
como se o apito fosse também motor do naV|o a
riscar de preto o mar que é todo ele um tempo
unico: revolto. .

Caminho pela borda das falésias e pareco
contagiar os outros, que me seguem, cada um
em seu percurso. Mais uma vez o ngvio apita e
vou de la para ca, tentando escutar de diferen-
tes angulos, perspectivas, de costas e de fren-
te para o mar, como se minha mobilidade?®
fosse, de alguma maneira, me ceder a resposta
para aquela charada.

— O tempo do ap.ito € 0 mesmo tempo da
linha do horizonte. E o tempo que nés ndo con-
seguimos conter nem medir, € o tempo dentro
do tempo, que foge a vista.

— Maso a;;ito existe, matéricamente, em
algum lugar, nos s6 ndo sabemos quando ele foi
acionado... ja a linha... o horizonte... ele nunca
esteve la.

— Claro que existe uma linha, ela s6 nao

25 E necessario compreendermos que
essa logica paisagistica da captura do
espago em um tempo passado, estatico,
como forma de manipulacdo do mesmo
ao reté-lo em imagem, para controlar e
produzir subjetivacdes flexiveis, se da
dentro de um modelo acelerado de tem-
po. O modelo de tempo veloz é tido como
uma forma de dominagéo neoliberal dos
espagos e corpos, das materialidades
e das relagbes, no momento em que,
por exemplo, flexibilidade do trabalho
significa bem mais adaptacédo forgada
a formas de produtividade aumentadas
sob ameaca de demissoes, fechamen-
to e realocacdes. E, novamente, sobre
os aspectos do deslocamento A-B e
B-A que o sistema se da, e cristaliza os
préprios atravessamentos nessa acele-
racao continua que ndo damos conta.

26 Entzo: este modelo veloz neolibe-
ral imprime uma mobilidade propria
acelerada dos corpos nos espagos.
Essa mobilidade, ao contrario dos flu-
xos moleculares de mudanga ou das
linhas de fuga, é referente a um pa-
radigma cristalizado e hegemdnico,
que “vem de cima”, como diz Santos.
Assim, no regime contemporaneo, a
mobilidade enquanto modulagéo existe,
mas de maneira a dispersar, e nao liber-
tar. Esse é o caso das imigragdes em
massa, por exemplo, e da crescente cri-
se de moradia que se estabelece nos pa-
ises, principalmente latinoamericanos,
onde cada ator &€ muito mével. “Hoje, a
mobilidade se tornou praticamente uma
regra. O movimento se sobrepde ao re-
pouso. A circulagao é mais criadora que
a producao. Os homens mudam de lu-
gar, como turistas ou como imigrantes.
Mas também os produtos, as mercado-
rias, as imagens, as ideias.” (SANTOS,
1996, p. 222). E curioso, entdo, pensar-
mos como o regime neoliberal se apro-
pria do movimento, ou seja, de um fluxo
molecular e desestabilizante que preten-
de-se enquanto ruptura da fixidez, como
0 novo paradigma, e o aprisiona em um
fluxo fixo, estavel e retroalimentado.
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é fixa, reta... estd em velocidade... como tam-
bém n&o se projeta o som do ar;ito em uma linha
direta, sdo varias, méveis e flutuantes, que se
juntam para tornarem-se som, luz, horizonte...

Estamos todos olhando fixamente para
esse encontro do céu e do mar formando mais
uma linha com nossos cor;)os enquanto alguns

[ J MAAA

turistas, incomodados com a cadtica ventania,
param entre nds para registrar o momento. E
como se seu cono se desse no clicar da ma-
quina fotografica, enquanto que nds, no melhor
intuito de entender aquele fenbmeno escondi-
do por tras das nu;ens, fizéssemos co?po na
prépria extensao da distancia entre la e ca. Os
olhos dos turistas estao fixos no querer ver e no
poder ver. .

Querer ver o pér do sol que nao ira se
pbr, na légica da causa e do efeito, do inicio e
do fim, do passeio e da miragem, do car.téo pos-
tal-paisagem que agora n&o se da, por causa
do di.a nublado. Entdo direcionam a vista para
a cidade, que faz-se ver por entre as nuvens,
os @altos prédios que cortam o céu em blocos de
cor?creto, no imitar das falésias, como uma pai-
sagem fixa e visivel a qualquer intempérie. Nes-
se movimento entre o ver, o desejar, o dizer e o
poder do piscar mecanico turistico compartem-
-se 0s cor.pos num dialogo privado?’ de todo o
entorno, de todo o fora, no proprio desejo de nao
relacionar-se com tal.

Meus pés, como em um grito de socor-
ro, colocam-se em movimento, na fuga daquela
condicado de paisagem que por algum segundo

nos deixamos estar. Os outros correm atras de

mim e agora toco com a ponta dos dedos das

VC: Mas qualquer encontro lida com as
politicas dos corpos e espacos. O Hi-
ghline, por exemplo, € um parque pu-
blico-privado, tem restricbes de peso,
de pessoas, € super vigiado. H4 uma
tentativa de manter uma integridade do
projeto com um uso massivo de pesso-
as. Cria-se uma férmula de controle, de
fechar o parque a noite, as restricoes
com a vizinhanga, restricbes que estao
ali e que sao coisas que mudam a ideia
de parque. A pessoa acha que esta en-
trando em um parque mas ela nao esta.
E por isso o trabalho com musica pode
refletir essas politicas do espaco publi-
co-privado de uma forma negativa. Se
vocé nédo levar isso em consideragao,
vocé sO vai estar reiterando essas res-
tricdes. E perigoso, arma-se um confli-
to. Porque o som, de alguma maneira,
extravasa esses limites espaciais, e é
nesse ponto que também se torna um
meio interessante. Mas ao posicionar o
objeto ali, é preciso que se integre ao
espacgo. Sdo essas coisas que fazem
parte da politica do objeto. Ele vai ser
mais restricdo, ou mais ele mesmo? Ele
vai se moldar através do que nao pode,
ou pelo seu potencial de ser uma impo-
néncia? Eu vou pela imponéncia. Apro-
priar, reintroduzir, tensionar os espagos
a partir ndo s6 da presenca do objeto
como do agenciamento de corpos que
ele produz. Quer dizer: um soundsys-
tem, multiplos djs e ritmos atravessa-
dos, espelhamento do baile, como essa
aglomeracgéo nao vai efetivamente, por
um certo tempo, transformar aquele es-
pago parque em outra coisa?

27 O que percebemos, entdo, € um mun-
do que prefere os (parkings ao parque.
Assim se da a divisdo do sensivel, por
uma privatizacdo dos sentidos outros
que nos fazem ver de forma diferente.
O corpo tem estado sob um regime de
privatizagdo do sentir, essa perda de
corporeidade pelos espacgos plastifica-
dos. Fotografar ao invés de ver, capturar
ao invés de sentir. Privatiza-se o corpo
no momento que privatiza-se o espaco.
Pois o publico transforma-se em priva-
do em movimento simbdlico, ja que o
Estado, ao contrario do que pretende
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maos a ponta da altura das gramas, deixando-

-me molhar com o orv.alho Ou seria com a egpu—
ma, sem fazer sentido nenhum, apenas corren-
do e sentido aquele embrulho todo do Véhto e do
cat.)elo que embaracga cada vez mais.

Deixo-me cair como crianga na gr.ama e
rolo até chegar na margem da fal.ésia, o estdbma-
go da voltas no abismo da morte que se projeta
a minha frente, nesse entre perigo e euforia que
dilata minhas pupilas. Abaixo de n6s, em um pla-
t6 que faz limite com o mar, esta um pesc:ador
a lancar sua linha e seu anzol, os movimentos
curtos e certeiros realcam a figura pequena e os

metros e metros de altura entre nos.

— Quanto mede a linha de pesca que es-
tende o anzol no mar?

— Depende do no.

— Do né na boca do peixe ou na linha
das ondas em que ao cair se mistura?

— Acho que no da linha do horizonte.

Todos rimos.

Olho para aquela linha que t;a_le;r;ga com
o ritmo maritimo e vejo nela uma abstracao inca-
paz de ser capturada em foto, em paisagem, em
estriamento?®. O pescador esta entregue a
acgao, jogado ao limite entre a pedra e o mar. Sou
espectadora desse fendmeno que s6 se da no
agora, e que so pode ser visto com olhos cheios
de ar;ia marcados pelos gr.éos pas_séﬁt_es, olhos
a todo ouvidos para o passar dos grgos e do jo-

gar da linha. Pois essa linha escapa, e nao pode

ser, democratico e plural, é regido pe-
los mesmo donos dos estacionamentos
quais os parques foram transformados.
Privatizagdo “é um componente cen-
tral da ideologia neoliberal que deter-
mina a estratégia das principais po-
téncias que governam a economia
global” (HARDT; NEGRI, 2005, p. 203)

28 Deleuze e Guattari classificariam esse
espaco privatizado, da paisagem neoli-
beral, de estriado. Ora, no espaco estria-
do, as linhas, os trajetos tém tendéncia a
ficar subordinados aos pontos: vai-se de
um ponto a outro. E o espago meétrico,
extensivo, centrado, arborescente, nu-
mérico, dimensional, de massa, de gran-
deza, de corte (2012c, p. 205). A cidade
€ o espaco estriado por exceléncia, e o
que o cobre é o céu como medida, e as
qualidades visuais mensuraveis que de-
rivam dele. Sao as linhas, concretas e
abstratas, que se sobrepde nesse de-
senho do espaco, sempre em transicao.
E, quando ha uma cristalizagao, & por-
que certas linhas sdo mais expressivas
que outras. Aqui, no caso, as duras. A
tecnologizacdo dos espacos, sua “dis-
neyficacado”, € um dos fatores do estria-
mento, enquanto a privatizagdo mistura
um desejo intimo dos pronomes posses-
sivos com o desejo publico da setoriza-
cao e afastamento dos corpos. O tempo
estd em jogo no momento que néo esta
livre para acontecer, é ditado pela ace-
leracdo para que o organismo, a cida-
de, e o Estado, esteja sempre em bus-
ca de um desenvolvimento importado,
de uma ideia, de um modelo estriado.
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ser capturada. E invisivel, perde-se no espaco,
no movimento de jogar. Entdo alguém ao meu
lado se mexe inqu.ieto, e pergunta se nao quere-
mos alcancgar o platdé ocupado pela pesca, des-
cer para o encontro de uma outra vista, de um
outro espaco, que ainda nao estavamos imersos

em.

— E um consenso?, ent3o, de que ndo
€ possivel medir a linha do horizonte.

— Acho que chegamos a um acordo. De
que nao trata-se de medir.

— Nem de separar.

— Talvez de tragar...

— Siléncio!

Um feixe de luz se abre no céu e espelha
na furia do mar suas nu:/ens, que agora sao va-
rias e pequenas, como também sao as esp.umas
do rajar do vento sobre a superficie lisa da agua:
sao tracos de um movimento cadtico e continuo
qgue estende-se em multiplas dire¢des, e projeta
entdo esse reflexo, de um no outro, céu e mar,
num unico e belo desenho abstrato que configu-
ra o entorno.

— Quantos horizontes se estendem em uma li-
nha?

29 para Ranciére: “Consenso significa
acordo entre sentido e sentido, ou seja,
entre um modo de apresentacdo sen-
sivel e um regime de interpretagdo de
seus dados. (...) O contexto de globaliza-
¢ao econbmica impde essa imagem de
mundo homogéneo no qual o problema
de cada coletividade nacional é adap-
tar-se a um dado sobre o qual ela néo
tem poder, adaptar a ele seu mercado
de trabalho e suas formas de protecao
social.” (2012, p. 67). Ao tensionarmos
0s espacgos com intervencgdes artisticas,
pomos em xeque as organizagdes con-
sensuais do que é publico e do que é
privado, em uma saturacado dos limites
do que entendemos enquanto territério.
Ao trabalhar com o som, permite-se, to-
davia, a criacdo de espagos moveis e
penetraveis, territérios sonoros delimi-
tados por cada pareddo, em uma sus-
pensao das regras e adaptag¢des neces-
sarias para cada habitar. O reflexo dos
corpos suados no soundsystem espe-
Ihado de Caccuri evidencia nao somen-
te a criacdo efémera de um baile como
um novo lugar a ser ocupado na cidade.

VC: Transformar os espagos € uma
poténcia do meio sonoro. Os lugares,
como eles sdo, como existem, dentro
de uma fungéo social, viram outra coisa.
Sao inputs, de como transforma-los. Ou
de como percebé-los. O som é diferen-
te da imagem porque possui um dado
da vitalidade daquele momento vivido.
Perceber o som, enquanto escuta, ou
mesmo enquanto baile, € uma maneira
de inscrever dados vitais para um espa-
¢o-tempo. Cria-se um espago que esta
em relacédo a imaterialidade do som, e
a sua disputa com o objeto. Nao é por
sua imaterialidade que o som nao pos-
sui politicas semelhantes as do espago
fisico, mas penso que através dela se-
jam possiveis inscrever novas coisas,
objetos, que tensionem essas politicas
de organizagdo dos corpos. O som per-
mite um adensamento da experiéncia
no tempo. E porque que isso acontece?
O que faz as pessoas se moverem, O
que faz elas agirem?

VC ¢ Vivian Caccuri (Sao Paulo, 1986),
artista que utiliza o som como veiculo
para cruzar experimentos de percepgao
em questdes relacionadas a condicio-
namentos historicos e sociais.
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1.1V LINGUAGEM

Lembranga do eco

Entao seguimos nossa travessia de olhos
fechados. Fechados significa em dialogo entre
as fenestras e a luz do dia, o querer abrir e 0
querer piscar, conscientes da abertura da ja.-
nela e sua relagdo com o fora. Até aquele dia
da a;;e;ri_g_éo do capitdo no convés estavamos
todos bastante distantes, quietos, cada um em
um canto e cada canto em cada um, entenden-
do como o b:al_a_nz;o do vel.eiro nos afeta, como
0S enjoos se relacionam corg as ideias e assim
por diante. Afinal, somos artistas de diferentes
partes do mundo em uma travessia maritima a
procura de algo que ninguém sabe ao certo o
que. Tampouco ninguém sabe ao certo quem é
guem, nessa juncao esponténea de gente que
mal consegue se comunicar. E por isso a propo-
sicdo do capitdo foi como um alivio, um marco e
uma diretriz, por mais que incerta, de como po-
deriamos comecgar a nos entendermos enquan-
to grupo.

Todas as manhas tenho acordado e, apés
lavar o rosto, prender os cabelos e.vestir-me,
me direciono tateando o interior do veleiro até a
parte de fora, as palpebras semicerradas pois a
brincadeira transformou-se também nesse pro-
prio caminhar sensivel3® até o fora. A fala ino-
cente do capitdo revelou-se para mim mais do
que um convite, mas uma denuncia, do poder de
escolha e do lugar que ocupamos enquanto cor-
pos em dialogo com o espago. Uma denuncia

[ ]
da maneira como lemos 0os mapas e da manei-

30 O retorno & lembranca do barco,
agora ja outra, permite com que abor-
demos os aspectos do sonoro, e seus
atravessamentos nos territérios, como
incidéncias que nao param de acon-
tecer. Afinal, tratamos aqui de acon-
tecimentos sobnicos, e como eles dei-
xam rastros no corpo, na perspectiva,
no espaco e também na linguagem.

Entao nosso primeiro movimen-
to cartografico refere-se a estes acon-
tecimentos, a como eles reagem aos
sons, mas também como sao sensiveis.
Falamos anteriormente sobre uma divi-
sdo do sensivel. O que significa isso?

Jacques Ranciére nos apresen-
ta o conceito de partilha do sensivel, ou
partilha policial do sensivel, enquanto
maneira de distribuicdo sociopolitica do
mundo, e que determina as oposigcdes
olhar/saber, aparéncia/realidade, ativida-
de/passividade. Para ele, o termo policial
refere-se a essa légica dos corpos terem
um lugar numa distribuicdo do comum e
do privado, sendo também uma distribui-
¢ao do visivel e do invisivel, da palavra e
do ruido, mas também das capacidades
e incapacidades vinculadas a essas po-
sicdes (2012, p. 60). Essa reparticao, ou
recorte, do comum, se funda na partilha
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ra como escolhemos visualizar esse encontro.
Mas também uma denuncia da sua impossibi-
lidade da escolha. O que ocupa sua vista sao
duas bolotas brancas congeladas no lugar preto
das pupilas vivas. Por isso me pus a escuta, na
tentativa de abragar o mar que nos engole. E, de
alguma maneira, também abraca-lo, no posicio-
nar-me a partir do seu ponto de vista.

Nao foi preciso muito para que todos os
outros viajantes compreendessem a poténcia
dessa movimentacgao, do trocar de posicéo. En-
tre seis linguas diferentes e uma comunicagao
nada fluida, a auséncia da palgvra deixou de ge-
rar uma atmosfera de constrangimento e trans-
formou-se em comunicacgao.

O que antes era visivel®', a agua, as
ondas, a furia, as linguas, as cores, tornou-se,
a partir daquele exercicio, audivel: o marulho, o
choque, a |ntenS|dade os ruidos, o cair do dla e
0 nascer do soI a passagem horaria dos passa—
ros, o soprar do mf'o gque nos carrega rumo ao
cais baiano. Passamos a falar muito sem falar
nada. Pois ndo era necessario falar. S6 o ba-
rulho de nossas cabecas e timpanos, a cone-
xao neural de uma informacgao para outra, como
maquinas pensantes a caga de um marco, de
um simbolo, de uma presa. Algo para se prender
em. Para fazer-se existir no meio daquele todo
tdo imenso quanto o Atlantico.

Como uma inversao da logica da obser-
vacdo, da contemplagédo, partimos do ouvido
como fonte de diferenciacdo, o que recheou
nossa imaginacao de possibilidades que iam
além daquelas apresentadas no espaco.

de espacos, tempos e tipos de atividade
que determina propriamente a maneira
como um comum se presta a participa-
¢ao e como uns e outros tomam parte
nessa partilha (RANCIERE, 2009, p. 15).

O termo partilha ainda faz alu-
sao a uma duplicidade: a divisdo das
partes e também a participagdo dos in-
dividuos neste processo, ja que estes
compartiiham uma “mesma faculdade
de compreender” (RANCIERE, 2009,
p. 64). Assim, a partilha do sensivel “se
funda numa partilha de espacgos, tem-
pos e tipos de atividade que determina
propriamente a maneira como um co-
mum se presta a participagdo e como
uns e outros tomam parte nesta partilha”
(2009, p.15). Desta maneira, politica e
estética estdo intimamente vinculadas,
pois ndo trata-se apenas de definir as
partes hierarquizadas, mas como elas se
hierarquizam, como elas se identificam.

31 Pois, a pergunta que se coloca aqui
é: como fugir destes regimes de visibi-
lidade e dizibilidade? Ou melhor: como,
a partir do meio sbnico, torna-se pos-
sivel criar dispositivos para esta fuga?

Salomé Voegelin nos apresenta
a proposta de uma “sensibilidade so6-
nica” ao deslocar a visibilidade para a
audibilidade, numa movimentagao pro-
pria entre o escutado e o n&o escutado.
Segundo ela, “a auséncia de forma in-
visivel do som” possui uma capacidade
de reorientar essas politicas do visivel.
(2019, p. 47). Brandon Labelle dedica
entdo seu livro Sonic Agency: Sound
and Emergent Forms of Resistance a
pensar como essa sensibilidade sbnica
pode informar praticas emancipatérias.

Segundo ele, é a partir do flu-
xo continuo e pontuagdes do audivel
que pode-se encontrar uma varieda-
de de capacidades e potencialidades.
Em particular, “os fluxos cambiantes,
de vibracdo e reverberancia que fre-
quentemente moldam nossas intera-
¢des com o mundo e com os outros, e
as maneiras pelas quais a fala e a acéo
sao orquestradas como volumes e rima-
das como duragdes, juntamente com
intensidades de siléncio e ruido, que
formam uma base critica para abordar
questdes de luta politica.” (2018, p.3).
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Tudo é som32,

, o

E meio dia, o sol é forte e queima os pé-
los de meus bragos, que estdo levemente arre-
piados e tornam-se palidos pela {l\al\r,ivs\la que sopra.
Estamos todos sentados, cada um de um jeito,
nao os vejo mas sei que estdo aqui, proximos,
cada um em seu mundo mas todos sob um mes-
mo mundo flutuante. Entretanto, ao contrario do
que vinha acontecendo todos os dias, h.oje nada
ir_rSrH)eu, até agora nada, nenhum animal, ne-
nhum choque, nada, nada inusitado, nenhum
material para discussao, nenhum som estranho
para tornar-se texto, desenho, piada, objeto...
entdo as maquinas nao fazem vapor, estao ador-
mecidas, silenciosas?33, chateadas por achar
que a brincadeira acabou, entdo comegamos a
olhar uns aos outros, cegos pela ideia de que
talvez a poténcia daquela posi¢ao de escuta es-
tivesse, de algum jeito, se esvaindo a cada dia
que passava.

— Sera que nos acostumamos com ©
marulho?

— Es necesario desorientar.

— Yeah. We need to try something new.

— Comment puis-je faire pour désaccor-
der?

— Hast du verstimmt gesagt?

