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editorial

Sérgio Abdalla

Ol4 aos nossos leitores!

A linda estd em sua oitava edi¢io online do ano de 2015, trazendo sempre
uma heterogeneidade de visdes e discursos sobre cultura eletroactstica. Neste
mesmo més, 0 NME faz seu 4° aniversirio. As comemoragdes abriram-se com
um concerto com o compositor tupi-austriaco Igor Lintz-Maues, e seguem ao
longo desse més. Quinta-feira 03/09 havera grande evento com participagio de
muitos musicos no CCSP, em Sio Paulo.

Escrever o nome da cidade neste editorial nos lembra como a /inda, ape-
sar de sediada em Sdo Paulo, gosta e quer ser uma revista do mundo, ou ao

menos do Brasil inteiro. Nio ¢ simples tarefa, todavia...

Este més, temos um texto especial para a /inda por Guile Martins, que

escreve-nos de Goiis, falando sobre Mitar Suboti¢, o Suba, produtor musical
sérvio que trabalhou por um bom tempo no Brasil; Cau Silva fala da estética

que a cidade imprime em nés e nos faz imprimir em nossas coisas: pixo, grafite,
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https://www.facebook.com/events/166461320353236/
http://linda.nmelindo.com/2015/08/suba-rei-das-ilusoes/
http://linda.nmelindo.com/2015/08/um-vazio-em-meio-ao-caos-a-comunicacao-urbana/

Stockhausen; Luis Felipe Labaki fala do primeiro curta-metragem de Glau-

ber Rocha e de sua confessa mas mal-explicada “montagem sonora em musica
concreta”; Natdlia Keri escreve a partir da fotografia de Daniel Puig, de onde

ainda Henrique Chiurciu faz uma musica; Henrique Iwao resenha um él-

bum das Mercendrias de 1983, relancado agora em 2015 em vinil 7' e formato

digital, e nisso passa pelo anus e por Beatriz Preciado; Ivan Chiarelli fala so-

bre temporalidade e diferenca e sonoridade no oriente segundo compositores
e pesquisadores de e sobre 14, ancidos e novos; Flora Holderbaum fala, junto

com Leandro de César,Rodolfo Valente e Marcela Lucatelli, de Curandehits,

performance realizada por todos eles sobre pecas desta tGltima, Marcela.
Parece uma edigdo bastante heterogénea. ..
... mesmo assim, reticentes, lembramos que esta é uma revista colabo-
rativa, e que os interessados em colaborar da forma que acharem que a revista
precisa ou merece ou da forma que quiserem podem sempre nos contatar!

Mario Brandalise Baril, um musico de ruido, ilustra a edicio desse més

com suas figuras de certa forma assustadoras, ou talvez simplesmente intimas,
ou ainda nenhum dos dois e somente bonitas ou feias, ou ainda nem isso. Ne-
las, “estuda a retroalimentagio da sua produgio em pintura e fotografia”, “ora
gravando em madeira desenhos produzidos sem pretensio, ora retalhando me-
ticulosamente imagens cristalizadas através do processo fotogréfico, préprias e
apropriadas. Explora a gravura como o faz com o siléncio. Gritando”...

Desejamos a todos uma 6tima leitura!
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suba -rei das ilusoes

Guile Martins

A histéria nio sera recontada

Muito ja foi dito sobre a longa histéria de amor e 6dio entre musica e
ruido. Ndo queremos recontar aqui essa histéria. Sabe-se que a partir do surgi-
mento do fonégrafo, que permitia fixar e reproduzir sons numa plataforma, para
editd-los posteriormente, o compositor pdde se tornar também um artista de co-
lagem sonora, tratando os sons como o pintor trata suas tintas, ou o perfumista
suas esséncias. Sons e ruidos, a partir de entdo, poderiam ser captados, mistura-
dos, dobrados, redobra dos, fragmentados e levados por um direito a ilimitagéo.

Passaria a se a trabalhar o som como quem trabalha um liquido, um gis. ..
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A vida cada vez mais ruidosa nas metrépoles também influenciou van-
guardas artisticas, como o futurismo italiano, por exemplo. Transformava-se a
paisagem sonora e a escuta do homem urbano. As vozes das maquinas foram
louvadas, seja nos versos do poeta portugués Alvaro de Campos, ou na criagio
de instrumentos musicais capazes de produzir estrondos de pistdes, sibilancias
de vapores e rugidos de motor, como as inveng¢bes chamadas de intonarumori,
do italiano Luigi Russolo. Apesar de buscar uma renovagio da linguagem mu-
sical, o futurismo italiano acabou resvalando, em sua elegia excessiva as maqui-
nas e a um suposto progresso, num eco da ideologia fascista que ja brotava nos
subterraneos da cultura européia. Os artistas desse movimento catalogavam os
ruidos emitidos por diferentes tipos de armas, bombas e muni¢ées. Exaltavam
tudo o que gastava combustivel, queimava lenha, se expandia... Muitas de suas
idéias s6 puderam chegar até nés por meio dos escritos e manifestos que seus
representantes deixaram, uma vez que a tecnologia fonografica da época nio
permitiu gravar adequadamente a sonoridade de seus inventos. A revolugio
estética que buscavam, portanto, foi muito mais literdria que musical, mas ji
chamava a aten¢io para um deslocamento da condi¢io de escuta do homem
moderno.

Outros tantos compositores e artistas ajudaram a escrever as linhas e
entrelinhas dessa histéria de amor (talvez de amantes) entre musica e ruido.
Alvin Lucier, John Cage, Erik Satie, Edgar Varése, Stockhausen, Xenakis, entre
tantos outros. Devemos também citar os jamaicanos Lee Perry e King Tubby,
que literalmente tiravam ‘leite de pedra’, atingindo sonoridades extremamente
inventivas e flutuantes, subaqudticas quase, com equipamentos rudimentares
em estddios que pareciam ter saido de livros de fic¢do cientifica. Como nio
lembrar também de Pedro Santos, Hermeto Pasoal e Nand Vasconcelos? Seria

muito interessante poder me aprofundar nos trabalhos de cada um deles, en-
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contrando divergéncias e ressonancias na maneira como esses artistas trataram
e sulcaram a matéria sonora. No entanto, quero contar aqui uma outra histdria,

um tanto mais andnima e singular.
Bombeiros encanadores

Inicio dos anos 90. Um jovem sérvio desembarca no aeroporto do Rio de
Janeiro, sem falar uma palavra de portugués. Traz na bagagem algumas roupas,
sua sanfona e uma caixinha de musica que toca “Gnossienne”, de Erik Satie.
Desembarca e procura em véo seu nome naquelas placas que as pessoas seguram
na saida dos aeroportos. Aos poucos o saldo vai ficando vazio. No bolso ele trazia
alguns trocados e um papel com um nimero anotado. E o telefone de um mi-
nistério. Com custo o jovem consegue completar a ligacdo, mas ninguém atende.
Sua escuta se perde nas freqliéncias do tom do toque telefonico, deixa-se flutuar
a deriva por esse oceano sonoro, ouvindo a pulsa¢do de um sonar intergalactico.
E um tom diferente do de seu pais, onde ele deixara quase tudo para trds.

O jovem ¢ Mitar Subotic, nascido na cidade de Novi Sad, préximo a
capital da entdo Iugoslivia, Belgrado, no dia 23 de junho de 1961. Cresceu
ouvindo violinos e trompetes ciganos, soprados até sangrar a boca de meninos
de 7 anos de idade, tocando debaixo da neve para encher o chapéu surrado com
algumas moedas. Na sérvia Subotic estudou sanfona, formou-se em musica
erudita e se envolveu, ainda bastante jovem, com musica eletrdnica, trabalhan-
do num estidio experimental onde produziu diversas bandas, como a conheci-
da (pelo menos no leste europeu) EKV. Assinava suas composi¢oes como Rex
Tlusivii, rei das ilusdes. Muito influenciado pelas composi¢des de Erik Satie e
Brian Eno, compds uma faixa de 25 minutos de musica ambiente sobre temas

de Satie. Rex Ilusivii j4 comegava a explorar sonoridades dispares, desde tons



de telefone, mal-contato de cabos, passarinhos, até gravagdes feitas com povos
nativos da Amazonia, com paus-de-chuva e gritos rituais.

Mitar Subotic ganhara uma bolsa da UNESCO, para viajar a qualquer
pais do mundo para estudar a musica ‘local’ e produzir um disco infantil a partir
do material recolhido. Sem saber porqué, escolheu o Brasil. Ele estd no aero-
porto, ao lado de um orelhdo. Sdo dois ouvidos expandidos que se encontram.
Coloca a ficha e digita novamente o nimero. Dessa vez, alguém atende. A
comunicagio é truncada pelo conflito de idiomas, mas o jovem consegue captar
a mensagem: o ministério com o qual ele queria falar havia sido fechado, ha
dois dias atrds, por uma medida tomada pelo entdo presidente Fernando Collor
de Melo. Restava em seu bolso um outro papel amarrotado, com um endereco
escrito a lapis.

