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EDITORIAL

> Iniciando seu segundo ano em 2015,
a linda passou a ser mensal. Com essa nova
periodicidade e nosso site reformulado,
passamos a convidar também, a cada ndmero,
um artista para ilustra-lo. Felizmente,
logo pudemos sentir os resultados dessas
mudangas: os artigos parecem estar tendo
tempo de ganhar vida proépria, sendo mais
compartilhados e comentados por nossos
leitores (e até por ndés mesmos!). Diante
ainda dos fantasticos trabalhos realizados por
nossos primeiros ilustradores convidados -
Elcio Miazaki, Pedro Moreira, Sanannda Acacia
e Henrique Chiurciu - parece estranho pensar
que a revista pdde passar tanto tempo sem se
deixar permear por imagens como essas.

Esta linda-iv que apresentamos agora redne
artigos e trabalhos visuais publicados nos
quatro primeiros nuimeros online deste ano.
Ela é tanto um reflexo dessas mudancas quanto
uma continuac¢ao do que pretendemos com as
coletdneas em pdf: em primeiro lugar, permitir
que outros publicos em outras partes do mundo
tenham acesso ao que escrevemos, através
da versdo em inglés que estamos lancando
hoje também; em segundo lugar, permitir que
tenhamos um panorama geral das discussoes
que atravessaram a revista neste periodo,
reforcadas aqui pelos novos pontos de contato
que surgem entre os textos e imagens.

Um tema em especial ganha for¢a na primeira
metade deste numero: indagagdes a respeito
de, afinal, o que é e como é compor uma cang¢do
experimental surgem nos varios textos que
formam nosso pequeno dossié sobre o assunto,
que termina por aproximar a Ursonate de Kurt
Schwitters a Cores & Valores, o mais recente
album dos Racionais MC’s, nio sem antes
passar por Rita Lee e por mashups de discursos
politicos.

Falando neles, alids, ddo as caras nesta edicao
ainda o YouTube Poop, os panelacos, a nova
série da Natdalia Keri, as conversas de Daniel
Puig com compositores brasileiros, Heidegger,
tecnologia, o arquivo digital de musica e a feliz
proporcionalidade entre o homem e a praia.

E se na linda-i passamos pela Suécia através de
uma conversa com Eva Sidén e Jens Hedman
e na linda-ii tateamos a cena experimental
na Russia, encerramos esta linda-iv com uma
entrevista exclusiva realizada por Julia Teles
com a compositora Annette Vande Gorne,
nome fundamental na histéria da mausica
eletroacustica belga. Ela narra um pouco de
sua trajetoria, fala de sua visdo de educacgao
musical, do lugar do compositor na sociedade
e de suas viagens ao Brasil.

Esperando sempre poder contar com sugestoes
e comentarios dos leitores, desejamos a todos
uma agradabilissima leitura! &

LUIS FELIPE LABAKI
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E A CANCAQO EXPERIMENTAL
O QUE E?

JULIA TELES
l'rm #1, ANO 2

> Desde o ano passado venho pensando e
tentando entender o que é can¢do experimen-
tal. Ja ouvi o termo na boca de varias pessoas,
mas nunca entendi o que realmente esperar de
uma cang¢ao com esse adjetivo. Talvez porque
o experimental® também seja algo dificil de eu

compreender.

Entdo fui ler O Século da Cangdo do Luiz Tatit.
O autor fala da histéria da musica brasileira,
de como a musica popular teve seu registro
garantido a partir do momento em que come-
cou a ser possivel a gravacao (que funcionava
como escritura, tanto quanto uma partitura
para os estilos musicais “eruditos”), das mu-
dancas culturais (como a radio e a televisdo,
por exemplo) que levaram a cangdo a diversas
fases e tendéncias, analisa e comenta obras
significativas do repertorio, entre outras coi-
sas. Mas o que me saltou aos olhos foi sua defi-
nicdo, simples, do que é o canto: “O canto sem-

pre foi uma dimensao potencializada da fala”.

1 Texto dalinda no qual pergunto o que é o termo

experimental: goo.gl/p2pF87

Segundo o que compreendi, a musicalidade de
um texto esta implicita nos sons das palavras,
basicamente. As palavras sao escolhidas pelo
seu sentido e sua sonoridade, que naturalmen-
te sugere (ou contém) melodias ou sugestoes
de melodias. Essa musicalidade contida na fala
pode ser tratada e trabalhada de diversas ma-
neiras, mas a base da canc¢ao esta ai. Um can-
tor ou compositor pode potencializar ou fugir
dessa naturalidade. (Ir para o anti-natural de-

finiria uma can¢do como experimental?)

Cancao contém texto compreensivel (salvo
algumas excec¢des, que eu chamaria também
de experimentais), e os textos contém men-
sagens, informacgdes, imagens. Embora a base
da cancgdo seja simples - basta a sua entoac¢ao
para ela existir - ela pode carregar consigo di-
ferentes e complexas cargas emocionais, poli-
ticas, sociais, entre outras, nessa potente jun-

¢do melodia-letra.

Existem algumas cang¢des que memorizei ja
ha muito tempo, e quando tento falar os tex-
tos sem cantar, é muito dificil ndo entoar a

melodia junto. Pode ser um sinal de que essa


http://goo.gl/p2pF8Z
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naturalidade intrinseca pode ter sido mantida
e respeitada, pois os dois elementos, musica e
letra, parecem indivisiveis, uma vez que foram

acoplados um ao outro.

Agora entrando no ambito da cangdo expe-
rimental, pensando que ela pode ser expe-
rimental na letra, forma, sonoridade da voz
mais abstrata, ter algo inusitado, coloco alguns
links-sugestdes de musicas que encontrei para

ilustrar o assunto:

1) Na primeira vez que ouvi Walter Franco me
impressionei pela simplicidade e esquisitice
das suas cang¢oes nesse disco Ou Ndo (Em Me
deixe Mudo?, lentamente construida e ciclica, e
em Cabe¢a® em que apresenta bastante experi-

mentacdo vocal);

2) Tom Zé também tem cangdes bastante ati-
picas. Escolho Um ‘Oh’ e um Ah™ por conta de

sua letra;

2 goo.gl/elzjNX
3 goo.gl/Nwy7QL
4 goo.gl/EQ3z3p

3) Rita Lee decidiu musicar uma receita em

Macarrdo com Linguiga e Pimentdo®...

...e mais recentemente Karina Buhr fez uma
musica para pedir dinheiro da Lei de Incentivo

para o disco, chama-se Ciranda do Incentivo5;

4) Lilian Campesato, na peca Fedra’, é um
exemplo das poténcias do ndo-texto na musica

vocal experimental...

...e 0 Alessandro Santana também, corroendo
o texto em Canto n°Z, que pode ser ouvido e

baixado online®.

Esses sdo alguns exemplos que considerei di-
vertidos. Gostaria, ainda, de fazer uma per-
gunta a quem esta lendo: Quando uma mausi-
ca deixa de ser can¢do? O que exatamente é
imprescindivel a ela? Voz, texto? Em que nivel

pode ser transformada? &

5 goo.gl/pl9ygS
6 goo.gl/t2ge5K
7 goo.gl/zvpUeb
8 go0.gl/8P7QE9

PARA MAIS INFORMACCOES:

TATIT, Luiz. O Século da Cangdo. Cotia: Atelié
Editorial,. 2004
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http://goo.gl/pI9ygS
http://goo.gl/t2ge5K
http://goo.gl/zvpUe6
http://goo.gl/8P7QE9
http://goo.gl/elzjNX
http://goo.gl/Nwy7QL
http://goo.gl/EQ3z3p
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http://sites.google.com/site/elciomiazaki

2 TEXTOS SOBRE CANCAO:

CANCAQO ESTRUTURA CANCAQ VOTO DE NULIDADE

14

AUDIOCENIA (COMO ‘FOTOCENICO)

LUCAS RODRIGUES
lhja #1 E#2, ANO 2

> Tenho feito cangdes e é dificil conceder

a0 Senso comui.

Quando se propoe a algo que ja existe aceita-se

que aquilo existe.
Digo obviedades porque tentei ndo ser 6bvio.

Quando se é compositor se busca o tdo falado

novo - o que é um som novo?

1) Tem uma mausica e tem alguém cantando.
2) Tem um poema.

3) Tem pessoas fazendo barulhos com a boca.
Ou:

1) Tem um refrao e ninguém cantando.

2) Tem guitarras demais pra ser outra coisa.

3) Parece musica que geralmente é cantada.

Ou:

1) Eu me comprometo a fazer acordes maiores

se assim for melhor pra cantar junto.

2) Eu aceito que os barulhos que eu gosto sao
fundo e as formalidades (letra, acordes maio-
res) sao figura.

3) Eu sei que é o fundo que caracteriza minhas
opgoes estéticas. A figura é o superego. O fun-
do é as outras coisa. Jodo Gilberto zen. John

Cage nao-Zen.

4) Cang¢do como entrega, recompensada por
clareza (imagética ou literaria - conjuracao ou

correlagoes). Il

15
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» Eu gosto de coisas que aconteceram em
musica em New York no comeco dos anos 80
- nessas coisas pouca gente ia, imagino. Tento
ndo romantizar. Eu li o livro do David Byrne, e
li varias entrevistas. Fala-se em construcao de
técnicas pessoais, fala-se em ignorar o passa-
do em virtude da criacdo de experiéncias ndo
“Novas”, mas outra coisa como se fosse nova,

sem a pretensdo que o “Novo” confere.

Um outro texto com alguém falando que fazia
algo que sabia que alguém em outro lugar ja
fazia, mas nao sabia quem-como-onde, mas
imaginava que era algo que provavelmente
era feito por alguém em algum lugar porque
ué, né. Entdo em algum ponto eu comecei a
escolher o que gostar. Parece 6bvio agora, es-
crevendo. Mas eu quero dizer que eu escolho
mesmo antes de saber que existe, e se depois
eu descubro ou nao é irrelevante - musica nao
tem nada a ver com Musica, no fim, e circular-

mente eles estavam certos.

Eu tenho um computador, eu tenho uma gui-
tarra, eu tenho meias, eu tenho garganta, eu

tenho um saquinho de gergelim que eu tirei

da cozinha e coloquei na minha mesa porque
achei que ia ser um bom chocalho, e ndo é um
bom chocalho, ndo pra microfones pelo me-

nos. Nao é audiogénico.

Espera-se que uma camera tenha fotogenia?
Que seja a portadora de um grau de fotogenia.
Que seja a facilitadora ou a limitadora da fo-
togenia das imagens que capta. Assim como
microfones servem pra isso ou pra aquilo - o
chocalho precisa de um microfone muito mais
sensivel, um microfone acolhedor; uma guitar-
ra alta precisa de um microfone bruto (uma
guitarra alta precisa de um microfone bruto
assim como o sol deve precisar de uma camera
bruta). Il

» Outro alguém mais novo americano, falan-
do que fazia tudo de verdade no estudio. St.
Vincent, acho. Todas as partes sao tocadas de
cabo arabo, e ela tinha orgulho disso, ou entdo
parecia achar que isso era uma questao de ho-

nestidade. Enfim.

Glenn Gould distinguia entre realismo e rea-

lidade. Realism and Actuality. Isso se dava no

contexto das suas pecas para radio (The So-
litude Trilogy), nas quais o corte e a colagem
eram ferramentas um tanto imperativas, ma-
nipulando vozes gravadas a dizerem o que o
autor queria, através da edi¢do. YouTube Poop.
Isso se dava também nas suas gravacoes de
Bach: gravando o mesmo trecho com diferen-
tes intencionalidades musicais, gravando voz
por voz de contrapontos densos, em busca de

maior clareza.

Eu digo isso porque estou gravando algumas
cancoes, e apesar de querer muito conseguir
replicar o processo da St. Vincent, tem sido
muito dificil manter na cabega todas as alte-
racdes que se acumulam em um pedago de
musica, mas mais do que isso, talvez todas as
musicas sejam colagens, sobreposicdes, e ma-
nipulag¢des de significados: tudo seja YouTube

Poop.

E acaba que eu tenho acordes, eu tenho tim-
bres que eu sei que eu quero ali, eu tenho uma
letra, uma melodia, uns acordes, um monte de
pedacos, um monte de papel rasgado, aquelas

bolinhas e quadradinhos que as pessoas fa-

ziam em bloquinhos quando se usava telefo-
nes com fio e vocé tinha que ficar parado espe-
rando alguma coisa, eu tenho um monte disso.
E ndo se ouve musica na cabe¢a (mas ainda se
ouve no telefone), a cabeca ndo funciona em
tempo linear sem muita concentrac¢ao (frases

curtas muita pontuacao).

Entao acaba que mesmo nas cangdes, da es-
trutura preé-definida, dos acordes, das coisas
certas das formulas certas, o trabalho manual
¢ o mesmo de mover pedacinhos e colar pe-
dacinhos, mas com alguém cantando. O mes-
mo da “musica eletroacustica de concerto que
descende da tradicdo musical europeia”, é o
que eu quero dizer. E eu ndo tenho fdlego e
eu ndo tenho voz entdo eu pago por isso mo-
vendo muitos muitos pedacinhos. E distinguir
realidade (é s6 ndo mexer em nada? mas o mi-
crofone mente e tudo soa tdo mais fraco!) de
realismo (criar paisagem, fazer falar, trazer a
tona, dar luz, sombrear, simular, diluir, afluir,
criar uma realidade controlada, dobrar guitar-
ras porque fica lindo e é o que eu queria que
existisse) é dificil. Sem autotune, por honesti-
dade. &

17
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CANCAQO EXPERIMENTAL

EM CONVERSA COM ALESSA E

-OU POESIA SONORA:

ULIA TELES

FLORA HOLDERBAUM
l'rm #3, ANO 2

> Entre a poesia e as artes visuais desco-
bri a musica, e o violino me instrumentalizou a
escuta. Logo tudo se confundiu, os desejos so-
noros entraram pela boca e agora saem pelos

meios e entremeios daquilo que crio.

E sobre os desejos da voz na Poesia Sonora,
esse nome usado para significar uma série de
praticas distintas da voz, que pensei em tramar
este texto na linda. Desejos da voz, naquilo que
liga ou dés-liga 0o homem com o mundo, numa
proposta abrangente entre linguagem, ritual,
cancdo, poesia, sonoridade, rap, juramento,
oralidade, situacdo, sujeito, vocalidade, coleti-
vidade. Quanto mais pesquiso e crio com a voz,
mais percebo o quanto ela é multidimensional

e interdisciplinar.

