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RESUMO

FERNANDES, Pedro Palhares. Para Olhe Escute Nao se Desintegre. Dissertacdo (Mestrado) —
Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais / Escola de Comunica¢do e Artes / Universidade de
Sao Paulo. 2023.

PARE OLHE ESCUTE NAO SE DESINTEGRE, apresenta uma colecdo de obras e
experiéncias que sao parte estruturante da minha pesquisa no campo da arte
sonora. Do interesse pelo conceito de paisagem sonora aplicado ao campo da
instalacao sonora; pela gravacao e registro de diferentes manifestagcdes no campo
sbnico, de caminhadas sonoras a performance de bandas; de pecas sonoras a
cangodes. A construcao de um corpo referencial para se colocar em perspectiva critica
toda essa experiéncia foi parte fundamental do processo de escrita. A aproximacao
da experiéncia da arte sonora com o campo da musica lo-fi.

Palavras-chave: arte sonora; caminhada sonora; percurso sonoro; gravagao sonora;
lo-fi; peca sonora.



ABSTRACT

FERNANDES, Pedro Palhares. Para Olhe Escute Nao se Desintegre. Dissertacdo (Mestrado) —
Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais / Escola de Comunica¢do e Artes / Universidade de
Sao Paulo. 2023.

STOP LOOK LISTEN DO NOT DISINTEGRATE, presents a collection of works and
experiences which are a structuring part of my research in the field of sound art.
From the interest in the concept of soundscape applied to the field of sound
installation; through the recording and registration of different manifestations in the
sonic field, from sound walks to band performances; from sound plays to songs. The
construction of a referential body to put this entire experience in a critical
perspective was a fundamental part of the writing process. The approximation of the
experience of sound art with the field of lo-fi music.

Keywords: sound art; sound walk; sound path; sound recording; lo-fi; sound piece.
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APRESENTACAO

A presente dissertagao esta baseada na leitura de um conjunto de obras, que se
inserem no campo da arte sonora e que vem sendo produzidas ao longo de duas décadas, e
gue se condensaram na minha mais recente producdo. Trata-se de um conjunto de
trabalhos que revelam diferentes abordagens no tratamento do objeto de arte: por vezes
alguns trabalhos estdo mais focados nos meios de registro e distribuicdo do objeto, em
outras, mais focados na experiéncia da recepgao do publico, em especial a recepgdao da
escuta. O conjunto de obras reunido nesta pesquisa apresenta também criagdes coletivas,
por meio de reunides com artistas e musicos no formato de bandas de rock. A arte sonora,
normalmente identificada e definida a partir de esculturas, instalacdes e performances com
sonoridade ruidosas (art of noise), também conta com uma “modalidade” ainda pouco
estudada, das bandas de artistas —tema que também surge na presente pesquisa. O foco da
dissertagdo sera sobre minha pesquisa de arte sonora que encontrou no mestrado a
possibilidade de organizar suas linhas de forga e as relagdes intrinsecas entre os diferentes
trabalhos que constituem esta dissertacdo. Em didlogo com obras especificas e alguns
poucos autores, os capitulos aqui apresentados consideram também o contexto social e de
época, onde esta produgao se forjou, e as referéncias que a impactaram, especialmente nos
ultimos dois anos.

Os capitulos circunscrevem, em grandes linhas, temas relacionados a oposigao entre
escutar e ouvir, como também do ouvido atento a dimensdo sonora do seu entorno. Nesta
abordagem a figura do musico e artista John Cage tem um papel seminal que ird se
manifestar nos meus projetos de instalagdao sonora realizados até aqui. Estas instalagdes
enfatizam uma determinada paisagem sonora que exige do publico uma atencao dirigida a
escuta.

