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Resumo

Este trabalho investiga produgdes artisticas que relacionem mdusica e pintura, a nocéo de fragmento e diario a
partir da forma-partitura. A questdo da forma-partitura aparece como conceito que possibilita a relagdo entre
musica e pintura, pois oferece uma forma de anteparo entre visualidades e sonoridades. Nesta nogdo de forma-
partitura, tenta-se estabelecer a ideia de deriva situacionista com a proposta de Guy Debord de desarticular o fluxo
continuo da cidade, assim como elaborar uma nova cartografia utilizando os territérios fisicos, fazendo analogia
com 0s compassos musicais. Cada territdrio tragado pelo mapa Naked City é constituido da sobreposi¢éo de varias
camadas sonoras de 1957 a 2014. A partir do mapa, a autora estabelece novas derivas em 2014 e amplia a nocéao
de mapa, entendendo-o0 como uma partitura no sentido expandido. A ideia da cartografia é a apreensédo musical
da cidade: mapear, criar territorios onde a sonoridade possa existir.
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Um suicidio calculado com grande antecedéncia, pensei,
e ndo um ato espontaneo de desespero.

Thomas Bernhard

Naufrago

Porque néo atingimos 0 maximo, nédo o ultrapassamos, pensei; porque, diante de
um génio no nosso campo de estudos, desistimos. Mas para ser sincero, eu nunca
poderia ter sido um virtuose do piano, porgue no fundo jamais quis ser um, e sempre
tive as maiores restri¢cdes a isso, tendo sempre e somente vilipendiado o virtuosismo
em meu processo de definhamento, sempre achando o pianista um suijeito ridiculo,
desde o comeco; seduzido por meu talento absolutamente extraordinario ao piano,
eu me meti a ser pianista e, de repente, depois de uma década e meia de tortura,
reneguei esse mesmo talento, sem qualquer escrapulo. (BERNHARD, 2016, p. 16).

O Néufrago, livro de Thomas Bernhard, € uma narra¢do convulsiva sobre trés talentosos
estudantes de piano que se encontram num curso do Mozarteum de Salzburg durante o pds-
Segunda Guerra Mundial. Um deles é o canadense Glenn Gould, que sera consagrado em
seguida como um dos maiores génios do piano do século XX por sua interpretacdo das
Variacdes Goldberg, de Bach. E serd justamente ao ouvir essa interpretacdo pela primeira
vez, em 1953, que os outros dois colegas — mas sobretudo Wertheimer, o “naufrago” do titulo
— terdo suas vidas aniquiladas. Empenhado ao maximo em seu radicalismo pianistico, ao

ouvir a execucao das VariacGes Goldberg por Glenn Gould, Wertheimer teve a semente do
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suicidio plantada em sua alma. Acreditando que o colega seria o maior intérprete de todos os
tempos e na impossibilidade de ser melhor virtuose do que ele, desiste da musica e da vida.

Paul Cézanne, durante toda a vida e ainda ao final dela, se questionava se sua obra ndo
seria fruto de um distarbio, de um defeito fisico da visdo. Segundo Merleau-Ponty, o pintor “indaga
se a novidade de sua pintura ndo provinha de um distarbio visual, se toda a sua vida nao se
fundamentou em um acidente do corpo” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 113). Cézanne da
continuidade as obras dos grandes mestres, como Tintoretto e Delacroix, e se coloca como pintor
no curso da histéria: “Eles faziam quadros e nés tentamos um pedago da natureza” (idem).

Para falar a respeito da impossibilidade das partituras de temporalidades inconciliaveis
seria necessario buscar estas duas figuras — Wertheimer e Cézanne —, que funcionariam como
“personagens conceituais”, conceito deleuziano! cujo papel principal seria o de manifestar os
territérios, desterritorializar e reterritorializar o pensamento ou o conceito. O personagem
conceitual é o intermediario entre o conceito e o0 pré-conceitual, pois ele detém os pressupostos
subjetivos e traga o plano do conceito. “Por exemplo, se dizemos que um personagem
conceitual gagueja, ndo é mais um tipo que gagueja numa lingua, mas um pensador que faz
gaguejar toda a linguagem” (DELEUZE, 1992, p. 32).

Wertheimer e Cézanne alteram a concepcédo de arte, modificam a nocao de historia e
“fazem gaguejar toda linguagem”, pois rompem com o desenvolvimento da pintura e da
musica. Wertheimer e Cézanne, personagens do campo da musica e do campo da pintura,
respectivamente, um ficcional e o outro histérico, empenham-se em destruir a grande pintura
e a grande musica acreditando em seus paradigmas, pois fazem isso mediante um gesto
iconoclasta.

Em Cézanne, a observacéao da pintura € impregnada por uma nova concepc¢ao do olhar.
Ele inventa a capacidade de olhar para a coisa em si. A ideia de capturar um instante inteiro
€ tao radical porque pressupde destruicdo e recombinacéo dos elementos pictdricos. Cézanne
inventa a “perspectiva vivida”, que nao é a perspectiva geométrica ou fotografica; € um olhar
a partir da cisdo entre o que ele vé e 0 que pinta. Sua pintura sofre de duplo fracasso, sua
vontade de destruir a grande pintura € ao mesmo tempo a de pertencer ao fluxo da histéria.

Sua pintura é abertura e gesto iconoclasta. Segundo Merleau-Ponty, um paradoxo:

Procurar a realidade sem abandonar as sensacdes, sem ter outro guia sendo a
natureza na impressao imediata, sem delimitar os contornos, sem enquadrar a cor
pelo desenho, sem compor a perspectiva ou o quadro. A isso se chama o suicidio
de Cézanne: visa arealidade e se proibe os meios de atingi-la. (MERLEAU-PONTY,
2004, p. 160).

1 Gilles Deleuze e Félix Guattari, “Personagem conceitual”’, em O que € a filosofia?, Sao Paulo: Ed. 34,
1992.
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Cézanne, assim como Wertheimer, procura no isolamento de sua pratica artistica um
meio de defesa e de sobrevivéncia. Merleau-Ponty considera esquizoide o temperamento de
Cézanne, diagndstico que poderia ser estendido a Wertheimer. Ambos vivem ainda do
paradoxo do génio, mesmo que de um “génio abortado” (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 160).
Wertheimer nunca chegou a se tornar um virtuose no piano, sua fragmentacdo ou loucura
levou-0 ao gesto aniquilador de querer tocar um piano velho e desafinado, que néo serviria
para nada, apenas para elucidar a impossibilidade de se tocar piano depois das Variacdes
Goldberg, de Glenn Gould.