Apés dar algumas voltas, o téxi chega em frente ao prédio, sem porteiro
nem elevador, paredes descascadas, cheiro de gds. Subotic gasta um tanto do
pouco dinheiro que tem e procura a chave onde disseram que estaria, na caixa
de correio. Sobe as escadas e abre as portas de sua nova casa. Quer tomar um
banho, estd exausto, mas nio hd d4gua nem no chuveiro, nem na pia. Consegue
abrir o registro, mas o encanamento parece estar desativado. Como um bom
Tugoslavo, ele ndo desiste fécil, encontra uma lista telefonica e procura o nime-
ro de algum encanador. Mas como, se ele nio domina o portugués? Encontra a
palavra bombeiro, que lhe parece familiar, pois remete diretamente, por conta
de sua sonoridade, a palavra francesa “plombier”, que significa, exatamente, en-
canador. Bingo! Subotic telefona e tenta explicar que hd um problema com o
encanamento de sua casa, fala alto, dd o endereco.

Enquanto espera, deitado na banheira vazia, toca algumas notas cansadas
em sua sanfona, até que a campainha soa. Ele corre escada abaixo, abotoando a

camisa as pressas, e dd de cara com os agentes do corpo de bombeiro, prepara-
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dos para apagar um incéndio. Os homens sobem correndo em busca do fogo,
ele tenta explicar que houve um engano. Quando o mal entendido é finalmente
resolvido, os bombeiros cobram uma espécie de ‘taxa’ pelo trote e vio embora,
com um provével sorriso no rosto. Assim comegava a carreira meteérica de Mi-
tar Subotic no pais do futebol, com uma anedota fonética que unia as palavras

bombeiro e plombier, encontrando-se por pura afinidade sonora.
Veneno e antidoto

A incorporagio dos ruidos na musica e as discussdes que gravitam em
torno dela permaneceriam um privilégio das vanguardas e de nichos académi-
cos, ndo fosse pelo surgimento de novos ritmos dangantes, que passaram a ado-
tar novas tecnologias de gravagio e processamento eletronico dos sons, assim
como absorver ruidos cotidianos diversos em suas composi¢des. Estou falando
do dub e o reggae na Jamaica, a disco e a dance music nos Estados Unidos e na
Europa, o techno, o hip-hop, que explodiram pelas discotecas, esquinas e salas
de baile mundo afora, arrebatando uma quantidade incalculdvel de adeptos.
Falando a grosso modo, muitas das composi¢cdes desses géneros musicais pro-
curavam retrabalhar sons humanos e ruidos da paisagem sonora para fazé-los
soar tecnoldgicos, robotizando suas vozes. Jd no dub e no reggae, encontramos
uma organicidade maior nessa mistura, como atesta o célebre produtor jamai-

cano Lee Perry,

eletricidade é o olho, 4gua € a vida. De alguma maneira, a eletricidade atinge o pico
agudo. O estudio deve ser como uma coisa viva. A méquina deve ser viva e inteligente.
Entdo eu coloco minha mente dentro da médquina, enviando-a por controles e botdes,
ou através do painel de plugs. O painel de plugs ¢, ele mesmo, um cérebro, entéo vocé

tem que cabear o cérebro e fazer do cérebro um homem vivente, e o cérebro pode re-
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ter o que vocé estd enviando a ele, e viver. Pense em musica como vida. Quando estou

fazendo musica, penso em vida, criar vidas, e eu quero fazé-la viver, eu quero que ela

se sinta bem e tenha um gosto bom. (PERRY, citado por TOOP 1995, p.113).

Essa preocupagio em fazer a médquina ressoar com o corpo humano e
com a terra que habitamos também aparece no trabalho do cineasta russo An-
drei Tarkovski (1932 — 1986), que utilizou amplamente a musica eletroacistica

em seus filmes, pois acreditava que

a musica eletrénica tem a capacidade exata de se dissolver na atmosfera sonora geral.
Pode ocultar-se por trds de outros sons e permanecer indistinta, como a voz da na-

tureza, cheia de misteriosas alusdes... Ela pode ser como a respiragio de uma pessoa

(TARKOVSKI, 1998, p. 196).

Apesar disso, o préprio cineasta ja nos alertava que os sons eletronicos
“devem ser depurados de sua origem ‘quimica’, para que, ao ouvi-los, possamos
descobrir neles as notas primordiais do mundo” (TARKOVSKI, 1998, p.195).

Suba, como Subotic foi apelidado no Brasil, sempre declarou que uma
musica deveria dar vontade de dangar, retumbar no corpo, 20 mesmo tempo em
que fosse capaz de convidar o ouvinte a viagens imateriais, etéreas e espirituais.
Erudito e batuqueiro, estudioso de sanfona e contraponto, amante dos instru-
mentos de pele e percussio, sintetizadores, chocalhos e cigarras, Suba resolvia
em seu trabalho a contradi¢do que foi, durante muito tempo, o maior impasse
da musica ocidental: a tensdo entre divino e profano, corpo e espirito, som
e ruido. Sabe-se que a igreja catdlica medieval sempre manteve uma relagio
ambigua com a musica, reconhecendo sua capacidade de elevar o espirito do
homem a Deus, a0 mesmo tempo em que temia sua poténcia diabdlica, aquela
que causava dissonincia ou fazia, ainda que secretamente, tremer 0s 0ssos, res-

soar as pernas, vibrando nos quadris por dentro do habito. Basta relembrarmos
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as confissdes dos ‘prazeres do ouvido’, de Santo Agostinho, que encontrava

algum descanso nos canticos que vossas palavras vivificam, quando sdo entoadas com
suavidade e arte. [...]. As vezes parece-me que lhes tributo mais honra que a conve-
niente. Quando ougo cantar essas palavras com mais piedade e ardor, sinto que meu
espirito também vibra com devogdo mais religiosa e ardente do que se fossem canta-
das de outro modo. [...]. Mas o deleite da minha carne, a0 qual se ndo deve dar licen-
¢a de enervar a alma, engana-me muitas vezes. Os sentidos, ndo querendo colocar-se
humildemente atrds da razio, negam-se a acompanha-la. [...]. Deste modo peco sem
consentimento, mas advirto depois (AGOSTINHO, 1999, p.195).

Sabe-se também que os instrumentos percussivos foram gradualmente
removidos da musica sacra, pois eram os que estavam mais préximos da familia
dos ruidos, dos chiados do diabo e balangos do corpo. Seu uso foi sendo relega-
do a4 musica popular, nos guizos dos trovadores, pandeiro de cigano, tambor de
bruxaria. Para Suba, no entanto, essa disparidade entre erudito e popular nunca
foi um problema, mas solugio e forga motriz. O chocalho da cascavel é musica
ou aviso de perigo para outros animais? Ou ainda uma maneira de hipnotizar
o passarinho, chamando sua atengio para a cauda da cobra quando, na verdade,
o veneno estd na extremidade oposta, na cabega, dentro de suas presas? Veneno
e antidoto sdo como duas cabe¢as da mesma serpente.

Como compositor, Suba sabia utilizar muito bem as conven¢des musi-
cais eruditas, os campos harmoénicos, as modulagées tonais, contrapontos, etc.
Seu ouvido, no entanto, era fisgado pelas can¢des populares, escutadas desde a
infancia na boca de ciganos roucos de frio, migrando de boca em boca, como
aves no inverno. Jd vém os ciganos, tocando em familia, com seus instrumentos
improvisados, remendados como se podia, uma boca de trompete fincada no
corpo de um violino para conseguir maior amplificagdo, um contrabaixo de

uma corda sé.. Jd se ouve suas criangas tocando rua acima, a mesma musica
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infinitamente, dividindo o espago actstico com carros, avides, bombas talvez,
e o canto daquelas aves que nunca cessaram de migrar. Corredores de mundos
sonoros dispares, labirinticos, tecendo-se aos labirintos no ouvido de Suba, per-
corrido por sons. E um chamado vindo de outras terras, vozes na beira do fogo,
onde ainda se dangava em roda ao ritmo das batidas no couro de um animal

sacrificado...
Um meteorito

No Brasil, Suba redescobriu a cangio e inventou sua prépria ancestrali-
dade. Agora, nove anos depois de sua chegada, morando em Sio Paulo, falando
um portugués ja quase sem sotaque, ele era um dos produtores musicais mais
requisitados do pais. Entre seus trabalhos por essas terras brasileiras, pode-
mos citar, entre outros, “Fud na casa de Cabral”, do grupo Mestre Ambrésio,
“O siléncio”, de Arnaldo Antunes, “Benzina”, de Edgar Scandurra, “Pierrot do
Brasil”, de Marina Lima, a parceria fundamental com o percussionista Jodo
Parahyba, e o disco “Tanto tempo”, de Bebel Gilberto, dlbum que explodiu na
Europa, levando uma inusitada mistura de bossa nova com batidas eletronicas a
centenas de bares e cafés do velho continente. O sucesso internacional do disco
foi estrondoso, mas, tragicamente, o seu produtor nio viveria para ouvi-lo.

