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Resumo. Através do relato autoetnografico de processo criativo realizado em 2020
(periodo de isolamento social devido a pandemia de Covid-19), pretendo apresentar
ferramentas inventadas como recurso para a criagdo musical naquele contexto,
especialmente para a criagao colaborativa. O relato é amparado pelo conceito de “invengdo”
desenvolvido por Gilbert Simondon em Imagination et Invention (1965-66), e foi pensado
da perspectiva da pesquisa artistica. Embora criadas para solucionar problemas inerentes
ao contexto, essas ferramentas foram integradas a processos criativos posteriores,
constituindo-se como vocabulario de minha pratica. No processo relatado, a improvisagao
¢ o método primario de desenvolvimento das ideias musicais, e as imagens visuais (seja
como recurso operacional, através de partituras graficas; ou poético, como meio de
evocagdo de imagens sonoras) sdo de central importancia, aparecendo também na
apresentagdo final da pega que se constituiu como obra audiovisual. Assim, o objetivo do
trabalho é demonstrar possibilidades de agenciamentos entre imagens sonoras, imagens
visuais e tecnologia inventadas a partir da impossibilidade da colaboragdo entre
instrumentistas e compositores de maneira presencial.

Palavras-chave. Composi¢do musical; Pesquisa artistica; Musica ¢ Imagem;
Autoetnografia.

Title. Colaboration and the Pandemics: The Invention of Means to Make Music.

Abstract. Through an autoethnographic report of a creative process that took place in 2020
(period of social isolation due to the Coronavirus pandemic), I intend to present tools
invented as a resource for musical creation in that context, especially for collaborative
creation. The report is supported by a bibliography based on the concept of "invention"
developed by Gilbert Simondon in /magination et Invention (1965-66) and has been
conceived from the perspective of artistic research. Although created to solve problems
faced due to the context, these tools were integrated into later creative processes,
constituting a vocabulary of my practice. In the process reported, improvisation is the
primary method of developing musical ideas, and visual images (either as an operational
resource, through graphic scores; or poetic, as a means of evoking sound images) are of
central importance, also appearing in the final presentation of the piece as an audiovisual
work. Thus, the aim of this paper is to demonstrate the possibilities of agencies between
sound images, visual images and technology invented due to the impossibility of
collaboration between instrumentalists and composers in person.

Keywords. Music composition; Artistic Research; Music and Image; Autoethnography.
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Introducao: criacao colaborativa e pandemia

O processo criativo relatado nesta comunicagdo foi desenvolvido como resultado de
uma pesquisa que se iniciou meses antes do estopim da pandemia de Covid-19. Seu objetivo
era estudar intersecgdes entre imagens sonoras € imagens visuais no contexto da criagdo musical
colaborativa e intermidia, sendo a ideia original estabelecer relagdes de colaboragdo com
compositores e instrumentistas, o que se daria de maneira presencial. A nova realidade com a
qual me deparei quando ainda me preparava para iniciar a etapa pratica do trabalho, no entanto,
me obrigou a repensar a forma como as colaboragdes seriam estabelecidas, agora a distancia.
Até entdo, apesar de ja estar familiarizada com as linguagens da musica contemporanea ¢ da
musica experimental, meu lugar nas colaboragdes que havia realizado em pesquisa anterior era
o de instrumentista. Tendo uma formagdo quase inteira voltada para a performance, buscava
compreender a dimensdo criativa do trabalho do performer, sem considerar que o que eu
realizava poderia ser considerado compor. Paralelamente, desenvolvia um trabalho
experimental em desenho e pintura, voltado para a criacdo de partituras graficas, justamente o
que buscava integrar a pratica musical colaborativa através da pesquisa em andamento,

No primeiro semestre de 2020, imaginando que o isolamento social duraria poucos
meses, resolvi adiar os processos colaborativos e passei a tentar criar uma biblioteca de gestos
e imagens que eu pudesse oferecer a quem viesse a colaborar comigo como material
composicional. Sozinha em um pequeno apartamento com minha filha de entdo dois anos,
passei a improvisar diariamente, registrando os improvisos sonoros em audios que espelhava
em experimentagdes com desenho e pintura, feitas logo antes ou depois dos improvisos sonoros.
Este material foi compilado e organizado posteriormente e se desdobrou em uma série de dez

duplos, dos quais reproduzo o nono a seguir, como exemplo:
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Figura 1 — Improviso 9, aquarela e lapis demografico sobre papel.