J4 em minha primeira interacdo com a linda,
ao escrever sobre a musica experimental em
Florianépolis!, tinha ideias de escrever sobre
poéticas da voz, meu tema de mestrado e que
trago pela vida; mas os caminhos da minha

escrita sob este aspecto s6 foram confluir com

1 goo.gl/Pk9b40

a revista mais exatamente nos ultimos meses,
com os textos da Alessa Camarinha, Sonhos de
Voz e Mdquina?, e da Julia Teles, E a Cangdo Ex-

perimental, o que é7°

As compositoras propdem questionamentos
sobre o que chamam de canc¢do experimental:
“quando uma musica deixa de ser canc¢ao? O
que exatamente é imprescindivel a ela? Voz,
texto? Em que nivel pode ser transformada?”
Alessa pergunta ainda se a can¢do experimen-
tal morreu, em outro texto desta linha: Cancdo,
Estrelas Mortas e Inventividade: em conversa

com Julia Teles*.

Admiro a percep¢ao das amigas sobre o tema,
e ainda sua assertividade quanto a uma possi-
vel “morte da cancdo”, se quisermos falar em
cancao experimental. Longe de querer respon-
der, mas sempre com desejo de sugerir novas
questdes, penso na poesia sonora como algo
antes ou depois da cang¢do, e ndo necessaria-

mente ligada a ela. Sob um carater de resistén-

2 goo.gl/gpFLrm

3 Nesta mesma edicdo, p.8

4 goo.gl/j8KXXa

21
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cia e experimentacao, creio que a poesia sono-
ra seria o ambito poético que de certa forma
abraca ou adentra as questdes que a can¢ao
nao da conta de resolver, e leva adiante para-
digmas encontrados nessa linha. Com esta co-
luna eu desejo compartilhar um pouco do que
aprendi sobre isso, na minha curiosidade das

interacoes entre poesia e musica.

Algo talvez delineie pares de prazer com essa
“voz experimental da cancdo (morta)”, de que
falam as compositoras-autoras. No meu olhar
e na minha escuta, talvez possamos falar de
um “experimental da voz” na medida em que
ela extravasa as fronteiras disciplinares. Penso
que a cangdo esta por demais dentro da disci-
plina da musica, submetendo a poesia a uma
musicaliza¢do; de outra forma, a voz na Poesia
Sonora nao obedece as restricdes da ordem do
cancioneiro e se espalha naquilo que a vocali-
dade tenciona entre significado, corpo, rumor
e som. Mas, além disso, a experimentacao nes-
se ambito preserva o carater de interdiscipli-
naridade vocal frente a categorizacao das dis-
ciplinas que chamamos de literatura, musica e

teatro.

Philadelpho Menezes, poeta inter-signos que
deixou o livro Poesia Sonora, Poéticas Experi-
mentais da Voz no Século XX, uma das poucas
publicacbes em livro sobre o tema no Brasil,
coloca que a Poesia Sonora é essencialmen-
te experimental. Isso quer dizer que a poesia
sonora estd sempre mais distante da poesia
declamada, das técnicas da rima e do verso,
da lirica emotiva, da representacdo teatral e
dramatica do texto. De outra forma, os poetas
sonoros se inclinariam mais para elementos
como fonetismos, ruidismos, uso de mediagao
tecnoldgica, técnicas estendidas da voz, musica
eletrénica, entre outros meios °. Poesia Sonora

também ndo é cang¢do, nem poesia musicada,

“porque os sons ndo entram no poema sono-
ro com a fun¢do que possuem na musica: nao
apresentam problemas de combinacao com
um texto (porque nao ha texto), nem de har-
monia, nem de desenvolvimento melddico”,
diz Philadelpho.

Os elementos do texto podem cumprir uma

5 Texto de Philadelpho Menezes citado a partir do

seguinte site: goo.gl/VGuD8p

funcdo musical e sintatica, compondo, por
exemplo, uma forma no tempo, mas estas fun-
¢Oes nao sao, por finalidade, harmdnicas, nem
contrapontisticas, nem tanto melddicas; talvez
sejam timbrais ou texturais, mas em geral sdo
mesmo espaciais, gestuais, enunciativas, con-

textuais. Il

» Mas vamos com calma, dizendo primeira-
mente o que a Poesia Sonora ndo é, para de-
pois tentarmos contornar suas bordas e ouvir
o que ela insinua, seus desejos de escuta, suas
vozes secretas, suas linguagens inventadas. Ao
longo dos textos, quero apresentar diferentes
linhas dessas propostas com a voz experimen-
tal que apareceram nos séculos XX e XXI. (O
primeiro texto que citei, da Alessa, é uma 0ti-
ma referéncia sobre as praticas atuais nesse
sentido.) Il

P Para considerar a cria¢do com Poesia So-
nora, como musicista e poeta, percebi que era
preciso ou expandir minha concepg¢ao do que
¢ musica - para incluir ai todo tipo de inter-
vencdo performatica, nao necessariamente

apenas sonora - ou admitir que existiria um

campo intermidia entre a musica, o teatro,
a poesia, a pintura, a vida. E, sim, uma inter-
seccdo de elementos situacionais, atos de fala,
performance, enuncia¢do, vocalidade, media-
¢do com elementos visuais, eletro-eletronicos,
quinésicos, proxémicos, entre as ordens poé-
tica, politica, social, individual, performativa,

prosddica, semantica, signica, entre outras:

Quando vem apresentado ao vivo, o poema
sonoro se preenche de outras questoes que
partem da sua integragdo a outros meios

e linguagens: espago, gestualidade, video,
interagdo com o publico. (ainda Philadelpho

Menezes, no mesmo link citado acima).

Um 6timo exemplo desse tipo de exploracao
das instancias que a voz perpassa é a obra
Glossolalia® (1960-61), de Dieter Schnebel.
Nela, o compositor trabalha animos da voz em
cenas de estados moventes, enfatizando os es-
tados emocionais e os atos de fala das vozes.
Mais do que a significagdo das palavras, trata-
-se de cruzar ambiéncias, contextos, atos im-
plicitos ou estados internos, evidenciados pela

expressdo vocal dos atores. Além disso, sdo

6 goo.gl/1pvZSE
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usados gestos corporais em tipos de “deixas”
ou entradas para a voz, como quando um ator
bate um pedaco de madeira no chao e as vo-
zes comegam a entoar um coro indefinido de
palavras. Ou entdo, como vemos aos 23”7, sdo
usados elementos gestuais, como o bater das
maos nas barras da calg¢a, ou o pisar fortemen-
te o chao, em um ritmo proposital em juncao

com emissdes vocais aspiradas e expiradas.

Schnebel utiliza como material criativo os ele-
mentos do ambito da enunciacdo vocal e suas
expressoes em relacao ao espaco, aos objetos,
ao gestual do corpo. Ao invés de notas com
alturas definidas, ou apenas instrumentos
convencionais, ou utilizacdo de uma métrica
tradicional, em Glossolalia os elementos com-
posicionais se configuram em uma intermidia
entre marteladas, pisadas com sapato, o sen-
tar no sofa, uma entonacao de discurso exal-

tado, um violino, um farfalhar das calcas, etc.

Penso que, se for para investigar a composicao

da voz experimental, talvez seja necessario in-

7 goo.gl/Ibn00o

cluir estas multidimensdes da voz nos proces-
sos de criacao, nas técnicas, nos procedimen-
tos, com 0 mesmo peso com que consideramos
as notas ou as duragoes, a melodia ou a harmo-
nia, e mesmo o ruido, na musica. E aqui entram
como elementos os rumorismos, os ruidos gu-
turais, o grito, o choro, risadas, conversas, so-

lucos, interjei¢cdes e sons corporais internos.

Talvez seja necessaria uma noc¢ao de vocali-
dade intermidial da voz que permeie muitos
campos, cuja propria constituicao perpassaria
nossa vida, na nossa performatividade ordina-
ria. Ou ainda, talvez o termo “Poesia Sonora”
sofra de uma generalizacdao que opera por des-

vios em cada proposta.

Para Philadelpho Menezes, essa voz experi-
mental, propria da Poesia Sonora, redimensio-
naria o corpo do poeta na criacao de uma nova
lingua, um “racional cddigo aberto”, que nao
carrega significados, mas somente sua prépria
presenca no mundo: “essa presenca é a do indi-
viduo corporalmente vivo, repensado a partir
de suarelacdo fisica e sensorial com o ambien-

te em que vive, reposto no centro das vivéncias

estética e cotidiana, num momento em que
ambas se fundem” (na pagina 42 do livro). Isto
nos poe em contato com o ambito da perfor-
mance, ou aquilo que se passou a chamar per-
formance art: algo de indefinivel que permeia
cada acdo do artista dentro da vida, na qual o
real se confunde com a fic¢do, a inventividade,
a poética, entremeando e alterando o sujeito
em ator, poeta, contador, esteta, musico, como
o fez continuamente o poeta Waly Salomao,

em seu estado de “cinema permanente”®.

No entanto, tampouco a performance como
area parece servir para conter os “designios”
da Poesia Sonora, na medida em que esta per-
passa um leque de disciplinas, mas principal-
mente porque ela exige um ato compositivo
entre os meios. E por isso que quando penso
em Poesia Sonora e em poetas sonoros(as),
muitas vezes lembro de trabalhos de compo-
sitores e compositoras que ousaram procedi-
mentos intercalados entre as modalidades, em
trabalhos que acabaram “saltando” para fora
do que se concebe como musica, como aconte-

ce em A- Ronne para 8 vozes, parte 4 e 5 (1974-

8 goo.gl/IEQdcV

75)°, de Luciano Berio, ou em Recitation no.11
(1977-78)'° de George Aperghis.

A-ronne é composto de momentos, com dife-
rentes expressoes vocais em cada parte, entre
um madrigal, trechos polifénicos, uso ocasio-
nal de melodias elementares, mas também
ruidos vocais, conversa¢des ordindrias, tos-
ses, risos, interjei¢oes, gritos e sussurros. De
acordo com Berio, A-ronne seria uma espécie
de documentario da voz, feito sobre o poema
homoénimo de Edoardo Sanguineti. Nao seria
uma forma de transpor um texto em musica,
mas de extrair do texto diferentes situacdes

vocais e diferentes tipos de carater expressivo.

Seria arriscado ou mesmo equivocado dizer
que estes ultimos trabalhos sao poesia sono-
ra, mesmo o trabalho de Schnebel ja citado,
mas eles expressam ou despertam os mesmos
questionamentos e desejos da voz que os poe-
tas sonoros fazem emergir, entre poesia, per-

formance e musica.

9 goo.gl/w9P922
10 goo.gl/gBv706
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Foi com as Vanguardas do inicio do século
XX que essas praticas vieram primeiramente
a tona, com a poesia fonética, o rumorismo,
o letrismo, a performance dadaista (embora
a pratica de um fonetismo poético possa ser
tracada bem antes das praticas do século XX
[1]). Por essa época, a palavra e a poesia foram
exploradas em seus limites de experimenta-
¢do, ndo s6 enquanto som, mas também na sua
relacdo com outros meios. A palavra se revela
enquanto multiplicidade dentro de um campo
de possibilidades; ela é rediscutida enquanto
uso, enquanto matéria. H4 uma tomada da pa-
lavra como elemento nos diversos campos da
expressao artistica: a palavra na pagina como
espaco, a palavra enquanto processo de pen-
samento, enquanto dimensao falada, ouvida,
lida, impressa; a palavra enquanto expressao

de um corpo ou enquanto corpo na pagina.

Um dos trabalhos de vanguarda que mais
me influenciou foi a Ursonate (Sonata in
Urlauten)' (1922-32), de Kurt Schwitters: um
poema sonoro em forma sonata, feito para ser

performado (ouca-veja também a performan-

11 goo.gl/P4zg3h

ce da Ursonate nas versoes de Michael Sch-

mid'?, Jaap Blonk®.

A Ursonate foi notada e publicada pela primei-
ra vez na Revista Merz, no dia 11 de novem-
bro de 1927'*. O poema foi construido com a
utilizacdo de uma notacao hibrida, entre texto
verbal e texto musical. E composto de quatro
movimentos: um Rondd, com quatro temas
principais, um Largo, um Scherzo e Trio e um
quarto movimento Presto, com uma Cadéncia
ad libitum e Coda.

Ha um aspecto construtivista na partitura,
elaborada com tipografia do artista Bauhaus
Jean Tschichold. Ainda que Schwitters seja as-
sociado com o dadaismo, sua verve criadora
ultrapassou quaisquer correntes ou vertentes
artisticas. Seus experimentos abarcam poesia,
fonetismo, colagens com materiais de todo

tipo e experiéncias que beiram a arquitetura

12 goo.gl/x6cclh

13 goo.gl/Nh0dtK
14 A partitura esta disponivel em: goo.gl/AHDyw?7

Os quatro temas principais

e a escultura, como em sua Merzbau (1919-
1923) [2].

Schwitters compo0s a Ursonate sobre o poema-
-cartaz “fmsbw” de Raul Hausmann. Haus-
mann desenvolveu sua pronuncia em Fiimms
bé wé tdd zda uu pbégiFF miiii. Schwitters se

apropria dela e a altera ao fim para Fiimms

bo wo tdd zdd uu pogiFF Kwie. Este se torna o
tema principal, gerador da obra, ou os motivos
sildbico-sonoros primordiais, sobre os quais

toda a Ursonate foi desenvolvida.'®

A Ursonate apresenta uma mistura intrincada
de elementos da forma musical da sonata clds-

sica com motivos silabicos, ao invés de notas

15 goo.gl/G57iJu

27


http://goo.gl/x6cc1h
http://goo.gl/Nh0dtK
http://goo.gl/AHDyw7
http://goo.gl/P4zq3h
http://goo.gl/G57iJu

28

Poema-cartaz fmsbw, de Raoul Hausmann (1918)

de altura definida, em motivos e temas melodi-
cos. O poema sonoro foi feito para ser oraliza-
do numa performance vocal e é uma proposta
de veicular sons primordiais da fala - ato da-
daista contestador do carater logocentrista da
escrita ocidental - associando-os paradoxal-
mente a uma forma estrita, tradicional e ex-
tremamente elaborada, como a sonata, inau-
gurando um tipo de obra que transita entre as

disciplinas musical e literaria.

A partitura é repleta de indicag¢des, tais como:
1) nome dos movimentos (Rondo, Largo, etc);
2) o carater de cada movimento (através de
um cabecalho que explica ao performer como
interpreta-lo); 3) as divisdes dos movimentos
em sec¢Oes (através de linhas grossas ou trace-
jadas); e 4) numa coluna vertical, a direita na
pagina, o numero do tema que esta sendo exe-
cutado (Tema 1, 2, 3, 4 etc.), ou o que chamei
de temas variados (através da adi¢do das letras

‘a’ e’ii’,como por exemplo, em 3a ou ul).

Num documento explicativo, uma espécie de
bula, com o titulo Meine Sonate in Urlauten
(1927)% Schwitters oferece instrucdes de
como ler a partitura, a origem de alguns fone-
mas a partir dos quais compo0s os temas prin-
cipais, esclarece as dinamicas sugeridas a par-
tir das diferentes cores e grossuras das letras
(vermelhas e grossas sao ff, finas e pretas, sdao
pp), e a duracdo possivel das silabas e fonemas.
Por ex.: vogais grafadas juntas - aa, tém som
continuo; quando separadas por espaco - a a;

devem ser articuladas em sons destacados.

