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Editorial

A Gambiarra chega ao seu oitavo nimero e inaugura uma nova fase. Apos
um periodo de hiato, retornamos movidos por aquilo que da nome a este
periddico: a capacidade de inventar caminhos quando os recursos parecem
insuficientes, insistindo na criacdo mesmo diante da precariedade. Feito fio
remendado no né6 da linha do tempo, este nimero nasce do impeto coletivo.
Na malemoléncia do improviso. Gambiarra é tecnologia da margem, da bei-
ra. E operacio e resultado, como nos lembra o curador pernambucano Moa-
cir dos Anjos.

Tomando como eixo o tema “Precariedade, improvisacdo e subver-
sdo nas artes”, esta edicdo reiine contribuicdes que investigam a gambiarra
como linguagem estética, gesto politico, metodologia criativa e pratica de re-
sisténcia. Ao longo das paginas, corpo, cuidado, escuta, territério, memoria,
tecnologia e educagdo aparecem atravessados por operagdes de aproxima-
c¢do e reinvencdo, nas quais elementos distintos, por vezes incompativeis,
sdo colocados em relacdo. Entre improvisos, desvios e adaptagdes, os traba-
lhos reunidos neste nimero exploram modos de criar a partir do encontro
entre materiais, saberes, experiéncias e realidades heterogéneas.

Agradecemos as autoras e aos autores Renata Leitdo e Renata Lima As-
pis, Ana Julia Souza Teodoro, Arthur Lauriano do Carmo, Lucas Castro Ri-
beiro e Carlos Eduardo Félix da Costa, Rodrigo Ramos, Dora Moreira Barre-
to Cavalcante e Henrique Vaz, cujos trabalhos compdem a secdo de artigos
desta edigdo. Agradecemos também a Traplev e Lua .C pelos ensaios visuais
que expandem e tensionam as discussdes propostas. Esta edicdo conta ainda
com a entrevista realizada por Mariana Destro e Daniel Murgel com Pedro
Sanchez, em maio de 2026, no Atelier Sanitario. A Cabuloza WildLife N.33, de
sua autoria, ocupa a capa do oitavo nimero desta revista.

Por ocasido da retomada da Gambiarra, apresentamos um cartao-pos-
tal concebido por Jandir Jr. A partir de sua experiéncia no doutorado, o ar-
tista retoma suportes que atravessaram sua pesquisa — cartas, mensagens,
avioezinhos de papel — para pensar modos de circulagdo da escrita para
além dos formatos académicos convencionais.

Da espontaneidade de um furdunco batucado no quintal, atamos o in-
tervalo da linha para trazer energia e vitalidade a este periddico que ostenta
a vocacgao para o fuzué da torcida. Que estas paginas sirvam como espago de
encontro da muvuca que tem a arte como modo de viver.
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EM ESTADO SELVAGEM

Uma entrevista sobre mundos artisticos com Pedro Sanchez

Mariana Destro, Daniel Murgel e Pedro Sanchez

Fotos: Jodo Werneck

Em uma tarde de outono na Gamboa, entre o som intermitente do
VLT atravessando a rua Pedro Ernesto e as grandes xilogravuras mo-
dulares da exposicdo “O Cla Japu e outros relatos parapocalipticos”,’
que recobriam as paredes do Atelier Sanitario, conversamos com Pe-
dro Sanchez, artista visual, pesquisador e professor. Autor da imagem
que ocupa a capa desta edicdo da Gambiarra, Sanchez percorre, ao
longo da conversa, uma cartografia simultaneamente pessoal, institu-
cional e urbana.

Ao revisitar suas vivéncias nos ateliés da Escola de Belas Artes
(EBA) da UFR]J, as disputas entre tradicao académica e arte moderna,
as transformacgdes recentes da universidade publica e sua pesquisa
sobre cultura grafica de rua, o artista articula pratica e reflexdo cri-
tica, revelando uma atencao constante as formas de circulagao e as
redes de colaboracao que se constituem em outros mundos da arte.

Para preservar a oralidade, procuramos manter os desvios e as
sobreposicdes proprios da conversa, acompanhando, nesta entrevis-
ta, um pensamento que se constr6i em transito pelos ateliés, pelas
ruas e pelas feiras de arte impressa e publicacdes independentes, nas
passagens, nos deslocamentos e nas pequenas aberturas que emer-
gem mesmo nho interior de estruturas aparentemente rigidas — ou,
melhor dizendo, pelas frestas.

1 No dia 1° de maio de 2026, no Atelier Sanitario, aconteceu a abertura de “O
Cla Japu e outros relatos parapocalipticos”, exposi¢do individual de Pedro Sanchez e
langamento das edigdes N.33 e N.34 da publica¢io Cabuloza WildLife.
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Mariana Destro: Vocé e o Daniel [Murgel] se co-
nhecem ha muitos anos.

Pedro Sanchez: E, a gente se conheceu la na
UFRJ, na Escola de Belas Artes. A gente pertenceu
a uma geragao que estava atuando la e dividindo
aquele espagco — Daniel, eu, Gustavo Speridiao,
Thiago Rocha Pitta, Carlos Contente, Pedro Vare-
la, Andrei Muller...

Mariana Destro: Isso no inicio dos anos 20007?

Pedro Sanchez: Sim. Entrei em 2000 — a gente
entrou em 2000, nao foi, Daniel?

Daniel Murgel: Estou na duvida se foi 2000 ou
2001.

Pedro Sanchez: E, acho que vocé entrou um pou-
co depois de mim. A gente tinha, como geracao
anterior a nossa, uma outra galera que estava ali,
que foi préxima e que conviveu com a gente de
certa maneira — o Guga Ferraz, o Alexandre Vo-
gler, o Felipe Barbosa, o Marcos Abreu, o Ducha...
Era uma galera provocativa, que trouxe uma ino-
vacdo ali para a EBA, que é um espaco peculiar.

Nao sei se tinhamos uma no¢dao muito clara
dessa ideia de geracao, porque, enquanto vocé
estd vivendo aquele encontro diario, isso é coti-
diano, é normal, é o seu dia a dia, com os desafios
todos de uma graduagao em arte. E cada um tinha
sua onda; havia ondas artisticas que se aproxima-
vam, mas também éramos atravessados por apro-
ximagdes que ndo eram exatamente artisticas, ou
de pensamento, de postura ou mesmo de traba-
lho. Era também uma afinidade pessoal, de ami-
zade, que atravessava isso que a gente hoje, com
uma distancia, consegue ver com mais clareza.

Daniel Murgel: Vocé chegou a citar o Guga [Fer-
raz] porque acho que, junto com essa galera toda,
ele fez o Atrocidades Maravilhosas,? e isso ja deu
uma certa movimentagdo, talvez no sentido de
agrupamento, de construcao coletiva. Antes do
Atrocidades Maravilhosas, também teve a Marcia
X, o Alex Hamburger, o “Orlandia™...

Mariana Destro: Acho que a gente estd pensando
em uma espécie de histéria recente da arte do Rio
de Janeiro.

Pedro Sanchez: Por isso estou trazendo essa
lembranga. Vocé perguntou sobre quando a gente
se conheceu e lembrei de um mundo ali, de uma
rede universitaria que se estabelecia ali. Quando
se é jovem, também tem essa coisa que cada um
de nos estava chegando ali com esse desafio de se
entender como artista. Entdo acho que, com essa
distancia de 25, 26 anos, conseguimos ter a di-
mensao de que aquilo se configurava como uma
geracdo. Na época, era sé o dia a dia de estudante,
com todos os desafios pessoais.

Daniel Murgel: Lembro que alguém trouxe isso
para dentro da faculdade, porque acho que a Mar-
cia X, por exemplo, nunca teve nenhuma relagao
com a Escola de Belas Artes. Mas essa referéncia

2 Atrocidades Maravilhosas foi uma a¢iao independente
de intervengédo urbana realizada no Rio de Janeiro em 2000,

na qual artistas ocuparam a cidade com cartazes lambe-lambe,
tomando o espago publico como campo de experiéncia estética
e critica.

3 “Com Ricardo Ventura, Marcia X idealiza e participa,
entre 2001 e 2003, das mostras coletivas ‘Orlandia; ‘Nova Orlandia’
e ‘Grande Orlandia — artistas abaixo da Linha Vermelha, marcos
da cena de artes visuais carioca, que mobiliza artistas, curadores

e criticos.”. Ver em: https://mam.rio/artistas-cancao-enigmatica/
marcia-x. Acesso em: 18 mai. 2026.


https://mam.rio/artistas-cancao-enigmatica/marcia-x
https://mam.rio/artistas-cancao-enigmatica/marcia-x

do “Orlandia” chegou para a gente da mesma for-
ma que, de dentro, tinha a referéncia do Atrocida-
des Maravilhosas...

Pedro Sanchez: E, o Imaginario Periférico.*

Daniel Murgel: Tinha a Festa do Baco, entendeu?
Era completamente hacking-based o bagulho, em
uma cena em que nao tinha muita coisa para fa-
zer, mas havia uma energia da galera querendo
fazer coisas. De alguma forma, isso acaba coinci-
dindo com uma espécie de retomada do mercado
de arte aqui no Rio de Janeiro, que gera também
uma cena de mercado, de galeria, de feiras, de um
monte de coisa.

Pedro Sanchez: Que cresceu muito. Naquela épo-
ca era bem mais restrito o acesso do jovem artis-
ta. Claro que ja havia a valorizacdo do jovem ar-
tista que existe hoje no mercado de arte, mas as
possibilidades eram muito mais reduzidas. Isso
comegou a crescer nessa época. Antes, o préprio
circuito, o meio artistico, era ainda mais restrito.

Mariana Destro: Mas isso nos anos 19907 Por-
que até os 1980, pelo menos, a cena de arte con-
temporanea do Rio era efervescente, nao?

Pedro Sanchez: Mas comercialmente, para al-
guém que estad comecando?

4 O Imaginario Periférico foi um coletivo de arte
contemporanea surgido no inicio dos anos 2000 de artistas
da Baixada Fluminense e de outros territdrios periféricos que
promovia a¢des coletivas, intervengdes e circuitos artisticos
fora dos espacos institucionais hegemonicos.

Mariana Destro: E porque, assim, sou de Brasi-
lia e, nas artes visuais, a gente ainda fala muito do
eixo Rio-Sdo Paulo, entendeu? Sé6 que agora que
estou no Rio ha quatro anos, sinto que esta todo
mundo em S3do Paulo; a grana esta em Sdo Paulo,
as coisas estdo acontecendo em Sao Paulo... O Lu-
ciano Vinhosa fala — é algo que ele pensa — que
o incéndio do MAM Rio, em 1978, seria um marco
simboélico da decadéncia cultural do Rio de Janeiro.

Pedro Sanchez: Ele esta falando de um tempo
anterior, né?

Mariana Destro: E, mas estou tentando contex-
tualizar o que vocé esta dizendo, porque estou
tentando imaginar... Porque, nos anos 1980, tem a
Geracao 80, por exemplo, acho que tem um monte
de coisa acontecendo aqui no Rio. E ai vocé disse
que houve esse momento de baixa logo antes da
geracdo dos anos 2000...

Pedro Sanchez: Acho que era uma coisa que vi-
nha crescendo e que cresceu muito da época em
que a gente estava ali como estudante para ago-
ra. Acho que o circuito artistico, o circuito cultu-
ral, cresceu no sentido de se tornar mais hetero-
géneo, mais difundido, menos centralizado. Acho
que essa € a ideia de crescimento, né? Se tornar
variado... Mas, enfim, voltando.

Eu era estudante de arquitetura e, no sétimo
periodo, resolvi sair do curso. Fiz vestibular de
novo, mas voltei atras e decidi fazer uma transfe-
réncia para a Escola de Belas Artes. Nessa época eu
ja pintava, tinha comecado a pintar. Tinha feito aula
no Parque Lage com o Orlando Mollica e resolvi
que queria estudar arte, que ndo queria me formar
em arquitetura, que queria mudar de graduacao.



Isso foi um certo dilema, varias pessoas diziam
para eu me formar, mas eu ja ndo conseguia mais.
Ja tinha ido até o limite da minha paciéncia. Queria
mudar. Queria fazer arte e estudar. Entao fui para a
Escola de Belas Artes e entrei no curso de gravura,
que tem essa vivéncia de um atelié coletivo. Acho
que a Escola de Belas Artes é uma escola de artes
com uma trajetdria, uma histoéria, que da a ela uma
situagdo peculiar. Ela tem essa marca muito pro-
pria dos espacos de producdo, dos ateliés, e isso
vem de uma histéria do que é aquela instituicao.

E interessante pensar que sdo trés ou talvez
até mais escolas sobrepostas; vocé tem uma es-
cola que comeca com um projeto pedagoégico co-
lonialista, imperialista, né? Exclusivista. Mas que
é um projeto pedagoégico muito claro, muito defi-
nido, a partir da Missdo Artistica Francesa, com
toda essa importacdo de repertorio e de ideia do
que é uma academia. Isso vai se tornar o corpo
de disciplinas, as ementas, as dindmicas das dis-
ciplinas e uma dindmica desses professores que
vém e comecam a formar uma leva de professo-
res formatados, formados nesse mesmo compar-
tilhamento de ideias.

E ha também essa coisa dos prémios de via-
gem. Entdo tem todo um repertorio, que hoje
em dia esta no Museu Dom Joao VI, de obras que
eram produzidas aqui e de estudantes que eram
enviados para a Francga e para a Italia para estu-
dar, produzir 14 e enviar de volta seus trabalhos,
que eram usados como modelos aqui. Entdo
todo esse molde pedagogico baseado em mode-
los europeus, mas que era muito bem desenha-
do, sacou? Aquilo funcionava em um ritmo que
hoje a gente 1é criticamente, mas que, institucio-
nalmente, tinha uma légica muito definida. E ai
comecam varias questdes internas dessa acade-

mia, com a ativacao de artistas e professores li-
gados a uma ruptura moderna. Ha estudos, por
exemplo, sobre tentativas de implementar aula
ao ar livre, com atas da congregacao pedindo
verba para estudantes sairem de bonde para fa-
zer pintura de paisagem... Essas sdo peculiarida-
des dessa academia europeia no Rio de Janeiro.

Depois, ja em um momento posterior, a histd-
ria dos saldoes documenta isso, assim como outro
registros — por exemplo, o Nucleo Bernardelli,
que era um grupo de estudantes do curso notur-
no, trabalhadores durante o dia, vindos de uma
condicdo social popular, que formam um grupo
homenageando um professor académico. Tem
essa coisa interessante, contraditdria.

E eles tém uma pegada moderna: passam a
desenhar modelo vivo e a defender uma autoria
criativa do estudante desde o principio. Isso é um
dos fatores de transformacdo e de ruptura que
vao questionar a necessidade de copiar — porque
imagina uma academia em que vocé precisaria fi-
car anos copiando uma maneira de fazer para so
depois ter autoria, acrescentar sua pequena co-
lher na tigela, nessa sopa compartilhada, porque
era uma coisa até certo ponto apaziguada. Digo,
no sentido de que a gente tem uma visdo critica
muito evidente da academia, mas aquilo tinha um
desenho, um projeto que era muito coerente.

Daniel Murgel: Um projeto colonial, ndo é?

Pedro Sanchez: Colonial, mas, dentro das suas
préprias propostas, pedagogicamente coerente.
Claro que é um absurdo, ha coisas muito absurdas,
como documentos de professores querendo im-
portar modelo: “Vamos trazer uns europeus por-
que os brasileiros ndo servem para a gente fazer



uma aula de modelo vivo, como é que a gente vai
pintar a partir de um corpo mesti¢co?”. Isso esta
documentado por historiadores. E essa escola co-
meca a sofrer uma ruptura moderna. No entanto,
vejam, ha fatores de ruptura e também de conti-
nuidade. Por exemplo, a ideia da técnica, do domi-
nio técnico — aquarela, pintura a 6éleo, litografia,
xilogravura —, todas essas oficinas que até hoje
fazem parte da escola. Sdo os espagos que carac-
terizam a Escola de Belas Artes e a diferenciam, de
certa maneira.

Bom, entdo essa ruptura moderna... A gen-
te tem exposi¢cdes onde hoje é o Museu Nacional
de Belas Artes [MNBA], que era a sede da segun-
da escola. A primeira é hoje um estacionamento
com um tapume atrds do Centro Municipal de
Arte Hélio Oiticica, com uma reprodug¢do do an-
tigo frontdo. Esse frontdo original estd hoje no
Jardim Botanico. Nessa segunda sede, onde hoje
é o0 MNBA, houve um confronto prolongado entre
professores de viés mais academicista e professo-
res modernos. A histéria dos saldes registra isso:
teve um momento em que havia o prémio do Sa-
lao Nacional de Belas Artes e o prémio do Salao
de Arte Moderna. H4 uma dissidéncia que, com
o tempo, se torna dominante. Os académicos vao
perdendo espago, mas isso foi uma disputa longa
e documentada, vivida também pelos estudantes.

Mariana Destro: Mas isso é na primeira metade
do século XX?

Pedro Sanchez: Década de 1930... Ao longo do
século XX. O Nucleo Bernardelli, por exemplo, em
1935, inaugurou uma exposicao de arte moderna
no atelié do grupo, que era na escola [a época, Es-
cola Nacional de Belas Artes], e que foi depredada
por estudantes contrarios. Foi invadida no dia da

inauguracdo. Entraram quebrando coisas, jogan-
do no chdo, e virou uma briga.

Daniel Murgel: Eles estavam fazendo arte con-
temporanea e ndo perceberam.

Mariana Destro: Os conservadores, né? (risos)

Daniel Murgel: Rompendo os limites ali da ins-
tituicao...

Mariana Destro: Enquanto tentavam preservar a
instituicao!

Pedro Sanchez: E isso se repete posteriormente,
se repete hoje em dia.

Daniel Murgel: A arte tem esse lugar de ideolo-
gia, né, que movimenta paixdes que podem levar
a brigas mesmao.

Pedro Sanchez: Sim, o tempo todo. Na arte bra-
sileira isso aconteceu em diversas situagoes. Mas,
na época em que eu me formei, o atelié de gravu-
ra ainda tinha uma formacgdo com essa pegada
mais libertaria moderna. J4 estavamos nos anos
2000, mas havia um incentivo real a liberdade de
producdo — veja, fundamentada em um dominio
técnico, disciplinar, até.

Daniel Murgel: Vou fazer uma provocacao aqui,
voltando para a época em que a gente estava estu-
dando 14 e que estava rolando essa efervescéncia
de agdes e tal. Vocé ndo acha que naquela época
ndo tinha uma espécie de abandono institucional,
a ponto da gente se sentir com autoridade para
ocupar o espaco? Isso depois foi limitado, mas
teve um momento em que o Pamplondo estava
bem jogado para 14 e a gente tinha a possibilidade
de ir 14 e ocupar o espaco.



Pedro Sanchez: Com certeza.

Daniel Murgel: Lembro que no Pamplondo a ga-
lera fazia pequenas barricadas para delimitar
seus espacos de trabalho, e isso era respeitado.

Pedro Sanchez: O Pamplondo era um espago
anarquico, no sentido de uma divisdo organica.
Havia um compartilhamento organico do espaco.
Era um lugar de aula dos professores, mas era dos
estudantes.

Mariana Destro: O que é o Pamplonao?
Pedro Sanchez: E o atelié de pintura da EBA.

Mariana Destro: Fiz Artes Visuais na Universi-
dade de Brasilia e o que tem, até hoje, é um pré-
dio que era para ser um almoxarifado, mas virou
o Departamento de Artes Visuais. Tem atelié de
gravura, de pintura, salas de modelo vivo... Me
formei em 2018, e acho que o curriculo mudou
desde entdo, mas, na minha época, cursavamos
Pintura 1, Pintura 2, Gravura, Escultura, Desenho
1, 2 e 3 etc,, e era essa pegada parecida com a gra-
duacdo de vocés, que o Pedro descreveu. Um certo
paradigma moderno, ainda no fim dos anos 2010.
Mas, ao mesmo tempo, tinha os ateliés comparti-
lhados, que era uma experiéncia incrivel.

Pedro Sanchez: Acho que isso é uma caracteristi-
ca da universidade publica, né?

Daniel Murgel: Sobre o Pamplondo, a gente esta
falando de um prédio moderno do Jorge Machado
Moreira.

Pedro Sanchez: Que foi projetado para a Faculda-
de de Arquitetura e Urbanismo, em 1957, e inau-
gurado em 1961, nos moldes modernos, pilotis...

Daniel Murgel: E um espaco gigantesco, com-
partilhado, assim, mas com divisdes que se con-
frontam com o préprio projeto modernista, que
sdo de um ambiente mais classico da pintura, de
vocé ter uma espécie de nicho para modelo vivo
ou para uma natureza morta. Entao existe essa di-
visdo que ja confronta...

Pedro Sanchez: Mas isso foi feito posteriormente.

Daniel Murgel: E depois teve essa fase da ocupa-
cdo. Lembro que a galera ia no lixdo da UFR], que
era um lixdo extremamente rico, a galera jogava,
sei 13, armarios fora...

Pedro Sanchez: O estudante fazia um pequeno
atelié particular ali. Vocé tinha uma mesinha — é
isso que o Daniel ta falando —, vocé pegava uma
cadeira que estava ali jogada no depdsito, com
uma roda faltando, e vocé levava; era uma cadeira
de couro que estava ali, que veio sei la de onde, que
vocé sentava ali, ela meio bamba mesmo, e fazia o
seu atelié. E cada um ia produzir ali, tinha uma coi-
sa bem anarquica mesmo. Os professores depois
circulavam nesse espaco e vocé trazia um profes-
sor para ver o seu trabalho no seu atelié, sacou?

Daniel Murgel: Era uma subversao da hierarquia,
porque os professores, nesse momento, nao con-
trolavam o atelié.

Pedro Sanchez: Mesmo no atelié de gravura vocé
tinha uma coisa semelhante, embora eu ache que
ali tinha uma cultura comunitaria — que acho
que é propria da gravura — muito forte, e os pro-
fessores eram parceiros, como o Adir Botelho e
Marcos Varela, e o Kazuo Iha, na litografia. Mas,
assim, o estudante ficava até de noite, ficava até
mais tarde...



Daniel Murgel: Tinha gente que dormia la. Mas é
interessante que, com o movimento de pessoas que
se aposentam e de alunos que viram professores —
como é o caso do préprio Pedro, ou do Romano —,
ha uma série de artistas interessantes que estao la
hoje, como o Marcos Abreu, que eram alunos e ago-
ra estdo nessa fungao. De algum modo, eles vao res-
significando essa heranca, esse atavismo que tem na
Escola de Belas Artes em relagdo a invasdo europeia.
Acho que isso também faz parte da histéria da insti-
tuicao. Nao da para desmontar e criar uma ruptura
de repente; é um trabalho que vai se construindo.

Pedro Sanchez: Acho que a gente vem vivendo
uma outra ruptura. De alguns anos para c4, come-
camos a viver um questionamento do que é uma
escola de arte contemporanea. E esse questiona-
mento é feito dentro dessa estrutura espacial e
cultural moderna, que por sua vez se sobrep0s a
uma estrutura institucional académica. Isso que
eu falei, sdo trés escolas, sabe. Como pensar uma
escola de arte contemporanea dentro dessa tra-
jetdria, dessa estrutura que estamos inseridos? A
propria ideia dos cursos: vocé tem curso de pin-
tura, curso de gravura...

Mariana Destro: E ainda é assim?

Pedro Sanchez: Ainda é assim. O curso de gravu-
ra passou por uma reforma e passou a se chamar
Artes Visuais - Gravura, assim como Escultura
virou Artes Visuais - Escultura. Essa estrutura se
reflete também na sala de aula: em algumas ainda
ha palanque para o professor, o que ja indica um
modelo pedagdgico espacializado. A geragdo com
a qual eu compartilho aquele espago tem o desa-
fio de pensar uma escola de arte contemporanea.
E isso que chamo de terceira ruptura.

Mariana Destro: Que esta acontecendo agora.

Pedro Sanchez: Sim, ja em curso. O Programa de
P6s-Graduacao em Artes Visuais (PPGAV), funda-
do pela Gléria Ferreira e pelo Carlos Zilio, com ou-
tros professores como o Paulo Houayek, é talvez
a afirmac¢do mais emblematica disso. Um enclave
de pensamento de arte contemporanea que segue
influente e acabou se expandindo para a gradua-
¢do. Acho que a presenca da minha geracao entre
os professores também vai trazendo isso.

Quando comecei a dar aula em gravura, antes
da reforma, a estrutura era dois anos de aula de
Desenho Artistico, Histdria da Arte, Estética, Geo-
metria Descritiva, Perspectiva, Desenho Anato-
mico, e s6 depois vocé descia para os ateliés, que
eram embaixo, e passava a ter sé aula pratica. Eram
12 horas semanais de litografia e 12 horas sema-
nais de xilogravura, ao longo dos periodos finais.
Na Escultura, a mesma situagao. A Simone Miche-
lin fez, junto com a Katia Gorini, a Cila MacDowel],
a Beatriz Pimenta, a Gabriela Murab, uma reforma
curricular pensando em um curso de arte contem-
poranea fundamentado na experiéncia espacial.

Entdo nosso desafio hoje é pensar um curso
de Artes Visuais - Gravura. Estou 14 com o Mar-
cos Abreu, a Patricia Pedrosa, o Marcio de Castro
e agora com a Itala {sis, que entrou no concurso e
a gente esta esperando ela tomar posse. O desafio
é esse: a gente herda uma estrutura espacial, sim-
bélica, cultural e agora resta a gente pensar como
propor uma formagdo que parta desses fazeres,
dessas questdes graficas préprias da gravura. E
que, de fato, seja coerente. Essa seria uma tercei-
ra ruptura, uma terceira guinada que a instituicao
vem vivendo. E hoje acho que a grande transfor-
macao da universidade é social e cultural, uma va-
riedade, um enriquecimento mesmo do publico.



Mariana Destro: Resultado da politica de cotas.

Pedro Sanchez: Sim, também de transformacdes
sociais e culturais mais amplas. E isso aponta
para uma quarta transformacao, que esta germi-
nando.

Mariana Destro: Enquanto vocé falava da Escola
de Belas Artes, fazendo uma espécie de percurso
genealogico, fiquei pensando que existe ai uma
sobreposicao interessante entre memoria pessoal
e histéria institucional. Vocé pertence a uma leva

de alunos da EBA que depois voltaram a escola
como professores, como o Daniel apontou. Como
vocé olha hoje para a sua trajetéria ali, especial-
mente diante das transformagdes que a universi-
dade viveu desde os anos 20007

Pedro Sanchez: Eu era um estudante de arquite-
tura meio questionador, porque eu ndo me sen-
tia totalmente identificado com aquilo, sabe? Eu
questionava bastante a estrutura da Faculdade de
Arquitetura, que foi muito importante para mim.
Fiz sete periodos, trés anos e meio. Mas, quan-



do mudei para a Escola de Belas Artes, eu falei:
“Cara, agora eu preciso realmente terminar essa
graduacgdo”. Entdo foquei em fazer as disciplinas,
sem questionar tanto, porque sendo vocé nao se
forma. Depois que me formei, dividi um atelié
com meu irmao, com outros artistas...

Mariana Destro: Desculpa, vou fazer uma per-
gunta boba. Vocé queria ser artista, é isso?

Pedro Sanchez: Eu queria ser artista, comecei
a perceber que eu queria trabalhar com arte,
sabe? Nunca pensei “quero ser artista”, mas pen-
sei “ndo quero mais essa faculdade, quero estu-
dar arte”. Isso foi uma questao, porque, quando
entrei para a Escola de Belas Artes, realmente
pensei “o que vou fazer para me sustentar?”. Nao
tinha pretensao de ter uma garantia com a ven-
da do trabalho.

Sempre coloquei meu trabalho em circula-
cdo, e ele sempre se pagou. Nao me sustentava,
mas se pagava, pelo menos. Isso ja era uma meta
desde estudante. O trabalho se pagava, ele nao me
mantinha, e eu tinha que pensar em alguma coisa.
Foi quando fiz um estagio e entrei em uma sala de
aula. Isso foi em 2001 ou 2002. Era um estagio na
Secretaria de Saide do municipio, com uma equi-
pe multidisciplinar que fazia agdes em escolas pu-
blicas, de conscientizacdo de saude bucal. Eu ti-
nha 21, 22 anos, e entrei na sala de aula para falar
com as criangas e tal. E foi foda. Eu pensei: “Por-
ra, isso eu posso fazer”. Me senti muito a vontade
ali, me comunicando com aquele grupo. Foi muito
transformador. Ai comecei a investir nisso, em fa-
zer oficina, dar aula, pensar em um workshop.

Entdo, mais para a frente, na faculdade, eu ja
tinha um atelié com meu irmao, e a gente fez um
job para uma agéncia publicitaria, uma coisa com

ilustracao e xilogravura, e recebemos uma grana
que era exatamente o valor de uma prensa de gra-
vura que estava a venda. A gente comprou essa
prensa em 2004, quando eu estava me forman-
do. Essa prensa existe até hoje. Ficou um tempo
em um depdsito, depois a gente tirou e reformou.
Meu irmao, o Jodo Sanchez, levou ela para o Estu-
dio Baren. Ele também se formou em gravura, nés
fomos colegas, e o Estidio Baren é um estudio de
edicdo de obras graficas; essa foi a primeira pren-
sa que ele usou la. Hoje essa prensa esta no atelié
de gravura da Escola de Belas Artes. E minha, mas
reformei e levei para la.

Depois que me formei, fui fazer mestrado e
acabei entrando numa de “vou continuar”. Fiquei
um ano formado trabalhando nesse atelié, pro-
duzindo, e fiz uma exposi¢cdo basicamente de xi-
logravura na galeria do Instituto Brasil-Estados
Unidos (Ibeu). Com essa individual ganhei um
prémio e uma viagem para Nova York. Ai fui fazer
mestrado na PUC-Rio, em Histéria Social da Cul-
tura, e depois continuei 14 no doutorado em De-
sign. Acho que foi porque eu estava trabalhando
com gravura e pensando sobre a gravura. Foi uma
entrada interessante ali na PUC.

No doutorado comecei a pensar a gravura
para fora do ambiente do atelié. E comecei a de-
senvolver uma pesquisa que a principio se cha-
mava “Gravura na rua”. Era uma pesquisa de
paisagem urbana, uma espécie de antropologia
urbana partindo de manifestacdes visuais que
tém a rua como plataforma, como suporte ou
como aparato visual, que é a maneira como eu co-
locava. A rua como um aparato visual, apropriada
por meio de procedimentos graficos artesanais,
de baixa sofisticacdo, acessiveis a uma série de
agentes que ndo eram soO artistas. Como o cara



que conserta geladeira e faz esténcil, faz serigra-
fia... Ou o anotador do jogo do bicho, que usa um
procedimento de carimbo que é o mesmo proce-
dimento da tipografia de Gutenberg. E um proce-
dimento tipografico de impressao daqueles folhe-
tos que ele coloca ali, em um copinho de plastico
Guaravita, pregado em uma mangueira em frente
ao ponto de anotacao do jogo do bicho dele. Tem
um dispositivo, uma tecnologia de que a gravura
faz parte, que a gravura integra e que esta na rua
sendo usada presentemente, atualmente, cotidia-
namente, por uma série de agentes que nao sao
necessariamente artistas.

Nessa pesquisa, que foi a pesquisa que de-
senvolvi no doutorado, havia uma contrapartida:
eu estava também como artista, fazendo cartaz
em esténcil, em serigrafia, em xilogravura, levan-
do esse cartaz como intervencao urbana. E esse
trabalho depois me levou para o trabalho da Ca-
buloza WildLife, que é um trabalho de publica-
¢do independente. Com a Cabuloza, trabalho com
xilogravura, que é um procedimento artesanal,
tradicional, de baixa sofisticacdo de reproducdo
de imagem, um procedimento universal — no
mundo inteiro existem manifestacdes de xilogra-
vura, ligadas a cultura popular em uma série de
contextos, lugares, paises, periodos diferentes; a
xilogravura tem uma vocagdo popular justamente
pela simplicidade e pelo poder que ela da, que ela
permite, que ela abre: o poder da reproducdo e
da autorrepresentacdo. A xilogravura, particular-
mente, mas a gravura como um todo esta relacio-
nada a isso; a tipografia esta relacionada a isso; a
litografia esta relacionada a essa questao.

Entao uso esse procedimento para fazer uma
publicagdo que tem um formato variavel, mas que
é pensado como um objeto grafico dobrado, do-

bravel, desdobravel e manipulavel. E, justamente
porque tenho a xilogravura como possibilidade
de reproducgdo, eu ndo numero, nao limito — que
é uma tendéncia, uma pratica, de certa manei-
ra, uma conquista moderna, a limitacdo da tira-
gem —, faco impressdo sob demanda, e também
consigo tornar esse um objeto realmente acessi-
vel, barato. E com esse objeto adentrei uma cena
cultural: a cena das artes graficas, da publicacao
independente, das feiras de arte grafica e publi-
cacdo independente. E uma cena também mun-
dial, relacionada com a literatura, com as editoras
independentes, mas também com uma série de
outros agentes criativos, como poetas, designers,
ilustradores, a galera da histéria em quadrinho...
E hoje em dia muito com a galera da gravura.