Wertheimer telefonara para Salzburgo para encomendar o piano, e o Franz se
lembrava muito bem de que, ao telefone, seu patréo tinha enfatizado diversas vezes
gue deveriam mandar para Traich um piano bem vagabundo e horrorosamente
desafinado, teria repetido Wertheimer diversas vezes ao telefone. (BERNHARD,
2016, p. 140).

A minha loucura foi rasgar, destruir todas as partituras que encontrava pelo caminho. O
gesto obsessivo de um virtuosismo inalcancavel me levou a fragmentar tudo, todas as
partituras que nao poderia nunca mais executar, na verdade, ndo saberia mais como executa-
las, pois a loucura (assim como a de Wertheimer) me levou a um destemperamento, que nao

conseguia mais coordenar maos e cérebro. Tudo estava cindido.

O principio da colagem

E a partir da l6gica de carater destrutivo, percebida em Cézanne e em Wertheimer, que

surge o estratagema da colagem. Segundo W. Benjamin:

O carater destrutivo s6 conhece um lema: criar espago; s6 uma atividade: despejar.
Sua necessidade de ar fresco e espaco livre € mais forte que todo édio. [...] O caréter
destrutivo ndo esta nem um pouco interessado em ser compreendido. Considera
esforcos nesse sentido superficiais. Ser mal compreendido ndo o afeta.
(BENJAMIN, 1997, p. 236).

Rompimento com a profundidade é estratégia do cubismo, que traz para a superficie
planar da pintura elementos heterogéneos. Ao colar o primeiro pedaco de papel sobre a
pintura, Braque esclarecia o pensamento da forma, construindo um novo espago sem
perspectiva. A planaridade da pintura s6 foi possivel porque a profundidade se tornou
superficie, conceitual ou pictorica, elementos dissonantes aproximaram-se e foram colocados
sobre 0 mesmo plano.

O principio da colagem retne sobre um mesmo plano duas ou mais materialidades,
unindo temporariamente meios heterogéneos como masica e pintura. Como trabalhar dois
meios que sdo dessemelhantes e criam intervalos entre eles? Ao reunir sobre o0 mesmo plano

fisico ou conceitual esses dois meios, deve-se continuar a distingui-los e ndo amalgama-los.
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A colagem néo exclui as diferencas entre eles; mantém a autonomia dos elementos reunidos;
€ sempre temporaria, ndo fixa; elementos se relinem num determinado momento e depois se
descolam, passam a existir separadamente.

Colagem como confronto histérico de dissonancias. Colagem entre materiais plasticos
heterogéneos: guardanapos e tinta 6leo, e colagem de dissonéncias histéricas: Man Ray e
gravura japonesa, reunidos sobre um mesmo plano temporal e pictérico. Es muss sein, de
Beethoven, colada com a partitura de Because, de John Lennon. O gesto de reunir fragmentos
historicamente conflituosos sobre um Gnico plano tem tradicdo moderna e é um impulso de
ruptura. O principio da colagem: manter temporariamente fragmentos de ordem inconciliaveis
sobre um mesmo plano.

O primado do fragmentario sobre o sistematico, a constante retomada dos mesmos
temas, a passagem brusca de um tépico para outro, sem transicao. Benjamin quer ser lido
COmo um mosaico, mas até que ponto esse mosaico tem de ser construido pelo leitor? Nem
sempre as pecas estdo ordenadas. Cabe ao leitor separar e juntar os fragmentos. Um
conjunto de citagbes. Elas tém funcéo precisa: sdo estilhacos de ideias, arrancados de seu
contexto original e que precisam renascer em novo universo relacional, contribuindo para a
formag&o de um novo todo.

No conceito de histéria de Benjamin, o historiador dialético libera a histéria do fluxo
continuo, salvando sob a forma de um objeto-ménada o fragmento da histéria. O conceito de
modnada é a melhor expressao que Benjamin atribui ao fragmento: “um salto de tigre em diregao
ao passado sob o livre céu da histéria” (BENJAMIN, 1997). O historiador faz a histéria por saltos,
os fragmentos continuam carregando consigo sua temporalidade prépria como uma “ménada”

que indistintamente carrega em si todas as demais temporalidades da pré e da pds-histéria.

A concepcéo classica do presente € a de um ponto infinitamente pequeno que divide
passado e futuro. O agora de Benjamin, ao contrario, é o lugar e a ocasiao em que
passado e futuro visam um ao outro, onde eles se tocam... O historicismo colocava
a histéria a servico da salvacdo da memoria. A causa da memdria legitimava e
justificava a histéria burguesa. Em Walter Benjamin, as posicdes se invertem. E a
histéria que esta perdida — definitivamente perdida para nés — sem o concurso da
meméria. Porém, uma vez redimida pela memdria, que forma pode essa histéria
assumir? A forma das “imagens dialéticas”, dira Benjamin. A forma dos
acontecimentos poeticamente transfigurados pela memdria, apreendidos, como
imagem, no instante em que s&o “reconhecidos”, isto €, no agora que este
reconhecimento inaugura. As imagens da histéria que Benjamin nos oferece nao
resultam da descoberta ou da rememoracéo, mas deste reencontro. (LISSOVSKY,
2005, p. 34).

A colagem pressupbe a distincdo entre os elementos autbnomos no mesmo plano e
reserva seu grau de subverséo, pois trabalha com o conceito de sobreposi¢cdo abrupta e

heterogeneidade de meios.
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Partituras de temporalidades inconciliaveis

Partituras de temporalidades inconcilidveis é simultaneamente obra e tese. Traz a cisdo
e recombinacdo de fragmentos, pedacos de musica recortados e colados aleatoriamente,
ressaltando a impossibilidade de se fazer musica, sempre a impossibilidade de execucdo,
assim como a impossibilidade de se fazer pintura. E preciso cindir, romper, destruir para ainda
conseguir tocar piano, para conseguir fazer pintura. Neste momento, o préprio texto funciona
como partitura, dai a ideia de recortar e colar, editar o texto, escrevé-lo na forma do fragmento,
uma forma de escrita que € ao mesmo tempo um procedimento de trabalho. N&o tem
introducdo e nem conclusdo. Notas como pequenas vozes reverberando no trabalho plastico
que trazem para a superficie suas referéncias teéricas, pois elas néo existem na profundidade.