Fonte: Airoldi (2020).

Ap6s alguns meses de improvisagao solitaria, iniciei o primeiro processo colaborativo
da pesquisa. O material que o disparou, bem como outros posteriormente, foram os duplos de
improviso, que compartilhei com colegas como convite a criagdo € a0 meu universo poético.
Por ndo ser formalmente educada como compositora, o desenho e a pintura, a passagem pelo
plastico, se tornaram um meio pelo qual eu tentava comunicar imagens que ndo saberia através
da partitura. A inven¢ao de uma comunicacao nao-verbal, meio do caminho entre ideia e som,
no sentido que Simondon (1924 — 1989) atribui a palavra “inven¢ao”. Explico a seguir o
conceito de invencdo que Simondon desenvolve com seu “ciclo inventivo das imagens”,
material tedrico com o qual estava em contato no momento de elaboragdo das obras e cujo
contetdo se retroalimenta com a criagdo, ora a impulsionando, ora dando a ela sentido posterior.

Apo6s resumida exposi¢do desse plano tedrico, relatarei o processo criativo da obra
audiovisual [Instdavel (2020), para violoncelo, clarinete e eletronica - realizada
colaborativamente com os colegas Diogo Maia (clarinetista) e Liicia Esteves (compositora e

guitarrista).
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Criacao musical e improvisacio a luz do conceito de invencdo de Simondon

Para compreender o que Simondon define como inveng¢do, o que explica através do
que chama de “ciclo inventivo das imagens”, é preciso primeiro compreender ao que se refere
quando usa o termo “imagem”. Para Simondon, ndo existe na consciéncia capacidade de
produzir imagens, apenas de ser atravessada por suas forgas: a imagem ¢ atribuido o carater de
“aparicdo”, algo que invade o sujeito e esta “a meio caminho entre o objetivo e o subjetivo”
(SIMONDON, 1965-66, p. 8, traducdo nossa). Dada essa defini¢do, segue para uma aplicacao
técnica da filosofia das imagens ao afirmar que “quase todos os objetos produzidos pelo homem
sdo em certa medida objetos-imagens”, e que a busca do sentido desses objetos deve ser feita
através do estudo da imaginacdo, que ele define ndo como uma atividade de “producdo ou
evocacdo de imagens”, mas como um modo de “recepcao das imagens concretizadas em
objetos”. Estudar um objeto-imagem, analisd-lo técnica e esteticamente seriam também
atividades inventivas uma vez que “efetuam um redescobrimento do sentido de esses objetos-
imagens” (ibid., p. 14). Simondon explica entdo o ciclo das imagens como um ciclo ontogénico
analogo ao de um organismo: feito de partes que crescem em velocidades e diregoes diferentes,
passando por periodos de transi¢do, organizacao e reorganizagao.

O ciclo se manifesta em quatro fases: (1) imagem a priori (ou imagem motora); (2)
imagem a praesenti (ou imagem intra-perceptiva); (3) imagem a posteriori (ou imagem afetivo-
emotiva) e (4) invencdo. A primeira fase ¢ a antecipacdo do objeto: a motricidade que precede
e possibilita a sensorialidade. Trata-se de esquemas de comportamento inatos, “leque de
tendéncias motoras e comportamentos geneticamente programados” que ndo se configuram
como respostas a estimulos - como, por exemplo, “um gato que vive num apartamento pode
fazer movimentos circulares em torno de si mesmo, antes de se deitar, como faria para afofar a
relva do terreno” (KASTRUP, 2012, p. 64), ainda que nunca tenha entrado em contato com a
relva. Para Simondon, antes de receber qualquer sinal do objeto, o organismo ja possui em si
esquemas de condutas que podem se realizar frente a experiéncia do objeto, mas, mais que isso,
que antecipam e chamam essa experiéncia. Em organismos mais complexos, essa
espontaneidade antecipatéria se mantém “em forma de uma fonte de iniciativas, de uma funcao
de novidade enddgena, base da inven¢ao” (SIMONDON, 1965-66, p. 30, tradugdo nossa).