Em suas composi¢oes Suba conjugou rabecas nordestinas, alfaias de ma-
racatu, piano, distor¢des eletronicas com cantos de passaros, conversas telefoni-
cas, sequenciadores, vozes rituais e pontos de candomblé. Ele foi um disparador
pioneiro de experiéncias sonoras transculturais alquimicas, mesclando ritmos
brasileiros com sintese eletronica, chdo e éter, numa maneira heterogénea de
trabalhar o material sonoro que ji vinha ganhando espago fora do Brasil, mas

permanecia ainda latente por aqui. Claro que temos outras experiéncias ante-
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riores dignas de nota, como a musica eletroacustica, no entanto, elas se restrin-
giam a trincheiras experimentais, talvez por nio dialogarem de maneira efetiva
com ritmos populares, mantendo-os, via de regra, afastados de suas composi-
¢oes. Um nome que talvez tenha desbravado as trilhas por onde Suba se aven-
turou foi o percussionista e inventor de instrumentos brasileiro Pedro Santos,
principalmente em seu trabalho solo Krishnanda, que teve apenas 500 prensa-
gens na década de 60, permanecendo durante anos praticamente desconhecido,
até que explodiu no exterior ao ser reapropriado por diversos DJs europeus de
musica eletronica. Devido a esse sucesso tardio e a dificuldade de se encontrar
os vinis originais, selos estrangeiros promoveram inimeras prensagens clandes-
tinas do disco.

Mitar Subotic, Rex Ilusivii, o Suba, foi como um arqueélogo dos sons,
escavando territérios heterogéneos em busca de vestigios ritmicos e timbricos,
trazendo na mochila sua musicalidade eslava, pds e pincéis eletrénicos, uma
pequena caixinha de musica. De tanto cavar, acabou topando com uma raiz
musical desconhecida, um rizoma que encurtava as distincias entre Brasil e
Sérvia, Sdo Paulo, Amazodnia e Nordeste, bruxaria dos Bilcas e xamanismo, bits
e trovdes, reinventando sua ancestralidade por entre elétrons, levado nos voos
de uma mitologia sampleada.

Ouvimos os roncos de um animal cédsmico através da cuica processada
eletronicamente, que abre a cangio “Sereia”, no disco “Sao Paulo Confessions”,
considerado pela artista pop Madonna um dos 10 melhores discos ji gravados
na histéria. Impossivel ndo se surpreender com as vozes de criangas soando ao
fundo de sua versio de “A felicidade”, composta por Tom Jobim e Vinicius de
Morais. Como nio viajar no pandeiro espacial, soando com phasers e outros
efeitos, junto a rabeca dangante e hipndética da faixa “Antropéfagos”, do mesmo

disco? Antropofagia, alids, seria ainda insuficiente para falar de Suba, porque a
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prética antropofdgica estd excessivamente centrada no homem (am‘ropo), quan-
do, na verdade, o que ouvimos em sua musica sio silabas de rios e florestas,
dtomos e maracds. Mais do que imitar os sons da floresta, Suba ergue ao redor
do espago uma floresta de sons. O termo mais adequado para se aproximar de
seu trabalho musical seria, portanto, algo como uma fonofagia panteista, uma
constelagio dispare de sons. Pdssaros oniricos numa gaiola lunar...

Pergunto a sua ex-mulher, a cantora Taciana Barros, se ela sabia se Suba
tinha chegado ao Brasil trazendo consigo algum equipamento, ou se ele andava
por ai carregando méquinas. “Equipamentos?”, ela me responde ironica. De-
pois de rir por um instante, chacoalha um saleiro que esta sobre a mesa e con-
tinua “ele ndo precisava de muitos equipamentos. Com isso — chacoalha mais
o saleiro — ele ji conseguia produzir uma musica surpreendente”. Lembrou-se
de uma vez, quando eles estavam viajando de carro, debaixo de chuva, e Suba
pediu repentinamente para descer. Ele havia escutado uma cigarra cantando na
estrada e queria gravi-la de qualquer maneira. Correu para se abrigar debaixo
de uma drvore e, com um pequeno gravador de mio, captou o som estridente
do inseto em meio aos pingos d’dgua. Segundo Taciana, Suba utilizou esse

ruido em diversas faixas de seu trabalho, pois afirmava que isso lhe dava sorte.
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Xama em chamas

No dia 02 de Novembro de 1999, dois meses depois do langamento de
sua obra-prima, o dlbum “Sao Paulo Confessions”, o zelador do prédio em que
Suba morava desperta com um forte cheiro de fumaga. Ninguém sabe ao certo
o que aconteceu, talvez um curto-circuito, pois o prédio era antigo e a instala-
¢do elétrica precisava de manutengio. Talvez uma bituca de cigarro esquecida
acesa durante o sono. Alguns dizem que, quando o zelador arrombou a porta,
Suba foi encontrado ja sem vida, sufocado pela fumaga. Outros dizem que o
musico foi resgatado ainda com vida pelo zelador, mas, no meio do caminho,
decidiu voltar ao apartamento em chamas, na tentativa de salvar do incéndio
diversas gravacoes inéditas, inclusive uma cole¢do de ruidos que ele teria cap-
tado numa viagem a floresta amazonica e pretendia usar em seus trabalhos
futuros. Ao voltar para o quarto as labaredas estavam maiores e ele nio resistiu
a fumagca. Lenda urbana ou nfo, o fato é que Mitar Subotic faleceu, asfixiado
em seu apartamento na cidade de Sdo Paulo, aos 38 anos de idade, e dessa vez
ndo chegaram a tempo, como numa segunda anedota do destino, nem os enca-
nadores nem os bombeiros. Em sua chegada ao Brasil faltou dgua sem ter fogo,
em sua despedida da vida, havia fogo antes que pudesse chegar dgua. Em sua
musica, dgua e fogo podem ainda ser ouvidos, misturados, crepitantes, borbu-
lhosos numa danga dos elementos em variagio continua.

Suba nos d4, com sua musica, a chance de conhecer as vozes de mundos
dispares, ou os mundos de vozes dispares. E que o menor fremir de uma voz ji
taz passar muitos mundos. Imagine-se, para comegar, a prolifera¢io de encon-
tros microscépicos que se dio entre as fibras pulsantes das cordas vocais, uma
multiddo de impulsos e repousos atravessando particulas de ar, para chegar

as colonias de pélos auriculares vibrando ao longo dos labirintos do ouvido,
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nervuras, redes sindpticas... E se essa voz viajasse ainda contaminada de vento,
ritmos transcontinentais, adoecida de ecos, prolongando-se num arrepio, quan-
tos mundos atmosféricos, pilosos, cutineos, cardiacos jd nio arrastaria consigo?

Sobre a cidade que Suba adotou como sua, ele escreveu, quase como um

epitifio,

Sdo Paulo, Brazil. A quarta megalépole do mundo, com mais de 18 milhdes de almas,
e outras novas chegando a cada dia. Um labirinto repleto de stress, arranha-céus
massivos, avenidas quilométricas e irresistivel caos. Pense em Blade Runner nos tré-
picos. A vida em Sdo Paulo ¢ rapida, louca e perigosa, enquanto a realidade muda
constantemente. A cidade estd cheia de pessoas, do Brasil inteiro e estrangeiros, todos
tentando encontrar algum sentido nela. Com tempo e paciéncia de cavar fundo o
suficiente, vocé pode fazer uma descoberta atrds da outra, encontrar pessoas bem es-
tranhas e lugares especiais...Aqui, eles me chamam de Gringo Paulista. Estou nessa
cidade hé dez anos, e ji parece que vivi diversas e paralelas vidas paulistas (SUBA,

1999).

PARA SABER MAIS

[Maiores informagdes sobre a existéncia césmica de Suba podem ser vistas e ouvidas nesta
animacio realizada em homenagem ao musico a partir de sua cangio “Sereia”.]
AGOSTINHO, Santo. Confissdes, em Os Pensadores (Vol. 7). Sao Paulo: Abril Cultural,
1999.

TARKOVSKI, Andrei. Esculpir o tempo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1998.

TOOP, David. Ocean of Sound. London: Serpent’s Tail, 1995.

Discografia

SUBA. Sio Paulo Confessions. Sio Paulo, 1999.
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um vazio em meio ao caos:
a comunicacao urbana

Cau Silva

O suporte urbano

A cidade de Sao Paulo reserva para seus habitantes o ironico deleite com
o caos. Nio sio novidade as dificuldades de deslocamento, a baixa qualidade
do ar e a condigio miserdvel em que algumas pessoas sobrevivem, apenas para
citar algumas das tantas consequéncias de uma sociedade de consumo urba-
nizada e socialmente desigual. Por outro lado, é possivel se incorporar ao caos
encontrando nele pequenos elementos que podem nos proporcionar alguns
poucos segundos de reflexio. As vezes nosso cotidiano se depara com algumas
imagens que suscitam em nés um sentimento de que nem tudo estd perdido.
Esse aspecto suscita uma estética urbe, caracterizada pelo encontro do cadtico
com a atividade artistica. Essa cultura visual gera um campo muito fértil para
a produgio do grafitti [ou grafite ou grafito ou grafiti].