Fazia tanto tempo que ninguém fala-
va nada naquele barco que a funcdo traducao
simultédnea instalada exatamente para evitar
situagbes como esta havia se desativado au-
tomaticamente. O japonés, unico a ndo se pro-

nunciar diante daquela confusao linguistica da

32 ge ja falamos que tudo é corpo, ago-
ra falamos que tudo é som. O som tra-
balha para perturbar e exceder arenas
de visibilidade, relacionando-nos com o
invisivel, o nao representado ou o ainda
ndo aparente. E partindo dessas ideias
que proponho pensarmos a transitivida-
de sbnica enquanto qualidade para re-
perceber o mundo e, ndo s6 isso, mas
para criar dispositivos artisticos que
tensionam essas distribuicbes. Reper-
ceber porque, através do som, traba-
Ihamos com uma bussola distinta, essa
da desorientacdo. Esse discurso, do
som enquanto agente para movimentos
politicos insurgentes, € ligado, em La-
belle, as experiéncias e producdes que
capturam a potencialidade agentiva do
som. Da mesma maneira, € o que ve-
nho propondo até aqui com nosso per-
curso: um observador do mundo a partir
do som. E entdo também um exercicio
este dentro do texto, de mapear os so-
nares, as palavras e suas pronuncias.

33 Podemos entdo pensar o siléncio,
como um gap de som, como um inter-
valo, um entre sonares e matérias. Essa
figura apresenta-se enquanto singula-
ridade dentro da potencialidade sénica
por ndo poder ser medido, contado. As
notas musicais e as tonalidades podem
ser particulares, e de alguma maneira
encaixam-se em um espaco visivel mé-
trico, um espago de aparéncia musical.
O siléncio, assim como o ruido, quebra
com essa logica, por transgredir certas
particbes e bordas, expandindo a pos-
sibilidade de agenciamento desses cor-
pos nao escutados (LABELLE, 2018, p.
2). Ainda, é possivel pensar o potencial
do siléncio a partir de Douglas Kahn,
que nos diz que no siléncio ha sempre
trés sons acontecendo: o coracdo ba-
tendo, a mente funcionando e a imagi-
nacao fervendo. O siléncio é entdo es-
paco sonoro de sobreposigao de rastros.
Rastros de som, do que resta e do que
fica, ali, sendo nada, sendo s0, siléncio.
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traducao entre ouvir-afinar-desorientar-mudar a
ordem das coisas, respira tranquilamente, ainda
de olhos fechados. Ele faz um movimento lento
com os bragos, muito lento, quase parando, e
aproxima-se da borda do veléiro. Entéo deixa-se
cair. Seu co.rpo pende, meio no bérco € meio no
mar. Mas ao chegar mais perto dele vejo que
estd somente com a orelha encostada na agua,
o rosto sereno e intacto, a cena é estranha e me
abre um sorriso.

— BEAMB < Z &N TE3 (Mas o que ouvi-
mos foi: Umi no soko o kiku koto ga dekiru.).

Bip-bip. Ola! Em que posso ajudar? Sim,
iniciar tradugdo simultanea. O que ele disse foi:
podemos tentar ouvir o fundo do mar. Obrigada
Siri. Todos concordam, respectivamente. Entao
caminho até o lado direito do veléiro, acompa-
nhada do espanhol que também escolheu este
angulo. E, imitando o movimento sutil do ja-
ponés, pendemos com 0s co?pos para fora do
ba.rco, as maos segurando a barra e fazendo
equilibrio com os pés, como uma gan.gorra que
quer parar no meio do caminho, temos que fazer
muita forga para tentar ficar s6 com a orelha to-
cando a agua, que esta calma mas ndo € como
se fosse uma piscina, reta e sem chacoalhar.

Ruidos nebulosos, o ouvido parece estar
tampado apesar de ndo estar, o som é abafa-
do mas consigo perceber algumas coisas que
se mexem, co_rFe_nTes, nao sei, coisas passam,
algumas bolhas de ar explodem fininhas ao fun-
do, é tudo bastante confuso, até que algo que
logramos (reconhecer ) como um pouco mais
melddico se pronuncia. Concentro-me naquele

som, que mais parece uma'linha instrumental,

PF: Ha um interesse pela lingua falada,
pela fala, pelo sotaque. A voz é tudo,
pois tudo é feito em torno da ideia de
voz. E ao mesmo tempo um som e uma
caracterizagdo, um reconhecimento. A
voz tem um papel, uma persona, que é
mais do que simplesmente producao e
reproducdo. A voz é o assunto também.
Por exemplo, quando eu pego um texto
e coloco ele para ser falado com uma
voz eletrdnica, cria-se um argumento.
Quando coloco uma voz nado huma-
na para imitar uma humana, ou ainda,
quando tento humanizar ela artificial-
mente, trabalho com reproducdo. Mas
ao pegar uma frase pequena, retalhar
em fonema, para depois trabalhar com
ela inteira e gerar harmonias, através
do contorno, das harmonias da pronun-
cia, é transforma-la em fonte material,
producéo. Acho que a voz é produtora,
reprodutora, mas & também o proprio
contexto, o assunto do processo. A voz
€ a abstracdo que representa melhor o
corpo. Se vocé ouve a voz de uma pes-
soa, vocé estd de certa forma ouvindo
o corpo dela, a presenga dela, mesmo
que a pessoa ja morreu. A voz é inefa-
vel.
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mas nao pod.e ser, pois nao ha ninguém tocando
nenhum instrumento no fundo do mar, ela vem
de encontro ao ouvido suavemer:te, como bei-
jos molhados, como se uma sereia cantasse,
me chamasse para mergulhar, me sinto parte de
uma mitologia, navegante, mas quero descer,
pressiono o ouvido contra a agua que é gelada
e nao faz pressao, entdo afundo um pouco mais,
pouco a pouco até chegar ali, ao encontro da-
quela voz que canta e... .

— < U5 (Kujira, bip-bip, Baleias).

— También estan escuchando ese canto?
(bip-bip, Também estao escutando esse canto?)

— It's not possible. If there were wales
around here we would be seeing tbem. (bip-bip,
N&ao é possivel. Se houvessem baleias por aqui
nds as estariamos vendo...)

— Ellas pueden estar muy abajo... (bip-
-bip, Elas podem estar muito la em baixo...)

— lls nagent peut-étre dans les profon-
deurs ... on ne les verra pas forcément passer
... (bip-bip, Elas podem estar nadando nas pro-
fundezas... ndo necessariamente vamos vé-las
p_a_s;;r...)

— Nao seria a invisibilidade®** uma

condicdo para o seu canto?

34 Partindo desta perspectiva, se es-
cutamos no entre, se escutamos o
rastro, o siléncio e o espaco, assumin-
do a porosidade de nosso corpo para
com esse entorno que nos circunda,
ndo € necessario saber onde estd o
emissor. Nao é preciso ver para ouvir.

Invisivelmente, o som preenche,
cria espacos. Espacos do fora e do den-
tro, que se distinguem da paisagem, por
nao se tratar de enquadramento e sim
de percepcgao. A invisibilidade do som,
entdo, apresenta-se como uma qualida-
de para percebermos o espago ndo en-
quanto paisagem. O mundo espetacula-
rizado que diagnosticou Debord seguiu
seus rumos diante a expansao da virtuali-
dade pelas redes, instaurando a imagem
como tendéncia cultural e hegeménica
de percepcgao de um fora, e assim tam-
bém a vista, histérica e linear. Assim, a
invisibilidade reside no lugar no imagina-
rio, do fabulatério, da produgao de mons-
tros e da inseguranga de informacéo,
dos espectros que pairam e dos fantas-
mas que nos assombram socialmente.

Citando Arendt e Butler, Brandon
Labelle nos recorda como a visibilidade
deveria ser entendida como um proces-
so de tensao continuo, onde os jogos
de poder, de desejo proprio, coletivo e
de determinacao estao constantemente
em atuacgdo. Ou seja, a visibilidade, para
ambas autoras e também para ele, se
da como uma negociagdo, um proces-
so conflitante, uma condicdo de poder
instavel. Assim, a invisibilidade surge
como um escape a essas estruturas:

Esta é a poténcia do corpo so6-
nico: quebrar com a légica de controle
que rege a sociedade. A acusmatica, de
certa maneira, aponta para a inconfiabi-
lidade do som. Vocé nao sabe de onde
vem aquele som, e isso causa um cer-
to desconforto. Vocé nao vé, logo, nao
confia. Para Labelle, a acusmatica é fun-
damentalmente baseada em condi¢des
do néo visto, do nao ver, do olhar para
outro lugar: para o som (2018, p. 33).

Aqui reside, mais uma vez, a
dupla poténcia articuladora do som: pre-
senga e ndo presenga ao mesmo tempo.
“A mobilidade invisivel do som informa e
propde essa exploragao e convida o ou-
vinte a entrar em fatias de possibilidade
para entender a construgdo heterogé-
nea do real e participar de sua recons-
trucdo: construir um mundo no espaco
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“Alinvisibilidade é ameagadora porque li-
berta esse homem da ordenacéo do so-
cial e do legal, baseados na visibilidade.
Em vez disso, ele se torna nada além de
som, fixando-o na desconfianca e falta
de confiabilidade da acustica, esse som
que ouvimos, mas que nunca retorna a
sua imagem (...) ele é essencialmente
um estranho.” (LABELLE, 2018, p. 40)

s

A cena do convés €& engragada, sao
meios co?pos distribuidos na extensao da bor-
da, que esta quase espelhada se nao fosse a
pequena diferenca de posicao de cada um. Es-
tamos todos atentos a ideia da b;Ieia. A aleméa
da um gritinho e diz que pareceu ouvir a nota
dé. A francesa, que esta exatamente do outro
lado do convés, nesse quase espelhamento de
nos que sugere tambem divid.ir 0 mar em dois
€, No caso, a localizacao da baleia em aqui e 13,
respondeu o gritinho com outro, insinuando que
também tinha ouvido o dé.

— Gibt es ein Echo am Meeresgrund?
(bip-bip, H4 eco>® no fundo do mar...)

— D6 aqui, d6 acola...

— Sound moves faster underwater... like
1400 m/s... (bip-bip, O som se move mais rapi-
do embaixo d’agua... como 1400 m/s...)

— ZNILBASHIZFRRTT, (Sore wa aki-
raka ni zan’nendesu, bip-bip, E nitidamente um
do.)

— El eco es por donde la oimos cantar.

temporal de suas possibilidades eféme-
ras e fazé-lo contar nas nogdes atuais de
atualidade.” (VOEGELIN, 2019, p. 108)

PF: Fonemoteto € uma mistura do fone-
ma com o moteto. Moteto € um género
musical antigo, medieval, muito experi-
mental e um tanto subversivo. Na épo-
ca, vocé so6 podia fazer musica em cima
de uma certa quantidade finita de me-
lodias que a igreja deixava vocé fazer.
O moteto aparece quando idealizaram
o0 movimento de ralentar as melodias da
igreja, deixar elas bem lentas, a ponto
que ficassem irreconheciveis, para en-
tdo colocar outras letras por cima, letras
que nao eram em latim, e também com
tematicas profanas. Quando vocé ouve
a musica, ndo é muito compreensivel
0 que esta sendo dito porque eles mis-
turavam varias linguas com os ritmos
complexos, entdo virava uma sobrepo-
sicdo que era quase uma outra lingua-
gem. O que eu quis fazer com o Fone-
moteto era entdo pegar essa estratégia
de composicdo do moteto, de misturar
varias linguas e ritmos, e sobrepor uma
experimentagdo com os sons dos fo-
nemas, similar ao que contemporane-
amente se chama de musica fonética.
Pegar os fonemas tipo shhh, fff, zzzz,
e transformar isso em musica. Pegar
duas referéncias e forjar um género. O
Fonemoteto é essa mistura.

35 Assim como o siléncio e o ruido, o
eco encontra-se como dobra potencial
do som. Dobra pois 0 eco repete, e ao
repetir, articula ag¢des e territorialida-
des heterogéneas. Gera ritmo. Ecoar
significa adotar praticas apropriativas e
miméticas, segundo Labelle, que dao
suporte a estas aparéncias que nunca
“se encaixam”, e “que devolvem a or-
dem dominante e a lingua mestra suas
préprias gramaticas e narrativas perfor-
mativas, ainda que remodeladas por um
conjunto ritmico diferente, uma repeti-
¢ao de migragao errante que pode soar
futuros alternativos.” (LABELLE, 2018,
p. 3). Eco é assim, também contagiar.
E, logo, vibrar. Fazer-se corpo. Enten-
der-se enquanto voz, essa que bate e
volta e rebate e torna-se visivel em uma
organizagdo que nega sua existéncia.
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El d6 de la superficie puede ser un la en la os-
curidad. (bip-bip, O eco é por onde a ouvimos
cantar. O do da superficie pode ser um la nas
profundezas). .

O canto da baleia é delicioso e faz com
que nenhum de nés consiga manter-se muito
tempo calado. Estamos em transito3®. Preci-
samos compartilhar nossas insegurancas en-
quanto aquele sonar.

Qual a espécie da baleia?

Qual seu tamanho?

Sao muitas, ou uma s6?

O que fazem por aqui, estdo migrando,
ou apenas passeando?

As perguntas sdo tantas e as afirmacgoes
sdo varias, porqué, de onde, quando, sera? ou
nao? que tal... talvez elas cantem com uma fina-
lidade... ou talvez até mesmo estejam tentando
conversar com a gente!, e o dispositivo de tradu-
¢ao simultdnea nio da conta da velocidade das
falas, das varias linguas e inumeras tradugdes
sobrepostas, acelera tanto em busca de acom-
panhar o dito e retorna-lo ao ouvido de cada um
com o que o outro disse que comecga a sobrepor
as pala+vras, na velocidade da colagem, e a su-
perficie do convés se transforma em uma caéti-

ca polifonia®’.

36 O eco também apresenta uma qua-
lidade movel do som, essa de transito
constante. O agenciamento itinerante
do som é a ultima e quarta figura apre-
sentada por Labelle. “Matéria senso-
rial itinerante e migratéria, o som é ao
mesmo tempo uma coisa do passado e
um sinal do futuro.” (LABELLE, 2018, p.
96). Essa condi¢ao de migragdo do som
insere-o como agente ndmade, como
uma expressao que, no contagio, colo-
ca os corpos em movimento. Edouard
Glissant chamaria os arquipélagos do
caribe de “mundo-eco”, como “um ar-
ranjo territorial em constante mudanca,
a partir do qual sédo outorgadas novas
formagdes por agenciamento - os su-
jeitos se formam a partir de ecos.” (Ibid,
p. 102). Para ele, esses “sujeitos-eco”,
ou ainda, “eco-sujeitos”, sao formados
a partir da prépria condicdo de desloca-
mento, e existem de acordo com uma
origem sempre instavel, pois nunca po-
demos saber com certeza de onde ou
de quem um eco comega (lbid). O eco
apresenta-se, entdo, como um aconte-
cimento movel, mas também como uma
maneira de apropriar-se da mobilidade
imposta pelo neoliberalismo, ou me-
Ihor, de impedir que esse deslocamento
organico seja capturado pelo sistema.

37 Somos varias vozes e brincamos de
criar uma nova lingua. Enunciamos, po-
lifonicamente, certos de que algo acon-
tecera no choque de nossas silabas e
ruidos diversos. Primeiro sobrepomos
vozes, uma polifonia que é sempre he-
terogénea. Depois inventamos a par-
tir dessa sobreposigdo, gerando uma
lingua comum.  Falamos de comum
a partir das ideias de Michael Hardt e
Antonio Negri. A dupla de tedricos foi
responsavel por atualizar o conceito de
commons, muito utilizado desde o final
dos anos 1960 nas ciéncias politicas,
dentro do debate anti-neoliberal e de
reconstrugdo da democracia, propon-
do entendé-lo como um devir politico
contemporéneo. Para eles, o comum é
menos descoberto do que produzido,
ressaltando de que ndo se trata de uma
volta ao passado, de retomar certos as-
pectos e estratégias comunitarias, mas
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Uma polifonia de “eco-sujeitos”.
Mas uma nova lingua? Podemos pensar
a partir da nogado de crioulizagdo (em
inglés, creolization, termo cunhado por
Edward Kamau Brathwaite em 1974,
partindo da palavra “crioulo”, em espa-
nhol, para analisar as transformagdes
interculturais da Jamaica pés-plantation)
proposta por Edouard Glissant. Se os
corpos se movem, vao de um lugar ao
outro, carregam consigo o som do seu
corpo, sua proépria lingua e voz. E, quan-
do estes corpos encontram outros, ocor-
re um confrontamento, um choque de so-
nares que, naturalmente, se mesclam, e
geram um terceiro. A partir do encontro,
surge uma nova lingua. A lingua crioula.

A crioulizagdo, assim, aparece
como uma manifestacdo da hibridiza-
¢ao e desse confrontamento intercul-
tural possivel quando as margens se
tocam (LABELLE, 2018, p. 97). Para
além das revoltas e revolugdes que re-
sultaram, em um dado momento, na
abolicdo da escravatura, a criacdo de
uma lingua crioula foi, para Glissant, o
maior € mais rico resultado destas lutas.

Todos aceitamos essa condi¢céo e segui-
mos alimentando aquela maquina polifénica,
sinfbnica, cantautora de nés, desse nosso con-
Vés que, meio a meio, escuta a baleia no fundo

€ ecoa seu canto para o alto.

de um novo desenvolvimento. O comum
nao remete aos espacgos de partilha pré-
-capitalistas que foram destruidos pelo
advento da propriedade privada (HAR-
DT, NEGRI, 2005, p. 14), mas de outros
espagos, espagos novos produzidos
pela humanidade em resposta ao ce-
nario critico em que estamos inseridos.

Labelle aponta o efeito da crioulizagdo
como um exemplo de uma politica lin-
guistica, ou uma politica da lingua, ou
seja, os jeitos de falar e escrever que
atravessam e se impdem sobre a ordem
dominante linguistica colonial (2018, p.
98). Ou ainda, um mosaico oral da mi-
gracdo e do deslocamento, citando o
préprio Glissant. Pois, se 0 som é ma-
téria de expressdo comum, € proprio
tanto do corpo que se desloca quanto
do préprio processo de deslocamento.
E possivel pensar que a polifonia, en-
quanto agenciamento sonoro, € uma
maneira de deslocar-se sem sair do lu-
gar. Também ¢é no torcer e desconstruir
da lingua que esse transito acontece.
Se em Fonemoteto ouvimos tanto mu-
sica quanto lingua, ou ainda, um cru-
zamento de dois em desconstugdo do
que ouvimos como linguagem e do que
percebemos enquanto melodia, € por-
que cria-se uma fenda, uma laténcia,
do que compreende cada uma dessas
faculdades. Produz-se uma outra, essa
do Fonemoteto. Desta maneira, o som
ndo somente cruza fronteiras e atra-
vessa muros como também constitui
novos e resistentes territorios politicos,
por meio de uma linguagem propria.
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E nessa brincadeira de acumulacido e
subtracao das palgvras que passamos a nos en-
tender enquanto grupo. Mas também enquanto
um e outro, enquanto cor.pos ouvintes da propria
lingua e da condigéo limitante que até entdo nos
era imposta pela linguagem. Nao necessitamos
de mediacao tecnolégifa. Desativamos o bip.
Ao ecoar o canto da baleia em nossas proprias
pronuncias, desconstruimos a forma da lingua e
a forma dcl animal, e nos deixamos transformar
em soO baleia. Devir-animal.

Nao me preocupa meu co.rpo, que ja en-
controu equilibrio sozinho, na torgdo da espinha
dorsal com o repouso da cauda gorda e gélida
sobre o piso de madeira. Escuto o fundo do mar
como se fosse pratica de infancia e deixo-me
ser toda som.Nao sei se falo ou se canto. S6
sei que, coletivamente, estamos a todo vapor,
uma maquina organica, nossa e da baleia, nes-
se tramar do fundo e de cima, do dentro e do
fora, em que as notas ndo tem mais nome e so
pronuncia, e as melodias se afinam no préprio
arranjo desordenado de nossas vozes.

Penso que se o capitdo algo visse encon-
traria, agora, no convés, co?pos trangformados,
dos seis viajantes que fizeram da baleia, nesse
encontro, uma socializagdo. Encontraria co?pos
transtornados, imersos em repeticao; ecoando a
possibilidade do nosso préprio falar, Encontra-
ria co?pos em deleite, no gozo de uma aventura
maritima que verte em jogos propositivos, da ex-
pansao do dentro para o fora, as ideias para um

outro relacionar-se com o mundo em transito.

PF: Lingua-fisica e lingua-linguagem.
Ha um jogo referente a esse movimen-
to. A brincadeira com a lingua esta nes-
se limiar. A musica fonética opera com
a desconstru¢do da lingua, entdo ela
pega o fonema como som, sem refe-
rencial, sem significado. Isso de certa
forma vai de sentido contrario ao da
lingua. Pois na lingua os sons sempre
tem um significado. Mesmo que os sons
nao sejam semanticos, ha entonacéo, e
logo o0 som sempre passa uma informa-
¢ao. Ja no caso do moteto se opera um
exagero, uma profusdo de linguas, uma
polifonia. Essas palavras que terminam
com fonia, phoné significa voz em gre-
go, mas depois virou voz de melodia,
musical. Entdo trata-se de uma polifo-
nia no sentido radical da palavra, por-
gue sao varias vozes ao mesmo tempo
e varias vozes falando coisas em varias
linguagens simultadneas. Tem um jogo
entre tentar dissolver a linguagem, e
por outro lado tentar radicalizar a partir
da confusdo das vozes e dos significa-
dos. O movimento de tradugéo se da ao
tentar forgar a linguagem a sair desse
vinculo direto com os signos, ou dissol-
vendo ela, picotando, ou entdo exage-
rando, no excesso de sobreposigdes. E
€ nesse sentido que a linguagem pode
ser um elemento de guerrilha.