Como executar uma partitura na forma de pintura e como transpor pictoricamente um
som? O anteparo conquistado pela partitura traz para 0 mesmo plano o visual e o sonoro e é
uma tentativa de correspondéncia entre as duas linguagens. O que na pesquisa interessa
entre musica e pintura € a construcdo de partituras que evidenciem o intervalo e a
sobreposicdo abrupta entre uma coisa e outra, a intersecdo. Ao tentar elaborar anteparos
entre as dimensdes sonora e musical, as partituras de temporalidades inconciliaveis tentam
trazer para 0 mesmo plano essas duas dimensdes separadas historicamente, temporalidades

inconciliaveis da pintura e da musica.

Anteparo

Ao relacionar musica e pintura como areas fundamentais de minha pratica artistica, o
problema central do trabalho seria investigar trabalhos artisticos que abordam essa relacgéo,
problematizando a constituicdo de um anteparo (partitura) entre as duas linguagens.

Deve-se levar em conta a impossibilidade de se criar um anteparo entre duas linguagens
gue nao compartilham o mesmo campo semantico. Sabemos que a partitura ndo é a imagem
do som e sim uma possibilidade de encontrar um cédigo imagético para 0 som, assim como
pode ser uma imagem, o meio fisico em que a dimensdo sonora € traduzida. O conceito de
partitura seria 0 anteparo, a dimensdo semantica, da notacéo grafica, da escrita, do conceito,
enfim, a codificacdo necesséria entre as duas linguagens.

Aideia de partitura como anteparo deriva do conceito lacaniano de real. Segundo Lacan,
real é tudo aquilo que ndo pode ser simbolizado e assimilavel, o real é diferente do simbdlico
e do imaginario, o real é tudo aquilo que nos escapa. Lacan afirma que o real é sem fissura e
s6 se o0 apreende por meio de um anteparo. Por isso ainda precisamos do simulacro ou do
anteparo, que é a forma possivel de traducao do real; a fala e o discurso preexistentes sdo
formas de anteparo ou simulacro desse real, que é feito de cortes e impossivel de ser

vivenciado. No caso, a imaterialidade dessa relacdo entre imagem e som exige um corpo
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fisico ou conceitual que chamamos aqui de partitura ou anteparo, a dimensao discursiva entre
as duas linguagens.

Mais amplo do que a relacdo entre muasica e pintura € o conjunto de possibilidades
resultantes dos atos de ver e ouvir, que incluem a leitura do mundo como mdasica, as
sonoridades como vozes que historicamente se sobrepdem num mesmo objeto artistico, as
camadas discursivas enunciadas a seu respeito. A relacdo som/imagem (audiovisual) é
classificacdo derivada de novas tecnologias como o cinema e o video. Usamos esse termo
em alguns momentos quando também o usam os tedricos que nos motivaram, como Michel
Chion, Vania Dantas Leite e Rodolfo Caesar. A designagdo que mais utilizaremos, entretanto,
também foco de nosso interesse, é a musica e a pintura como uma das possibilidades da
relacdo som/imagem. A pesquisa surge, portanto, da problematizacdo do conceito de
partitura, compreendida nos dois sentidos: transformar muasica em pintura e pintura em
musica. A relacdo musica/pintura é um caso particular da relagcdo entre som e imagem.

A partitura convencional se constrdi a partir do pentagrama de coordenadas cartesianas
— tempo e espaco. A tentativa de construir escritas a partir de sonoridades, porém, considera
que o conceito amplo de partitura pode ter como objeto uma pintura, uma danga, uma imagem,
uma arquitetura ou um video. Essa problematizacdo se da em varios trabalhos artisticos na
transicdo do moderno para o contemporaneo, quando a partitura do pentagrama nao
consegue mais codificar as multiplas situagdes sonoras. Além de ser “escrita do som”, a

partitura passou a ser também a “escrita de uma imagem”.

Mapa

THE NAKED CITY

Guy Debord, Naked City, 1957 (print screen)
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Inicio o trabalho com a performance Naked City, um programa de derivas pela cidade
de Paris a partir da obra de Debord, de 1957.

Naked City? é a melhor maneira de exemplificar questdes como a partitura como
anteparo, o sistema diario, a ideia do fragmento, a invencdo de signos arbitrarios, ciséo,
recombinacdo, programa e registro. O trabalho constréi novas derivas em Paris a partir do
mapa Naked City, compreendido como partitura em sentido expandido. O ato de caminhar e
perceber as sonoridades da cidade € um dos aspectos da obra. Essas derivas, registradas
em video, audio e em curtos textos, trazem a escrita automatica como situa¢ao integrante do
trabalho.

Quando designo partitura, essa nocao estad além da codificacdo musical do senso
estrito, configurando-se, por exemplo, nas notac6es graficas de Anestis Logothetis, que séo
partituras-desenhos; em Naked City, de Debord, que é um mapa cartografico de derivas por
Paris; ou no caso de 0°00”, de Cage, em que a propria obra é a constru¢do de uma partitura.
Para John Cage, a realizacdo da obra 0°00” (4’33” No. 2) era questdo de construir uma
partitura tdo aberta quanto possivel eliminando o intervalo entre leitura e execucao; assim, a
prépria obra deve ser entendida como uma partitura expandida capaz de nao omitir qualquer
movimento, situagdo, interpretagdo ou som.

Quando somos convocados por Cage para abrir nossos ouvidos para a 52 Avenida, em
Manhattan, o entendimento de uma paisagem sonora esta implicito. Quais sdo 0s mapas-
partituras que podemaos construir com 0s sons nao intencionais?

Os lugares representados pelo mapa psicogeografico Naked City (1957) de Guy Debord
séo: canal St. Martin, Boulevard de la Chapelle, rue d’Aubervillliers, canal de I'Ourqc, Jardin
du Luxembourg, l'axe entre le Palais Royal au Nord et la Place de I'Institut au sud, palais du
Louvre, le quartier de I'Eglise Saint-Merri, la rue de Seine, le boulevard Saint-Germain, rue
Mazarine e rue de Poissonniers.

Propor novos jogos para percorrer esses lugares e depois confeccionar uma partitura
com as sonoridades dos territérios-compassos. Cada territério-compasso foi impresso através
do Google Earth; a partir dessa localizacado estabelecemos jogos transformados em patrtituras:
1 min de filmagem e 1 min de captacdo sonora. Ao final da deriva me sentava num café mais
préximo e escrevia as primeiras coisas que me vinham a mente, numa tentativa de escrita
automatica remetendo a escrita surrealista de Breton. Cada territério-compasso foi enviado

pelo correio mais préximo para algum amigo com a imagem do Google Earth do local.