A segunda fase se dé a partir da experiéncia do objeto, mas ndo ¢ explicada por ela, e
sim pela subtracdo: ela se d4 no momento em que, ao perceber o objeto, o organismo recorre

aos seus esquemas motores, excluindo aqueles que ndo sdo interessantes aquela experiéncia e
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subtraindo, também, as caracteristicas do objeto que ndo sdo interessantes ao seu sistema. O
que Simondon considera como disparador da imagem a praesenti € o indice diferencial entre o
que ja se conhece do objeto antes daquela experiéncia perceptiva e as novas caracteristicas que
podem aparecer na ocasido da experiéncia. E a percepgio da diferenga, ou seja: a imagem intra-
perceptiva ndo ¢ a imagem que percebemos, mas a imagem através da qual percebemos (a
diferenga). Nao ¢ uma imagem que esta dada, mas que se forma através da compatibilidade
entre a percepgao e o objeto real, a expressao do equilibrio entre o organismo € o meio.

Ap0s a experiéncia perceptiva em si, temos a terceira fase, a imagem afetivo-emotiva.
Ela ¢ formada apds a percepgao do objeto, que pode se converter em simbolo, englobando as
muitas denominagdes de imagens mentais. Sucessivas experiéncias perceptivas que geram
imagens-lembrancas distintas e ramificadas vao sendo sobrepostas até se tornarem uma
imagem-simbolo, na qual ¢ condensada a experiéncia intensa desenvolvida através de uma
“série de impressdes sucessivas, qualitativamente diferentes e irredutiveis” (SIMONDON,
1965-66, p. 125, traducdo nossa).

Na formalizagdo dos simbolos ¢ produzida a organizagdo do mundo imaginario que
serve de base para a quarta fase do ciclo: a invencdo. Simondon compreende a invengao
essencialmente como a resolugdo de um problema, a restituigdo do movimento interrompido
frente a um obstaculo. Se estamos cercados de imagens que nos induzem movimento, estamos
cercados por fluxos de movimento que passam por nossos € todos os corpos. A todo momento
esses fluxos encontram bloqueios e as possibilidades de agdo sdo impedidas. A invencao
acontece a partir de um problema e se d4 nas “restituicdes de continuidade que autorizam a
progressividade dos modelos operatérios, segundo uma evolugdo anteriormente invisivel na
estrutura da realidade dada”. Continuidade e compatibilidade sdo palavras chave: “a invengao
¢ a aparigdo da compatibilidade extrinseca entre 0 meio e o organismo € a compatibilidade
intrinseca entre os sub-conjuntos da a¢ao” (ibid., p. 139). A interrup¢ao na continuidade de um
modelo operatério acusa uma quebra da compatibilidade entre organismo e meio; para
restabelecer o funcionamento do modelo, é necessario que o organismo lance mao de seus
sistemas de agdo e os agencie com as imagens da realidade externa, processo que pode resultar
em uma invengdo que integra em seu funcionamento as proprias operagdes que a produziram.