Nesse sentido, o graffiti aponta e constrdi outra imagem sobre a cidade,
nem sempre com a intengdo de camuflar a realidade do espectador, mas de fa-
zer a conexdo entre o ser humano com o tempo e o espago a sua volta. E assim
que o graffiti busca seu direito a cidade ao se incorporar e se deixar ser incor-
porado por ela. Imagens coloridas, formas orginicas e abstratas, figuras huma-
nas, de animais e até, digamos assim, seres mito-poéticos, quebram o cinza e a

Zezio
verticalidade da cidade, tornando a paisagem urbana o suporte da obra. Além

17



do mais, as letras geométricas das pichag¢ées apresentam outra configuragio do
mapa das ruas: sdo sinuosas e irregulares como labirintos, fazendo alusio as es-
quinas e becos. A pichagio e o graffiti também chamam atengio para locais que
vao desde largas avenidas até paredes e canos de interiores de esgoto, como € o
caso do grafiteiro Zezao que, ao criar uma caligrafia prépria, ou seja, sua pré-
pria linguagem, digamos assim, discute um assunto importante para a capital
paulistana, que é o uso e a apropriac¢io da dgua. Ainda na questdo da linguagem,
a artista Fefe Talavera reconfigura as letras de cartazes de shows, teatros e circos
que sdo colados nos muros da cidade e devolve a paisagem urbana criaturas cujo
corpo é formado pela confluéncia dessas proprias letras. A partir de exemplos
como esse, o graffiti e a arte de rua incluem a cidade e passam a pensar e a inte-
ragir com e a partir dela. Como uma atitude quase que antropofigica, digamos
assim, essa arte em geral € critica de sua prépria produgio e do que estd ao seu
entorno ao gerar um debate acerca da questdo urbana. Por este motivo, a comu-

nicagdo faz da arte de rua o seu trago caracteristico.
O ritmo da mensagem

Dentre os inimeros grafites coloridos, um dia avistei aqui na cidade de
Sdo Paulo um trago duvidoso em meio as pichagdes [ou piches ou pixos]. Ele
consiste em uma linha reta, normalmente de spray preto ou vermelho, que vai
percorrendo o espago até tomar um ritmo levemente frenético — como se mar-
casse o compasso de um coragio tranquilo, quase parando — para depois voltar
a0 seu caminho e terminar sua trajetéria. A ideia é simples, mas chama atengdo
o modo como preenche o espaco e dialoga com o vazio. E interessante também
observar que nio hd como saber se é apenas uma marca ou se é de fato uma

manifesta¢do visual que vai além de uma assinatura. Sua proposta ¢ diferente
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tanto de um piche, por ndo conter certos estilos tipograficos, quanto de um
grafite, por ndo abordar estéticas narrativas.

Este tracado remete-me ao trabalho Monotipias da artista plistica Mira
Schendel, uma série dos anos 1960 em que ela investiga a relagdo entre lingua-
gem e palavra. Suas pinturas experimentais e efémeras buscam o lugar do vazio
através da materialidade dos tragos. No caso de “Linbas”, um subgrupo da série,
a aparente simplicidade do trago, ao invés de descaracterizar a composigio,
revela o universo que estd a sua volta: a folha em branco. O ambiente abstrato
criado por Mira Schendel é um didlogo continuo entre espago e tempo, onde
torna-se possivel representar o nio representivel.

Tanto em Mira Schendel como na arte do grafite, existe uma ritmizagio
grafico-musical. No raciocinio de Schendel, as composi¢des de Stockhausen se
tornaram inspiragdo para transmitir no trago a esséncia e a estrutura retirada
da musica. Com trabalhos desse tipo, a artista apontava para uma regiao rela-
tivamente nova na arte brasileira e que se aproximaria dos estudos realizados
pelo movimento concreto de Sdo Paulo na década de 1960: a combinagio de
poesia e espacialidade.

Assim como nos sinais da caligrafia oriental e do expressionismo abstra-

)

to, tema tratado no meu dltimo artigo, o cardter de “ideograma” em “Linhas’

de Monotipia e os c6digos gestuais do graffiti exprimem sua comunicabilidade,
caracterizada por uma caligrafia imagistica: a materializa¢do de um pensamen-
to abstrato. Da mesma forma, o grafite misterioso que me chamou aten¢io aqui
nas ruas da cidade acaba por evidenciar o espago em que ele estd inserido. A
evidéncia, no entanto, nio é bvia: ele chama atengdo justamente por ser eco-
A . « - . . . ~ s .
noémico. Esta “economia” nos convida ao vazio ao flexionar as relagdes rigidas
advindas da relagio com o espaco urbano e revela a possibilidade de existir um

mundo em branco a ser construido, habitado e complementado. O desenho
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Cau Silva. Curiosidade Zona Nor-
te. 2013. Fotografia Digital.

Mira Schendel. Sem titulo,1964.
Monotipia em papel de arroz, 47 x
23cm.


http://linda.nmelindo.com/2015/07/o-acaso-como-transgressao/
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deste grafite, em seu desdobramento, se destaca como um simbolo e um sinal,
conduzindo a ideia de um sujeito que, a frente de um plano de fundo informal
— a multiplicidade cadtica, ou seja, a cidade —, torna a sua presenca perceptivel
por meio da efetivagido do trago. Apesar da simplicidade de formas e recursos, o
grafite aqui analisado nos coloca de volta ao caos da cidade, contrariando a fe-
licidade proporcionada pelos desenhos grandiosos. Toda a questio, no entanto,
estd na leitura deste “ideograma” misterioso: colocado em forma de um trago
abstrato, o ritmo no meio da linha reta proporciona um possivel desequilibrio
mental que, 20 mesmo tempo, sugere uma pausa para respirar. Nio é uma fuga,
mas um incentivo para continuar vivendo no caos urbano. Mira Schendel. Sem titulo. 1966.

Ecoline e bastdo sobre papel. 43 x

61cm. Colegio particular.

Para saber mais:

Links

Fefe Talavera

Zezio

Artigo

DIAS, Geraldo Souza. ARS (Sao
Paulo) [online]. 2003, vol.1, n.1 [ci-
tado 2015-08-30], pp. 117-138.
Foto da capa

Mira Schendel. Sem titulo [Bombal],
1965. Nanquim sobre papel, 48 x

66cm. Colegio particular.
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ouvir “o patio”

Luis Felipe Labaki

H4 uma informagio curiosa nos créditos iniciais do primeiro curta-me-
tragem de Glauber Rocha, O Pitio, de 1959: além de se apresentar como “um
film experimental de...”, indica-se que hd uma “montagem sonora em musica
concreta’.

[video indisponivel]

Em geral se aponta a influéncia do concretismo nesse primeiro filme
do cineasta, concretismo ligado sobretudo as vanguardas literdria e artistica
e do qual Glauber iria se afastar pouco depois da realiza¢do desse curta e do
seguinte, Cruz na Praga. Ele mesmo, em Revolugio do Cinema Novo, diz que
ambos tiveram origens literdrias e descreve O Pitio como “preto e branco como
o 8DJB / Papa / Clarke / Brasilia.” (p.328). Em “Papa”, imagino, leia-se “Pape”,
de Lygia (assim como Clarke).Jd o SDJB era o Suplemento Dominical do Jor-
nal do Brasil, onde seria publicado, em 1959, o0 Manifesto Neoconcreto.

No mesmo livro, um pouco mais pra frente, o cineasta fala da realizagio
do curta:

Helena Ignez pediu ao banqueiro Pamphilo de Carvalho dez contos pra que seu
noivo fizesse um filme, Pétio. O resto o Rosalvo Barbosa Romeu deu pela Prefeitura.
Ideia na cabega, cimera na mio. 35 mm Arry Flex. Trés lentes. Mil metros de nega-

tivo preto e branco. Casa do miliondrio Luiz Viana na ladeira... diante do mar. Solon

Barreto e Helena Ignez [...] Montagem em casa, em coladeira do Ledo, com acetona.

No final de 1958 Pitio estava filmado e pré-montado. (ROCHA, Glauber. Revolu-
¢do do Cinema Novo. Sio Paulo: Cosac Naify, 2004, p.339)
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Essa primeira montagem feita em casa nio tinha, obviamente, som al-
gum. Em uma viagem para o Congresso dos Cineclubes, em Sio Paulo, Glau-
ber aproveitou para levar o copido do filme, na tentativa de conseguir algum

apoio para sonorizi-lo:

Mostrei Pitio mudo. Pasmo. Paulo Emilio gostou mas Khouri [ Walter Hugo Khouri,

cineasta] nio me propds, como eu esperava, produzir a sonorizagio. (Ibidem, p.340)

No fim, ele conseguiu fazé-lo no Rio de Janeiro, montando o som na
Lider. Mas mais do que isso, nada é dito. A montagem sonora de Pitio aparece
a0 longo do livro em geral como um momento pontual de uma viagem que lhe
rendeu novos encontros com outros cineastas e futuros realizadores, e s6.