2 A segunda parte do trabalho intitulado Naked City foi publicada nos anais do Encontro Nacional da
ANPAP em 2015. Esta é uma verséo revista e atualizada. Ver: CARNEIRO, 2015.
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Isabel Carneiro, performance Naked City, 2014

Escrita automatica das apreensdes afetivas dos territorios-compassos. A lista que fiz
dos lugares parte de uma enumeracdo disjuntiva, exprime uma fragmentacdo, uma
esquizofrenia do sujeito — conceito importante ao acionar um estado esquizofrénico e tracar
derivas no espaco compartimentado da cidade. O sujeito que percebe uma sequéncia de
impressdes disparatadas sem conferir nenhuma unidade a elas, faz emergir narrativas
pessoais e coletivas no processo de constru¢do de subjetividades.

Me propus a fazer uma cartografia sentimental: me apropriei do conceito de “corpo
vibratil” de Suely Rolnik para construir processos de subjetividade que atravessam o espaco
comum urbano e o préprio corpo e assim constituem novas maneiras de deambulacao objetiva

e subjetiva pela cidade.
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Entre a vibratibilidade do corpo e sua capacidade de percep¢do hd uma relacéo
paradoxal. E a tenséo desse paradoxo que mobiliza e impulsiona a poténcia da
criacdo, na medida que nos coloca em crise e nos impde a necessidade de criarmos
formas de expressdo para as sensacdes intransmissiveis por meio de
representacdes de que dispomos. Assim, movidos por esse paradoxo, Somos
continuamente forgcados a pensar/agir de modo a transformar a paisagem subjetiva
e objetiva. (ROLNIK, 2011, p. 13).

Podemos aderir a figura do cartégrafo como artista. Que cria regras proprias para
investigar o finito ilimitado do processo de producéo de realidade que é desejo, pois é através
do desejo que poderiam se formar as possiveis estratégias do “corpo vibratil” nas cidades. A

funcdo do cartégrafo-artista segundo Rolnik seria:

[...] o que importa € que o cartdégrafo esteja atento as estratégias do desejo em
gualquer fenébmeno da existéncia humana que se propde a perscrutar, desde o0s
movimentos sociais, formalizados ou ndo, as mutacdes da sensibilidade coletiva, a
violéncia, a delinquéncia... Até os fantasmas inconscientes e os quadros clinicos de
individuos, grupos e massas, institucionalizados ou ndo. (ROLNIK, 2011, p. 14).

Percorrer os mesmos territérios contidos no mapa de 1957 possibilitava uma nova forma
de fazer derivas. Elaborei o programa da deriva de 2014 a partir dos textos de Debord: fazer
as deambulac¢des entre um sono e outro caminhando a pé, o mais rapido possivel, apenas 1
min. Ao invés de tracar as minhas préprias derivas e construir um material que podia se
assimilar com caminhadas despropositadas pela cidade, fazendo emergir o carater turistico
do passeio pelas ruas de Paris, decidi construir derivas a partir de Debord. Com isso criava
um dialogo vivo e a tentativa de um encontro mais profundo com o fazer repetitivo e diério.
Tornou-se mais importante reconstruir e diferenciar. Colocar em relagdo as derivas de 1957
e de 2014 significa promover uma continuidade e descontinuidade, estabelecer o antes e o
depois, observar o presente e 0 passado. Ver e sentir como a cidade se organizou, perceber
as padronizacbes da deambulacdo promovidas em uma cidade que se compartimenta e
exerce uma funcé@o de regramento e de divisdo entre diversas camadas sociais. Como as
derivas de Debord compreendem varios territérios que fogem da centralidade turistica de
Paris, pude perceber nessa caminhada hodoldgica as diversas maneiras e comportamentos
na construcao de uma subjetivacdo dos lugares, formas de contencdo e agrupamento entre
as diferentes areas.

Gilles Tiberghien, em seu texto Hodoldgico, investiga producdes artisticas que tem o ato
de caminhar como matéria plastica. O termo hodolégico provém do grego hodos, que significa
rota ou viagem. A hodologia € a ciéncia ou o estudo das rotas. Tiberguien vai diferenciar rota
de caminho, privilegiando este ultimo: “um individuo pode sempre tracar um caminho em uma
extensdo deserta: se ele ndo é seguido por seus semelhantes, seu caminho méo ir se tornar
jamais uma rota ou uma rua” (TIBERGHIEN, 2012, p. 168). O caminho é sempre afetivo, “um

caminho objetivamente mais longo pode ser mais curto do que um caminho objetivamente
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mais curto, se este Ultimo é um verdadeiro calvario e se parece aquele que o percorre
infinitamente longo” (idem). Assim, um caminho pode ser privilegiado pela familiaridade ligada
ao fato de que o tomamos apenas na companhia da mesma pessoa. Nesse caso, 0 minimo
de dispéndio afetivo pode se traduzir por um maximo de dispéndio fisico. Podemos dizer que
0 caminho familiar se apresenta como um filete fluido no interior de uma massa viscosa.
Talvez esteja ai uma expressdo que possamos utilizar para caracterizar nossos
deslocamentos quotidianos nas grandes metrdpoles. “‘Ndo caminhamos em um lugar, mas em
um espaco, porque caminhar é carecer de lugar. E o processo indefinido de estar ausente e
em busca de um lugar préprio” (idem, p. 170). Segundo Tiberghien, o interesse pelos mapas
na contemporaneidade é devido a sua natureza complexa: ndo estdo inteiramente ao lado
das imagens nem inteiramente ao lado dos conceitos, que sdo, se preferirmos, espécies
peculiares de imagens que procedem a um sO tempo da representacdo concreta e do
pensamento abstrato. As analogias entre mapas e partituras sdo muitas na
contemporaneidade, as partituras trabalham com a ideia de uma imagem codificada, uma
forma visual que sera transformada em mdusica, como os doze pontos da Naked City de
Debord: “Escreve para descrever (literatura) ou permite fazer notagdes (musica)”
(TIBERGUIEN, 2013, p. 20).

Percorrer os mesmos territorios e construir novas partituras cartograficas. Quais séo o0s
sons delas hoje? Qual sera minha relacdo com as antigas sonoridades de Debord? Quais
seriam as camadas discursivas e sonoras dessa performance? Como o tempo se cristalizaria
nessas situacdes? Criar outras derivas a partir desses lugares, transformando-as em
partituras entendidas como cristalizacbes dessas deambula¢gbes. A partitura é o registro
dessas acOes, 0 anteparo entre 0 som e a imagem. Como Naked City, um registro, uma

construcao grafica do percurso das derivas.

Partitura da deriva

Situacionismo € um modo de operar artisticamente dentro do cotidiano. Situacionista é
0 que se refere a teoria ou a atividade pratica de construcéo de situagdes; individuo que se

dedica a construir situagdes.