Agora, entre pegar a xilogravura, a gravura,
fazer um cartaz, levar esse cartaz para a rua, se
apropriar da rua como aparato visual e colocar
essa gravura ali, sem saber se ela vai durar duas
horas ou dois anos, e pegar esse mesmo procedi-
mento e fazer uma publicacao periddica indepen-
dente, manipulavel e versatil — porque consigo
botar meu trabalho em um boteco, por exemplo
—, acho que entre uma coisa e outra tem uma
continuidade, tem um espelhamento, é um movi-
mento analogo.

Daniel Murgel: Vou fazer uma outra provoca-
cdo, que ja imagino a resposta, mas acho que vale
problematizar o termo “independente”. Acho que
ele vem de um lugar de relagdes institucionais
que, se nao me engano, vem la dos Estados Uni-
dos. Essa ideia de arte independente porque ela
esta relacionada a uma institui¢do que de alguma
forma possa fomentar — publica, estatal, enfim.
Uma ideia de que existe um lugar de fomento e
uma cena independente disso. No mercado de



arte, o “independente” virou aquele que nao esta
no mercado, e nao é bem isso. Esse termo me pa-
rece meio complicado, ja pensei em outras for-
mas, mas ndo encontrei nenhuma.

Pedro Sanchez: Entdo, essa é a questio.

Daniel Murgel: Independente do qué, e sera que
¢ independente mesmo?

Pedro Sanchez: Sociologicamente, “independen-
te” é um termo que é compartilhado por uma sé-
rie de outros campos; vocé pode falar de uma ra-
dio independente, do rock independente, de uma
editora de livros independente, de uma literatura
independente... E ele é também questionado em
todas essas instancias. Tem a relagdo com o mer-
cado, com o posicionamento editorial... As vezes
vocé 1é o manifesto de uma editora independente
e, no funcionamento dela, ela esta inserida em va-
rias légicas do mercado. Eu, por exemplo, sei exa-
tamente o que quero dizer quando digo que sou
um artista independente.

Daniel Murgel: Tem a ver com autogestdo?

Pedro Sanchez: Tem a ver com varios fatores. Na
arte, existe o circuito de comercializacao do objeto
artistico com as galerias e também um circuito de
institucionalizacdo do objeto, da pratica e do ar-
tista em museus, residéncias, saldes, prémios, que
exercem um poder de legitimacdo das pessoas
que se inserem ali. E uma estrutura que é o pro-
prio campo, uma estrutura de disputa de poder.

Mariana Destro: Vocé estd pensando no [Pierre]
Bourdieu?

Pedro Sanchez: Claro. Historicamente, tradicio-
nalmente e inevitavelmente, quase, é uma disputa

por poder e por posi¢des escassas — programada-
mente escassas. Existe uma estrutura piramidal, de
orientacao vertical. Todo artista, de algum modo,
confronta esse sistema. Sempre existe atrito com
galerista, com curador, com a institui¢do, e o tem-
po todo estamos fazendo concessdes. Sei 13, talvez
vocé chegue a um patamar em que seja tdo pica
das galaxias que as pessoas vao babar tanto o seu
ovo que voceé consiga se livrar disso parcialmente.

Daniel Murgel: Mas isso ndo tem a ver com uma
classe desunida, em que todo mundo busca indi-
vidualmente esse lugar de pica das galaxias e isso
impede uma agdo coletiva?

Pedro Sanchez: O Bourdieu diz que o publico
mais especifico, mais especial, é também o de pa-
res, que sao ao mesmo tempo concorrentes. En-
tdo essa estrutura do campo, que é uma estrutura
piramidal — o Bourdieu, pelo que eu tenha lido,
ndo pode nesses termos, mas é como acabamos
visualizando, uma piramide. E quanto mais alto,
menores sdo as possibilidades. E uma estrutura
de disputa. E, para além de qualquer ideia de co-
laboragdo, os artistas estdo também se acotove-
lando nesse espaco. O que venho tentando trazer
é outra referéncia.

Um outro soci6logo com quem tenho trabalha-
do teoricamente e, de certa maneira, artisticamen-
te, € o Howard Becker, que é um socidélogo norte-a-
mericano que contrapde a ideia de campo a ideia
de mundos artisticos. O mundo artistico, diferente
do campo — que é, como a gente vinha falando, um
espaco, uma metafora de um campo de forgas de
disputa por posicdes escassas —, é feito pela cole-
tividade de pessoas que colaboram para um acon-
tecimento que aquele proprio mundo reconhece
como arte. Entdo vocé pode pensar, por exemplo,



a Feira Hippie de Ipanema como um mundo artis-
tico. Ali existem disputas e colaboragdes internas,
e todas as pessoas que participam daquele aconte-
cimento compartilham um espaco comum. E, volta
e meia, alguém é pincado desse mundo, ou circula
entre mundos como uma espécie de agente duplo,
ou seja, esses mundos sdo interpermeaveis.

Mas a gente tem essa ideia ainda muito elitis-
ta, que esta muito introjetada, de classificar esses
outros mundos como cafonas, piegas ou naif. E
de que maneira se sair bonito nessa nomenclatu-
ra, com esse estigma, né? Talvez o “underground”
seja um rotulo mais bonito. Talvez o “indepen-
dente” seja um rotulo mais bonito. Talvez a ques-
tdo do “independente” seja uma autoproclamacao
de um grupo ou de grupos, talvez a adogao do ter-
mo “independente” seja uma resposta a isso, seja
uma autoproclamacdo, diante de um sistema ex-
clusivista, uma maneira de se afirmar.

Daniel Murgel: Tem uma frustracdo de um grito
de independéncia que é latente... A propria cena
da pintura da independéncia [do Brasil] é um
arco muito louco, mas acho que, em termos de
imagem e até de sentimento, isso tudo tem muito
pouco tempo. Entdo, enquanto sociedade, a gente
sempre tem essa ideia de que essa independéncia
ndo existe plenamente. Talvez a minha descon-
fianca do termo venha dai. Sempre fico me per-
guntando: independente do qué? Mas eu consigo
entender que tem, talvez, esse grito latente de
uma ideia de autogestdo, de autonomia. Entdo as
vezes eu gosto mais do termo “autonomo” do que
“independente”.

7

Pedro Sanchez: Vocé produz, vocé é artista,
vocé estd na base da produc¢do. Toda forma cul-
tural depende de produgao, circulacao e recep-

cdo. A pesquisa historica, socioldgica, antropo-
logica vai acabar olhando mais para um desses
pblos — as vezes producdo, as vezes recepcao.
Quando falo da producao, circulagdo e recepcao,
estou olhando a coisa sociologicamente. Uma vez
que vocé fez o trabalho, como ele chega em um
publico? Entende? No caso dessa exposi¢ao aqui
[“O Cla Japu e outros relatos parapocalipticos”],
que nem estava chamando de exposicdao no co-
mego — queria chamar de “lancamento” —, aca-
bei produzindo uma xilogravura de grande for-
mato que virou a capa da Gambiarra. Claro que,
quando isso vai para o ambiente urbano, ela vira
quase um selo postal. Gosto de trabalhar grande,
isso vem do meu processo, da minha poética.
Depois vem uma decisdo pratica: isso preci-
sa se desdobrar em pOsteres menores, porque eu
preciso levar isso para o meu nicho de circulagdo
profissional, que sdo as feiras de arte impressa. E
o lugar onde eu primordialmente tenho feito cir-
cular meu trabalho. Entdo eu ja sabia que isso ia
acontecer: esse trabalho ia se fragmentar em moé-
dulos menores para poder ser exposto, mostrado,
vendido, circular nesses locais que sao as feiras.

Mas ao mesmo tempo eu queria que o tra-
balho grande existisse como tal. Foi ai que pro-
curei o Daniel, na época também em que ele me
fez chegar o convite da Gambiarra, de participar e
ceder uma imagem para a capa. E procurei o Ate-
lier Sanitario, que é um espaco independente de
producdo artistica. Quando uso “independente”
nesse caso, sei exatamente o que estou dizendo.
Tem a ver com amizade, com abertura de espa-
¢o, com uma possibilidade concreta de fazer jun-
to, até com agenda, com encaixe de tempo, mas
também com uma abertura que eu percebi ali.
Essa percepcdo da abertura, de encontrar uma



fresta por onde algo pode sedimentar e brotar
— que, inclusive, é uma coisa que as plantas fa-
zem no ambiente urbano — é uma tatica cultural,
sabe? E é uma tatica que a gente chama de inde-
pendente. E um termo problematico, mas ainda
assim é um termo eficaz.

Daniel Murgel: Gosto mais de “auténomo”.

Pedro Sanchez: Beleza, é um enfoque. E a mes-
ma coisa do grafite: tem gente que fala “grafite”,
tem gente que fala “graffiti”, “xarpi”, “pixo”, “pixa-
¢do”. Ndo é uma questao de nomenclatura, é uma
questdo do que a gente estad fazendo. E quando
vocé chega e pensa esse espaco como um espago
de circulacado, de fomento, de recep¢do, um cata-
lisador... Quando vocé, Daniel, fala de produzir
cerveja para viabilizar economicamente [0 Ate-
lier Sanitario] — acabei de conhecer um pessoal
de um atelié em Fortaleza que faz café, torra e
vende. Vocé faz cerveja. E a mesma coisa. Quan-
do vocé fala isso, eu escuto e penso: “E isso que
eu estou fazendo”.

Acho que essa ideia dos mundos artisticos,
que vem da sociologia, abre uma possibilidade
de pensamento critico em relacdo a essa hege-
monia do campo artistico como uma piramide.
Tatuagem, pixacao, grafite, zine, publicacdo inde-
pendente nas feiras, todas essas manifestagdes
sdo mundos com configuracdes proprias, mundos
autonomos. O questionamento é: por que eleger
um deles como legitimo? A prépria Feira Hippie
de Ipanema, que eu comecei falando.

Daniel Murgel: Acho que a gente tem um ser gi-
gante envolvido af que seria o tempo. E dentro
desse ser gigante tem essa edicdo de eventos que
acaba virando o que a gente chama de histéria da

arte. Al existem vdrias historias da arte: aquela
que foi contada e aquela que nao foi contada. E,
provavelmente, a que nao foi contada é maior.

Pedro Sanchez: Ela esta sempre sendo recontada, né?

Daniel Murgel: Mas existe uma tensao ai, talvez
seja essa a palavra, que vai puxar para o mercado,
para a valorizagdo, para a especulacdo, na direcao
dessa histéria ja contada — que ja esta estabele-
cida ha um certo tempo. Entao a gente pode conti-
nuar contando essa histdria, e isso também pode
virar valor, pode virar grana, pode virar especula-
cdo, dentro de um sistema econémico que € espe-
culativo, exclusivista em varios sentidos. Mesmo
quando vocé compra um pacote que tem dois mi-
lhdes iguais, ele te convence de alguma forma de
que aquilo é exclusivo. Entdo, assim, acho que...
Pronto, me perdi (risos).

Mariana Destro: E a gambiarra?

Pedro Sanchez: A gente fez uma boa analogia
aqui da gambiarra. A gambiarra é uma tatica, né?
Uma tatica de resisténcia, e a0 mesmo tempo uma
estética. Mas é uma estética que se configura a
partir de uma tatica. Tem a coisa da precariedade,
que é uma realidade...

Daniel Murgel: O termo “gambiarra” vem dessas
ligacdes elétricas improvisadas.

Pedro Sanchez: Sim, o “gato”, de puxar, fazer uma
ligacao, essa coisa do improviso.

Mariana Destro: Que nasce da precariedade.

Pedro Sanchez: Que nasce da precariedade e que
é subversivo. “Gato” é subversivo.
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Daniel Murgel: Essa ideia de precariedade é
complicada, porque as vezes dela surge uma so-
fisticacdo absurda.

Mariana Destro: Mas é esse o ponto, entendeu?
Tem uma questado ai que € o fato de os paises do
Sul Global, que sao marcados por processos de co-
lonizacao e periferizacao, serem relegados, queira
ou ndo, a um estado de precariedade e, ainda as-
sim, surge esse tipo de invengdo técnica e mate-
rial extremamente sofisticada. A gambiarra nao
nasce apesar da precariedade, mas dentro dela.

Pedro Sanchez: Acho que o problema do termo
precariedade é que ele se contrapde a uma ideali-
zacdo da condicdo que seria o parametro ao qual
aquele outro fugiria ou estaria fora de alguma
maneira. Mas, no fundo, a precariedade é a pré-
pria condicao humana, sabe? Em ultima instan-
cia, tudo é precario. A nossa situagdo é precaria.

*

Pedro Sanchez é artista visual, pesquisador e
professor, mestre em Histéria da Arte pelo Pro-
grama de Po6s-Graduagao em Historia Social da
Cultura, da PUC-Rio. Doutor em Design por esta
mesma institui¢cdo, desenvolveu a pesquisa Grd-
fica de rua: estratégias e tdticas na cultura visual
de rua do Rio de Janeiro. E Professor Associado e
coordenador do curso de Artes Visuais - Gravu-
ra da Escola de Belas Artes da UFR] e Professor
Colaborador do Programa de P6s-Graduagao em
Design da EBA/UFR]J, onde atua na linha de pes-
quisa Imagem, Tecnologia e Projeto. Lider do
Grupo de Pesquisa em Taticas Visuais, trabalha
com gravura e meios alternativos de reproducao
grafica, pesquisa o uso destes procedimentos e a

apropriacdo do espago urbano como estratégias
de insercao e constru¢ao de um meio indepen-
dente de circulagdo de imagens e objetos cultu-
rais. Desde 2013 produz a publicacao Cabuloza
WildLife, editada em xilogravura.
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1 Leitoris daquiydacold: abusamos demais das notas de rodapé, pensando em fazer muitas conexdes e provocagdes, mas
nenhuma delas é imprescindivel, talvez. Criamos tuneis, ribanceiras, desvios e bifurca¢des. Sendo assim, pode-se escolher ler o
texto ignorando-as e depois voltar e ler apenas as notas ou outra modalidade qualquer de jeitim di ler que lhe aprouver.



Resumo: O presente texto traz a fuga como radar de um corpo desobediente e subversivo, entendendo-a como
aparato corporal de uma metodologia prépria de fazer, escrever, criar, encenar etc. viver. Como faz uma gambiar-
ra? Com a mao e com a cabeca? Com durex, chicletes, canivetes? Tem luzinha, abracadeira? Na cozinha, arte e
ciéncia? Com motor de geladeira? Tudo isso, nada disso, deixa disso, cata o que tem por ai? Uma gambiarra se faz
cas fuca! Mete as cara, bota a cara, d4 na cara. E a fuca que puxa o corpo e as ideia, a fuca da leoa,? da leitoa, das
picoa tuda animalada. Dois buracos nio sdo tomada, ta ligada? Fuga nio é tomada, muito menos farejada. Nossa
gambiarra é metodologia, é pratica criativa, se realiza com a mao e a cabeca, mas sobretudo com o corpo todinho,
metendo as cara, na criacao de si e de mundos por vir.

Palavras-chave: corpo; fucar; gambiarra; dissidéncia; resisténcia.

2 Uma leoa e, a boa, escorpiona e dguia e caramuja, um tal bicho assim vos escreve, junto com a leitdo, as renas e as antas
e tudo no mesmo pacotdo. Haja bicha pra nossa balaida, segura o estouro da boiada, sem tino pra gado, muito mais avacaiadas.
Néizotras, ndo abriremos mao de nenhuma de néizas, nos movemos em bandos e pelas bandas. Se curtiu é s chegar.



TEXTO-CORPO-FUCA-GAMBIARRA

Renata Leitdao e Renata Lima Aspis

Por a cara e escarafunchar, por meio do toque da fuca na lata, revira-
da, remexendo, desorganizando o que ta separado, em busca do que
ndo esta dado. Uma boa fugcada é lambuzada, sendo corre o risco de
ser uma farejada.

Uma farejada é sempre algo apartado entre o farejador e o fare-
jado e assim deve ser, reza a regra: sujeito e objeto, cada um no seu
quadrado, é algo como: farejo, logo existo. O farejador usa seu apa-
rato focinho para conhecer o que aparece, separando-se dele: a cada
encontro se produz um objeto, da-se um nome, uma classificacdo, um
lugar na hierarquia do 6rgao maior: o mundo, um mundo; meu mun-
do, ele diz. De um lado o sujeito, aquele que organiza tudo o que en-
contra, asseadamente, encaixando dentro da estrutura previamente
estabelecida. do outro lado, os objetos, que sdo objetos, apenas. Sdo
criacoes obedientes do delirio de poder do sujeito.?

3 Cé ja sabe, mas ndo custa fazer esse puxadinho pra dizer que aqui estamos
remendando Descartes, filésofo francés, do século XVII, que se tornou um grande
astro das hollywood da época, dizendo que pensamento é uma coisa e corpo é outra.
O cabra resolveu elevar aos céus o que ele chamou de cogito, aquilo que cogita, que
duvida, que pensa: a razdo. Parece mesmo que ele nio se via como um trem s, que
ele achava que a cabeca dele carregava sua esséncia, seu extrato de grandeza, puro
suco de si mesmo boiando acima de seus miolos, independente de qualquer carcaca
tendo ideias claras e distintas de tudo que fosse verdade e isso tudo em uma conexéo
questionavel com um tal “o deus” deles (ver a Nota da nota anedota de reparo com fio
desencapado). Ele, tdo assim se amando, considerou que seu corpitcho devia de ser um
pacote de 6rgaos subservientes envelopados por uma embalagem duvidosa, chamada



pele e que essa pacoteira deveria era somente obedecer aos
desejos dos pensamentos, aos anseios de uma alma pura,
limpida, cristalina, pedacinho de deus na terra que fazia

que ele tivesse ideias brilhantes e atitudes dignas de um ser
superior (ispiar Nota da nota grampeada abaixo do barbante
pendurado cacaneta). Uma pena que ninguém achou que isso
sim era é que era doidura, bruxaria, vaderetrosanatartes, mas
fato é que a ideia veio a calhar cas ideia dozotro homi sem
nogao que também, estavam se quereni demais a ponto de se
dizerem nomeados por um deus, um deus que era deles e que
queria eles também. E minha gente, é cada uma que parece
duas. Mas, para ser mais precisas, esses homi ndo era sem
nog¢ao, tinham nogéo até demais, ndo podemos esquecer que
as ideias das revolugées burguesas e de capitalismos ja estavam
sendo embrionadas ai. Muito util para a vindoura produ¢ao
capitalistica que houvesse de um lado corpos e de outro mentes,
corpos proletarios com a mdo na massa e vida violentada por
tudo que é tipo de privagdo, até da dignidade e de outro lado
mentes brilhantes, pensadoras, com suas boas ideias de como
deve funcionar essa sociedade (essas mentes portavam corpos
muito bem tratados a pao de 16, 6cio e champanhe).

Nota da nota anedota de reparo com fio desemcapado:
Nota-se nessa nota que noizas optami por escrever o deus
assim bem deusinho mesmo casdique o que eles chamam de
deus, pra gente néo esta a altura do nosso baixo nivel, embora
ele teje nas altura, para eles. Esse deus ai foi eleito por uns
caras, tdo detestaveis quanto o fa clube do Descartes, para
representd-lo, uma tal chamada Igreja Catdlica, instituicao
rica e poderosa, aliada dos destruidores de mundos possiveis,
que extinguiram com maxima violéncia tudo que é vida que
nao se encaixava no “o0” mundo unico concebido pela razdo
deles, dizendo que o deus deles falou que tava de boa matar,
estuprar, avacalhar, por uns tantos séculos, a vida de quem nao
se parecesse com eles. Mas ndizas ndo, noizas é devota de Négo
Bispo (tem surpresinha na Nota fita crepe na bainha da calca)
e sua ojeriza pelo monoteismo e pela monocultura humana.

A gente é mesmo insolente, a gente ndo s6 tem corpo como
tem fuca e por isso mesmo, com nossos espiritos de porco nao
iremos pdr um deusdo no deusinho, e ele que lute.

Nota da nota grampeada abaixo do barbante pendurado
cacaneta: Essas ideia que a gente da, diferente de uns e outros
porai, né, nao brotaru dos nossos suvacos e jogamos aqui. Elas
brotaru também, as vezes, vai saber, mas bem que pode ser que
tenham vindo do suvaco de Marilena Chaui e quem sabe de

A fucada, na deriva, imbrica o corpo todo na
procura. E pelas fuca, mas é um chamado também
da barriga, dos no das tripa. Se fuca cazunha, ca-
zideia, com os pélos e pelos cotovelos. A fugada
¢ um movimento de composicao de si mesma, de
se misturar e ser sempre outra. Tamo falando do
ser como movimento de estar sendo. Vai cacando
e descobrindo junto, embrenhando, remexendo,
achando, perdendo e percebendo no enquanto
aonde os desvios te levam.*

tras da zoreia de Silvia Federici. Essas duas mulheres fabulosas
que insistem como néizas em percorrer caminhos distintos do
fa clube do René. Chaui, brasileira, fildsofa, professora, além de
dedicar muita satide a obra do anti heré6i dos anos 1600, vulgo
Espinosa ou Spinoza, também produziu um arsenal robusto
usando a filosofia para o desenvolvimento da autonomia.
Federici, italiana, fil6sofa, feminista tem pano pra manga pra
falar do que se engendrou a partir da logica cartesiana com
mulheres e quem mais ousasse nao ser escolhida por deus.
Procure saber, procure saber.

Nota surpresinha fita crepe na bainha da cal¢a: confira
esse video Nego Bispo — Trajetorias. Se estiver sem tempo,
comece do 14’407, tu vai ama.

4 Olha bem e firma o corpo com silver tape. Deriva
num ¢ sair por af deixa a vida me levar vida leva eu, vento
levou, me deixei levar, sambarilove pra ndo se colocar no rolé.
Essa deriva que falamos vem de uma gastura que d4 na gente
se for para seguir por um caminho tnico, por um caminho ja
caminhado por outras patas, por um caminho. No entanto, ndo
quer dizer que vale tudo, que vale nada e o que rolar rolou. Um
fugadora (ver nota da nota gambiarrada com clips na sandélia
de dedo) sabe bem o que suas tripa quer, onde suas patas
pisam, o que a terra te conta. Desviar é a forma de se perder
dos caminhos pré concebidos, contudo sem se perder do que a
fuga chama. O fucadora pode perder-se de si até porque bobo
é quem acha que se encontrou e isso é um fim, uma defini¢do
de si mesma. Acreditamos no jeito de viver indo vivendo,
corpos se compondo no movimento de ir indo, sem esséncias
deterministas de uma natureza imutavel, nada disso.


https://www.youtube.com/watch?v=Tqt9BnrolFg&list=PLKfOI0gk2nUoHrccNr6iwKdy7GD9cpEC-

Nota da nota gambiarrada com clips na sandélia de dedo:
O uso do artigo descombinado do sujeita, feito meia de pé com
par perdido, fronha desencontrada do lencol e tampa dum pote
encontrada no outro, foi um jeito que uma de néizas, istrudia
arrumou pra se livrar dessa coisa mondtona universal masculina
que a linguagem dos normais tem. Respondemos a uma garrafa
com rolha e um papilim dentro, achada boiando numa poga
pds temporal, que continha um bilete (e é verdade esse bilete)
mencionando a necessidade declarada por bell hooks no seu livro
Ensinando a transgredir (ver a Nota colar cerdmica quebrada
com cola branca e purpurina dourada para parecer kintsugi) da
reinvengdo de uma linguagem que néo seja a do colonizador. O
espanto narrado pela autora ao ler o poema de Adriene Rich
que diz que “esta é a lingua do opressor, mas preciso dela para
falar com vocé” (p. 223), que ao se dar conta de que isso estava
tao entranhado nela ao ponto de nem mesmo poder se livrar de
tamanha violéncia que ¢ seguir se expressando inteiramente na
lingua daquele que destruiu tudo, inclusive a linguagem, para se
impor. E nem ¢é sobre se livrar de uma lingua que estamos falano,
até porque ndo é possivel, né. E sobre invadir, sabotar, subverter. E
sobre engolir e regurgitar, no nosso caso, nas bandas dos sul, um
portugués engomadinho, frufru e lero lero pra inglés ver. Essa é
aagdo que temos e que queremos contra atacar, falando a nossa
lingua. Uma lingua que fale entre os dentes, que babe, engasgue
e cuspa, que grite e que sussurre o que eles acham que podem
entender.

Nota colar cerdmica quebrada com cola branca e
purpurina dourada para parecer kintsugi: bell hooks, ativista
feminista, autora e professora tem uma obra relevante
sobretudo no campo da educag¢do. Além do que ja citamos
neste rodapé, cabe dizer que o grafado do seu nome em
minusculas faz parte dessa invengao de outras formas de
linguagem, das subversdes daquilo que é tido como algo culto,
certo e erudito e que inclusive esse nome, o dela, bell hooks,
ela mesma inventou para si, ela criou, ndo foi o pai, nem a
mae, ela foi, fez e escreveu ele como ela bem quis. E purai. S6
que quando uma de noizas inventou de se escrever assim, nem
conhecia a bellzinha, fez isso apaixonada pelo conceito de
“menor”, de Deleuze e Guattari, para grafar sua desimportancia
(Manoel de Barros) e sua dissidéncia ykomishtiatchie: aqueles
que pensam de outra maneira (Fuco, 2008).

O farejador é quem busca algo de uma memo-
ria, algo que ja se conhece, algo que de novo acon-
tece. O processo de conhecer é o de re-conhecer.
Um movimento circular que se fecha em si mes-
mo: busca o que ja conhece, acha, se sacia e para.
Até que reproduz novamente o circuito fechado.
A metodologia do farejo é uma ou outra. Quer di-
zer, pode deixar de ser uma para ser a outra, que
é também uma, no sentido de una, tem comeco,
meio e fim, como nas ciéncias, que reproduzem
sempre o mesmo modo de fazer (até que mudam
para um outro), ha desejos generalizagdes e de
leis universais: o mundo como um grande sistema
de identidades e suas relagdes necessarias.

O fugadora nao, nada disso, minhassenhora,
ela improvisa, isto sim. Estd sempre permeavel ao
acontecimento e se compoe com ele. A fugador faz
da gambiarra o seu modo de estar no mundo e de
criar mundos. O corpo do fucadora sofre de um tal
faniquito, de um remelexo e dum siricutico, que é
quenem o menino que tudo mexe, futuca e que o
corpo todo pinica. E a fuca te chamando, te tiran-
do pro bailado. Cé aceita? Uma dan¢a que nao foi
ensinada (nem existe ainda!), que ndo se prende no
passado e se aprende na passada. Um corpo inteiro
que baila, ginga, inventa e modifica. Um corpo in-
teiro que fuca, que compde enquanto cria. Corpo-
fucagambiarra,® que ndo pode ser vendido separa-

5 Modos de fazer um corpofugagambiarra: 1- Ndo
tenha modos, isso pode comprometer sua existéncia; 2- Pré
aqueca o forno e o torno; 3- Pré esqueca seus pensamentos
leais; 4-Enfie a cabega entre as pernas, envergando a coluna
para tras; 5- Segure os tornozelos com as maos; 6- Gire,
esfregando pelo chéo, da testa as coxa e voltando a ficar em pé;
7- Repita a operagdo até estar certa de que vocé tem um corpo,
uma fuga e que tu és também uma gambiarra; 8- Tome um sol,
lagartixando e quando estiver dourado, sorva-se.



damente. O radar ta no focinho, ndo sé na cabeca.
As patas, os pés, o rabo e as maos, tudo junto em
sintonia. Cata aqui, cola acola, parafusa, solda, gru-
da, lambe, prega, acha um trem, perde outro, vai
fazendo a medida que vai sendo, a gambiarra acon-
tecendo.

E na superficie do corpo da fucador que bro-
tam as gambiarras. Acopladas e projetadas para
a expansdo, sdo o prolongamento do corpo do
fucadora. Um corpo que é também a gambiarra,
um corpo decapitado que requer reparos e ma-
nejos a cada encontro, a cada afeto. E nem vem
de frankenstein pro nosso lado que aqui a gen-
te corta outro dobrado. Esse corpo remendado
ndo foi feito por ninguém, mas nos encontros
com outros corpos, no movimento de estarsendo
que por sua vez, ainda esta nesse fazer, sem aca-
bamentos, enquanto vai fazendo, ele vai sendo,
cheio de continuamentos. Nao é um corpo mons-
tro que pretende ser um homem, feito por outro
homem, ndo, ndo corremos esse risco de querer
ser criador e nem tampouco criatura. O corpo
do fucadora cria e é criado. E selvagem, natural,
superficial, animal, vegetal e sensacional. Corpo-
fugagambiarra-plantabichoflor.® E de repente ele
muda, se adapta, agrega outras partes capturadas
nos encontros. Ele tem furinhos, algas, velcros,
plug, peneira, boca, rabo, fuca, poros e invélucro

6 Modos de fazer uma corpofugagambiarra-
plantabichoflor: 1- Tudo da nota anterior; 2- Retire os sapatos

e as roupas até o ponto de se sentir totalmente a vontade; 3-
Deite na grama e olhe tudo bem de perto, suas ramifica¢des,
algum inseto, tudo; 4- vire de costas e contemple; 5- feche os
olhos e role o corpo na grama, muito, até ndo dar mais; 6- olhos
fechados ainda, perceba sua pele; 7- perceba os sons ao redor;
8- coma uma flor; 9- tome sol; 10- volte aos seus afazeres assim
desfeita e refeita. Repita a operagdo sempre que necessario.

permeavel, suscetivel, corajoso, meliante e des-
viante e tem pele. A cada fugada, a cada revirada,
algo acontece com o fucadora, algo muda, sacode,
modela e cria.

E a gambiarra, essa danada, se tiver um bea-
ba, beibe, ndo d4 em nada. A gambiarra, pra exis-
tir, precisa mesmo é de ser desobediente, inso-
lente, dissidente. No ir se embrenhando, a cada
fucada, o corpo do fucadora vai se compondo, vai
se com-pondo, pondo-com, no movimento que faz
para se relacionar com o que encontra, para criar
uma légica, gerar sentido. E nos entres, nas bei-
radas, nas trincheiras do cara, do trogo e do rolé
que esta a gambiarra e é por isso que ela nao fica
pronta, envernizada e acabada. Uma boa gambiar-
ra, uma tranqueira malarrumada, precisa mais e
mais é de ser gambiarrada. Gambiarra, enquanto
estado provisorio, continua. Sempre pronta, no
seu estado de inacabado.

O farejador produz um objeto: planeja e faz.
O fucadora funciona diferente: ela cria um mun-
do e a si mesma, com o corpo todo, vai juntando e
disjuntando, experimentando saboreando e cus-
pindo, mete a cara, a fuca toda, se lambuza. O pes-
quisadora-fucadora se joga de cabeca sem que-
brar o pescog¢o, nem perigo disso, porque ndo tem
pescoco ainda, quando pula. Se joga e se mistura
com o que o farejador chamaria de corpo e alma,
cabeca e coragao (Deckard, o cacador de andréi-
des de Blade Runner, possivelmente dividiria o
humano em res cogitans e res extensa, a coisa que
pensa e a coisa que tem extensao, corpinho. Quem
€ humano e quem nao é? Para ele, res cogitans é
que é. Nobizas, ndo. Nananina: estamos justamente
fugindo dessas divisao e, além disso, os andréide
tém consciéncia da morte e chora, entdo...?).



Entdo, t4, recapitulando: entrar no fluxo da
existéncia, bloco na rua, gingar, permeabilidade,
atencdo de antenas de barata, meter a fuga, fugar,
se misturar e ir assim, no fluxo procurando criar
sentido, livre, sexto sentido-intuicdo-terceiro
olho, olho de boi, olho do cu, entranhas e sinap-
ses, joelhos esfolados e vai que vai e teme e nao
para, se entusiasma duvidando, se certifica e nao
sabe e segue e nega e afirma ao mesmo tempo
e sente e. E. E. E. E zas e. Nesse movimento de ir
sendo fazsendo, ha uma tecnologia, preciosissi-
ma, que da a liga, que faz com que seja um siste-
ma a-centrado, que muda de natureza a cada nova
conexao: é a gambiarra. Costura daqui e desfia
dali, amarra, arame e cuspe, livro de receitas culi-
nérias, narrativas de viagens, didrios estufados
de colagens encontradas, chat cazamiga e teorias
cientificas, corta um pedaco, destaca um conceito,
borda ele ali, tapou direitinho aquele buraco, alu-
cinacdes, memorias e planos, se besunta dos seus
admirados antepassados, mata uns deles nem tdo
admirados assim e vai, croché e marchetaria, argi-
la, forno, vidro e quebra e cola, parafusa e remen-
da, da um colo, d4 um google, chama a vizinha,
joga longe, boleia e achata, grudaqui, grudali, de-
calcomania na tigelinha de agua e vai plaft, costu-
ra aqui, desfiali e ... Corpofugagambiarra-planta-
bichoflor-pregocolagrudevoa.’