PF é Pedro Filho (Salvador, 1977), com-
positor, artista intermidia, pesquisador e
educador, que trabalha em colaboragao
com artistas diversos em projetos de
musica, artes expandidas e intervengao
urbana.
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Encontraria apenas dissenso3%.

ouvir Faixa 4 - Frase base “que lindo issu” para compo-
i) sigdo de Fonemoteto (2019), de Pedro Filho e Faixa 5 -
Fragmento de Fonemoteto (2019), de Pedro Filho

Mas o que acontece é que a partir dessa
polifonia que ecoa pelos cémodos do veleiro nds
€ que vamos ao encontro do capitao, adentra-
mos sua cabine sem pedir licenca e arrastamos
seu co?po para fora, para perto do convés onde
estamos, quando, de repente, iFrSr_nf)e no ar
uma melodia grave e nitida, como é bela a voz
do capitdo, que comega em doé e termina em la
e mistura-se em dissonéancia, a mesma melodia
primeira que veio do flJndo do mar a qual, horas

atras, atribuimos a baleia.

38 Nosso percurso, até agora, nos apre-
sentou tanto as condig¢des de fixidez im-
postas aos corpos e aos espacos pelos
regimes e instituigcdes, e seus desdobra-
mentos nos territorios da perspectiva e
da linguagem, quanto maneiras de per-
cepgao outra do mundo a partir do som,
e de como este meio se mostra potente
para desestruturar estas hierarquias.

Contudo, a pergunta que fica
latente no ar é: como produzir essas
dissonancias? Como nés, enquanto cor-
pos, atentos a nossa ignorancia, a de-
riva de mundo, ecoando, vibrando, no
desejo pelo encontro, fazemos politica,
dentre um mundo organizado policial-
mente? Como acessar a fuga, as linhas
maleaveis, como tornar-se moével sem
ser capturado pela mobilidade imposta?

Até agora, temos o corpo, a
perspectiva, o espago e a linguagem
enquanto membranas atravessadas
por acontecimentos sOnicos que gri-
tam: podemos ser percebidas por ou-
tras sensibilidades que ndo aquelas
que configuram nossas estruturas mo-
lares! E temos também o som como
expressdo que atravessa, que transita,
enquanto verbo transitivo. Mas como
atravessar de maneira intencional?
Quero dizer, como traduzir a intengcéo
de fazer politica neste atravessamento?

Ranciére instrumenta nossa in-
tencdo de atravessar com a nocéo de
dissenso. Em contraposi¢cao ao consen-
so, o dissenso pde em jogo, a0 mesmo
tempo, a evidéncia do que é percebido,
pensavel e factivel e a divisdo daqueles
que sdo capazes de perceber, pensar
e modificar as coordenadas do mundo
comum. Para ele, é nisso que consis-
te o processo de subjetivacdo politica:
na acao de capacidades n&o contadas
que vém fender a unidade do dado e a
evidéncia do visivel para desenhar uma
nova topografia do possivel (2012, p. 49)

Ha dissenso quando se extin-
gue, entdo, as posicoes de mestre e
de ignorante. Neste nosso movimen-
to leitura-viagem-discussdo, nao pre-
tendo impor ou instruir... mas produ-
zir uma energia para a agéo. O poder
do som enquanto meio artistico resi-
de assim entre a ideia de atravessar
e a compreensdao do atravessador,
entre a ideia do artista e a sensacéo
do espectador. Na sua transitividade.
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O eco de nés soa mais ou menos assim:

— Cantam as correntes bip-bip de ida e
de volta bip as lembrancas e bip as lastimas das
terras das quais bip ao longe bip-bip nos afasta-
mos bip cantam as cra.cas bip carregam bip as
espzmjas bip a areia bip as correntes que faltam
e bip as seréias bip-bip que brincam bip transfor-
mam bip atingem com forga bip-bip nosso cas-
co bip amargo bip cinza ge.lo do olho bip vazio
bip-bip que tudo olha e nada vé bip cantam os
olhos bip-bip em tradugao bip do canto bip da
corrente bip da \_/iég_;éng bip qual bip-bip o canto
bip a voz bip-bip aguda ou grave bip qual a lin-
gua do cais bip-bip de chegada bip-bip se soa o
mesmo bip da partida bip-bip

bip-bip bip
bip-bip
bip
bip

E mais: esse entre configura-
-se como algo impossivel de se apro-
priar, pois nenhum de nds possui seu
sentido, o que nos impede de identifi-
car qualquer causa e efeito (lbid, p. 19).

O poder do eco, da polifonia, por
suas qualidades invisiveis e espectrais,
€ a de ndo existir em uma unica linha de
causa e efeito: € sempre meio e intensi-
dade. E impossivel impor uma condigao,
uma diretriz. E impossivel querer que
alguém sinta algo com o som e fazé-lo
acontecer. Por isso, encontramos no
meio sbénico, nesse ouvir do mundo para
entao propor um outro mundo, caminhos
para a subjetivagao politica, contra a l6-
gica hegemobnica do embrutecimento.

O estriamento, a paisagem en-
quanto captura, o controle de corpos,
0 dominio da visdo: sdo todos esses
fatores do embrutecimento, em que se
determina quem pode ver o que, uma
divisdo entre mestre e ignorante. O que
pretendemos, assim, com este primeiro
bloco de lembrancas, € o mapeamento
de acontecimentos sbénicos e suas aber-
turas para perceber os espacos e os cor-
pos, enquanto ativos e dotados de poder
para essa reconfiguracdo, a partir das
qualidades e desdobramentos do som.
E neste potencial de afetar e ser afetado
que institui-se sua transitividade. E é a
partir desse giro de percepgédo que nos
tornamos ativos para agenciar, para pro-
vocar e produzir estratégias e dispositi-
vos para um fazer artistico que pretenda
nao s6 uma obra, um objeto, ou mesmo
um som, mas um devir-revolucionario.
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CAPITULO II: DISPOSITIVOS




Il.1 TRADUZIR
Lembranca de quando me fiz multidao
L o

Sinto o vibrar dos corpos no meu e toda
aquela energia se espalhar por lugares tao obs-
curos que mal conheco, essas cavidades e mus-
culos e poros que nunca vi mas sinto em mim,
pois estao ali escondidos ou enterrados e fazem
parte do meu todo, do meu eu. Sao tantas par-
tes em um e tantos um em partes. De certa ma-
neira, € como se me encontrasse no meio dessa
multidao.

Toda aquela procura a deriva do mundo
por entre subidas e paralelepipedos e cheiros
e tons de Santa Teresa era quase um pretexto
para nao falar de mim. Falar de um todo mundo,
todo espago que me circunda e todos caminhos
por qual percorro até chegar |4, ao encontro®®
do cortejo, para enfim suspirar e entdo pergun-
tar: quem é que esta de encontro? Meu co.rpo,
meus pensamentos, minha vontade, meu de-
sejo? Eu enquanto parte do cortejo e o cortejo
como parte de mim.

Percebo na vibragdo um juntar dessas
partes, em um movimento confuso; e ndo séo
nem nas cores, nem nas formas, brinq.uedos,
més;:aras ou roupas onde observo esse movi-
mento, em que meus fragmentos, poros, pélos,
gritam: - eil estamos aqui, ou quando as pesso-
as se abragcarem e meu coragdo passa a bater
tao forte como a batéria. Nao € nos objetos, nas
coisas, na matéria hiper conectada e variada
onde meu olhar se perde, desfoca do todo para
ver o minimo. Mas sim, no som.

Nos encontramos agora em um segundo
momento de nosso percurso: o do agen-
ciamento. O retorno as lembrancas pre-
vé, diferentemente de antes, uma agéo
direta, uma transformacéo dos espacos
e corpos, um verbo-dispositivo que atua
no atravessamento, criando entres. Nao
mais observaremos o som atravessan-
do o espago como agora nos interessa
também atravessar. Se anteriormente
fomos coletando fragmentos de agen-
ciamentos por parte dos artistas que
comentavam suas obras em paralelo as
lembrancgas, agoratambém nas lembran-
¢as criam-se dispositivos, no tornar som
em verbo e assumir sua transitividade.

39 Se vibramos em conjunto estamos
de encontro a vibragao que, necessaria-
mente, nos desloca pelo espacgo e nos
permite ir de encontro a outros corpos. O
encontro se da no pé que bate no chéao
marcando o ritmo, no coragao que ace-
lera em consequéncia a mobilidade do
corpo, nas cordas vocais que também
vibram e se chocam com os dentes, bo-
cas, palato, para entao sair e, mais uma
vez, entrar em choque. O cortejo, atraves
da vibragao, cria um uno, um bloco de
gente; mas internamente produz-se tam-
bém uma transformacé&o do singular, ao
compor individuagdes, por meio desses
acidentes do encontro dos varios no fora.
O encontro é a partida, € o meio por
onde o movimento torna-se possivel,
o choque que desanda mas que reco-
loca os pés no passo. Tudo & encon-
tro. Para Jacques Ranciére, o politico
sO se da no encontro de dois proces-
sos heterogéneos, a policia e a politi-
ca. O encontro é o choque do dissen-
so, € a producdo de uma rachadura
no no modelo, a partir de uma atadu-
ra movel entre dois corpos distintos.
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. L <
E o som que vibra e que faz vibrar os

corpos?° que estdo aqui presentes. E nele que
me contamino, que deixo ser penetrada pelos
COI'F.)OS outros nesse vai e vem de v_i’g?ar, dancar,
cantar, sacudir, remelexo, cortejo, passinho pra
frente, passo pra tras, empurra empurra, sorri,
pisa no pé, salta, pula, brinca, beija, corteja até
quando as pernas ndo aguentarem mais. Conta-
gio.

O cortejo é todo som. E assim o cortejo
contagia, vai angariando gente ao passar, e sua
dimensao esta sempre em movimento de ex-

pansao e contragao, ao passo que a cada esqui-

na também desprende-se gente que da espago
para um outro passar. Todas as outras expres-
sdes sao secundarias, pois sem o som nao ha
um, ndo ha tensio para aglomeragao e distra-
¢ao para movimento. Um meio de orquestragao
cadtica de gente que so quer estar.

Mas o fim se anuncia. Estamos todos
sentados no asfalto enquanto os brincantes se
reunem com a bat.eria para tocar uma ultima
musica. Estou sozinha. Todos aqueles que en-
contrei durante ja se perderam, ou teria eu me
perdido de propdsito? Nao me preocupo. Tenho
certeza de que irei encontrar alguém no cami-
nho de volta para casa.

O grupo de musicos comega a tocar, pri-
meiro as cor.das, que sao varias, banjos, violbes,
violinos, depois os sopros, timbre a timbre, sax
alto, soprano, tenor, trompete, tuba, flauta, a
desenhar no ar uma melodia familiar. E nesse
desenho vao abrindo-se as bocas para cantar:
drdo, o amor da gente € como um grdo, uma

semente de ilusdo, tem que morrer pra germi-

40 Os corpos estdo ativos. E, nessa con-
dicdo ativa, aberta ao atravessamento,
podemos entendé-los enquanto fisicos,
biolégicos, psiquicos, sociais, verbais,
corpos que nao se definem por género
Ou espécie, por seus 6rgaos e suas fun-
¢bes, mas por aquilo que podem, pelos
afetos dos quais sdo capazes, tanto na
paixado quanto na agao (DELEUZE;PAR-
NET, 1998, p. 49). Um corpo sem Or-
géos seria este corpo que nao é regido
pelos seus 6rgéos, que nao entende-se
enquanto organismo, que nao deixa-se
limitar por fungdes ou perdas, e funciona
a partir de intensidades, devires e afe-
tos. Corporificar significa retomar essa
relacdo corporal com o mundo. A fala e
a acao, assim, devem ser enfatizadas
enquanto inerentemente corporizadas,
além de frequentemente serem traba-
Ihadas como matéria sOnica e ritmica
(LABELLE, 2018, p. 121). A partir de Es-
pinoza, Deleuze ainda pergunta: o que
pode um corpo? De que afetos ele é
capaz? Pois afinal é isto que importa: o
encontro do corpo com o outro, um cho-
que, um agenciamento. E a Unica manei-
ra de encontrar essas possibilidades é
experimentando através dos encontros.

MC: A cartografia € também um modo
de entender o espaco. Foram os mapas
que me ajudaram a entender o espa-
¢o da cidade. Através dos mapas, po-
dia perceber a cidade de outro modo,
entender os seus espagos como uma
construcdo. O mapa da cidade nao é
a cidade. Mas ha algo que se revela
através da redugcdo das informacodes
quando algo que € infinitamente mais
complexo (como uma cidade) é trans-
formado em um desenho. Para dese-
nhar um mapa o mundo precisa ser,
sistematizado. E um principio da repre-
sentacdo. A partir dai, um processo de
tradugao ¢ iniciado.
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nar, plantar nalgum lugar, ressuscitar no chéo...
nossa semeadura... Quem podera fazer, aquele
amor morrer! Nossa... caminhadura... Dura ca-
minhada... Pela estrada escura...

D6i em mim a dor de amar. Balangco meu
tronco lado a lado no ritmo daquela despedida
enquanto meus labios movem-se para cima e
para baixo moldando pal.;vras de afetg‘“ que
escapam a boca, subitamente, como bolhas de
ar, como respingos e sem.entes prontas a germi-
nar todo aquele amor que de pronto sinto aflorar
dentro de mim, e por isso doéi, déi o rasgar do
peito no cantar da lagrima, que insiste em escor-
rer pelo meu rosto. Choro sem saber o porque
de chorar.

Meus olhos encharcados fazem uma var-
redura do espago e se encontram com um par
de olhos também molhados, de um desconhe-
cido que se mostra intimo, inundado também
naquela emocao de fazer parte de um todo.
Penetro seus olhos como se fossem meus mas
ele ndo se incomoda, ao contrario, sorri, em um
dizer: estamos longe mas estamos perto. O que
sinto € uma incontornavel razao de viver, de per-
tencer e de sentir.

Nao importa seu nome pois vocé se apre-
senta para mim nesse encontro, olho no olho,
despido de todas as formas as quais ja se apre-
sentou ao mundo, para ser, por um instante, s6
lagrima compartida. Somos duas bocas e tantas
pala+vras. O beijo se faz na pronuncia mais in-
tima do sentir. Pois ndo ha boca com boca, e
sim palgvra com palgvra. Sao as palgvras que
se encontram no ar e voltam para ndés enquanto

gl
toque. As distancias se reconfiguram ao vibrar

41 Os afetos sd@o devires: ora eles nos
enfraquecem, quando diminuem nossa
poténcia de agir e decompdem nossas
relacdes (tristeza), ora nos tornam mais
fortes, quando aumentam nossa potén-
cia e nos fazem entrar em um individuo
mais vasto ou superior (alegria). (DE-
LEUZE; PARNET, 1998, p. 73-74) O que
desencadeia esses afetos sdo chama-
dos sinais, o que vem efetuar um poder
de ser afetado: no caso de um carrapa-
to, um pedacgo de pele mamifera que se
desnuda; de uma aranha, a teia que se
move; do brincante, a massa de corpos
que vibra.... Ouvir os sinais e agir em di-
recao a ser afetado configura uma potén-
cia de vida no corpo, que tenta escapar
de um mundo desagradavel organizado
por regimes que tem interesse em nos
comunicar constantemente afetos tris-
tes. E contra essa diminuic&o da poténcia
de agir que devemos lutar. E, se o0 som
enquanto matéria de expressdo move a
teia e despe o mamifero de seu pélo, ao
passar, cortar, mover a matéria, também
transforma o humano ao vibrar, o afeta e
o torna sujeito de enunciacao, o nutre de
instrumentos proprios para agir. Um pro-
cesso criativo aparece. Agencia-se algo.
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dos cor.pos, em um mesmo ritmo, conectados
por aqueles que estdo entre nds, e que tam-
bém vibram, também choram, todos choram.
Agenciamos?? uma coletividade, no contagio
por meio da melodia que avanca por entre os
orgaos cansados.

Olho para tras e encontro um rosto ami-
go, que despenca em meus bragos e eu nos
dele. E quando as paIFnas atravessam o bairro,
de dentro das ca;a.s e fora delas, uma mistura
de palmas dos vizinhos que assistem o cortejo
passar e dos brin.cantes que agradecem as ho-
ras de brincadeira, uma ojr-ltaa de palmas como
aquelas da pr.aia guando se procura uma crian-
¢a perdida, palmas que ndao sao s6 maos em
choque mas méaos em éxtase, e mais um ritmo
surge, na busca e na perda, um frevo de fim que
carrega todos de pé, mais uma vez, para de bai-
xo de uma ter.1da onde o fim vira 0 comeco e o
comego vira o fim.

Como se deu esse giro? Talvez menos
0 que aconteceu, mas como, o que fizemos, e
como fizemos_ﬁsi_sa alianca de conos, foi so vi-
brando, ou vibrando agenciamos um outro pro-
cesso? Faco forca com os olhos, que se fecham
com a pressao. Quando minha memodaria fala:

— 0 tan.vbor grave bate e o quique do
bumbo preenche meu co.rpo, ele ;ﬁlsa, imita o
pulsar de fora, e é SO iSSo 0 que eu posso fazer,
imitar o bu.mbo, mas imitar ngo para representar
e sim interpretar, recortar daquilo o meu jeito,
meu balancgo e sinto o grave se espalhar e sair
de mim como eco, minhas pernas, gluteos e pés
quicam como o tan:lbor em movimentos motores

de partes de mim que agora s&o graves demais.

42 pojs, o agenciamento é a unidade
real minima, que néo é a ideia, nem o
conceito, nem a palavra, nem o signi-
ficante (ibid). E a penetragédo dos cor-
pos, o esforco, a simbiose. O agen-
ciamento é uma multiplicidade que
estabelece ligagcbes, relagbes entre
heterogéneos, através das épocas, se-
x0s, reinos, das naturezas diferentes.

O agenciamento possui duas fa-
ces: o estado das coisas, ou o estado
de corpos (0os corpos se penetram, se
misturam, se transmitem afetos); mas
também enunciados, regimes de enun-
ciados: 0s signos se organizam de uma
nova maneira, novas formulagoes apa-
recem, um novo estilo para novos ges-
tos (os emblemas que individualizam o
cavaleiro, as férmulas de juramentos, os
sistemas de “declaracbes”, mesmo de
amor, etc) (Ibid, p. 58). E mais: o eixo
de movimento com o qual os agencia-
mentos se deslocam ou se fixam, os
quais se animam. O agenciamento &,
portanto, sempre assimétrico. E nele em
que o humano se torna continuamente
animal, no momento em que o animal
torna-se cor, linha, som... Ha& uma tro-
ca continua, para que um se transforme,
o outro também deve se transformar..

Neste capitulo, tratamos de
agenciamentos por nos transformarmos,
enquanto escritora e leitor, em agentes
criadores. No primeiro capitulo observa-
mos os acontecimentos, as incidéncias
e recorréncias, vimos como o som a de-
sorganizar 0 mundo e como nessa de-
sestabilizagdo geram-se novos. E ago-
ra tomamos o som e sua transitividade,
seus poderes, para propor processos, no
entre texto e lingua, gesto e proposicéao.

Nao trata-se entdo do ser es-
critora ou do ser leitora em algum mo-
mento. Substituimos o é do ser por um
e de multiplicidade, de meio. E isso
agenciar: estar no meio, sobre a linha
do encontro de um mundo interior e de
um mundo exterior (Ibid, p. 44). Pois o
artista € um agenciador, e, nas palavras
de Ricardo Basbaum, sua fungao esta
em pensar as possibilidades de produ-
zir articulagbes e deslocamentos que
permitam o transito — de ideias, pro-
blemas, obras, artistas, eventos etc. —
através do circuito de arte, ndo s6 em
suas principais articulagcbes como tam-
bém em beiras e limites (2013, p. 228).
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— né&o conhego muito bem a letra mas
reconhego algumas frases e alguns nomes pro-
prios que véo tragando a narrativa, manguei-
ra, tira a poeira dos porées, 6 abre alas, e vou
aprendendo paI;/ra a pal-z';vra atraves da melo-
dia, meu nego deixa eu te contar, s§o SO vozes
que a cantam, a histéria que a historia ndo con-
ta, na imitag&o das bocas, ja canto um pouco, o
avesso do Lnesmo lugar, imito pois quero fazer
parte, na luta é que a gente se encontra, reco-
nheco, e ao fim da segunda estrofe, ja canto so-
zinha, como se aquela musica fosse minha ha

muito tempo.

Memorias de um cor.po. O afeto que se
constréi em uma cadeia de escuta, traducgao,
enunciacao*. Um cor.po que se transforma
em outro a partir do vibrar. Do sonar. E a partir
do enunciado, dessa voz que se faz presente,
que canta com sentido, que danga com inten-
¢ao, que um co.rpo agencia outro co.rpo, que
contagia, muitas vezes o proprio, em um pro-
cesso de tréﬁs?it_o de si enquanto outro possivel
de ser, sO entre, em processo, nunca estatico.
Um devir-outro, nunca mimético, nunca espelho,
mas em referéncia, uma antropofagia de partes,
desse pé que é meu mas seu, Como se engo-
lisse pele por voz e dela brotasse em mim uma
outra que também fala. Giramos, do inicio para
o fim e de novo, a voz que entra pelo ouvido,

transforma-se em outra e sai bela boca.

Afinal, o que difere a fungéo
criadora desta que estamos nos pro-
pondo aqui, através da escrita e da
leitura, da experiéncia transversal
enquanto palavra, enquanto memo-
ria, enquanto possibilidade de acao?