Nossa ideia central é a construgéo de situacdes, isto €, a construcdo concreta de
ambiéncias momentaneas da vida, e sua transformagdo em uma qualidade
passional (superior). Devemos elaborar uma intervencéo ordenada sobre os fatores
complexos dos dois grandes componentes que interagem continuamente: o cenario
material da vida, e os comportamentos que ele provoca e que o alteram. (DEBORD
apud JACQUES, 2003, p. 21).

Segundo o glossério da Internacional Situacionista de 1958, deriva é o0 comportamento

experimental ligado as condi¢des da sociedade urbana; técnica da passagem brusca atravées
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de ambientes variados. Emprega-se também, mais particularmente, para designar a duracao
de um exercicio continuo desta experiéncia. A ideia de deriva situacionista € um jogo
construido para desarticular o fluxo da cidade e criar novas formas de caminhadas sem formas
pré-concebidas.

A deriva situacionista comega com a impregnagéao de eventos ndo determinados no dia
a dia da cidade. A deriva seria uma apropriacado do espago urbano pelo pedestre através da
acdo do andar sem rumo. Através das derivas, a psicogeografia estudava o ambiente urbano,
sobretudo os espacos publicos, e tentava mapear os diversos comportamentos afetivos diante

dessa agao basica do caminhar na cidade.

O deserto € monoteista, ja disseram ha muito tempo. Parecera ilégica, ou
desprovida de interesse, a constatacdo de que o bairro parisiense que vai da praca
Constrescarpe a rue de Arbalete exerce uma influéncia no sentido do ateismo, do
esquecimento, e da desorientagéo dos reflexos habituais? (DEBORD, 2000, p. 47).

Psicogeogréfico é o que manifesta a acdo direta do meio geogréfico sobre a afetividade.
O procedimento psicografico de Guy Debord estudava os efeitos do ambiente geografico,
conscientemente organizado ou ndo, nas emocdes, maneiras, comportamentos, modos de
acdo, procedimentos e condutas e atos de um individuo. A psicogeografia seria entdo uma
geografia afetiva, subjetiva, que buscava cartografar as diferentes ambiéncias psiquicas

provocadas basicamente pelas deambulacdes urbanas.

A duracao média de uma deriva € a jornada, considerada como o intervalo de tempo
compreendido entre dois periodos de sono. Os pontos de partida e de chegada, no
tempo, em relacé@o ao dia solar, sdo indiferentes, mas convém lembrar que as horas
da madrugada sao geralmente impréprias a deriva...Mas a deriva costuma
desenrolar-se em algumas horas deliberadamente marcadas, ou até fortuitamente
por breves instantes, ou ainda durante varios dias sem interrupgéo.” (DEBORD,
2000, p. 89).

Em Naked City (1957), Debord faz uma colagem de varios pedacos do mapa de Paris
de acordo com suas derivas. Essa talvez seja a melhor ilustragcdo do pensamento urbano
situacionista, a melhor representacéo gréafica da pscicogeografia e da deriva, e também um
icone da prépria ideia de urbanismo unitario. E composta por varios recortes do mapa de Paris
em preto e branco, correspondendo a unidades de ambiéncia, e setas vermelhas que indicam
as ligacOes possiveis entre essas diferentes unidades. As unidades estao colocadas no mapa
de forma aparentemente aleat6ria, pois nao obedecem a sua localizagdo no mapa da cidade
real, mas demonstram uma organizacéo afetiva desses espacos ditada pela experiéncia da
deriva.

Naked City funciona como percurso assim como mapa. Como mapa, mostra 0s Varios
lugares da cidade de Paris e enquanto percurso, traca distancias e sequéncias de como esse

mapa deve ser percorrido. A distingéo é feita por Michel de Certeau, para quem percurso é
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uma série discursiva de operagodes: “vocé dobra a direita e entra na sala de estar”. Nele, a
medida do corpo se faz necessaria, diferente do mapa que € uma descri¢cdo redutora e
totalizante das observacdes, uma abstracao: “ao lado da cozinha fica o quarto das meninas”
(CERTEAU, 2012, p. 186-187).

A experiencia da deriva € ligada a ideia de jogo, trata-se de desarticular o tempo e o

espaco criando outras camadas de entendimento da cidade:

Ja indicamos a necessidade de construir situacdes como um dos desejos basicos
sobre os quais se ha de estabelecer a proxima civilizacdo. Essa necessidade
absoluta de criagcéo esteve ligada a necessidade de jogar com a arquitetura, o tempo
e o espaco. (IVAIN apud JACQUES, 2003, p. 69).

O espaco psicogeografico de Debord pode ser comparado a uma estrutura musical.
Entendida como procedimentos de atuacao, circulacdo e jogo para romper o fluxo habitual da
cidade de Paris, Naked city seria uma partitura de acéo, uma partitura performatica em que
espaco e tempo sdo assinalaveis como estruturas ritmicas e melédicas. Configura-se como
tal na acdo de percorrer 0s espacos, percebendo fisica e corporalmente a relacédo
psicogeogréfica estabelecida nesta colagem de territorios-compassos. E antes de tudo um
procedimento performatico em que cada territério-compasso pode ser experimentado
diferentemente do anterior e assim se tornar uma partitura tdo aberta a indeterminagées como
as partituras de Shoénberg ou John Cage. A relagdo com o tempo que se desdobra € um
tempo expandido, podendo ser comparado ao tempo indeterminado de cada intérprete como
nas performances de Cage. A indeterminacdo é empregada na musica como um meio de
ampliar o sistema de opc¢des que a obra oferece. Para Cage, a indeterminacdo como

aleatoriedade acontece dentro do campo de possibilidades da obra.

Caminhar, ouvir

Caminhar se torna uma maneira privilegiada de escutar o mundo e prestar atencéo
porque se mover é também uma forma de se colocar a escuta. (GILLES apud
DAVILA, 2002, p. 161).

O ato de caminhar abre os ouvidos. Entre 1966 e 1976, Max Neuhaus, percussionista e
um dos precursores da arte sonora dos anos 1960, cria deambulacdes pela cidade de Nova
York em operacdes que ele descreve assim: “A primeira dessas performances concernia de
um grupo de amigos convidados. Eu marquei um encontro no inicio da avenida D na 14 de
Manhattan. Carimbei sobre a mao de cada um a palavra ESCUTA.” Com isso, descobre que
os ruidos podem se tornar sons. Essas caminhadas sonoras permitem prestar atencdo aos
ruidos que se oferecem como matéria sonora no espago da caminhada: “comegamos a descer

arua 14, onde a rua se bifurca numa central elétrica, nés escutamos um enorme e espetacular
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rugido. Nés continuamos a descer ao longo de uma rua de casas atravessando a autopista e
andando sobre uma multidao fatigante que transpirava.”