7 Modo de fazer um Corpofugagambiarra-
plantabichoflor-pregocolagrudevoa: 1- Tudo das nota diantis;
2- acople um martelo no pulso direito, paralelo ao brago, com
silver tape; 3- dance uma danca capenga, livre e desordenada;
4- sue; 5- na mao esquerda, revolver de cola quente; 6- na
cintura, pacote (aberto) de clips; 7- rodopie como um dervixe,
vai, vai; 8- dois grampeadores nas solas dos sapatos, patine,
deslize; 9- alucine variaveis disso e aja.

Nota avulsa das nota dos modos de fazer para pessoas
sem modos: E, entdo a gente falou que nio tinha receita e 6

Um troco desse, bixo, parece descontrola-
do, desembestado, sangria desatada, aguaceiro
rua abaixo, fogareiro morracima. E é. A certeza
que uma fuca tem é a de estar sem o GPS guian-
do, vocechegouaoseu destino: meuzdvo. O fato
de ndo ter um mapa que diz como € o local, como
caminhar, qual a velocidade permitida, onde
virar a esquina, fuce mais a direita, fuce mais a
esquerda, é a forma que pode desembocar em
outros modos de fazer. Outros modos de fazer
um qualquer trogo é um modo de fazer uma
gambiarra. Uma pesquisa, uma danga, um pensa-
mento, um tro¢o, qualquer uma das gambiarras
que se atrever e que der de acontecer, € preciso de
bolar esquemas inventados para cada gambiarra-
da que se assuceder. E ninguém aqui ta perdido,
cacando pastoreio ndo, afastai, x6. Noiza, ovelhas
desgarrada, sabemos quais os fluxos vamos per-
seguindo. Vamos rumando, mapeando o chdo com
as patas, atrevendo a entrever outros caminhos
que nao o da trilha marcada, escala detalhada, le-
genda hachurada. Nossas crengas, nosso bando,
nossa luta e a vontade que da nas tripa é que bota
contorno e assinala o descanso na perseguicao.

CorpofucagambiarraDUREXplantabichoflor-
PLAFTpregocolagrudevoaX0.?

ndizas ai quesse monti di imperativos. Nananina, beiba, nao
obedega. Isso ndo é um modelo, é um exemplo para inspirar.
Inspire. Pire. Nessas batata aqui e ni outras que tu inventa.

8 Modos de fazer um CorpofugagambiarraDUREXpla
ntabichoflorPLAFTpregocolagrudevoaXO: 1- Tenha um corpo
(vide notas 7, 6 e 5); 2- Desatarraxe a cabega, deixando-a solta e
giratoria; 3- Acople uma tomada no meio da sua testa; 4- treine
enxergar no escuro, gradativamente mais escuro, em lugares
desconhecidos, aguce o olfato, a pele e os ouvidos; 5- nunca
reaja imediatamente: deixe os estimulos entrarem em seu
corpo, perceba-os, deixe que decantem; 6- cante com eles a sua



Outra coisa que pode acontecer e que é pre-
ciso se precaver, é do zé povinho que o Emicida
ja falou que eis falava, dos tonto ensimesmado
cabecdo, um seu mané, vir achar que uma fuga-
-gambiarra-sendo é uma curticio do momento,
uma coisa tilélipster, hiponga dibutique, que faz
qualquer bagaca bonitinha-esquisita ai e deu, foto
bonita na rede social. Ispia, se apruma, se dé res-
peito e se toque. Uma fuca é muito menas.

Mas muito menas mémo. E o que isso quer
dizer? Quer dizer que sabemos muito bem nosso
lugarzinho de seres inferiores que nos foi dado,
tudas minorias sdo menas, as que tém dia come-
morativo e as que nao tém, mulher, “indio”, LGBT,
negro, crianga sempre no universal, grandes cate-
gorias para se espancar, humilhar e matar, rapido,
com tiro na cara ou devagar, como modo de vida
ao qual se é submetidas.” Cafuzos, mamelucos,
mulatos, QIAPN+, caboclos, caicaras, sertanejos,
entre outras aberragdes, tudus nome que inven-
taram para apartar, para marcar o ndo pertenci-

nova composi¢ao; 7- seja outre sempre outrem, sé dai, entdo,
talvez, alguma ideia e quem sabe uma expressdo sonora em
palavras.

Nota vestir a calcinha usada do avesso: O Bruno Latour
tem um texto maravilhoso sobre como criar para si um
outro corpo, no qual ele fala sobre como treinar um nariz, é
estonteante, recomendamos.

9 Aqui a gente quer tamein ¢ apontar esse conceito
genial de “necropolitica’, de Achille Mbembe, grande pensador
camaronés, que estudou Foucault e o atualizou pras pretitude
periférica aforamente das Europa e fala memo é da vida como
ela td sendo nessas bandas de ca: o Estado decide que ha partes
da popula¢io que sdo mataveis e devem ser mortas para o bem
de todos (todos, quem cara palida?) e as mata. Procure saber. E,
olhe, Achille Mbembe se pronuncia assim: How to Pronounce
Achille Mbembe.

mento ao conjunto branco, dourado e azul com
pénis, chamado de ser humano. E € por isso tam-
bém que noizas escreve errado, vamos desobede-
cer o portugués agora que o erro do portugueés ja
foi cometido, aqui e em Angola e Mogambique, na
Guiné-Bissau, Sao Tomé e Principe, Goa, Macau,
entre outras possessées, s6 tando possuido mes-
mo para tamanha violéncia. Sabemos que nao
correspondemos ao modelo de ser humano do
humanismo europeu e que nunca vamos corres-
ponder, porque somos gigantes pela prépria na-
tureza, somos o que vamos sendo nas gambiarra
da vida, ndo temos sua esséncia, meu senhor. E
NAO QUEREMOS TER.E eis ai o ponto de inflexio,
de disruptura: dis-si-dén-cia! Sim, n6s sabemos
separar as silabas como os tugas. Escapamos do
conjunto “seres humanos” e assumimos nossa
animalidade complexa, diversa e diferente de si
mesma, sempre em movimento, porém um mo-
vimento nao constante e ndo linear. Esdruxulo,
inconstante, turbilhonar e imprevisivel. Ora, pois
nao € assim mesmo a vida? Sair da esteira de pro-
ducdo do desejo de ser “como eles”, afirmar nossa
ndo existéncia de seres com natureza dada a prio-
ri: nossa natureza muda a cada nova conexao, a
cada fucada, a cada gambiarra inventada.

Entdo, se vier um ser com modos de machi-
nho brancoheterocis nos classificar de loucas, se
vier dizer que o que fazemos ndo é ciéncia, que
ndo é arte, ndo é filosofia, n6izas jogaremos nos-
sas cabecas para tras e gargalharemos alto, pois,
sim, o grande império esta ruindo e é noizas
memo que estamos a roer suas pernas. E sabe-
mos que isso ndo lhe ha Grada.'®

10 Grada Kilomba, que nunca foi quilombola, mas
s6 que sim, é uma aquilombadora das grandes, escreveu
“Memorias da Plantacdo’, embora seja mulher de cidade...


https://www.youtube.com/watch?v=YvW3M1_FK6M
https://www.youtube.com/watch?v=YvW3M1_FK6M

européia. Quais sdo as permanéncias reverberadas das
plantacdes, acoite e destrui¢des, que sdo reproduzidos
incessantemente no espirito da colonialidade? E eis que quando
somos nos a dizer, nao ¢é cientifico, ndo é racional, nunca
seremos limpas o suficiente para ser permitido que entremos
naquilo que os usurpadores chamam de mundo, de verdade, de
real. Noéizas, tudas categoria de gente menas, classificadas como
objetos e, portanto, descartaveis, continuamos a sofrer v-i-o-
1-é-n-c-i-a, como disse a Grada, sobre o espago académico (e
por falar em plantac¢éo, 6 romance béo, viu, esse da Octavia
Butler, olha s6, mais uma butler butlando nossos corpinho.
Veja a Nota papel dobrado debaixo do pé da mesa bamba). A
producio de conhecimento tem dono, o “o mundo™ deles, mas
a rede de fissuras que move esse mundo é nossa, a la Deleuze
(num bobeia ca Nota durex nos 6culos).

Nota papel dobrado debaixo do pé da mesa bamba:
Kindred se chama o romance: uma moga negra, casada com
um cara branco, do nada comega a viajar no tempo e cai
sempre no sul dos estados unidos da américa deles, do norte,
na época em que a escravidio la funcionava como uma das
piores de suas versdes. E PIMBA, do nada o leitora é jogada
na total falta de sentido daquelas relagdes (anti) sociais.
Feminismo anti-racista, ai, ai, adoramos.

Nota durex nos dculos: Deleuze uma vez deu uma
entrevista a Antonio Negri, na qual fala sobre o modo como
ele e Guattari, seu comparsa na autoria dos livros “Mil Platos:
capitalismo e esquizofrenia”, entendiam o modo de funcionar
do capitalismo: menos por contradigdo e mais por criagdo
de linhas de fuga, menos por agao das classes sociais do que
das minorias. Minorias criando linhas de fuga. O que quer
dizer isso em pretogués? (Veja a Nota durepox no pegador da
tampa da panela). Quer dizer: néizas faz umas gambiarra, cria
mundos dos nossos jeito de criar. E muito mais um modo de
vida outro que faz 0 mundo mudar - e isso pode ser feito por
qualquer uma, do que a luta de classes. Se fossemos esperar
pela A Revolugio, esperar que todo o proletariado tomasse
consciéncia da exploragdo que sofre etc, ndo teriamos mudado
nada nunca... Trata-se de criar outras formas de subjetividade,
nao se subordinar a esse modelo que nos vem sendo imposto
ha séculos (Veja Nota pedacim de rolha no buraco grande
demais para a bucha).

Nota durepox no pegador da tampa da panela: E da
Lélia Gonzalez que nois ta falano, aquela giganta. Nossos
erro de portugués né erro nio, é a nossa mistura com linguas

Entonces, agora, galere, a titulo de final-
mentes, casdique esse rio precisa duma beirada,
tudu qui noéizas ainda quer dizer, é que trata-se,
sempre e ainda, de resisténcia a captura da vida,
trata-se de insistir em existir como si menas, a
despeito da grande maquina de moer carnes hu-
manas, quer seja as matando literalmente ou
simbolicamente, a despeito dos processos de ob-
jetificacdo, dos truque pérfidos do marketing, do
capitalismo de vigilancia, da plataformizacao da
vida e a subsequente fidelizacdo dos usuarios,
das guerras trogloditas por territérios e deuses,
e para tanta coisa precisamos de mais umas doze
a cinquenta notas de rodapé, mas chega, agora tu
procure saber por si mesma, montani suas arti-
manha, suas tramoia, meteni as suas cara e vamo
juntas, na alegria (spinozana) e va pela sombra e
tenha calma...se puder.!!

africanas, das rua, das rogae dus sertdo e que estio na formagio
desse brasil, sor. Conhega-a: Por um feminismo afro-latino-
americano i di lambuja: Pensamento Insubmisso com
“PRETOGUES” de Lélia Gonzales.

Nota pedacim de rolha no buraco grande demais para a
bucha: Fucd in “O sujeito e o poder”, texto ma-ra-vi-li-o-so, no
qual ele vai dizer que o objeto de seus estudos nio é o poder,
como costumam dizer, mas sim o sujeito, tem interesse em
saber como se constituem as subjetividades, e para isso, sim,
tem que estudar as relagdes de poder, que sdo parte constituinte
do sujeito e diz que o papel da filosofia, da Modernidade para
c4, é investigar o presente e ndo se trata de descobrir quem
somos, mas de rejeitar quem somos, nos colocar contra os
modos de subjetivagdo que nos vém moldando e modulando.

Nota tala de hashi e esparadrapo no galhinho quebrado
da pranta: essa ta sobrando, colocamos elaki porque ficou boa.

11 Nota derradeira donde tudo veio a vir de ser no
sendo e continua: Esse texto foi escrito entre Lisboa e Bahia,
uma ali, outra acold, um oceano no meio e tantos tudos que se
cruzaram nas linhas de histérias de 14 pra c4, ha tantos anos em
volta da gente e que nos transbordaram por esse meio. Uma


https://mulherespaz.org.br/site/wp-content/uploads/2021/06/feminismo-afro-latino-americano.pdf
https://mulherespaz.org.br/site/wp-content/uploads/2021/06/feminismo-afro-latino-americano.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=TI1ehklzkAI
https://www.youtube.com/watch?v=TI1ehklzkAI
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dorme, a outra acorda, uma nada e a outra caminha, duas em
uma, uma em duas, ndizas em tantas, tantas em ndizas, tdo
igualquinem e diferentes. Entre azulejos, baleias, livros, picolés,
invencionices e bufonaria, com néizas duas fora das nossas
casas, alinhavando azidea pelas fuca, fugando os lugares que
estamos, puxando pela memoria (e pelo google drive) a nossa
bibliografia, tecendo a gambiarra da vida e do texto trogo,
ifamos deixando rastros, iscas, restos que pudessem atrair a
fuga da outra, largando vazios para receber uns cutucos de
irmos indo, taticas que instigassem a si e a outra para construir
mais um pedac¢o. Ou porque a gente cansava, saia pra vadiar

e deixava o treco para a outra continuar. Quem é essa outra?
Somos dessas. Essa gambiarra também é uma carta de amor,
de artesanias, de amizade, de truques de receitas boas, de
pesquisa, de revolta, de dor no ombro direito, de saudade de
casa que nem sempre ¢ onde a gente mora. Uma sapequice,
um brinquedo e um convite. Um sopro de esperanga para que
alguém que nos leia, se inquiete e continue. Vamo que vamo.
Vamo?
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~ MATERNAR COMO
URGENCIA DE REINVENCAO

Processo de subversao da arte por artistas-maes

Ana Jilia Souza Teodoro



Resumo: O presente artigo busca discutir o maternar dentro da arte e suas necessidades em uma sociedade pa-
triarcal capitalista e a existéncia da maternidade dentro dessa instituigao. A partir disso, se investiga a demanda
de pratica da gambiarra através da ideia de reinvencao e articula-se trabalhos artisticos e movimentagoes das
artistas Mierle Ukeles, Mary Kelly e Malu Teodoro, entendendo a dimensdo da subversao como posicionamen-
to politico-estético, reconhecendo a denudncia da precariedade que os trabalhos ndo remunerados de cuidado,
manutencio e apoio de mulheres e maes sofrem e a proposicao de diferentes representacées do materno, se
distanciando do aspecto superficial e adentrando em questdes de rotina, cansaco e sobrecarga.

Palavras-chave: maternar; cuidado; subversao; arte.



MATERNAR COMO URGENCIA DE REINVENCAO

Processo de subversao da arte por artistas-maes

Ana Julia Souza Teodoro

Eu sou uma artista. Eu sou uma mulher. Eu sou uma esposa. Eu sou uma mae
(ordem aleatoéria). [...] Meu trabalho sera meu trabalho (UKELES, 1969).

A gambiarra como ferramenta possui diversas simbologias que em-
basam diferentes imagéticas, refletindo boa parte de seu significan-
te como conceituo fluido, que se habilita a encaixe em diferentes
modulagdes, espagos e tempos. Para esse texto, no entanto, o fator
inventivo (TEIXEIRA, 2019) da gambiarra se sobressai, marcada
especificamente por sua dimensdao de precariedade. Destaca-se
um fabular que se materializa apesar da realidade que cerceia
criatividades, produgdes e poéticas, sobre um ato politico da recusa
ao ndo pertencimento as limitacdes e a busca, mesmo que seja pelas
margens, de se esgueirar e trazer suas narrativas ao enfoque.

De acordo com Antbdnio Teixeira, em A aura da Gambiarra
(2019), o conceito de gambiarra, a partir de uma visao psicanalitica
e sua aplicagdo em clinica, emerge a partir de apropriacdo ou
interferéncia em um dispositivo, o qual originalmente foi criado para
fins especificos que ndo aqueles, fugindo de sua funcdo designada e
o controle dos titulares do invento. A gambiarra como pratica e ge-
sto (ASSUNCAO; MENDONCA, 2016) para de um produto, ela é o
processual criativo por tras do resultado. Uma escapatdria a normas
impositivas que confronta valores e brinca com relagdes de poder,
uma negacdo a permanéncia a deriva, um desafio poético a falta.

O autor articula que a gambiarra nao se associa ao improviso
por um fator crucial, o improviso requer um certo dominio e



habilidade da questdo, enquanto a gambiarra
ndo. O improviso tem a capacidade de passar
despercebido e tem isso como objetivo. Ja a
gambiarra ndo. A gambiarra pede invencao,
experimentacdo, de uma tentativa e erro, uma
evasdo, um desvio, pois ela vem de um territério
de faltas e de necessidades, vem da precariedade.

Ao tragar uma linha de encontro desse con-
ceito com o campo da maternidade, encontramos
0 espago da instabilidade incessante, impresso
principalmente por conta da légica de mater-
nidade ocidental, que se baseia em cuidado in-
dividual fugindo as concepg¢des de cuidado em
comunidade, como dito no provérbio africano:
“E preciso uma aldeia inteira para educar uma
crianc¢a”. Ignorar a perspectiva politica da forma
como a maternidade e seu trabalho doméstico é
mal reconhecido é omitir a importancia que tem
o subverter e desmitificar essa posicdo dentro
da sociedade, a mesma que confinou a mulher
(FEDERICI, 1974).

Até mesmo em sua conceituagdo etimoldgica,
motherhood (maternidade), foi imprescindivel
buscar outros termos para contrariar as violén-
cias que a linguisticas impde, estas que se propa-
gam por meio do histérico da palavra e suas co-
locagdes. A maternidade entra como um veiculo
do patriarcado, modelo do ser-mae institucional
que parte de uma fundamentagdo visando mar-
ginalizar mulheres, enquadra-las nessa posicao.
Existe um trabalho para alienacdao das mesmas e
de seus corpos através do aprisionamento dentro
deles (RICH, 1976), advindo de um espago de re-
pressao, de um olhar masculino sobre o que é a
vivéncia do ser mae.

Nessa concepgdo, na década de 1960 e 70,
com a segunda onda do feminismo impactando

espacos politicos, artisticos e comunitarios,
a necessidade de uma nova terminologia
efervesceu e desta forc¢a foi realizada a tomada
da palavra mothering (maternar ou maternalis-
mo). O termo apropriado se tornou a visao do
ser-mde pertencente ao feminismo, a real ex-
periéncia do maternar (RICH, 1976), a indica-
c¢do de um sistema entre coletividade. Uma ten-
tativa de renuncia a inseguranc¢a que é ser mae
infestou as praticas artisticas, onde mulheres,
com a movimentacdo politica da época que se
alastra até a contemporaneidade. Fortaleceu-
se, entdo, os questionamentos as suas fungoes
constantemente sobrecarregadas, seja com
afazeres domésticos, cuidados com a crianga,
zelo pelo marido, condigdes financeiras inferiores
que inflamavam uma caréncia financeira e, por
vezes, necessidade de trabalho, em sua maioria
em ambientes abusivos e com ébvios recortes de
raca e classe.

Em um territorio de necessidade de conver-
géncia entre o poder fazer arte e o conseguir fazer
arte, polos que para realizacdo da pratica artistica
classica tendem a andar juntos, Mierle Ukeles!
buscou uma rota alternativa para driblar esse es-
pago elitista que a arte reside em seu consumar.
Ou seja, “gambiarrou”. A artista estadunidense
propde uma exposicao em 1969 com o texto No
Maintenance Art Manifesto 1969/, que se baseia
em tratar trabalhos que envolvem cuidado e ma-
nuten¢do, como uma mae dando banho em seu
bebé, varrer a cozinha ou a calgada em frente sua
casa, todas essas funcdes sdo, na verdade, arte.

1 Mierle Ukeles (1939-), Colorado, Estados Unidos.
Artista e ativista do movimento feminista.



Ukeles defende no texto que “meu trabalho
serd meu trabalho” (1969), criando um espacgo de
indissociagdo entre o processual cansativo e re-
petitivo que mulheres tem de suportar e a pratica
da arte vida como linguagem artistica. Seu traba-
lho potencializa o trabalho da esfera privada, mas
também o une com o mundo publico e os oficios
dele (GARCIA, 2021), resultando em fotoperfor-
mances exemplificadas na figura 1, que mostra
detalhes de uma de suas obras nomeada Dressing
to Go Out/Undressing to Go In (1973), retratando
os cuidados com seus filhos, a rotina e a repeticao

implicita dessa tarefa materna.

Figura 1: Mierle Ukeles

Dressing to Go Out/Undressing to Go In (detalhe), 1973.
Fotografias em preto e branco.

Fonte: artsy.net

Ela utiliza, no inicio do manifesto represen-
tado pela figura 2, usa a palavra CARE, que signifi-
ca “cuidado” em portugués, mas também significa
“se importar”, reforcando a dimensado relacional
e empatica de todo o projeto, o trabalho dialoga
sobre direitos, sobre conquista de reconhecimento
de um esforgo que é constantemente ignorado. Ali
ndo estdo sé pessoas que auxiliam a comunidade,
estdo, na verdade, quem realiza toda o suporte “in-
visivel” que mantém a sociedade em constancia,
garantem o funcionamento a partir de trabalhos
nio valorizados, muitas vezes niao remunerados
como no caso da maternagem. De um ponto de vista


https://artsy.net/artwork/mierle-laderman-ukeles-dressing-to-go-out-slash-undressing-to-come-in

Figura 2: Mierle Ukeles

No Maintenance Art Manifesto 1969! (detalhe), 1969.
Documento.

Fonte: queensmuseum.org

mercadologico produzem um dos produtos mais
importantes: a forca de trabalho (GARCIA, 2021).

A necessidade de gambiarra, nessa situagao,
germina por conta da imposicdo de trabalhos de
cuidado, principalmente doméstico, a mulheres,
que com a sobrecarga de atribui¢des e tarefas nao
possuem a possibilidade de tempo habil para frui-
¢do poética e produgio artistica. E nesse espaco
de impedimento e marginalizacdo que Mierle
subverte esses espacos, legitimiza o processual
como trabalho e arte e confronta colocagdes poli-
ticas ja estabilizadas.

A artista for¢a elasticidade entre termos,
mesclando linhas que ndo era nem ténues antes,

enaltecendo o trabalho de dentro de casa, como
os obrigatérios a figura da mulher, mas tam-
bém o exterior, como trabalhadores de classes
socioecondmicas subalternas, que estdo dentro
da sociedade capitalista sujeitos a subservién-
cia compulsoria. Ao reconhecer essas exaustivas
funcdes e defender a urgéncia de um verdadeiro
reconhecimento delas, a ativista abre espagos para
que outras pessoas em situacoes desfavorecidas
possam produzir uma arte alternativa e tenham o
poder de decisdo entre o que é arte e o que nao é.
Interliga o poder e o conseguir.

Em desafio ainda as convengdes artisticas
do que se pode ou ndo na arte, a artista Mary


https://queensmuseum.org/wp-content/uploads/2016/04/Ukeles-Manifesto-for-Maintenance-Art-1969.pdf

Kelly? também, por meio da invengdo através
da gambiarra de novos meios de produc¢ao, nao
apesar da maternidade, mas em colaboracao
com ela, trouxe sua grande obra: Post-Partum
Document (1973-1979).

O trabalho em consiste em seis sec¢oes, sen-
do cinco de documentagdo (Documentation I,
II, 111, 1V, V) e uma de introducao (Introduction),
onde ela relata os primeiros cinco anos de vida
de seu filho, através de roupinhas de bebé an-
tigas, arquivos sujos, transcrigdes de conversas
entre eles, desabafos sobre a dificuldade de se-
paracdo da entidade mulher e da figura mae,
relatérios fecais rabiscados. Uma quantidade
expressiva de 139 pecas diferenciadas que juntas
contam a narrativa de crescimento da crianca.
Nesse conjunto de pecas trabalhadas em cima do
conceito de cuidado, Kelly questiona noc¢des de
parentalidade e identidade, em uma busca pelo
reencontro de si apds a perda de quem era.

Os primeiros anos do maternar sdo exaus-
tivos e exigentes, nos primeiros meses o bebé
nem mesmo entende que é um ser separado
da mde. Com essa sobrecarga de fungdes, para
além das que ja sdo esperadas de uma mulher,
a artista encontra uma férmula diferenciada de
produzir, através do abraco do que normalmente
seriam delegados como erros e da utilizacdo de
um tom arquivistico. Ao justapor a maternidade
idealizada e a experiéncia de maternar que ela
vive e tenta incorporar (WIERZCHOWSKA, 2015)
a artista cria situagées de choque, confusao e
compreensao dessa jornada. Essa comunhao
entre o nao intencional e o intencional resultaram
em uma produc¢do complexa da dimensao do ser,

2 Mary Kelly (1941-015), Iowa, Estados Unidos.
Artista, educadora, escritora e feminista.

como é possivel ver na figura 3, em que ela relata
que ao perceber que ndo pensava tanto em seu
filho quando estava fora de casa se sentiu culpada,
mas ao expressar essa questdo pensando que
estava sendo muito ausente, foi confrontada com
a ideia de que talvez fosse presente até demais,
impedindo o desenvolvimento do menino.

Figura 3: Mary Kelly

Post-Partum Document (detalhe), 1973-1979.
Diario, diagrama, objeto em unidades de acrilico,
cartdo branco, gesso, tecido de algodao.

Fonte: marykellyartist.com


https://www.marykellyartist.com/post-partum-document-1973-79

Quando a obra foi exposta pela primeira vez,
Mary recebeu diversas criticas quanto a sua vali-
dez como arte, causando controvérsia no cenario
da época. Sua subversdo aos limiares expds nao
s6 a limitacdo do ramo a aceitar obras que nao se
encaixassem na convencionalidade, mas também
arepressao de discursos feministas.

A obra chega ao fim para a artista quando seu
filho comega a se tornar mais independente, evi-
denciando o deslocamento do filho da mae e a re-
lacdo com seu carater complexo. A partir da obra,
Kelly afastamento da romantizagdo perante a ma-
ternidade, ao trazer relatos e objetos tdo intimos da
sua vivéncia com seu filho, mostrou as dificuldades,
duvidas e experiéncias de crescimento como mae,
mulher e artista que a maternagem como campo
poético podem propiciar.

O trabalho A Mde Monstra (2021-2022) de
Malu Teodoro® nasce também desse espaco da

3 Malu Teodoro (1986-), Roraima, Brasil. Artista
multidisciplinar, com foco em video, fotografia e escrita.

utilizacdo do cotidiano como poética pela di-
ficuldade de balancear fun¢bes tao cansativas
como o ser mulher, ser m3e e ser artista,
porém em um contexto diferente, ja dentro
da quarta onda do feminismo a qual teve
sua amplitude em 2015 (HOLLANDA, 2018),
caracterizado por uma retomada dos corpos e a
performance do mesmo como empoderamento.

Em um dia pandémico, época que inflamou
a precariedade da vida em um campo geral no
Brasil, a artista estava a brincar de massinha com
sua filha. Durante essa atividade, a massinha foi
mistura com cabelo cortado da mae e, de repente,
foi parar em seu rosto. Abracando a brincadeira
como poética e a mistura massaroca, Teodoro
realiza uma sessdo fotografica com sua filha,

esbogada pelas figuras 4 e figura 5.

As duas posam de forma organica, sem maio-
res combinados, até chegar em um ponto que a

Figuras 4 e 5: Malu Teodoro

A Mde Monstra (detalhe), 2021-2022.
Fotografia colorida.

Fonte: maluteodoro.com


https://www.maluteodoro.com/m%C3%A3e-monstra

artista declara que sua crianca tinha um forte
senso de construcao de imagem. A partir das ima-
gens, a artista fabula estoérias sobre essa tal mons-
tra, escrevendo e transformando toda a obra em
livro. Nesse espaco de construcao de texto, existe
desabafo, uma necessidade de expor a realidade
do cansago e dialogar com novas formulagdes do
ser mae, como o amor construido socialmente, in-
vés da romantizada histéria do amor instintivo.

Malu sobe degraus de complexidade em sua
obra, se apropriando do nao ébvio e o mesclando
com o conceituado na arte. Ao realizar uma sessao
fotografica suja de massinha, a artista evidencia
a maternidade como campo frutifero de poética,
agucando a necessidade de subversao nao sé da
arte, mas de como o maternar é visualizado em
sociedade, questionando como as politicas de
cuidado devem ser.

A recusa por ndo representar mae e filho
apenas figurativamente em um momento de ca-
rinho, a afirmacdo de expor a vulnerabilidade da
mae mediante vida, a negacdo a falta de tempo
que é infligida pelo modus operandi patriarcal da
sociedade de mulher mae dona de casa que traba-
lha incessantemente sem remuneragdo ou reco-
nhecimento, a escolha por pesquisar e encontrar
caminhos alternativos para produzir.

A pratica dessas artistas utiliza-se da gam-
biarra como poténcia poética, como rota de fuga
as normas da arte que, por sua vez, fariam o pa-
pel de prende-las a convenc¢des as quais apenas
cerceariam a fabulacdo artistica. Ao utilizar-se
das ocorréncias da esfera privada sufocante, as
obras nao s6 ganham a possibilidade de existir
como também de conectar uma rede de pessoas
através da identificacdo. Ao encontrar meios nao

convencionais de fazer arte para, ndo s6 comba-
ter, mas trabalhar junto da precariedade a fim de
denuncia-la, elas quebram paradigmas da classica
representacdo da maternidade na histdria da arte.
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MONTICULOS, PEDRAS E ARVORE

Paisagem, trabalho, territorio e memaoria em uma residéncia artistica

Arthur Lauriano do Carmo



Resumo: Este artigo reflete sobre uma residéncia artistica realizada na comunidade de Terra de Areia (RS), in-
vestigando como improvisagao, erro, acaso e atengao podem constituir ferramentas metodolégicas em praticas
artisticas de territdrio. A narrativa poética do processo — que incluiu erguer uma arvore morta, caminhar car-
regando pedras e envolver moradores na recuperacdo de memorias locais — é entrelacada a reflexdes teoricas
de Simone Weil e Byung-Chul Han, dentre outros. Discutem-se criticamente as tensdes entre paisagem, trabalho,
territério e memdria desencadeadas por essa experiéncia, demonstrando como o fazer artistico pode reconfigu-
rar narrativas locais e propor novos olhares sobre o cotidiano, sem perder o fio subjetivo e ensaistico da vivéncia.

Palavras-chave: residéncia artistica; improvisacdo; atencdo; territério; memoria.



MONTICULOS, PEDRAS E ARVORE

Paisagem, trabalho, territério e memaéria em umaresidéncia artistica

Arthur Lauriano do Carmo

E preciso imaginar Sisifo feliz.
Albert Camus, 0 mito de Sisifo

A primeira imagem que pude me deter em Terra de Areia foi a de um
céu opulento-estrelado. Tendo chegado a noite, madrugada aden-
tro, numa casa afastada do centro da cidade, longe de vizinhos, fazia
tempo que ndo via um céu como aquele. Ja dentro da casa, deitado
na cama, todas outras noites outras estrelas se acenderiam: adesiva-
das no teto, estrelas fluorescentes brilhavam no escuro, resquicios
da infancia de alguém que ali vivera, uma geracao préxima a minha.
Essa oposicdo entre um céu natural tdo pujante do lado de fora e as
marcas de uma geracao crescida no auge das artificialidades do plas-
tico foram as primeiras impressdes que iriam voltar algumas vezes
durante minha estada nesta cidade do litoral norte do Rio Grande do
Sul, num bairro chamado Boa Vista.

Participei dessa residéncia em fevereiro de 2021, com apoio da
Lei Aldir Blanc,' no ambito do CASCO,” Programa de Integracao
Arte e Comunidade, interessado em investigar as relacdes entre am-
biente, cultura-infraestrutura local e pratica artistica.



Paisagem e trabalho local

Logo nos primeiros dias, sai para observar a pai-
sagem de Terra de Areia, atravessado pela silhueta
distante da Serra do Mar e pelos extensos cultivos
de abacaxi e mandioca conduzidos por agricul-
tores familiares. Conversando com um morador,
soube que em um hectare de terra colhem-se até
12 mil abacaxis, escoados gradualmente para mer-
cados da regiao ou quitandas vizinhas em levas de
200 a 600 unidades. Sdo nimeros impressionan-
tes de uma economia agraria visivel na paisagem e
nos corpos em constante cuidado e labuta. Em to-
dos os lugares, havia movimento e trabalho: gente
carpindo, plantando, erguendo paredes, chapis-
cando e finalizando casas novas no bairro da Boa
Vista. Essa energia de fazer-continuo construgao-
-incessante me fez refletir sobre meu proéprio pa-
pel ali enquanto artista. Em meio a um cotidiano
tdo pautado pelo trabalho manual, eu procurava
pontos de contato ou dissonancia entre o pulsar
laborioso da cidade (de pouco mais de dez mil ha-
bitantes) e o meu fazer artistico, que muitas vezes
opera em registros sutis e simbolicos.