43 O enunciado é o produto de um
agenciamento. Enunciar precede uma
intengcdo para com a voz. Enunciar é
sintetizar um conjunto de ideias e ma-
térias de expressdo heterogéneas. Se
0 conjunto de expressdes heterogéneas
representa uma maquinagdo, segundo
Deleuze e Guattari, o enunciado refere-
-se a captura desse conjunto maquinico
de matérias de expressao. “As relagdes
variadas nas quais entram uma cor, um
som, um gesto, um movimento, uma
posicdo, numa mesma espécie e em
espécies diversas, formam outras tan-
tas enunciacbes maquinicas” (2012b,
p. 151). E, considerando nosso jogo de
estar a todo ouvidos para com o mun-
do, esta voz que atravessa nado possui
rosto, corpo ou identidade, revelando-se
assim ignorante, no momento em que a
expressdo de enunciagao prevé unica-
mente um dispositivo (voz) e uma inten-
¢éo (poténcia de dizer). Quem enuncia?
Por sua condigdo comum a todos os cor-
pos, Ranciére compreende a enuncia-
¢ao enquanto mecanismo de fazer poli-
tica. E, neste caso, também o fazer arte.

Contudo, o enunciado ndo ne-
cessariamente prevé um sujeito de enun-
ciacao, pois ele é o préprio produto de
um agenciamento, sempre coletivo, que
pde em jogo, em nds e fora de nds, po-
pulagdes, multiplicidades, territérios, de-
vires, afetos, acontecimentos (DELEU-
ZE; PARNET, 1998, p. 43). O enunciado,
assim, € o produto desta simbiose, des-
sa mistura: sdo os signos que se reoga-
nizam de uma nova maneira, a partir do
encontro. E o sujeito de enunciagéo, no
deixar-se afetar, enuncia essas relagdes
enquanto movimentos de seu proéprio
corpo. Pois, na enunciagado, na produ-
¢éo de enunciados, ndo ha sujeito, mas
sempre agentes coletivos (lbid, p. 58).
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44 O processo de traducdo é este pri-
meiro agenciamento criativo que iremos
propor. Traduzir € entdo um ato de sim-
biose que escapa a linguagem, na inten-
¢ao de transformacéo de uma coisa em
outra, considerando os impulsos do pri-
meiro para alcangar o segundo. Trata-se
de criar novas relagdes do corpo com o
mundo, ou do corpo com O proprio cor-
po, no chocar-se com o fora. Uma tradu-
¢cao entre signos mas também entre ma-
O movimento do giro esta na tradugao®. térias. Podemos pensar nesse processo
tradutivo do som a partir dos escritos de
Lygia Clark sobre o préprio processo:

O ritmo da musica que despe o ambien-
te de toda a sonoridade real, que abs-
trai o momento deglutindo-o, que amar-
ra dois seres por lagos invisiveis, que
propicia o entendimento fora de tempo
sem compromissos de datas, que abre
perspectivas dentro do absoluto, bocar-
ra que se abre para, deglutindo, reduzir
toda a tendéncia da autonomia do ser
no um e joga-lo na escala do par, na
complementacéo perfeita dos vazios
e cheios que se procuram na penetra-
¢édo do desejo incontido que supera a
diferenciacdo dos sexos. [ESCUTA]

O ouvido que se abre para a palavra que
néo se formula mas que é invadido pela
lingua que o modela no seu interior, a so-
noridade da concha onde todos os sons
irreconheciveis tomam corpo e se Mate-
rializam através dos nervos, numa vibra-
¢do magnética que sobe a flor da pele
como trepadeira, procurando no “o outro”
o suporte do seu existir. [TRADUCAQ]

A boca que tenta se exprimir e néo con-
segue, que se transforma em linguagem
nela mesma fazendo com a lingua o vo-
cabulario do entendimento, desde a cari-
cia do tato a mordida da raiva, da frustra-
¢éo ou da provocagdo. [ENUNCIACAQ]
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W
A traducdo de som em gesto, de vibra-
+

¢ao em danca, de palavra em coro. O cortejo é
todo som em processo de traducédo. Nao seria a
tradugdo uma estratégia para tornar-se um em
meio a multiddo? O ritmo, a melodia e a paTavra
estdo como elementos expressivos que p_e_n_e?
tram o cono por meio do ouvido e traduzem-
-se em gesto, afeto, expressao segunda que faz
com que o corpo identifique-se em si. Atradugao
produz, assim, um processo de subjetivagao do
eu. Esse eu que insistia em se esconder por bai-

X0 das roupas, marcas, planos...

— comegamos a nos deslocar de ma-
neira ritmada a um outro lugar, essa praga que
agora é todo-co.rpo, a terra demarcada pelos
pés que pisam o so.lo em tempos parecidos e
que ja nem se vé mais o solo e somente pé, per-

[ ]
na, gluteo, méo, grave, tambor a tocar.

A escuta, assim, parte deste lu-
gar do corpo de deixar-se ser afetado,
enquanto a enunciac¢ao nao fixa-se a pa-
lavra ou a linguagem, mas a tudo que es-
capa a boca enquanto gesto de retornar
ao mundo deste novo som. O processo
tradutivo é préprio do corpo de desejo,
nunca de um 6rgao especifico. E, logo,
também ¢é proprio aos ignorantes, no
sentido que prevé no processo tradutivo
uma maneira de produzir pensamento.
Deleuze e Guattari nos recordam que a
traducgéao é possivel a todos porque uma
mesma forma pode passar de uma subs-
tancia a outra (oral ao escrito) (2011a,
p. 101), nesse transito entre estados e
enunciados, durante o agenciamento.

Assim, o processo tradutivo esta
no cerne da pratica emancipadora do
mestre ignorante, sendo este o artista,
escritor, leitor, e também como pratica
que possibilita a preonuncia de um de-
vir, pela préprio transito do processo. “A
distancia que o ignorante precisa trans-
por ndo é o abismo entre sua ignorancia
e o saber do mestre. E simplesmente
o0 caminho que vai daquilo que ele ja
sabe (0 som que entra em sua pele e
o faz reconhecer, lembrar...) aquilo que
ele ainda ignora (sua condigéo social, a
participacao, o fazer politica), mas pode
aprender como aprendeu o resto, que
pode aprender ndo para ocupar a po-
sicdo de intelectual, mas para praticar
melhor a arte de traduzir, de por suas
experiéncias em palavras e suas pa-
lavras a prova, de traduzir suas aven-
turas intelectuais para uso dos outros
e de contratraduzir as tradugbes que
eles lhe apresentaram em suas proprias
aventuras.” (RANCIERE, 2012, p. 15)

O gesto de traduzir produz, as-
sim, um espago, um entre tempos, que
possibilita um por vir, um algo depois,
diferente, multiplo, um devir-revolucio-
nario.

64



A praca transformou-se em um mar de
gente em um segundo. Foi tdo rapido que nin-
guém prestou atengédo no desdobramento do
processo que fazia acontecer: enunciado, tradu-
¢ao, ocupacao. O espaco da pragca toma outro
sentido no ecoar dos cor'pos, 0 paisagismo tor-
na-se vivo, as funcdes dos brinqouedos, das ql.Ja—
dras, dos baﬁcos, séo redefinidas. Pela escuta
se ocupa.

O espaco torna-se gente por meio da tra-
ducao. O espaco torna-se co.rpo. Tudo é co.rpo.
E tudo é som. E a traducéo € agente. Ela produz
cor.pos e espagos, no traduzir daqueles prévios
em outros. E é nesse movimento de associar e
disassociar que criamos redes complexas sufi-
cientes para deslocar os sentidos antes dados
aos espacos e cor;;os.

Deixar-se traduzir é deixar-se subjetivar,
como uma estratégia para fugir dos paradigmas
normativos, condicionantes, dos regimes de vi-
sibilidades e dizibilidades que organizam o mun-
do. O frevo, o funk, o ritmo, a bateria, o grave,
agudo, melodia, esses sonares todos, quando
traduzidos, ndo produzem uma representagao,
nao incitam um conceito que estabelecera uma
forma, uma ideia que ira antecedé-lo quando de
encontro com o cono uma proxima vez, uma
paisagem. Pois o encontro com o som nunca é
o0 mesmo. E também ndo é o processo. Ja que o
som, 0 meio, agente, nunca € igual.

A traducdo da expressao sbnica niao é
como a tradugao da imagem, da linguagem, da
matéria objetual. Pois ndo é possivel represen-
tar o som, nado é possivel formular uma ideia

concreta, um modelo, um paradigma do que é

MC: Cruzar a fronteira sem nem per-
ceber que se havia cruzado essa linha;
uma linha de fronteira que atravessa a
praca de uma cidade; as questbes bu-
rocraticas da travessia da fronteira...
Enfim, foram diversas as situagcées em
que a linha fronteirigca entre dois paises
pareceu por vezes invisivel, por vezes
um bloqueio desnecessario, noutras
vezes pareceu apenas uma abstracao.
Uma espécie de abstracéo grafica que
apenas em um mapa pode parecer
pertinente. A logica de obstrucao, tao
claramente desenhada pelas fronteiras
politicas, € uma construgao cultural que
se impde no mundo como uma grade,
como se o mundo fisico pudesse ser
encaixado nessa estrutura ortogonal e
de controle. Ao mesmo tempo, € justa-
mente essa estrutura ortogonal imposta
sobre o mundo fisico que vai possibilitar
o desenvolvimento do pensamento car-
tografico como o conhecemos hoje.
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aquele fluxo. Nao é possivel antecedé-lo, pois
ele flutua e transita rapido demais por entre os
pensares. Nao gera-se uma ideia de som pois
ele préoprio € anterior a ideia. Ele é co.rpo e é
espacgo, e se da no co.rpo € No espacgo, nesse
processo de traducdo. O som é afeto, e se cria
no encontro de dois, no atrito entre heterogé-
neos. E nesse transito tradutivo o proprio co.rpo
tradutor torna-se improprio a qualquer modelo,
identidade, padrédo ou sistema. Pois ele € todo

encontro.

ouvir Faixa 6 - Fragmento de Songlines - América do Sul
"ﬂ))) (2018), de Marina Camargo

[ ]
Chegamos ao cortejo como fetos ino-

centes a tudo observar e a tudo absorver. Es-
cutamos o mundo como ele se apresentou a
nos, e fomos devagarinho descobrindo os ca-
minhos, por entre becos e despedidas, a cada
passo dado em busca do encontro. E que en-
contro! Quando chegamos éramos um. E ago-

MC: Os desenhos das fronteiras poli-
ticas entre os paises de diversos con-
tinentes formam a partitura sonora de
Songlines (2018). Cada partitura retine
todas as fronteiras de um unico conti-
nente, sendo posteriormente sonoriza-
das.

A reunido de todos os dese-
nhos e musicas de Songlines formam
uma espécie de mapa-mundi sonoro
das fronteiras de terra entre todos os
paises. Trabalho realizado em cola-
boragdo com o musico e compositor
Marcelo Cabral. O termo songlines faz
referéncia aos mapas sonoros criados
pelos povos originais da Australia: ao
invés dos mapas serem desenhados,
eles sdo cantados em musicas que des-
crevem o0s espacos fisicos e narram os
percursos trilhados.

Em Songlines, as fronteiras
sdo reduzidas as linhas divisérias en-
tre paises, sendo depois reordenadas,
e entdo traduzidas para sons. Ha um
processo continuo de coleta, descons-
trucdo e tradugdo — nao necessaria-
mente nessa ordem, mas como proce-
dimentos que articulam continuamente
um pensamento dentro do processo de
criagao.

Contudo, nao creio que a tra-
ducgéo dos desenhos (linhas de frontei-
ras) em sons construa um novo mapa.
Acredito que essa tradugdo constroi
uma cartografia despedagada, que nao
serve para orientar, que ja perdeu o seu
sentido original. Por isso o trabalho é
composto por duas partes, o caderno
de desenhos e parte sonora. Ouvir o
som enquanto se folheia o caderno com
os desenhos de fronteiras possibilita
uma reconstrugdo dos mapas politicos.
E uma reconstrugdo de fragmentos,
de sobras. “Songlines” existe nesse
encontro entre os desenhos e 0 som,
que é quando ocorre uma reconstrugéo
da cartografia originaria, mas ja sendo
uma cartografia em ruinas.

MC é Marina Camargo (Maceio, 1980),
artista visual. Em seu trabalho, uma no-
¢ao de deslocamento define um modus
operandi para lidar com uma ordem de
mundo estabelecida: seja como deslo-
camento fisico através do espaco e dos
lugares, seja por mudangas conceitu-
ais.
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ra vamos embora como outros. Em meu co.rpo
segue vibrando a multidao?® de nés. Ha aqui
uma vibr&;éo comum gerada pelo choque entre
vibragdes singulares. Criamos em conjunto um
terreno, um mundo a parte, um lugar democrati-
co e flutuante: uma iIFma.

Nao poderiamos traduzir o cortejo como
uma iIFma vi—tgrLante sem cartografia definida to-
talmente moével, que vai oEGEa_ndo a C|dade e
transformando, com o seu passar, aquilo e aque-
les presentes? O espago e 0 cor;;o sao membra-
nas que articulam o dentro e o fora no in’t->Lrar de
noso territério, agenciando seu desenho e mo-
dulando sua extensao ao longo do percurso.

A caca ao cortejo parece-me agora mui-
to mais uma caga ao tesouro Mas um tesouro
que nao nem é ouro nem prata muito menos
raridade. Ao contrario, é abundante. E desejo.
Um territério mutante feito de desejo, povoado
de cor.pos agentes tradutores comprometidos
em modificar a palavra de criar uma lingua do
plato, nessa deriva do que .e danca, do que é
sopro, do que é vida, uma ilha de nds que esta
sempre se amarrando em diferentes Céis para
mudar. N&o estariamos, no fazer ilﬁa, também

propondo uma comunidade?

45 Pois, a multiddo surge como essa
unido eclosiva, borbulhante, sempre em
vias de desterritorializar-se. E o espaco
do subjetivar-se, onde o processo tradu-
tivo se sobrepde e promove um encon-
tro maior, de alteragao do espacgo e dos
corpos que estdao em constante choque.
Ao contrario do territério privado e deli-
mitado, a multiddo nunca é consolidada,
e irrompe em formas variadas. Ha multi-
dao quando os paises da América Latina
formam linhas que nao fronteiricas, mas
melddias, em um soar coletivo da latino-
américa, como fragmentos de um todo
musical que em Songlines produz um
corpo-som-pais, em tradugdo de seus
préprios desenhos cartograficos. O con-
ceito de multidao, desenvolvido por Har-
dt e Negri, vem em contra a concepgéao
unitaria tradicional do povo, em que “o
povo, € um”: “a multiddo, em contraste,
é muitos, (...) composta de inimeras di-
ferencas internas que ndo podem jamais
ser reduzidas a uma unidade ou a uma
identidade Unica - diferentes culturas, ra-
¢as, etnias, géneros e orientagcbes sexu-
ais”, propondo a unido heterogénea de
corpos como uma poténcia insurgente
frente ao modelo politico e social con-
temporéaneo. A multidao, assim, € uma
multiplicidade dessas diferengas singu-
lares (2005, p. 14-15). A tarefa do tradu-
tor, ja diria Waler Benjamin, é a da cria-
¢ao. Entao, atraducdo em multiddo se da
como criagdo de um todo heterogéneo,
a partir da operagao tradutiva que trans-
forma som em corpo e corpo em som,
nesta dindmica povoada de distancias e
engrenagens. Traduzir por meio do som
possui, assim, um potencial politico de
gerar fissuras, de provocar devires, em
um tensionar das possibilidades fisicas e
conceituais entre o original e a traducao.
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IL.I1 IMPROVISAR

Lembranca das rotas possiveis

Nao sei que dia € hoje mas ja podergos
ouvir a costa baiana que se aproxima do veleiro
a poucos noés daqui. Fomos aprendendo a dis-
tinguir a variagao do V\é?w%, sua direcao e forca,
assim como as correntes e a influéncia que tinha
em nossa rota. De fato, nunca soubemos qual
era nossa rota. Namibia-Bahia e s6. Uma linha
reta entre os dois contiaentes?

Dois fragmentos de te.rra que um dia ja
foram um, grudados, siameses, placa-mae, e
que agora estao separados por uma imensidao
oceanica. Entdo n&do. Uma linha reta ndo daria
con.ta de nossa travessia. Olho para o teto de
madeira sob minha ca.ma estreita e vejo os sul-
cos que diferenciam a superficie e a profundi-
dade da estrutura que nos carrega; olho para o
lado envidragado e vejo os azuis e suas nuan-
ces, também em uma distingdo do que esta em
cima e do que esta embaixo, atravessados por
caraumes em reflexo de s:)I, que sabemos que
esta ali porque iluminam as escamas dos pt.ai-
Xes.

De fato, nossas rotas foram se apresen-
tando ao longo da viagem, nesse suspiro de coi-
sa, material flutuante que éramos nds, o ba.rco,
como uma membrana entre o céu e o mar, tra-
cando ao balancar das ondas um caminho im-
possivel de ser reto e impossivel de seguir qual-
quer cartografia tradicional. E se pensassemos
em nossas rotas enquanto alturas, distancias
verticais de escuta que sdo menos longe-perto
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e tdo somente encontro? Quao distante de fato
esta a Africa do Brasil? Quais sdo as unidades
de medida possiveis, nessa dindmica de escu-
tas e falas, para uma cartografia afetiva desse
atravessar?

Sei que hoje é o ultimo dia de meu co.rpo
embarcado e por isso gasto um tempo a mais
deitada observando o fundo maritimo que res-
pira ao meu lado. Entdo caminho até o convés
que é todo uma festa. Ja fazem alguns dias que
transformamos o ap;rato de tradugdo simulta-
nea em um dispositivo*® nosso. Apds o epi-
sédio da sua sobreposicdo de nossas falas,
resultando na jﬁﬁgé_o em frases unicas de falas
distintas, percebemos a poténcia da maquina de
traducdo enquanto instrumento livre, possivel
de ser alterado, afinado em sons que néo tons,
corrompido.

Em um primeiro momento de experimen-
tacao tratamos da compreens&o que surgia com
essa nova lingua coletiva: no entre entender e
nao entender, gera-se um espaco latente, de um
outro entender, que se estende pelo que antes
entendl'am.os enquanto compreensao. A potén-
cia do aparato estava ai, nesse entre incompre-
ensdes e na possibilidade de criarmos outros
entenderes que substituiriam os sirr;bolos das
nossas linguagem por outros. No caso, criar ou-
tros saberes.

Decidimos assim abandonar totalmente
as compreensoes individuais e preparar o dis-
positivo para que pudesse responder a outros
estimulos: uma linguagem outra que nao por
colagem e sobreposigao, na subtracdo do en-

tender e adivinhar, mas por fonemas totalmen-

46 O que entendemos enquanto dispo-
sitivo? Dispositivo artistico, dispositivo
de tradugao, de agenciamento. O dis-
positivo artistico & antes um agencimen-
to pois propde um regime de relagoes,
uma maquina-rede em transformacao
composta pelas sobreposicdes e trocas
entre corpos e espacos. Deleuze atuali-
za o conceito de dispositivo de Foucault
para propor este conjunto multilinear, em
que linhas de distintas naturezas se en-
gendram. Para Foucault, as duas dimen-
sdes do dispositivo sdo as curvas de vi-
sibilidade e as curvas de enunciagéo. Os
dispositivos de poder, assim, jogam com
estas dimensoes, cristalizando fungdes
e posicboes para os corpos, como tam-
bém compreende Jacques Ranciere ao
que chama de policia. Ao contrario, fazer
politica seria criar dispositivos que se de-
senredam, que irrompem da forma e que
estendem-se por suas proprias linhas de
fissura, em um “trabalho de terreno”, na
criagdo da mapas, de uma cartografia de
atravessamento do préprio dispositivo.
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te novos que iria criar a maquina ao nos ouvir
falar. Foi necessario abri-la e despi-la de suas
programacgdes. Recodificar. Até que suas res-
postas em ruidos voltassem a imitar fonemas e,
na cacofonia de uma apropriagao do fora, reto-
masse sua condi¢ao de tradutora, agora sob um
improviso?” maquinico de nossos cor.pos em
traducao livre do comunicar.

E o quinto e dltimo dia de experimentacdo
com a maquina que chamamos carinhosamente
de Err;nte e estdo todos sentados em roda no
chdo do convés conversando. O horizonte nao
€ mais infinito azul, esta marcado por amarelos
e verdes, da co.sta que estamos alcancando e
onde, ao final do dia, iremos desembarcar.

— Salvador! Salvador! Que risada doce
se espalha pelo ar! Teu cz.ais vai de encontro ao
meu no instante do chegar?

Dispositivo-poesia, criamos uma pescaria
de pala+vras soltas que se enredam no irﬁgéiﬁar
de cada cabeca, traduzidas nesse grande mapa
que estamos a desenhar de nossa \ﬁa_g_e_m. De-
senhamos no improviso de nossas pronuncias.
O pa.pel é fino pois trabalhamos com transpa-
réncias, nessa tentativa de brincar com as dis-
tancias e com as Iinhas-paIaT/ras abstratas. Eis
que, de repente, uma nu:/em cobre a luz que re-
fletia no pa.pel. Mas n&o ha nuv.ens no ceu.

Uma revoada de péséaros sobrevoa nos-
so barco. A massa efémera composta por varios
risquinhos pretos vai se transform.ando, toman-
do jeito de massa que cobre o sol como uma
peneira em movimento, filtrando a luz que entra,
absorvendo um pouco em suas penas, deixando

o outro pouco passar e chegar até nés. Um pio,

47 E no improviso onde se d&o os agen-
ciamentos. Nesse todo mundo caos
que é o encontro com o outro, com o
alterno, e nesse ndo saber lidar, ndo
saber agir, que impulsiona o corpo a
criar formas, maneiras, estratégias e
dispositivos para acdo. E, afinal, esta a
dindmica da natureza: captura e fuga,
estratificacdo e desestratificacdo, a
dupla pinga da lagosta-Deus que ora
pega ora solta ora pega de outro jeito...