Em Marcher et créer, Thierry Davila vai se referir ao conceito de sons ready-mades a
partir da obra de Neuhaus. O que seriam sons ready-mades? O apito de uma fabrica é um
som ready-made? Ele pode sair da esfera dos ruidos nao intencionais e ser produzido de
forma intencional por um instrumento como o itanumori de Russolo e ainda assim manter-se
como som ready-made? Ser reconhecivel é condicdo do som ready-made? Sons intencionais
podem ser considerados sons ready-made? Para Neuhaus, 0 que se ouve — e ndo 0 que
vemos — € o0 que nos localiza no espaco. Ele constroi percepc¢des do espaco através dos sons,
0 que ele denominou de “instalagao sonora”, que ndo sao musicas nem eventos. A instalagéao
sonora seria 0 préprio evento de dispor-se a caminhar e registrar as percepcgoes,
compreendendo-as de forma musical. Brandon Labelle vai se referir a instalagdo sonora de

Neuhaus:

Frequentemente creditado a Neuhaus, instalacdo sonora reline som e espaco de
uma forma provocativa e estimulante, geralmente baseando-se em elementos
arquitetdnicos e construgéo, eventos sociais, ruido ambiental e dindmicas acusticas,
dentro e fora da galeria, ao mesmo tempo recorrendo a compreensao musical.
Desta forma, a instalagao sonora substitui os dominios apartados da performance
musical com geografias espaciais, investigacdes de sistemas eletrénicos (0s quais
Neuhaus conhecia bem) e seus ruidos subsequentes com as condi¢des do espago
urbano e seu planejamento, situando o ouvinte em uma area geografica mais ampla.
(LABELLE apud Roga, 2013, p. 1).

Escutar, ouvir

A proposicao de captar os ruidos da cidade através das derivas provém de uma ideia
Fluxus, entendida como um momento em que o ordinario entrou na esfera da arte de maneira
enfatica, como um inventario de coisas e eventos em que ndo ha uma distingdo entre arte e
n&o arte, assim como entre musica e mero barulho3. A arte ndo é um recinto especial do real,
e sim uma forma de experimentar qualquer coisa — a chuva, o burburinho da multiddo, um
espirro, 0 voo de uma borboleta. Esses pequenos movimentos sdo capturados pelos artistas
Fluxus como, por exemplo, George Brecht, que inventou o que ele denominou de event-scores
— partituras de acdo, geralmente impressas em pequenos cartbes-postais. Em suas primeiras
partituras, Brecht programa ac¢des essencialmente sonoras, como a famosa Drip Piece (1959-
1962) que consiste em fazer escutar gota a gota 0 som da agua caindo num recipiente. Sua
proposigao: “garantir que os detalhes da vida ordinaria, as constelag¢des aleatdrias dos objetos

gque nos cercam, ndo possam cessar de serem marcados”. Para Brecht, retirar os objetos do

3 Optamos por escrever barulho e ndo ruido pela referéncia ao texto de Arthur Danto “O mundo como
armazém: Fluxus e filosofia”, em que ele faz a distingdo entre musica e mero barulho na obra de
Cage.

ARJ | V. 6, n. 2 | jul./dez. 2019 | ISSN 2357-9978



CARNEIRO | Partituras de temporalidades inconciliaveis 14

ordinario e coloca-los no mundo da arte como uma atitude de deslocamento duchampiano se
transformou numa atitude paradoxal, pois transforma os objetos em objetos de arte e ao

mesmo tempo devolve esses mesmos objetos aos seus locais de origem.

N&o hé diferenca entre arte e vida cotidiana...eu pego uma cadeira e simplesmente
a coloco numa galeria. A diferenca entre uma cadeira de Duchamp e uma das
minhas cadeiras é que a de Duchamp esta num pedestal enquanto a minha ainda
pode ser usada. (BRECHT, 2002, p. 33).

Influenciado pela obra de Cage, Brecht propde um trabalho que transforma uma pintura
branca numa partitura. A pintura branca de aproximadamente trinta centimetros foi posta para
secar no exterior e com isso reteve particulas veiculadas pelo ar. Essas particulas
representavam notas musicais impressas na partitura (pintura branca). “Uma vez na superficie
seca, cada grdo de poeira representa um som.” Para Brecht, eventos sonoros, como a
transformacéo de uma pintura branca em partitura, é uma forma de poesia que se torna agao.

Fluxus foi formado no inverno do ano 1960-1961 por George Maciunas. Maciunas
promoveu pela Europa uma série de concertos Fluxus que tiveram o efeito de constituir um
circulo internacional de jovens artistas. Nas proprias palavras de Maciunas, tentar definir
Fluxus é desconhecer o movimento que queria prescindir de qualquer definicdo. Podemos
perceber que Fluxus tem uma atitude antiarte, e se da com a apreensdo minima do cotidiano.
O objetivo Fluxus era a unidade entre arte e vida e assim a arte como arte seria supérflua.
Para Maciunas, se 0 homem pudesse ter uma experiéncia do mundo concreto que o cerca da
mesma maneira que tem a experiéncia da arte, ndo haveria necessidade de arte, nem de

artistas. Fluxus era mais uma atitude mental que um movimento.

Hoje em dia quando aparece uma distracdo eu separo um tempinho para pensar
sobre ela, ou fotografa-la, filma-la, ou modela-la, ou comé-la ou alguma outra coisa
do estilo. Alids, me parece que as distracdes sdo mais interessantes do que
qgualquer outra coisa.-(WATTS, 2002, p. 13).

A concepcgéo Fluxus pode ser expressa pela sua atitude contra o objeto de arte: A
mesma atitude contra o objeto de arte, caracteristica da concep¢do Fluxus, expressa por

Robert Watts, pode ser encontrada também em George Brecht.

O que vocé pode realizar por meio de uma escultura ndo precisa ser construido
como um prédio; o que pode ser feito na pintura ndo precisa ser cinzelado como
uma escultura; o que pode ser feito por um desenho ndo precisa ser feito a éleo
como uma pintura; o que vocé pode realizar por meio de um pedago de papel ndo
precisa ser feito a lapis como um desenho, e 0 que vocé consegue obter na sua
cabeca ndo precisa nem de um pedaco de papel... Todo 0 excesso e complicadas
construgbes além do necessario sdo tabu e ofuscam a simplicidade da arte.
(MACIUNAS, 2002. p. 118).
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Para George Brecht, se algo fica desenvolvido, elegante ou profissional demais, entédo
ha algo de errado. “Quando o piano se transforma em tabu entdo ele tem de ser destruido”
(BRECHT, 2002, p. 65). Negacéo do instrumento musical em prol de uma musicalidade a ser
descoberta no mundo

As composicdes do artista Fluxus La Monte Young partem da construcdo de situagdes
simples. Suas notac¢des (partituras) sdo proposicdes de acontecimentos banais influenciados
pelo universo do zen, como ouvir 0 voo de uma borboleta ou uma fogueira queimando em
publico. As Composition 1960 #2 e #5 tém por intencdo fazer escutar as coisas minimas a

partir de construcdes sutis.