Entao boa escuta e, se for possivel, tente ento-

ar a Ursonate! &

16 goo.gl/vhYGZE

NOTAS:

[1] A pratica de um fonetismo poético pode ser
tracada bem antes das praticas do século XX,
com composicdes de sentido poético onoma-
topaico ja no século XVII e mesmo no século IV
a.C., na Grécia. Cf. Dick Higgins: Los Origenes de

la Poesia Sonora (go0.g1/jsQqTC)

[2] Merzbau foi uma obra “work in progress”
de Schwitters, foi construida com uma gran-
de colagem e descrita por ele como a obra
de sua vida. Ocupando dois pisos de sua pro-
pria casa em Hanover, o trabalho revelou um
ambiente que evocava uma instalacdo que
abrigava e circundava o publico, colocando-
-0 dentro da obra, estimulando um processo
perceptivo altamente ativo por parte do usua-

rio. Fotos e mais informagdes disponiveis em:

goo.gl/efriAa
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PARA MAIS INFORMACOES:

MENEZES, Philadelpho (org.) Poesia Sonora:
Poéticas Experimentais da voz no século XX, Sdo
Paulo: EDUC, 1992.

e Ver o artigo Motivo, Tema e Forma, na Ursona-
te de Kurt Schwitters (HOLDERBAUM, 2013),

no qual fago uma andlise motivica e formal

desta obra (goo.gl/s8BCYG)

FLORA HOLDERBAUM é viotinista,

compositora e performer da voz. Bacharela
em Artes Visuais e Violino pela UDESC,
mestre em Mdsica -Teoria Estética e
Criacao pela UFPR e doutoranda em Musica-
Sonologia pela USP. Pesquisa o uso da voz

e as mediacoes tecnoldgicas nas poéticas
experimentais dos séculos XX e XXI.
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EXPERIMENTAR A CANCAQO,

CANCAO EXPERIMENTAL

E SUAS PARTES (TALVEZ

SOBRESSALENTES)

CAIO KENJI

l.h:é #4, ANO 2

> 1 — Experimentar a cancao é, provavel-
mente, uma das situagdes que a maioria das
pessoas se coloca em relagdo a musica nos pri-
meiros anos de suas vidas musicais, futuros
profissionais da musica ou ndo e a despeito
da possibilidade do desenvolvimento dessa tal
vida musical para algo diferente, ndo necessa-

riamente melhor.

2 — Canta-se para os bebés, a infancia é repleta
de cangdes em forma de jogos e trogas, canta-
-se ouvindo o artista favorito, karaoke, banda

de garagem...

3 - Sair da zona de conforto num ato de curio-
sidade (seja la pelo qué), ainda que adentran-
do a zona de conforto de outrem. Um desfrutar
da audicdo de algo que se mostra novo, ainda
que dentro do conhecido mas até entao des-
percebido, por exemplo. Ou cantar sem nun-
ca antes ter assumido em publico o papel de
quem canta, pois o chuveiro é zona de conforto
e ndo é necessariamente totalmente privado,

também.

4 - Poder investigar com experimentos
proprios, experimentar ativamente, criar para
si com o que, ou naquilo que, nao fora seu até
entdo. Até certo ponto querer aprender/en-
tender, depois desse certo ponto, dimensionar
para entdo esgotar a curiosidade motriz se ela

for passivel de esgotamento.

5 - Errar bonito o suficiente para fazer surgir
questdes como “e se eu estive errando o tempo
todo e este foi 0 acerto?” que iniciem uma série
de “provas”. Epifanias que pouco se relacio-
nam com o que se pretendia acertar também

nao sao raras.

6 — Repensar as fun¢des de uma estrutura. Na
cangdo: do que se compde e/ou compoe parte
do qué? E feita de letra? De estrofes? Canto?
Conteudo verbal inteligivel? Acompanhamen-
to? Quando apresentada em um contexto entre
outras obras (concerto, por exemplo), o que

significa aquela can¢dao naquele momento?

7 - Obter algumas das mesmas partes de um

objeto conhecido (no caso a can¢ao) por meio
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de outros processos, que ndo os habituais, para
que o momento de “juntad-las” possa gerar con-
flitos que nos obrigue a pensar em solugdes

outras.

8 - Perceber até onde o “fazer diverso” conse-
gue sustentar resultados que possam ser com-
preendidos como semelhantes entre si e/ou
ao “ponto de partida”, seja 14 qual for ele. Até
onde e quais as relagdes que se propde numa
obra de arte precisam ser compreensiveis
para se manter alguma evidéncia de que “b” é
um experimento sobre “a” (Caso desejada essa

“evidéncia”)?

9 - Se divertir como uma crianga (mas nao ne-
cessariamente jovem) quando ela ganha brin-
quedos modulares, quando ela desmonta um
brinquedo (sobretudo se esse nao fora pensa-
do para isso) e quando tenta montar de novo.
Semelhante, caso haja bom humor nessa hora,
quando se monta um moével mas o orgulho
diz “ndo vou usar o manual” e ao final sobram

pecas. =

LI (AU GRRRR6EY § 111 10 {1 I I
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O CANTOR NA CANCAO
EAPERIMENTAL

ALESSA

exclusivo para a lnd@

> A cangdo experimental tem sido um tema
recorrente nas buscas atuais do NME. Textos
recentes para a linda da Julia Teles, Flora Hol-
derbaum, Lucas Rodrigues Ferreira e meus,
tratam do assunto. Fizemos também um con-
certo, se é que esta palavra aqui cabe, intitu-
lado CANTA, no qual, eu, Julia, Lucas, Tiago de
Mello, Caio Kenji e Daniel Puig produzimos
cada um, uma “pe¢a” cangdo experimental. A
ideia do show, palavra que parece ser melhor
para o caso, era pensar a producao do NME em
formato banda. Eu estava cantando e proces-
sando efeitos, Caio tocava baixo e projetava
imagens, Lucas estava na guitarra, Julia toca-
va theremin, e Tiago tocava guitarra, teclado,
computador e cantava. Queriamos experimen-
tar na pratica o que poderia ser essa tal cangdo

experimental.

Trabalhar com texto e voz eram as premissas
do trabalho, no entanto isso se deu de diversas
formas. O show me fez repensar o significado
do cantor e do texto/palavra/canto dentro da

propria cangdo.

Em Nuvem de Julia Teles, voz e texto eram mi-
nimos. Nela, derivacdes da palavra “som” eram
sibilados e modelados formando uma nuvem
sonora pontilhada. Nao existia a figura de can-
tor central e todos cantavam. A banda era can-
to e cantor, assim como sua presenca se dava

coletivamente.

Escuto o Siléncio de Daniel Puig, Tautologia do
Tiago de Mello, 4 Nadas de Caio Kenji utiliza-
vam o cantor como um catalisador de ag¢des
sonoras. A banda reagia ao canto criando uma
relacao de simbiose. As pe¢as eram muito im-
provisadas e me incentivaram ao pulo ao in-
finito da voz, uma liberdade tdo grandiosa
quanto assustadora. Era preciso ser o gesto
vocal produzido. A voz cantada, falada, mur-

murada, gritada estruturava a peca.

Meu escritério do ECAD é na praia de Lucas Ro-
drigues Ferreira e Experimente a Tal de minha
autoria trabalhavam com a ideia de um cantor
fragmentado. Na do Lucas, uma colagem de
letras ja conhecidas tentavam se ressignificar
(ou ndo) em outra resultante. Para isso, o can-

tor precisa se desapegar de suas referéncias,
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até mesmo negar o repertdrio usual e impor a
ruptura no grito. Na minha cang¢do Experimen-
te a Tal, a responsabilidade inicial do canto foi
destinada aos instrumentistas da banda, que
criaram melodias independentes para a mes-
ma base e mandaram suas versoes por what-
sapp. A performance se dava neste ndo-espaco,
o virtual. Estas versdes eram estilhacadas e e
re-ordenadas em sintese concatenativa. Por-
tanto o papel do cantor era apenas encarnar
os cantos dos outros. O publico também parti-
cipava mandando suas intervenc¢des gravadas

que eram tocadas no palco via celular.

Apoés esta primeira experiéncia de compo-
sicdo, ensaio e performance destas cangoes
experimentais pude perceber que ocorreram
processos similares ao feitio de qualquer show
de musica popular com cang¢des “normais”. As
cangdes experimentais depois de ensaio defi-
niram suas “caras”, e provaram ficar na cabe-
¢a, assim como as cang¢des “normais”. Em va-
rios momentos me pegava cantarolando estas
cangdes “estranhas”, experimentais. Uma vez
que a intencao da cang¢do é claramente comu-

nicada ao publico e este estiver sinceramente

aberto para a experiéncia, a comunicac¢ao tam-

bém acontece.

Acredito que para o acontecimento destes
processos, a figura do cantor revisitado é pri-
mordial na can¢do experimental. Volto-me as
perguntas que Julia Teles fez em seu texto E a

cangdo Experimental, o que é7':

1. Quando uma musica deixa de ser can¢do?

Quando se extingue a figura do cantor em seu
sentido amplo. O cantor pode estar diluido ou

re-significado, mas nunca ausente.

2. 0 que exatamente é imprescindivel a ela?

Voz, texto?

Voz, texto e presenca. Quando falo presenca,
ndo estou falando em conceitos genéricos de
“presenca de palco”, mas nas consequéncias do
que é ter voz - ser, ter texto - comunicar e ser

presente - pertencer a um corpo, encarnado.

1 Nesta mesma edicdo, p. 8.

3. Em que nivel ela pode ser transformada?

S6 o tempo dira....To be continued.... &

T (AT GRRRR6EY § 111 1] {1 T
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CORES & VALORES

[IAGO DE MELLO
l'rm #1, ANO 2

> Ha algum tempo, venho dizendo que as
melhores coisas feitas na musica brasileira
eram (sem ordem crescente) Caetano Veloso,

Racionais MC’s e Marli...

Bem, no meu primeiro texto aqui na linda, fa-
lei sobre a Marli e seu Maremotrix. Fico muito
feliz de ter sido um dos textos mais lidos na re-
vista até hoje! Marli me foi apresentada l1a por
2004, quando eu ja era o cara com gosto estra-
nho entre os amigos, e fui acompanhando com
muito entusiasmo os desenvolveres do proje-

to. Acho o Maremotrix algo de que se orgulhar!

Ja na nossa primeira edi¢do bilingue, a linda-i,
colaborei com um texto que tratava a condi¢cao
ocidental do Brasil, terminando com uma pas-
sagem do Verdade tropical do Caetano Veloso,
e a possibilidade do pais ser um “ocidente ao

ocidente do ocidente”, como discutia o autor.

Caetano e Racionais fizeram parte da minha
infancia. Caetano sempre foi o idolo nimero
1 da minha mae. E, analisando com distancia,

fico muito agradecido por ela ter se atualizado

do proprio idolo: muitos dos meus amigos que
gostam de Caetano ficaram no Transa e € isso;
reclamam do Caetano autorefencialista e con-
troverso dos anos seguintes e atuais; ja minha
mae ouvia o Tropicdlia 2 em pleno comego da
década de 90 (o disco foi langado em 93). Até
hoje, quando limpamos a casa e eu sugiro de
ouvirmos algo do Caetano, ela sugere discos
como O Estrangeiro, ou se prop0e a ouvir o que

ele tem feito atualmente.

Neste primeiro texto para o segundo ano da
linda, gostaria de falar sobre o ultimo disco
do Racionais MC’s a partir dessa perspectiva:
a perspectiva anti-estanque, que se propoe a
ouvir o contemporaneo, antes do saudosismo
que parece impetrar a maior parte dos escritos
musicais (e ndo apenas entre os escritores dos
classicos: os contemporaneos nao se cansam
de escrever sobre os Berios e Ligetis e afins).
Assim, o texto que se segue segue como espar-
sas ideias que venho tendo a partir do contato
diario com o Cores & valores, album lancado

digitalmente no final do ano passado.
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AUTOREFERENCIALIDADE E
ATUALIDADE

A primeira coisa que me chamou a atenc¢do no
disco foi o despreparo da critica em receber o
trabalho. Nao sei se de toda critica, acompa-
nhei somente aquelas a minha volta. E pude
deparar com comentaristas de musica em ra-
dios de grandes corporagdes, chamando o dis-
co de “apenas bom” e dizendo ser uma pena
o grupo ser “mal assessorado”, uma vez que
em 12 anos, foram capazes apenas “daquilo”.
Esse critico, por fim, analisava uma possivel
superacdo dos problemas de ordem sécio-eco-
nomicas, “agora eles entenderam que o pro-
blema ndo é mais a policia contra o bandido, o
rico contra ‘a gente’, mas que o buraco é mais
embaixo e que estamos todos juntos”, dizia ele,

algo assim.

Bem, me parece que o buraco é mesmo mais
embaixo, mas todas as relagdes apresenta-
das no disco sdo auto-referentes, no sentido
em que exploram sentimentos e relagdes an-
tes discutidos pelo grupo. Se ha uma mudan-

ca social representada, ela é, claro, fruto das

mudangas sociais que aconteceram no Brasil
nos ultimos 12 anos, mas que ja estavam ger-
minadas nos ultimos discos do grupo, como a
ascensao financeira das pessoas a volta, do de-

sejo de mudanga social.

Um exemplo dessa mudanca de perspectiva

pode ser visto na faixa Eu compro:

Os nego quer algo mais do que um barraco
pra dormir

Os nego quer ndo sé viver de aparéncia
Quer ter roupa, quer ter joia e se incluir

Quer ter euro, quer ter délar e usufruir

Quem acompanha a carreira do grupo com
um pouco de atencao logo se lembrara de uma
passagem bastante emblematica da faixa Vida

Loka 11, do disco anterior:

As vezes eu acho que todo preto como eu
S6 quer um terreno no mato sé seu

Sem luxo, descalgo, nadar num riacho

Sem fome, pegando as fruta no cacho

Ai truta - é o que eu acho que eu quero
também

Mas em Sdo Paulo, Deus é uma nota de 100

Bem, Caetano é repetidas vezes acusado de ser
autoreferencialista. Porém, sem que se tome o
termo por pejorativo, vejo em Cores & valores
uma série de referéncias aos trabalhos antigos
do Racionais, mais ou menos claras, o que ja é,
por sua vez, uma reutilizacdo de um procedi-

mento anteriormente utilizado pelo grupo.

Auto-sampleamentos, por exemplo, ndo sao
nova coisa no grupo: ja em Nada como um dia
apos o outro dia, o album de 12 anos atras, ti-
nhamos sampleamentos de Sobrevivendo no
inferno, o album anterior do anterior. O que
muda aqui, em Cores & valores, é a transforma-
cdo aplicada: “Na mao de favelado é mo guela”,
frase tirada de Vida loka II, neste novo disco
vira um mantra, loopado de diferentes formas
(como sample mesmo e como texto re-recita-

do), em diversas faixas do novo album.