E na improvisacao, utilizada néo
somente no meio musical como também
enquanto dispositivo artistico livre, onde
almeja-se o corpo sem 6rgaos, essa pra-
tica fundamentada no desejo, na intera-
¢ao e na escuta (DELEUZE; GUATTARI,
2012b. p. 217). Improvisa-se com a inteli-
géncia artificial até que se gere nela uma
fissura, um mal funcionamento, um rui-
do, um meio novo pelo qual pode-se no-
vamente improvisar, agora na cartografia
de uma outra lingua improvisada. Impro-
visar surge enquanto esse segundo ver-
bo-dispositivo possivel para nossa pra-
tica emancipadora de produzir devires.

Mas a pergunta que fica € como,
sem qualquer sistema comum, de idioma
ou de forma, gera-se uma consisténcia?
Trata-se, entdo, de uma transformacéo
imanente, em que todos os estados e or-
ganizagdes sao provisorias, consideran-
do a prépria transitividade dos objetos
sonoros que desfazem-se da lingua. Um
territério mével: ndo mais barco nem mar
nem rota nem nacionalidade nem madei-
ra nem agua. Um s6 fluxo cambiante, no
desenhar préprio de rotas sobrepostas.
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dois pios, trés pios, um canto. A rev:)ada canta
uma melodia curta como se avisasse a costa de
nossa chegada, em um ritmo*® singular que
ora gera um coro ora vozes alternadas. Erra.mte
também pia. O aparelho escuta o pio do pés.saro
e o traduz em tentativa de paIaT/ra, aproximando
a rev.oada de nossa roda, o voar do navegar, 0
cor.po-péssaro do cor°po-humano enquanto nos-
sas vozes se misturam, em uma nova melodia
passaristico que também entra em choque com

()
aquela primeiro da revoada.

A primeira brincadeira na infancia, um
par, unido das solas dos pés, o ritmo da
roda, primeiro ensaio da maquina primei-
ra, da sociabilidade, do ato de fazeramor,
do dar-se o abrago, do eu precise de um
parceiro, da fabrica da engrenagem das
rodas, do movimento, do ato e da acéo...

... Passo que é o préprio ritmo, a pausa
na mdusica, o espago entre a bola que
salta e o chdo ou do pé que a chuta, do
piscar do gas néon, da paisagem que
foge diante da janela do trem ou do au-
tomdvel, do intervalo do gesto, da ora-
¢ao que ultrapassa o entendimento, da
soma das parcelas, da flexdo dos joe-
lhos, da fumaca que sobe, da vida que
surge vertical do ventre da terra. Do pas-
S0 surdo na madrugada, do correr alegre
da meninada, da cadéncia do enterro,
do compasso do exército, do batuque
da dancga. (Lygia Clark, 2015, p. 173)

48 Do caos surgem os meios e os rit-
mos... (DELEUZE; GUATTARI, 2012b,
p. 118). Pois, todo movimento e todo
agenciamento se d4 em um ritmo. E a
partir do ritmo que podemos dar-lhe um
nome. O ritmo, assim, apresenta-se
como um regime de agenciamento, um
dinamismo de organizagéo de corpos e
enunciados. Contudo, é um regime dis-
tinto daquele da luz e daquele da lingua-
gem. A organizagao proposta pelo ritmo
e, logo, pelo som, € modulada, pois dis-
sipa-se, esta em constante alteragdo em
relacdo ao espaco por onde reverbera.
Mover-se em ritmo ndo seria também
uma cartografia? No querer deixar mar-
cas, rastros, linhas, nao produz-se uma
pulsacdo? Um fazer mapa, desenredar
redes, dispositivos, gerar fissuras? E,
assim como o som, o ritmo também tor-
na-se verbo no infinitivo: ritmar. Produ-
z-se uma outra politica, uma politica de
tambores, como diria Ricardo Basbaum.
“Constituir outras paisagens, outros ce-
narios, imaginarios, ndo somente para
encontrar lugares mas sobretudo para
localizar-se — a partir da agua: como a
inversao terra/agua se relacionaria com
a inversao norte/sul? (2013, p. 246)
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E nosso primeiro contato com comunida-
des locais. Queremos informagdes, trocas sobre
expectativas e realidades. A conversa toma uma
dinamica vertical, no pronunciar para cima e ou-
vir para baixo, similar a escuta do fundo do mar,
nessa superficie que se cria no co.rpo-a-co.rpo,
pio-fala, onda-ouvido, e tantas dindmicas mais.
A maquina Err:ante ja ndo consegue mais dis-
tinguir pronuncias, e/ mistura todas as falas em
linhas melddias e ritmicas diversas. Nao tratam-
-se mais de simbolos, pois eles dissolveram-se
em s6 som, ruido, explresséo, em uma vc.>Ita ao
principio do falar, do feto que ao sair do utero sé
0 que pode fazer é chorar.

Um urro. Um timbre agudo que vem da
pr.aia. Outro, mais grave, que vem do maﬁgue. A
sinfonia aberrante que grita do barco para a cos-
ta parece estender o convite a participagao aos
outros seres terrestres que também querem fa-
zer parte da festa. Outro ritmo, que parece pele,
comega a marcar a distancia, enquanto na vista
aparecem alturas que n?o a das palmeiras, mas
prédios, gigantes, a cidade que se pronuncia,
Salvador! e 0 banbo que é batucada e energia,
espirito e entidade que atravessa nossos can-
tos, estabelece um passo, nossos pés agora
dangam no conveés, marcam a madeira, os sul-
cos e suas profundidades num tragar do ginga-
do, os pés;aros que também parecem dancar
no ar e o fundo do mar que tenho certeza que

também danca.

OPVVR: FLORA TREME (2017) € um
dispositivo relacional inspirado na tam-
borica, um instrumento musical de per-
cussao, mas que no lugar dos tamborins
entram panelas e utensilios de cozinha.
Primeiro a panela, que é um elemento
da cozinha. Na nossa cultura a cozinha
historicamente ficava sob a responsa-
bilidade dos escravos, empregados, e
depois das mulheres, ao mesmo tempo
que configura o centro da casa, o motor
da vida, comida, comer. Ao mesmo tem-
po, a panela é ressignificada quando
utilizado por movimentos de esquerda,
populares, para reivindicar direitos. Com
Batuque da Cozinha (2013-2017), nos
apropriamos dos robocops de carnaval
que tem as panelas armadas, fazendo
uma referéncia a manifestagao popular,
mas também ao carnaval, a festa, que
também é um elemento importante para
0 nosso trabalho. A vida é toda estrutu-
rada em um sistema em que a produti-
vidade é o foco, e é essa inter-relacao
entre trabalho, lazer, descanso, que a
gente tenta criar em um ambiente que
se possa ter tudo ao mesmo tempo, em
uma mesma experiéncia. Se Batuque
na Cozinha faz essa referéncia a ori-
gem e aos movimentos de reinvindica-
¢ao de direitos da esquerda, ja com Flo-
ra Treme desdobra-se uma certa critica
e ironia ao golpe e a apropriagdo das
panelas pela direita golpista. O publico
¢é fortemente encorajado a se incorporar
a experiéncia tocando os instrumentos
coletivamente no ritmo que desejarem.
O nome desta obra remete a sua forma
arbérea, que cria uma flora que treme
na percussao dos batuques, além de
ser um anagrama da frase de protesto
mais ouvida desde o golpe que colocou
no poder Michel Temer: FORA TEMER!
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Sao tantos os volumes de nossa chega-
da. O dispositivo que retroalimenta os sonares
gera delays e repeti¢cdes, num brincar préprio de
composicdo de nés e de um espacializar®®

outro que tragamos ao passar.

ouvir Faixa 7 - Fragmento de ativagédo da obra Batuque na

Q) Cozinha (2013-2017), de OPAVIVARA! e Faixa 8 - Frag-
mento de ativagdo da obra FLORA TREME (2017), de
OPAVIVARA!

Desespacializar.

.

A Africa que chama no batuque Brésil e
o] Br.asil que aproxima a Af?ica ao cantar. As dis-
tancias que sao outras nesse sonar. Entdo como
tracar rotas que nao improvisadas, que fujam
das linhas cartograficas escritas? Um capitdo
que navega a partir da escuta. Uma tripulagao
que se comunica atraveés do siléncio. Um ba.rco
que é dentro enquanto fora, no tracar de um es-

paco que é ele todo travessia.

49 Através da improvisacdo e do ritmo,
espacializamos. Espacializar significa
reconfigurar os signos espaciais dispos-
tos, traduzir novas estruturas sociais de
disposi¢ao dos corpos e objetos. A espa-
cializagao que se da aqui é aquela que
parte do processo de desterritorializagao,
de fuga da forma-territério hegemaénica,
e que cria espagos ndmades, mutantes,
abertos, espacos soOnicos, territorios
sonoros. Estes territorios sonoros séo,
como nos lembra o pesquisador Giulia-
no Obici, geralmente produzidos de ma-
neira fluida e efémera, e deslocam-se no
tempo, mudam de lugar, problematizan-
do a rigidez das fronteiras e atacando
diretamente a maneira como se organi-
zam colonialmente e neoliberalmente os
espacos publicos, que sao, na verdade,
todos privados. Os bailes de fluxo, as
manifestagdes politicas, a roda de coco
e de capoeira, as pontes que vem sen-
do tracadas entre-janelas e aproximan-
do pessoas impossibilitadas de sair a
rua diante de uma pandemia mundial,
sdo ameacas diretas a esse regime
estratificado e estriado do capitalismo.

A arte ocupa-se em produzir ter-
ritérios devirentos, no limite entre o ser e
o poder ser. E no transe guerreiro e musi-
cal do Nordeste, nos pontos de candom-
blé, capoeira angola ou regional, multi-
dbes de folibes arrastados por corddes
iorubas semeadores da sacanagem da
boa e da desordem publica, Olodum,
quilombo ritmico, polcas e mazurcas
associadas aos ritmos nordestinos, xa-
xado, baido, maracatu, coco, tambor de
crioula, frevos, procissdes virginais de
Sao Jodo, bandas de pifano arreme-
dando a danca da onga, sanfoneiros de
pé de serra (GODDARD, 2017, p. 36)...
onde se desterritorializa um Brasil mar-
cado pelo dominio branco e europeu.

O territério-Brasil ¢ multiplo; é,
por esséncia, como a lingua crioula, he-
terogéneo, rizomatico, na sobreposigao
de povos e culturas que estdo sempre
a se transformar. O territério-Brasil,
apesar de sua imagem cartografica,
brancamente delineada, é negro, indio,
pardo, amarelo... € um territério sonoro
por exceléncia. E as manifestagbes ar-
tisticas populares nédo deixam de retifi-
car isso, a cada batida de pé ou a cada
ronco da cuica. Oswald de Andrade ja
diria: Wagner submerge ante os corddes
de Botafogo... (ANDRADE, 1924, s/p).
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Seriam nossas rotas também espacgos?
Espacos flutuantes, no fazer-se territério, dota-
do de ecoss.istema proprio, criativo, em sintonia
com o fora que nos atravessa.? Em nosso mépa
O que se move nao € um veleiro mas um frag-
mento de terra, que se move de |a a ca e de aqui
acolq, por rotas improvisadas, deixando restos e
acoplando matérias,.sonares, pedacos de mun-
do, de céu e mar, baleia e pés:saro, estrangeiros
no tecer de um espaco hibrido e modular.

E possivel distinguir tons e notas em meio
a dissonancia, desde que estes sejam ouvidos
de modo fugidio, em modulagdo com o proximo
sonar. E, de vez em quanto, Err.ante trava, tenta
estabelecer uma logica, foge do caos e reproduz
a melodia primeira da revZ)ada, que volta aos
NOssos ouvidos como uma cangao de ninar, um
ritornelo®® confortavel, que nos traz de volta
ao tempo presente, ao conves, a produgao do
mapa, ao ultimo dia de nossa travessia, ao n&o
entender nada do que o outro fala mas ainda sim
entender pelo siléncio e pelo gesto, pelo toque
de mé&os no compartilhar do lapis que risca no
papel as perspectivas de nossos caminhos, as
notas melddicas como partilha)da escuta des-
ses tantos territorios que desdobram-se frente a
nos.

50 Se falamos em desespacializar, em
desterritorializar... falamos em ritornelo.
O ritornelo é um refrdo, uma frase que
se repete ao longo de uma musica, o
retorno da orquestra completa apos o
solo... mas também um conceito pro-
posto por Deleuze e Guattari que nos
apresenta uma possibilidade teorico-
-pratica para a producdo de territorios
fluidos e moveis, no entre o dentro e o
fora, o eu e o outro, para além da nogéo
normativa territorial. O Ritornelo € uma
forma expressiva, assim como € a cor e
o gesto. Mais do que isso, o Ritornelo,
como utilizado na pratica musical, ca-
racteriza-se por um fragmento melédico
que se repete ao longo da musica. Um
bom exemplo do uso do ritornelo € no
género do jazz. Geralmente, as musicas
deste género possuem suas partes for-
mais mescladas a um momento de livre
improvisagdo, onde cada instrumento
possui a possibilidade de sair da me-
lodia e passear pelos tons e escalas.
Contudo, sempre em algum momento,
apresenta-se o ritornelo, no retorno da-
quela frase melddica tocada no inicio.
Este retorno faz com que o publico re-
conhega e compreenda que a proposta
melddica ainda segue a mesma, apesar
das inumeras variagdes sobre o tema.

O ritornelo possui agéo reterri-
torializante: ele traz o sujeito de volta,
como uma cantiga de ninar, que localiza
a crianga no espaco escuro e estranho e
Ihe proporciona um sentimento de segu-
ranga ao lembrar de casa. Como acres-
centaria o pesquisador Giuliano Obici, o
ritornelo estabelece propriedade, apro-
priacdo, posse, dominio e identidade,
bem como expressividades e subjetivida-
des (2008, p. 76). Ao mesmo tempo, 0s
tedricos afirmam que nao existe acao re-
territorializante sem um movimento des-
territorializante primeiro e, consequente-
mente, sem uma territorializagéo inicial.
“O territério € um produto de uma ter-
ritorializacdo dos meios e dos ritmos.
(...) Precisamente, ha territério a partir
do momento em que componentes de
meios param de ser direcionais para de-
virem dimensionais, quando eles param
de ser funcionais para devirem expres-
sivos. Ha territério a partir do momen-
to em que ha expressividade de ritmo.
(DELEUZE;GUATTARI, 2012b, p. 127)
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Mas, justamente, por que o ritornelo é
eminentemente sonoro? De onde vem
esse privilégio da orelha quando ja os
animais, os passaros nos apresentam
tantos ritornelos gestuais, posturais,
cromaticos, visuais? [...] O problema,
mais modesto, seria o de comparar as
poténcias ou coeficientes de desterrito-
rializagcdo dos componentes sonoros e
dos componentes visuais. Parece que
0 som, ao se desterritorializar, afina-se
cada vez mais, especifica-se e devém
autbnomo, enquanto que a cor cola
mais, ndo necessariamente ao objeto,
mas a territorialidade. [...] E uma linha
filogénica, um phylum maquinico, que
passa pelo som, e faz dele uma ponta de
desterritorializacao. E isto ndo acontece
sem grandes ambiguidades: o som nos
invade, nos empurra, nos arrasta, nos
atravessa. Ele deixa a terra, mas tanto
para nos abrir a um cosmo. Ele nos da
vontade de morrer. Tendo a maior forga
de desterritorializagcéo, ele opera tam-
bém as mais macigas reterritorializa-
¢des, as mais embrutecidas, as mais re-
dundantes. Extase e hipnose. N&o se faz
um povo se mexer com cores. As ban-
deiras nada podem sem as trombetas, o
lasers modulam-se a partir do som. O ri-
tornelo é sonoro por exceléncia, mas ele
desenvolve sua forga tanto numa can-
g¢aozinha viscosa, quanto no mais puro
motivo ou na pequena frase de Vin-
teuil. E as vezes um no outro: como
Beethoven tornando-se uma ‘“vinheta
sonora”. Fascismo potencial da musica.
(DELEUZE;GUATTARI,2012b,p.175-76)

O som vai se dissipando, a sinfonia vai
acabando, e mais uma vez o siléncio reina no
convés. Observamos a cidade que se aproxima,
as luzes que vao se acendendo uma a uma, de
volta aquela p_a_rt_id_a onde as luzes se apagavam
uma a uma na repeticdo de um cais que é outro

mas que remete aquele mesmo da saida.

OPVVR: O néao esperado, o improviso,
€ parte fundante do trabalho. Quando a
gente lida com o outro, considera o ou-
tro parte importante, as relagdes que se
estabelecem a partir das provocagdes
e das situagdes que a gente cria, elas
s6 existem porque as pessoas se apro-
priam, se relacionam com a coisa, é
quando ganha vida, quando n&o precisa
mais da gente ali ativando, sustentando
a coisa. Entdo o ndo esperado é mui-
to esperado. A gente conta com isso. E
um tipo normalmente de provocacoes
de um convite que a gente faz, € muito
menos da ordem da interatividade, em
que ja ha um roteiro meio previamente
estabelecido, o que fazer ou como, e no
NOsSsO caso nao, nao é interativo, é par-
ticipativo. E claro que ha um caminho,
nao é tudo improvisado, se é a cozinha,
a comida, se ta4 na rua, numa praga,
tudo isso esta pensado, mas como a
coisa vai se dar, que é esse inesperado
da hora, a gente s6 descobre 13, e lida-
MOoSs com as coisas no momento.

OPVVR é Coletivo OPAVIVARA!, que é
um coletivo de arte contemporanea fun-
dado em 2005 com a proposta de reali-
zar experiéncias artisticas visuais e po-
éticas coletivas e interativas, em agdes
que dependem da participagcao do pu-
blico para acontecer.. Este fragmento
de entrevista foi realizado com Daniel
Toledo, um dos integrantes do coletivo.
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L J
Estamos a margem?®'. Nosso mapa
r . ~ . A
€ em si, margem. Na transparéncia do papel,

inscrevem-se rotas possiveis. Da viagem, in-
ventamos o p_a_sgar. Mapear para impulsionar
a reproducao da rota, em que, na sua possivel
repeticao, ndo cessa em se diferenciar. Gera-se
uma nova cartografia. Nao aquela de Klimk, mas
uma outra. Da escuta a lingua ao dispositivo a
improvisagao, para entao o t?a_g_a_r.

E, no fim, sobre desvios. Desvio-bal.eia,
desvio—pésgaro, desvio—bu?nbo, desvio-cais.
Mas também o desviar do modo, co'rpo, fala, lin-
gua, olho, do fazer falar, do provocar ouvir, para
também desviar do olhar. A bolota branca que
navega no balangar das correntes é todo deixar-

v JL
-se entrar, cor, vento, pulsdo, abertura para os
encontros do fundo e da superficie do mar, seus
meios e ritmos, seus atravessamentos. Assim
COMO NOSSO maToa, suspenso, a espera de algo
que irrompa, que corte, atravesse, um aconteci-
mento em si.

N&o sei para onde vou nem para onde
irdo os outros ao desembarcar. Mas carregamos
no bolso um ma.pa, que talvez nos guie sere-
nos para caéa, onde a casa for, ou talvez nos
entregue mortos a saudade dos planos do que
poderia ter sido e do que n3o se gerou. E dificil
dizer adeus. Se desprender da te.ia que é toda
ela solta, mas que encontrou na costura das
pontas um vibrar... Encosto o ouvido no rosto de
um de meus companheiros que repetem o ato,
nesse eco secreto brincante que gira e forma
roda, para um ultimo sonar de nos.

E sb o que ouvimos é atravessar.

51 Por-se @ margem: essa é nossa ten-
tativa enquanto corpos ativos neste per-
curso. Sao territérios marginais estes
produzidos pelo som. Pois transitam
entre o dentro e o fora, e compreendem
a margem enquanto entre, enquanto
membrana, essa estrutura porosa por
onde nos relacionamos em todas as di-
recoes. A producgao de territérios se faz
pela urgéncia de sobrevivéncia, de de-
marcacao, nos recorda Obici. E se, nes-
sa urgéncia, as qualidades expressivas
ganham autonomia, elas geram, para
além do movimento, impressdes e sub-
jetivagdes (2008, p. 79). N&o seria isso
arte?, ele pergunta. A arte de produzir
territérios sonoros, de ocupa-los com
ritmo, com corpo, suor e alegria, como
faz o carnaval de rua carioca. A arte de
batucar uma panela e transforma-la em
instrumento, em movimento, do espago
do museu a janela de casa, em um ato
de reinvindicagao de poderes, o soar da
madeira no agco que simboliza ndo um
mas milares de brasileiros em tentativa
de grito, de luta, de existéncia. A arte
de fazer-se reconhecer o tempo geol6-
gico, o tempo da conexao Africa-Brasil,
0s encaixes e lagos que estdo o tempo
todo sendo rompidos e a todo tempo
refeitos. Ndo seria, entdo, ndo somente
efeito, como também proéprio da arte a
producéo de tais territérios marginais?
Pois é nesta mesma margem de mun-
do onde acontecem os encontros e
os desvios, e onde a arte pode fazer-
-se presente. Pois, se nao ali, onde?
Pensar as rotas enquanto planos de
alturas que se cruzam, e que €& nes-
se cruzar que ganham consisténcia.
O improvisar apresenta-se enquanto
deixar-se a margem, como dispositivo
e como poténcia criativa, dessa possi-
bilidade de contagio e de troca essen-
cial para um fazer politico consistente.
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IL.1II1 ARRANJAR
Lembrancga sobre as fugas
. °

Estamos muito perto do platé de pedra
preta riscada, faltam apenas alguns deg.raus
para alcangarmos sua superficie. O \m sopra
forte e tenho medo de cair. Volto a olhar para
meus pes, sinto-os contrair dentro do saﬁato,
como se deles sal's.sem fios que furam a sola
e me atassem a pedra para nao escorregar. A
escédaria marca 0 meio entre o alto das falé.sias
e o nivel do mar, um desnivel de alturas entre la
e ca.