Composition #2: Acenda uma fogueira na frente da plateia. Use madeira
preferivelmente, apesar que outros combustiveis podem ser usados como for
necessario para iniciar o fogo ou controlar a fumaca. A fogueira pode ser de
gualguer tamanho, mas ndo deve ser do tipo que se associa com outro objeto como
uma vela ou um isqueiro. As luzes podem ser apagadas.

Composition #5: Solte uma borboleta (ou qualquer nimero de borboletas) na area
de performance. Quando a composicao estiver terminada, ndo deixe de permitir que
a borboleta possa sair do auditério.

Desde 1959, o artista Fluxus Wolf Vostell escreve partituras de seus happenings* ou o
gue ele chama de musica de agéo sob forma de notas redigidas e datilografadas. Exemplo:
pegar um 6nibus de linha em Paris e durante quatro horas de trajeto, ndo fazer nada além de
escutar com atencao redobrada tudo o que possa ser ouvido. Para Wolf Vostell a situacéo do
happening propicia uma escuta atenta a todos os barulhos que nos cercam. Vostell também
trabalha com partituras rasgadas, no que ele chama de dé-coll/ages: na obra Cri existe uma
pagina da partitura do quarteto de cordas de Mozart que € rasgada e colocada
separadamente. Cada instrumentista toca somente as notas que consegue ler, formando um

conjunto de sons estranhos ao ouvido.

Cidade sonora, arte sonora

O filme Weekend (1930) de Walter Ruttman tem duracdo de 11 min 20 s e € uma
montagem de som pela pelicula apresentando sonoramente a cidade de Berlim. E a
construcao da imagem através de ruidos da cidade, fragmentos, gravacdo de palavras,
musicas, o microfone faz a captura sonora em close, sinos, voz estridente de um menino, som
de tambores, serras elétricas, apito de sirene, formando uma paisagem sonora. Nos trés
primeiros minutos existe uma profusdo de sons fortes, depois dos quatro minutos, vozes

femininas silenciosas, passos na escada, um convento, 0 segundo movimento € mais suave.

4 O termo happening foi batizado pelo artista Allan Kaprow quando apresentou sua obra 18 happenings
em 6 partes no outono de 1959, na Reuben Gallery, em Nova York.
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A partir dos seis minutos, uma masica sacra com cacarejos, € mulheres rindo alto, uma banda
sinfbnica, Ultimo movimento colagem sonora de vozes, estacdo de radio. Essas propostas
evidenciam o revezamento entre som e imagem. Para Ruttman era possivel construir outra
cidade através dos ruidos, a relacdo entre musica e pintura pode ser experimentado através
do cinema, pois a pintura cedeu espaco para a imagem. A emergéncia do sonoro no filme se
da com a conjugacdo do visual, ndo se pode falar de musica no cinema e sim de um
acontecimento sonoro-visual. A relacdo embrionéria do cinema, imagem e som ndo se da em
espacos separados, mas sim na constituicdo de um mesmo objeto. A ideia de Ruttman era

fazer um cinema sonoro, que pudesse ser “ouvido” e ndo somente “visto”.

A preocupacéo de Ruttmann com o som no cinema revela-se objetivamente em seu
texto Sound Films. Nele Ruttmann afirma que a Unica maneira possivel de fazer um
bom filme sonoro é pensar em um contraponto entre os modos de expresséo visual
e sonoro. E, dessa maneira, fazer um link mental” entre imagem e som, para que
assim se construa um sentido. Ele d4 alguns exemplos de como a montagem do
audiovisual poderia ocorrer:

— Vocé escuta uma explosdo. Vocé vé a cara de uma mulher horrorizada.
— Vocé vé uma luta de boxe. Vocé ouve os sons de uma multiddo frenética.
—Vocé ouve um violino lamentoso. Vocé vé uma mao alisando gentilmente outra.

— Vocé escuta uma palavra. Vocé vé o efeito da palavra na cara de uma pessoa.
(RODRIGUES; CHAVES, 2015).

Em 1916, Vertov criou o Laboratério de Audicdo, onde realizava a montagem de
palavras unindo musica e literatura. O artista defendia conceitos como: ruido e sons
fotograficos e filme acustico. Quando preconiza um filme acustico, Vertov propde que seria
necessario fotografar os sons. A problematizacéo da relacdo imagem e som nasce junto com

a experiéncia do cinema.

E eis que, num dia de primavera, em 1918, eu volto da esta¢do. Guardo ainda no
ouvido os suspiros, o barulho do trem que se afasta...alguém que faz juras... um
beijo... alguém que exclama... Risos, apito, vozes, sinos, respiracao ofegante da
locomotiva... Murmurios, apelos, adeuses... Enquanto caminho, penso: é preciso
gue eu acabe de aprontar um aparelho que ndo descreva, mas, sim, inscreva,
fotografe esses sons. Caso contrario, impossivel organiza-los, monta-los. Eles
fogem como foge o tempo. (VERTOV apud XAVIER, 1924, p. 260).

Essa nocao da cidade como musica advém do conceito de paisagem sonora de Murray
Schafer compositor canadense que cunhou o termo “ecologia sonora”. Paisagem sonora € a
construcdo sonora de uma paisagem, mas que diferente de uma paisagem visual sua
apreensdo nao pode ser feita de uma so6 vez. Para o entendimento de uma paisagem sonora
€ necessario Varios registros e a criacao de varias notagdes sonoras. A sonografia ndo é uma
apreenséo instantanea como a da fotografia. Assim como um mapa, a sonografia pode extrair

informacgdes da paisagem sonora, pois o microfone funciona como um close, como um
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microscopio. Em sua pesquisa The world soundscape project, Schafer confere a questéo da
poluicdo sonora e do ruido ambiental uma visdo positivista. Sua proposta era a elaboracao de
um projeto acustico mundial que, através da conscientizacdo a respeito dos sons existentes,

pudesse prever o tipo de sonorizacdo desejada para determinado ambiente.