Ainda na faixa Eu compro, podemos inferir
uma outra auto-referéncia nao tao explicita.
No primeiro verso da musica apés o tal man-

tra, ouve-se:

Olha sé aquele shopping, que da hora!
Uns moleques na frente pedindo esmola
De pé no chdo, mal vestido, sem comer

Serd que alguns que estdo ali irdo vencer?

Com alguma facilidade, podemos ligar esses
versos ao primeiro grande sucesso do grupo,

Fim de semana no parque, de 1993:

Olha sé aquele clube que da horaq,

Olha o pretinho vendo tudo do lado de fora
Nem se lembra do dinheiro que tem que
levar

Pro seu pai bem louco gritando dentro do
bar

Nem se lembra de ontem de onde o futuro

Ele apenas sonha através do muro...

Neste caso, novamente podemos ver que as
relagdes sociais ditas superadas ndo sdo no-
vidade dentro da poesia do grupo. A transfor-
macao de problemas nao deve ser confundida

com as suas solugdes.

Além das citagdes em texto, ou de samplea-
mento, podemos rever em Cores & valores

uma série de elementos ja utilizados em discos
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anteriores, o que nos leva a entendé-lo como
um disco experimentador: ndo apenas repe-
tem-se um ferramentario ja conhecido, como
também propdem-se de ir além da sua utiliza-

¢do conhecida.

Um desses casos é a voz-de-menino-da-cola
(chamarei assim o efeito na voz introduzida no
grupo no disco anterior, em faixas como Vivdo
e vivendo, Eu sou 157, Da ponte pra cd...), que
acaba sendo a ferramenta pela qual transfor-
mou-se o sample de Na mao de favelado é mo
guela: ou seja, vocé tem dois “conceitos”! que
se imbricam para gerar um novo; ndo é apenas
samplear o disco anterior nem apenas usar a
voz-de-menino-da-cola, mas criar um efeito

novo, o meta-conceito.

Pensando em conceitos, outra aparicdo que
nao se deixa ndo reparar € a utilizacao do som
de sinos. Os sinos estdo presentes, de maneira
mais ou menos arquetipica, em diversas faixas
do Sobrevivendo no inferno: seja na abertura e

no acompanhamento de piano de Versiculo 4

1 Utilizo aqui a ideia de conceito de Luc Ferrari, e mais
a frente voltarei a ela...

capitulo 3, ou no piano de T6 ouvindo alguém
me chamar... Em Cores & valores, os sinos rea-
parecem nos ultimos segundos do disco, como

ambientacao sonora.

A essa ambientacdo utilizando soundscape
(um conceito?) que é comum ao grupo (como
em diversos momentos de Té ouvindo alguém
me chamar, no fim de Férmula mdgica da paz,
Expresso da meia-noite...), mistura-se ainda um
terceiro conceito: o som de radio (como em
Rapaz comum, Da ponte pra cd, Qual mentira

vou acreditar...).

Esse fim, multi-conceitual, poderiamos dizer,
trara ainda uma citacao cifrada. Na radio, ou-

vimos:

Algo me diz que amanhd a coisa ird mudar
S6 mesmo um grande amor nos faz ter

[capacidade pra viver]

Esses versos sao da musica Castigal, de Cassia-
no. Nao foi a primeira vez que o grupo utilizou
Cassiano em suas musicas com esse efeito de

radio: em Sou mais vocé e em Da ponte pra cd

ja apareciam as suas batidas; mas nunca a voz
do cantor, famoso nas décadas de 70 e 80, fora
utilizada tdo claramente. Coloca-lo assim nos
faz remeter, indiretamente (e por isso, talvez
eu chamasse essa citacdo de meta-citacao) a
Vida loka II:

De teto solar, o luar representa

Ouvindo Cassiano - ah!, os gambé ndo guenta
Mas se ndo der, nego, o que é que tem?

O importante é nés aqui, junto ano que vem
Falam do presente, referindo-se ao passado
que se referia ao futuro. Tudo isso sem

esclarecer muito as relagdes.

LANCAMENTO DIGITAL E
FORMA DISCO

Lembro que o ultimo lancamento de estudio
do Racionais foi controverso: Nada como um
dia apds o outro dia (2002) era um CD duplo

que vinha com prego sugerido na capal!
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Cores & valores foi lancado apenas virtual-
mente, nas lojas de distribuicao de MP3. Se a
atitude de vender um CD com preco sugerido
na capa nos surpreende, 0 mesmo ocorre com
um langcamento apenas virtual, sem perspec-
tivas (até o momento) de lancamento fisico.
Vejo aqui uma posi¢do ndo estanque no pensar
industria-fonografica do grupo: teria sido facil
simplesmente repetir a férmula, ou aplicar ou-
tras férmulas ja consolidadas. E claro que lan-
camentos meramente virtuais estdo aos mon-
tes ao nosso redor (na musica experimental
sobremaneira!), mas na musica comercial nao

tenho visto tao facilmente.

Também chama a atengdo a distin¢ao clarissi-
ma entre Lado A e Lado B, mesmo que se trate
aqui de um ajuntado de arquivos digitais que
ndo se separam sequer em pastas diferentes.
Funciona mais ou menos assim: as primeiras
faixas trazem um Racionais mais préximo ao
rap, com batidas mais duras; a partir de O mal
e 0 bem, temos uma inversao: ali o rap mais
classico da lugar a black music de baile, com

batidas mais dancantes e até refrdes cantados:

Uma vida, uma histéria de vitérias na
memoria

Igual o livro o mal e 0 bem

Pro seu bem, pro meu bem

Um espinho, uma rosa, uma trilha
Uma curva perigosa a mais de cem
Pro seu bem, pro meu bem

Céu azul

A Black music ndo é novidade no trabalho do
Racionais e, durante os 12 anos de interrup-
cdo atividade do grupo antes do langamento
de Cores & valores, algumas experiéncias fo-
ram feitas nesse sentido, sendo a com maior
visibilidade o langamento da faixa Mulher elé-
trica, de Mano Brown, feita em conjunto com a
Banda Black Rio.

Lembro do lancamento de Mulher elétrica: li
em diversos foruns de discussdo que aquilo
seria o fim dos Racionais, que o Mano Brown
teria se “vendido ao sistema” e até mesmo que
era um absurdo “fazer uma musica que falas-
se bem de mulher” (me marcaram muito essas
criticas todas! - fui procurar referéncias, nao

achei, mas achei isso: Racionais chocam fis

com musica romantica demais?). Lembro tam-
bém de ter lido uma entrevista com o Mano
Brown a época respondendo a essas criticas.
Dizia ele algo como “Sempre ouvimos soul,
funk, a black music... A periferia ndo € so¢ feita

de rap!”.

Talvez possamos enxergar esse lado B de Co-
res & valores como uma resposta a essa critica,
ndao como uma simples reacdo, mas como um
desenvolvimento de pensamento a partir do
que aconteceu quando do langamento de Mu-
lher elétrica. E, mais uma vez, podemos verifi-
car uma atitude anti-estanque do grupo, pro-
curando fazer uma musica do presente, sem se
ater simplesmente a tradicdo e aquilo que ja

deu certo.

2 goo.gl/GgOXmr

O SOM-EM-SI

Lembro de que, quando era muito jovem e
ainda estudava violdao na escola do bairro, fui
a uma palestra do José Ramos Tinhorao, no
EM&T. Estava comec¢ando a descobrir os estu-
dos da critica musical e da musicologia, e pen-
sei que seria um 6timo ponto de partida estar
com um escritor do tamanho dele. Da palestra
toda (que ao que consta era sobre “A cangao
brasileira”), tudo de que lembro é minha in-
dignacdo quando ouvi daquele senhor que rap
ndo era canc¢do, pois ndo havia melodia nem
harmonia, era apenas uma poesia sendo reci-
tada e uma batida (acabou que nunca li um se-
quer livro dele, por puro ranc¢o depois daquele

primeiro encontro).

Sem entrar no mérito da cancdo, o rap é uma
manifestacdo musical, e, como produto da
inddstria, gera um fonograma, tal qual a tal
canc¢do. O fonograma nada mais é do que uma
gravacdo, tratada pelos meios que lhe cabem,
e que se apresenta com um certo padrao (o tal

padrao da industria).
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Na mesma época do meu encontro fortuito
com o Tinhorao, lembro de ter lido na revista
Caros Amigos uma entrevista com o produtor
musical do Racionais - ou ao menos de al-
guém proximo a ele (procurei por este artigo
na internet e ndo consegui - a revista bloqueia
acesso a artigos antigos aos nao-assinantes).
La pelas tantas, o tal produtor defendia que o
esplendoroso sucesso do Racionais naqueles
anos (estamos em 2004 mais ou menos) de-
via-se ao cuidado com a gravacdo dos discos
anteriores (sobremaneira, Sobrevivendo no in-
ferno), bem como a sua mixagem. Afinal, sendo
um fonograma, a maior qualidade que se lhe
imprimia faria com que a musica fosse, por
consequéncia, de maior qualidade também. E
a diferenca de qualidade de gravacao e mixa-
gem de Sobrevivendo aos demais discos de rap

da época seria marcante.

Moro na periferia de Sdo Paulo, e, nao raro, as
sextas-feiras, na madrugada, passam carros
com sons turbinados tocando faixas no mais
alto volume (as janelas tremem em ressonan-

cia). As faixas favoritas parecem ser ainda Vida

Loka I e Il e Jesus Chorou, embora nao tenham

descartado sucessos como Didrio.

Bem, é sabida a vontade desses condutores
de sons motorizados, a de fazer tudo tremer.
E é sabido também que sons graves sao mais
propensos a perpassar paredes®. Nada melhor,
portanto, que investir em um bom sub-woofer,

e escolher um set list afeito ao efeito desejado.

Nao acho que os Racionais estejam alheios ao
fato de suas musicas fazerem tremer portas e
janelas em Pirituba. E pude notar, de cara, um
cuidado muito impressionante com os subgra-
ves do novo album. Mais do que serem tran-
sientes rapidos e comprimidos ligados as ba-
tidas do bumbo, desta vez o baixo das faixas é
constituido de parciais subgraves sustentados

e muito bem definidos.

Fiz uma analise rapida da resposta frequen-
cial das faixas, com uma faixa do Sobrevivendo,
uma do Nada como um dia, e duas do novo al-
bum, a faixa de abertura Cores & valores e a 4

praga:

3 goo.gl/mdnVrE

Em branco: A praca (2014)

Em amarelo: Cores e valores (2014)

Em azul: Vida loka Il (2002)

Em violeta: Dicrio de um detento (1997)

As linhas coloridas correspondem, cada uma,
a resposta frequencial média de 10 segundos
de uma faixa, identificadas abaixo pela cor. Sao
praticamente 20dB de diferenca entre os sub-
graves do Didrio para as novas faixas, e 10dB
em relacdo a Vida loka II. Além disso, pode-
mos notar uma diferenca nitida entre a énfa-
se do subgrave dentro da mixagem: ao invés
de comprimi-los para procurar um controle
tonal mais claro, enfatiza-los e fazer deles um

elemento formativo da musica, ndo apenas um

acompanhamento. Poderiamos falar da eman-
cipacdo do subgrave, em um momento em que
a compressao paralela com mixes voltadas a
celulares e tablets tem extinguido a modela-

gem dinamica desta faixa de frequéncia.

Outro fato que me chamou muito a aten¢do em
relacdo a mixagem do disco, ao ouvi-lo, foi a
espacializacao das faixas, a criagdao da imagem
estereofdnica. Seja no sampleamento de Na

mdo de favelado é mé guela, seja nas batidas
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IMACENS AO LADO: cada par de meters
representa a soma entre canais esquerdo e direito
e a diferenca entre esses canais, respectavimente.
Da esquerda para a direita:

A praca (2014)

Cores e valores (2014)

Vida loka Il (2002)

Dicrio de um detento (1997)

mais rapidas ou nos soundscapes de A praga,
ha sempre um elemento transitando entre os
canais esquerdo e direito, como que querendo
envolver o ouvinte. Essa atmosfera intimista,
embora num primeiro momento pare¢a con-
traditéria pensando nos carros de som tur-
binado, também da conta daquele ouvinte de
metré e 6nibus, que ouve no fone de ouvido,
e torna a sua experiéncia muito mais interes-

sante e complexa.

Como modo de mensurar isso, e tentar mos-
trar como o trabalho sobre o som-em-si é mui-
to importante neste album, fiz outra rapida
andlise sobre a diferenca entre os sinais do ca-
nal esquerdo e o direito. Analisei as 4 musicas
acima: basicamente, quanto mais alto o sinal

de diferenca, mais distintos sdo so canais.

E claro que cada figura aqui demonstrada é
apenas um momento dentro da musica, mas
procurei selecionar uma que nado distorcesse
muito a média do que acontece ao longo da fai-
xa. Podemos notar, portanto, que as faixas do
disco atual prezam pela diferenciacdo do ste-
reo, dando maior énfase a separacdo entre os

canais, criando esse tal envolvimento sonoro.
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EXPLORACAO DE CONCEITOS

A partir dos conceitos que apresentei até aqui,
gostaria de discutir brevemente a possibilida-
de de enxergarmos Cores & valores como um
disco-conceito, e mais do que isso, como um
disco de exploracdo de conceitos. Ja disse aqui
que quando falo em conceito, estou me acer-
cando do que falava Luc Ferrari sobre isso. Em
uma entrevista, Ferrari fala sobre a sua explo-

ra¢do de conceitos:

[durante a realizacdo da Far West News]

eu apliquei todas as minhas ideias: sejam o
serialismo, o aleatdrio, os objetos achados,

a tautologia, o minimalismo, a narragdo, a
arte radiofénica. [...] Esse trabalho resultou
na descoberta da exploragdo dos meus
proprios conceitos. [...] Os conceitos sdo
coisas que tém uma certa relevdncia, mas
que eu utilizo usando pingas. [...] Conheci
bem a época em que se utilizava o conceito
pelo conceito, [...] e vejo que muitos ficaram
presos nessa época. Eu prefiro desmistificar
o0s conceitos e dizer: sim, sdo interessantes!,
mas tenhamos uma certa distdncia, para que
ndo nos tornemos puristas ou sistemdticos.
(FERRARI apud CAUX, 2002, p. 156, tradugdo

do autor)

Explorar conceitos foi, para Luc Ferrari, uma
forma nao-estanque de olhar para sua obra e
agir sobre ela, e, com isso, criar novas obras.
Cores & valores talvez tenha um pouco desse

espirito.

Imagino que passar 12 anos, de certa forma,
pensando sobre fazer um novo trabalho seja
um trabalho hercileo, e que acabe gerando
uma série de reflexdes sobre o que foi feito e

sobre o que ainda pode ser feito.

Nas criticas mais superficiais que ouvi sobre o
album, ressaltava-se a duragao total do disco
(por volta de 33 minutos), como se isso fosse
decorréncia de uma certa preguica na cria-
¢do das musicas, ou ainda, da incapacidade de
criar outras musicas que pudessem estar no

disco. E nao é esse o caso.