Chamou minha atencdo o fato de que mesmo
nos quintais mais bem cuidados sempre havia al-
guns pequenos monticulos de sobras: rejeitos de
construcdo, calica, entulho, monturos - nomes
variados para aqueles montes discretos que fui
aprendendo com os moradores. Esses monticu-
los em seu conjunto formavam um espago invisi-
vel nos quintais, mas ndo completamente esque-
cidos. Invisiveis a primeira vista, ndo estavam la
por descuido: cada um guardava uma esperanca
de futuro. Fosse juntar lenha, aterrar um terreno,
consertar a estrada de terra-solo arenoso dos bu-
racos de carros e chuvas. Eram acimulos a espe-
ra de destino, um espag¢o potencial no cotidiano

doméstico. Interessavam-me particularmente
0S percursos e as incertezas embutidos nesses
montes: muitos acabariam virando lenha; outros
dependiam de condi¢des imprevisiveis para cum-
prir sua promessa, como um casamento que ndo
veio ou uma obra que um dia talvez se faca. Havia
ali um futuro incerto, mas armado de alguma pos-
sibilidade — um porvir imaginado depositado
na paisagem comum. Prestar aten¢ao no comum
incerto.

Essa atitude de atencdao profunda aos ele-
mentos negligenciados da paisagem dialoga com
a filosofia de Simone Weil. Para Weil, a atencao
verdadeira é uma forma de generosidade, um es-
vaziar-se para realmente enxergar outro ou mun-
do em sua plenitude de presenca (WEIL, 2019).
Exercitar a atencdo em Terra de Areia significou
suspender o desejo-buscar e deixar que a pré-
pria paisagem - com seus vestigios-residuos-si-
léncios - me falasse. As entrevistas pelo portao,
30.484 mortes, hospitais lotando de onde eu vi-
nha, Manaus e Amazonas acontecidos em janeiro
de 2021, pessoas morrendo sem oxigénio e cres-
cendo em fevereiro de 2021, logo més seguinte,
territorio de pandemia e residéncia. Olhar demo-
radamente os monticulos nos quintais foi um ato
de resisténcia contra a distragdo e a superficiali-
dade. A suspensao do nosso pensamento, escre-
ve Weil, deixa-nos distantes, vazios e prontos para
sermos penetrados pelo objeto (WEIL, 2019) e de
fato, ao contemplar aqueles montes de restos,
passei a entrever histdrias latentes, energias de
trabalho pretéritas e futuras.

Improvisac¢ao, acaso e mudanca de planos

Minha proposta inicial para a residéncia era cons-
truir alguns mobiles instalados na paisagem, com-



binando elementos naturais (como sementes de
flamboyant que sdo originarias de Madagascar e
outras ilhas da Africa) com elementos trazidos de
Curitiba (parafusos, pedagos de metal). Porém,
logo percebi que nao era a época de floragdo do
flamboyant: poucas sementes estavam disponiveis
nas vagens semi-lenhosas daquela arvore exoti-
ca. Essa frustracao inicial com meu erro-ausén-
cia da natureza foi o primeiro de muitos convites
ao improviso. Ao tentar visitar um antigo galpao
gaucho, celeiro tradicional que também pretendia
pesquisar fui surpreendido por um enxame de ma-
rimbondos. A investida defensiva dos insetos me
expulsou do galpao e deslocou o rumo da minha
investigacdo. O acaso interveio ali de forma incon-
tornavel, me for¢ando a recalcular a rota criativa.

Contratempos frutiferos. A impossibilidade
de seguir o plano desejo inicial abriu espago para
solugdes intuitivas e experimentais conectadas
com metodologias artisticas baseadas na acao-

-improvisagao-a¢do. Pude vivenciar na pratica
aquilo que artistas como John Cage propuseram:
incorporar o acaso e a indeterminac¢do do entor-
no no processo criativo, em vez de negar a expe-
riéncia da presenca deles. Ao invés de lamentar
o imprevisto, abragar o método-caminho da expe-
riéncia. Assim, meu foco se voltou para uma ar-
vore caida na minha casa na residéncia — tronco
morto, coberto por gramineas, deitado no monti-
culo de entulho-esquecimento no quintal. Numa
necessidade de também construir algo, espelhado
pela vida local, me propus a retirar essa arvore do
seu monticulo e remonta-la. Talvez como sinal de
outro tempo, talvez numa vontade de sobrepor
tempos diferentes de vida ou mesmo como uma
resposta a minha frustragdo com os flamboyants.
Desenterrar uma arvore, era o que pensava. P6-la
de pé. Novamente. Morta, mas de pé. Desenterrar.
Levantar. Levante.

Figura 1: Arthur Lauriano
do Carmo

Levante, 2021.
Performance, duragio
indeterminada.

Fonte: acervo do artista.
Fotografia: Arthur Lauriano
do Carmo



Quando me apresentava como artista aos mo-
radores locais para fotografar seus monturos de jar-
dins me apresentava como alguém que estaria ali
para trabalhar com alguns elementos da paisagem
local. Contar alguma historia enquanto artista-plas-
tico ou mesmo como um artista-documentarista
(STEEN, 2008). De todas as histérias que eu podia
perceber que estavam ali entrelacadas, nenhuma fa-
lava tanto de Terra de Areia quanto a chegada da ro-
dovia asfaltada, a BR-101. Implantada ali a partir de
um projeto nacional, iniciado com Juscelino Kubits-
chek e levado a cabo pelos Militares como estratégia
de integracdo (desmatamento e expropria¢do), ain-
da reverbera por todo o interior do Pais. A rodovia
tem uma presenca fundamental para a vida da ci-
dade. Dividiu por muito tempo o lado da rodoviaria,
por onde desembarcavam as pessoas, e no qual pro-
liferava o comércio, e o outro lado, o chamado lado
paraguaio, talvez dito assim num sentido de des-
qualificar uma margem pouco acessada, esquecida.
A margem do Rio Cornélios, no qual a cidade existiu
por primeiro, numa outra dimensdo temporal, era
citada de forma saudosa, mesmo lirica. No tempo em
que era em Cornélios, Quando ndo tinha a rodovia.
Um atendente de informatica contou do tempo de
plantagdes de mandioca de seu avO. A espera pelo
barco a vapor, as carrogas, outro-tempo.

Duas paisagens que desapareceram da vista,
mas sdo parte fundamental da construcao do eu
lirico brasileiro: a hidroviaria e a ferroviaria. Ou-
tro tempo. Outros tempos. Tropecos da paisagem
em decisoes de Estado. Tropecar. Em pedras que
sdo muitas decisdes. Imprecisdes. Desfavoraveis
em qualquer consulta popular. Pedras em siléncio,
carregadas pelos carros, carrogas, ainda correm,
amassadas nas estradas. Pedras que ndo sorriem.
Esquecidas, inutil depésito praial. Os mobiles, que

poderiam registrar o vento e as ventanias desse lo-
cal passaram entdo a ser percebidos por mim como
um vento civilizatério, que encobria a histéria de
tantos outros lugares e paisagens e que nesse sen-
tido deslocou a cidade para as margens da rodovia,
BR-101, e quantas nao foram assim? Assim surgiu
uma ideia de caminhada, com meu corpo a arras-
tar pedras para o outro lado da cidade, para o outro
tempo-rio. O tempo saudoso de alguns moradores.
A cada 100 passos uma pedra. No passo 101, re-
comegar a contagem. As pedras nunca sorriem, e tu
vais dizer que é passado.

Trabalho de caminhar estando num triangu-
lo seco em relagdo a bacia hidrografica da regiao,
entre o Rio Cornélios, a Lagoa dos Quadros e a La-
goa Itapeva, o grande bairro de Boa Vista em Ter-
ra de Areia ndo possui rios ou lagoas, é formado
por alguns banhados, restinga e o pampa, além
de pequenos acudes, criadouros de peixes. Nao
gostaria de retirar nada do local, da geografia de
Terra de Areia e transportar para qualquer outro
lugar que nao fosse a propria cidade. Mas ainda
havia a possibilidade de depositar algo sobre a
terra-areia que formariam o caminho de regresso
temporal da BR-101 ao Rio Cornélios. Retirar pe-
dras, e entao depositar palavras. Com meu dedo,
gesto e corpo escrevi palavras ao longo do traje-
to da caminhada, todas as vezes que retirava uma
pedra, depositava uma palavra. Fazer da palavra
uma pedra. Todavia, as palavras ali depositadas
ainda eram minhas, o caminhar também, mas
ndo o caminho, nem as pedras. Da BR ao Rio, para
onde levaria as pedras para tomarem encontro
do rio, serem depositadas, formarem parte de um
outro leito que ndo o rodoviario, faltava algum
outro texto, um texto que eu ndo poderia inventar
ou narrar, algo que fosse dos moradores locais.



O erro e o fracasso nessas circunstancias
deixaram de ser inimigos da experiéncia. Con-
forme Byung-Chul Han (2015) discute, vivemos
na sociedade do desempenho onde o imperativo
de produtividade constante nos torna avessos a
qualquer falha ou tempo morto - uma condicao
que leva ao esgotamento e a depressdo. Em Ter-
ra de Areia, escolhi me libertar desse imperativo
de eficiéncia. Pude converter o erro em encontro:
a falha do plano original ndo paralisou o proces-

Figura 2: Arthur Lauriano do Carmo

A cada 100 passos uma pedra (As pedras nunca sorriem.
E tu vais dizer que é passado), 2021.

Performance, duragio indeterminada.

Fonte: acervo do artista. Fotografia: Kim Costa Nunes

so, ao contrdrio, catalisou novas conversas. Na
contramdo da logica produtivista, o improviso
e o errar de percurso revelaram percursos al-
ternativos. Essa abertura ao erro como poténcia
criativa constitui uma critica pratica ao que Han
descreve: num mundo que exige desempenho in-
cessante, afirmar o direito ao inutil, ao experimen-
to sem garantia, torna-se quase subversivo (HAN,
2015). Um Sisifo que se pode sorrir (e a chorar)
com as pedras (CAMUS, 2007).



Figura 3: Arthur Lauriano do Carmo

A cada 100 passos uma pedra (As pedras nunca sorriem. E tu
vais dizer que é passado), 2021.

Performance, duragdo indeterminada.

Fonte: acervo do artista. Fotografia: Kim Costa Nunes



Figura 4: Arthur Lauriano do Carmo

A cada 100 passos uma pedra (As pedras nunca sorriem. E tu
vais dizer que é passado), 2021.

Performance, duragio indeterminada.

Fonte: acervo do artista. Fotografia: Kim Costa Nunes



Figura 5: Arthur Lauriano do Carmo

A cada 100 passos uma pedra (As pedras nunca sorriem. E tu
vais dizer que é passado), 2021.

Performance, duragio indeterminada.

Fonte: acervo do artista. Fotografia: Kim Costa Nunes



Diante disso, senti a necessidade de envolver
diretamente os moradores na tessitura poética
do trabalho-memoria-matéria. Junto com meu ar-
ticulador local, retornei a diversas casas que ha-
viamos visitado anteriormente (quando eu ape-
nas fotografava os monticulos em seus quintais)
e propus algo a alguns moradores: que escreves-
sem breves relatos de suas memdrias de agua
- lembrancas ligadas a rios, chuvas, lagoas, ou
quaisquer historias que emergissem desse imagi-
nario aquatico.

Agua do Parto

Agua do Rio

Agua do Poco

Agua de Banho

Agua da Chuva

Agua da Poga Agua de Lava o carro
Agua da Piscina

Agua da Bananeira

Agua do Cachorro

Agua da Corgan

Agua de Mar Agua Gelada
Agua Salgada

Agua Doce

Agua Amarela

Agua Salobra?

A experiéncia em Terra de Areia tensionou e
transformou minhas noc¢des de paisagem, traba-
lho, territério e memoria. A paisagem deixou de
ser mero cenario para se revelar como tecido vivo
de forcas infraestruturais e politicas (as estrelas,
as plantas, as maquinas, a estrada); o trabalho ga-
nhou faces multiplas, do bracal cotidiano ao tra-

balho poético de Sisifo; o territério mostrou-se
atravessado por linhas histéricas e afetivas, me-
moria, muitas vezes soterradas sob camadas do
presente.

Em um trajeto a contramao daquele que carregou
a cidade da orla do canal até a aridez do asfalta-
mento, em um caminho histérico inverso, o artista
propds um retorno: um percurso em dire¢do a
memorias distantes, a tempos saudosos vividos
junto com as aguas de la. (...) O cantico, a distan-
cia percorrida, o peso carregado, as pedras, a
caminhada rumo ao ponto de origem, todos esses
elementos apontavam aspectos litdrgicos. Sua
proposta de peregrinacao estabelecia algum tipo
de didlogo com o universo teolédgico cristio, algo
ja constituinte do processo de formacao do artis-
ta. (...) Durante a residéncia, investigou e registrou
as estruturas materiais que denotavam os oficios
locais. Direcionou seu olhar aos galpdes esparra-
mados pela paisagem e a arquitetura rural, docu-
mentando restos de producdo que se avistavam
pelos quintais da Boa Vista. (FABRES, 2021, s/p.)

Em ultima instancia, confirmar Sisifo feliz
significa reconhecer que ha uma alegria intrinse-
ca em persistir na presenga, em levantar de novo
0 que caiu, em arrastar pedras e palavras para
construir junto novas possibilidades de mundo
— mesmo que seja por um breve momento de en-
contro-comunhao.



1 Residéncia artistica realizada com recursos da Lei
Aldir Blanc, Lei n° 14.017/2020, politica emergencial de apoio
ao setor cultural brasileiro durante a pandemia de Covid-19.

2 O CASCO - Programa de Integragdo Arte e
Comunidade teve sua primeira edi¢io realizada em fevereiro
de 2021, aproximando artistas, articuladores locais e pequenas
comunidades do litoral norte do Rio Grande do Sul. A
residéncia contou com articulagédo local vinculada ao territério
e integrou artistas participantes do programa, em processos

de pesquisa, escuta e producio artistica situados em diferentes
cidades da regido. Disponivel em: https://www.cascoresidencia.
com.br. Acesso em: 15 out. 2025.

3 Lista elaborada a partir de anotag¢des de caderno-
processo de Dienefer Pereira Lima e familiares, em Terra de
Areia, 2021.
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UMA PROPOSTA DE
DETURPACAO SONORA APARTIR
DOS INSTRUMENTOS DA MUSICA

Lucas Castro Ribeiro e Carlos Eduardo Félix da Costa



Resumo: O ensaio investiga como a reapropriacdo técnica de instrumentos e dispositivos sonoros, através da
gambiologia, desloca o design industrial e reconfigura uma politica da escuta. Com base em Vilém Flusser e Giu-
liano Obici, sustenta-se que a técnica prescreve gestos e expectativas, de modo que mesmo o improviso opera
em territérios programados. Metodologicamente, articula-se primeiramente um enquadramento tedrico e, pos-
teriormente, um estudo pratico-artistico: o instrumento-osso (realizado a partir de ossatura bovina e informa-
¢do magnética). Mostra-se que hacks e rupturas de uso criam fissuras entre ruido e musica, afetando o material
e os modos de ouvir. Propode-se o “pecado técnico” como operador politico para praticas que recusam a neutrali-
dade do aparato.

Palavras-chave: gambiologia; design; som; ruido.



UMA PROPOSTA DE DETURPACAO SONORA
A PARTIR DOS INSTRUMENTOS DA MUSICA

Lucas Castro Ribeiro e Carlos Eduardo Félix da Costa

Aparatos técnicos e politica da escuta

Tive muitas discussoes acerca das bandas punk, que diziam: “Aprenda trés
acordes e forme uma banda.” Eu pensava: “Por que diabos aprender trés
acordes?” Af esta, para mim, o problema do punk — eles queriam aprender
a tocar musica. Aprender a tocar musica baseada no rhythm and blues é
tornar-se escravo do sistema (P-ORRIDGE, 1998 apud CRIQUI, 2022, p. 61,
tradugao livre).

Nesta pesquisa, propde-se a investigacdo de maneiras alternativas de
utilizagdo das ferramentas técnicas da musica por meio de métodos
da gambiologia. Para alcangar tal objetivo, julga-se necessario, antes
de adentrar em abordagens disruptivas da criagdo sonora, estabele-
cer bases tedricas e filosoficas que sustentem essa experimentacao.
O ato de apropriacdo e reconfiguracdo do objeto técnico — alterando
sua funcao original e subvertendo seu manuseio preestabelecido —,
dialoga com um gesto hacker em oposicao ao design industrial e a 16-
gica fabril capitalista.

A ferramenta musical, como qualquer outro utensilio cotidiano, é
projetada com um propdsito especifico e se torna técnica a partir de seu
uso prescrito durante sua concepg¢ao. No entanto, a reapropriacao des-
ses dispositivos desafia tais determinagoes, abrindo espaco para novas
formas de interacdo e experimentagao. Para fundamentar essa discus-
sdo, recorro inicialmente aos pensamentos de Vilém Flusser em O mun-
do codificado (1998) e O universo das imagens técnicas (1985). Flusser



investiga a criacdo de cddigos, maquinas e sua in-
fluéncia na cultura, além de propor a transfiguragao
desses dispositivos como um ato de subversao. Sua
abordagem andrquica em relacdo as midias contes-
ta a sua natureza normativa e conclama os artistas a
se rebelarem contra as estruturas tecnoldgicas, bus-
cando resultados nao previstos por seus criadores.

O rompimento com o objeto fabril, mais do
que uma estratégia estética, é um gesto politico. No
contexto da musica, esse gesto se manifesta em pra-
ticas que desafiam tanto a materialidade dos ins-
trumentos quanto as convengdes da escuta. O DIY
(“Do-it-yourself’ ou “Faga vocé mesmo”) punk, por
exemplo, nao apenas questiona os meios de produ-
¢dao musical, mas também redefine as relagdes entre
artista e instrumento. Neste capitulo, serdo explo-
rados conceitos que tensionam as fronteiras entre
técnica e ruido, estimulando sintomas diversos de
deturpacgdo das convengdes sonoras e regras musi-
cais tradicionais. Esse gesto de transgressao cons-
titui um “pecado técnico” contra a ordem fabril, um
desvio criativo que abre caminho para novas possi-
bilidades de escuta e criacao sonora.

A Matéria (in)formada, o pecado técnico e
a gambiologia

Na primeira fase sdo inventados e programados
aparelhos. Na segunda, os aparelhos sdo inverti-
dos contra o seu programa. [...]. Trata-se pois de
gesto invertido contra si proprio, de gesto que
ilustra o supremo pecado segundo a Igreja Catoli-
ca. [...]. As imagens técnicas sdo resultados de luta
dramaética e ‘pecaminosa’. Em toda imagem técni-
ca é possivel descobrir-se tal colaboracio e luta
entre o programador e a liberdade informadora
(FLUSSER, 2008, p. 28).

0 termo “pecado técnico”, inspirado nos escritos de
Vilém Flusser em O universo das imagens técnicas
(1985), refere-se a tensdo deliberada gerada contra
o programa original dos objetos. Essa tensdao emer-
ge da subversdo intencional do design planejado
por engenheiros, musicos e designers, em uma pra-
tica que ressoa com a logica punk: um desvio pro-
vocativo do propdésito inicialmente projetado. Ao
reconhecer que a forma genética dos objetos car-
rega em si as possibilidades de ruptura, propde-se
uma abordagem de interven¢do baseada na filosofia
Do-it-Yourself (DIY), contrapondo-se a l6gica maqui-
nal e industrial indesejada aos olhos dos criadores
de objetos em série do capitalismo das fabricas. O
trabalho do artista se torna o de um hacker anal6-
gico, deturpador de cédigos e semanticas da forma,
apropriador do ferramental fisico que almeja cria-
¢do musical, para a ruptura através da gambiar-
ra, ocasionando a dobra do que foi anteriormen-
te programado. Almeja-se através desta pratica a
desobediéncia as normas e a utilizagdo dos erros;
propde-se enxertos em aparatos que tornam seus
planejamentos originais borrados pelas novas es-
truturas fisicas impostas.

Todo aparato nao automatizado, necessita-
do da acao da mao humana, tende a ser creditado
e entendido como neutro, guiado pelo ser humano,
controlado pela médo e posto a soar segundo inten-
¢oes planejadas. A inten¢do, a0 menos no campo
da musica tradicional, é diretamente interligada ao
projeto do instrumento: as agoes fazem parte de
um escopo de permissdes programadas, idealizadas
pelos designers e tedricos. O musico é capaz de fa-
zer aquilo que for permitido pelo instrumento, ou
melhor, pelo idealizador da ferramenta. O gesto do
musico, é, de certa forma, previsivel segundo a idea-
lizacdo do equipamento. Flusser, ao se referir ndo a



um instrumento musical, mas ao aparato fotografi-
co, afirma:

Toda imagem técnica é “acidente programado”. £
precisamente isto que o termo “automacdo” signi-
fica: processo de acidentes programados do qual
a inten¢do humana foi eliminada, para se refugiar
no programa produtor dos acidentes (FLUSSER,
2008, p. 27).

O que acredito e pretendo argumentar € que,
ao empunhar uma guitarra elétrica e improvisar
por longos minutos, o musico ainda esta operando
dentro dos limites do que foi previamente estabe-
lecido. Mesmo no improviso, considerado um es-
paco de liberdade criativa, o gesto do musico acio-
na mecanismos e possibilidades sonoras que ja
foram concebidos e condicionados pelo design do
instrumento e seus acessorios. Ele “aperta os bo-
toes da maquina” de acordo com funcdes e respos-
tas sonoras previstas em sua estrutura original. A
improvisagdo, portanto, nao é totalmente livre; ela
se desenrola dentro de um territério mapeado pe-
las intengdes dos idealizadores da ferramenta.

E justamente nesse ponto que a gambiologia
e a disrupcao do design tradicional se tornam re-
levantes ao permitir fissuras no ‘programa’ pré-
-estabelecido. A proposta é a oposicao contra a
automaticidade. Esta tal luta é um movimento
natural, inerente ao processo da humanidade e de
suas ferramentas: primeiro, sdo criadas as maqui-
nas e as técnicas; depois, surgem os movimentos
de deturpacgdo, inversao dos gestos, movimentos
da cultura que partem contra a prépria cultura:
os avant-gardes, os hackers e os punks, individuos
que promovem a luta contra a automacao e a pro-
gramacao, os incitadores de agoes DIY que tomam
como base a maquina-ferramenta construida nas
escalas de producdo em massa industrial para

torna-las objetos unicos. Este processo de luta é
a tentativa de liberdade perante o artefato antes
informado pela industria e cultura tradicional.

O gesto de deturpacgao pode vir de um movi-
mento manual sensivel, mas parte do pressuposto
da rebelido ao projeto concebido por um progra-
mador, designer, arquiteto, tedrico ou fabrica in-
dustrial. O individuo desatento ao protocolo das
maquinas joga conforme seu jogo, tracando cami-
nhos situados por outros individuos, se tornan-
do passivo a técnica. Esse individuo ndo detém o
controle sobre a maquina, mas se faz funciondrio
da regra que rege o sistema. A evolugdo tecnologi-
ca e filosofica da espago ao individuo que se per-
mite dialogar com a ferramenta, impondo seus
interesses perante o aparato e elegendo quando
se submeter ao totalitarismo da técnica e quan-
do ndo se tentar ao “dizer” do instrumento e da
cultura de massa construida ao seu redor. Cabe a
este individuo o ato de ludibriar com as diferen-
tes possibilidades a partir da informacao disponi-
vel, produzindo algo nao antes previsto. O hacker
avant-garde das ferramentas tecnicistas se engaja
em opor contra o aparelho, depondo contra suas
estruturas, apresentando algo novo diante de
uma utilizacdo que escapa da cegueira utilitaria
da ferramenta.

Esse movimento de indisposicao frente ao
aparato permite o empreendimento/desafio do
resultado nao sabido, desconhecido e improvavel.
Nao se trata de rejeitar por completo as normas,
mas de revisa-las e reinventa-las continuamente.
O verdadeiro gesto criativo reside na capacida-
de de navegar entre as determinagcdes impostas
pelos utensilios e a liberdade de transcendé-las,
gerando algo que extrapole os limites do previa-
mente concebido.



No plano do objeto a gambiarra quebra a l6gica da
mercadoria, gera um curto-circuito entre forma

e funcionalidade do design industrial. Ela parte

de um design preexistente mas, dependendo do
grau de interferéncia, pode gerar um novo design
(OBICI, 2024, p. 253).

Aprofundemo-nos, portanto, na teoria e no
estudo da gambiarra: esta forma de ‘jeitinho’, re-
paro e ruptura dos objetos que é amplamente
“enaltecida” em contextos sociais marginalizados
e sintomatiza a desigualdade social através da
tentativa de adapta¢do na auséncia de recursos
considerados “mais adequados” para a utilizagdo
de objetos diversos do cotidiano.

A inventividade humana prolonga a vida util
de objetos ja considerados obsoletos ao proces-
so de descarte capitalista, ou enxerta novos usos
ndo planejados ao aparelho em sua criagdo. A
precariedade envolta na acao abre um campo ili-
mitado de artigos unicos, sustentaveis na tenta-
tiva de tardar o descarte e dteis ao usuario que
adapta com desejo de construir algo que julga
indispensavel. De consumidor e usuario passivo,
o autor da gambiarra se torna designer de novos
aparatos, criador anti-capitalista e hacker social,
destruindo a hierarquia de criacdo do objeto das
grandes fabricas e anarquizando contra esse ja
cansado processo de consumo. A desobediéncia
do ato mora na micro esfera politica de desvin-
culacdo ao processo consumista-capitalista: o
“jogador”, agente ativo de criacdo, designer-ha-
cker, pirateia objetos para criar novos apara-
tos ao seu bem entender. Este pirata projetual
se desvincula de qualquer existéncia prévia de
técnica, pois cria suas préprias regras de uso,
impondo seus trejeitos, necessidades e desejos
proprios ao uso deste novo artefato.

Estes novos objetos gambio-estilizados, ha-
ckeados diante das normas fabris e projetuais
de sua estrutura original, apresentam trejeitos e
peculiaridades que demandam novas técnicas de
uso. O artefato gambio-alterado opera no erro;
sua precaria estabilidade leva a imprevistos e
requer improviso por parte de quem o usa. E co-
mum a este objeto anti-fabril a constante neces-
sidade de redesign e reestruturagao, ocasionando
sucessivamente a adapta¢do e abertura ao pro-
cesso de acaso, diferentemente dos objetos mais
“tradicionais” que comumente estdo prontos para
uso e seguem seu proprio padrdao de qualidade
para a operacdo em questao. O ruido de comuni-
cacao oferecido por parte desses utensilios é um
interessante campo de conhecimento que abre
espaco para técnicas Unicas.

No contexto dos instrumentos musicais in-
ventados através da criagcdo Unica da gambiarra
— a chamada gambioluteria — as possibilidades
operam diretamente ao campo do imprevisivel.
Devido a caréncia desses objetos em relagdo as
conformidades modais tradicionais e por seu alto
grau de precariedade antes analisados, os ins-
trumentos sonoro-musicais, gambio-inventados,
atuam em agdes que normalmente nao permitirao
estruturacdes fechadas, como, por exemplo, o uso
das partituras tradicionais ou quaisquer outras
codificacdes da musica. O que se pode delimitar,
apenas, € uma utilizacao livre da ferramenta atra-
vés de guias de direcionamento para o objeto em
questdo. Walter Smetak, musico e compositor sui-
¢o, radicado no Brasil, conhecido por sua criagdo
experimental de instrumentos musicais, expressa
acerca do assunto que “Os instrumentos sao a pré-
pria composicao. [...] Eles substituem, entdo, a par-
titura” (SMETAK, 2008, apud OBICI, 2024, p. 262).



Muitos dos instrumentos da gambioluteria,
portanto, fogem de qualquer ideia de musica e pro-
ducdo de som planejada, oferecendo um ideal de
reproducdo Unica ao momento em que se manu-
seia a ferramenta: um improviso constante e uma
abordagem técnica de reinven¢do. Na mesma me-
dida em que o instrumento sonoro-musical tradi-
cional demanda uma técnica de uso, o instrumento
da gambioluteria também suscita normas de uti-
lizacdo — porém o faz de maneira altamente ex-
ploratéria e, muitas vezes, intuitiva, diante de um
objeto Unico, sem precedentes reconheciveis pelo
usudrio. Esse instrumento torna-se, assim, uma es-
cultura empirica a ser desbravada. Cabe, por vezes,
ao musico-hacker — criador da peca — formular
ou sugerir caminhos possiveis para fazer ressoar
essa nova materialidade escultérica e instrumen-
tal. Ao invés de partituras ou cifras tradicionais,
trata-se de propor orientagdes que permitam a
outro instrumentista interagir com o objeto, deslo-
cando os codigos tradicionais da execugao musical.

O gambiodesigner estabelece uma relacao
profundamente particular com o objeto. En-
quanto o agente fabril — em sua posicao passi-
va — tende a perceber a ferramenta como neu-
tra, este se debruca sobre o0 aparato com atencao
sensivel: estuda-o, observa seus comportamen-
tos, interage fisicamente com ele e busca, em sua
propria estrutura, brechas para a invencao. A re-
lagdo com o material torna-se uma etapa central
do processo criativo, influenciando diretamente
a forma como o objeto sera utilizado. O conheci-
mento intimo do instrumento — um ready-ma-
de modificado, desviado de sua fun¢ao original
— impacta o desenvolvimento de uma técnica
propria, singular e intransferivel, que emerge da
friccdo entre improviso e escuta.

O som da gambioluteria esta intrinsecamen-
te ligado a imagética que se constréi em torno
do instrumento. As escolhas visuais, construtivas
e estruturais — muitas vezes intuitivas, impro-
visadas ou acidentais — ndo apenas moldam a
aparéncia da peca, mas influenciam diretamen-
te a maneira como ela vibra, ressoa e se compor-
ta acusticamente. Nao se trata, portanto, de uma
dissociacdo entre forma e fun¢do, mas de um en-
trelagamento: a estética visual do instrumento
¢ também uma proposta sonora. Uma desafia a
légica dos instrumentos tradicionais ao recusar
qualquer ideia de neutralidade ou padronizacao
— 0 som nasce justamente da materialidade sin-
gular, do gesto artesanal e da combinacdo tnica de
elementos que escapam as convencdes. O que se
ouve é o reflexo direto do que se vé e do que se
toca — uma escultura sonora que convida o corpo
areaprender a tocar.

Tomemos a guitarra elétrica como um en-
saio filosofico para explorar essa tematica. A 16-
gica estrutural do corpo de uma guitarra segue a
mesma construida em seus antecessores dos sé-
culos passados. Herangas da vihuela e do alaide
permanecem codificadas na afinagdo tradicional
(EADGBE), na espessura e tensao das cordas, bem
como na construcdo do formato do instrumento e
outros elementos que condicionam sua técnica de
uso. Ao longo do tempo, surgiram estratégias para
modificar e distorcer o som elétrico, como os pe-
dais de efeito, que emulam falhas fisicas de ampli-
ficadores e expandem suas possibilidades sonoras,
afinagdes alternativas e incorpora¢do de ruidos
e feedbacks ao som tradicional do instrumento. E
nesse ponto que esta pesquisa se estabelece: estu-
dar as rupturas tecnicistas, através, principalmen-
te, do design-hack pecaminoso, para entao suges-



tionar os proprios métodos de entendimento do
fazer sonoro.

Ensaios - O instrumento-o0sso

A ideia de criar um instrumento nao é nova em mi-
nha pesquisa: dar forma a algo que possa se con-
figurar como ferramenta sonora é um gesto recor-
rente no meu trabalho artistico. Tenho particular
interesse por sons gerados a partir de meios nao
convencionais — sons que nascem da criacdo a
partir da estranheza. Instrumentos criados a partir
de objetos ou elementos que nao estdo ligados di-
retamente ao campo sonoro e sdo entendidos como
parte da matéria silenciosa disposta no mundo.

Essa curiosidade sonora remonta a adolescén-
cia: reverbero até hoje a primeira vez que assisti,
aos 15 ou 16 anos, ao documentério It Might Get
Loud (2009), protagonizado por Jack White, [immy
Page e The Edge. O filme, centrado no dialogo en-
tre os guitarristas e suas perspectivas e aborda-
gens técnicas em relacdo ao instrumento de cordas
elétrico, teve impacto fundante em meu modo de
pensar os instrumentos musicais. Enquanto Page e
Edge faziam parte do universo musical ao qual fui
exposto por influéncia do meu pai, Jack White, por
sua proximidade geracional, teve o discurso que
mais ressoou comigo. Guardo ainda uma de suas
falas no filme, salva em meu bloco de notas: “We
have to fight against man-made materials” (“Temos
que lutar contra os materiais feitos pelo homem”)
(SONY PICTURES CLASSICS, 2009, tradugao livre).
Se a memoria ndo falha, isso é dito enquanto White
pisa sobre uma de suas proprias guitarras.

A cena introdutdria do filme também marcou
profundamente: cercado por bois e vacas — acre-
dito que em sua proépria casa/fazenda — Jack cons-

tréi um instrumento rudimentar com um pedago
qualquer de madeira, uma garrafa de vidro, cabos,
pregos, um captador e uma corda metdlica, demons-
trando assim um processo de feitura de instrumen-
to que ndo precisaria nascer de grandes conheci-
mentos e refinamentos técnicos ou, menos ainda,
necessitava surgir da industria e da construgao em
massa. O musico cria um objeto Unico e demonstra
seu uso durante a cena — ao plugar sua nova ma-
quina musical a um amplificador e um pedal de efei-
tos — fundando assim o pensamento acerca de no-
vas possibilidades sonoras ao espectador.