Eu nio sou estudioso de Glauber, entdo é possivel que alguém conhega
ou tenha encontrado ou venha a encontrar alguma carta ou documento que
fale um pouco mais desse processo. Por falta de qualquer coisa mais especifica,
cito aqui um trecho de A4 Primavera do Dragdo, de Nelson Motta, pra adiantar

o principal motivo desse texto:

Em Sio Paulo, Glauber exibiu Pitio na Vera Cruz, com a montagem proviséria, na
expectativa de encontrar parceiros para a finalizagdo e a sonorizagio com a Sinfonia
para um homem s6, musica concreta de Pierre Henry feita de ruidos e timbres ele-
tronicos, usada por Maurice Béjart em um revoluciondrio balé. (MOTTA, Nelson.

A Primavera do Dragio. Rio de Janeiro: Objetiva, 2011. p.162)

Imprecisoes a parte, sim, muito da trilha de O Pitio vem da Sinfonia
para um homem so, de Pierre Henry e Pierre Schaefter, composta em 1949 e
apresentada em 1950. Lembro que, da primeira vez que vi o curta, reconheci
imediatamente o movimento Erotica, que é tocado na integra. Lembro também

de pensar que “Héh! ‘Montagem sonora em musica concreta’! Pegou a Sinfonia

22

revista linda | #8 2015



revista linda | #8 2015

e pronto!”. Mas eu errei, porque nio é tdo simples assim: varios trechos 7do sio
da Sinfonia. Ndo sio e parecem indicar que houve, sim, um trabalho de selegao
musical mais complexo do que somente pegar um disco com os movimentos da
obra de Henry e Schaeffer e escolher alguns trechos.

Eu resolvi tentar identificar todos — e consegui, infelizmente com exce-
¢do do ultimo, por sinal um dos mais longos. Vamos l4:

1) 00:00 — 00:30 (Créditos iniciais): Trata-se de um trecho de Ionisation,

de Edgard Varese.

2) 00:59 — 01:02: Outra inser¢do curta de lonisation.

3) 01:23 — 01:25: Idem.

4) 01:31 — 01:36: Idem.

5) 01:51 — 02:35: Apostrophe, da Sinfonia para um homem s, de Pierre

Henry e Pierre Schaeffer. Inicia-se por volta de 01:13 da peca.

6) 03:33 — 05:08: 7am Tam IV, de Pierre Henry, comegando por volta de

01:38 da peca.

7) 06:01 — 06:14: Ionisation de novo.

8) 07:09 — 08:37: Erotica, da Sinfonia para um homem s, executada na

integra.

9) 08:41 — 09:26: Inicio de Scherzo, da Sinfonia para um homem so. (Alias,

essa ¢ justamente a peca seguinte a Erotica na sinfonia)

10) 09:32 — 12:35: Nio consegui identificar qual é essa peca que toca du-

rante os trés minutos finais do filme. E algo com percussio e eletronica.

Se alguém conseguir reconhecer, avisa ai!

Ou seja, temos mesmo uma “montagem musical em musica concreta’,
ainda que lonisation seja anterior a tudo isso. E, pensando em como Glauber
pode ter chegado a essas musicas, a resposta que de imediato me parece mais

provavel é Hans-Joachim Koellreutter — que, afinal, estava a frente da Escola
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de Musica da Universidade Federal da Bahia na época em que Glauber era
estudante de Direito por 1d. O cineasta o menciona de passagem ao falar das
figuras ilustres que circulavam pela universidade nessa época no mesmo Revo-
lugdo do Cinema Novo (p.290), falando também da “musica de Dorival Caymi,
Batatinha e Koellreuter que tocava no Auditério da Reitoria Branca do Canela
de pré-renascentistas a Stockhausen” (p.328). Serd que hd algum registro mais
especifico de contato entre os dois?

(Alids, no préximo dia 2 de setembro serd comemorado o centendrio de
nascimento de Koellreutter!)

Fico pensando na sonorizagio em si. Serd que todas essas musicas esta-
vam em um mesmo disco? Como teriam chegado aqui? Serd que Glauber veio
para Sdo Paulo e depois para o Rio ja com as pecas selecionadas? Onde ele as
conseguiu? Pode ser meu olhar preconceituoso de jovem do século XXI, mas
ndo acho irrelevante considerar que o cineasta resolveu, em 1959, utilizar como
trilha musical uma composi¢io de vanguarda, “obscura”, estreada hd menos de
dez anos na Franca. A prépria coreografia de Maurice Béjart é de 1955!

Alids, bons tempos em que se podia pegar uma pega musical recente,
colocd-la na integra no filme, nio avisar ninguém, creditar apenas como “mon-
tagem musical em musica concreta” e sair impune. Se fosse hoje, é provivel que
o som de metade dos filmes do Cinema Novo — e talvez principalmente do
Cinema Marginal — fosse muito mais pobre.

Enfim. Ficou faltando o dltimo trecho. Se alguém tiver bom repertério

dos primérdios da musica concreta/eletronica e boa meméria, avise-nos!
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memorabilia

Natalia Keri, Daniel Puig e Henrique Chiurciu

Nesta nova série, Natdlia escreve a partir de fotografias de amigos. Se antes o desafio
estava em escrever o sonoro, ou a0 menos aquilo advindo do sonoro (passando, ¢ claro,
pelos filtros préprios da autora), desta vez o jogo se dd com a poesia da fotografia, e
com os desencontros dos filtros pessoais, ao convidarmos um musico para fazer uma
musica a partir das mesmas fotografias e ver no que que d4.

Hoje, a partir da foto de Daniel Puig.

E com a musica improviso sobre carros de Henrique Chiurciu.

https://nmelindo.bandcamp.com/track/improviso-sobre-carros
Memorabilia, de Natilia Keri

Parado ali na beira da calgada, ele era um convite para cair fora. Uma lem-
branc¢a de quando bastava cair na estrada para conseguir um vdo de liberdade.

Hoje a médquina é uma pega de museu: incerta, cinzenta e um pouco irreal.

Qual era a graca de pegar naquele volante com mios intrépidas e reence-
nar aventuras que hd muito se tornaram apenas motivo de flashback?

Ele era um monumento aos sonhos perdidos, as palavras desperdicadas,
aos amores ridiculos, 4 poeira e as bobagens corajosas.

A melhor decisio seria mesmo deixa-lo ali, na rua, até que a chuva, o sol . .
Daniel Puig (foto). soundcloud.

com/danielpuig
mais uma vez o caminho do homem que o amava, o mantivera e o abandonara. Henrique Chiurciu (musica).

e o vento o transformassem no féssil que, enfim, ele realmente ¢, percorrendo

[foto indisponl’vel] luckysenpai.tumblr.com

25


https://nmelindo.bandcamp.com/track/improviso-sobre-carros
https://soundcloud.com/danielpuig
https://soundcloud.com/danielpuig
http://luckysenpai.tumblr.com/

mercenarias —demo 1983

Henrique lwao

Resenha, por Henrique Iwao, da reedigdo de 2015 em vinil 7 polegadas

e formato digital, por Dama da Noite e Nada Nada Discos, da demo langada
pela prépria banda em 1983 [NADAO038, DDNO008].
https://damadanoitediscos.bandcamp.com/album/mercen-rias-de-
mo-1983-7
1. A maior das cancdes tem 1’32” (0). A menor, 54X (Honra). O album

inteiro tem 9’10”. Com 8 musicas, a média por musica é de 1’08”.

2. Em vinil, a divisio é de 4 musicas por lado. Na casa de Matthias, o
toca-discos recome¢a automaticamente: como estou também a beber e ler as
letras no encarte, acabo escutando pelo menos 2 vezes cada lado antes de trocar.

3. Baixo, bateria, guitarra, vocais. Com uma gravagio estéreo discreta, a
demo tem esse cardter: somente o necessirio. Se o baixo com a bateria seguram
o riff, entdo a guitarra contrapde. Se é para repetir, repete-se. Se pode haver
alguma variagio, entdo surge um backing vocal, a guitarra esboga um motivo, hd
um pequeno solo antes de um arremate, o baixo faz uma sirene, hi um contra-
ponto que converge entre duas linhas vocais...

4. Mas nada que aponte para mais. Comega-se com um comego (e agora,
diretamente do paquistio, as mercendrias). Termina-se sempre que a mensagem
foi dada (no punk ha sempre ritornelo. Aqui ele é colocado como um minimo).