E facil compreender a inven¢do de um objeto técnico a partir desse paradigma:
criamos ferramentas para solucionar problemas de ordem operatéria. Mas sua explicagdo se

estende a invencao de objetos artisticos, que ele afirma que se relacionam com o mundo nao de
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modo operatorio, mas afetivo-emotivo. Esse processo de formalizacdo se expressa

subjetivamente através de uma agdo que, distinta da operagdo, comunica “um sentimento, uma
emo¢ao, um modo definido de ressonancia ou uma motivacao”. Para Simondon, a invengao
artistica acontece através da criagdo de compatibilidade entre linguagens antes apartadas,
fazendo emergir “modos de apari¢do da realidade que ndo eram originalmente permitidos no
mundo artistico”(ibid., p. 159) - um exemplo 6bvio ¢ o cinema, que tornou compativeis som e
imagem.

Simondon conclui que o ciclo inventivo se formaliza quando ¢ produzido “um objeto
separavel ou uma obra independente do sujeito, transmissivel, que pode ser posta em comum,
constituindo o suporte de um de uma relacdo de participagdo cumulativa.” (ibid., p. 163).
Assim, além de ser o ponto onde ocorre a comunicacdo entre 0 mundo objetivo € o mundo
subjetivo, ¢ também “uma via de relagdo entre os individuos, organizando fungdes e relagdes
reciprocas” (ibid., p. 70). O carater amplificador da invencdo artistica modifica a relagdo do
organismo com o meio ao reorganizar seus esquemas antecipatorios, sendo um objeto-imagem
que pede movimentos até entdo desconhecidos e desnecessarios. Dessa forma, no momento em

que encerra um ciclo, dé inicio a outro. Como coloca Kastrup:

A invencdo técnica e artistica produz novas imagens motoras, bem
como novas imagens percepgdo e imagens afetivo-emotivas. Podemos
dizer que elas sdo fonte de movimentos ¢ de percepcdes complexas,
despertando cognicdes, afeccdes e emogdes. Neste sentido, elas tornam
inequivoca a ideia de que a imaginagdo pode ser uma funcao de criacao
de realidade, uma fungdo de realizacdo, exercendo um papel na criagdo
de mundos. A imagem sai do mundo mental e ganha o meio,
promovendo sua expansdo. (KASTRUP, 2012, p. 70).

Antes mesmo da pandemia, a improvisagdo orientada através de imagens sonoras e
visuais ja tinha me ocorrido como ferramenta para atravessar um impedimento. Essa
metodologia foi “inventada” como forma de sanar um bloqueio pessoal com o qual me deparei
ao ndo conseguir mais estudar o violoncelo por horas ininterruptas como estava habituada a
fazer, apds o nascimento da minha filha, quase trés anos antes da pandemia. Através da pratica
da improvisagdo, consegui retomar o prazer de tocar perdido quando me deparei com uma

completa mudanga na minha relagdo com o instrumento durante o puerpério. Como no ciclo de
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Simondon, essa “invencao” foi disparadora de inimeras outras, inclusive do um modo de fazer

musica colaborativamente a distancia em Instavel.

Instavel (2020)

No inicio do segundo semestre de 2020, enviei alguns dos improvisos para Lucia
Esteves, compositora e guitarrista. A partir desse material gravado, Esteves criou um patch em
Max/MSP, que processava o som de meu violoncelo em tempo real. Primeiro gravei idéias
curtas, gestos esticados por poucos minutos, me ambientando com a eletronica, ja atenta a
mudanga na percepgao temporal que emergia através do processamento do som. Pouco tempo
depois, convidamos Diogo Maia para se juntar ao processo, ¢ decidimos fazer uma pega
improvisativa para violoncelo, clarinete e processamento em tempo real a distancia. Estdvamos
saturados do formato de videos musicais ja popular naquele momento da pandemia: dudios e
videos editados e sincronizados. Queriamos fazer musica em tempo real, o que envolvia abracar
o tempo diferido.