Parece-me absolutamente essencial que comecemos a ouvir mais cuidadosa e
criticamente a nova paisagem sonora do mundo moderno. Somente através da
audicdo seremos capazes de solucionar o problema da poluicdo sonora.
(SCHAFER, 1991. p. 13).

E sobre a cidade e a nova paisagem sonora Schafer analisa o ambiente acustico das

magquinas:

Os motores sdo os sons dominantes da paisagem sonora do mundo. Todos os
motores compartilham um aspecto importante: sdo todos os sons de baixa
informacéo, altamente redundantes. Isso quer dizer que, a despeito da intensidade
de suas vozes, as mensagens que falam s&o repetitivas e em Ultima andlise,
aborrecidas. (SCHAFER, 2012. p. 188).

Schafer vai criar duas designacdes, hi-fi e lo-fi, para descrever as diferentes paisagens
sonoras. Na paisagem sonora hi-fi os sons se sobrepdem menos frequentemente, existe a
noc¢ao de perspectiva do som, a diferenca entre figura e fundo. Ja na designacao lo-fi os sinais
acusticos sao obscurecidos em uma populacéo de sons superdensa, e € 0 que vivenciamos
na vida urbana. A paisagem sonora lo-fi foi introduzida pela Revolugéo Industrial e ampliada
pela Revolucdo Elétrica que se seguiu. A paisagem sonora lo-fi surge com o
congestionamento do som produzido pela maquina. Para Schafer vivenciamos na cidade o
que ele chama de linha continua do som, sons que operam continuamente dia e noite
provocados por maquinas como geradores e ar-condicionado um som continuo e pesado de
baixa frequéncia que podemos chamar de “rumor”. Roland Barthes trabalha a ideia de rumor,
que diferente do balbucio é o barulho da maquina que funciona bem e que tem um sentido

musical.

Segue-se o paradoxo: o rumor denota um barulho limite, um barulho impossivel, o
barulho daquilo que, funcionando com perfei¢édo, ndo tem barulho; rumorejar é fazer
ouvir a prépria evaporacdo do barulho: o ténue, o camuflado, o fremente séo
recebidos como sinais de uma anulacdo sonora. (BARTHES, 1982, p. 94).

A questdo do ruido da cidade é experimentada no futurismo e é concebido como arte
sonora, o itanumori de Russolo era um instrumento capaz de gerar multiplos ruidos. Ruido
entendido como um som que desorganiza outro, sinal que bloqueia o canal, ou desmancha a
mensagem, ou desloca o cdodigo formado de feixes de defasagens arritmicas e instaveis.
Russolo propunha uma definicdo mais precisa do ruido: explicava que na Antiguidade s6 havia

o siléncio, mas que, com a invencao da maquina no século XIX, nasceu o ruido:
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[...] ruido viera reinar soberano sobre a sensibilidade humana. Além disso, a
evolucao da musica seguia de perto a multiplicacdo das maquinas, gerando uma
competicdo de ruidos, ndo apenas na barulhenta atmosfera das grandes cidades,
mas também no campo, que antes era normalmente silencioso, de modo que o0 som
puro, na sua insignificAncia e monotonia, jA ndo consegue despertar emogao.
(RUSSOLO apud GOLDBERG, 2012, p. 26).

A arte dos ruidos de Russolo pretendia combinar o barulho dos automoéveis, das
explosdes de motores, dos comboios e dos gritos das multiddes. Construiram-se instrumentos
especiais (os itanonumoris) que produziam esses efeitos ao girar uma manivela. Caixas de
madeira retangulares que chegavam a ter um metro de altura, com amplificadores em forma

de funil, continham véarios motores que produziam uma familia de ruidos: a orquestra futurista.

Para excitar nossa sensibilidade, a musica se desenvolveu numa pesquisa
complexa da polifonia e uma grande variedade de instrumentos tonais e cores. Eu
tentei obter a mais complexa sucessdo de acordes dissonantes preparando o
terreno para a musica do ruido. (RUSSOLO, 1967, p. 110).

Ao pensar a cidade e os ruidos por elas provocados um conceito também importante
além da deriva é o détournement? — desvio brusco, a obra interfere na cidade como na Graffiti
Compostion de Christian Marclay, em que o artista espalha folhas em branco com grade
pentatdnica pela cidade, essas folhas sofrem interferéncias das mais variadas, a cidade
interfere no trabalho constituindo partituras aleatérias que depois sao executadas pelo artista,
formando uma espécie de desvio, um alto grau de entropia da obra. As partituras foram
transformadas pelas informacdes plasticas da cidade, como rabiscos, sujeira, chuva, lixo.
Essas informacgdes plasticas se transformaram em musica, existindo de fato uma traducéo do

visual para o sonoro através dos desvios da cidade.

Considerac@es finais

Ao investigar producBes artisticas em que relagdes entre sonoridade e visualidade
aconteciam produzindo uma espécie de anteparo (partitura) entre elas, me deparei-me com
producdes muito diversas entre si. Como mapear produ¢des que tém uma enorme diversidade
material? Relacées muito distanciadas, mas que mantém uma tenséo entre som e imagem.
Possibilidades de recombinacdo entre o ver e o ouvir, relagdes que propdem dissolucbes,
novas cisdes, e em que o ver é substituido pelo ouvir e vice-versa. O problema da forma-
partitura apareceu como um pano de fundo para muita das investigacbes, e realmente

consolidou a via de mao dupla entre teoria e préatica. Muitas vezes me via estimulada a

> Détournement foi uma técnica desenvolvida na década de 1950 pelo Letterist International, e mais
tarde adaptado pela Internacional Situacionista a partir do filme Hurlements em faveur de Sade, em
que, num dado momento, a imagem para e fica apenas o som causando uma instabilidade no
espectador provocado por um desvio intencional.
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produzir “partituras” na forma de desenhos ou de videos em funcéo das propostas artisticas
com que entrava em contato. Ao problematizar essa relacdo tdo fundamental no cinema, a
relacdo ver/ouvir, me interessei por trabalhos em que essa relacdo se dava a partir de
colisdes, choques. Entrei em contato com a ideia de partitura num sentido expandido, como
produzir trabalhos visuais e sonoros que tivessem a partitura como foco central. Como
estabelecer metas de derivas a partir de um conceito de partitura expandida como a Naked
City. Ao estabelecer parametros e programas para a criagdo artistica procurava um sistema
que tinha determinava todos os dias uma tarefa. O sistema me permitia a constru¢éo de uma
narrativa pessoal que moldava o meu dia a dia. O sistema diario e cotidiano tornou-se um

procedimento artistico.
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