5. A voz rasga. O baixo é cru, sem deixar de ter ritmos e frases interessan-
tes e que gingam a quadratura. Um reverd pés-punk oitentista habita um pouco

a bateria (veja a ressonancia na caixa da primeira faixa ou em dd do), bem como
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um timbre mais limpo a guitarra (e hd como pensar num levissimo chorus). O
baixo jd é grave entdo a guitarra, médio aguda; mas como a guitarra nio ¢ tio
distorcida, a voz principal é bastante. Os vocais secundarios sio cantados com
mais naturalidade, e hd na estrutura de pergunta e resposta a ideia da proposi-
tora e da multiddo. poder ao contra-povo.

6. Onde estd a honra do homem? A. 74 na moral? Ti na diagonal? Ti na
horizontal? B. A honra do homem td no ci, td no ci, td no ci. (A cang¢do nio foi
incluida nem em Cadé as Armas, nem em Trashland). No encarte, Alex Antunes
conta a histéria de um olheiro que, apavorado, nem quis encontrar as mogas.

7. A edigdo brasileira do livio Manifesto Contrassexual, de Beatriz Pre-
ciado, de modo mais Aipster do que punk, tem um cu no livro, no canto direito

inferior (n-1 edi¢ges). Na pagina 32, um principio de equivaléncia é colocado:

O 4nus apresenta trés caracteristicas fundamentais que o transformam no centro
transitério de um trabalho de desconstru¢io contrassexual. Um: o 4nus é o centro
erégeno universal situado além dos limites anatémicos impostos pela diferenga sexu-
al, onde os papéis e os registros aparecem como universalmente reversiveis (quem nio
tem um anus?). Dois: o 4nus é uma zona primordial de passividade, um centro produ-
tor de excitagdo e de prazer que nio figura na lista de pontos prescritos como orgis-
ticos. Trés: o Anus constitui um espago de trabalho tecnoldgico; é uma fabrica de re-
elaboragio do corpo contrassexual pés-humano. O trabalho do anus nio é destinado
a reprodugio nem estd baseado numa relagio roméntica. Ele gera beneficios que nio
podem ser medidos dentro de uma economia heterocentrada. Pelo 4nus, o sistema

tradicional da representacio sexo/género vai 4 merda.

8. O mesmo principio é evocado por Dj Dolores e Hilton Lacerda na
cena da polka do cu, no filme Tatuagem.
9. As letras seguem tépicos do anarquista da cidade grande. Viver no caos

e no lixo, falta de perspectiva para o futuro, contestagio dos valores da pitria,
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https://www.youtube.com/watch?v=DwlaKiGVbEk
https://www.youtube.com/watch?v=SMFCIUuadsU
https://youtu.be/vHl4eoee3Ek

igreja e familia; cronica social denunciando exploragio dos mais pobres; alusées
aos abusos da policia; dentncia da guerra e da busca de poder; afirmacio de
liberdade e libertagdo; irreveréncia, humor cdustico, um toque de grosseria, um
pouco de absurdo.

10. Em Meus pais, Rosalia Munhoz canta, quase grunhindo:

Coloquei LSD em sua dgua

sequestrei a sua escova de dente

me masturbei em sua cama de casal

injuriei todos os santos da igreja

MEUS PAIS JA NAO ME MANDAM MAIS
Levantei a sua saia no meio da rua

enfiei 0 meu dedo no seu cd

escrevi com merda paz e amor no seu banheiro

beijei na boca minha avé num almogo familiar

MEUS PAIS JA NAO ME MANDAM MAIS
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apropos: estetica musical

Ivan Chiarelli

Monges budistas cria irregularidades na emissao do timbre; a simplicidade
no uso de poucos instrumentos na orquestra gagaku, sem variagio de densidade
instrumental ao longo das pecas; a musica no teatro kabuki se vale de citagdo de
composi¢des especificas para sugerir o local e a época onde se passa a peca; e a
impermanéncia é implicita na auséncia de um climax musical, por meio de uma
direcionalidade musical difusa, onde o presente é o foco.

Creio que hd coisas na esséncia de nossa musica que sio, talvez, muito diferentes da
musica ocidental — uma percepgio de tempo, uma percepcio de espago, e uma sensi-
bilidade para a cor e o tom. No entanto, ndo quero dizer que, como orientais ou como
japoneses, tenhamos algum monopdélio especial sobre essas qualidades na musica

—To6ru Takemitsu

AS palavras do Compositor japonés Tc')ru Takemitsu ressoam conceitos

que também preocupavam a Karlheinz Stockhausen: a percep¢io do tempo e

do espago musical sdo temas centrais da pesquisa do compositor alemio, que o

«

intrigavam desde cedo em sua carreira, como evidenciado em seu artigo .. wie

die Zeit vergeht ...” (...como o tempo passa...), publicado em 1957 na revista

cientifica Die Reibe.
Diferentes sociedades conceberam diferentes paradigmas de criagdo mu-

sical e artistica. No caso das tradi¢bes europeia e japonesa, a principal distingio,

de acordo com os compositores e musicélogos Francois Rose e Jaroslaw Kapus-
cinski, seria o paradigma do tempo musical. Enquanto a cultura ocidental da

tradi¢do tonal (aquela produzida entre o século XVI e a primeira metade do
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século XX) o encara como um movimento linear do passado para o futuro — no
qual o foco € a expectativa de “um movimento progressivo adiante ou um ciclo
constante de implicacdes e realizagdes”, cuja énfase no passado ou no futuro
transforma o presente numa série de pontos muito especificos mas sem grande
importéncia individual, posto que sua fung¢do é conectar aquilo que foi aquilo
que serd —a cultura tradicional japonesa “enfatiza o presente, em detrimento de
passado e futuro”, dando importancia a todo acontecimento musical: um eterno
presente em gradual e constante mudanga, que nio necessita de um climax para
se justificar, criando (ao ouvido ocidental) uma sensagio de lentiddo e estatici-
dade. Seu trabalho conclui que o conceito de tempo japonés, por caracteristica
circular e focado no presente, cria uma trama dinimica e multi-dimensional.
A linearidade temporal ocidental demandaria um climax, um ponto cul-
minante para onde o discurso musical se direciona e que justifica a composigao.

Para a musica tradicional japonesa, no entanto, a presen¢a de um climax nio

enriqueceria a composicio. Keene afirma que, para o monge Yoshida Kenka,

o climax era menos interessante que os principios e términos, pois nio deixava nada a
ser imaginado. A lua cheia ou as cerejeiras no auge da florada nfo sugerem o crescente
ou os botées, embora o crescente e os botées (ou a lua minguante e as flores caidas)
sugiram a lua cheia e o auge da florada. Perfei¢io, como uma esfera invioldvel, repele
a imaginacio, sem dar espago para esta penetrar.

—Donald Keene

Tal mudanga de perspectiva temporal alteraria o foco do ouvinte: ao in-
vés das constantes mudangas de notas e de suas relagdes umas com as outras
(caracteristica central do pensamento musical europeu), o interesse estaria na
qualidade do som emitido, ou seja, no timbre — dai a énfase no timbre instru-

mental e ndo na construgdo meldédica ou harménica, segundo o compositor

japonés Toshiro Mayuzumi:

30

revista linda | #8 2015


https://en.wikipedia.org/wiki/Yoshida_Kenk%C5%8D
https://en.wikipedia.org/wiki/Toshiro_Mayuzumi

revista linda | #8 2015

Em geral, pode-se dizer que os orientais tém uma sensitividade mais profunda para
timbres delicados do que os ocidentais. Nas musicas folclérica e tradicional japonesas,
h4 intimeras combinagdes requintadas de timbre, que tornam possivel atingir formas
delicadas de expressdo musical sem o auxilio de outros elementos musicais tais como
melodia, harmonia e contraponto.

—Toshiro Mayuzumi

Assim, enquanto a musica tradicional europeia via, até meados do século
XIX, o timbre como algo estédtico — como no caso do piano que, apesar de toda a
diversidade sonora ao longo de sua extensio, era percebido como um unico tim-

bre — a tradigdo japonesa ji o percebia como um fenémeno temporal e mutdvel:

A percepgio do timbre nfo ¢ nada mais que a percepcio da sucessio de movimento
dentro do som. Além de ser espacial por natureza, essa percepcio é, claramente, tem-
P p ’ p pP¢ ) ’
poral por natureza. Para colocar de outra forma: o timbre surge durante o tempo em
que se estd ouvindo o deslocamento do som. E algo indicativo de um estado dina-
mico, como indicado pela palavra sawaru (que significa ‘tocar levemente um objeto’).

—T6ru Takemitsu

Além de sawaru (f% %), outros quatro conceitos sio importantes quando
consideramos as artes tradicionais japonesas: ma ([E]: “espago” ou “intervalo”) e
seu relativo mu (5: “ndo-existéncia”); naru (% % : verbo que expressa mudanga,
comumente traduzido por “tornar[-se]”); e jo-ha-kya (FFUK =), principio for-
mal de construgio artistica, que implica que a a¢do deveria comegar lentamente
(jo), acelerar (a) e terminar rapidamente (£yz).