Se ndo havia como tocar de maneira sincrona, se o tempo da partitura tradicional nao
comportava a laténcia, entdo a imprecisao da partitura grafica poderia ter seu lugar, pensei. Fiz
trés partituras, trés camadas a serem sobrepostas, e as enviei aos meus colegas. Para mim, ndo
fazia sentido pensar temporalmente, e sim por texturas. Imaginei simbolos ligeiramente
parecidos com notacdo tradicional, uma escrita fantasiosa. As partituras que enviei eram mais
simples que as pinturas que vinha fazendo junto dos improvisos. Em reticula transparente, com
apenas uma cor em cada folha, pintei linhas e glifos sem significado, talvez uma escrita musical
assémica que eu ansiava ser compreendida por outros sons. Tive a idéia de fazé-las em
superficie transparente por imaginar a sobreposicao das trés como uma Unica textura, que seria
condensada pela plataforma que usariamos para nos comunicar e sairia pelos fones ou auto-
falantes do publico. Nao imaginei figura e fundo, mas uma amalgama. As partituras a € b
deveriam ser tocadas pelo violoncelo ou pelo clarinete (e eu e Maia as trocamos algumas vezes
durante os ensaios). A partitura ¢ era uma sugestdo textural de como Esteves poderia processar

o som resultante da sobreposi¢ao de a e b:
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Figura 2 - Partitura a (tinta guache sobre folha de acetato).

Fonte: Airoldi (2020).

Figura 3 - Partitura b (tinta guache sobre folha de acetato).
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Figura 4 - Partitura c (tinta guache sobre folha de acetato).

Fonte: Airoldi (2020).

As primeiras leituras que fizemos foram também testes de diferentes plataformas para
reunides on-line até encontrarmos uma em que ndo havia cortes ou deformagdes do som, a
laténcia era pequena e a qualidade timbristica satisfatoria, revelando também os sons
propositadamente ruidosos. Havia, porém, um novo impedimento: ndo poderiamos ver uns aos
outros. A plataforma transmitia apenas som, ndo imagem. Bloqueio que pedia por uma linha de
fuga. Fomos tateando o caminho, e me atenho ao termo tatear, que tem aqui dupla significagao:
primeiro, enquanto concepcdo poética, como retomada por Padovani (2017) a partir de
Lachenmann (1996) para explicar seu conceito de “instrumento imagindrio” como ponto de
partida para a criagdo musical; depois, como contingéncia sensorial, experiéncia haptica
suscitada pela performance final da pe¢a, que fizemos no escuro.

Padovani, em comunicagdo feita na edicdo de 2017 da ANPPOM intitulada “O
instrumento imagindrio: o paradigma instrumental na criagdo musical”, traga um paralelo entre
as "proposi¢des provisorias” elencadas por Lachenmann em Uber Komponieren (1996) e a

imaginacdo e invencdo dos objetos técnicos de Simondon (1966). As trés proposigdes de
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Lachenmann, traduzidas por Padovani como: “(1) ‘compor ¢ refletir sobre os meios’ [...] (2)

‘compor € construir um instrumento’ [...] (3) ‘compor ndo ¢ ir, mas deixar-se chegar’”
(PADOVANI, 2017, p. 3) se resumem pelo autor como a assung¢do d’ “a criacdo que tem como
imagem essencial aquela da construcdo, exploragdo tatil e manuseio de um instrumento.”
(PADOVANI, 2017, p. 4). Compor colaborativamente envolveu uma exploragdo tateante
coletiva, a constru¢do de um instrumento imagindrio formado por diferentes dispositivos
sonantes para além dos nossos instrumentos individuais cujo som conseguiamos controlar,
dentre eles a propria tecnologia que modulava o som de forma proposital (através do
processamento controlado por Esteves) como acidental (através da laténcia e distor¢ao causada
pelo software). Por se tratar de uma maneira de tocar e compor até entdo desconhecida para os
trés, agucou-se nossa capacidade de escutar e reagir ao e através do instrumento que haviamos
criado, um instrumento que tatedvamos: “pelo que o proprio ritual de tatear surge da estrutura
de um instrumento” (LACHENMANN, 1996b, p. 77 apud. PADOVANI, 2017, p. 5).