Em Cores & valores as faixas sdo comprimidas
ao maximo: nao em extensdo dinamica, falo
aqui de ideias, de sintese. O discurso racional
ja esta embutido no publico, que, de alguma

forma, passa a ser redundante nas novas musi-

cas uma extensao sobre determinados temas.
Um exemplo claro desta condigao é a faixa que
encerra o disco: nela, a frase “Baby, vamos fu-
gir desse lugar” é loopada em 3 trechos, que
somam 70 segundos de musica. E isso corres-
ponde a 30% da duracdo total da faixa, sem
que o discurso se desenvolva propriamente. O
que me parece, porém, é que o discurso nao
precisa se desenvolver literalmente: a simples
repeticdo da frase, associada aos elementos
musicais ao redor e ao textos que a articulam,
da conta de criar, na cabeca de cada um, a his-
toria que, se fosse contada, levaria uns 6 ou 7

minutos.

Ou seja, cria-se uma musica (sobretudo) a par-
tir de um recurso (a repeticao, o loop), tornan-
do ele um elemento fundador e articulador da
propria cancdo. Outro exemplo disso pode ser
a faixa A praga, em que matérias jornalisticas
confundem-se com gravacoes de soundscape,
sons de foley, e gravacdes do proprio show do
Racionais: é a exploracdo em si do samplea-
mento, pois ndo usa-se o sampleamento como

artificio, como firula, mas sim como estrutura.

Ja falei aqui na linda, mesmo que brevemen-
te, sobre o meu conceito de meta-cangdo. Uso
essa definicdo para me referir, sobretudo, a
uma determinada fase da criacdo do Caetano
Veloso, que talvez comece no Araga azul e cul-
mine no Livro. Na meta-cang¢ao, um elemento
da cangdo (ou periférico a ela) é trazido ao cen-
tro da estrutura (ou ausentado dela, no caso
de elementos tradicionalmente formantes da
cancao), e dele (ou de sua auséncia) decorrem

um sem numero de escolhas.

Bem, talvez Cores & valores seja um disco de
meta-rap: embora ele possa (e deva) ser es-
cutado como um 6timo disco de rap, é impor-
tante também entender as condensacdes que
existem ali, como em uma refeicdo de Ferran
Adria, nas abstragdes de Paul Klee, nos dialo-
gos internos do Velho e o mar, e nas Far west

news de Luc Ferrari...

Mas, acima de tudo, Cores & valores é um 0ti-

mo disco. &
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AMOR E ODIO EM
TEMPOS DE PROTESTOS

LILIAN NAKAO NAKAHODO
l'rm #3, ANO 2

> Na linda#2 deste ano, a Julia Teles nos
apresentou misturas musicais inusitadas e
desconstrucdes subversivas de cangdes, num
artigo sobre “versdes deturpadas de musicas
muito conhecidas”!. O que me fez lembrar do
System of a Dilma, mashup criado pelo Dj Faro-
ff em 2011 e difundido via Youtube. Pra mim,

é um dos videos mais divertidos nesse ramo?>.

Eu sou fa de mashups - que também gosto de
chamar de “mistureba” - e ja me diverti bas-
tante explorando essa ideia na concepc¢ao de
uma trilha de espetaculo urbano de danca.
Trago, aqui, por exemplo, duas faixas compos-
tas em 2011 a partir de fragmentos instru-
mentais conhecidos, gravacdes de musicos de

rua e outras coisas: Pra ld e pra cd e A XV.

Prala e pra ca: goo.gl/XqOf[E

A XV: g0o.2l/TxrmPE

1 goo.gl/Tvrr72
2 goo.gl/1a901K

Mas eu gosto mesmo é da subcategoria de ver-
soes musicais criadas a partir de discursos po-
liticos, como o System of a Dilma. O primeiro
deles que ouvi ndo é exatamente um remix,
mas uma espécie de sonificagdo manual de um
discurso do Collor, feita, (claro!,) pelo Herme-
to Pascoal, faixa do album Festa dos Deuses, de
19923,

Nem o discurso inaugural do presidente dos
Estados Unidos escapou de ser “mashupado”:
enquanto o mundo via a transmissao ao vivo,
Tim Exile sampleava e mixava camadas, em
tempo real, das palavras do Obama, criando

uma musica meio one-man-band.

Alias, tem até um canal do Youtube, o Baracks-
dubs, s6 com releases de mashups do Obama,
que apresenta “hits” como Barack Obama Sin-

gs Call me maybe®.

Gosto dessas misturas porque geralmente re-

3 goo.gl/u3f8Y9
4 goo.gl/]S950W
5 goo.gl/WZbrwK
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sultam em algo divertido. E também porque,
nesse processo de deturpar a exposicao meto-
dica e retorica do discurso, gera-se uma nova
expressdo ndo necessariamente politica (em-
bora, como em tudo, seja possivel enxergar
uma ideologia politica nessa desconstrucao):
uma expressao que vai além da combinacgdo de
sons aleatérios (com imagens ou nio). E a de-
sorganizacdo e reordenacdo do que ja estava
organizado, que coloca em foco uma necessi-
dade de mudanca latente. Uma transformacao
do que é familiar, realizada, literalmente, pe-
las proprias maos. E aqui, lembrando Marshall
McLuhan, o meio é a propria mensagem de

transcendéncia.

Copiar, combinar e transformar sdo procedi-
mentos comuns por tras de grandes invengoes
e processos criativos na humanidade. E com
essa premissa que o cineasta Kirby Ferguson
sustenta a ideia que tudo é um remix, apresen-
tada em uma série independente de quatro

episddios®. Usando exemplos que vao de mu-

6 goo.gl/160dLO

sicas famosas a grandes invencdes, Kirby de-
monstra que as leis sobre patentes e copyright
estdo contra a nog¢do de construgdo criativa
sobre o trabalho de outros. Everything is a re-
mix é um documentario que vale muito a pena
assistir. Porque ndo apenas questiona a valida-
de e os beneficios de tais leis americanas (e de
mundo afora), como aprofunda, com exemplos
que vao te deixar surpreso, a discussao sobre

propriedade intelectual. Il

» Acompanhei um pouco pela televisdo os
protestos do dia 15 e s6. Duas amigas, em mo-
mentos diferentes, me relataram a experiéncia
de estar 14, no Centro Civico da cidade, epicen-
tro das manifestacdes oficiais. Uma, empresa-
ria, falou da necessidade que sentiu de “fazer
parte desse momento histdrico”, da catarse
coletiva, da sensacdo de estar num programa
de familia, desses que se coloca fitinhas no ca-
belo da filha. A outra, bailarina, disse que es-
tranhou ver tanta gente na rua e nenhuma co-
nhecida (porque Curitiba é pequena; sempre

se encontra alguém pra fingir que nao viu). “-

Cadé meus amigos pobres!?” ela se perguntou,

fazendo graca.

Se sonificassemos a diversidade de demandas
nesses protestos, terfamos um massudo e so-
noro mashup. Os fragmentos de ideologias que
estavam 13, justapostos, ndo eram nada origi-
nais; sao copias do que ja vimos em outros con-
textos e cang¢des, com outras vestes e estilos. O
que nao tira, de jeito algum, o peso criativo do
evento, do meu ponto de vista. Pelo contrario:
gosto de pensar que a partir da combinacgao e
transformacao dessas vozes plurais e descone-
xas, cheias, sim, de amor e 6dio, podera nascer
algo expressivo. Uma das diversas facetas do
odio, como disse o Tiago de Mello num texto
anterior sobre black metal’, se confunde com a
vontade de mudanca. E o amor inflama e exige.
Tomara que essa fusao nos una, principalmen-

te em tempos dificeis como estes.

7 goo.gl/tx]v2Q
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http://soundcloud.com/lilian-nakahodo
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A CONSCIENCIA DO RUIDO,

A INCONSEQUENCIA ACUSTICA QU
A (INYCONSCIENCIA DO RUIDO E
SUAS CONSEQUENCIAS ACUSTICAS*

BRUNO FABBRINI
l_'rrb #4, ANO 2

> Quando a noite cala, a intensidade do
uivo (continuos, incessantes) diminui e nossa
audicao fica mais agucada. D4 pra escutar o
barulho da torneira do vizinho, o homem so-
litdrio caminhando na rua e os carros estacio-
nando em frente ao prédio. Ouvimos melhor -
pior ouvir? - qualquer som que no calor do dia
passa desapercebido. Porém, a noite da qual

vou falar foi diferente. Bem diferente. Il

P Pense rapido, imagine propor a experiéncia
em seu bairro e arredores para todos morado-
res sairem na janela as 19h de um domingo e
se manifestarem acusticamente por meio de
qualquer meio propagador de som, protestan-
do contra o stress e os problemas cotidianos.
Que fizessem um enorme barulho e, pouco a
pouco, fossem gradualmente aumentando sua
intensidade durante um periodo de 30-40 mi-
nutos, chegando ao apice e depois fossem pro-
gressivamente saindo da brincadeira, até que

nada - ou quase nada - restasse.

Sera que haveria alguma adesao, além de vocé

e dois amigos, talvez trés, entrando na onda?

Provavelmente haveriam mais gritos de calem
a boca, multas de condominio e problemas

com a vizinhanca querendo ver fantastico.

Nao nessa noite. Nela, onde o cidadao do tipo
mais comum - e ordindrio - criou, a sua pro-
pria sorte, e sem plena consciéncia, um mo-
vimento musical experimental, com graus de
intensidade e dodecafonia exdticos e belissi-
mos, numa resolu¢dao em que uma insatisfacao
generalizada acabou por se transformar numa
manifestacao ensurdecedora, fragorosa, vinda
do intimo de cada um de seus performers, pas-
sagem do impulso ndo verbal para o acustico,
melddico, desarmodnico e ritmico, Sao Paulo

compondo as avessas uma impossivel sinfonia

a revelia do saber que a produziu. Il

» goo.gl/BsizKill

» Volto um pouco, vamos pra outro lugar. Nes-
se lindo video datado de 1969 dois senhores
ingleses com penteado distinto, um apresen-
tador e um educador apresentam ao mundo

suas criancas musicais. Criangas estranhas.
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Criancas experimentais. Ndo se trata de algo
excepcional por virtuosismo, talento ou bizar-
rice, mas de uma escola de musica experimen-
tal para criancas. Nela, criancas exploravam
instrumentos e sonoridades de forma incon-
vencional, aprendiam a usar aparatos técnicos
(na época a tecnologia eram os gravadores de
rolo) e a manipular sons, seja alterando para-
metros de intensidade ou ADSR. Mais do que
qualquer outra coisa, as criangas aprendiam a
se relacionar sonoramente com o mundo, pu-
dessem elas tornarem-se o que se tornariam, e

entao teriam uma boa propriedade da proépria

escuta e do mundo ao redor. ll

» Salto. 2015. O Brasil ndo tem em seu cur-
riculo fundamental o ensino musical obrigato-
rio, nem qualquer outro (grande/conhecido)
projeto extra-curricular como escolas de mu-
sica voltadas para experimenta¢des musicais
(sobrevivemos, felizmente, gracas a algumas
iniciativas universitarias e de pequenos gru-
pos independentes. A enunciar, cad estamos

NME:s lindos!, como um deles).

A maioria do pais, com toda suariqueza em ter-
mos de cultura/musica popular e inventivida-
de, segue formalmente ignorando a arte da es-
cuta e suas riquezas. De fato, seguimos - talvez
por falta de matéria prima formal/educacional
e do modus operandi brasileiro - construindo
gambiarras e abusando da inventividade, o
que é 6timo em inumeros aspectos de nossa
singularidade, mas € possivel e preciso ir além
desse estagio, adquirindo maior propriedade
do sentido auditivo e suas possibilidades acus-
ticas, a comecar pela consciéncia sonora como
algo (bem) anterior as tradicionais defini¢des

musicais. Il

» Penso em Russolo, em Cage, no cotidiano e
no espago sonoro que transpassa as barreiras
fisicas, invadindo ouvidos alheios e ocupando
suas cabegas noite e dia. Na transformacao
ritmica do som em substancias quimicas de-
volvendo parte dessa energia para o corpo e
ajudando-o a se locomover, nesse espaco de
corpos se chocando que sao as cidades. Na
consciéncia da escuta e na absorcdo de suas
nuances, fisica e mentalmente. Na impossibili-

dade de absorc¢ao do excesso desses estimulos

até que parte deles se transformem em dores
de cabeca como resposta ao que nao podemos
filtrar, atacando nossos corpos até que adoe-
cam, consequéncia de ignorarmos toda essa

poténcia sonora que nos cerca e, em especial,

a dessa noite. Il

P Instrumentos listados para panelaco expe-

rimental:

buzinas,

cornetas,

motores,

panelas e frigideiras de todos os tamanhos,
formatos e materiais (tefal, ceramica, alumi-

nio, ferro, cobre)

colheres, garfos e facas!

gogos afinados e desafinados em

baixos, baritonos, tenores, contraltos e sopra-

nos,

rojoes e passaros mecanicos Il

» goo.gl/2ulh6ull

» A sinfonia ignorada - luminosa em sua in-
consciéncia- foi gravada na noite de 15/03/15
e diretamente motivada pela crise politica que
toma conta dos noticiarios. Nao ha, da minha
parte, qualquer intencdo de manifestac¢ao poli-
tica/ideoldgica por tras da gravacao, mas total
interesse nas suas consequéncias acusticas, na
escuta e no experimento coletivo feito pela po-

pulacdo em sua cadtica riqueza.

Realizada da janela de quarto que dava para
a rua, pelos dois canais internos do gravador
(XY & direcional) so fui escutar o resultado al-
guns dias depois, transferindo o material para
o computador. Tomei um susto bem grande
pela sua dimensao (fisica, um espago aberto
cercado por grandes avenidas e pequenas ruas

da vizinhanca ressoando) e desenvolvimento
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sonoro. De vez em quando, coloco pra tocar
na surdina enquanto alguma visita chega e as
pessoas ndo compreendem de ‘onde vém esse
som’ e perguntam: O que estd acontecendo?
Nao sei dizer ao certo, nem de onde vem, pra
onde vai, se vai, mas tinha vontade de ver mais
gente saindo as ruas e janelas com alguma
frequéncia pra fazer uma ode a cidade, ode a
alegria (nossa 927?), ode ao 6dio, ou a que quer
que fosse, através da recomposicdo desses
sons ordindrios, que tanto escutamos, fazem
parte do vocabulario, e solenemente ignora-

mos no dia dia.

Um brinde ao caos e ao desconhecimento dos
que, ignorando-a enquanto tal, a compuseram!

»*Corresponde essa sinfonia a uma pichagio?