Os conceitos ma e mu estio intimamente relacionados. Como mencio-
nado, ma se refere ao “vazio” (do ponto de vista ocidental) entre dois aconteci-
mentos, englobando conceitos tanto temporais quanto espaciais — caracteristi-

cas que, para os japoneses, sio indissocidveis e mutuamente interdependentes.
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Nas artes, 724 ¢ “a distdncia natural entre duas ou mais coisas que existem em
continuidade” ou “a pausa ou intervalo natural entre dois ou mais fenémenos que
ocorrem de forma continua”. Em musica, nio se trata apenas de uma pausa, mas
do potencial sonoro imbuido na auséncia de a¢do musical entre dois eventos mu-
sicais. Segundo Rose e Kapuscinski, 74 governa o senso de ritmo na performance
musical, nio de forma “matematicamente calculada, mas sensorial e intuitiva”.

A relagdo deste conceito com mu pode ser mais claramente percebida na
contemplagio dos jardins japoneses: a austeridade de elementos, onde gran-
des blocos de pedra nio lapidada sio dispostos num espago sobre um leito de
cascalhos, leva a mente a contemplar ndo o que estd 1d (as pedras), mas antes
o ma entre elas. Assim, ma também implica que o espago entre eventos € tdo
digno de atengdo quanto os préprios eventos. “Como consequéncia, o conceito
japonés de duragdes de tempo também tem uma dimensio de profundidade”,
dizem Rose e Kapuscinski.

[Em abril de 2014, escrevi sobre temas relacionados no texto a barreira
sem portal]

Naru pode entdo ser entendido como a a¢do que une os dois eventos so-
noros a ma: se tudo o que existe estd em constante dinamismo (ou evolugio),
ndo hd um momento claro de inicio e fim das coisas e dos seres; logo, estes estao
constantemente fornando-se algo, de maneira que passado e futuro sio incor-
porados a percepgio, mas nido como pontos focais — sendo o tempo algo fluido,
nio pode ser apreendido por meio de quantificagio e mensuragdo, mas apenas
por seus movimentos. “O ‘agora’ ndo é um momento recorrente ou imutdvel,
mas antes uma constante sucessio de momentos de ‘tornar-se”.

Como dito antes, jo-ha-kyi é o principio formal de construgio artistica
nas artes tradicionais japonesas. Em musica, esse principio formalizador pode

ser aplicado a todas as esferas: a elaboragio de um programa de pecas; 4 com-
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posi¢do como um todo — implicando trés se¢des principais: introdugio, des-
dobramento (ou exposi¢do) e conclusio —; a construgio de frases musicais; e
mesmo a emissdo de uma nota individual.

William Malm, etnomusicélogo estadunidense especializado na musica

tradicional japonesa, afirma que essa cultura musical foi dominada por esse
principio formalizador, de forma andloga a importincia que a teoria bindria
(arsis-thesis, pergunta-resposta) dominou a musica ocidental. Outro elemento
importante foi a tendéncia ao desdobramento musical continuo, conjuntamen-
te, estes elementos reforcaram a preferéncia pelas formas musicais abertas, em
contraste com a preferéncia europeia por formas fechadas.

“Ocidentais, particularmente hoje, consideram o tempo como linear, e
a continuidade como um estado regular e imutdvel. No entanto, eu penso no
tempo como circular, e a continuidade como um estado de mudanga continua”,
diz Takemitsu. O compositor também percebe essa circularidade na natureza
que, segundo ele, foi reforcada pela influéncia dos ensinamentos do zen e do
budismo.

Seguindo esse raciocinio, pode-se especular que a mitologia judaico-crista
tenha tido um papel central na concepgio ocidental linear de tempo, por conta de
sua constru¢io de vida pautada pela narragio de um inicio especifico (Génesis) e
uma escatologia definida (Revelagoes). A filosofia budista, por sua vez, centrada
no conceito de samsdra (G9R: o ciclo de nascimento, vida, morte e reencarna-
¢d0), teria um papel igualmente importante na concepgdo temporal japonesa. A
influéncia do zen se faz notar especialmente, como explicitado pelo monge Do-
gen em sua conceitualizagio de “ser-o-tempo” (wi: HI¥): “tudo aquilo que estd
acontecendo ndo estd no tempo, mas é o tempo em si” — ou seja, ndo pode haver
o tempo sem o ser, e tampouco pode haver o ser sem o fempo. Tal conceito embasa

o entendimento de tempo-espago na arte influenciada pelo zen:
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Ao invés de obras que utilizam um modelo de tempo direcionado a um objetivo,
no qual forgas contrastantes se movem de uma forma linear, mensurada e sdo enfim
resolvidas, a arte influenciada pelo zen utiliza um modelo temporal em que eventos
efémeros tém lugar sobre um pano de fundo estitico subjacente, que representa a
eternidade. O resultado ¢ a criagdo de um estado de espirito meditativo, em que ‘o
momento presente da experiéncia (entra) em contato com algo que transcendeu o
tempo.’

—Charles Haarhues

Referéncias:
Ivan Chiarelli — “Do micro

40 Macro: aproximag(’)es entre

oriente e ocidente em DER
JAHRESLAUE” (PDF em

portugués)
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curandeihits: deslocamento

Flora Holderbaum, Rodolfo Valente, Marcela Lucatelli e Leandro de César

algo que se exagera
no desejo
até parece invengao

7

ce

um inter-valo na coluna sobre Poesia Sonora, para falar de uma expe-
riéncia Curandeihits. Performance realizada em 15.08.2015, no Estudio Fita
Crepe Atelié de Som e Movimento.

Composicoes de Marcela Lucatelli, minha éltera de corpoverbosonora
troca, e seus transmediatos colaborativos para agrupamentos indeterminados.

Set-curandeihits: Marcela Lucatelli, Flora Holderbaum (violino e voz),
Rodolfo Valente (bandolim, voz, piano, pifano de PVC, bateriazinha de brin-
quedo) e Leandro de César (guitarra picolo, um set de telefone, mdquina de

escrever, I'V e outras bugigangas sonoras, mais uma marreta).

O programa:

Tuning Time (2013):

Uma composigio colaborativa para ensemble misto, video e compositor-per-
former, através da qual os musicos sdo convidados a compor juntos, coletivamente
e em relagdo ao compositor. A formagio sonora do conjunto pode ser organizada
livremente por opgio; deve ser, porém, composta de ao menos trés performers, ou

mais. Depois do grupo formado, a cada musico ¢ atribuida uma interface visual-
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-musical e a tarefa de interferir plastico-notacionalmente com o seu conteido a
partir de instrucdes especificas. O compositor, entio, coleta as novas composi¢oes
e revela a partir delas os disparadores performiticos da pega. O tempo estd agora
pronto para ser afinado e a tela musical-virtual pronta para ser (re)tocada.

even sunday (2014)—entre-se-compor—

Veritas Sanitas Vanitas (Going Somewhere?) (2015):

Uma peca para x curandeiros performdticos e uma compositora suspeita.
A consciéncia modifica a matéria. A cura é uma questio de tempo, mas as vezes
¢ também uma questdo de oportunidade. Ndo é nenhuma medida de saide ser
bem ajustado a uma sociedade profundamente doente. Seria a sanidade apenas
uma mentira fofinha? Uma peca sobre a invengdo da vida, desenvolvida com
base em meus estudos atuais em psicomagia e curandeirismo sonoro. Sabedo-
ria? Vaidade das vaidades, tudo é vaidade.

As pegas tiveram sua estréia na Dinamarca, Alemanha e Suécia e foram

apresentadas aqui pela primeira vez.

[Marcela] (...) receber a alteridade no mesmo, a cria¢io de um ambiente
sonoro em que nds possamos oferecer o conforto e a aceitagio que falta a nés
Mesmos para Conosco.

A escuta: dos nossos tempos, também é dos tempos do outro. Mesmo
que 2 beira do abismo. Arrebatados pela existéncia. Seja qual for a partida de
cada um. A ponto de cair. E continuar de pé. A beira do abismo. Ejetados de
sis. (n)A-seres lang¢ando.

E s6 tateando o abismo nos fazemos voo.

[Flora] Tuning Time — Recebemos uma partitura visual colorida e atra-

ente, que eram pinturas em aquarela de Marcela.
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[Rodolfo] A partitura grafica permite uma certa abertura na interpretagio,
mas ainda assim é prescritiva, indicando pardmetros musicais a serem seguidos.
Nio hd indicagio precisa quanto a ritmica, ou mesmo densidade de ataques.
Pede-se manter a frequéncia em torno do 14 440 Hz. A faixa de cores que se
expande e contrai sugere alguma continuidade.