Em nossos primeiros ensaios (que eram ja improvisos coletivos, sempre gravados e
analisados posteriormente), usamos os desenhos-partitura que eu havia feito. Funcionavam
como imagem primeira, imagem-impulso, no sentido de imagem que transmite movimento,
movimento que se transforma em som. Cronometravamos o tempo, estipulando um limite para
terminar juntos, construindo o caminho do fluxo que entendiamos a partir dos desenhos em
imprecisa simultaneidade. Apos algumas interagdes, porém, ndo havia mais necessidade de
olhar para aqueles grafismos. Qualquer coisa que estivesse contida ali havia sido absorvida por
nossos corpos, nao se encontrava mais grande utilidade: pelo contrario, havia cumprido seu
papel e se tornara de certa maneira limitante. Criamos um vocabulério de gestos a partir dos
desenhos, isso ficou evidente. Ficar repetindo os gestos tentando manter alguma fidelidade ao
desenho deixou de ser interessante apds algumas tentativas: era preciso expandir os gestos,
sobrepd-los, quebra-los, fazé-los interagir. Decidimos suprimir os desenhos como partituras e
manté-los apenas como referéncia para o publico no formato final do video - o que também
acabou por cair por terra algum tempo depois.

Nao haveria qualquer estimulo visual além do crondmetro para nos guiar. Entdo,
radicalizamos na experiéncia: e se tocassemos no escuro? Literalmente no escuro, cada um em
um quarto, com a luz apagada e fones nos ouvidos: esse foi o formato final da gravacao do
audio da peca. Gravamos trés improvisos em sequéncia, absorvidos pela experiéncia de ter os

sentidos agucgados pela supressao da visdo e descontrole do resultado. Embora ndo fosse do
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escuro literal que Lachenmann falava, ndo deixam de ecoar suas palavras quando relembro a

sensacao que tive de habitar o som, estar dentro de um espago em que as estruturas eram sonoras

€ eu me movia através do som que produzia:

Essa concepcdo do som enquanto estrutura projetada no tempo que ¢é
continuamente tateada pela percepcdo mnos permite imaginar
visualmente outros aspectos. Tal como um espago caracteristico
mobiliado como forma e som: um espaco escuro, que de maneira logica
e interessante, nos demanda a sensibilidade dos cegos e sua habilidade
intuitiva de inferir e lembrar a respeito de uma hierarquia particular de
estimulos apalpados em relagdo a estrutura geral desse espago: escutar
enquanto percep¢do baseada em um trabalho da memoria orientado a
ela mesma, em colaboragdo com tudo que nds anteriormente sabemos
e sentimos, portanto com o que nos toca ¢ desafia a partir da nossa
experiéncia do mundo e de n6s mesmos (LACHENMANN, 1996, p.
9).

E interessante que Padovani propde um olhar sobre as afirma¢des de Lachenmann
(sobre o que seria tatear as cegas para inventar o “instrumento imaginario”) a luz das
concepgoes de imaginacdo e invengdo dos objetos técnicos propostas por Simondon, que passa
exatamente por pensar a imagem do instrumento que se inventa: “Criar musica a partir de um
paradigma instrumental, tal como inventar ou reinventar uma maquina, consiste em tatear este
objeto-imagem chamado instrumento” (PADOVANI, 2017, p. 6). O objeto-imagem que
inventamos em Obra ndo apenas emergiu de um tatear mental e imaginativo como também fez
emergir uma experiéncia tatil inesperada, neste caso, tanto do ponto de vista de quem cria o
objeto estético como do de quem o percebe. Retirando a visualidade do jogo de criagdo,
deslocamos nossa atencdo e experiéncia perceptiva de forma semelhante ao que Kastrup (2015)
descreve em suas consideragdes sobre arte e cegueira - porém nao idéntica, ¢ claro, visto que o
aparato perceptivo e funcional desenvolvido por um cego jamais poderia ser comparado com
nossa experiéncia pontual. Kastrup coloca a atengdo como conceito inicial para entendermos o
que ela depois defende como dimensdo héptica da experiéncia. A autora afirma ainda que nao
¢ apenas a cegueira que pode reorientar a atengdo, mas também experiéncias imersivas como
“meditacdo, praticas artisticas e percepgdo estética” (KASTRUP, 2015, p. 71) - dentro das
praticas artisticas, enfatizo a improvisa¢do. A supressdo da partitura pode agucar a escuta,
embora isso ndo se dé de forma automatica, da mesma maneira que Kastrup rejeita uma

romantiza¢ao rasa do cego como alguém que tem os outros sentidos prontamente aflorados:

(14 Universidade Federal
il % AO[ZITPCP‘Q“M //"‘Q de Sao Joao del-Rei
/A\




Axlll ANPPOM

Séo Jodo del-Rei, 23 a 27 de outubro de 2023

ANPPOM

O fato de tornar-se cego nao modifica diretamente os limites sensoriais,
mas ¢ preciso aprender a orientar a atengdo para signos nao visuais,
além de melhorar os procedimentos exploratérios do tato e da audig@o.
Em outras palavras, a perda da visdo ndo resulta imediatamente numa
potencializa¢do dos demais sentidos mas, ao aprender a redirecionar a
atengdo para eles, a pessoa tira partido de signos que até entdo nao
faziam parte de seu dominio cognitivo. (KASTRUP, 2015, p. 70-71).

Durante as sessdes de improvisagdo no escuro, eu e meus colegas experienciamos um
redirecionamento de nossa aten¢do que se intensificou a medida que nos abandonava o
estranhamento daquele novo modo de fazer musica. A falta dos estimulos visuais (e das imagens
representativas que envolvem desde a partitura até os instrumentos, corpos e gestos dos outros)
ndo so nos levou a centrar nossa atengdo no som como intensificou nossa auto-percepcao e abriu
espago cognitivo para percebemos uma dimensdo que descrevemos depois, conversando sobre
0 processo, como “tatil” e “espacial” na experiéncia sonora. A atencao "concentrada e aberta”
suscitada pela experiéncia estética pode vir a “constituir uma atividade cognitiva corporificada”
(KASTRUP, 2015, p. 81). Qualquer vidente pode comprovar que “a visdo ¢ capaz de
sobrecodificar a cogni¢ao e inibir os demais sentidos” (KASTRUP, 2015, p. 75). No entanto, o
conceito aberto de imagem que independe da visdo proposto Simondon abre também a
capacidade perceptiva, dando lugar a experiéncia “haptica”: “A qualidade especial da percepcao
haptica ¢ que ela dd acesso a uma experiéncia direta, sem passar pela representagdo”
(KASTRUP, 2015, p. 75).

Se rejeitamos uma hierarquizagdo dos sentidos, damos espago para a horizontalidade
do espaco haptico, como coloca Kastrup, onde: “Os componentes se conectam lado a lado,
localizando-se num mesmo plano. Além da mao, o olho tateia, explora, rastreia, o mesmo
podendo ocorrer com o ouvido” (KASTRUP, 2015, p. 78). Tocando no escuro, penetramos esse
plano, tateamos suas estruturas formadas de som, apalpamos seus mecanismos sonantes ¢
respondemos a eles, tendo a experiéncia corporificada de alcangar com os ouvidos formas e
texturas € molda-las com nosso proprio som, moldando assim nossa auto-percepgao e senso de
acdo. No espago haptico, “o percebedor torna-se criador, como o proprio artista foi um
percebedor sensivel, que foi se produzindo enquanto criava sua obra. Trata-se aqui de um
movimento de co-engendramento, de criar e ser criado” (KASTRUP, 2015, p. 81).