A peara € talhada em degFaus mas tam-
bém gasta pelo \7??6?5, as bordas séo arredonda-
das e é possivel sentir com as maos as ranhuras
da erosao no tatear cauteloso da descida. Sao
linhas tortas que vao descendo junto a mim, in-
terrompidas por outras linhas que vem em di-
recoes outras, talvez de uma rajada perdida,
talvez de outra coisa que ndo o mo... Quem
desenhou na peara uma escada? Fomos nos,
no desejo do chegar em baixo, ou foram eles, no
desejo de subir 14 em cima?

Meu medo infantil da borda enrubrece as
bochechas, ja rosas pelo frio, tenho vergonha
de sentir medo, que bobagem, ent&do volto mais
uma vez o olhar para frente, em direcdo ao mair,
como um enfrentamento dessa inseguranga que
me toma, mas também seguindo a proposigao
de mudar a perspectiva®2.

52 A perspectiva que antes era territo-
rio por onde atravessava o som agora
ja é outra. Nao trata-se, ao pensarmos
0 espaco, em tentar medir, mensurar,
0 horizonte, mas sim, de como este
horizonte que se apresenta para nés
no agora, configurado a partir dos
atravessamentos que nele se d&o.

Nao observamos uma paisa-
gem, uma captura, uma imagem do
mundo, e sim, o proprio acontecimen-
to mar-falésia-vento-grama-pedra...
um atravessamento de intensidades
que, em efeito, € também sé som.
Sao tantas intensidades que atraves-
sam essa falsa linha que se da ao
olhar: luminosidade, pressdo atmosfé-
rica, poluicdo, condi¢cbes climaticas...

Mas, apesar de todos esses
fatores do fora que permitem a visi-
bilidade de uma linha ao fim do oce-
ano, ha uma configuragdo propria
do corpo que a vé: sua perspectiva.
A perspectiva que tentamos tragar, a
partir do som como meio para perce-
ber e agenciar o mundo, e também
uma para a produgcdo do pensamen-
to: de um movimentar, da transitivida-
de dos meios e ritmos, ao contrario
daquela ideia estatica do representar.
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costa. E pequeno e possui laterais envidracadas,
diferente de qualquer outro que ja vi. No conveés
vejo um grupo de pessoas reunidas, talvez dez,
mas nao entendo o que fazem, também nao im-
porta, rumam norte junto ao mo, costeando a
borda, assim como eu, costeando a pedra, atra-
vés de suas linhas, quantas linhas, seriam as
pedras somente, linhas? O veléiro € também ele
um ponto que divide o cima e o baixo, a gra.ma
e a pe.dra, 0 mar € 0 céu, Como uma pequena
linha em fuga®3 daquelas outras tantas que se
misturam a ele, das nuv:ens que desenham na
agua uma dancga e da esp.uma que desenha no
céu um reflexo...

— De onde veio o velteiro?

— Que veleiro?

Meu pé direito pousa em uma superficie
outra que ndo a do degrau e por essa diferencga
do pisar entendo que cheguei ao platé. Mas nes-
sa mudanca brusca do olhar acabei perdendo o
veleiro, que nao esta mais la. Teria ele Egﬁiao
ou tornado-se parte daquele embaralhado de li-

nhas?

‘A representacdo deixa esca-
par o mundo afirmado da diferenca.
A representacdo tem apenas um cen-
tro, uma perspectiva Unica e fugidia e,
portanto, uma falsa profundidade; ela
mediatiza tudo, mas ndo mobiliza nem
move nada. O movimento, por sua
vez, implica uma pluralidade de cen-
tros, uma superposicao de perspecti-
vas, uma imbricacdo de pontos de vis-
ta, uma coexisténcia de momentos que
deformam essencialmente a represen-
tacdo (...)” (DELEUZE, 2018, p. 62-63)

Em consonancia com uma
perspectiva acontecimental apresen-
tada por Deleuze, uma perspectiva de
atravessamento consiste em compre-
ender as coisas e 0s sujeitos em um
movimento de tecer mutuo, recipro-
co. E por isso a condi¢éo transitiva do
meio sbnico como engrenagem para
tal perspectiva: ao partirmos de uma
matéria que ja é em si fluxo, o objeto
ou o corpo atravessado sera inevitavel-
mente contagiado por este movimento,
por esta transitividade e, desta forma,
entendera-se também enquanto fluxo.

53 E 3 partir dessa mudanca de perspec-
tiva que entendemos a constituicdo do
mundo por meio de linhas. Sao linhas
multiplas e se ddo em n direcbes. Nao
diferenciamos as medidas em numeros,
muito menos as diregdes, a verticalida-
de ou a horizontalidade: desenhamos
uma diagonal, no entender que x e y
sO sao vetores enquanto de encontro
com o outro. Linha de mobius. Cima e
baixo em um mesmo movimento de li-
nha, no transitar por sua superficie.

Como vimos anteriormente, as
linhas duras constituem os segmen-
tos molares, fixos e duros, enquanto
que as linhas maleaveis constituem
0s segmentos moleculares, mutaveis
e fluidos. Estas linhas constituem es-
tratos, que se sobrepdem e se mistu-
ram, em constante choque morfolégico.

Como as falésias e os platés,
lava e sedimento consolidado, o Es-
tado possui uma geometria, uma or-
ganizacdo de suas linhas que gera
uma cristalizagdo dos fluxos: substitui
formacdes morfolégicas flexiveis por
esséncias ideais ou fixas, afectos por
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Uma outra linha cruza a vista. E o pesca-
dor que mais uma vez atira o an.zol no mar. Pa-
rece um jogo. Os poucos pei;(es que ainda estao
semi vivos no balde ao seu lado saltam de um
lado para o outro, criando um ritmo proprio da
finalidade do pescar. Estamos todos atentos a
figura da paciéncia marinha, na espera da linha
puxar, para entdo nenhum peixe pescar e mais
uma vez atirar ao longe o anzol, que confunde-
-Se nos planos de linhas, desaparece, é cono
ou é pelxe e nylon ndo vejo linha, sé verbo,

esperar, atirar...

— Nao é dificil pescar em um mar tao ba-
lancado?

O pescador mantém-se em siléncio, no
movimento continuo do recolher e atirar da linha

no mar.

propriedades, segmentacbes em ato
por segmentagcdes pré-determinadas.
(DELEUZE; GUATTARI, 2011a, p. 80).

Apesar de sua aparéncia solida,
fica evidente como os agentes externos,
o vento, o animal, o outro, estdo em cons-
tante choque com esse organismo duro,
no momento em que deixam marcas de
passagem, linhas de erosdo nas mais va-
riadas dire¢des. Assim como o vento, a
arte constitui-se como um agenciamento
micropolitico, e apresenta-se enquan-
to criacao a fim de estabelecer esses
choques com o sistema sedimentado.
E importante, contudo, ndo recairmos
em uma logica dualista. Macro e micro,
duro e maleavel, estdo em constante
atravessamento, e compdem-se entre si.

Assim, todo movimento sera
capturado e essa captura sera logo
destituida: € o movimento ritmico do
ora, ora, ora, apresentado pelo conceito
de ritornelo, que nos mostra que s6 ha
territorializagdo enquanto houver des-
territorializagdo e, consequentemente,
reterritorizacdo. Neste jogo de linhas,
ha também um terceiro agenciamen-
to, que se da a partir da fuga. As linhas
de fuga sdo estas que irrompem dos
modelos, que criam e que existem en-
quanto desestratificagdo absoluta. Estas
linhas precisam ser inventadas, nao
possuem um modelo de orientagéo, e
sao elas que nos interessam enquanto
o entre produzido pela obra de arte, en-
quanto poténcia de devir-revolucionario.

A fuga seria, entdo, a maneira
prépria de producgéo do dissenso. Ja diria
Ranciére: “Critica é a arte que desloca
as linhas de separacéo, que introduz se-
paragao no tecido consensual do real e,
por isso mesmo, embaralha as linhas de
separacgao que configuram o campo con-
sensual do que é dado (...)" (2012, p. 75).
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— O mar é sempre liso%4, ndo se confun-
da. Ele pode estar hoje assim, ondeano, cabelu-
do, aspero, crépito, revolto, mas € s6 em relagao
ao vm que sopra... ao frio que entra... meu
anéol € sO mais um :émgulo desse acidente todo
a espera de um peixinho que nele queira se se-

gurar...

Choque. A maré esta subindo, é quase fi-
nal de tarde, e o mar esta ficando mais violento.
Nessa margem de ped.ra que parece flutuar, a
mercé da furia das ondas que insistem em ba-
ter, cada vez mais forte, observo a gigantesca
par:ade de pedra que separa o caos maritimo da
tranquilidade do pescador que, em sua propria
embriaguez de sal e \m, parece nao se alar-
mar com as condi¢gdes. Ha uma certaorques-
tracao das forcas que faz tudo ficar mais bonito.
A ventania é tanta que as nuv.enS correram Ssu-
ficientemente para que o sol agora se mostre,
forte, laranja intenso, no cair no mar.

O céu fica claro pela primeira vez no dia,
as cores sao outras, ha azul, rosa e laranja, as
nuvens que antes eram cinzas e ralas sao bran-
cas e macias, assim como as espamas, a gr.a-
ma que move-se no topo das falééias € verde
fosforescente e a peara, antes preta, revela-se
de varios tons, nuances de marrom e vermelho,
com alguns pontos coloridos por onde prolife-

[ ] [ ]
ram colbénias de fungos e bactérias.

54 Em contraste aquele espaco estriado
do Estado, das cidades, dos sedimentos
e pensamentos cristalizados, ha entéo
um espaco liso. O liso refere-se as qua-
lidades ndo métricas, qualitativas, acen-
tradas, rizomaticas, planas, direcionais,
de malta, de distancia, de frequéncia
(DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 205).
E possivel também chamar o espago es-
triado de sedentario, e o liso de ndbmade.
Em ambos espacos existem pontos, li-
nhas e superficies. Se pensarmos em re-
lagdo ao som, no estriado ha um ordena-
mento das linhas melddicas horizontais
e dos planos harmbnicos verticais, en-
quanto que no liso a variagao é continua,
ha uma fusdo da harmonia e da melodia
em favor de um desprendimento de valo-
res propriamente ritmicos (lbid, p. 197).

O mar é o espago liso por ex-
celéncia: é ocupado por acontecimen-
tos ou hecceidades, muito mais do que
por coisas formadas e percebidas. E
um espacgo de afectos, mais do que de
propriedades. Trata-se de uma percep-
¢ao haptica, mais do que 6ptica. O que
ocupa o espaco liso sdo as intensida-
des, os ventos e os ruidos, as forgas e
as qualidades tateis e sonoras, como no
deserto, na estepe ou no gelo. Estalido
do gelo e canto das areias (Ibid, p. 198).
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— Que barulho é esse?_/L
— Acho que é a onda batendo no fundo

[ ]
da caverna...

dra...

[ ]
— Mas como se formou essa caverna?

— Ora, com o tanto bater do mar na pe-

— Ora, o sub da onda que escava....

RS: Primeiro penso a relagédo entre som
e espacgo, 0 espago enquanto entorno.
Que espaco é esse? Penso nesse de
dentro da cabega, esse barulho de voz
antes de ir para a pagina até o espago-
-tempo do mundo, como o espago de
escuta. Me interessa pensar a palavra
enquanto som, a palavra falada, nas
sobreposigdes desses brancos. Entéao
listo. Nuvem, sal, isopor, caderno novo,
borracha de apagar, neve, pérola, céu
nublado, bla-bla-bla. A lista se da como
uma grande colegdo, uma espécie
de inventario, dessa jungédo de coisas
como algo que nao se define. Listo en-
quanto processo de empilhamento, de
sobreposi¢do. E quando penso no es-
paco expositivo, me interessa pensar a
relacao de uma espécie de tradugao si-
multénea e desencontrada entre escuta
e escrita. O texto vai pro espacgo, as ve-
zes ele se perde dependendo do bran-
co da parede. As vezes tem o branco
sobre o0 branco que acontece via escu-
ta, via leitura, uma variagao, um desni-
vel. Porque o desnivel € empilhamento.
Me interessava empilhar todas essas
coisas. Entdo eu fui para o estudio e
fiquei empilhando o arroz em cima do
agucar em cima da nuvem. Isso gerou
um ruido de 4 segundos. Pareceu um
enxame de abelhas. Empilhar espago-
-tempo. A lista traz a coisa da multiplici-
dade. A ideia de um monocromo. Entéao
para mim a palavra ocupa espago, ela
escava espaco, ela modifica o espagco.
E também o espago enquanto palavra.
Imediatamente me vem essa relagéao
entre dentro e fora. A palavra me habita,
€ passo a pensar sobre como eu habito
a palavra, essa palavra dentro e fora.
A fala enquanto escape do corpo. Mas
também como produgao de espago, ca-
madas desse espacgo. Isso foi em 2002
quando o grilo entra no nosso quarto a
noite, e é ensurdecedor. E s6 um grilo,
um grilo de praia, que decido botar num
pote. Na outra manha eu gravo o grilo,
espero ele soar. E quando eu devolvo
ele para o jardim, é quase como se, de-
pois disso, eu escutasse mais o grilo.
Quase como se tivesse sido uma fais-
ca, o grilo passou a soar, uma ativagao
da escuta, entre o dentro e fora.
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— Maquina®® escavadeira...

A maquina s6 atualiza seu potencial
quando conectada a outra. Pois, nao
trata-se de pensar “caverna’” mas sim
“que acoplamentos maquinicos deram
evasdo a maquina caverna”’. Assim, a
acgao politica ndo esta em busca de uma
pureza, de um individuo auténomo, mas
sim de uma poténcia de agir, de cone-
xao e proliferagdo. Pensar os corpos
enquanto maquinas possibilita a visuali-
zacao de pecgas e engrenagens que fun-
cionam junto a outras, e gera uma logica
exterior, contraria aquela interior do in-
dividuo, da identidade de da teleologia.

[ )
— E aonda que fazacavernaouaca

na que produz o espacgo da onda?

ver-

55 Da mesma maneira que tudo é cor-
po, tudo também é maquina. Deleuze
e Guattari propbéem este conceito para
pensar o problema politico do indivi-
duo, mais especificamente, do modelo
de individuo que é estabelecido mo-
larmente. Onde comega e onde ter-
mina o individuo? Estes limites sao
impossiveis de serem dados, a pas-
so que o individuo €& ele um arranjo
de certas coisas: € ele uma maquina.

Enquanto por corpo podemos
pensar a competéncia de afetar e ser
afetado, por maquina podemos pensar a
competéncia de conectar e produzir. O
conceito de maquina baseia-se nas teo-
rias de Marx e Freud sobre o capital e o
inconsciente, que pdem em jogo a nogao
de voluntarismo do individuo, conside-
rando que existem estruturas anteriores
a nos, como os modos de producgéo e o
lugar doinconsciente, que delimitam nos-
sa agao no mundo. Assim, as maquinas
tratam da possibilidade de conexéao e de
produgao a partir de uma conectividade.

As maquinas complexas sé&o
estas compostas por linhas, de musicali-
dade, de rostidade, de picturalidade, de
consciéncia, de paixao... O encontro da
maquina onda com a maquina pedra pro-
duzamaquinacaverna,emumalinha pro-
dutiva e proliferante de acontecimentos.

E a partir das maquinas que
Deleuze e Guattari irdo entender a
macropolitica enquanto esse conjunto
de maquinas determinantes, anterio-
res a nos, com formas constituidas, e
a micropolitica enquanto as milhares
de maquinas internas a esta que se
conectam, muitas vezes sem forma.
Dentro de ambas estdo as segmenta-
riedades duras e maleaveis, em que:
“Sob 0 modo duro, a segmentaridade
binaria vale por si mesma e depende de
grandes maquinas de binarizagédo dire-
ta, enquanto que sob o outro modo as
binaridades resultam de “multiplicida-
des com n dimensdes”. (2012a, p. 81).

Através das linhas de fuga in-
ventamos estratégias para fugir dos
modelos dominantes da macropolitica,
no entre segmentariedades, onde se en-
contra os devires. O devir enquanto vir a
ser, poténcia de agir micropoliticamente,
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O som da raiva do mar em choque com
a peara € grave, grosso, sub. O som enquanto
efeito 3¢ desse encontro violento entre onda e
peara, num deslocar dos espacos e das maté-
rias, pois no exato segundo do choque o que
percebemos € uma mistura de dois, segmentos
por todos os lados, numa trama do que estara ali
acontecendo, que ndo vemos, mas ouvimos, um
grave retumbante que produz eco, cavando ao
cada ressoar um pouco mais daquela dureza.

Em mais um movimento do olhar, desloco
a vista para cima para ver as esmeas no azul,
mas que nao sao mais reflexos do vento no mar
e sim linhas finas transparentes e rapidas como
a do pescador, 0 nylon eo corpo que sao um
s0, enquanto o brago estende-se ao mar como
quem quer partir mas nao pode, entdo brinca
um pouco e depois recolhe-se enrolando-se no
molinete para entdo desenrolar-se no céu como

pipa, a voar no céu claro, aberta e balangando
MAVWAN

[ )
com o vento a partir do jogo das maos da crian-

¢a que ora soltam, ora tensionam a linha.

para destituicdo dos regimes de subjeti-
vacao. Este potencial de devir parte, en-
tdo, do reconhecimento das maquinas
e de suas possibilidades de conexéo.

Escrever, compor, pintar: as pra-
ticas artisticas existem neste lugar de
acoplamento com outras maquinas, na
producao de modelos minoritarios e tem-
porarios de subjetivagdo que tensionam
aqueles que pretendem nos delimitar.

56 O efeito é proprio do acontecimento.
Pois, se retiramos os Universais trans-
cendentes e partimos nossa escuta e
percepcao do mundo de uma perspectiva
acontecimental, € importante que esteja-
mos atentos aos efeitos desses encon-
tros. Quando tornamos nossa atencgao
aos agenciamentos micropoliticos, esses
efeitos muitas vezes ndo possuem nome
ou forma, e precisam ser inventados.

O acontecimento é, assim, a
experiéncia concreta das coisas: se as
coisas nao tem existéncia eterna, elas
existem no momento em que sdo postas
em relagao. As coisas so6 existem no ato,
enquanto efeito de um encontro. Nao in-
teressa o “ser”, o “é”, mas o efeito, o “e”.
“Eis, porém, que de todos esses corpos
a corpos se eleva uma espécie de va-
por incorporal que ja ndo consiste em
qualidades, em agbes, nem paixdes, em
causas que agem umas sobre as outras,
mas em resultados dessas acdes e pai-
x0es, em efeitos que resultam de todas
essas causas juntas, puros aconteci-
mentos incorporais impassiveis, na su-
perficie das coisas, puros infinitivos dos
quais nao se pode sequer dizer que sao,
ja que participam, antes, de um extra-
-ser que envolve o que é: “avermelhar”,
“verdejar”, “cortar”, “morrer”, “amar”...”
(DELEUZE; PARNET; 1998, p. 52)

O som da onda, esse sub grave
que se pronuncia no chocar com a pe-
dra, & um efeito desse encontro. O som
da linha na tensdo com o céu, com o
vento, com a nuvem. Cria-se linha. Uma
conexao entre maquinas que gera uma
terceira, a maquina-som. E todos seus
dispositivos: traduzir, improvisar... O
som & um acontecimento, pois so existe
em relagdo a um corpo e a um espaco. E
nesta condi¢ao, seria possivel intercam-

83



— Pif)a ou péss.aro?

—E criaﬁga...

—E pei;(e deitando no anzol!

— E feixe de luz.

— E horizonte que cansou do seu lugar...

De fato, o horizonte ja ndo esta mais Ia,
tomado por um laranja lusco-fusco de brasa
quente que bate direto em minhas pupilas, la-
crimejo, o mar é ainda espelho e entdo torna-se
piscina de fogo, e lava ardente em movimento
no fund.o de um vulcdo... Estamos na beira de
um vulcao em eFu_p_gZ"lo, e ao longe avisto, na
distancia do horizonte continental, o que um dia
também foi vulcao, e hoje é sé ar.eia, numa linha
quase reta entre dois contin.entes, separando

[ ] []
deserto e falésia, segmentos que se’acumulam

MAawWN
dados todo o resto que o atravessa, tempo, ven-

to, e que também prununcia-se enquanto resto,
tempo, roéha. Um horizonte fugaz, composto
das variadas forgcas que o fazem linha abstra-
ta, cores, memodrias, proje¢cdes, como uma vista
em constante transformacao por meio de todos

meus sentidos.

ﬂ@)) ouvir Faixa 9 - Fragmento de Mar Paradoxo (2013-2016),
de Raquel Stolf

biar a perspectiva de causa e efeito para
pensar a formagao caverna enquanto re-
sultado de um acontecimento som?