[Flora] Cada um recebeu 12 marcadores coloridos e algumas instrugdes
escritas. Nas instru¢oes, havia simbolos musicais, as marca¢des dos musicos e
da compositora, notacdes estendidas que foram escritas em adesivos coloridos
e estes, colados na partitura. Cada simbolo ¢ um procedimento sonoro e a cor
de cada adesivo, bem como as cores na partitura, uma dinimica (azul — pianis-
sissimo, verde — piano, laranja — mezzo-forte, vermelho — fortissimo e rosa —
sforzandississimo). Depois disso, Marcela marcou suas préprias notagoes, além
das nossas, e nos entregou a partitura preparada final.

Ja em Veritas Sanitas Vanitas, a partitura era verbal-textual, de paginas a
serem folheadas ndo-sincronicamente por todos os musicos, ¢ entrelacada com
um video simultdneo. Para esta pe¢a, cada musico tinha liberdade de sugerir sua
propria instrumentagao.

Imagine duas composi¢des em partituras cheias de orientag¢des, mas ne-
nhuma especifica, e todas te dando uma gama de liberdade imensa. Ou talvez
s6 uma aparéncia de liberdade, ou talvez uma evidéncia de condi¢io, ou ne-
nhum dos dois.

Um processo de encarar o apavorante da notagdo complexa e aberta e a
absurdez da (in)determinagio que isso desencadeia. Processo de entrega, escuta
extrema e conflanca de que era possivel fazé-lo.

Intensidade, medo, tentativa e erro. Afinar-se é tocar-se? Onde comega e
termina a escuta? Ou o gesto sonoro ou o outro em si? Ou o si do outro escu-

tando-te-si-dos todos os 4°?
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Minha experiéncia foi de entrega e, depois, desnorteio. Muitas midias,
muitos signos, muitos sentidos, muita performance. E a0 mesmo tempo, senti
que tudo me abriu para uma percep¢io semi-preparada para o humor, para o
amor e para o inaudito. Todo contato pessoal anterior e durante foi transfor-
mador de forma profunda, e também duracional, nos poros da superficie que
ndo € menos intensa.

Entre uns e outros formamos zonas de contato nas quais o ouvido é
membrana de toque, susto, entrave, soltura, sensualidade, dispersio, reunido.
Sou eu e preciso lembrar do entorno, relacionar-me com ele. O corpo camba-
leou entre abismos e a confianga de saber-se entre amigos. Aposta no furo que
prescinde de principio. Esse que vai além mas nunca esteve antes. Essas sensa-
¢oes advindas desse mesclado que foi ser uma curandeira x.

[Rodolfo]: Tuning Time sugere um fluxo temporal maledvel, marcado pela
contagem, que ainda assim conduz a performance, como uma regéncia verbal.
As variagdes de dinimica, que embora sejam aqui representadas por cores, sio
precisas. A indicagdo de variagio timbristica é mais aberta, sugerida pela forma
da linha. Quanto as “marcas de musico” e as “marcas de compositor”, embora
suas localiza¢bes temporais sejam definidas pelos intérpretes, trazem também
um gesto sonoro preciso. As marcas de musico sdo mais tradicionais e indicam
varia¢des no fluxo: uma oscilagdo microtonal, uma sequéncia de ataques curtos,
por exemplo. J4 as “marcas da compositora” exigem aten¢ido ao conjunto, reagir
a situagdes sonoras que se tenha percebido no ensemble, sugerindo um outro
tipo de engajamento.

Vanitas Sanitas Veritas (Going Somewhere?) ji sucita outro tipo de jogo.
Nio se trata de uma partitura prescritiva. Pode-se chamé-la talvez de “provocativa’
ou “incitadora’. Apresentam-se elementos, palavras, frases, pdginas em branco; al-

guns pontos sugerem sons a serem feitos, em outros nio ha qualquer relagio direta
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20 sonoro. Assim também é o video. Situagdes se sucedem, mas nio ha também
uma prescri¢io especifica. O fluxo temporal nio tem um elemento unificador uni-
voco. Existe sim uma relagio entre a sequéncia de pdginas da partitura e as imagens
e sons do video, mas sdo marcos esparsos que propéem pontos de aproximagio
que ainda assim nfo se determinam mutuamente de forma extremamente clara. O
importante aqui é entrar em relagdo com os elementos, e o que é uma relago? Nao
¢ um vetor tnico; ¢ algo que acontece quando dois ou mais seres estdo em presenga,
ou um ser se depara com um estimulo. Aqui ndo ha prescri¢do, hd uma poténcia de
liberdade, inclusive de néo reagir, ndo fazer nada. Esperar. Voltar uma pdgina.

Nos dois casos, talvez neste segundo ainda mais, a presenca é invocada.
Nio hi que se pensar se algo dard ou ndo dari certo, se serd adequado ou nio.
Mesmo a inadequagio e o confronto sio formas de relagdo: jogar ou nio jogar
o jogo. Ha que se confiar no sistema, ndo na proje¢io do préprio ego. Estar 14.

Diversas coisas me provocam aqui. A aposta deliberada na incongruén-
cia, na inconsequéncia, na multiplicidade, tudo isso construido para a sinte-
se ndo ser possivel. Mesmo a peca eletroacustica even sunday (2014), na qual
trabalhei com a Marcela para fazer a versio quadrifonica para este concerto.
Sdo camadas de sons bastante distintos em todos os aspectos (morfolégicos,
espectrais, semanticos): sons abstratos de sintese, sons de coro gravado em cor-
tes arbitrarios (algumas vezes com alguns efeitos), fragmentos de musicas pop,
sons sintéticos delicados e precisos de um lado ou glitches ruidosos do outro.
Estes ndo se organizam de maneira direcional, dramatica, nio conversam, mas
coexistem. Nio existem aqui os tradicionais contrapontos eletronicos em que
os elementos se comportam como triggers [gatilhos] uns dos outros (um dos
tdo amdveis clichés eletroacusticos que aprecio, a forja de falsas causas e conse-
quéncias). Coabitam, mas cada camada é uma dispersdo de pontos, permeivel,

com mais pausas que sons. Abrern €spago uns aos outros para s€ atravessarem.
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H4 muitas coisas com as quais reluto em me identificar (as incoerén-
cias, inconsisténcias, que no entanto sdo coerentemente € consequentemente
construidas), mas hd essa outra onde me encontro: a permeabilidade. A
transparéncia de uma voz que se cala para se ouvir reverberar.

Essa intrusdo dos siléncios, tio necessdria para a coexisténcia das singula-
ridades. Esses siléncios, essas descontinuidades, que me pareceram um encon-
tro feliz desde a primeira improvisa¢ao que fiz com a Marcela em 2012 em um
concerto do NME. No entanto, tal encontro na descontinuidade nio foi desde
o inicio consciente. Em outros momentos, perdemos a mio dessa delicadeza
(houve uma impro no Ibrasotope em janeiro de 2014, que depois ouvimos e
nos soou tao barulhenta e sem respiro... e que depois retomamos como mate-
rial para uma posterior decantagio eletroacustica), até chegar na pega para voz
e toca-discos que escrevi para ela neste ano de 2015, a partitura fragmentada
em cartas de baralho (o que existe entre uma pagina e outra?). Identificar-se
ndo ¢é tio importante. Coexistir, sim. Relacionar-se, uma opgdo. Ha coisas que
entendemos muito mal. Tememos oposi¢des, mas nio nos damos conta que se

opor nada mais é que estar diante de.
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Para saber mais:

Foto de Capa: Ricardo Garcia
Demais fotos: Giovanni Reis e
Marcela Lucatelli

rodolfovalente.com

marcelalucatelli.co

soundcloud.com/flora-holderbaum



http://www.rodolfovalente.com/p/start.html
http://www.marcelalucatelli.co/
https://soundcloud.com/flora-holderbaum
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vtero, rito, pupila, lacuna

Mario Brandalise Baril

VTERO
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RITO
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PUPILA
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LACUNA

por Mario Brandalise Baril

Visuais: thenoisiestpassenger.tumblr.com

Ruido: yersiniose.blogspot.com
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Publicado originalmente em formato virtual (website) no dia 21 de agosto de 2015

Sobre a linda

A revista digital linda foi criada em 2014 como parte das atividades
coordenadas pelo coletivo de musica eletroacustica NME, ativo entre 2011

€ 2018. Ao longo de mais de 50 edi¢des, a revista reuniu autores de diversas
regides do Brasil e do exterior em torno do que se buscava caracterizar como
uma cultura musical eletroacustica. Além de funcionar como um veiculo

de comunicacao e espaco criativo de experimentagao artistica para os
membros do coletivo, a revista buscou criar interlocucao entre as cenas de
musica experimental de diferentes regides do pais, expandindo sua rede de
colaboradores para além do estado de Sao Paulo. Por razdes técnicas a linda
foi retirada do ar em 2021. Com este projeto de reedi¢céo, a enorme quantidade

de textos produzidos torna-se novamente acessivel ao publico em geral.

Coordenacdao Geral: Gustavo Branco, Julia Teles e Fernando lazzetta
Diagramacdo: Elisa Bosso Fernandes e Ana Clara Gimenez
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