Paralelamente, tentei trabalhar na composi¢do visual das imagens que estariam no

video, ainda que elas nao fossem mais referéncias diretas para a improvisagao. Sobrepus os trés
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desenhos, e a intengdo era que eles se movimentassem e, lentamente, o video fosse mostrando
e escondendo cada uma das trés camadas: uma primeira tentativa, ainda limitada, de propor ao
publico uma experiéncia haptica, ou ao menos aludir a experiéncia haptica da criacdo. Ao
visualiza-los sobrepostos, porém, a composicdo me pareceu dura, esvaziada sobre o fundo
branco. Pensei, entdo, em um fundo que tivesse algo de fluido, de onde as linhas pudessem
emergir e submergir, o que resultou na seguinte imagem, a qual experimentamos manipular

depois:

Figura 5 - Partituras a, b e ¢ sobrepostas sobre fundo aquoso (folhas de acetato sobre papel de aquarela).

Fonte: Airoldi (2020)

Essa imagem, no entanto, nos pareceu apartada da musica feita no escuro. Poderia ser
uma porta de entrada para o caminho que percorremos, mas nao continha os movimentos e as
nuances que nos interessavam. Decidi tomar o caminho inverso, escutar o que haviamos criado,
tatear as imagens que se formavam e imprimi-las sobre o papel. Fiz novos desenhos, ndo
pensando mais em sobreposicdes, mas talvez em gravuras, fotografias: capturas estaticas de um
relance de algo que se movia. Trabalhei apenas com materiais molhados: tinta bastante diluida
sobre papel previamente encharcado. Dessa forma, controlei os movimentos do meu corpo
(impulsionados pela memoria e escuta dos eventos sonoros), mas nao o resultado visual, j& que

a tinta se expandia e corria incontida sobre a superficie umida:
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Figura 6 - Primeira impressio de Instdvel (aquarela e nanquim sobre papel).

Fonte: Airoldi (2020).

Figura 7 - Segunda impressio de Instavel (nanquim sobre papel).

Fonte: Airoldi (2020).
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Figura 8 - Terceira impressao de Instdvel (aquarela e nanquim sobre papel).

Fonte: Airoldi (2020).

Essas trés pinturas foram feitas de madrugada: imersa em siléncio e sono, me pus em
estado de escuta profunda, percebendo os sons que formavam a sessdo de improvisagdo daquela
tarde, escolhida para a versdo final. O tempo e recursos escassos de que dispunhamos para a
montagem final do video resultaram no que hoje considero aquém do que poderia ter sido feito.
Apesar do empenho de Esteves em criar o video - em que ha movimento, alusdo as linhas e ao
ato de pintar e alternancia entre imagens dos diferentes momentos da peca - no produto final
consideramos um tanto desconexas as apari¢des e delineados das imagens em relagdo ao som.
Seria necessario, no entanto, conhecimento e tempo para desenvolver técnicas de manipulacao
de video, para o que nos faltava condi¢des naquele momento. Essa ¢ uma lacuna particular a
minha prética, por ser em esséncia multidisciplinar, que contornei de diversas formas, mas nao

fui capaz de sanar de maneira satisfatoria durante a pandemia.

Apontamentos finais
Articulando os conceitos de inven¢ao, linha de fuga e disparidade com minha pratica
artistica - sendo a filosofia, mais que amparo tedrico, uma maquina para a imaginacao -, posso

situar o processo criativo de /nstavel como a invenc¢ao de um modo de fazer, uma linha de fuga
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tomada para transpassar o bloqueio da pandemia. Atravessados por novas imagens inerentes

aquele contexto, inventamos uma imagem-objeto concretizada como objeto artistico. Estudar a
obra posteriormente, relatar sua construgdo, também ¢ um processo inventivo - que resultou
neste texto que talvez possa servir de alimento a outros artistas. Aqui cabe o conceito de
disparidade: ndo inventamos algo que solucionou a impossibilidade de fazer musica a distancia,
visto que a experiéncia da obra ndo se assemelha a de tocar ou assistir a uma improvisagao
coletiva presencial. Criamos outra coisa, uma peca audiovisual orientada apenas para o
encadeamento de imagens sonoras € imagens visuais. Essa forma de pensar o processo criativo
se tornou método de outras obras que desenvolvi a partir de 2020, mesmo quando a interagao

fisica voltou a ser possivel.
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