RS: O empilhamento do fundo do mar,
€ nada calmo. Ele tem o tempo intei-
ro um rumor, uma corrente. Mas ao
mesmo tempo estdo seus siléncios. O
siléncio ndo é um objeto mas sim um
estado, uma situagcado. Comecei a achar,
fascinante ver os graficos do sons
como montanhas, enquanto matéria
também. O resultado dessa pesquisa
€ a publicacédo sonora “Mar Paradoxo”
(2013-2016), que parte dessa colegao
de siléncios iniciada em 2007 com o
projeto Assonancias de Siléncios. Me
interessou gravar 100 Siléncios ao re-
dor da llha, 100 siléncios do fundo do
mar, das 100 praias nomeadas existen-
tes em Florianépolis. Entao eu mapeei
e percorri todas as praias. Gravei nas
praias norte, sul, leste e oeste. Para fa-
zer as gravagdes, eu caminhava até a
borda do mar. Isso que eu chamei de si-
Iéncios costeiros. E também tinha uma
regra que era gravar até ter alguma in-
terrupgéo. Se passava uma lancha, ou
um baiacu, eu parava. Entédo eu gravei
esses 100 trechos, nem mais nem me-
nos. E, bom, tudo isso me levou a me
questionar, acerca do empilhamento
dos 100 siléncios, qual a sua profun-
didade? Talvez a maré tenha subido.
Tudo € sub: da escrita a escuta, a fonte,
a letra, a ordem das faixas. Do som a
palavra. Do siléncio mais breve ao mais
longo. O empilhamento comega com
todos juntos, e os mais breves vao aca-
bando, o que da margem a uma ques-
tdo importante: se a escuta afunda ou
se ela béia. Pois cada vez que a escrita
desliza a escuta afunda.
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Trata-se, primeiramente, disso.

Arranjar®” um mundo a partir dos atra-
vessamentos que se dao no aqui e no agora,
no cruzamento das maquinas e dos estratos que
como placas tendem a se acoplar e desacoplar
intensamente. No ny.Ion que vira piE)a que vira
hori£onte, metamorfose, em uma mesma exten-
sao de linha, a partir do d_e_sl_o_c;r_n_eﬁto do olhar,
da mao que percorre o cima e o baixo, o fora e
o dentro do Mobius em um mesmo movimento
de intencdo para com o encontro. Pois, o olho
vira em busca daquele efeito, daquele som que
chama, do sub da onda ao incébmodo do vwe%.

E primeiro o transito, para entdo o atra-
vessar e, como efeito do percurso, um nome,
uma coisa, um sujeito. Arranjar enquanto produ-
¢ao de perspectivas. Falc.ésia, vel.eiro, e.u, gra.ma,
nuvem, mar. Cor?aos em choque, num desaco-
modar de posicdes, e num desterritorializar que
enfrenta a representagdo do mundo enquanto
algo fixo, imutavel, esse ser ideal, que esta ali,
parado, assim como das posi¢cdes que nos sio
impostas, minha classe, meu género... .

Tudo estda em movimento. Meu cabelo ba-
lanca com o venme nao pensou por nenhum
segundo em cessar durante nossa pequena
aventura. No ritmo do anz.ol, subimos a escada-
ria de ped.ra para um ultimo avistar do horizonte,
passo a passo, para frente e para tras, incorpo-
rando também as rajadas que ja fazem parte de
nos. E, em mais um movimento do olhar para
frente, o que vemos sao as cores dissipando-
-Se na agua, e o espago tornar-se escuro, preto,

imenso e gigante, um espago como todo, galac-

57 Nosso espago em perspectiva de es-
cuta é este liso, em arranjo. Tudo esta
em arranjo. O arranjo € uma organiza-
¢cao de heterogéneos. Se pensarmos no
conceito de arranjo do campo musical,
em que se prepara uma composi¢ao
para a execugao por um conjunto de
expressbes sonoras diferentes, obser-
vamos uma maneira de organizar dis-
tinta daquela que tende ao estriamento.
Isto pois, mesmo aquele arranjo musical
que presta-se as alturas e métricas mu-
sicais, as diregdes de cada expressao
sonora seguem passando, em um mo-
vimento proprio de fuga das posigdes.

O arranjo aparece enquanto
uma atualizagcdo do virtual da musi-
ca, da maneira como reorganizamos
as coisas no mundo. Considerando os
modos muito territorializados em que
se entende o arranjo e a melodia na
musica ocidental, o que Pauline Olive-
ros coloca enquanto uma “afinagéo” do
ouvido musical (aquele que prevé tons,
escalas, movimentos especificos dentro
da logica da criagdo sonora), pensar o
arranjo enquanto agao, como verbo, en-
quanto um agenciamento que & em si
proprio deslocamento, permite outros
sonares a partir dessa reconfiguragéao.

O arranjo entao seria uma forma
de captura fluida, uma criagdo conjunta
com o fora, com o outro. O mundo ja,
naturalmente, eu seu caos, produz inu-
meros arranjos. Pois € nessa organiza-
c¢ao muitas vezes dissonante das forgas
que se criam objetos, formas, imagens,
que nao se pretendem estaticas, por
estarem nao s6 em um, mas em varios
arranjos ao mesmo tempo. E esta ope-
ragdo de arranjo de siléncios, de oce-
anos, de objetos cotidianos, dos bran-
cos, as listas, os sons, que para Stolf,
no empilhar, tornam-se outras, ganham
qualidades distintas no agrupar de si.

Arranjamos maquinas a partir
dos seus efeitos. Sugerimos arranjos,
territérios, a partir do som. Arranjar en-
quanto dispositio. Nao seria esta uma
estratégia para compreender o mundo
mais afetivamente e em sua multiplicida-
de? Uma escuta nao apenas ativa, mas
deslocada, fora dos sonares audiveis e
dos sons que possuem nomes, dos ar-
ranjos classicos, mas voltada para aque-
las cadéncias que ndo sao nomeados?
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tico, pontuado de estrelas que brilham ao longe,

na impossibilidade de mensura-las, de conté-las
e

e
mesmo que em formas, pois pulsam, estao pul-

sando no meu olho, ndo ha mais pe.dra, mar, nao
ha mais horr.1em nem aniFnaI, ha sé breu, devir
de gra?na e de fal.ésia, maquinas que desapare-
cem nesse vasto espaco sem linhas, desérto, ou
de um enredado de linhas invisiveis que trama-
ram em um unico plano-visao de tantos planos,
sao tantos planos, talvez o espago vazio seja o
melhor plano para o agora, nesse siléncio onde
juntam-se todas as coisas e transformam-se em
um, mas um mistério puro, onde se escondem
as coisas, onde o medo floresce, onde ha me-
tamorfose, dos cor.pos, anin;ais, dos horizontes,
uma descida sem o auxilio das maos, do toque
nas linhas que guiam, (sdo cruzadas, sei que
cruzam, e entdo um ponto luminoso que & estFe-
la também cruza o céu, em movimento de desci-
da., desenhando uma linha, sou eu chegando ao
platdé, um horizonte, o pei.xe fisgou a is.ca, cami-
nhamos tensos entre o \735?0 ea gra'nma, mas so
0 que vemos € 0 céu, um m.apa pontilhado que
desenhamos entre as as estrelas e as luzes que
piscam, s&o faF(')is, janélas, olhos, um outro hori-
zonte que se projeta no desejo de voltar, damos
as maos para criar uma linha mais consistente,
ha equilibrio, caminhamos em diregao a luz, ou
seria em diregdo ao mar, queda, quebra, abis-
MAawN
mo, o vento nos carrega em per.spectiva desse
mundo afora que nem mais falésia nem mais

oceano nem mais horizonte é e onde so o retor-

RS: E o nada que é multiplo. Minhas
coisas estdo sempre nesse giro, do
micro a colegdo, que é sobre juntar e
deslocar coisas. A escuta para o micro,
para o infra-ordinario, para a micro in-
tervengao, para o que escapa. E sobre
o desencaixe. Um paréntesis. O siléncio
vem dessa relagéo tanto com o limite da
palavra, o fracasso, a impoténcia, como
também com a poténcia da palavra de
inventar mundos. Ou ainda, dando uma
volta para a ficgao, de tentar escrever o
siléncio. Pois o siléncio também é uma
palavra que ndo da conta do siléncio. O
siléncio, assim, enquanto essa relagéao
com a escrita, também tem uma rela-
¢ao com a escuta. Foi ali que comegou
meu interesse em escutar sem ouvir. O
siléncio é heterogéneo, sdo espécies
de siléncios, camadas. Ha um transito,
assim, do siléncio, entre o dentro e o
fora. O siléncios se diferenciam, podem
ser siléncios audiveis, como siléncios
acusticos, esses que eu escuto sem ou-
vir, que eu imagino, o siléncio enquanto
proposi¢ao. E ndo sé na minha escuta,
mas pensar também em um siléncio
coletivo, nas miriades de siléncio que
cada um escuta e compoe. O siléncio &
micro mas ele é proliferante. Esta total-
mente empilhado. A pilha tem a ver com
o procedimento de colegao, de colecio-
nar siléncios, enquanto que o proprio
procedimento tem a ver também com a
escrita, da lista, que para mim colecio-
nar € listar. E assim a lista se relaciona
com o infinito. A lista tem a coisa da me-
dida, mas também a coisa da desmedi-
da, da ficgao.

RS é Raquel Stolf (Indaial, 1975), pes-
quisadora e artista que vem investigan-
do relagdes entre conceitos de siléncio,
processos de escrita e situagbes de
escuta na construgao de proposigdes e
publicacdes sonoras e seus desdobra-
mentos em instalagbes, intervencoes,
acoes, videos, filmes, fotografias, tex-
tos e desenhos.
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1.1V FICCIONALIZAR
Dejavu

Abro a porta de casa, que r_a_nE]é, em um
reclamar do tempo, do p(.S, do m(;fo, da falta de
uso. Os cémodos estdo vazios e o siléncio é en-
surdecedor. Grito para ocupar os cantos, que
seguem palidos. A linha do marco da po.rta asse-
melha-se a um po?tal, uma passagem para um
outro espacgo-tempo que me assusta, nao sei se
estou pronta para isso.

Mas o retorno®® é necessario, pois sem
ele, ndo ha novo movimento de partida. Entao
adentro a ca.sa em um movimento consciente,
rapido e preciso. Co.ntudo, quando meu pé toca
a superficie de madeira do piso de taco, que é
diferente daquele frio do lado de fora, sinto como
se estivesse descendo mais um degrau da pare-
e sentindo meu parceiro vibrar no pisar de seu
pé ao dancar do frevo.

Nao sei se entro ou se saio. Afinal, estou
chegando ou indo embora? Em minha cabeca
ha um replay desse mesmo acontecimento, do
pisar diferente, mas que nao ali, em minha sa.la.
Tenho certeza que ja vivi isso. Minha memoria
se confunde, testa sua capacidade de registrar
fatos, linearidades, tempos. Erra. Minha memoé-
ria erra pois ndo tenho certeza de onde estou, de
quando eﬁyivi essas experiéncias, se sonhei
ou se invento, no pisar da superficie de onde
emergem essas tantas costuras de espacgos,

.

corpos e acdes.

58 A casa & o primeiro lugar de territoria-
lizacdo. A casa é o utero, o abrago, e se
refaz a cada experiéncia de jogar-se no
mundo. O retorno é préprio da aventura.
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Invento o caTs da poFta, essa memBrana
por onde atravesso e que me contagia na ima-
néncia do préprio gesto de atravessar. Seria eu
mais uma personagem de contos infantis de
aventura, relatos curtos no verso da fotog.rafia
que virou correspondéncia, memoria de outros,
de fiIrrTes, Iivr.os, ideias, invencgao pura?

Meu corpo anénimo®® percorre os qua-
tro diferentes pisares e \_/iajé por entre os afe-
tos e sentidos especificos que em mim cada um
aflora. Sao diferentes, mas todos se constituem
aqui, no meu peé, no ato de pisar o chdo. Dejavu.
A lembranga de algo que ja aconteceu, ou do
que acabou de acontecer. Mais: do vir a aconte-
cer. A possibilidade da fragmentacéo e da cos-
tura dos acontecimentos, em um eco diferente
do cérebro que traz a tona essas lembrancas,
enganchadas, disparadas por um mesmo gati-
Iho: o atravessar da por.ta.

A margem da po.rta refere-se ao meu de-
sejo de fuga, uma linha que separa o dentro e o
fora, num dialogo presente entre o possivel e o
fazivel. Fazem meses que n&o saio da casa. E,
na impossibilidade de j6§a_r?rﬁe ao mundo, reco-
Iho lembrangas como uma maneira de voltar a
porta, deslocar-me dentro de mim, temer a pas-
sagem mais uma vez. Viajo na brincadeira de
aglutinar tempos e narrativas, para entdo des-

loca-las, tragar sentido entre elas, criar novas
memoarias nesse entrelagar. Forgo Eéjéths.
Manter-me viva é manter-me em mo-
vimento. No entre memorias e gestos-gatilho,
desenho sobre minha mesa uma cartografia
expandida de todas estas narrativas, falégia—

-atlén.tico-corTejo, em par;éis manteiga que se

59 Tornar-se anénimo é também uma
forma de retornar. Retornar a origem,
ao feto que tudo escuta, que nada é
a nao ser intensidade. Os agencia-
mentos enquanto verbos-dispositivos,
traduzir, improvisar, arranjar, ndo pre-
véem nenhum contexto identitario ou
funcional. Qualquer corpo, e qualquer
maquina, pode agenciar estes disposi-
tivos. E a posicdo em que o ignorante
parte de suas proprias experiéncias, de
seu préprio corpo, e compartilha com
os outros a poténcia de seu encontro.
Enquanto pulsdo, enquanto matéria
que escapa, enquanto querer escapar.

Estes agenciamentos configu-
ram o que Ranciére entende por “fazer-
-se um”, entender-se parte, tornar-se
mestre ignorante de si, ao perceber suas
acdes e seus saberes, suas vontades, e
nao apenas observar o mundo, passiva-
mente. Esse caminho que toma o mes-
tre ignorante “abole incessantemente,
com suas fronteiras, a fixidez e a hierar-
quia das posigbes” (2012, p. 16). Para
ele, é exatamente essa capacidade dos
anbénimos que permite a subjetivagéo,
no momento em que é a capacidade
que torna qualquer um igual a qualquer
outro, considerando suas diferencas.

A anonimidade, conceito de
Hélio Oiticica, trata exatamente des-
ses comuns aos quais os artistas de-
vem se apropriar para retornar ao
todo, ao espaco, a comunidade, um
reconhecimento. E no gesto da vesti-
menta, da fluidez, da danga, que seus
parangolés resgatam esta experién-
cia do ignorante, no fazer-se mestre.

Peter Pal Pelbart, ao falar da
possibilidade politica da arte, apresenta
um corpo que desafia os tanques milita-
res na praca Tiananmen e que represen-
ta ndo um grupo, uma identidade, um
partido politico, mas um todo. Segundo
ele, o Estado néo tolera este tipo de ano-
nimacdo pois ndo logra reconhecé-lo,
torna-lo visivel, para entao invisibiliza-lo.

Entdo, referindo-se a Deleuze,
pergunta: o que resta as almas quando
ndo se aferram mais a particularidades,
0 que as impede entao de fundir-se num
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se sobrepdem e jogam com a mobilidade das
linhas, das palgvras, falas, os personagens que
se mesclam e sdo multiplos... desenho uma car-
tografia possivel de um outro real®®, que nao
esse, do confinamento, mas aquele do escape,
da fuga, do encontro do m, do suor e da ma-
resia com meu rosto.

Deixo as janc.alas abertas para que o mun-
do entre. Penso que assim permito um movimen-
to inverso ao sair, que é o do entrar. Criar outras
membranas que ndo a po.rta, para um novo atra-
vessar continuo mesmo no permanecer dentro
de ca.sa. Mas o andar é alto, entdo n&o espe-
ro que ninguém venha escalar minha jan.ela, ou
que de repente a pra.ia, a me§a d.e beTr, a ro.da de
samba adentrem minha casa. Pois fisicamente
isso seria impossivel. Nao, ndo estou falando de
um adentrar fisico. Mas aquele das entidades,
dos espectros, dos fantasmas da saudade, que
circulam livremente pela cidade a procura de um
encontro fatal...

Entdo o siléncio perde lugar. Trés cor.pgs
adentram minha casa de uma s6 vez: um pas-
saro que canta melddica e ritmicamente uma
cangao que posso jurar que ja ouvi em algum
outro lugar mas que ndo me lembro, um tra-la-
-la que néao sei se canto, dialogo, grito; uma voz
que anuncia a feir.a movel chegando ao baiFro,
0s ov.os organicos, as ban.anas e seus cachos,
0s precos imbativeis; e as pan.elas que batem
incessantemente, transformam -se em guita.rras
amplificadas, chocalhos saxofones mediados
por gritos e reverberagoes dos V|Z|nhos que en-
contram também ali, najanela, um palco, um es-

paco de luta e de engajamento politico.

todo? Resta-lhes precisamente sua “ori-
ginalidade”, quer dizer um som que cada
uma emite quando pde o pé na estrada,
quando leva a vida sem buscar a sal-
vacao, quando empreende sua viagem
encarnada sem objetivo particular, e
entdo encontra o outro viajante, a quem
reeconhece pelo som.” (2007, p. 10)

60 Assim com a paisagem, o real é ape-
nas uma construgdo do espago no qual
se entrelagam o visivel, o dizivel e o
factivel. Segundo Ranciére, o real é a
ficcdo dominante, a ficgdo consensual,
que nega seu carater de ficcdo fazen-
do-se passar por realidade e tragcando
uma linha de divisdo simples entre o
dominio desse real e o das represen-
tacdes e aparéncias, opinides e uto-
pias (2012, p. 75). A realidade, assim,
€ tanto uma criacao ficcional que, para
Deleuze, a divisdo que se estabelece
do espago-tempo é aquela entre atual
e virtual. Atual enquanto objeto, fruto
que cai para fora de uma atualizacgéao,
em circuito com imagens virtuais que
o configuram e o atravessam. O real,
assim, € sempre um objeto de ficcao,
uma atualizagdo de uma imagem virtual.

CP: E no choque com o fora que produ-
z-se um territério. Uma ilha que surge
no meio de um estudrio por causa dos
sons da cidade. Uma ilha que ninguém
entende, pois ela s6 soa, & possivel
desembarcar mas com muito cuidado,
pois o terreno é volatil, ndo temos certe-
za da espessura, se comporta peso ou
nao. Mas o fato é este. Formou-se uma
terra de maneira espontanea devindo
do acumulo de sonares. E possivel que
suas formas tenham a ver com as dis-
tintas incidéncias das buzinas, gritinhos
de criangas a brincar nas pracgas, as
multiplas conversas, os churrascos re-
gados a sertanejo universitario de baixa
qualidade pelos auto-falantes automo-
tivos, os passaros que muitas vezes
migram de |& para ca, a lingua guarani
que ecoa pelas aguas de uma ocupa-
¢éo indigena distante...
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Sao estes| encontros ' que permitem a
transformacao de minha caga em outra, ao fic-
cionalizar®' em ma.pa, texto, objeto, o espaco
e sua condicdo, a posicao em que se encon-
tra meu cor.po e minha solitude, no dar transi-
to, nome de verbo, f:aEé—Tc;s_p;a_s_s;r. Vai passar.
Tudo passa. Estamos no entre, somos nés per-
sonagens, coisas e agdes na trama ficticia do
acontecimento mundo e de todas suas varia-
codes. Se meu cére.bro busca um erro ao atra-
vessar da po?ta € porque errar também €& uma
condi¢ao para o atravessamento, no momento
em que ser errante é deixar-se é_d_eFi;a_, a escu-
ta, vulneravel aos afetos, aos contagios e cho-

[ ]
ques com outros corpos.

uﬂ))) ouvir Faixa 10 - Fragmento da instalagcao llha Sonora
(2019), de Camila Proto

E no erro que posso viajar sem sair de
casa: pelo'embaralhamento dos fatos e pela tro-
ca das posicdes narrativas, misturo referéncias
do que vi, do que vivi, mas também daquilo que
nao me € proprio, do que me aproprio, lembran-

¢as, imagens, objetos, vou colando e arranjando

1 Ficcionalizar é, entdo, o Ultimo agen-
ciamento que iremos propor através do
som e de sua transitividade. A ficgédo
artistica compreende-se enquanto agao
politica no momento em que sulca, fra-
tura e multiplica esse real constituido. “O
trabalho da politica que inventa sujeitos
novos e introduz objetos novos e outra
percepcgao dos dados comuns € também
um trabalho ficcional. Por isso, a relagao
entre arte e politica ndo € uma passa-
gem da ficcao para a realidade, mas uma
relacdo entre duas maneiras de produ-
zir ficgbes.” (RANCIERE, 2012, p. 75).

O trabalho da ficcdo, é assim,
o0 de produzir dissensos, de mudar os
modos de apresentacdo do sensivel
e as formas de enunciagdo, mudando
quadros, escalas ou ritmos, construindo
relagdes novas entre a aparéncia e a re-
alidade, o singular e o comum, o visivel
e a sua significagao (lbid, p. 64).

E pois, no momento em que a
ficcdo trabalha, na maioria das vezes,
fora da representagéo, do possivel e do
previsivel, ela apresenta-se como um
dispositivo que parte da experiéncia,
do corpo a corpo, da violéncia do pen-
samento, para a criagdo na auséncia do
modelo, no deslocamento, em transito.