-~
_—
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http://luckysenpai.tumblr.com
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FRIO NA BARRIGA

NATALIA KER
l'rm #1, ANO 2

Nesta nova série, Natdlia escreve a partir de fotografias de amigos. Se em sua série anterior de textos
- “Sons sdo estérias’, publicada ao longo do ano de 2014 na linda - o desafio estava em escrever o
sonoro, ou ao menos aquilo advindo do sonoro (passando, é 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 dd.
Hoje, a partir das fotografias de Heloisa Ballarini.

E com a musica 3 analogias toscas de Henrique Iwao, que vocé pode ouvir aqui: goo.gl/LdjDaA
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> Os pés mais cansados mesmo assim vao bus-
car mais chdo. Mas o pavor e o prazer de testar os
limites da gravidade sdo como estar ébrio e ndo sa-
ber muito bem por onde anda. A multidao nao flui,

s6 o individuo voa.

E entdo ele estava tdo bébado que o mundo era um
carrossel leeeeeerdo, mas cheio de artimanhas. O
ultimo gole de cerveja quente o impeliu a balbuciar
uns passos escorado na massa. Esbocou a melhor
danca que seus membros conseguiam coordenar.
Nem na fila do gargarejo dava para distinguir os
berros do careca que liderava a banda de punk rock.

0 4lcool deixava até a raiva do cara aerada, fofa.

Nao sabe exatamente como escalou os trés degraus
do palquinho. A jaqueta de couro no ambiente aba-
fado estava deixando-o febril. Na beira do palco ndo
havia muito o que fazer. Respirou fundo e caiu. Flu-
tuou na multidao até que as ondas cansassem de o
carregar. Sentou em um sofa mofado e contentou-se

em observar o mundo rodar. De-va-gar.

O suor escorreu pela testa, mas ja ndo sentia a pro-
tecdo do couro. Droga. Sentado ali sem a jaqueta ia

parecer um palhaco. &

77



78

Nas dltimas paginas, as trés fotos sGo de autoria de

Heloisa Ballarini especialmente para a coluna da

Natdlia Keri
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http://goo.gl/CqOI63
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A TRACEDIA DO BANHISTA

FRANCISCO DE OLIVEIRA & MAX PACKER
l.h:b #2, ANO 2

> Imagine o leitor que o homem médio
tivesse 28, 29 metros de altura... Ou, inversa-
mente, que 0 homem médio tivesse algo entre
6 e 7 centimetros de altura e uma onda qual-
quer no mar de Ubatuba fosse uma monstruo-
sidade para nés. Ou, ainda: que o homem mé-
dio tivesse a altura que tem, mas que as faixas
de areia de nosso litoral se estendessem por
ndo muito mais do que um palmo entre mata
(ou falésia) e mar, permitindo apenas a Sra.
Abelha ou a Da. Joaninha bicar uma caipirinha

enquanto o maridao vai fazer um cooper.

Para além do frescor da brisa, da exuberancia
das paisagens e das promessas de amor nesta
ou naquela curvinha, ha um fator, talvez o mais
primario de todos, que permite a praia assu-
mir o significado que ela tem para nds: o fato
(vejam bem: é um milagre!) de estarmos em

perfeita proporc¢io para desfruta-la. Il

P Farta das plenas e equilibradas harmonias
da arte renascentista — observa o Sr. Heinrich

Wolfflin -, a arte barroca volta-se para as pro-

porgoes dissonantes, por assim dizer. Note-se,
ainda assim, que, seja em funcao de retratar
dramaticamente seus motivos (1), seja em
funcdo de renunciar a exatidao das propor-
coOes organicas (“o que é”) em prol de propor-
¢Oes técnicas (“o que cria a impressao de ser”)
(2), a proporgdo, para o artista barroco, nao é
acessoria, ndo é ornamental, ndo é uma ques-
tdo de gosto, nem mero meio de diferenciar-
-se dos mestres antigos. Tal como para um Da
Vinci, a propor¢ao em Caravaggio, Bernini ou
Rembrandt segue sendo significativa. De fato,
ela torna-se o centro da questdao composicio-
nal: para o artista barroco, a graca se da jus-
tamente quando a propor¢do entre as partes
nao pode mais ser dada como certa, quando a
propor¢do ndo esta mais garantida pela exati-

dao geométrica.

Ao espectador, por sua vez, propde-se aqui um
desafio: ndo se trata de fruir passivamente as
proporcionalidades do quadro, de refugiar-se
no sentimento de plenitude, mas de inteligi-
-las, para, através delas, aprofundar-se sensi-

velmente sobre o drama representado.
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Caravaggio: O Sacrificio de lsaac (1603)
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Talvez ndo seja, afinal, um milagre a priori o de
estarmos em proporc¢ao para desfrutarmos da
praia; fodssemos nds gigantes ou andes, ela as-
sumiria para nds outros significados. (A praia
é essencialmente barroca, de todo modo!, e,
ainda que nos permita habita-la, das nuvens
e morros, dos cocos e tocas de siri aquela ou-
tra praia, do outro lado da baia, ela prolifera
propor¢des significativamente discrepantes).
Assim sendo, talvez o desfrute da praia seja,
inconscientemente, um desfrute de suas pro-
porgdes. Decorre dai que curtir a praia nao é
algo tao simples assim. Exige-se, na verdade,
um tipo muito especial de introspeccao, ligado
ao reconhecimento das formas. Eis entdo o de-
safio do banhista: como experienciar a praia?
Como viver a discrepancia de suas propor-
coes? Ha de haver algo mais entre uma onda e
o Sr. Abelhudo do que a iminéncia de um nao-

-afogamentol!

O problema é particularmente dificil de se re-
solver - e possivelmente o leitor ja tenha expe-
rimentado tal dificuldade —: o drama proposto
pela relacdo entre vento, siri, costao e conchi-
nha, este drama sim é desproporcional com
relacao a nos; de tal maneira desproporcional,

de tal maneira dilatado, de fato, que embora

tenhamos vaga nocao de sua forca e de sua
multiplicidade de dire¢des, somos incapazes
de abarca-lo, deixando-nos entre o vislumbre
de tal drama e o vislumbre de uma descomu-
nal serenidade - a qual nem o mais radical dos
renascentistas teria podido produzir. Resta-
-nos, assim, o dilema pratico entre assumir a
perplexidade do olhar, ou refugiarmo-nos no
apaziguamento da sombrinha - convenhamos,
também a débil paz do banhista é inédita na

histéria da representacao.

Qual o pre¢o que se paga por esse apazigua-
mento?, por uma deliberada abdica¢ao do sen-
so de forma? Diante da impossibilidade de ex-
perienciar a praia e diante da impossibilidade
de neutralizar mentalmente suas proporgoes,
sua descaracterizacao torna-se fisica: precisa-
mos invadi-la com aparatos cujas proporgoes
nos aguentemos. Escondemos, assim, os mor-
ros com prédios, as ondas com béias macar-
rao, as tocas de siri com cadeiras dobraveis e

a perplexidade com fotos, frisbees e frescobdis.

E qual preco paga o compositor que abdica do
senso de forma?, da dimensdo significativa
da propor¢ao? Atras de qué ele esconde sua

musica? &
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HEIDEGCER, ARTE B
TECNOLOGIA

ROBERTO VOITA
l.h:b #2, ANO 2

88

> Tecnologia vem do grego, tekhnologia,
que em traducdo livre significa tratado ou dis-
sertacdo sobre uma arte [ou ciéncia, industria],
exposicao das regras de uma arte [ou ciéncia,
industria], formada pela juncao dos radicais
tekhno (de tékhneé “arte, artesanato, industria,
ciéncia”) e logia (de ldgos, ou “linguagem, pro-

posicdo”).

Ao longo da historia diferentes aparatos tec-
nolégicos foram criados para produzir, regis-
trar e difundir a musica, por exemplo, desde
a concep¢do da escrita e das teorias musicais,
passando pelas técnicas de construgdo de ins-
trumentos, edicdo musical, até o advento da
eletricidade e do registro fonografico. Todos
estes processos evoluiram, e continuam evo-
luindo, a partir de influéncias muatuas, em um
movimento continuo e cada vez mais rapido.
Se antes uma nova tecnologia demorava me-
ses, ou até anos, para ser incorporada nas pra-
ticas de producao musical - como ocorreu com
o trompete de chaves, desenvolvido por volta
de 1793 por Anton Weidinger (1767 - 1852)

para substituir o trompete natural, e que s6 foi

incorporado ao repertério apés 1800, com a
estreia do Concerto para Trompete em Mi be-
mol maior de Haydn, escrito especialmente
para Weidinger e seu instrumento - hoje em
dia, com a agilidade na difusdao de informa-
¢Oes, uma nova tecnologia é rapidamente assi-

milada e incorporada na pratica musical.

Entretanto, ao pensarmos em tecnologia apli-
cada a musica (assim como aos diferentes
meios e expressoes artisticas), € comum que
a relacionemos imediatamente a tecnologia
computacional (e equipamentos ligados a ra-
diodifusao) que se popularizaram a partir se-
gunda metade do século XX. Esta relacdo esta
ligada ao conceito instrumental da tecnologia.
Em High Techné, Rutsky desafia este concei-
to, baseando-se na raiz grega da tecnologia e
apoiado, principalmente, pelas ideias de Hei-
degger. Rutsky cita que “a concep¢ao moderna
de tecnologia, por restringir a defini¢do de tec-
nologico em termos instrumentais, ‘nos cega’
em relacao a uma ‘esséncia’ mais ampla [...]”
que envolve, além desta visdo moderna, as di-
ferentes concepgdes de tecnologias tradicio-
nais e tékhne do grego antigo (RUTSKY, 1999,
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p. 2). De fato, Heidegger sustenta este conceito
em relacdo a tecnologia e a arte em seu livro
Introdugdo a Metafisica (Einftihrung in die Me-
taphysik) de 1935, quando escreve que “a arte
é um saber e é, por isso, techné. Nao é, pois,
pelo facto de para a sua realizagdo serem ne-
cessarias habilidades ‘técnicas’ [e tecnoldgi-
cas] que a arte é techné” (HEIDEGGER, 1997,
p. 177).

Para Heidegger o conceito grego da relacao
entre arte e tecnologia, que é ndo instrumen-
tal, se relaciona essencialmente a ideia da pro-
ducao artistica como poiesis. Em 1936, em A
Origem da Obra de Arte, Heidegger caracteriza
a techné como esséncia da técnica e da arte,
explorando a forma como ela, seja nas atribui-
cOes mais técnicas (o fazer do artesdo) ou nas
suas formas mais artisticas (o fazer do artista)
é concebida essencialmente como poiesis. Des-
ta forma, a techné como ac¢do do saber é poie-
sis, e a poiesis é um trazer a presenca atraveés
do saber, do percepcionar e do pensar (HEID-
DEGER, 2010).

Em outras palavras, a fildsofa Maria Aparecida
Rafael descreve a reflexdo de Heiddegger so-

bre tecnologia na seguinte passagem:

A tecnologia, segundo Heidegger nada

mais é do que a heranga que recebemos da
Tradigdo do pensamento Ocidental. Heranga
essa que precisa ser conquistada a cada

dia. Mas ao conquistd-la ela nos aprisiona

e nos liberta. Aprisiona-nos quando nds
simplesmente apropriamos daquilo que ela
nos impée por meio da cultura, dos costumes,
dos valores, sem que possamos meditar.
Libertar-nos quando nds nos colocamos

a pensar a esséncia dela. Portanto, para

que o homem ndo perca as suas raizes é
necessdrio que ele saiba pensar a esséncia da
tecnologia. Pensar essa esséncia é superar a
tecnologia, ndo no sentido de deprecid-la ou
aniquild-la, mas antes, de passar por dentro
dela, de compreendé-la mais radicalmente.
Pensar a esséncia da tecnologia é pensar a
esséncia de nés mesmos.” (RAFAEL, 2007, p.
6). =

PARA MAIS INFORMACOES:

BRANCO, Patricia Castello. Martin Heidde-
ger: A técnica como possibilidade de Poiésis.
In: A Parte Rei (Revista de Filosofia), n. 63, p.
1-86. Disponivel em: <http://serbal.pntic.mec.
es/~cmunozl11/index.html>. Acesso em: 13
de fevereiro de 2015.

HEIDEGGER, Martin. (1936). A Origem da Obra
de Arte. Trad. de Idalina Azevedo da Silva e Ma-
nuel Anténio de Castro. Rio de Janeiro: Editora
70.2010.

. (1935). Introdugdo a Meta-
fisica. Trad. de Mario Matos e Bernhard Sylla.
Lisboa: Instituto Piaget, 1997.

RAFAEL, Maria Aparecida. A questdo da tecno-
logia no pensamento de Martim Heidegger ou
Uma possivel leitura da conferéncia “serenida-
de” (1959). In: “Existéncia e Arte”- Revista Ele-
tronica do Grupo PET - Ciéncias Humanas, Es-
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TELA DE MUSICA

SERGIO ABDALLA
l'rm #3, ANO 2

’ Fazer musica que se apresenta num ar-
quivo de audio digital, hoje, é nossa pratica co-
mum, nos, os pertencentes por nascimento ou

adesao a época da musica no computador.

0 arquivo de audio é um pouco como tela, em
pintura. E 0 meio que mais participa do senso
comum do que é o estado da arte. O que é uma
musica? Isso aqui: um arquivo. Baixe a musica
nova do. E também é, como a tela, um meio que
os artistas que buscam novos meios frequen-
temente véem como conservador. E é conser-
vador em varios sentidos, um deles sendo que
ele realmente é uma conservacao dos dados
para reproducao infinita, conservagao para ca-
pitalizacgdo.

Mas falei da tela também porque fazer musi-
ca em arquivo de dudio tem a ver com termos
uma suposta superficie lisa incolor (o audio
zero, uma série de zeros escritos) que seria
neutra. E que nunca é neutra (por que estamos
apresentando musica gravada numa situacao
publica? por que vocé ndo toca ao vivo? por
que ndo se gravou em formato analégico?...),

sempre tem alguma tomada de posicdo. E

nesse caso a tomada de posicao é por um
fazer musica proximo da nossa vida comum
na internet no computador no trabalho no
mundo - a parcialidade de fazer musica com o
nosso material mais comum na vida, o arquivo
digital. Aqui, ja ndo tem nada a ver com a tela

de jute, lona, sei 14, ndo sei do que é feita.

Mas a superficie aparentemente neutra onde
pintamos algo, ou desenhamos ou colamos
Ou riscamos ou rasgamos ou sujamos ou ig-
noramos algo, essa superficie é importante. A
dobra reflexiva sobre a presenca e o condicio-
namento do suporte € algo que, em artes plas-
ticas, ja foi, € isso que a gente aprende na aula
de artes. ]Ja foi ha muito tempo. Em literatura,
poesia, idem. Em musica também: cortar colar
pedacos de papel partitura, gravar o som de
uma gravacao de disco, sonorizar erro digital,
tudo isso ja conhecemos. Ndo quer dizer que
tenhamos absorvido e interpretado, nao
mesmo, mas conhecemos. Isso nao proibe as
pequenas reflexdes, as pequenas metalingua-
gens, e na verdade as libera. A grande questao
de perceber que o arquivo é um arquivo ja esta

colocada. Temos o espaco, sim, de todas as pe-
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quenas reflexdes cujo significado histérico é

confuso e difuso.