O instrumento-osso nasce também da leitura
de O livro dos seres imagindrios (1957), de Jorge
Luis Borges, obra articulada em pequenos con-
tos onde o autor descreve criaturas ilusérias. A
concretizacdo do gesto se da a partir da ideia de
criar um objeto sonoro inspirado em um dos se-
res descritos por Borges, mais especificamente,
da narracdo dedicada ao cavalo-do-mar. No livro,
Borges descreve esse ser como uma criatura ma-
ritima rara, silenciosa, quase lendaria. O animal
faz moradia no mar, mas costuma vir a superfi-
cie em busca de fémeas, “quando a brisa lhe traz
o cheiro das éguas, nas noites sem lua” (BORGES,
2000, p. 73). Me coloquei a imaginar uma forma
de burlar sua vinda a superficie, por meio de um
instrumento sonoro-musical criado no intimo es-
queleto de outra criatura, talvez uma das éguas
de seu interesse.

A coleta dos materiais necessarios para este
experimento se mostrou um processo complexo
— diante da decisdo de utilizar como matéria-pri-
ma os 0ssos de um animal. Por mais desejado que
tenha sido obter ossos de cavalos e éguas, conten-
tei-me com a ossada de um boi para formalizar a
construc¢do do novo instrumento.



A obtencao dos ossos exigiu esfor¢o e se deu
por um percurso traicoeiro. Por uma infeliz inca-
pacidade de adquirir a ossada de criaturas que
morreram de causas naturais, diversas visitas a
acougues foram feitas até finalmente encontrar
0 que precisava — ao longo da busca, colecionei
olhares tortos e estranhamento acerca de minhas
intengdes com os residuos estruturais do animal.
Quando enfim consegui o material desejado, ini-
ciei o processo de prepara-lo para tolerar minhas
futuras ideias construtivas. Foi ai que surgiu uma
nova camada de desafio: um conhecimento qui-
mico se fez necessario. Buscas de tutoriais no You-

Tube, leituras de féruns, consultas a sites diversos
para entender como limpar adequadamente esse
material organico, ainda completamente desco-
nhecido dentro de minha pesquisa artistica. Algu-
mas idas ao mercado foram essenciais em busca
de soda caustica — a quantidade adquirida nun-
ca era suficiente, demandando a volta ao estabe-
lecimento comercial. O processo era repetitivo:
mergulhar em agua, aplicar a soda, limpar, fazer
tudo novamente. Ndao esquecer as luvas. A carne
e o cheiro resistiram — talvez pela inexperién-
cia com esse tipo de material, talvez pela solidez
dos corpos organicos que habitam esta Terra. Em

Figura 1: Frame extraido de It Might Get Loud.
Fonte: SONY PICTURES CLASSICS.



certos momentos, me perguntei se deveriamos
mexer nas estruturas da natureza e acelerar seus
processos de decomposicdo naturais. Talvez fosse
melhor respeitar o tempo das coisas.

A carne, enfim, saiu. Agora afundo a ossada
— os alicerces do que um dia foi um grande ani-
mal — em hipoclorito de s6dio — mais uma eta-
pa de preparacgdo antes de promover enxertos nas
estruturas osseas dos restos da criatura. Enxertos
brutos sobre uma matéria inflexivel, sélida e de-
safiadora. Preciso admitir nessa etapa do proces-

Figura 2: Ossos. Fonte: acervo do autor.

so: ndo sei se as escolhas que fiz até aqui foram
“corretas”. Tampouco sei se, de fato, o instrumen-
to que imaginei chegara a existir. Com uma tris-
te honestidade afirmo que o aspecto do osso nao
parece um dos melhores. Sua estrutura ficou, em
certos pontos de sua superficie, porosa, dando a
entender que o tratamento do material nao foi
corretamente realizado.

A intengdo passa a ser atuar por meio de tes-
tes empiricos, descobrindo como orientar esse
esqueleto a tornar-se um instrumento — uma



Figura 3: Extracdo da carne do osso. Fonte: acervo do autor.

ferramenta sonora, um objeto so6nico capaz de ser
tocado — um som para implorar a vinda do admi-
ravel cavalo-do-mar a superficie, como um estra-
nho berrante para a criatura imaginaria.

Compro um pino afinador de harpas e liras e
coleto em minha oficina pecas descartadas de ou-
tros instrumentos musicais e objetos diversos do
cotidiano: Jacks P10 — usados como saida de au-
dio para ligar instrumentos a amplificadores —,
cabos elétricos, captadores e cordas de guitarra,
cantoneiras e partes metalicas de impressoras e
antigos aparelhos de videocassete. Uma ideia sur-
ge a partir da visita a diversos videos no Youtube:
criar um instrumento autdonomo, baseado em um
sistema “expandido” de um E-bow' — pequena

1 JHS PEDALS. How To Use An EBow The Right Way.
YouTube, 20 maio 2024. Disponivel em: https://youtube.com/
watch?v=72PAYd0grfl. Acesso em: 17 abr. 2025.

ferramenta que cria um campo magnético em tor-
no das cordas de instrumentos elétricos que uti-
lizam captadores. A ideia é criar um instrumento
capaz de funcionar sem o toque humano, criador
de um unissono constante e instruido a clamar a
vinda do cavalo imaginario a superficie. Uma tex-
tura sonora como um berrante elétrico sem fim.

O sistema, possibilitado pela adicao de relés
— utensilio magnético comum em circuitos elétri-
cos — cria um sinal de magnetismo em torno da
corda metalica de guitarra e a pde a vibrar. A cor-
da agora atua de forma independente, vibrando
de forma ininterrupta a partir do acionamento do
sistema que também abarca um circuito de ampli-
ficador — este por vez que emite o sinal para as
pequenas bobinas de cobre presentes no interior
dos relés. Pequenos imas de neodimio sdo posi-
cionados nas extremidades dos relés, amplifican-
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do seu sinal magnético e possibilitando a verda-
deira capacidade de por a corda metalica a vibrar.

O processo construtivo também se deu por
vias complexas de estruturacdo. A superficie ir-
regular do osso e sua apresentacdo porosa em
alguns dos pontos de sua forma — devido a pre-
paracao erronea do material — dificultaram a
construcdo do instrumento parte-elétrico, parte-
-organico. Dois longos parafusos seguram duas
pecas distintas da ossada do animal. Uma peca
de metal — a qual desconheco a procedéncia — é
presa, junto a uma cantoneira e uma pec¢a meta-
lica encontrada em um aparelho de videocassete,
dando forma a uma ponte para o instrumento.
Aos leigos acerca do linguajar das ferramentas
da musica: “ponte” se refere ao objeto que usual-
mente segura as cordas na extremidade inferior

do instrumento; na outra extremidade, no topo,
sao dispostas as tarrachas que sao ajustadas para
garantir afinagdo.

Outra corda foi esticada no instrumento e
também fixada por um pino de afinacdo de har-
pa. Esta ndo é afetada pela energia dos relés, mas
permite ao gambio-musicista performar junto ao
instrumento 6sseo de forca magnética. Trata-se,
assim, de um instrumento que demanda uma téc-
nica de performance a ser descoberta empirica-
mente ao longo de seu uso e adequagao por parte
do musico ao contexto sonoro gerado pelo apara-
to experimental. A afinacdo desta segunda corda

Figura 4: Instrumento - Osso

Fonte: RIBEIRO, Lucas. Instrumento - Osso. YouTube,
25jul. 2025. Disponivel em: https://youtube.com/
watch?v=-ZrqRj7wUXs. Acesso em: 25 jul. 2025.
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altera a afinacdo da primeira, por uma provavel
fragilidade no corpo do aparato, dificultando, mas
ndo impossibilitando, a obtencdo de afinagdes
harmoénicas segundo a teoria musical tradicional.

O instrumento-osso tem, de certa maneira,
como objetivo remeter ao movimento sonoro-mu-
sical conhecido como drone. O termo drone descre-
ve sons continuos e sustentados por longos perio-
dos, com pouca ou nenhuma variacdo ritmica ou
melddica, frequentemente gerando uma textura
sonora densa, semelhante a um ruido prolongado
ou a frequéncias unissonas constantes. Essa abor-
dagem esta presente em praticas culturais milena-
res, onde diferentes tradigdes utilizam bases sono-
ras continuas para fins cerimoniais, meditativos ou
espirituais, muitas vezes associadas a criacdo de

estados de concentragdo, transe ou contemplacgao.
No cenario contemporaneo, o drone se tornou um
elemento importante em praticas de bandas e mu-
sicos dedicados a exploracdo de texturas e atmos-
feras sonoras prolongadas. Brian Eno, por exem-
plo, sistematizou o uso do drone eletronico ao criar
composicoes imersivas em sua producdo na musi-
ca ambiente, pautada em camadas de frequéncias
continuas. O grupo islandés Sigur Rds explora o
drone como base harmonica e textural: o bowed
guitar, técnica em que o guitarrista Jonsi utiliza um
arco de violino sobre as cordas da guitarra elétrica,
cria sons densos, processados por delays, reverbs e

Figura 5: Detalhe Instrumento - Osso

Fonte: RIBEIRO, Lucas. Instrumento - Osso. YouTube,
25 jul. 2025. Disponivel em: https://youtube.com/
watch?v=-ZrqRj7wUXs. Acesso em: 25 jul. 2025.
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diversos efeitos, resultando em paisagens sonoras
abstratas em suas composi¢cdes musicais. O gru-
po My Bloody Valentine, precursor do movimento
shoegaze, cria uma densa camada sonora em suas
apresentagoes ao vivo de “You Made Me Realise”,
sustentando uma frequéncia ensurdecedora que
reverbera continuamente e atinge niveis extremos
de volume. Esse procedimento cria um ambiente
imersivo e fisico, no qual o drone sonoro ultrapas-
sa os limites da percepc¢ao auditiva.

Quando a carne se esvai, consumida pelos
processos naturais de decomposicao, resta a os-
sada — o bruto alicerce estrutural que resiste
de forma duradoura. No principio, ferramentas e
instrumentos musicais foram fabricados a partir
dos ossos dos seres que habitaram este mundo,
fazendo deste material, no contexto do trabalho
artistico que aqui descrevo, um significante da
génese e de praticas fundantes da humanidade. O
som do instrumento reafirma essa conceituacao:
uma frequéncia ininterrupta que parece emergir
do interior da terra para alcangar o ouvido aten-
to. Como um canto ancestral de fins cerimoniais,
ou como as frequéncias hipnoéticas e ensurdece-
doras do My Bloody Valentine, a sustenta¢do da
frequéncia continua atua como um mantra elétri-
co, possibilitado pela for¢ca magnética do sistema
enxertado ao osso do falecido animal. Ressoando
um longo chamado ao cavalo-do-mar, o osso per-
siste em seu canto duradouro, simulando a brisa
que o convida a superficie.
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OUVINDO POR CONTATO

Rodrigo Ramos



Resumo: A pesquisa sonora desenvolvida a partir do uso do microfone de contato constitui uma investigagcao
poético-experimental sobre as vibracdes inaudiveis que habitam os objetos e os espacos cotidianos. Essa tecno-
logia low tech, barata e acessivel, transformou minha forma de perceber o mundo ao deslocar a escuta do ar para
a matéria, revelando sonoridades ocultas em superficies dos objetos urbanas e da natureza. O gesto de ouvir por
contato tornou-se uma metodologia para uma relacdo tatil e afetiva com o ambiente. Pratica, marcada pela sim-
plicidade técnica e pela dimensao ludica, propde uma aproximacao sensivel e politica do uso do meio urbano,
ressignificando o ato de ouvir como experiéncia estética e de encontro. Através dessa escuta material, emergem
novas formas de composicao, de presenca e de pertencimento ao mundo sonoro que nos atravessa.

Palavras-chave: microfones de contato; interveng¢des urbanas; arte sonora.



OUVINDO POR CONTATO

Rodrigo Ramos

Realizo ha mais de 10 anos um projeto de escutas e de apropriacdo
do espaco ptblico como instrumento sonoro, que batizei como A
Deriva Sonora.' Uma proposta de intervencao urbana através de di-
versas formas de escutar as cidades.

Através de uma busca inicial por identidades sonoras de cada lo-
cal visitado nesse longo periodo, na qual realizei gravacdes de campo
e mapeamentos sonoros influenciado por propostas neo-situacionis-
tas (ou neo-flanerista-deambulista-visitista), caminhadas sonoras e
cartografias de Hildegard Westerkamp, criei registros do meu ponto
de escuta com microfones binaural, buscando uma escuta imersiva
de cada espaco e investindo em uma escuta de um corpo-performa-
tico que se coloca em situagdes inusitadas pelo ato da escuta. Inves-
tiguei também escutas ampliadas utilizando microfones direcionais
que revelaram detalhes e texturas escondidas em pequenos cantos
da cidade, recortando o grande caos sinfénico que muitas vezes esta-
mos envolvidos e ndo nos é percebido.

Vale citar também, que nesse periodo de pesquisa de formas de
escuta, desenvolvi a obra Espelho Sonoro,? uma releitura artistica de
localizadores sonoros acusticos utilizados durante a Primeira Guer-
ra Mundial e no periodo entreguerras, que nessa abordagem serviu

1 A Deriva Sonora, Umap. Disponivel em: https://umap.openstreetmap.fr/pt-br/
map/a-deriva-sonora_1016458#8/-11.996/-41.396. Acesso em: 13 abr. 2026.
2 Mais informagdes do Espelho Sonoro no site do autor. Disponivel em: https://

www.rodosound.com/category/arte-sonora/espelho-sonoro. Acesso em: 13 abr. 2026.
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para ouvir mais de 40 pontos de escutas urbanas
e naturais e em aproximadamente 15 cidades do
Sul ao Nordeste do pais, porém no presente relato
tal pratica nao sera abordada devido?

No processo de procurar novas formas de es-
cuta, um novo processo investigativo me desper-
tou uma escuta primadria, talvez ressoante com
uma percepc¢ao infantil, uma forma de perceber
o mundo com uma curiosidade ao toque, de des-
cobrir o mundo através do sentido tatil da maté-
ria. Trata-se da relacdo de uma escuta por contato
ou “escuta-tatil”, a qual esse relato se debrucara.
Uma escuta “tatil-corpérea” que pensa o corpo
como uma caixa de ressonancia, mas também
uma escuta “tatil-tecnoldgica” a partir de apara-
tos desenvolvidos tendo o som enquanto vibra-
¢do, para além da escuta.

Neste relato abordarei obras e vivéncias artis-
ticas do uso de tal investigacao até entao, sendo es-
tes intervengdes no espago publico com o projeto A
Deriva Sonora e com o grupo de pesquisa ECOAR-
TE (PPGAV-UFBA),? e trabalhos do coletivo [HU.*

Lembro-me de experiéncias sonoras da infan-
cia, nas quais passava longos momentos com o ou-
vido encostado em mesas, portas e outras superfi-
cies. Esse gesto simples me permitia perceber que
cada material possuia uma forma prépria de vibrar
e ressoar, revelando um universo acustico distinto

3 https://ecoarte.info - Ecoarte é um grupo de pesquisa e
um grupo de experimentacdo artistica coordenado pela professora
Karla Schuch Brunet do IHAC (Instituto de Humanidades, Artes
e Ciéncias) da Universidade Federal da Bahia.

4 https://ihucoletivo.wixsite.com/ihuarte - IHU,
coletivo transdisciplinar focado em praticas de escuta e
expressoes artisticas, de uma perspectiva decolonial. Suas

agoes incluem mapeamento sonoro, cria¢do de radio,
ecoperformance, assim como agoes educacionais no campo da
arte sonora.

daquele acessado pela escuta cotidiana. Na cozi-
nha, a mesa de madeira tornava-se um mediador
entre meu corpo e o ambiente. A voz da minha
mae, filtrada pela densidade da madeira, perdia os
agudos e ganhava um timbre mais grave e difuso. O
som da panela de pressao deixava de ser estriden-
te e se transformava em uma vibracdo profunda,
quase organica. Mesmo toques leves: unhas, dedos,
pequenas batidas, adquiriam uma dimensdo am-
pliada, ressoando de forma intensa e sensivel.

Essas primeiras experiéncias podem ser
compreendidas como um primeiro contato in-
tuitivo com o som enquanto fendmeno material
e espacial. Ao perceber o modo como o som se
transforma conforme atravessa a matéria, come-
cei, ainda sem consciéncia conceitual, a desen-
volver uma forma de escuta que se aproxima das
praticas da arte sonora contemporanea: uma es-
cuta atenta as vibragdes, as mediagdes fisicas e as
ressonancias entre corpo, objeto e ambiente. Essa
relagdo direta com a materialidade do som se tor-
naria mais tarde, um eixo central de minha pes-
quisa artistica, quando descobri a existéncia de
uma tecnologia que se tornou fundamental nesse
processo artistico: o microfone de contato.

Ao gravar os sons da cidade com microfones
de contato, me deparei com um outro mundo so-
noro: o que vibra por dentro dos objetos. Cada su-
perficie guarda um som proprio: o ferro tem um
grave denso, o vidro responde com fragilidade
aguda, a pedra, uma textura porosa, a madeira vi-
bra quente. Ao encostar o microfone, somos leva-
dos a tocar e escutar ao mesmo tempo. Nesse en-
contro, o objeto deixa de ser apenas coisa e passa
a ser instrumento.

Um microfone de contato ndo é s6 um micro-
fone. E uma espécie de licenca poética para ouvir


https://ecoarte.info/
https://ihucoletivo.wixsite.com/ihuarte

o som tatil do mundo. Ele nos faz perceber que o
som ndo estd apenas no ar, mas também nas coi-
sas. Como soa uma placa? Uma pedra? Uma arvo-
re? Ja se fez essa pergunta?

Esse tipo de microfone é um transdutor,
como todos sdo, transformando uma energia em
outra, da mecanica para a elétrica, mas que nesse
caso, funciona de um modo particular, pela pie-
zoeletricidade: a capacidade de certos cristais de
gerar eletricidade quando pressionados. A pasti-
lha de cristal piezoelétrico geralmente é feita de
materiais ceramicos piezoelétricos, como: quart-
70, titanato de bdrio, titanato de chumbo e zirc6-
nio (PZT), nitreto de aluminio, turmalina, topazio,
sal de Rochelle, e cristais de glicina. O quartzo,

por exemplo, € um composto de silicio e oxigénio
(Si02) com uma estrutura cristalina hexagonal,
que, quando submetido a uma deformag¢do meca-
nica, gera uma carga elétrica.

Piezein, em grego, significa apertar. Quando
esses pequenos cristais sdo tocados pela vibracao
de uma superficie, produzem impulsos elétricos
que podemos traduzir em som. O que ouvimos
entdo, ndo é o ar vibrando, mas o proprio corpo
dos objetos em movimento. Escutar com um mi-
crofone de contato é se aproximar das coisas até
sentir sua respiragdo, é perceber que o som tam-
bém vive dentro da matéria — e que cada vibra-
¢do, por mais minima, € uma forma de presenca.

Construi meu primeiro microfone de contato®
com piezoelétrico por menos de R$5,00 em 2014
no Tarrafa Hacker Clube® (UFSC), o que parecia
uma gambiarra banal, realizada em um laboraté-
rio universitario experimental, mudou completa-
mente minha pesquisa sonora, artistica e acadé-
mica.

A tecnologia barata e acessivel, que remonta
sua descoberta em 1880 pelos irmaos Pierre e Ja-
cques Curie na Franga, no entanto s6 comega a ser
realmente usada a partir da Primeira Guerra Mun-

5 Construg¢do do microfone de contato: https://vimeo.
com/87786756%=t1&fe=ec
6 O Tarrafa é um hackerspace situado em Floriandpolis

- Laboratério comunitério, espago onde pessoas com interesses
em comum, frequentemente em tecnologia, ciéncia, arte
digital e eletronica, politica, matematica, biologia, arquitetura,
seguranca, e qualquer drea do conhecimento humano, podem
se encontrar, compartilhar conhecimentos e colaborar em
projetos conjuntos. - https://tarrafa.net/aboutUs

Figura 1: Piezoelétrico. Fonte: synthrotek.com
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dial com protoétipos de sonares submarinos, cuja
tecnologia atualmente se encontra presente em
relégios de quartzo, microfones, sensores de pres-
sdo utilizados na engenharia elétrica e na robotica.

Através do uso dos microfones de contato
criei instalagdes e intervencgdes urbanas, trans-
formando os objetos dispostos na urbe (arvores,
pontes, monumentos e etc.) em possiveis instru-
mentos sonoros e tornando pracas publicas e
monumentos escultéricos em um campo de res-
significagdo do espago publico, como uma prati-
ca ludica de “tocar” (do tatil ao instrumento) e se
relacionar com ambiente e com a histéria coladas
como simbolos hegemodnicos nas esculturas dis-
postas pelas cidades. Procuro por marcos sonoros
e objetos com ressonancias interessantes: placas,
bancos, grades, monumentos... Um objet trouve’

Tal pratica, em diversas ocasides, demons-
trou que um gesto simples de interagdo com o
espaco publico, por meio da presenca e do toque,
pode gerar tensodes significativas, sendo frequen-
temente interpretado como subversdo da ordem
e, por isso, coibido tanto por agentes do poder
publico quanto por cidadaos normatizadores. A
seguir, apresento alguns casos.

A partir de 2014, objetos urbanos e monumen-
tos tornaram-se o foco central da pesquisa sonora.
O interesse pela materialidade do som convive com
um impulso ladico de subverter usos funcionais da
cidade, revelando um jogo constante entre vigilan-
cia normativa e desejo de atravessar limites com-
portamentais.

7 Objet trouvé é um termo francés para “objeto
encontrado’, usado na arte para descrever um objeto do
cotidiano, natural ou feito pelo homem, que é selecionado
por um artista e apresentado como uma obra de arte. Pratica
popularizada pelo artista Marcel Duchamp (1887-1968).

Durante o congresso do Hemispheric Institute
of Performance and Politics em 2014 na NYU, par-
ticipei do grupo de trabalho Sound and the City.
Diante da ponte do Brooklyn, imaginei-a como uma
grande harpa humana, captando suas vibragoes
com microfones de contato. A tentativa de tocar a
estrutura se transformou em questdo policial, sim-
bolizando a colisdo entre desejo de escuta e norma-
tizagdo dos espacgos urbanos. Um policial arrancou
meus microfones de contato, alegando a falta de au-
torizagao para isso.

Na obra Homenagem ao Mineiro (2016)® — es-
cultura de bronze em tamanho real que simboliza
o trabalhador de Criciima — realizei junto aos ar-
tistas residentes do SESC, uma intervencao urba-
na. Conectamos a estatua a microfones de contato,
software de edicao em tempo real e caixas de som.
0 gesto inicial de tocar a escultura gerou estranha-
mento, mas logo transeuntes se aproximaram e
participaram, interagindo com maos, galhos e pe-
quenas pedras. Os sons eram captados, digitaliza-
dos e processados em Ableton Live, com filtros e de-
lays, incluindo a repeticdo da frase emblematica da
cidade: “Cricitima: amor e trabalho”, transformada
em “amor e/é trabalho’.

A intervencao tensionou simbolos fundantes
da cidade, levando a chegada da policia para con-
ter a acdo, informando que havia uma dentncia de
perturbacao da paz e som alto (sem qualquer averi-
guacao de decibéis, que seguramente estava dentro
do permitido). Alegando a falta de autorizacdo do
uso do espaco publico para fins artisticos, a perfor-
mance se encerrou, mas seu objetivo ja tinha sido
cumprido: promover uma relagdo sensorial com os
monumentos, tensionando o uso do espago publico.

8 https://www.rodosound.com/a-deriva-sonora-praca-
nereu-ramos-criciuma-brasil
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Em 2017 propus uma interven¢ao urbana
em Floriandpolis durante a mostra Xoke: mos-
tra independente de arte de guerra, na qual rea-
lizei a intervencdo A Deriva Sonora - Figueira,’
tendo a Pragca XV de Novembro no Centro de
Florianopolis e a centenaria Figueira como in-
terface sonora e tatil.

A performance consistia em gravar e manipu-
lar os sons acusticos do espac¢o, como o transito,
a fala dos transeuntes e comerciantes, e a fauna,
mixando junto aos sons capturados por contato,
como os galhos da figueira, grades, bancos, pos-
tes, carrinho de vendedor ambulante. A popula-
¢do interagiu com a intervengdo: garotos toca-
ram a arvore como uma guitarra, os transeuntes
falaram suas questdes nos microfones dispostos,
referindo-se uma mensagem de paz, uma promo-
cdo dos seus negocios, uma imitagcdo de um apre-
sentador local, uma indagagdo politica ou mesmo
para reclamar daquela “anarquia” sonora que se
instalara na praga.

A ideia é estar a deriva sonora em um local
muito conhecido em busca de uma sonoridade,
pesquisando a peculiaridade auditiva desse espa-
¢o e nessa intervenc¢do de escuta buscar a alteri-
dade: o Outro, os choques e tensodes. As tensoes
estavam familiarizadas, e até camufladas, mas des-
pindo a camuflagem e ouvindo os cidaddaos como
naipes musicais, as tensoes se afloram. Procurar o
som a deriva e escutar discursos que estdao margi-
nalizados e apagados no espaco publico profanam

9 Video do trabalho: https://www.youtube.com/
watch?v=EwedjkCN0qg&t=128s

Figura 2: A Deriva Sonora - Arvore Centendria
Fonte: acervo do artista. Fotografia: Lizandra Mendonga

uma pacificagdo imposta pelo poder publico.

Um dos projetos que expandiu minha escuta e
percep¢ao da natureza como forma artistica em si
mesma foi Vazios Habitados (2018),'° realizado em
formato de residéncia artistica com o Duo Stran-
gloscope e Felipe Vernizzi, na Chapada Diamantina,
BA. A proposta consistia em uma imersdo audio-
visual na paisagem, utilizando a prépria natureza
como meio e suporte para gravacoes e projecoes.

Toda a sonoridade do projeto, inclusive as
composi¢cdes musicais, emergia diretamente da
natureza. Utilizei microfones de contato em cac-
tos como o mandacaru e o Xique-xique, cujos es-

10 Pagina do trabalho no site do autor: https://www.
rodosound.com/vazios-habitados-2018
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Figura 3: Toque o cacto/Exposicdo “Vazios Habitados” MIS-SC
Fonte: acervo do artista.



pinhos produziam timbres percussivos variados,
préximos a marimbas, atabaques e congas. Folhas
secas, pedras e ventos locais contribuiam para
uma textura sonora que traduzia a paisagem da
caatinga em matéria audivel.

O resultado deste projeto integrou um filme e
uma exposi¢ao no Museu da Imagem e do Som de San-
ta Catarina (MIS-SC),'* além de compor o album Each
Morning of the World,** organizado pelo curador Sté-
phane Marin, e o programa Radiofonias (UDESC-FM).

Na tentativa de transpor essa experiéncia
para outro contexto, realizei uma instalacao no
MIS-SC em que um mandacaru foi plantado no in-
terior do museu. O cacto, equipado com microfo-
nes de contato e conectado a uma mesa de som,
difundia suas vibragdes por caixas acusticas es-
palhadas na sala. Uma pequena placa — “Toque o
Cacto” — convidava o publico a interagir. O gesto,
aparentemente simples, subvertia normas mu-
seoldgicas e sociais: atribuir valor artistico a uma
planta viva, transformar o toque em agao estética,
e propor a interagdo tatil com um corpo espinho-
S0, ao mesmo tempo sedutor e perigoso.

Essa instalacdo deu origem a uma jam ses-
sion no museu, reunindo musicos e visitantes em
torno do mandacaru como instrumento sonoro
central. A planta tornou-se mediadora de uma
experiéncia de escuta expandida: um organismo
vibratil que devolvia a arte a possibilidade de coe-
xistir com o que é vivo, indomado e ressonante.

Provocar relagdes com esculturas através do
toque também foi o objetivo na performance A

11 Exposicao “Vazios Habitados” MIS-SC: https://vimeo.
com/292825223
12 Link para a escuta do album: https://

chaquematindumonde.bandcamp.com/track/cactus-
soundscape

Deriva Sonora - Boitatd Incandescente'® que acon-
teceu no CIPS (Conferéncia Internacional de Pes-
quisa em Sonoridades) em 2019, na UFSC. A es-
cultura monumental de Laércio Luiz, inspirada no
mito do Boitata e construida com vigas metalicas
retiradas da ponte Hercilio Luz, adentrava o lago
da universidade. Microfones de contato captavam
a vibracdo do metal, hidrophones'* registravam
sons submersos, e a mistura digital gerava paisa-
gem sonora hibrida, com notas metalicas, rugidos
e sons animalescos. O publico era atraido pelo
som, tocava, explorava e se tornava parte da ati-
vacdo sonora da escultura. Criangas e transeuntes
assistiam a performance, que transformou a es-
cultura e o espaco publico em corpos vibrantes,
animados pelo som e pela interacao.

As experiéncias de transpor a natureza para
0 espaco interno do museu e fazé-la atuar como
gatilho para outras sonoridades — abriu caminho
para novas abordagens em minha pesquisa artis-
tica. Em 2023, participei da exposicdo Imersdo
Mediterrdnea, realizada por Karla Brunet!® e pela
equipe do projeto Ecoarte do PPGAV - UFBA.

Para essa mostra, concebi a obra interativa
Entre Terras, que propunha ao visitante uma ex-
periéncia ladica de escuta e participagdo corporal.
A instalacao consistia em uma esfera plastica flu-

13 Pagina do trabalho no site do autor: https://www.
rodosound.com/a-deriva-sonora

14 Microfone de contato subaquatico.

15 Karla Brunet é artista e pesquisadora, possui

doutorado em Comunicag¢ido Audiovisual. Karla é professora do
IHAC, ProfArtes e PPGAV da UFBA e coordena o Ecoarte, um
grupo interdisciplinar de arte, tecnologia e meio ambiente. Suas
praticas artisticas envolvem fotografia, video arte, visualizagao
de dados, ambiente sensorial, arte hibrida, performance
audiovisual, webart, mapeamento artistico e jogos, sempre com
foco em experiéncias na natureza.
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Figura 4: Boitatd Incandescente
Fonte: acervo do artista.



tuante, pintada por Rebeca Vieira, que funciona-
va como interface tatil entre o publico e os sons
do Mar Mediterraneo — gravacgdes realizadas por
Karla Brunet nas regioes de Ceuta e Valéncia. A es-
fera continha um microfone de contato conectado
a um sistema digital controlado pelos softwares
Ableton Live e Max for Live. O toque do participan-
te ativava (dependendo da pressao) 4 disparado-
res sonoros: o som do mar de Celta no falante da
esquerda e o de Gibraltar no falante da direita,
uma percussao flamenca e um sintetizador.

Em Entre Terras - Imersdo Mediterrdnea, o
gesto de tocar convertia-se em escuta expandi-
da: o corpo do visitante tornava-se mediador en-
tre mares distantes, culturas sonoras e paisagens
vibrateis. A dgua, elemento simbdlico e fisico de
ligacdo entre territdrios, emergia ali como super-
ficie sensivel — um espago de conexdo entre som,
matéria e experiéncia.

Em terras soteropolitanas formei com
Edbrass Brasil'® e Pedro Amorim Filho,'” o cole-
tivo IHU e participamos como residentes do Tso-
nami - XVII Festival de arte sonoro, que aconteceu
em Valparaiso, Chile em 2023.

No processo criativo buscamos esculturas ur-

16 Edbrass Brasil ¢ artista intermidia, educador e
curador independente, com mais de duas décadas de atuagio
em musica experimental, arte sonora e performance. Sua
pesquisa articula praticas afro-diaspoéricas e indigenas,
desenvolvendo trabalhos em radio-arte, instalagoes e
intervengdes sonoras apresentados no Brasil e no exterior.

17 Professor Adjunto de Musica e Cultura no CECULT/
UFRB, é doutor em Composi¢do Musical pela UFBA.

Atua como pesquisador e compositor nas dreas de musica
experimental e processos criativos, com trabalhos apresentados
no Brasil e no exterior. Desenvolve pesquisas sobre ritmo,
linguagem musical e praticas interdisciplinares, articulando
musica, performance e outras artes.

banas para possiveis obras de intervencao sono-
ra, contudo, resolvemos exaltar as arvores Ginko
Bilobas como monumentos urbanos e nos rela-
cionar com ela e o seu entorno. Desenvolvemos
entdo duas performances a partir das arvores:
uma realizada na Plaza de la Victéria e outra foi a
performance final do coletivo IHU no Festival Tso-
nami no jardim do Espacio La Compariia, ambas
exibidas em tempo real pela Radio Tsonami'® de
modo virtual em seu site e na 88.5 FM.