CP: Cria-se uma falha entre a traducao
e a ficcdo. Quero dizer: como uma ilha
pode ter surgido por meio dos sons?
Ela est4 ali, tem cor, corpo, imagem, vi-
deo, provas, fatos. Mas em que plano
concretizam-se esses fatos? llha Sono-
ra (2019) é sobre essas modulagdes,
entre o real e o ficcional, e os limites do
som enquanto agente. Na instalagéao,
além dos multiplos arquivos, documen-
tos, videos, que dao corpo a ilha, pode-
mos observar como, ao modular as fre-
quéncias do audio com nossas proprias
maos, formamos pequenas ilhotas,
acumulados de matéria, seja de terra,
areia, ou mesmo de agua, que pulsam
e se encontram, criando a possibilida-
de de existéncia da ilha, no simples al-
ternar do ritmo com que pulsam essas
ondas. Esta ali, a nossa frente, a ilha
que se forma, que ndo é nem continen-
tal nem oceénica, mas outra coisa, uma
outra formagao por sonares, por uma
atividade afetiva que ainda ndo damos
conta de qualificar.
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meu me;pa para entao pegar vocé pela mao para
darmos uma volta, vocé que entrou pela minha
jaﬁela mais cedo e que acariciou meu rosto com
sua voz macia, que logo se confundiu com a do
pés;aro, subimos no pés.saro, atualizamos nos-
sas pernas, que agora possuem penas, € nos
juntamos a revoada que parte da costa para
brincar com o barco de improvisagao, sobrevo-
ando pelo bai.rro que ecoa por mudancas, por
saidas e entradas, uma multidao toda que é so6
som, cono-som no encontro-jan.ela, comunica-
¢ao que é contato, contagio, produgao, multipli-
cacao, transmissdo, um conjunto de nds que se
enreda no par.)el, para depois subir ao peito, aos
cab.elos, as lembrancgas, as cancgoes...

Atravesso o marco da pc;rta Como um mo-
vimento de saida, mesmo sem poder sair. Atra-
vesso 0 marco da porta como um movimento de
entrada, mesmo sem poder entrar. A condigao
de movimento que nos € imposta ndo deve ser
a unica possivel. Pois 0 movimento estende-se
em multiplas dire¢des, e suas forgas podem ser
arranjadas de maneiras a, de alguma forma,
romper com essa condigao.

Nao trata-se de uma linha de causa e
efeito. Trata-se da sua inversao®?, do avesso:
o efeito como partida, o sonar como gatilho. Mas
0 sonar também como movimento. Viajamos a
partir do som, esse que nos penetra, que vem de
encontro, que sugere a margem. Pois é na mar-
gem do processo onde realizam-se os contatos.
Onde transformam-se os corE)os, conectam-se
as maquinas, soam as vozes. Produzem-se os
devires.

62 podemos pensar, ao fim, que todo
este percurso de cartografar foi um mo-
vimento de inversdo. Nos propomos
a pensar o deslocamento enquanto
processo. O percurso enquanto mul-
tiplo, o transito enquanto condi¢do, o
movimento e a velocidade como base.

Quando pensamos tanto nos
acontecimentos quanto nos agencia-
mentos possiveis de um fazer artistico
e politico através do som, estamos in-
vertendo a légica primeira do proces-
so artistico e politico modelo: de uma
criagcao individual, interna, uUnica, e da
obra ou o ato enquanto resultado disso.

Ao propor o deslocamento en-
quanto processo, o efeito enquanto par-
tida, e 0 som como meio, invertemos os
papéis e as fungdes, do corpo e do es-
paco, no momento em que ambos estao
reféns a sua transitividade, e logo, ao
atravessamento. Ao acaso, a produgao e
as aliangas que se geram no encontro. .

Nao trata-se, assim, de produ-
zir obras interativas com o publico, dis-
positivos em movimento, objetos que
possuam uma fungdo definida para
com um corpo; mas de obras que exis-
tam a partir de uma participagao ativa,
intencional, afetiva. Elencando estes
agenciamentos, traduzir, improvisar, ar-
ranjar e ficcionalizar, como dispositivos,
€ possivel maquinar os acontecimen-
tos sOnicos e seus atravessamentos, e
inverter as posi¢cbes do corpo, do es-
paco, da perspectiva e da linguagem.

E sobre propor uma outra 16-
gica de pensamento e de acdo, que
apropria-se da transitividade propria
do meio sénico como maneira e gati-
Iho para uma transitividade do proprio
movimento de ser e estar no mundo.
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Escrevo como forma de caminhar, no
transitar da letra ao passo, em ritmo proprio e
fluido. Escrevo em busca de afeto: do molhar da
boca na melodia entre a lingua e o céu, sob o
arranjo orquestral do que ja foi sede e do que
ja foi agua, palavra e beijo, tensado e encontro.
Escrevo como gesto de procura: do que esta por
vir, e do que ja vai Ea_s_sar. Nao sei ao certo o
que escrevo, nao sei a hora, nem o dia. Mas es-
crevo. Dispositivo-escrita para ouvir meu préprio
cono, no afinar da letra, a respirar entre poros,
pele e pélos, o desejo de mais uma vez sair la
fora e ir de encontro com o mundo que anseia

pelo meu chegar.

CP: Como seria para vocé uma ilha so-
nora? Seria sem matéria, como descre-
ver o vento, onde s6 se pode “ver” pela
reagdo das coisas a ele: cabelo, arvo-
res, etc... ou seria composto de formas
cadticas e instaveis, como um ruido
branco cheio de texturas modulavies...
ou mesmo um lugar com musica 24h,
com muito siléncio e no meio sé som,
ou ainda um campo magnético formado
com um ruido que tudo refe, sem rosto
e sem ouvidos nem boca... uma danca
interminavel. A Illha Sonora existe en-
quanto processo de tradugdo de uma
possibilidade, do som que traduz-se em
terra, da terra que traduz-se em som...
E assim todas as formas e vidas que
deste transito acarretam.

CP é Camila Proto (Porto Alegre, 1996),
artista que ora escreve, ora desenha,
ora compoe, ora traduz...
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° (orPO
waw vento

+ podavra
- vibragao

o deslo camn eh'l'o
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CONCLUSAO

Enfim, temos um mapa. Um mapa de afetos sénicos. Um mapa de sua transi-
tividade. Um mapa movedigco (DELEUZE;GUATTARI, 2011a, p. 40). Temos territorios
modulados por dispositivos, por agenciamentos, em um desenho quase ludico de uma
ilha-cortejo-barco-falésia que é toda ela som. Temos acontecimentos, corpos, expres-
sdes, que foram sendo tragado no decorrer do texto, como pedes de um jogo que os
posiciona, um a um, em um plano no desenhar de uma estratégia. Temos ritmos, no
repetir dos simbolos e no tragar das rotas. Temos uma teia que vibra no deslocar do
animal, como um espaco refém ao movimento que acontece em sua superficie. Temos
um percurso nao linear, que converge 0s sonares para um mesmo plano transparente
desenhado, por uma cadeia de agdes e dispositivos agenciados entre leitores, teori-
cos e artistas que configuram este mapa, desenho abstrato, cartografia mutante. E
enquanto trama que tragamos nosso caminhar, em uma costura de vozes e motivos,
volta e meia embaralhando-se em velocidades e produzindo maneiras efémeras e
singulares de diregéo.

Mas o que logramos com essa cartografia? O que ela simboliza? Ora, os efei-
tos e potencialidades do meio sénico. Ou melhor: sua condi¢gado de transitividade. O
mapa possibilita a visualizagdo de um conjunto de aliangas entre o som, a palavra,
a lembranga, a imagem e o pensamento: um constituido de relagdes que tecem um
plano de novos agenciamentos. E no mapear da transitividade sénica que podemos
ver nao somente distintos artistas que utilizam-se da transitividade e do som enquanto
dispositivo quanto os acontecimentos mundanos dessa transitividade, quero dizer, as
relacdes fisicas e reais que os sonares tramam com o mundo. E claro que as imagens
e 0s objetos artisticos também tramam relagdes com o mundo. Mas sao as qualidades
da transitividade sbnica que me instigam para pensar um fazer artistico mais potente
e que, em uma tentativa de apresenta-las enquanto multiplicidade de acontecimentos
mas também possibilidade de agenciamento, esta verbografia do som ganha consis-
téncia.

Vejamos: tentarei, brevemente, resumir as caracteristicas da transitividade s6-
nica que logramos nomear até aqui. Ainda, objetivando deixar de lado as medidas du-
ras e molares, e trabalhar unicamente com as potencialidades, caracterizarei a transi-
tividade sbnica por meio de seus coeficientes, pois sao estes os fatores multiplicativos

de um termo numa expresséo.

94



1° - Coeficiente de transversalidade = O atravessamento do som €& potente
porque nao transita de um ponto A a um ponto B, e sim em multiplas dire¢des, confi-
gurando vetores que nao atravessam nem o corpo nem o linearmente, e sim sob uma
gama de possibilidades diretivas. Cada atravessamento € singular, e quem ira delimi-
tar as condicdes e formas da transformacéo sera o corpo ou o espago atravessado.
O coeficiente de transversalidade € um conceito de Félix Guattari que descreve bem
esta primeira caracteristica da transitividade sénica. Este coeficiente trabalha na mul-
tiplicacdo dos atravessamentos, e € por isso possivel de afirmar que o som, enquanto
meio, possui alta transversalidade. O atravessamento do som é potente pois ndo so
conecta dois, ou mais, como produz. E este coeficiente que provoca os encontros, 0s
choques entre heterogéneos, de onde produzem-se outros, ecos, vetores multidirecio-
nais que resultam como efeitos desse encontro e segue atravessando outros corpos
até esvair-se no ar. O trabalho de Anna Costa e Silva nos apresenta esse coeficiente a
partir da imensa produg¢ao de imaginarios decorrente do encontro: os participantes, ao
conversar com a artista logo antes de dormir, produzem um mundo arranjado de sen-
timentos, contextos e possibilidades, que pairam no ar do topo da cama, da superficie
do rosto e das palpebras que estao prestes a fechar-se, mas que nao fecham-se, pois
logo a voz da artista provoca um choque, uma pergunta, uma provocagao, e entdo a
maquina-pronuncia segue a expelir particulas de linguagem pelos cobmodos e ouvidos
alheios. O coeficiente de transversalidade da transitividade sbnica faz do som uma
maquina, que conecta corpos aos espacos e vice versa, em uma relacido produtiva de
sonares. Afinal, o som é uma perturbagcao mecanica caracterizada como uma vibragao
de um meio fisico como o ar. Sem um meio para se propagar, um outro, 0 som nao
se movimenta. E necessario um outro para atravessar. Também opera assim o tra-
balho do Coletivo OPAVIVARA!, que cria dispositivos em contexto, objetos-maquinas
qgue precisam de vida, de toque, para existir. Sem as maos nao existem as panelas e
nao existem os ritmos muito menos os protestos e tampouco as brincadeiras, sem o
coragao nao existem as intengdes e ndo existem os tempos, muito menos a troca ou
o contraponto. Sao os corpos em participacao que ativam os dispositivos, no improvi-
sar do toque da tamborica que ja é ferro e feijdo no fogo. O encontro acarretado pela
transitividade sbnica produz dissenso, no choque de heterogéneos que se misturam,
e na impossibilidade de negar esta fusdo. E como uma metamorfose quimica e fisica,
que ora corroi, ora dispersa, ora funde-se em um. E ao instalar o pareddo de som em
espacos publicos variados que Vivian Caccuri tensiona os limites do querer atraves-
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sar: 0s corpos sao atravessados violentamente quer queiram quer ndo queiram, pois
nao soO a vibragdo do espago como a vibragao dos outros corpos o contagiam, e se
muito distante, também o eco fara seu papel de encontra-lo. E no por-se ao mundo
que transforma-se em lugar, num jogo de espacializar e desespacializagao proprio do
atravessamento. Ora, em um momento o som esta ali, e no outro ele ja passou. E sua
propriedade de transito que, de alguma forma, impossibilita a rigidez, o estriamento,
a captura cristalizada, pois ao estar em movimento, torna-se muito mais custosa sua
apreensdo. Assim, a transversalidade possibilita ndo somente uma subjetivagdo mi-
noritaria dos corpos como uma identificacdo coletiva com aqueles outros que também
estdo em atravessamento.

2° - Coeficiente de velocidade = Se estar em movimento, atravessando, é
produtivo no sentido que provoca um giro de posi¢cao dos corpos e espagos que €
constante, € interessante pensarmos no coeficiente de velocidade enquanto uma qua-
lidade que se soma a esta condi¢do. A espectralidade do som, sua forma-espectro,
entidade, produz atravessamentos ainda mais violentos por n&o possuir rosto, iden-
tidade, e por estar, como um virus, pairando em todo lugar e a todo momento. A ve-
locidade com que o som se propaga impossibilita sua captura em forma, em imagem
ou matéria, e Ihe da essa condi¢cao espectral de acessar multiplos espagos ao mesmo
tempo. O coeficiente de velocidade que caracteriza a transitividade sbnica é potente
no sentido que nao € acelerado, assim como os mecanismos macropoliticos velozes
do regime neoliberal; ao contrario, ultrapassa os numeros do relégio em seu proprio
tempo de acdo e provoca uma certa desaceleracao da produtividade imposta, como
um ater-se ao presente, em um contagiar de retorno ao encontro do agora. A pesquisa
que realiza o Projeto Sonora sobre os processos de imersao e de escuta encontram-se
neste espaco de tempo: no deixar-se imergir durante um determinado tempo em um
espago outro que nao aquele em que encontram-se 0 corpo, 0s pés e as maos, via-
ja-se pelas possibilidades do imaginar e do sentir, sob uma narrativa guiada que nao
apenas auxilia as criagbes imagéticas quanto tranquiliza o consciente de que aquela
presenca se da no agora. O jogo entre velocidades possivel por meio do som permite
um ficcionalizar que mantém-no no limite entre o atual e o virtual, sempre prestes a
cair no abismo, a perder-se no tempo, neste metrénomo que dissolve-se durante o
atravessar. Também € nesta possibilidade de desconstrugao dos sonares pelo tempo
que o compositor Pedro Filho brinca com as dobras da lingua, suas sobreposigdes e
laténcias, entre 0 que se escuta e 0 que se imagina escutar, de uma cadeia de gestos
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de deslocamento dos sons, fonemas, palavras, para nao so6 criar dissonancias como
fragmentos de compreensédo, desses siléncios que se geram no entre vozes, notas,
ruidos. Sao os restos, os rastros que a transitividade sOnica deixam ao atravessar em
velocidade pelos corpos e espagos que posicionam-o no tempo. Mas néo o tempo

sistematico, e sim, aquele do descontrole, da incaptura.

3° - Coeficiente de abstragao = Tratamos entdo de um meio espectral, que
atravessa violentamente tudo que esta a sua frente em velocidade incontrolavel, e
que produz, a partir desses atravessamentos, conexdes entre heterogéneos. Sua néo
captura enquanto forma ndo somente o possibilita de um movimento ativo e multi-
direcional quanto um distanciamento dos lugares do visivel. Anénimo per se, o0 som
nao opera com identidades e esta sempre posicionado enquanto outsider, migrante,
ndmade. Na margem de um quadrante identificavel, o som é meio enquanto borda,
pois ao projetar-se no ar desenha um fendmeno platd, mutavel, transitorio, a procura
de um choque, de um tensionamento. O siléncio grita: eu estou aqui! mas um ouvido
afinado aos sistemas métricos coloniais nada escuta. Nao estaria ai, na iminéncia da
presenga, do ndo estar ao mesmo tempo de estar, seu coeficiente de abstracdo? O
som € abstrato no sentido que ganha corpo, timbre, tom, ao atravessar, considerando
gue todas essas expressoes sao totalmente mutantes, no sentido que séo unicas refe-
rentes aquele espaco-tempo. O coeficiente de abstracao reside nas multiplas possibi-
lidades tradutivas do som, em lingua, desenho, timbre, toque... E o0 que nos apresenta
a artista Raquel Stolf ao empilhar 100 siléncios do fundo do mar, criando espacos para
o acontecimento, dando distintos e variados corpos a um mesmo conceito e apresen-
tando aos ouvidos codificados um outro escutar dos sonares. Ou ainda, Marina Ca-
margo quando transforma fronteira em sonar e sonar em fronteira, em um limite entre
as linhas audiveis e as nao audiveis, em uma divisdo nao so6 politica quanto sensorea
dos territérios. E também o coeficiente de abstragdo que, somado ao atravessamento
e a velocidade, possibilita a producao de devires, nesse entre tradutivo das experién-
cias, nos siléncios entre corpos em um encontro, como um respiro onde o tempo para
e podemos ver ndo somente o processo quanto o antes e o depois, a metamorfose

enquanto acontecimento.
Esses coeficientes que caracterizam a transitividade sbnica poderiam ser

chamados também de modos de contagio do som. S&o os potenciais de afetar, de

transformar, de subjetivar, de politizar. E claro que muitos outros escapar&o ao texto,
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reforcando sua qualidade de fuga. Nao seria esta qualidade talvez a soma de seus co-
eficientes? E a partir da sua transitividade que o som prolifera, transmite. Transformar
0 som em verbo, sonar, e dotar-lhe de acao, elencar uma transitividade, nada mais é
do que uma ferramenta conceitual para permitir-nos pensar o som para além de sua
imagem sistemicamente qualificada. Ao trabalhar nesse entre transitivo do som, en-
quanto acontecimento e também agenciamento, A-B e B-A, podemos desloca-lo des-
se seu semblante de produto, de resultado, de puro efeito. Sim, o som é efeito, mas
efeito do encontro, do choque, da violéncia. E assim como € efeito também é meio,
processo, dispositivo.

E através de encontros e contagios que o som se atualiza, e sua transitividade
vai entdo desenhando seus coeficientes. Ndo somente em bordas como em meios
em trama, onde visualizam-se as linhas arranjadas, improvisadas, traduzidas e fic-
cionalizadas: sao estas multiplicidades agentivas por onde mudam-se as dimensdes,
as perspectivas e as linguagens. Mapear este percurso permite uma visualizagao das
apropriagdes processuais que pode a arte fazer do meio soénico, desprendendo-se
dos papéis e funcdes que a histéria ou sistema prevé a ela, de representagao, miméti-
ca, ou mesmo mais atualmente de engajamento. Observamos na transitividade sénica
uma for¢ga de emancipacgéo, pela intensa producao de devires que surgem ao longo
do processo. Nao trata-se, entdo, de uma emancipagao guiada, do artista que sugere,
planifica as interagdes do publico; mas sim daquela atravessada do devir-revolucio-
nario, que rompe com a concordancia entre uma “ocupagao” e uma “capacidade”
que significava incapacidade de conquistar outro espaco e outro tempo (RANCIERE,
2012, p. 43). A emancipagao por meio do devir perpassa os movimentos de subjeti-
vacao, em que o corpo compreende-se enquanto fluxo de desejos, em um cambiante
coletivo de posicdes que permite questionar o que se vé, o que se escuta, e 0 que se
diz.

Pois, a inteligéncia coletiva da emancipagao € a coletivizagado das capacidades
investidas nessas cenas de dissenso (Ibid). Quer dizer, € a aplicagdo da capacida-
de de qualquer um. E a intencdo, o desejo. E por isso o percurso se da por entre
lembrancas, no reconhecimento da experiéncia pelo corpo-leitor e pela possibilidade
de selecionar, comparar, interpretar, de compor seu proprio mapa com os elementos
sbnicos que tem diante de si. Pois todos somos capazes de imaginar e de sentir. E é
neste encontro que se produz um comum, uma maquina minoritaria que opera dese-
jos heterogéneos, mas que vibra em uma mesma frequéncia, por um desacomodar

das posigdes em um por vir de mudancga. A criagdo € um gesto politico. E a criagao
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artistica por meio do som logra, através das suas caracteristicas, um potencial de
deslocamento que esta sempre a escapar da captura dos sistemas.

A transitividade sbnica, desta maneira, apresenta-se como uma qualidade para
o deslocamento de posigdes e funcdes, dos corpos e espacos, para uma arte que nao
cesse em produzir devires. E sobre modular as velocidades da estrutura para criar fis-
suras no tempo; sobre trabalhar no campo do possivel para vibrar as cristalizagcbées do
real e do visivel; e sobre atravessar enquanto processo, de pbér-se em choque, em ris-
co, desenho, mapa. A transitividade transborda. Por meio do som podemos entender
a arte enquanto um processo de atravessamento, e assim encontrar nesse dispositivo
criativo gatilhos para um fazer politico mais desejante.

No inicio deste percurso coloquei a seguinte proposi¢cédo: Nao seria também por
sonar que deveria se entender a arte? Pois, se a arte opera nos coeficientes de tran-
sitividade, é dizer que podemos pensa-la também enquanto som, enquanto contagio,
trasmissao. Sao giros conceituais de percepgéo do fazer, por um pensamento-efeito

do encontro, que encontre nos siléncios do mundo um lugar para ecoar.

sussurro sem som
onde a gente se lembra

do que nunca soube

Guimaraes Rosa
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Entrevistas realizadas por videoconferéncia com os artistas, que cederam os direitos
de transcricao para este trabalho:

Pedro Filho - entrevista coletada dia 20 de abril de 2020

Anna Costa e Silva - entrevista coletada dia 04 de maio de 2020

Bruno Garibaldi (Projeo Subsonora) - entrevista coletada dia 05 de maio de 2020
Vivian Caccuri - entrevista coletada dia 15 de maio de 2020

Raquel Stolf - entrevista coletada dia 12 de junho de 2020

Daniel Toledo (Coletivo OPAVIVARA!) - entrevista coletada dia 21 de julho de 2020

Marina Camargo - entrevista coletada dia 22 de julho de 2020
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