Fazer, agora mais especificamente, musica
acusmatica®’ também é algo que ja foi. Prefiro
me isentar de definir essa palavra pedindo
aos leitores que acessem o link indicado acima
como com uma defini¢do desse nome (e é algo
a se pensar que nossa wikipedia em portugués
sobre o assunto seja tdo...vazia). Sei 14, anos
60 Franca, Europa, ja foi. Entdo € algo que nao
estd sendo levado pela torrente de inovacao e
novidade e projeto de mudanca.

Acho que pode ser tdo ingénuo e politicamen-
te covarde quanto - mudando da comparagdo
com a tela para uma com a folha - desenhar
num caderno. Covarde, se subtrai a apreciacao
publica como tentativa de mudan¢a do mundo.
Ninguém vai mudar o mundo com um arquivo.
Nessa subtracdo a politica tem uma tematiza-
¢do da prépria vida intima com os sons. Acho
que fazer musica acusmatica, principalmente
fazer em casa ou em ambientes nao profissio-
nais (ambientes que nao estidio de musica

1 goo.gl/xH05Q9

eletronica, e temos muitos pelo mundo) pode
ser visto como uma atividade de desenho. Nao
€ a toa a associacdo do nome sound design com
0 que o musico eletroacustico faz. Ambos vi-
vem no ambiente de sons e técnicas consoli-
dados por uma certa musica de vanguarda do
meio pro fim do século passado sem, contudo,
acreditar mais na necessidade histdrico-evo-
lutiva dessa pratica. Talvez acreditando mais
na necessidade presente, necessidade de res-
ponder ao mundo sem saber o sentido disso,
necessidade de desenhar esses sons que vém
o tempo todo ao nosso encontro.

Necessidade de ir de encontro aos sons, tam-
bém. Bater cabeca com os sons que o tempo
todo vém, sem, contudo, dar uma resposta he-
réica, ou a altura. Sempre dando uma resposta
timida, um arquivo de audio. &
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1OO MANY POOPS

LUIS FELIPE LABAKI
lifm #1, ANO 2

> No inicio deste ano de 2015, lembrei do
YouTubePoop. Ja fazia pelo menos uns dois
anos que eu ndo procurava por nada do géne-
ro, e na verdade nem sabia se ele ainda existia
com esse nome. YouTubePoop é um tipo espe-
cifico de video de remix, mashup e variantes,
geralmente feito abusando-se de efeitos de
programas simples de edi¢ao de video, como
o Windows Movie Maker ou o (comparativa-
mente mais complexo) Sony Vegas. Para quem
quiser, no site tvtropes ha uma boa pagina’
sobre suas origens, principais técnicas e ver-

tentes.

Ha também um exemplo divertido de um poop
avant la lettre, feito pela campanha de Richard
Nixon para enfrentar Hubert Humphrey em
19682 E poderiamos resgatar ainda outros: o
Lambeth Walk: Nazi Style, de Charles A. Ridley,
feito em 19413, ou - ainda que em uma chave

dramatica um bocado diferente - trabalhos de

1 goo.gl/u0s5qg2
2 goo.gl/sn1bhB
3 goo.gl/v]bkxa

Martin Arnold como Passage a l'acte* (1993),

como me apontou o Henrique Chiurciu®.

Eu devo ter visto um video categorizado como
YouTubePoop pela primeira vez em 2009 ou
2010 - surpreendentes cinco ou seis anos
atras -, mas pesquisando nesses ultimos tem-
pos descobri que o género é mais antigo que
isso, quase tao antigo (“antigo”) quanto o pro-
prio YouTube, e que a comunidade de poopers
- aqueles que realizam videos de YouTubePo-
op - é ainda maior do que eu supunha. Des-
de 2007, por exemplo, um site chamado You-
Chew?® retine milhares de poops e poopers em
um férum de discussdo e compartilhamento

de videos.

Cai nele por acaso, e quando procurei “you-
tubepoop 2015” encontrei uma infinidade de
exemplos que me mostraram que o poop conti-
nua vivo e bem. Basta ver Madden Drops Dead’,

postado por Nineroa em 18 de janeiro de 2015.

4 goo.gl/h9mzRt

5 Alias: a série de desenhos “tripas”, feita pelo Henrique
Chiurciuy, ilustra algumas paginas desta linda-iv!

6 goo.gl/vOw9xt
7 goo.gl/h51HvP
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Uma década ja é um tempo bastante razoavel
para o desenvolvimento de uma linguagem,
especialmente num meio de trocas rapidas
como sdo os foéruns e o proprio YouTube.
No YouChew, por exemplo, ha inclusive sub-
categorias de poop: “YTPMV” (‘YouTube Poop
Music Videos’), “Brain Rape/Rape-core” (mi-
nha favorita, do qual Madden Drops Dead, cita-
do acima, é um representante), “Sentence mix-
-core” (videos com énfase no embaralhamento
de silabas e palavras de uma frase para criar
novos sentidos), “Classic” e “Regular” - videos
nos quais, segundo o site, prevalece um equi-
librio entre as caracteristicas mais marcantes

das demais categorias.

Ha, portanto, diferentes correntes e agrupa-
mentos de realizadores que se identificam
com um estilo ou outro. H4 mais do que isso:
ha diferentes gera¢des de poopers. Encontrei
em varios lugares referéncias ja um tanto nos-
talgicas a determinadas correntes de poop de
anos passados. Um video criado por chemis-
tryguy chamado The French Prints Cosbys Him-

self to Death? carrega a seguinte descri¢ao:

8 goo.gl/tbLRQs
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Apesar de quase esquecida, houve uma era
do poop marcada pelo tratamento simples,
porém efetivo, de sitcoms em live action.
Poops de The Cosby Show, Rosanne, Fresh
Prince of Bel Air e Home Improvement eram
abundantes. Artistas como cjflo, fatassassin1
e terrythemovie sdo fonte de uma inspiragdo

que chega até os dias de hoje.
Este é meu tributo a eles.

Waa-wee-waah!

Em uma entrevista® de 2011, Conrad Slater,
fundador do YouChew, fala entre outras coisas
de um momento de crise no site em que lhe
pareceu que 0S Novos poopers estavam apenas
repetindo velhas férmulas, sem trazer nada
que contribuisse para o “desenvolvimento da
arte do poop”. Sera um sinal de que estamos
nos aproximando daquilo que Frank Zappa
identificou como a “morte por nostalgia”'?,
com tempos cada vez menores entre “o even-

to” e a “nostalgia pelo evento”?

Revendo algumas coisas antigas e assistindo a

9 goo.gl/MFYnVU
10 goo.gl/XEnUJu

algumas novas, me surpreendi com a previsi-
bilidade da maioria dos poops. Mas isso talvez
so reforce a consisténcia ou a maturidade do
YTP enquanto género: podemos dizer que gos-
tamos de comédias romanticas ou de westerns
ou de reality shows ou de videoclipes. Mas isso
ndo quer dizer que gostemos de todos os wes-
terns ou videoclipes: isso quer dizer apenas
que, em algum nivel, de alguma maneira, te-
mos uma certa simpatia por alguns elementos
dalinguagem que se convencionou considerar
como caracteristica de um determinado géne-
ro.

Qualquer definicao de YouTubePoop vai des-
crevé-lo como baseado em alguma medida na
“aleatoriedade” dos materiais utilizados, na
intervencdo direta nestes fragmentos escolhi-
dos, na subversdo da linha narrativa original
(quando havia uma de antemao!), em certo
non-sense dadaista, etc. Em resumo, se nao
podemos prever exatamente qual meme sera
sobreposto a cabega de qual personagem, sa-
bemos que algo assim acontecerda em algum
momento; se ndo sabemos qual fala ou palavra

escrita na tela sera sobreposta por um pala-

vrao (ou, no caso dos poops brasileiros, talvez
pelo Faustao gritando ‘Oléco!” ou pelo Sou-
Foda), sabemos que inevitavelmente isso vai

acontecer - e provavelmente mais de uma vez.

Essas operacoes todas acabaram se repetindo
a exaustao e sendo retrabalhadas por diferen-
tes usuarios, de modo que uma gramatica es-
pecifica do poop logo acabou se estabelecendo
de maneira suficientemente sélida para que
poopers sintam falta de certos procedimentos
“antigamente utilizados” que ja estariam sen-
do subtituidos por novos expedientes. E por
essas e outras que o poop é um género, com
todo seu conjunto de conven¢des em cada uma
de suas sub-divisdes. H4 poops bons e poops
ruins. E, se hd mais ruins do que bons, isso nao

é nenhuma excecao a regra.

Falando em poops brasileiros, é divertido pro-
curar por videos de diferentes paises e notar
como as estratégias e matérias-primas em
alguma medida se repetem: jogos antigos em
CD-i da Phillips, Bob Esponja etc. Mas onde o
poop fica mais interessante é na maneira como

cada pais acaba misturando esses elementos
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comuns a seu proprio caldo de referéncias
culturais. A série de videos “Dodgeball”!!, de
2010 (cada video, feito por um pooper dife-
rente, deveria ser uma resposta realizada di-
retamente sobre o seu predecessor) é prova-
velmente o melhor exemplo do que era entdo
o YTPBR, a vertente brasileira do género, com
muito Chaves, Carga Pesada, novelas da Globo,

vlogs e funks.

Sobre as matérias-primas compartilhadas,
alias, encontrei diversos poops mais recentes,
de varios paises, usando episédios do dese-
nho Hora de Aventura. O principal ponto em
comum é que todos me pareceram inevitavel-
mente sem graca. Ou melhor: o que havia de
mais engracado vinha do préprio desenho e
ndo das intervenc¢des dos poopers. Talvez eu
s6 tenha dado azar. Mas talvez isso tenha a ver
com o reflexo do género (e de outras corren-
tes da internet) na industria cultural. Como o
Rodrigo Faustini - colunista da linda durante
0 ano passado - me apontou, o programa Tim
and Eric Awesome Show, Great Job!, exibido na

faixa Adult Swim do Cartoon Network entre

11 goo.gl/LKxo6H
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2007 e 2010, ja trazia referéncias explicitas a
estética poop, com freeze frames, zooms digi-
tais etc., como na esquete Original Child Clown
Outlet’?. Na mesma linha, o curta Too Many
Cooks'® (2014, dir. Casper Kelly), também exi-
bido no Adult Swim, é mais um exemplo que
deriva ao menos parcialmente desse universo.
Algo como um “poop em live-action”, ou “poop
premeditado”, com gritos saturados, loops infi-

nitos, lasers, glitches e etc.

Serd interessante perceber qual serd (ou tera
sido) a influéncia desses videos em formatos
audiovisuais mais tradicionais. Em alguma
medida, o préoprio Hora de Aventura ja parece
ter assimilado certas descontinuidades e es-
tratégias do universo poop e dos mashups e
remixes de Youtube etc., nem tanto através de
estilizacbes miméticas como as do Tim and
Eric Awesome Show, Great Job! - que surgem
talvez como pastiche, como reacao imediata -,
mas em algum nivel mais sutil, estrutural, até

mesmo dramaturgico.

12 goo.gl/3U9w8V
13 goo.gl/VOsERw

E o0 que sera que pensam os poopers a respeito
de coisas como o Original Child Clown Outlet?
Sentem-se contemplados ou refutam a “do-
mesticacao da linguagem”? Qual seria a reagao
deles se alguém resolvesse convida-los a, por
exemplo, exibir seus trabalhos em uma mostra

numa sala de cinema?

Ainda que pudesse soar como uma tentativa
canhestra de “legitimar o YouTubePoop como
arte”, nao nego que entraria na fila para assis-

tir a coisas como Madden Drops Dead em uma

tela gigantesca. &

T (AT GRRRR6EY § 111 1] {1 T

111111111111



http://goo.gl/3U9w8V
http://goo.gl/VOsERw
http://goo.gl/LKxo6H
http://vimeo.com/luislabaki

106


http://goo.gl/WbMoSu

____________ Iyys. ! RREYOAANNNLLI i diiiddiiiiii diiiddiiidii diiidiiiadii diiidiiindii i i i i i

1111 Jiii ‘mnmmilih 111111111111111111111111 iiii}ilmmliiiiiiiiiiii iiiiiiiiiiii iiiiiiiiiiid iiiiiiiiangg i i i
1111 145AY ﬁiiii‘i‘ﬁ“x i" ""'{".i.i.i.i,i Hiinui diiiiiiiig idiiiiiiiigg iiiiiiiiigg i i i i
......... TTTT T ungﬁi ”“W‘H‘l‘l‘l‘l
i iiiiiiii 1 N ARRAR L) 1111 iiiiiiii iiiiiiidiiii iiiidiiidiig adiiidiidiin iidiidiiadii iidiiidiigg iiiiiiiiig

........................ 1IN ]]]]].].].].].].].].]].].].].““‘""
111111111111 §iiiididiii llll% I I }}lllllllllllll TN 111111111111 111111111111 111111111111 111111111111 111111111111 111111111111 111111111111

iiiiiiiiiiii iiiiiiiiiiii dHHH}P%‘llﬁihlﬂilmuiiinmmmunmmmniiiiiiiniii iiiiiiiiiiii iiiiiiiiiiii iiiiiiiiiiii iiiiiiiiiii iiiiiiiii i

....................................................................................................................................................................

iiiiiiiii]hili]iiiiiiii 1iiiiiiiiin i i i i i

111111111111 111111111111 111111111111 111111111111 111111111111 111111111111 111111111111 111111111111 111111111111 111111111111 111111111111 111111111111

ENTREVISTA COM
ANNETTE VANDE GORNE

POR JULIA TELES

exclusivo para a Inda v

108

Annette Vande Gorne é compositora de
musica acusmdtica e professora no curso
superior de musica eletroactstica do
Conservatorio Real de Mons. Em 1982, ao
constatar a necessidade de implantar na
Bélgica uma estrutura de difusdo e criagdo
da musica acusmdtica, fundou a organizagdo
sem fins lucrativos Musiques et Recherches
e o estudio Metamorphose D’Orphée. Ela
organiza, ainda, o festival L'Espace du Son,
realizado anualmente em Bruxelles. Uma
de suas especialidades é a interpretagdo

espacializada realizada ao vivo.

Annette esteve no Brasil em 2010 e em
2014, participando da Bimesp®, onde pude
conhecé-la durante sua primeira visita
aqui. Depois fui a Ohain, interior da Bélgica
estudar com ela por uma semana. Em abril
de 2015 realizei essa entrevista com ela por

e-mail.