A primeira, respectivamente, se trata de uma
intervencdo urbana. A performance radial inves-

18 https://radiotsonami.org

Figura 5: Entre Terras - Imersdo Mediterrdnea.
Fonte: acervo do artista.



tigou o som da praga captando com microfones
direcionais, Pedro Filho entrevistava transeuntes
sobre a arvore ginko biloba e a utilizavamos como
instrumento sonoro, seus galhos possuiam micro-
fone de contato que eram conectados ao compu-
tador, que me permitia manipular a sonoridade
(timbre, envelope, reverberacdo e ressonadores)
provida dos toques em seus galhos por Edbrass.
Na segunda performance realizada no jardim do
Espacio La Compaiiia, a ideia era construir um jar-
dim sonoro onde os objetos sonoros fossem objet
trouvé naturais do espaco. Sendo assim, nossos
instrumentos eram: uma fonte d’agua com hidro-

phone, uma tangerineira com microfone direcio-
nal, um ginko biloba com 2 microfones de conta-
to em cada galho. Em um deles funcionava com
instrumento sonoro como no caso da Plaza de la
Victdria, no outro servia como disparador de tex-
tos quando tocado, esses textos contavam sobre a
origem da arvore estrangeira e a sua possivel vin-
da para o Chile.

A performance ainda promovia agdes de es-
cutas e apreensdo do som ao redor, como dos pro-
prios ruidos na inten¢do de criar uma sintonia
ser/espaco. Por fim, os ouvintes eram convidados
a se relacionarem tatil-sonoramente com a arvore.

Figura 6: [HU - jEstds oyendo cosas!
Fonte: acervo do artista. Fotografia: Raudl Goycoolea



A busca do coletivo IHU é a criacao transdis-
ciplinar que envolva o meio-ambiente sendo parte
dele, buscando uma relagdo que sensibilize a par-
tir do entorno, de uma escuta atenta e do jogo tatil.

Chegando ao final desse relato, podemos ver
um percurso de mais de uma década de pesqui-
sa artistica a partir de um dispositivo simples e
acessivel, capaz de potencializar escutas e nossa
relagcdo com espaco publico.

A experiéncia da troca com o publico foi tdo
gratificante, que me fez compartilhar a experién-
cia da criagdo de um microfone de contato, ativida-
de que realizo diversas vezes em forma de oficina.

O microfone de contato revela-se assim,
como um dispositivo de escuta expandida: uma
ferramenta capaz de tornar audivel o inaudivel,
de fazer vibrar o que antes parecia silencioso. Ao
captar as pulsa¢des escondidas nos objetos, nas
ruas e nos elementos da natureza, ele nos con-
vida a uma relagdo sensivel e tatil com o mundo.
O gesto de ouvir por contato transforma o ato
cotidiano de tocar em um exercicio poético: um
modo de habitar o espago publico pela escuta e
pela experimenta¢do. Ao mesmo tempo, seu cara-
ter acessivel e low tech, uma verdadeira gambiar-
ra estética, reforca o potencial subversivo da arte
como campo de invencdo e jogo, que desestabili-
za padroes de percepcao e sociabilidade.

Nessa simplicidade técnica reside uma po-
téncia politica e ludica: a de ressignificar o espa-
¢o urbano como campo sonoro compartilhado,
onde o ruido, o acaso e o improviso se convertem
em matéria de criacdo e em gesto de liberdade.

Essa pesquisa tem como apoio financeiro a
Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior (CAPES).



Rodrigo Ramos é um artista multidisciplinar que pesquisa formas de escuta e
sonoridades através da arte/tecnologia/meio ambiente. E formado em Cinema
pela UFSC, mestre em Artes Visuais (PPGAV) pela UFBA e doutorando em
Sonoridades (PPGCA) na UFF. Trabalha como artista sonoro e sound designer
para teatro, danca e cinema. E membro do Grupo de Pesquisa SOMA. Contato:
rodoramossound@gmail.com
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TOCAR O PERIGO

Aquilo que nao escutamos no livre improviso sonoro

Dora Moreira Barreto Cavalcante



Resumo: O presente artigo trata de uma carta para o muasico Marcos Campello escrita em 2017, durante pes-
quisa e feitura de dissertagdo de mestrado. O texto parte de conversas com o artista para refletir acerca de risco,
erro, livre improviso e escuta, buscando adentrar a materialidade do som e tendo como ponto central o trabalho
Nifios Heroes. Para tanto, dialoga ainda com os musicos Tom Zé, Negro Leo, John Cage, Felipe Zenicola, dentre
outros, adentrando o universos de des-can¢do, conversas e escutas. Ao final, uma revisao da carta conversa com
o pensamento sonoro de Fred Moten, iniciando uma racializacao nas ideias centrais de escuta e livre improviso.

Palavras-chaves: livre improviso; escuta; som.



TOCAR O PERIGO

Aquilo que nao escutamos no livre improviso sonoro

Dora Moreira Barreto Cavalcante

Entre Fortaleza e Rio de Janeiro, 2016-2026.

“Uma cangdo tem que ser um crime. Um crime, no minimo.”
Tom Zé

Marcos,

Essa carta ja comeca na curva de um movimento, uma dobra que fago
no dispositivo que criei para a dissertacdo. antes, eu pensava em a
partir de cada conversa desenvolver uma carta enderecada a pessoa
com quem conversei. Mas as conversas vao acontecendo — formais
e informais, ora agendadas, registradas com gravadores e microfo-
nes profissionais, ora em momentos de fritacdo via WhatsApp mes-
mo — e o dispositivo vai se desenvolvendo numa necessidade de por
em didlogo as diversas conversas — inclusive as que acontecem en-
tre minhas idéias e as dos autores, durante as leituras. E assim que
comego essa carta: te convoco como interlocutor sem saber a quem,
precisamente, escrevo.

E que nesse tempo de escritura da dissertacio também vai fican-
do evidente que que nao existe um eu fechado, encerrado, que escre-
ve e um Marcos — por exemplo — que seja endereco da escrita. As
cartas, a escritura e a leitura vao criando — ou conhecendo — uma
personagem autora e uma personagem interlocutora muito des-
compassadas da pesquisadora e sonidista cearense Dora Moreira e



do guitarrista carioca Marcos Campello. O mais
importante, aqui, é, com lealdade e implicagao,
reconhecer também que possivelmente a nossa
conversa seja justamente o punho desenrolado de
nossas posicoes e definigdes. O risco, que tantas
vezes convocamos, é também o de desenrolarmos
nossos nomes, fungdes e autorias. Te escrevo, eu,
sim, implicada, a ti, mas como dispositivo que po-
nha a girar o motor do pensamento, que ponha a
se desenrolar o punho da rede, chegando ao ti em
estado de alerta e aten¢do. Te convocando numa
convocacdo maior a escuta. Descompassada de
mim, essa escrita é também visceral, quer inven-
tar mundo, ou melhor, abrir um buraco no mundo,
como veremos adiante com Tom Zé. Descompasso
também das escutas, da suposta intelegibilidade
plena tanto do que digo quanto daquilo que me
disseste nas conversas que antecedem esta car-
ta. O dispositivo importa aqui na nossa partida,
e sera retomado em ritornelo desta carta porque
desenvolvo essa pesquisa na tecitura de uma rela-
¢do entre processos subjetivos e sonoridades. Na
pista de John Cage, se me fosse pedido — e ainda
bem que nao tem sido — que eu sintetizasse em
uma unica pergunta o trabalho que desenvolvo,
eu perguntaria: “Qual era qual? Os sons ou eu?”
(CAGE, 2013, p. 127). E qual era qual?, meu ami-
go: tu ou os sons?

Antes que nos alvorecamos em nossos ro-
manticos de plantdo, escutemos Tom Zé contando
Koellheutter, em aula inaugural da faculdade de
musica da Bahia: “A musica ndo é a expressao dos
sentimentos através dos sons” (ZE, 2011, p. 89). A
pergunta de Cage é ndo sobre o que se expressa, e
nem mesmo caca a distin¢do entre si e sons — é
a afirmacdo do incategorizavel e indecifravel nes-
sa relacdo. Nao se trata de adivinhar sentimentos,

pensamentos ou mensagens embutidas em notas,
mas de escutar os sons em suas relagdes com os
corpos e as subjetividades que os executam, que
os escutam. Possivelmente, para as corporeidades
e agéncias dos proprios sons.

Como nos fala Tom Zé, sobre o concerto de
Stockhausen que assistiu, e que intitulou A Luta
do Ouvido contra o Olho,

inicia-se para noés a experiéncia do som como
sujeito. Protagonista privilegiado, ele nao tem
outro desejo, que ndo o de ser som. Apresenta-

se nu, em estado primal, sem metaforas, sem
melodia, sem signos. Um som que se quer s
presenca fisica. Apenas e tanto (ZE, 2011, p. 108).

Amigo, nao sei se tu lembra, a gente estava
falando de improv. Eu estava deitada na rede e
vocé sentado no sofa. Vocé falou que tocar podia
ser como sentar naquela rede. Se a rede esta es-
tavel, bem armada, eu me sento nela, relaxo. Mas
se o punho ta desenrolando, eu ja vou sentar mais
esperta, ndo vou me acomodar tanto, vou procu-
rar um jeito diferente de estar naquela rede. “Tem
que ter o risco” (CAMPELLO, 2016), vocé disse.
“Tem que ter o perigo se balan¢cando na rede com
o punho desenrolando” (CAMPELLO, 2016).

A arte que se arrisca no desconhecido, no ignoto,
para caminhar nesse fio de navalha, entre o
ridiculo e o brilhante, precisa de leveza, de
espartana economia. Mesmo que seu referente
seja a imensidao do apocalipse (ZE, 2011, p. 105).

Assim, adianto que para mote dessa carta
partirei do trabalho Nifios Heroes, assinado por
Negro Leo, lancado ao longo de 2015, aquele em
que voceé toca guitarra. Prefiro chamar trabalho, e
ndo album, ja que o que me interessa aqui sdo as
linhas e movimentos, os caminhos que o projeto



vai desenhando desde sua concepc¢ao e invencao,
mas também ao longo dos shows e dos encon-
tros. Como conta Fred Coelho no release que foi
convidado a fazer:

Escrever um texto sobre o que eles fazem em
Nifios Heroes é aquém, pois s6 pousara na
superficie das coisas. E preciso que se cave. E
preciso cavar a si (COELHO, 2015).

Penso nas nossas conversas como pas, mas
daquelas que vao mais revirando terra, revirando
a gente: aterrando sem enterrar.

Des-canc¢ao e Processo

No caso do Nifios [Heroes] a cangdo é s6 mais um
elemento. E me desculpe, na real, ndo tem isso

de cangdo, que é um termo muito bobo e velho.
Talvez funcione para um determinado grupo de
musicas, composi¢cdes, mas acho que nio cabe
falar de can¢do no Nifios. Até d4, por esporte. Mas
é como vocé usar uma forma de bolo velha pra um
outro tipo de comida que nio é bolo, saca? Acho
que no caso do Nifios falar do processo ajuda na
reflexio (ZENICOLA, 2016).

Eu ja vinha percebendo que o que perseguiamos
nao era um novo olhar para a canc¢ao. Escutando
Zeni, acho que o terreno em que estamos é o da
escuta do fazer — essas formas sem formas des/
articuladas entre sons, siléncios e palavras. Na
tentativa de construir um pensamento consisten-
te que pudesse se chamar dissertacao, eu pensava
em tragar um caminho, uma linha torta, rasura-
da, de koellreutter aos dias de hoje, aterrisando
no Rio de Janeiro, arriscando intersecg¢des. Mas,
escuta: os sons ndo sao assim. A gente aqui aten-
tando pros jeitos de fazer, de tocar, de escutar, de

rimar, sobre modos de operar essa des-cancao...
ja é isso aqui, amigo.

Des-cancdo é esse termo que eu roubei do
Tom Zé e que ele usa para sua prépria obra. Eu
gostei demais de usar ele pra falar desses sons
aqui, mesmo que Zeni ja tenha abandonado a ca-
tegoria, eu ainda acho que pra além da categoria
a des-cancgdo ressoa demais quando o free improv
encontra a palavra.

Minha quimera de fazer uma des-cang¢ao ndo
aludia a cang¢do em si, era sé um artificio para

eu poder cantar sem ser cantor. E, va 13, era a
truculéncia da fera abrindo um buraco no mundo
(ZE, 2011, p. 24).

Sem paralelo entre Tom Zé e Nifios Heroes,
acerto que alguma inquieta¢ao, algum reviramento
do corpo-cancional, em diferentes intensidades e
formas que acontece nos trabalhos de Tom Zé pode
nos ajudar a escutar o trabalho de vocés. Importa
dizer que isso tudo, essa escrita, nossas conversas,
eu acho que sdo sempre sobre se encontrar na es-
cuta — escutar melhor. Escutar como aquilo que
Tom Zé chama de abrir um buraco no mundo. Tal-
vez seja disso que tratem tanto os objetos sonoros
quanto essa pesquisa: a propagacdo do som nas
particulas abrindo-um-buraco-no-mundo, a critica
de arte abrindo buraco de escuta dessas obras.

Era preciso disfarcar e mascarar a cancio, eludir,
enganar, para me livrar do impossivel papel

de cantor e ter a chance de estabelecer, sem
anteprojeto nem aviso-prévio, o novo acordo
tacito com o ouvinte. Em vez de ser tomado pelo
pathos do artista, eu lutava para desartizar meu
corpo, expressao e voz (ZE, 2011, p. 32).



Desartizar. Sdo outros tempos, caminhos dis-
tintos e resultados distantes, mas nao sera dis-
so que se trata em Nifos? Talvez desartizar, em
Nifios, seja como o que Fred Coelho nos conta:

Estamos vivos em cada pausa, em cada arranjo
sonico, em cada verso bélico, em cada narrativa
do absurdo em curso. O disco aparece como
contra-discurso dos tempos aterrorizantes em
que nos afundamos a cada dia, cujos horizontes
totalitarios, mecanicistas, economicistas, racistas,
sexistas se abrem nas vistas da janela de casa e
das redes (COELHO, 2015).

Desartizar como abandonar. Menos que
abandonar, passear pelas linguagens estabeleci-
das — seja em palavra, seja em som — pela mu-
sica tradicional e permiti-la em sua relagdo com o
acaso, com algum real que se pdde partilhar. Re-
tirar a inven¢do de um universo criador, de uma
mensagem e trazé-la para o ambito cotidiano,
para a intervengao e a¢do politica. Muito distante
dos significados, ainda que com versos que soam
concomitantes a instrumentacao. Des-cangdo
como desartizar a cang¢ao.

Mas essa luta, sei 14, guerra civil, interna mesmo,
de vocé ter um trabalho que é muito mais restrito
e vocé ter que capitalizar isso de alguma forma, eu
comecei a achar que isso é bom, é vida real, sabe?
Comecei a questionar um pouco essas coisas que
tdo fora da vida real, sabe? que foi o que eu vivi
durante graduacado e mestrado. Fazendo uma
porrada de musica, pensando pra caralho, lendo
pra caralho, programando pra cacete, fiz um
monte de coisa bonita e tal.. hoje eu olho e falo
assim.. qual a relagdo que tem isso?! (CAMPELLO,
2016)

Desartizar enquanto relacdo e possibilidade,
espacos entre inventar e estar no mundo. Abrir bu-
racos no mundo que sejam também buracos em si.

Uma vez que, para praticar uma des-cang¢do, uma
anti-cancdo, eu teria de renunciar a beleza —
beleza ligada a tudo que era do canto e do cantar
(ZE, 2011, p. 17).

Como Zeni explicou:

A voz surge posteriormente. Grava, edita, “monta”
avoz. Isso ja é um sintoma. Quem “dita” a voz ndo
é a poesia, ndo é o padrdo de compassos que estdo
na memoria do compositor, nem a melodia que
esta na bagagem dele. Quem dita isso é o proprio
improviso editado. Ele serve como a partitura da
voz. A poesia talvez seja o aspecto mais flexivel
ali. Mas mesmo ela esti a mercé dessa partitura,
pois decide escolhas de palavras conforme a
quantidade de silabas, por exemplo. Como no free
jazz ha a inversao hierarquica entre instrumento
de solo e instrumento de base: a bateria sola
junto com o sax, etc, essa horizontalizacio...

Ali no Nifios e Ilhas [de Calor], hd também essa
inversdo da hierarquia. A voz subjulgada a férma
que é o proprio improviso registrado e editado
(ZENICOLA, 2016).

Emissao, pausa e Dialogo

No rastro do que Zeni partilha, é o improviso que
nos arrasta para dentro e fora da escuta de Ninos
Heroes. Ai vocé me disse que era comecar pelo ndo:

Vocé tentar ir pra outros lugares, vocé esquecer
que... ¢ impossivel, né? Mas ai tem varios recursos
que sdo extra-musicais. Vocé pode trazer um
instrumento diferente pra botar, enfiar alguma
coisa no meio das cordas, esfregar o negocio

no chio, e ai vocé inventa um monte de coisa



que vai te levar pra outro lugar. Mas pra mim o
principal, quando ndo rola improv, é que a pessoa
ndo ta te ouvindo, ta na onda dela. E se ela ta

te ouvindo, ela ndo t4 tentando dialogar, e as
vezes ela td propondo uma coisa que tem muita
personalidade, uma coisa que ndo deixa espaco,
uma coisa muito grande (CAMPELLO, 2016).

Junto com essa escuta agugada, vocé contou
também de uma limpeza pré-improv, que a gen-
te tinha que limpar os ouvidos antes de ir pro li-
vre improviso. E ai eu te pergunto: como acessar
esse estado, agucado, de escuta e de presenca?
Nao parece ser s6 sobre fazer siléncio — em-
bora também o seja. Mas como conversar com
o outro? Esse outro nao s6 como o corpo homo
sapiens que toca um instrumento ou faz um vo-
cal, mas também o mundo: seus objetos e seus
ruidos. O que me lembra John Cage em 4'33”,
por exemplo, e me conta que a escuta do mundo
também é movimento dos mais caros de deslo-
camento para o livre improviso.

Da escuta do mundo a escuta do outro, lem-
bro a proposicao do professor Tato Taborda na
disciplina que ministrou durante o semestre de
2015.2 no PPG em que estou matriculada. Tato
propds 0 curso como uma pausa na emissdo, na
poténcia da ndo-palavra, nao-enunciado, quica
o siléncio dizendo mais do que poderia ser dito.
Para o professor, era sobre ele proprio pausar sua
emissao — nao operar a disciplina através de um
conteddo programatico, videos, atividades ja pré-
-estabelecidas, uma vez que a universidade esta-
va em greve — e observar o que poderia soar na
pausa, o que ja soava mas estava inaudivel, mas-
carado por outros sons.

No pensamento dos sons, essa proposicao
estaria intrinsecamente ligada a possibilidade do

compositor abdicar de uma subjetividade roman-
tica, sua “expressdo”, em prol de um didlogo com
0 que soa, pois o0 que soa ja irradiaria sons. Nessa
perspectiva, 0 som nao seria organizado para ser
portador de um estado de espirito de um artista
(sujeito), mas seria deslocado para a poténcia do
que esta soando.

Parar um pouco antes de voltar a falar. Se
aproximar da maneira como o mundo soa: quando
se apaga um desenho, o trabalho continua valendo
(TABORDA, 2016).

Recorto das minhas anotagdes frases soltas
proferidas por Tato em sala de aula, Marcos, da-
quilo que eu nao sabia que caminham com nossas
proposi¢oes para a improvisa¢ao. Essa pausa que
antecede a emissao em um processo coletivo de im-
proviso. Seja esse outro humano ou ndo-humano.

Quando vocé vai improvisar com outras pessoas é
foda. Tem pessoas que ja chegam e te entregam...
é tipo: vamo fazer uma comida juntos? Vamo. Ai

a pessoa chega e traz azeitona, massa, forminha
de empada e queijo. Bicho, vou fazer uma empada
entdo, né? Tipo, vocé comec¢a um improv e o
batera comeca tum-tum-pa... ai cé fala, okei, vai
ter que ser um tum-tum-pa que va se relacionar
com isso... [...] s6 que é foda porque a tradi¢io de
improvisacdo tem alguma literatura, mas eu nunca
encontrei nada que propusesse essa limpeza pré-
improv pra vocé tentar se comunicar a partir de
um nivel mais basico...” (CAMPELLO, 2016)

Errar, Urrar e Analfabetismo

Quando eu toco sozinho eu sempre desafino

minha guitarra de um jeito que eu nao sei o que
é... ta sempre diferente. Se eu der um acorde vai
soar alguma coisa q eu ndo sei o que € e isso vai



me dar um impulso pra algum lugar.. isso é um
recurso pra eu nao cair nesse lugar comum. Se

eu acabei um improv e vou comegar outro, eu
desafino a guitarra ou entdo ligo um pedal... pedal
ndo que eu me atrapalho todo com pedal sozinho,
ndo consigo... vou fazer alguma coisa, botar a
guitarra no chao, alguma coisa que vai mudar
minha relacdo com ela. E tem aquilo de vocé
tentar ndo viver no passado. Vocé acabou de tocar
uma coisa? Agora vocé se lava daquilo e vai fazer
outra coisa (CAMPELLO, 2016).

Aqui vocé me arrasta pruma dobra de intervalo
infrafino: adversidade como poténcia. Como nos
lembra Itamar Assumpcao, O erro como urro.

Quando vocé ta falando de improvisacio, é muito
mais da aceitacdo do que ta acontecendo, do que
aconteceu, que do estar pronto. O td pronto é:
aconteceu, ficou assim. E muito mais uma pulsao
do processo que do resultado. Vocé vai curtir o
resultado que acontece porque acontece muita
coisa legal, mas independente disso, o processo
é que ta te guiando... ¢ muito mais a proposta

do Kiko [Dinucci]: vamos fazer de novo, mas vai
ser outra coisa. Cada vez que vocé toca, vocé

t4 fazendo uma coisa que é diferente da outra.
(CAMPELLO, 2016).

As tuas idéias de aceitacdo, escuta e limpeza
prévia me levam a pensar em Marcel Duchamp.
Como disse Tato, em sala de aula, pensando acer-
ca da contribuicdo dele para a arte contempora-
nea ocidental: “ndo tem como nao ir parar no Du-
champ, como o cara que jogou as flechas todas e
depois a gente saiu correndo atras.”

Nota n° 9 (recto) - “les gens/ qui passent au tout
dernier moment infra-mince” [...] nota n°® 9 (verso)
- “Pantalons de velours - leur sifflotement (dans

la) marche par / frottement des 2 jambes est une
/ separation infra-mince signalée / par le son (ce
n’est pas ? un son infra-mince) (DUCHAMP, 1980).

Essa idéia de Duchamp, Marcos, que nao che-
gou a se configurar como um conceito, mas que
cada vez mais se revela como engrenagem dessa
pesquisa. Em suas notas sobre o inframince, o au-
tor propde um conceito aberto, que enxergo como
ligado a uma suspensiao do tempo-espago, um
lugar e um tempo ndo mensuraveis, um momen-
to imponderavel que nao cessa de escapar. Para
o artista, seria o momento ultimo da passagem
na catraca (passou) e o que se gera no friccionar
contra uma calca de veludo. Estaria ainda ligado a
memoria quando Duchamp propde também uma
incapacidade de reconhecer como semelhantes
dois objetos aparentemente idénticos.

Parece-me ter haver também com a idéia de
Cage do papel que, depois de cortado, ficaria “li-
vre da faca que foi usada para corta-lo” (CAGE,
2013); ou de “um instrumento, como o piano,
que, quando usado, deixa suas notas espalhadas
por toda a musica que foi tocada” (CAGE, 2013).
Ou quando Nelson Freire, pouco antes de iniciar
um concerto na Sala Sao Paulo, experimenta o
piano apds mais uma afinacdo, que para os pre-
sentes parece perfeita, e afirma que aquele piano
ndo gosta dele. “E eu ndo fiz nada pra ele!”, Teria
dito o musico. O que seria essa resposta que o
musico espera desse piano e que ndo chega? De
onde poderia vir? Lembro da carta que escrevi
para Jugara, quando percebi no infrafino algo que
escapa na acdo de um corpo sobre outro (afec¢ao)
e algum vestigio dessa acdo (afecto). Esse infrafi-
no, me parece estar no ‘aconteceu’ do improv.

“Digamos que nao seja um duchamp. Vire-o
ao contrario, e eis um Duchamp” (CAGE, 2013,



p.72). Na ‘limpeza pré-improv, mas também na-
quilo que se precisa escutar e naquilo ao qual se
responde no improvido, John Cage chama atengao
em uma entrevista: a possibilidade de se olhar
para uma garrafa de coca-cola, e depois olhar
para outra como se nunca a tivesse visto. Uma
possibilidade de ndao reconhecer como semelhan-
tes dois objetos da mesma forma. Arrisco, aqui
que essa idéia seja uma linha que costure uma
escuta do outro, uma aceitagdo da adversidade
e uma limpeza prévia de si. Pensando com John
Cage, como, na situacdo hipotética que vocé trou-
xe, usar aqueles ingredientes para nao fazer a em-
pada — fazer deixar outra coisa entra no negacio.

Naquele momento do alea jacta é interessante

o papel que a guitarra elétrica desempenhou:

um ready-made constantemente presente,
despudorado e provocador, e ao mesmo tempo
um lapis de grifar que ressaltou e fez emergir as
mais sutis nuances diferenciais. Ela era jarro de
exposicdo, tanto para uma evidente abordagem
nova como para um detalhe quase escondido
entre o tecido tecido com a entrelacada seda. [...]
quando deixo minha outra coisa, que nao quero
chamar de maluquice, minha outra coisa entrar no
negocio, acabo achando um resultado que é muito
melhor que o correto. é um reconhecimento dos
defeitos (ZE, 2011, p. 249).

Ja era 2016 e eu estava em sala de aula ten-
tado falar um pouco sobre os sons que permeiam
minha pesquisa quando falei que Arto Lindsay
dizia ndo saber tocar um acorde. Metade da sala
riu e se surpreendeu, outra metade nao sabia o
que aquilo queria dizer. Pus entdo para eles assis-
tirem uma sessao de livre improvisacdo de Arto
e seu parceiro Paal Nilsen-Love. Uma estudante
disparou um tanto indignada: nossa, eu acredi-

to que ele ndo sabe, ele ndo faz a menor idéia do
que ta fazendo.” Quando acabou o video, pergun-
tei a ela o que ela achava. Ela achava que aquilo
ndo era musica. Que poderia se tratar de um dia-
logo, algo mais instintivo. Mas que era muito sem
ordem, ndo era musica. Se era — se € — ou ndo
musica ndo esta em questdo, de certo que aqueles
sons nao guardam correspondéncia com aquilo
que o sistema tonal determina enquanto harmo-
nia, melodia e ritmo. Mas quanto mais aquela es-
tudante falava com propriedade sobre o que lhe
incomodava naquela escuta, mais aquela sessao
se concretizava enquanto algo que aconteceu.

0 analfabetismo é um ideal dificil. Se vocg,
crianca ainda, aprende uma qualquer lingua
ocidental cuja estrutura de adestramento ja
esteja codificada subliminarmente pelas reagoes
semanticas, a descultura torna-se um ideal quase
impossivel, uma utopia (ZE, 2011, p. 54).

Nao somos analfabetos, estamos imersos na
cultura. Em Nifios, estao imersos em uma sensa¢ao
a qual nomeamos — som, ainda que dissonantes.
Estamos imersos em uma linguagem — a musica,
ainda que nao tonal. Imersos ainda mais em uma
outra linguagem — a palavra, ainda que se mistu-
rem idiomas e nao se prendam significados. Um
apanhado de referéncias: rock, canc¢ao, livre-im-
proviso, cultura pop, vida contemporanea. Instru-
mentos que ja tém caminhos conhecidos - bate-
ria, guitarras, baixo, sintetizadores. Como revirar?
Como analfabetizar a si, aos instrumentos e aos
ouvidos? Uma idéia quase impossivel, uma utopia.
Mas em Niros, tudo é distopia. Inframince. Erro e
urro.

Quando levei um amigo que ndo era muito da
area para o lancamento do disco Nifios Heroes, na
Audio Rebel, em setembro de 2015, ele, encanta-



do pelo show, virou pra mim e perguntou: “mas
menina, esse povo ensaia, né?! Como é que eles
dizem: pronto, ta pronto?!” Te contando isso, ar-
risquei:

“é que no Nifios parece que o show nunca ta
pronto, né?”

“ndo, ndo, o show ta pronto!”

“mas o que é estar pronto?”

“é.... 0 show estar pronto é todo mundo estar
de acordo que vai tocar naquele dia, entendeu?
Isso é que é estar pronto!”

Aquilo que ndo escutamos

Dez anos atras, quando entreguei no banco de
dissertacoes da Universidade Federal Fluminense
a primeira versao desse texto, o que mais me inte-
ressava sobre livre improvisacao, amigo, era pen-
sa-la como quase que composicao em tempo real,
na quebra da dicotomia compositor-intérprete,
no momento da performance como possibilidade
de presentificacao dos sons e o que isso opera em
subjetividades. Hoje, exatos dez anos depois, me
inquieta e interessa muito mais a escuta: a qua-
lidade de escuta necessaria e urgente para que
o improv — na musica quanta na vida em e sub-
comum aconteca. Isso, sim, tem haver com pre-
senca, com implicagdo e com desaprender muito
além de acordes e vicios de estilos — ainda que
criado pelo artista. Diz de vicio de escuta, vicio de
presenca.

Diz dessa nossa capacidade de escuta seleti-
va que emoquece aquilo que lhe é desconhecido
e se atém ao conhecido — apenas ao semelhan-
te, aquilo que nos foi ensinado. Vocé nos fala de
uma limpeza pré-improv, amigo, e de um estado
de escuta ao qual, agora, respondo em troca de

casca que oportunaria ouvir e responder — onde
responder é se implicar — aquilo que teria sido
inaudito pois ignorado ou banalizado — aquilo
que Fred Moten nos ensina como “a resisténcia do
objeto” (MOTEN, 2021) nos gritos de Tia Hester.
E que o free improv apés ter aprendido profunda-
mente com o free jazz, chegou aos nossos ouvidos
por demais embranquecido, e foi da minha escuta
branca e seletiva que segui neste caminho. Por-
tanto aqui preciso deixar, para seguirmos, esse
além: o que no transe a que Zeni refere carrega
daquilo que Moten aponta nos spirituals jazz? O
que, na escuta que nao acontece, diz da coloniali-
dade? Onde a repeticdo de estilo e a ndo-limpeza
— o tum-tum-pd é muito mais a supremacia bran-
ca da razao que qualquer outra coisa?

Dez anos, um doutorado e muita péa depois,
me pego ao modo como ignoramos que tudo aqui-
lo que buscavamos aqui: o risco, a escuta, o anal-
fabetismo, o crime, o acontecimento, o infrafino, o
transe... Tudo ja era assentado na histéria do jazz,
negro. Todas as palavras portuguesas e eurocén-
tricas — brancas — que usamos para ndo chegar
aquilo para o qual ndo tinhamos nome — quase
como fetiche — ja estavam ali, onde e pelas vozes
que jamais conseguimos escutar. Aquilo que, sem
precisar, pactuamos: como falamos de tantos pro-
cessos e atravessamentos em Nifios Heroes, assi-
nado por Negro Leo, citando apenas autores mas-
culinos e brancos?

Com que facilidade reconhecemos que o free
jazz foi gatilho para o free improv sem jamais es-
cutar e citar os nomes de John Coltrane, Cecil
Taylor, Albert Ayler, Sun Ra, Alice Coltrane, Carla
Bley, Jeanne Lee, Abbey Lincoln, substituindo-os
todos por nomes brancos europeus em textos es-
crito por brancos brasileiros? Em determinado



ponto de seu texto, Moten nos diz que ndo pode-
riamos ndo escutar no canto de Abbey Lincoln o
eco dos gritos de tia Hester. Eu pude, e pude es-
crever por trés anos pouco atentando aquilo que
Negro Leo traz nos versos de Nifios Heroes e em
seus gritos. Vocé pode? Para além do roubo, e se
percebéssemos que nossas ideias de transe e in-
frafino vém se alimentando famintamente com os
spirituals?

Na banca de defesa da dissertacdo, a tia Kaci
Gadelha alertou: “Dora, vocé tirou a cor do can-
to de Jugara (Marcal)!” E embora tenha gostado
muito desta carta pelo modo como adentramos e
habitamos o som, me controu que podiamos mais
— e que aquelas pessoas herdeiras das artes ca-
riocas nem iriam conosco, nem nos deixariam ir.

E que aquilo que pactuamos sem precisar di-
zer — o pacto da branquitude (BENTO, 2022) — é
a nossa heranca. E eu nao dou noticia de quem ja
tenha aberto mao da sua. Como o quebrariamos?
Como o quebraremos? Por fim, que é certamente o
comeco da tese de doutorado que defendi em 2023,
retomando a pergunta de John Cage — Qual era
qual, os sons ou eu? —, eu te pergunto, daquilo: era
vocé que ndo falava ou era eu que nao escutava?
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A PROGRAMACAO ORIENTADA
A GAMBIARRA(POG)

Um paradigma pedagdgico para as artes e a educacao tecnologica



Resumo: Este artigo investiga e propde a programacao orientada a gambiarra (POG) como um paradigma peda-
gbgico insurgente para a educagio tecnoldgica nas artes. Em oposicdo aos modelos hegeménicos baseados em
eficiéncia, usabilidade e acabamento, a POG eleva a precariedade, o improviso, o erro, a subversao e o inacabado a
condicao de operadores epistemologicos. O artigo articula a fundamentagao tedrica do paradigma — dialogando
criticamente com os fundamentos da computagdo — e apresenta sua proposta operacional, sistematizada em um
ecossistema de ferramentas e uma cartografia pedagogica aplicada. A POG se afirma, assim, como um gesto de
resisténcia ao tecnofeudalismo algoritmico, ao colonialismo de dados e a plataformizagao da educagao, reconfigu-
rando o letramento digital como uma pratica critica que devolve a educagdo tecnolégica seu carater emancipador.
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A PROGRAMACAO ORIENTADA A GAMBIARRA

(POG)

Um paradigma pedagaogico para as artes e a educacao tecnoldgica

Henrique Vaz

Para mim, a questdo que se coloca é: a servico de quem as maquinas e

a tecnologia avangada estao? Quero saber a favor de quem, ou contra
quem as maquinas estio postas em uso. [...] Para mim os computadores
sdo um negdcio extraordinario. O problema é saber a servico de quem
eles entram na escola (FREIRE, Paulo. A mdquina estd a servigo de quem?
Revista Bits, 1984).