1 Bienal de Musica Eletroacustica realizada por Flo
Menezes/Studio Panaroma, em goo.gl/2]JBDK

> Julia Teles: Annette, muito obrigada por
sua disponibilidade em ser nossa convidada
nessa edicdo da revista linda. E uma grande
honra para mim, eu admiro muito o seu traba-
lho. Eu gostaria de comegar com essa questao:
O que te interessou na musica eletroacustica,
no comeco? Eu gostaria de saber também um

pouco sobre a sua formagao.

Annette Vande Gorne: Eu descobri essa musi-
ca acusmatica por acaso, por tras de uma porta
fechada em um corredor onde eu fazia um cur-
so de regéncia coral organizado pela Jeunesses
Musicales?, na Franga. Eu me perguntei quais
poderiam ser esses instrumentos que eu nao
reconhecia (eu ignorava tudo, inclusive a exis-
téncia dessa musica). Eu me sentei na frente
de dois alto-falantes, fechei os olhos e imedia-
tamente sensacdes desconhecidas me inva-
diram: imagens abstratas em preto e branco,
impressao de flutuar, de perder a realidade, de
espaco... Eram as obras Le Voyage, de Pierre

Henry, e Les Espaces Inhabitables, de Frangois

2 ONG musical criada na Bélgica. Para saber mais:

go00.gl/N7hel3
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Bayle. Eu tinha 24 anos, e até ai minha forma-
¢do era classica (piano). Eu ensinava, ja (histo-
ria da musica, piano, harmonia...). Quatro anos
mais tarde, ap0s alguns cursos, eu entrei na
classe experimental de Pierre Schaeffer e Guy

Reibel no Conservatorio Superior de Paris.

Julia: Os cursos de musica eletroactstica no
Conservatdrio Real de Mons na Bélgica (ba-
charelado e mestrado)? nos quais vocé lecio-
na, sdo muito interessantes e completos, na
minha opinido. Eu nao conheco outras forma-
coes tao especificas nesse tema. O ensino pa-
rece ser bem importante para vocé. O que voceé
considera essencial na educacao musical ele-

troacustica? Como ensinar composi¢dao?

Annette: Na verdade eu penso que o ensino
permite 1. ndo reinventar a roda pensando ser
genial; 2. se beneficiar das experiéncias dos
mais velhos por estudo de repertério, analise
de obras e pratica das técnicas de escritura en-
contradas nas obras e classificadas por tipos. E

a paleta do pintor...; 3. A “teoria” da tecnologia

3 Parainformacgdes sobre os cursos: goo.gl/1p9N4V
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é importante (gravacdo de som, sintese, som e
acustica, informatica musical...), mas ndo deve
ocupar todo o campo de estudo. Prioridade ao
desenvolvimento progressivo da personalida-
de criativa de cada estudante (eu também fico
feliz que nenhum dos meus ex-estudantes me
imitou, nem em estilo, nem em técnica de es-
critura - e por isso eu dava raramente minhas
obras como exemplo), e sobretudo nao se li-
mitar ao modo de uso (exercicios compreendi-

dos) dos softwares, max-msp incluso.

A composicao nao se ensina como tal (exceto
generalidades aplicadas a toda a musica de
hoje). O professor deve ser exigente, mas sem
pressao, paciente. Ele esta 14 para ser uma ore-
lha experiente (experimentada), e para acom-
panhar, apoiar, encorajar o caminho, sempre
dificil, que percorre o futuro compositor. Sem
receitas prontas. O compositor esta, mais que
a procura de sons, a procura dele mesmo. Eu
entendo, claro, por compositor, um artista
que nao faz concessoes a industria do entre-
tenimento nem é subserviente a outras artes e

artistas, pelo menos em seu inicio de carreira.

Sozinho, no reflexo de suas constantes esco-

lhas e de sua escuta, em estudio.

Julia: Ano passado, quando eu estava em um
dos cursos de verao do Musiques et Recher-
ches* (composicdo, suporte analégico), minis-
trado por vocé, havia uma outra compositora
estudante nas aulas. Aqui eu conhego algumas,
mas nao muitas mulheres que fazem composi-
¢do. Como é a area da composicdo para as mu-
lheres na Europa? Também é dificil encontra-

-las, ou vocé acha que isso ja mudou bastante?

Annette: O proximo festival “L’Espace du Son”
[produzido por Annette] em outubro de 2015
em Bruxelles tera a mulher como fio condutor.
Nada menos que compositoras de todas as ge-
racoes. Eu sempre me impressionei com essa
diferenca na musica “classica contemporanea”
instrumental: ela emprega muitas mulheres
intérpretes-solistas, instrumentistas de or-
questra, professoras, mas encontramos pou-
cas mulheres nos postos de direcdo: regentes

de orquestra, compositoras. Em oposi¢cdo a

4 Para ver os cursos que vao acontecer no Musiques et
Recherches esse ano: goo.gl/4jHs6v

isso, proporcionalmente, hd muito mais mu-
lheres criadoras no pequeno mundo da musica
eletroacustica, com toda sua tecnologia. E eu
pessoalmente nunca senti nenhum ostracismo
por ser mulher. Entdo, sim, hd muitas mais. Eu
identifiquei cerca de vinte, porque nés esta-
mos organizando um coldquio paralelo sobre
o tema “a musica no feminino” durante o festi-
val. Isso representa sem duvida por volta de Y
dos compositores, fora improvisacao, instala-
coOes sonoras, video e outras artes digitais. No
Brasil, Vania Dantas Leite é provavelmente a
primeira mulher a se engajar profissionalmen-
te, fez doutorado e uma carreira de professo-
ra na Universidade do Rio (UNIRIO), onde ela
fundou um estudio ainda em atividade.

Julia: Vocé ja veio a Sdo Paulo ao menos duas
vezes para participar da Bimesp (Bienal de
Musica Eletroacustica). Isso esta correto? Vocé
também foi ao Rio, certo? Quais sdo suas im-
pressoes dos compositores e da musica que é
feita aqui? E diferente? Ou a musica eletroa-
custica é como uma linguagem universal, que
possui diferencas em cada autor, mas é globa-

lizada?
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Annette: E eu também fui a Belo Horizonte,
para cursos individuais e um seminario. A mu-
sica eletroacustica é muito diversificada: ela é
vista como resultado da utilizacdo de uma fer-
ramenta, de um instrumento, como aumento
das possibilidades dos instrumentos acusticos
tendo sempre uma escritura que privilegia
alturas, espectro e ritmo, ou como linguagem
que comeca a ter seus pontos em comum (de-
vido, entre outros, ao fato de que os progra-
mas, equipamentos etc. sdo agora acessiveis a
todo mundo - isso sem falar dos craqueados!
- enquanto antes, cada estudio tinha sua pro-
pria originalidade tecnolégica), seus géneros
bem definidos (soundscapes, musica acusma-
tica, eletrdnica, noise, etc). Ao mesmo tempo,
podemos ouvir diferencas de estilo, de concei-
to e de “som” segundo o ambiente cultural (e
também o ensino): Canadenses, ingleses, fran-
ceses, italianos, belgas, holandeses etc. nao fa-
zem a mesma musica. H4 também, ai, razoes
historicas: qual dire¢do foi dada pelos pionei-
ros, os primeiros estudios? Por exemplo, toda
a Italia privilegia o processing, os sons de sinte-
se etc., porque na Universidade de Padova, pri-

meiro estudio na Italia, é a estética pds-serial
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que é promovida. No meu pafs, eu trouxe toda
a corrente francesa de musica concreta, de es-
critura morfolégica por montagem, etc., com
a atencdo colocada sobre a percepgdo, sobre
a escuta e a conducgao de escuta (do ouvinte)
como técnica de composicao acusmatica. Esse
verdo eu farei pela primeira vez um curso, um
masterclass sobre a acusmatica, seus conceitos
tedricos e praticos, sua diferenca (nem toda
musica sobre suporte fita magnética é auto-

maticamente acusmatical).

Entio, o Brasil? E certo que a influéncia grande
de Flo Menezes orienta a produgdo no sentido
das pesquisas que chamavamos l'avant garde
nos anos 70, influéncia européia (ele frequen-
tou Padova, Darmstadt, Stockhausen...). Eu su-
ponho que exista também um estilo mais “na-
cionalista”, mas eu nao tenho conhecimento
suficiente de todas as obras brasileiras. O que
eu ouvi dos estudantes de Belo Horizonte me

parece mais proximo disso.

Julia: Eu me lembro dos concertos que vocé
fez na Bimesp em 2010, nos quais vocé ma-

nipulava bem ativamente o espaco (espaciali-

zando as obras ao vivo). Os sons das suas obras
funcionam muito bem com essa interpretacao
espacializada. Essas atividades, de espacializa-
¢do e composicao sonora, estdo sempre rela-
cionadas no seu pensamento composicional?
Que tipo de assunto ou tematica normalmente
te inspira a criar? As outras artes, os proprios

sons, a literatura, a natureza, a sociedade?

Annette: Quando eu descobri essa via musi-
cal, foram a sensacao, e sua escritura de espa-
¢o que imediatamente me impressionaram. Eu
compreendi que ai se encontra um campo de
pesquisa inovador, original, muito diferente da
escritura instrumental, que é o laboratorio, no
centro da musica acusmatica (e nao a eletroa-
custica em geral). Disso surge a edi¢do de trés
volumes da revista LIEN sobre o espa¢o do
som (os dois primeiros, em 1988 e 1991, eram
os unicos referentes a esse assunto, na época),
e o festival que leva o mesmo nome. Dai sur-
ge, também, o Unico concurso internacional de
interpretacdo espacializada, que ocorre desde
2000. Além disso, foram desenvolvidos, para o
estudio multifonico (16 canais) do Musiques et

Recherches, softwares de espacializacao espe-

ciais, focados (segundo a tradicdo da musica
concreta) no gesto, na sequéncia-jogo®, e na
globalizacao dos movimentos em octofonia.
Entdo, sim, o espac¢o (em estéreo ou em mul-
tifonia) faz parte integrante da escritura e da
forma de minhas obras. Todos os assuntos
podem me inspirar, meu gosto por poesia, e
pela voz, me inclina naturalmente para uma
relacao mais estreita com o texto. Eu creio que
nos estamos, guardadas todas as proporgaes,
na mesma época de virada que aquela que viu
as pesquisas abstratas de escrituras formais (o
moteto...) e muito hierarquizadas nos séculos
XIV e XV passarem a expressividade e, final-
mente, no fim do século XVI, a 6pera, a melo-
dia e a verticalidade harmonica. Isso gracas ao
madrigalismo. Eu creio que, pela musica acus-
matica e eletroacustica, o momento € de pas-
sar das pesquisas puramente sonoras e tecno-
logicas a expressividade, ao sentido. A relagao

com o texto pelo madrigalismo é um bom jeito

5 Sequence-jeu, Termo wusado para designar
“performance” sobre algum objeto ou instrumento
realizada durante a gravacdo ou geracao de som para
musica acusmatica. Essa etapa requer intencido e
interpretacdo, bem como as etapas seguintes. (Nota da
tradutora)
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de fazé-lo. Sobretudo se utilizamos também a
escritura de espago como vetor, no desejo de
utiliza-lo como expressdo do sentido (aparen-
te, literal, ou escondido) do texto. Isso permite
também uma acao mais pedagogica para levar
o publico a “ouvir” o espaco, a perceber a exis-

téncia desse quinto parametro musical.

A natureza, como modelo, permite realizar
esse desejo de se comunicar com o ouvinte,
porque ele conhece os arquétipos fisicos que
a natureza propode. Modelo, portanto, mas nao
pura imitacdo, nem realismo em primeiro grau
(landscape...). A musica é uma linguagem: abs-
trata, organizada e figurada, ela satisfaz essa
necessidade de ordem logica e sensivel na be-

leza que diferencia o homem do animal.

Y

Quanto a sociedade, nosso mundo cotidiano
(eu leio os jornais...), isso me preocupa. O pa-
pel do artista nao é entre outros esse de um
sinalizador, de um colocador de bombas de
alerta? Atualmente eu trabalho sobre um texto
do poeta belga Werner Lambersy no qual a fra-
se “nds esperamos a destrui¢do” retorna como

um leitmotiv lancinante. Esse Diltivio e Outras
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Peripécias® nao esta diretamente ligado ao que
se passa hoje no Iraque/Siria (O Daesh destroi
todo trago de cultura antiga, como o Nemrud?)

e em outros lugares?

Julia: No Musiques et Recherches, vocés reali-
zam muitas atividades diferentes: os cursos
nos estudios, os CDs Metamorphoses (do con-
curso de composicdo acusmatica), a revista
Lien, diversos concertos. Sao muitas coisas di-
ferentes, mas que se complementam. O estudio
estd em um local bem calmo, no campo. Vocé
acredita que é diferente fazer composicao em
um ambiente como o campo e em uma cida-
de grande? Vocé ja morava em Ohain quando

criou o Musiques et Recherches?

Annette: Foi a necessidade de fazer viver
essa musica na nossa sociedade que me im-
pulsionou naturalmente a virar organizadora
de concertos, de festivais, de concursos, de

coloquios, de bibliotecas e de site especiali-

6 Nome do livro citado de Werner Lambersy (Nota da
Tradutora)

7 O grupo Daesh destruiu obras de arte em cidade
arqueoldégicas do Iraque e Siria.

zado (electrodoc?), editora de CD e de revis-
ta, e professora em conservatorio superior. E
a calma do campo ajuda na concentra¢do. Ao
ruido dos carros e a agitacdo inutil, eu prefiro
os passaros. Eu escolhi esse lugar porque eu
queria criar um estudio bem equipado (o es-
tudio analdgico, ainda funcional). Eu morava
em Bruxelles, onde os trabalhos de isolamento
acustico eram necessarios e caros. Em Ohain,

isso foi simples de realizar.

Julia: Para terminar, eu gostaria de perguntar
qual conselho vocé daria a um jovem composi-
tor que esta comecando a fazer musica eletro-

acustica.

Annette: Extrair sua forga criadora, sua ima-
ginacao, sua vontade de continuar no seu pro-
prio universo, “mundo” interior, alimentando-
-o pelaleitura, a filosofia, a reflexdo espiritual...
Trabalhar todos os dias, mesmo se ha pouco
tempo disponivel, e consagrar periodos mais
longos, continuos, para “entrar” mais profun-

damente na percepc¢ao do que se esta fazendo.

8 Site de documentagdo e catalogo de obras, livros e
artigos sobre eletroactstica: goo.gl/jivRhP

Se deixar guiar pela descoberta permanente
de novos sons, e escolher (e entao decidir, e re-
jeitar) em funcdo do projeto (que € preciso ter
a principio, mesmo se ele ndo esta claramen-
te expressado), fazer anotagdes, e nao fazer
planos, a ndo ser com a peca bem avancada. E
isso, o percurso concreto: a realizacao antes da

planificacao.

Ser honesto consigo mesmo, ndo se perder nas
miragens da busca pelo sucesso publico, ou
de uma carreira académica visada s6 por ela
mesma. E viver com otimismo e generosidade

pelos outros.

Julia: Muito obrigada, Annette, e até a proxi-

ma! &
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