1. Educacao tecnolégica: cenarios empiricos, normativos
e conceituais

A pesquisa TIC Kids Online Brasil 2019 (CETIC.BR, 2019a) atesta que
89% das criancas e adolescentes de 9 a 17 anos sdo usuarios de in-
ternet, sendo o acesso majoritariamente mével (95%). Esse uso in-
tenso evidencia ndo apenas a conectividade, mas a interagdo precoce
com tecnologias opacas baseadas em inteligéncia artificial sob regi-
me corporativo (IA extrativista, AlaaS), levantando tensdes em rela-
¢do a Convencdo sobre os Direitos da Crianga face a exposicao a con-
teddos sensiveis e mercadolégicos. Na esteira desse fendmeno, a TIC
Educacao 2019 (CETIC.BR, 2019b) aponta a ubiquidade do WhatsA-
pp (85% dos alunos urbanos) e do Instagram (65%) para atividades
escolares e sociais, plataformas pertencentes ao conglomerado Meta
(DINO; MACAYA, 2020).

Essa realidade exige politicas publicas que orientem sua incor-
poragdo critica. No Brasil, um arcabougo legal e normativo fornece
tais diretrizes. A Lei de Diretrizes e Bases da Educa¢ao Nacional (Lei



n2 9.394/1996) ja estabelecia a inclusdo digital
e o0 uso critico das tecnologias. O Plano Nacional
de Educacao (Lei n? 13.005/2014), por sua vez,
prevé em suas Metas 7 e 12 a ampliacdo das TICs
no ensino e na democratizacao do acesso a edu-
cacdo superior. Condicdo indispensavel para isso,
o Marco Civil da Internet (Lei n? 12.965/2014)
assegura o acesso universal. Ja a Lei Geral de Pro-
tecdo de Dados (Lei n? 13.709/2018) impacta
diretamente o setor ao regular o tratamento de
dados de estudantes, enquanto a Lei Brasileira
de Inclusdo (Lei n? 13.146/2015) impde a aces-
sibilidade digital como requisito transversal, ndo
como adaptacao posterior. No ambito normativo,
a Resolug¢do CNE/CES n? 1/2016 e a Resolugao
CNE/CP n2 2/2017 preveem a incorporagdo de
tecnologias digitais nos curriculos e na forma-
cdo docente, respectivamente, sendo a primeira
a norma que estabelece as Diretrizes e Normas
Nacionais para a Oferta de Educag¢do Superior na
Modalidade a Distancia. A Base Nacional Comum
Curricular (BNCC), por fim, determina a inser¢ao
das tecnologias como elemento essencial ao pro-
cesso pedagdgico. Em conjunto, estes dispositi-
vos nao apenas legitimam a inovagao pedagogica,
mas também situam a urgéncia de uma “educacgao
tecnoldgica” no centro das politicas educacionais.

Tal arcabougo, em sua densidade normati-
va, alinha-se a um movimento global de incor-
poragdo da computagdo na educacao basica. No
entanto, como observado em contextos estadu-
nidenses, britanicos e ndrdicos, a expansao legal
precede a consolidagao de diretrizes pedagdgicas
substantivas: todos esses marcos, no Brasil e no
exterior, legitimam a inovacdo, delimitam compe-
téncias e habilidades, mas permanecem relativa-
mente silenciosos quanto as epistemologias que
devem orientar sua abordagem.

No plano internacional, observa-se um movi-
mento convergente de incorporacdo da Ciéncia da
Computacdo na educagdo basica ao longo das ul-
timas décadas. Iniciativas como o K-12 Computer
Science Framework (K-12 COMPUTER SCIENCE FRA-
MEWORK, 2016; CODE.ORG, 2020; LYE; KOH, 2014;
TOURETZKY et al, 2013) nos Estados Unidos, bem
como politicas andlogas no Reino Unido (GOV.UK,
2022), Australia (ACARA, 2015) e Finlandia (EDUFI
2022), evidenciam um consenso crescente em torno
da centralidade do pensamento computacional e do
letramento digital como competéncias fundamentais
para o século XXI.

Nesse contexto, diferentes propostas me-
todoldgicas tém sido formuladas. Souza et al
(2022) apresentam o CTProgER, um framework
baseado em robdtica educacional; Jocius et al.
(2020) propdéem o modelo 3C (Code, Connect,
Create), voltado a formacao docente; e Zhang et
al. (2019) desenvolvem o LPK12, que integra pen-
samento computacional e ensino de ciéncias por
meio de programacao légica. Apesar de suas con-
tribuicdes, essas abordagens tendem a estruturar
o ensino a partir de ferramentas especificas ou da
programacao como eixo central, frequentemente
subordinando o pensamento computacional a fi-

nalidades instrumentais ou disciplinares.

Embora mais detalhado, o arcabouco brasi-
leiro, em seu ordenamento legal, também care-
ce de diretrizes pedagogicas substantivas sobre
como ensinar computacdo frente aos “estudos
criticos do cédigo” (SOON, 2016; MARINO, 2020).
Iniciativas como a Olimpiada Brasileira de Robé-
tica (OBR) exemplificam essa difusdao com resul-
tados mensuraveis de engajamento (DA SILVA
NOBREGA 2022). Fundamentada em abordagens
construtivistas e construcionistas (NUNES et al,,



2021), a OBR enfatiza protagonismo estudan-
til e articulagdo teoria-pratica. Contudo, mesmo
em iniciativas bem-sucedidas, observa-se a per-
manéncia de uma légica pedagégica orientada a
resolucao de problemas dentro de estruturas re-
lativamente estabilizadas — logica que, como se
vera, a POG vem tensionar.

Legitimar o uso da tecnologia nao bas-
ta; é crucial distinguir entre “tecnologia para
a educacdo” e “educacdo tecnolégica”. A pri-
meira refere-se ao conjunto de ferramentas de
apoio ao ensino, como softwares e jogos educa-
cionais (KRUGER, 2006; MILETTO et al, 2004;
SCHRAMM, 2009). A segunda, por sua vez, toma
a tecnologia como objeto de estudo, vinculada ao
desenvolvimento do pensamento computacional
(BLIKSTEIN, 2008). Se a “tecnologia para a edu-
cacdo” instrumentaliza, a “educa¢do tecnologi-
ca” visa formar sujeitos capazes de compreender
criticamente e reinventar a técnica, superando o
“adestramento digital”. Enquanto a primeira am-
plia o acesso e dinamiza praticas, apenas a segun-
da assegura autonomia cognitiva e criativa face
a ubiquidade tecnolégica, preenchendo, assim,
0 vao entre o arcabouco legal e uma formacao
emancipatoria.

O panorama levantado revela uma tendéncia
recorrente: a consolidacdo de frameworks que,
embora ampliem o acesso e a difusao da compu-
tacdo, permanecem ancorados em modelos peda-
gbgicos orientados a “eficiéncia”, a “previsibilida-
de” e 3 “estabilizacdo” de praticas. E precisamente
ai que emerge a necessidade de paradigmas alter-
nativos capazes de tensionar tais pressupostos e
reintroduzir a dimensao critica e inventiva.

Essa distingdo entre “tecnologia para a edu-
cacdo” e “educagdo tecnolégica” ndo é meramen-

te terminoldgica ou programatica. Ela carrega
uma aposta epistemolégica mais profunda. Se a
primeira trata a técnica como ferramenta — algo
a ser usado — a segunda a trata como objeto de
compreensdo critica e de transformagdo. Nesse
sentido, a “educagdo tecnoldgica” alinha-se a uma
tradicdo que insiste na multipla realizabilidade do
“mental” sobre o “material”: a cognicdo pode ser
realizada em diferentes suportes — silicio, codi-
go, algoritmos —, o que permite ndo apenas estu-
dar a mente por modelos artificiais, mas ampliar
seu campo para além de seu “habitat naturaliza-
do”. Uma educacao tecnoldgica critica, portanto,
ndo pode se contentar em ensinar o uso de ferra-
mentas digitais; precisa formar sujeitos capazes
de compreender a técnica em sua materialidade,
em sua légica algoritmica e em seu potencial de
reconfiguracdo. Do contrario, a incapacidade de
transformar o mundo pode estar diretamente re-
lacionada a incapacidade de compreendé-lo — e
uma tecnologia que ndo se compreende critica-
mente é uma tecnologia que se limita a reprodu-
zir as relagdes de poder que a constituem.

No contexto brasileiro, a gambiarra é tam-
bém heranca de praticas de sobrevivéncia técni-
ca. A POG ndo eleva essa pratica para uma esteti-
zacdo distanciada, mas reconhece nelas um saber
que a educacgdo formal historicamente desquali-
ficou. Se a precariedade estrutural é violéncia, a
gambiarra é contra-conduta (CERTEAU, 1990)
que a POG sistematiza como método pedagdgico.
O que se segue articula essa aposta em quatro mo-
vimentos: primeiro, o diagndstico do pensamento
computacional e da POO como marcos que a POG
vem tensionar; segundo, a critica a “gamificacdo”
e a “gamblificacdo” como contexto de urgéncia;
terceiro, a fundamentacao teérica do paradigma;



quarto, o didlogo imanente com a computacdo e
a operacionalizacao pedagogica via Estudos Criti-
cos do Codigo e laboratério documentado.

2. Do pensamento computacional a POO:
fundamentos e abertura para a gambiarra

O pensamento computacional (PC) emerge como
estratégia cognitiva inspirada na ciéncia da com-
putacdo. Wing (2006) o define como a habilidade
de formular problemas e solugdes processaveis
por um agente humano ou maquina, indo além
da programacao para abranger a estruturacao do
raciocinio e a decomposi¢cdo de complexidades.
Essa definicdo, ao incluir processos exclusiva-
mente humanos no escopo do PC, abre o conceito
a interpreta¢des amplas — o que, para alguns cri-
ticos, dilui sua especificidade algoritmica (FOOHS
etal., 2025), mas que, para os fins deste artigo, in-
dica justamente sua plasticidade normativa: o PC
pode servir a pedagogias da eficiéncia ou a peda-
gogias da subversao, dependendo de quais aspec-
tos de sua definicdo se enfatizam.

Blikstein (2008) sublinha a necessidade de
introduzir o PC criticamente no curriculo, sob ris-
co de a formacdo se reduzir a um consumo pas-
sivo de tecnologias. No Brasil, sua incorporacao
na educacdo basica e superior busca atender a
demanda por letramento digital, mas persiste o
desafio de evitar que se converta em mera tecni-
calidade, esvaziando sua dimensio critica. Com-
preendé-lo como dispositivo formativo que ar-
ticula légica, criatividade e autonomia cognitiva
exige, portanto, aten¢do ndo apenas ao seu ntcleo
algoritmico, mas as pedagogias que o mobilizam.

Nesse contexto, a programacdo orientada a
objetos (POO) consolidou-se como paradigma pe-
dagogico central. Baseada em classes, objetos, he-

ranga e polimorfismo, a POO oferece um modelo
cognitivo de resolucdo de problemas via abstracao
e modularizacao (BRENNAN, 2011). Seus concei-
tos foram adotados nao apenas como técnica, mas
como forma de pensar a decomposicdo de siste-
mas, orientando estudantes a mapear o mundo em
entidades e interacdes formalizadas em codigo. A
POO, nesse sentido, cumpre uma fung¢do estrutu-
rante: ensina a abstrair, a encapsular, a hierarqui-
zar — talvez operagdes cognitivas fundantes para
qualquer intervencdo técnica posterior.

Contudo, a POO carrega uma normatividade
técnica implicita que merece ser problematizada,
ndo rejeitada. Sua énfase em hierarquias, encap-
sulamento e previsibilidade estabiliza o0 mundo
em taxonomias rigidas: o erro tende a ser corrigi-
do, a eficiéncia valorizada e a criatividade subor-
dinada a objetivos previamente definidos. A cons-
trucdo de sistemas estaveis ocupa o horizonte,
enquanto a experimentacdo com a precariedade,
a improvisacao e a abertura dos processos criati-
vos permanecem marginalizadas. Isso ndo cons-
titui falha da POO, mas limite de seu escopo: ela
forma para a engenharia, ndo para a gambiarra;
para a estabilidade, ndo para o improviso; para o
produto finalizado, nao para o inacabado.

Se 0 PC e a POO sao marcos — o primeiro por
introduzir a dimensdo algoritmica na educacao,
o segundo por oferecer um modelo didatico de
abstracdo —, ambos operam dentro de um hori-
zonte comum: o da “previsibilidade como valor
normativo”. O que permanece em aberto é se uma
pedagogia que valorize a imprevisibilidade como
operador epistemologico, e ndo como defeito a
ser corrigido, pode emergir nao a margem desses
marcos, mas a partir de sua propria logica interna.



2. Do homo ludens a luditadura, da
gamificacao a gamblificacao...

A “gamificacdo” — a aplicacdo de mecanicas de
jogo a contextos nao ludicos — consolidou-se
como estratégia hegemonica na educagao tecno-
logica e no design de plataformas. No entanto,
sua adocdo frequentemente acritica mascara im-
plicagdes éticas e politicas profundas. Como mo-
delo persuasivo, ela pode moldar comportamen-
tos, reproduzindo légicas de consumo, controle
e instrumentalizac¢do, configurando o que Mattar
e Czeszak (2017) intuem como “modelos pre-
datérios”. Esse quadro é andlogo a “luditadura”
(ESCRIBANO, 2013), um regime de dominagdo e
controle social que se assemelha a McDonaldiza-
cdo (RITZER, 2021), a Californicacao (RAESSENS,
2006), a Americaniza¢do (KOOIJMAN, 2008) e a
Disneyficagdo (HARVEY, 2000). A critica cultural
revela a contradicdo central: se o jogo é, por es-
séncia, a expressao do homo ludens e de sua li-
berdade criativa, sua apropriacdo instrumental
pela “gamificacdo” o converte em mecanismo de
normalizagdo e performatividade (FUCHS, 2014).
O que era para ser espac¢o de invencdo torna-se
ferramenta de regulacao.

Se ha uma década a critica se concentrava na
“gamificagcdo” como captura do ludico pelo produ-
tivo, o cendrio contemporaneo impode um desdo-
bramento mais cruciante: a “gamblificacao” — a
conversdo de toda interacdo digital em estrutura
de aposta, onde a recompensa certa é substituida
pela promessa incerta do prémio. O que antes era
tornar as tarefas mais atraentes (“gamificacao”)
agora se expande para tornar a prépria vida um
ativo negociavel (“gamblificacdo”). Exemplos pro-
liferam em escala global: plataformas de e-com-
merce que condicionam descontos a mecanismos

de sorteio; fintechs que migram de modelos de
poupanca para estruturas de staking e apostas;
mercados preditivos que se apresentam como
“democratizacdo da informacdo” mas financeiri-
zam diferencas de opinido sobre eventos geopo-
liticos, eleitorais e até sanitarios, transformando a
incerteza coletiva em oportunidade de especula-
¢do individual. A 16gica é invariante: sob o pretex-
to da “democratizacdao do acesso”, generaliza-se a
financeirizagao do cotidiano — ndo como inclu-
sdo, mas como ampliacdo da dependéncia estru-
tural de renda variavel sobre a qual o trabalhador
nao exerce controle.

Esses fend6menos ndo sdo acidentes ou des-
vios de percurso. Eles sdo a expressao explicita
de um ciclo estrutural mais amplo, descrito por
Cory Doctorow (2025) como enshittification (algo
como “coisificacdo” ou “degradacao sistémica”).
O ciclo é invariante: primeiro a plataforma é boa
para o usuario (atrai massa critica); depois, boa
para o cliente-anunciante (extrai valor da aten-
¢do); por fim, boa apenas para o acionista (degra-
dando a experiéncia ao maximo, pois o usudrio
ja ndo tem para onde ir). Diante desse cenario,
a POG posiciona-se como uma resposta radical-
mente distinta. Enquanto a “gamificacdo” busca
otimizar e controlar o engajamento por meio de
recompensas externas; a “gamblificacao” radica-
liza essa logica, financeirizando a incerteza; e a
enshittification consolida o processo como ciclo
estrutural inevitavel do capitalismo de platafor-
ma — a POG oferece uma contraposicao epis-
temoldgica. Se a “luditadura” domestica o ges-
to ludico, e a “gamblificacao” o sequestra para o
campo da dependéncia e da exploracao financei-
ra, e a enshittification o normaliza como destino
inevitavel, a gambiarra liberta o gesto criativo



como ato de subversdo e invenc¢do. A POG nao
oferece roletas, nem pontos, nem anuncios ca-
muflados: oferece a “precariedade” (o instavel, o
incerto) como operador de cria¢do, o “erro” como
método, o “inacabado” como horizonte — e, so-
bretudo, recusa a légica da extracao como destino
Unico da técnica.

4. Paradigma: uma abstracao para além
da programacao

Podemos definir um paradigma como uma fun-
c¢do de segunda ordem que relaciona singulari-
dades a inteligibilidades possiveis. Formalmen-
te, seja um conjunto de ocorréncias singulares
S ={s1,52,...,5,}. Um paradigma P ¢é uma fun-
cdo: P:S— 1, onde I é o espaco das inteligibi-
lidades. Diferente da indu¢do ou da deducdo, o
paradigma move-se de singularidade a singula-
ridade, por analogia (AGAMBEN, 2010). Assim,
cada gambiarra torna-se uma singularidade que
ndo aponta para um universal, mas para uma
rede de inteligibilidades criativas. Formalmen-
te, o paradigma estabelece relagdes analdgicas:
P(s;) ~ P(s;),¥s;,s; € S. Nesse modelo, a gam-
biarra é um operador G que age sobre um sis-
tema técnico T,desativando seus pressupostos
normativos: G:T - T', onde T' T, mas T' = R,
sendo R um conjunto de relacoes e funcionalida-
des criativas emergentes.

Em outras palavras, a gambiarra nao é “fa-
lha”, mas reprogramacdo subversiva: um gesto
que transforma a regra em exce¢do e a exce¢ao
em nova regra. A programacao orientada a gam-
biarra (POG) estrutura-se, assim, em precarieda-
de () e improviso ( ¢t) como parametros heu-
risticos: POG(x) = f(x,m, 1), onde f é uma funcdo
que nao busca a otimizac¢do global, mas solugdes

localmente adequadas. Nesse modelo, a precarie-
dade é uma variavel estrutural, e a improvisacao,
uma heuristica de calculo. Cada gambiarra é um
teorema encarnado. Se o século XX consagrou os
paradigmas de programacdo como abstragoes
metodoldgicas (FLOYD, 1979), propomos a POG
como um paradigma emergente: uma forma de
conhecimento que desativa pressupostos rigidos
e expoOe novas inteligibilidades criativas, transfi-
gurando as condi¢des do problema ao incorporar
a precariedade e o improviso como motores de
invencao.

E necessario aqui distinguir a precariedade
como operador da POG da precariedade como
condi¢do de miséria estrutural. A primeira é es-
colha metodolégica — a restri¢cdo deliberada que
funciona como motor de invenc¢do (como um poe-
ta que se impde a métrica para gerar sentido). A
segunda é imposicdo material — a privacdo de
condic¢des basicas de existéncia que viola dignida-
de humana. A POG nao romantiza a segunda: ela
emerge, muitas vezes, em contextos onde a pri-
meira é a Unica forma de resisténcia a segunda. A
gambiarra de quem improvisa uma antena para
captar sinal de radio educativa; a técnica de patch
que comunidades mantém em software livre para
evitar dependéncia de licencas corporativas —
essas ndo sao estetizacdes, mas taticas de sobre-
vivéncia critica que a POG reconhece como epis-
temologia legitima. O operador @ nao descreve a
miséria, mas recupera a agéncia intelectual que a
miséria estrutural programatica tenta negar.

5. Por um manifesto pedagadgico da POG

Se a secao citerior definiu a POG como paradigma
epistemolégico, esta secdo o operacionaliza como
funcdo pedagdgica — especificando os operado-



res 7, t,0, A em suadimensdo formativa. A pro-
gramacao orientada a gambiarra (POG) constitui
um paradigma pedagoégico no qual o erro, a pre-
cariedade e o improviso convertem-se de contin-
géncias negativas em operadores do pensamento
computacional. Se na programacao classica um
algoritmo busca solug¢des corretas, na POG o pro-
cesso pode ser formalizado como: f:X - Y, onde
f(x)=y+¢, sendo € o erro ndo como ruido,
mas como variavel estrutural que abre caminho
a novas inteligibilidades — f encarna a funcio
que transforma uma entrada x € X em uma saida
y €Y contrariando f(x) =Y. Nesse sentido € é
meétodo: cada bug ndo interrompe a aprendiza-
gem, mas desencadeia hipoteses e invencdes. A
precariedade, por sua vez, modela-se como um
operador que restringe o espaco de solucgdes.
Seja O o conjunto de todas as solu¢des possiveis
em condi¢Oes ideais. O operador de precarieda-
de m atua sobre Q para produzir o subconjunto
S de solugdes acessiveis sob restricdes materiais:
m: - P(2), tal que S =mn(2)c . Pedagogica-
mente, S ndo é uma auséncia, mas um espago de
busca que mobiliza a invencao. A precariedade,
assim, é um operador criativo que motiva a re-
configuracdo a partir do disponivel.

O improviso (t) surge como heuristica le-
gitima em contextos de incerteza. Formalmen-
te, pode ser descrito como uma fun¢do parcial
:X -> Y, definida apenas para um subconjunto
proprio de X. Esta incompletude ndo é uma falha,
mas a condi¢cdo de possibilidade para a criagao si-
tuada: onde a fung¢do formal f:X — Y é indefinida,
0 improviso t opera, preenchendo os vazios com
conhecimento local, adaptativo e emergente da ur-
géncia do contexto. A subversao (¢ ) é o principio
pedagogico que [des]opera as normas rigidas, ex-

pondo a contingéncia de toda regra técnica. Ela ndo
se opoe a funcionalidade, mas a sua “normatizagdo
hegemonica”. Esse principio se materializa na pro-
pria acdo do operador gambiarra G:T = T', onde a
subversdo garante que 7' # T e que T' = R. Educar
pela subversao é demonstrar, através da gambiarra,
que um sistema pode ser reconfigurado para ser-
vir a novos fins e valores, mantendo-se operante
sob critérios reinventados... Educar pela subversao
é, por exemplo, demonstrar que um mesmo algo-
ritmo de ordenacdo pode ser reconfigurado para
gerar desordem composicional intencional — nao
para invalidar o algoritmo, mas para expor que sua
neutralidade técnica é construgao histdrica.

Por fim, o inacabado (4 ) é reconhecido como
forca motriz, opondo-se a ideologia do produto fi-
nalizado. Seja P o estado de um projeto em um
dado momento. O operador de inacabamento A
atua de forma continua, gerando uma trajetoria de
estados sempre abertos: A: P(t) - P(t + At), onde
P(t + At) nunca coincide totalmente com P(t), sen-
do sempre uma expansao, fragmento ou mutagao.
0 projeto é, assim, um “processo infinito”, cuja aber-
tura estrutural é assumida como condicdo da cria-
¢do, onde cada execugao é uma variagao.

Em sintese, a POG propde uma pedagogia fun-
dada na precariedade, na improvisacao e na sub-
versdo. Cada gambiarra pode ser entendida como
um teorema encarnado na matéria técnica, cuja
demonstracao se escreve em cabos improvisados,
circuitos reconfigurados e linhas de c6digo remen-
dadas. Ensinar a POG significa ensinar a pensar a
técnica como territdrio estético e politico, em que
cada restricdo pode se tornar recurso, cada erro
pode se tornar método, e cada improviso pode se
tornar conhecimento. Podemos agora reformular
a definicao da POG como func¢do pedagogica mais



completa: POG(x) = f(x,m,1,0,4), onde a preca-
riedade (7) e o improviso (¢ ) fundam a pratica,
a subversao (o ) garante que cada solu¢do recon-
figura normas, e o inacabado (4 ) assegura que o
processo é sempre provisorio, aberto a mutagoes.
Essa formulacao ndo apenas descreve a POG como
pedagogia da precariedade e improviso, mas como
teoria formal da “abertura” e da “reconfiguracao”,
que pode ser lida tanto em chave filoséfica quanto
didatica...

6. Dialogo com os fundamentos da
computacao: a POG como critica imanente

A programacao orientada a gambiarra (POG) nao
se posiciona a margem da ciéncia da computacao,
mas engaja-se em um didlogo profundo e critico
com seus fundamentos epistemoldgicos. Longe de
rejeita-los, a POG os reconhece como um campo
onde significados sao construidos. Ela opera uma
critica imanente, utilizando as proprias ferramen-
tas e conceitos da computagdo para expor seus
pressupostos culturais e abrir espaco para alter-
nativas. Este dialogo ocorre nos principais eixos:

6.1. Algoritmos: da eficiéncia operacional
a ineficiéncia expressiva

Na ciéncia da computacdo classica (KNUTH,
1997), um algoritmo é definido por sua concretu-
de e eficiéncia, sendo a Analise de Complexidade
(Big-0) a métrica soberana. A POG propde uma
ressignificacdo: o algoritmo como texto cultural
e “performance estética”. Enquanto a computa-
¢do tradicional busca otimizar para 0(nlogn) ou
0(1), a POG explora voluntariamente complexi-
dades “ineficientes” — como 0(n?) ou recursoes
profundas com custo exponencial 0(2") — para
gerar consequéncias imprevistas. A ineficiéncia

deixa de ser um defeito e torna-se um parametro
composicional. Um loop intencionalmente mal-
-condicionado, em vez de travar, pode gerar uma
textura de buffer overflow sonoro. O conceito de
abstracdo, central no pensamento computacio-
nal (WING, 2006), é reapropriado. Nao se abstrai
para escamotear complexidade e criar interfaces
Otimas, mas para criar “camadas de opacidade”.
Uma fungao gerarSom( ), na POG, pode ndo en-
capsular uma légica deterministica, mas sim uma
cadeia de processos onde a relacdo entre input e
output é nao linear e deliberadamente obscura.

6.2. Estruturas de dados: reconfigurando
hierarquias e linearidades

Estruturas de dados sao os alicerces logicos so-
bre os quais os algoritmos operam. A POG inter-
vém nessas estruturas, questionando suas logicas
inerentes de organizacao. Estruturas arboreas
(arvores binarias, BSTs), que impdem uma rela-
cdo hierarquica e ordenada, sdo desestabilizadas.
Na POG, uma “arvore sonora” (grafos de sintese
frequentemente estruturados como arvores de
dependéncia) em DSP ou DDSP (processamento
digital de sinais diferenciavel) pode ser percorri-
da de forma ni3o-ordenada, com saltos entre nds,
ou ter sua hierarquia corrompida para produ-
zir aglomerados cadticos de eventos e artefatos:
“corromper a hierarquia” transforma a arvore
em um grafo direcionado com ciclos, acessos nao
deterministicos ou quebra de dependéncias pa-
rentais em pipelines de processamento — gesto
que, no dominio do audio, se materializa como
feedback, aliasing por sobrecarga espectral ou
modulacdo cadtica. Estruturas lineares como lis-
tas encadeadas e filas (FIFO - First-In-First-Out)
implementam uma temporalidade sequencial e



progressiva. A POG explora o seu avesso: pilhas
(LIFO - Last-In-First-Out) para criar palindromos,
ou quebras deliberadas da linearidade para in-
troduzir rupturas. Um Array ou List é tratado nao
como um contéiner ordenado, mas como um cam-
po de possibilidades onde os indices podem ser
acessados de forma “aleatéria”, reversa ou através
de funcoes de hash imperfeitas.

6.3. Paradigmas de programacao:
a gambiarra como metalinguagem

A POG recusa a adesdo dogmatica a um unico
paradigma, posicionando-se como uma pratica
“meta-paradigmatica”. Em um OO (Orientagdo a
Objetos) tensionado, o encapsulamento é violado
para expor variaveis internas; a heranga cria hi-
bridos disfuncionais; o polimorfismo opera por
pura contingéncia, ndo por substituicdo de Liskov.
A programacdo funcional subvertida introduz
deliberadamente efeitos colaterais e estado mu-
tavel em func¢des “puras”, transformando map ou
reduce em processos imprevisiveis. Estruturas de
controle corrompidas if, for, while — a base do
fluxo imperativo — sdo subvertidas, condicionais
(if) podem ser escritas para que a condi¢do seja
quase sempre verdadeira ou falsa, criando vieses
sistematicos. Loops (for) podem ter seus contado-
res corrompidos em tempo de execucdo, gerando
estruturas que se auto-desorganizam.

6.4. A maquina abstrata: colapso entre
programa e dado

Em um nivel mais profundo, a POG engaja-se com
o modelo de von Neumann. Na performance de
live coding, o c6digo (armazenado na memoria)
pode ser modificado em tempo de execucdo por
quem estiver programando e imediatamente re-

processado pela UCP, colapsando a distin¢ao en-
tre programa e dado. Esta é uma materializagdo
técnica do principio filos6fico da POG: a indisso-
ciabilidade entre a ferramenta e o pensamento.
Em termos de teoria da computacdo, tal gesto
pode ser aproximado da maquina de Turing —
nao como modelo abstrato desencarnado, mas
como performance material de reescrita. A ma-
quina de Turing tedérica opera sobre uma fita in-
finita onde 1€, escreve e desloca simbolos segun-
do regras de transicdo fixas. Na programacao em
tempo real, quem programa faz algo mais radical:
as proéprias regras de transicdo sdo reescritas en-
quanto a execucdo ocorre. A fita, na POG, ndo é
dada — é improvisada; ndo é infinita — é preca-
ria, sujeita a vazamentos de memoria e corrup-
¢cOes que se tornam eventos composicionais.

Essa recursividade performativa configura
0 que se poderia chamar de “metamdquina”: o
programa é simultaneamente objeto (o que € exe-
cutado) e operador (o que modifica a execugdo).
O colapso entre programa e dado, materializado
na arquitetura von Neumann onde ambos resi-
dem na mesma memdria, é aqui elevado a potén-
cia criativa: quem programa nao apenas habita a
maquina, a reprograma enquanto habita. Essa é a
esséncia filoséfica da POG: “criar é também rein-
ventar as condi¢cdes da prépria criacdo” — nao
como metalinguagem distanciada, mas como agao
situada no tempo de execuc¢do. Enquanto a enge-
nharia de software tende a abstrair o tempo em
favor da eficiéncia e da previsibilidade, a POG o
expde como matéria “estética”. O erro, o atraso
ou o crash deixam de ser falhas técnicas e passam
a ser eventos performativos — o calculo nao eli-
mina a contingéncia, mas a acolhe como fonte de
sentido e invencgao.



6.5. Complexidade e computabilidade:
os limites do calculo

A POG estabelece um diadlogo crucial com a teoria
da computacdo, particularmente com os “proble-
mas da parada” e da complexidade de Kolmogo-
rov. A POG opera no territorio dos algoritmos nao
garantidamente terminantes. Um processo sono-
ro que pode, em teoria, executar-se indefinida-
mente ou entrar em um estado de ndo-resposta, é
abracado como uma fonte de tensdo composicio-
nal. A incerteza sobre se um processo terminara
torna-se parte da textura da performance onde o
“problema da parada” verte-se em recurso cria-
tivo. A complexidade de Kolmogorov, entendida
como a medida do tamanho da menor descri¢ao
possivel de um objeto, busca sempre a forma
mais concisa de representacdo. A POG, em contra-
partida, subverte esse principio ao explorar jus-
tamente o seu reverso: implementacdes proposi-
talmente verbosas, redundantes ou circularmente
complexas para produzir sons ou comportamen-
tos que, em esséncia, seriam simples. A “ineficién-
cia” ndo é desperdicio: é camada de opacidade
sonora que a transparéncia funcional eliminaria.
O que na teoria da informagao seria lido como
desperdicio de recursos, na POG se converte em
poténcia criativa, pois desafia a ideia de que a me-
lhor representacdo € necessariamente a mais cur-
ta e revela que a redundancia também pode ser
produtora de sentido.

6.6. Logica e sistemas formais: a falha
como inferéncia

A gambiarra engaja-se de modo singular com os
fundamentos da légica computacional ao trans-
formar principios rigidos em matéria plastica. Os
sistemas de tipos, tradicionalmente concebidos

como garantias formais de consisténcia, passam
a operar na POG como sugestdes maleaveis, su-
jeitas a transgressdes deliberadas. Type casting
indiscriminado, herancas circulares e estruturas
de dados logicamente inconsistentes sao culti-
vados pelo seu potencial de invencdo, instau-
rando aquilo que se pode chamar de uma “l6gi-
ca do malfuncionamento”. Do mesmo modo, as
falhas de inferéncia, que em um compilador or-
todoxo resultariam na interrup¢ao do processo,
sdo aqui reapropriadas como método criativo. A
mensagem de erro, o stack trace e até o estado de
memoria corrompido deixam de ser ruido inde-
sejado e se tornam insumos para a composicao,
instaurando uma espécie de raciocinio abdutivo
inscrito no préprio cédigo. A POG, assim, revela
que a inconsisténcia e a falha nao precisam ser
corrigidas, mas podem ser vertidas em “estatuto
poético” ou como operadores de criagao.

Ao realizar este didlogo ampliado com os
fundamentos da computacdo — da eficiéncia al-
goritmica a légica formal —, a POG demonstra
que a gambiarra nao é sindénimo de ignorancia
técnica, mas o oposto: é a aplicagdo de um “co-
nhecimento técnico” com uma intengdo critica.
Quem programa nesta perspectiva identifica os
valores e hierarquias embutidos nas estruturas
mais fundamentais das tecnologias computacio-
nais e, sobretudo, assume reconfigura-las para
epistemolégicas plurais.

7. POG e os limites da Programacao
Criativa: uma leitura a partir dos Estudos
Criticos do Cadigo

A nocao de “programacdo criativa” (creative co-
ding) emergiu no inicio dos anos 2000, vincula-
da a linguagens como Processing e plataformas



como Arduino, com a nobre intencao de deslocar
a énfase da eficiéncia e do rigor formal para a ex-
pressividade e o acesso democratico ao cddigo
(FRY; REAS, 2007). Nesse contexto, programar
deixou de ser apenas uma atividade técnica para
se tornar também uma pratica estética. Contudo,
ao se consolidar, esse campo passou a carregar
suas préprias normatividades. A proliferacdo de
ambientes amigaveis, bibliotecas pré-configura-
das e estéticas “polidas” instauraram um regime
de criatividade que, se por um lado democratiza,
por outro domestica a poténcia da experimenta-
¢do. O risco, como alertam Berry e Dieter (2015),
é que a “programacao criativa” acabe aprisionada
em um design de interfaces que repete a logica da
industria cultural: intuitiva, fluida, mas também
previsivel e reprodutivel.

E precisamente contra essa domesticacio
que se insurgem os “estudos criticos do cédigo”
(critical code studies — CCS). Propostos por Mark
C. Marino (2020), os CCS aplicam a hermenéuti-
ca critica a interpretacdo do c6digo computacio-
nal, argumentando que as linhas de cddigo nao
sdo neutras — elas carregam valores, retdricas
e pressupostos culturais que podem (e devem)
ser analisados como se analisa um texto literario.
O cb6digo nao é apenas funcional; é também um
sistema signico com sua prépria retdrica. Essa
virada interpretativa, no entanto, ndo se limita a
leitura estatica do cédigo-fonte. Como demonstra
Winnie Soon (2016) em sua tese Executing Live-
ness, € preciso ir além: o cédigo precisa ser exe-
cutado, testado e subvertido em suas operagoes
vivas. Soon propde uma reflexive coding practice
que combina close reading do cédigo, iterative
trials (BERRY, 2011) e cold gazing (ERNST, 2013;
PARIKKA, 2011, 2012) para examinar a dimensao
viva e performativa do c6édigo em rede.

A programacdo orientada a gambiarra (POG)
pode ser lida, nesse quadro, como uma pedagogia
que operacionaliza as meditagoes do CCS e da refle-
xive coding practice no contexto da criacdo artisti-
ca e da educacdo tecnolégica. Enquanto a “progra-
macao criativa” tradicionalmente se preocupa em
superar barreiras técnicas para a expressao, a POG
as erige em matéria-prima da criagdo. Enquanto o
creative coding busca a fluidez e o acabamento, a
POG cultiva a precariedade (7), o improviso (¢ ) e
o erro (&) como operadores epistemoldgicos. En-
quanto os CCS nos ensinam a ler o cddigo como tex-
to cultural, a POG nos ensina a reprograma-lo como
gesto subversivo — transformando a regra em ex-
Cecao e a exce¢ao em nova regra.

Cada gambiarra, nesse paradigma, é mais do
que um arranjo provisorio: é um teorema encar-
nado (nos termos da POG) e, simultaneamente,
um objeto de estudo critico (nos termos dos CCS).
O cédigo nao é so calculo, mas matéria plastica,
dobravel, suscetivel a tor¢do criativa. A mensa-
gem de erro, o stack trace, o buffer vazio, a con-
sulta inexecutdvel — tudo o que na engenharia
de software é ruido ou falha — torna-se, na POG,
insumo para a criacdo e documento para a andlise
critica. Assim, a “programacao criativa” deixa de
ser um espaco domesticado de expressividade e
se reconfigura como um territério de precarieda-
de insurgente, onde bug, remendo, glitch e risco
se convertem em condi¢cdes de possibilidade para
formas de arte, pensamento e existéncia que es-
capam a légica da eficiéncia e da reprodutibilida-
de industrial.



7.1. Da hermenéutica critica a poiese
gambioldgica

Se os “estudos criticos do c6digo” nos ensinam a
ler o cédigo como texto cultural — carregado de
valores, retdricas e pressupostos ideolégicos —,
resta a questdo de como essa leitura se converte
em gesto pedagogico. A resposta da POG nao esta
em aplicar os CCS como conteudo a ser ensinado,
mas em operacionalizar sua légica hermenéutica
como método de criagdo. O cédigo, nessa transpo-
sicdo, deixa de ser objeto de analise estatica para
tornar-se territorio de intervencgao performati-
ca: cada linha é simultaneamente leitura critica e
reescrita subversiva.

Essa transposicao foi sistematizada em
um protocolo pedagogico aplicado no Depar-
tamento de Musica do Instituto de Artes e De-
sign da Universidade Federal de Juiz de Fora
(UFJF) no primeiro semestre de 2022, envol-
vendo trés disciplinas distintas — Musica e
Tecnologia I (MUS156), Composicao Musical
(MUS141/142/143/146/147) e Arranjo Vocal
& Instrumental I (MUS290) —, totalizando 28
estudantes de graduacao. O dispositivo metodo-
logico foi o “ensaio algoritmico”: ndo uma “pecga”
ou “obra” finalizada, mas um experimento docu-
mentado que parte da engenharia reversa dos
algoritmos de design de instrumentos musicais

Figura 1: Capa e contracapa do album Ensaios Algoritmicos I (2022): documentacdo fonografica da disciplina Musica e Tecnologia

I (MUS156-2022/1), resultado da aplicagdo da POG como método pedagogico. Os ensaios musicais materializam a engenharia

reversa de algoritmos de design instrumental (acustico, eletronico, digital, cultural) via cédigo criativo e gambioluteria. A publicagdo
como avaliagdo subverte o portfdlio académico privado, instaurando ciclo de criagdo de ponta a ponta (concepg¢do, gravacdo, design,
distribui¢cdo) operado em laboratério com as turmas. Arte de capa: Katepuna boraToBa. Coordenagdo: Henrique Vaz. UF]JF/Esttdio IAD.

Disponivel em: https://estudio-iad-ufjf.bandcamp.com/album/ensaios-algor-tmicos-i. Acesso em: 15 abr. 2026.


https://estudio-iad-ufjf.bandcamp.com/album/ensaios-algor-tmicos-i

(acusticos, eletronicos, digitais e culturais) para
reconfigura-los via cédigo criativo e gambiolute-
ria enquanto método de luteria pés-digital.

A inversdo pedagodgica operada aqui é ful-
cral. Em disciplinas tradicionalmente analiticas,
a légica hegemonica prescinde da dissecagdo de
repertoério autorizado, subordinando o estudante
a posicao de receptor critico. A POG reverte esse
fluxo: o estudante de bacharelado em instrumen-
to, por exemplo, cuja formagdo se concentra em
interpretacado, torna-se autor, compositor e cria-
dor ndo por acumula¢do de competéncias técni-
cas prévias, mas por imersdo direta na materia-

lidade do fazer. A gambioluteria — método que
colapsa a distin¢do entre lutier, compositor e exe-
cutante — funciona como operador de desidenti-
ficagdo: o estudante nao aplica conhecimentos so-
bre instrumentos, reprograma o préprio conceito
de instrumento.

O protocolo desenvolveu-se em trés movi-
mentos interdependentes. Primeiro, a desmonta-
gem epistemologica: cada estudante selecionava
um instrumento (convencional ou imaginario) e
mapeava seus algoritmos de design — acustico
(resonancia, timbre, afina¢do), eletronico (cir-
cuito, sensoriamento, amplificacdo), digital (sin-

Figura 2: Capa e contracapa do album Ensaios Algoritmicos II (2022): segundo volume da série, documentando a aplicagdo da POG
em cinco disciplinas de Composi¢do Musical (MUS141/142/143/146/147-2022/1), IAD/UFJF. Onde o Volume I operou em disciplina
tecnolégica (Musica e Tecnologia I), o Volume Il demonstra a transversalidade do método — a gambiarra como operador de integragio
curricular, ndo como conteudo isolado. A sobreposi¢do de nomes com o Volume I indica continuidade longitudinal de estudantes em
multiplas disciplinas simultaneas. Arte: Katepuna BoraTosa. Coordenagdo: Henrique Vaz.

Disponivel em: https://estudio-iad-ufjf.bandcamp.com/album/ensaios-algor-tmicos-ii. Acesso em: 15 abr. 2026.
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tese, processamento, protocolo de comunicac¢ido)
e cultural (funcao social, simbologia, historia de
uso). Esse mapeamento ndo buscava fidelidade
taxondmica, mas “opacidade produtiva”: a in-
compreensdo parcial, a suposicao abductiva, o
erro de leitura eram cultivados como pontos de
fuga para a invencao.

Segundo, a reconfiguracdo gambioldgica: a
partir desse mapeamento, o estudante construia
um artefato sonoro utilizando materiais de baixo
custo, hardware reaproveitado e cédigo criativo.
Aqui, os operadores da POG atuam em conjunto: a
precariedade (7 ) impde restricoes materiais que

funcionam como motor de inven¢ao; o improviso
(¢t) preenche lacunas de conhecimento técnico
com solucgdes situadas; a subversao (¢ ) quebra a
distin¢do software/hardware, compositor/instru-
mentista, teoria/pratica; e o inacabado (1) sus-
pende a ideia de produto finalizado em favor do
processo documentado.

Terceiro, a publicacao como avaliacao: a ava-
liacao das disciplinas ndo se deu mediante prova
ou rubrica convencional, mas pela publicacao fo-
nografica dos ensaios em trés volumes. Essa esco-
lha ndo é meramente administrativa: ela quebra
0 paradigma da academia como espago de acu-

Figura 3: Capa e contracapa do album Ensaios Algoritmicos III (2022): terceiro volume da série, documentando a aplicagdo da POG

na disciplina Arranjo Vocal & Instrumental I (MUS290-2022/1), IAD/UFJE. Os ensaios consolidam o ciclo formag¢do — da disciplina
tecnolégica as disciplinas composicionais, chegando a disciplina de arranjo. A POG aqui opera como maturagdo metodoldgica: o discente
que antes improvisava circuitos integrados, sistemas modulares e desmontava algoritmos agora reconfigura a légica de agrupamento
instrumental sob o prisma da gambioluteria. A série lancada constitui prova de conceito da transversalidade e replicabilidade do método.

Arte: KatepuHna boratoBa. Coordenagdo: Henrique Vaz.

Disponivel em: https://estudio-iad-ufjf.bandcamp.com/album/ensaios-algor-tmicos-iii. Acesso em: 15 abr. 2026.
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mulac¢do simbdlica privada e instaura um ciclo de
criacdo integrado — composicao, gravacao, edi-
¢do, design grafico (por Katepuna boratosa), pu-
blicacdo e distribuicdo — operado inteiramente
em laboratério com as turmas. O “selo” aqui nao
imita a industria cultural, mas subverte a logica
do portfélio académico: o ensaio nao é arquivado
para avaliacdo do professor, mas lancado como
artefato publico.

O termo “entalhe” — presente no subtitulo
dos trés volumes — opera como alegoria metodo-
légica. Em sua acepc¢ao tradicional, o entalhe é o
gesto do lutier que esculpe a madeira para dar for-
ma ao instrumento. Na POG, o entalhe torna-se in-
terveng¢dao multimodal: é o corte no co6digo, o glitch
no circuito, a modificagdo no protocolo de comuni-
cacao, a reinvencao da interface humano-maquina.
Remete aos campos de New Interfaces for Musical
Expression (NIME) e Human Interface Device (HID),
mas nao como aplicacao de tecnologias pré-fabri-
cadas — como critica imanente a prépria légica da
interface, que a POG desestabiliza em favor de cor-
poreidades computacionais precarias.

Os Ensaios Algoritmicos materializam, assim,
a conversdo dos “estudos criticos do c6digo” em
pedagogia. Se Marino (2020) propde o close rea-
ding do codigo e Soon (2016) propde a reflexive
coding practice, a POG acrescenta uma terceira
dimensdo: fazer-como-pensamento, onde a gam-
biarra é simultaneamente leitura critica, escrita
subversiva e performance documentada. O cédigo
ndo é apenas interpretado ou executado, mas re-
configurado como instrumento — e o instrumen-
to, por sua vez, é reconfigurado como cédigo. Essa
recursividade performativa é o cerne da transpo-
sicdo metodolégica: os CCS operacionalizam a pe-
dagogia ndo como teoria aplicada, mas como pra-
tica que teoriza a si mesma no ato.

8. Sistematizacao e horizontes: da poiese
aos paradigmas

Os trés volumes dos Ensaios Algoritmicos (Figuras
1-3) ndo sdo ilustragdes da POG: sdo sua materia-
lizacdo inaugural. A partir dessa poiese, as carto-
grafias das Figuras 4 e 5 — antes rascunhos pros-
pectivos — tornam-se mapas de um territério ja
percorrido. O que se segue é a derivacao tedrica dos
principios operacionais testados em laboratorio,
com suas confirmagdes, complexificacoes e limites.

8.1. Teoremas encarnados: das abstracoes
aos artefatos

A Figura 4 mapeia a transfiguragao de blocos clas-
sicos da computacdao em operadores da POG. A
experiéncia dos 28 estudantes em trés disciplinas
distintas revela que essa transfiguracao ndo ocor-
re apenas no codigo, mas estruturalmente nas
praticas curriculares. Quando a Composi¢ao Musi-
cal e o Arranjo sao convertidos em laboratério de
engenharia reversa, ocorre um deslocamento me-
tacurricular: o operador subversao (o) atua ndo
apenas sobre algoritmos, mas sobre a arquitetura
institucional do curriculo. A “arvore de decisao”
da ementa é percorrida de forma nao-ordenada,
com saltos entre nds que deveriam ser sequen-
ciais, gerando aglomerados de atividades onde a
teoria e a pratica se confundem — espelhando, no
nivel pedagdgico, a corrupgao hierdrquica que a
Figura 4 atribui as estruturas de dados.

A Figura 5, por sua vez, lista operadores gam-
biolégicos vinculados a ferramentas técnicas es-
pecificas. A poiese dos Ensaios complexifica essa
vinculagdo: as ferramentas ndo sdao mobilizadas
por eficiéncia, mas por potencial de desvio. O Su-
perCollider, listado sob “sintese erratica e abstra-
cdo opaca”, foi utilizado ndo para geracao sonora



Figura 4: Cartografia da transfiguracdo de blocos classicos da computagdo em operadores da POG. Originalmente prospectiva, esta matriz
foi reconfigurada apés aplicagdo em trés disciplinas (MUS156, MUS141/142/143/146/147, MUS290) com 28 estudantes, 2022/1, IAD/
UFJF. A precariedade (7 ), o improviso (t ), a subversdo (s ) e o inacabado (1 ) emergem ndo apenas como operadores de c6digo, mas
como deslocamentos metacurriculares: a “arvore de decisdo” da ementa é percorrida de forma nio-ordenada, espelhando a corrupgio
hierarquica atribuida as estruturas de dados.

Fonte: Elaboracdo prépria em impressora matricial.



Figura 5: Cartografia do ecossistema POG: ferramentas ressignificadas ndo por eficiéncia, mas por capacidade de serem desviadas,
recombinadas, corrompidas. Originalmente prospectiva, esta matriz foi reescrita pelos Ensaios Algoritmicos — cada operador (Sintese
Erratica, Improviso como Fungio Parcial, Sob o Entalhe da Gambioluteria) testado em laboratério com 28 estudantes, 2022/1, IAD /UFJF.
0 hardware reaproveitado, o c6digo em tempo real, a rede instavel: tudo é matéria-prima de invencdo, ndo recurso a ser otimizado.

Fonte: Elaboracdo prépria em impressora matricial.



otimizada, mas para criacdo deliberada de me-
mory leaks sonoros — camadas de opacidade que
transformam a “transparéncia funcional” em tex-
tura. O TidalCycles e linguagens Uzu para codifi-
cacao ao vivo de padrdes algoritmicos, vinculado
ao “improviso como fung¢do parcial”, operou como
partitura em fluxo constante onde o commit do
codigo funcionava como gesto performativo, nao
como registro de produto. A distin¢ao entre fer-
ramenta e operador dissolve-se na pratica: o que
importa ndo é o que a ferramenta faz, mas o que a
gambiarra faz com ela.

8.2. 0 ecossistema como corpo de
operadores

A sistematizacdo dos Ensaios Algoritmicos per-
mite derivar principios operacionais que extra-
polam o caso especifico. Se a Figura 4 mapeia a
transfiguracao dos blocos classicos da computa-
¢do, a Figura 5 lista o ecossistema que materiali-
za essa transfiguracao. A articulacdao entre ambas
ndo é meramente ilustrativa: cada operador da
Figura 5 (sintese erratica, improviso como fun¢do
parcial, sob o entalhe da gambioluteria) é uma en-
carnacao técnica dos deslocamentos que a Figura
4 atribui a memodria, ao fluxo de controle, a arqui-
tetura de von Neumann. Apresentam-se quatro
desdobramentos tedricos confirmados pelo exer-
cicio laboratorial:

Primeiro: a precariedade como métrica com-
posicional. A Figura 5 lista hardware reaproveita-
do (Arduino, ESP32, Raspberry Pi) sob o opera-
dor “sob o entalhe da gambioluteria”. Nos Ensaios,
a limitacao material dessas plataformas — me-
moria insuficiente, laténcia de processamento,
ruido de circuito — nao foi superada nem aceita
passivamente, mas incorporada como parametro

estrutural. Um ensaio utilizou a laténcia de co-
munica¢do OSC como elemento ritmico, transfor-
mando a “falha de rede” em padrado temporal. [sso
confirma a inversao da complexidade de Kolmo-
gorov proposta: a redundancia e a verbosidade
tornam-se caminhos de invencao.

Segundo: o codigo como interface corporifi-
cada. O operador “interfaces, corporeidade e 1A”
(Figura 5) foi mobilizado nos Ensaios através de
biossensores (ECG, EEG, GSR), microfones de con-
tato em superficies inusitadas e DDSP. A inversao
pedagoégica aqui é: o estudante de instrumento,
cuja formagdo corporifica a dicotomia “execu-
tante/compositor”, torna-se interface viva de seu
proprio instrumento reconfigurado. O c6digo nao
medeia a expressdo; é a expressao materializada
— o0 gesto fisico e o gesto algoritmico indistin-
guiveis. H4 aqui uma distin¢do crucial entre téc-
nicas de aprendizado de maquina (redes neurais,
backpropagation, modelos generativos) e o que
a literatura critica passou a denominar IA Extra-
tivista ou IA como Servico (AlaaS). As primeiras
constituem um campo legitimo de exploragdo ma-
tematica e criativa — e sdo, inclusive, passiveis de
gambiarra via fine-tuning local, datasets curados
comunitariamente e execucdo em hardware rea-
proveitado. A segunda designa um regime eco-
nomico e politico: plataformas proprietarias de
codigo fechado, operadas por data centers que
drenam recursos, treinadas com dados espolia-
dos sem consentimento e empacotadas como as-
sistentes que, na pratica, servem para terceirizar
a cognicao e extrair mais-valia informacional. A
POG ndo é ludista: ela ndo recusa o calculo; recu-
sa a expropriacao.

Terceiro: a publicagdo como performance de
conclusao. O ciclo de criacdo de ponta a ponta —



composicdo, gravacdo, design grafico, publicacao
— operado em laboratério com as turmas, sub-
verte a logica do portfélio académico tradicional.
A avaliagdo via publicacdo fonografica (trés volu-
mes lancados em um semestre) nao é mera subs-
tituicdo de nota por produto, mas instauracao
de um regime de visibilidade publica: o ensaio é
lancado, nao arquivado. Isso opera o principio do
inacabado (1 ) na esfera institucional: o “trabalho
de conclusdo de disciplina” torna-se artefato em
circulacao, sujeito a contingéncia da recepcao.
Quarto: a subversio como metalinguagem
curricular. O operador “subversao meta-paradig-
matica” (Figura 5) foi mobilizado nao apenas no
codigo, mas na arquitetura institucional das disci-
plinas. Quando o Arranjo e a Composicao Musical
foram convertidas em laboratério de engenharia
reversa, ocorreu um deslocamento metacurricu-
lar: a ementa, estruturada como arvore de deci-
sdo hierarquica, foi percorrida de forma nao-or-
denada, com saltos entre nos que deveriam ser
sequenciais. O operador ¢, nesse contexto, nao
viola apenas encapsulamentos de cddigo: cor-
rompe a propria légica de progressao curricular.

Esses desdobramentos, porém, ndo se apre-
sentam como triunfo irrestrito. A precariedade
como métrica composicional exige disposicao ao
risco: o ensaio que celebra a laténcia de rede pode,
em outro contexto, simplesmente se manifestar
de forma “ndo-produtiva”. A interface corporifica-
da exige acesso a materiais (sensores, microcon-
troladores) que nem sempre estdo disponiveis em
instituicoes subfinanciadas. A publicacdo como
avaliacdo pode exigir infraestrutura (selo, pla-
taforma, distribuicdo) que a maioria dos cursos
ndo possui. A POG, nesse sentido, é “paradigma
de condi¢do”: floresce onde ha alguma margem de

manobra, e ndo pode ser exportada como receita
universal sem atengdo as desigualdades materiais
que a tornam possivel — ou impossivel.

8.3. Limites e contaminacoes

0 exercicio dos Ensaios Algoritmicos revela tam-
bém tensdes nao resolvidas, que a POG nao pode
ocultar se pretende rigor epistemolégico. A publi-
cacdo como nota final resolve a logica do produto,
mas deixa em aberto como avaliar o processo sem
recair em rubricas tradicionais. Como quantificar
— ou melhor, como qualificar — o “entalhe” en-
quanto gesto técnico-emergente? Os Ensaios ope-
raram com acompanhamento individual continuo,
mas essa escala (28 estudantes) é sustentavel. A
questdo permanece: como institucionalizar a ava-
liacdo da gambiarra sem domestica-la?

Sobre escalabilidade e resisténcia institucional,
os Ensaios funcionaram em disciplinas com estu-
dantes voluntariamente imersos na logica experi-
mental. A transferéncia para cursos obrigatdrios
de grande massa enfrentaria resisténcia estrutural:
curriculos fechados, turmas numerosas, formagao
docente alinhada a paradigmas de eficiéncia. A POG,
nesse cenario, corre o risco de ser neutralizada
como “metodologia ativa” domesticada, mais uma
técnica no repertorio do “engajamento estudantil”.

No que tange a formacdo docente, quem for-
ma os formadores na légica da gambioluteria? Os
Ensaios foram coordenados por pesquisador com
formacdo em musica, computacdo e luteria — hi-
bridismo que nao é replicavel por mera capacitagao
docente. A POG exige docentes que operem como
artistas-pesquisadores, nao como aplicadores de
método. Isso levanta a questdo politica: a dissemi-
nacao da POG depende de mudanca na formacgao de
professores, nao apenas de insercao curricular.



8.4. POG como gesto de resisténcia

Documentos orientadores recentes, como “Edu-
cacdo digital e midiatica: como elaborar e imple-
mentar o curriculo nas escolas” (BRASIL, 2025),
sinalizam esforcos institucionais para integrar
letramento digital, pensamento computacional e
educacdo midiatica. Tais iniciativas, ao articula-
rem politicas publicas, fundamentos pedagogicos
e competéncias da BNCC, legitimam a urgéncia da
educacdo tecnoldgica critica. Contudo, ao opera-
rem predominantemente no registro da constru-
¢do de competéncias mensuraveis e da cidadania
digital como uso consciente, permanecem rela-
tivamente silenciosos quanto as epistemologias
que podem orientar o ensino de computagdo nas
artes — lacuna que a programacdo orientada a
gambiarra busca preencher ao reposicionar a
precariedade, o erro e o inacabado como motores
de invencdo pedagobgica.

Se a plataformizacao impde regimes de cap-
tura e controle — onde 72% das instituicdes de
ensino superior brasileiras adotam solugdes
GAFAM (OBSERVATORIO EDUCACAO VIGIADA,
2023) —, os Ensaios Algoritmicos demonstram
que a resisténcia ndo estd em recusar a técnica,
mas em reprogramar as condi¢des de sua prépria
reproducao. O ciclo de criacdo de ponta a ponta
operado em laboratério ndo é escala reduzida de
industria cultural, mas escala insurgente de auto-
nomia formativa: o selo do Estidio IAD/UFJF nao
compete com plataformas de streaming e nega
a légica da centralizacdo algoritmica ao operar
como infraestrutura comunitaria.

A pergunta freireana — “a servico de quem
as maquinas estdo?” — encontra na POG uma res-
posta materializada: a servico de quem as recon-
figura como instrumento de criagao coletiva, nao

como dado técnico a ser consumido. A gambiarra,
elevada a paradigma pedagégico, devolve a edu-
cacdo tecnoldgica seu cardter emancipador por
poiese documentada: 28 estudantes, 3 discipli-
nas, 3 volumes de ensaios, 6 dias de langamentos,
1 ciclo de criacdo que da concepg¢do a fonografia
permaneceu — precario, improvisado, subversi-
vo, inacabado — inteiramente em laboratorio.

A formalizagdo e légica empregada ao longo
deste artigo ndo opera, contudo, como tentativa
de domesticacdo ou taxonomiza¢do da gambiar-
ra. Funciona, antes, como um gesto de tradugao
estratégica: um léxico provisorio sem neutralizar
a poténcia insurgente do improviso. Assim como
a fita crepe que sustenta estruturas sem sela-las
definitivamente, a notacdo aqui proposta (7, !
,0, A, €)éum andaime conceitual removivel,
cujo valor reside justamente em sua capacidade
de ser desmontado, reinterpretado e refeito no
chdo da pratica. Essa tradugdo nao visa domes-
ticar o erro, mas equipa-lo para circular nos cir-
cuitos de validacdo institucional sem perder seu
carater de contra-conduta. A operabilidade da
POG, por sua vez, ndo se restringe ao cddigo ou a
producdo sonora. Seus operadores sdo intrinseca-
mente transversais e se deslocam com igual po-
téncia para outras linguagens artisticas, ndao é um
método setorial, mas uma ecologia do fazer que
se espalha por qualquer territério onde a técnica
encontre a contingéncia.

Por fim, é necessario reconhecer que a pro-
pria escrita deste artigo negocia com a légica que
pretende descrever. A decisdo de entrelacar for-
malizagdo légica, critica institucional e registro
poético obedece a exigéncia de um texto que se
deixa costurar por atalhos, que aceita a sobreposi-
cdo de registros e que convida a leituras nao linea-



res. H4 aqui uma recusa deliberada da fluidez as-
séptica: as sec¢0es, as cartografias e as referéncias
ndo buscam uma progressao inevitavel, mas fun-
cionam como pontos de acesso multiplos, como
remendos tedricos que se sustentam mutuamen-
te. Escrever sobre a gambiarra sem pratica-la na
forma seria cair na mesma armadilha da domes-
ticacao que a POG se propde a desmontar. Assim,
este texto se assume como um artefato em estado
de obra, aberto a cortes, reapropriacdes e novas
costuras por quem o ler — gambiarrear o préprio
método, transformando a precariedade em potén-
cia e o inacabado em horizonte de resisténcia.

9. Nota de conformidade ética

Este artigo apresenta a documentacao e reflexao
critica de uma pratica pedagogica desenvolvida
no ambito das atividades docentes regulares do
Departamento de Musica do Instituto de Artes e
Design da UFJE. Por tratar-se de relato de expe-
riéncia de ensino e produgdo artistica colaborati-
va, sem intervenc¢do em sujeitos vulneraveis, sem
coleta de dados sensiveis e sem fins de avaliagao
comportamental ou clinica, a atividade nado se
configura como pesquisa envolvendo seres huma-
nos nos termos das Resolugdes CNS n? 466/2012
e 510/2016, dispensando submissdao a Comité de
Etica em Pesquisa. Todos os estudantes participan-
tes foram informados sobre o carater publico dos
artefatos produzidos (Ensaios Algoritmicos I, II e
[II) e consentiram livremente com a autoria, divul-
gacao e utilizacdo académica de suas composigoes.
A manutencao da identificacao e autoria dos dis-
centes é intencional, em consonancia com a pratica
de reconhecimento publico da producdo académi-
ca e artistica e com o principio de visibilidade que
estrutura a avaliacdo por publicacdo na POG.
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ROTA



O tempo que é gasto todos os dias no transporte publico dentro de uma me-
tropole como o Rio de Janeiro representa uma grande parte do dia dos traba-
lhadores, que passam entre 2 e 4 horas no deslocamento entre casa e trabalho.
Estar em transito por tantas horas rouba do passageiro algo que nao pode ser
simplesmente restituido: o tempo, um bem que vem se tornando cada vez mais
importante no estado avancado de capitalismo em que vivemos.

Se a maneira como o Estado organiza a mobilidade urbana coletiva rouba
o tempo, ela nos toma também a possibilidade de viver, nos condicionando a
pensar maneiras alternativas de sobrevivéncia, nos esgueirando pelas frestas
de oportunidades. O tempo gasto se deslocando nao pode mais ser usado para
essa Unica finalidade; ele precisa ser otimizado, ja que, ao chegar ao seu desti-
no — seja ele casa ou trabalho —, aquele espaco demanda atividades especifi-
cas que o trabalhador ndo pode negligenciar. Resta, portanto, para quem esta
em transito, apropriar-se do nao-lugar do transporte publico para sobreviver.
O que vemos nos transportes coletivos atualmente sdo passageiros comendo,
lendo, estudando, se arrumando, dormindo, entre outras atividades, numa ten-
tativa desesperada de usar esse tempo roubado para viver.

A série Rota propde explorar o universo do transporte publico e se apro-
priar dele, assim como os demais passageiros — sé que, desta vez, como gesto
artistico. Os desenhos produzidos dentro do 6nibus, em movimento, retratan-
do aquele ambiente, procuram implementar o balan¢o do trajeto nos grafismos,
compondo uma paisagem industrial em fluxo desordenado, onde as linhas se
emaranham e se perdem. As obras guardam um processo dicotdmico entre a to-
mada de decisdo e a imprevisibilidade do movimento, gerando uma danga entre
tentativa e possibilidade. Signos e frases comumente encontrados dentro dos
Onibus integram a imagem, escapando dos contornos pré-determinados, com-
portando-se como elementos graficos com autonomia, criando novos sentidos
para o cenario representado.

As obras deturpam a ideia de atelié e convidam os passageiros a enxerga-
rem com aten¢do um local cotidiano que se torna intimo por necessidade. Elas
convidam artistas a refletirem quantas vezes ja pensaram conceitualmente, ti-
veram ideias ou trabalharam de maneira pratica sobre os proprios trabalhos.
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606
Marcador sobre papel sulfite
21cmx 29,7 cm

107
Grafite e marcador sobre papel sulfite
21 cm x 29,7 cm

232
Marcador sobre papel sulfite
21cmx 29,7 cm

607
Grafite e marcador sobre papel sulfite
21cmx 29,7 cm

309
Grafite e marcador sobre papel sulfite
21 cm x 29,7 cm

422
Marcador sobre papel sulfite
21 cmx 29,7 cm

409
Marcador sobre papel sulfite
21 cmx 29,7 cm

433
Marcador sobre papel sulfite
21 cm x 29,7 cm

703D
Marcador sobre papel sulfite
21cmx 29,7 cm

410

Grafite e marcador sobre papel sulfite
21 cmx 29,7 cm
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Lua .C é pesquisadora, curadora e artista visual, graduada em Artes pela UFFE.
Através de materiais como tecidos, costuras, micangas, papel e uma paleta
marcada por cores e texturas, suas obras investigam a construcdo de vinculos,
os deslocamentos e as dinamicas geracionais. Sua producdo propde reflexdes
sobre alteridade, gestos cotidianos e as experiéncias triviais que, muitas vezes
de forma inconsciente, estruturam a vida contemporanea. Contato: luana.
cardosoc88@gmail.com
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