Outro aspecto importante da pesquisa é a presenga dos meios que registram os
acontecimentos sonoros e lhes confere duracdo e permanéncia no tempo e no espaco.
Questdes ligadas ao registro sonoro e as formas de edicdo desse material, para uma
posterior distribuicdo, também integram o contexto de onde emerge alguns dos trabalhos

apresentados aqui. A pratica da edicdo sonora perdeu, num determinado momento, o



status de ferramenta da industria de entretenimento, centralizada pelo poder econémico,
para se tornar acessivel ao usudrio ndo especializado, mas sedento de vontade de criar seus
proprios albuns, fossem em fita cassete, CDs ou disponibilizados em plataformas digitais. O
tema se identifica pela postura criativa do DIY (do it yourself, ou, faca vocé mesmo), que se
apropria da maxima punk, agrupa os artistas que procuram dominar, como na tradi¢ao, os
meios de realizagdo (criagdo, produgado e distribuicdo) de sua obra. O desdobramento dessa
escalada técnica se reflete, nos dias de hoje, na presenga dominante das plataformas de
streaming® como meios de distribui¢do da produgao cultural.

O tema do lo-fi (som de baixa definicdo), serd balizado pelo estudo de Marcelo
Conter, somado aos apontamentos de Thais Aragdo e a experiéncia do musico David Byrne,
constituindo as bases para as experiéncias aqui apresentadas.

Contemporaneamente a mobilidade dos meios de producdo audiovisual é um dado

III

“invisivel” para a maioria dos usudrios da tecnologia, embora no territério da arte tal
mobilidade tenha sido investida de contornos estéticos. Por isso o tema do deslocamento
na producdo apresentada durante a realizacdo da obra seja um dos tépicos analisados aqui,
a partir de um grupo de trabalhos criados em deslocamentos pelas ruas e deslocamentos
virtuais, especialmente durante o periodo da pandemia. Nesse contexto, as proposi¢des de
Hildegard Westerkamp e Francesco Careri, oferecem ferramentas para identificar o campo
em que se encontra a produgdo. A escuta do entorno, a forma de produzir os registros
daquelas experiéncias de audigdo atenta e a incorporagao desse material sonoro em
criagdes musicais, surge na produg¢ao aqui analisada.

Outro ponto que permeia o tema da produgao de musica independente, é o
contexto da existéncia dos chamados espagos culturais alternativos. Os eventos realizados
nesses “espacos culturais da noite”?, sdo acompanhados da exibicido de um acervo de
produgdes graficas e sonoras que constituem, no contexto da cena cultural, edigdes de
artistas que encontraram novos canais de circulacdo de suas producgdes. Dai a constituicao

de um acervo que dd, em grande parte, sustentacdo para o desejo de pesquisa reunido

nesta dissertacao.

1 Os anglicismos serdo utilizados neste trabalho segundo o uso corrente em nossos dias. Sempre que possivel
os termos serdo redigidos em lingua portuguesa e, quando isso soar forgado, na sua versdo gringa mais
corriqueira.

2 Segundo os define Leonardo Felipe.
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O titulo desta dissertacdo é uma apropriacdo da obra Cartaz, do artista Pedro
Escosteguy (1916-1989). Uma apropriacdo que o proprio Escosteguy realizou com os dizeres
da placa de travessia ferrovidria “pare-olhe-escute”, que contém uma denuncia clara e
direta, ao acrescentar o “ndo se desintegre,” no contexto politico repressivo do Brasil de
1967. Por coincidéncia, quando tomei contato com a frase desta obra através de uma
palestra sobre o poeta Torquato Neto (1944-1972), meu impulso foi criar um cartaz com ela

(o que foi de fato feito).

Figura 1 - A esquerda: Cartaz, de Pedro Escostegury, pintura sobre madeira 180x132 c¢cm, exposta pela primeira
vez em 1967. A direita: PARE OLHE ESCUTE NAO SE DESINTEGRE, cartaz lambe-lambe de minha autoria, 42x29
cm, 2005-2023.

Além do meu histdrico familiar de contar com parentes que trabalharam na ferrovia,
essa frase de Escostegury é um potente lembrete, que sempre entendi como uma instrucao
contra o desfalecimento social.

Nesta dissertacdo volto a apropriar-me da frase da obra Cartaz, para estruturar os

capitulos que se seguirdo, desmembrando a frase e colocando as partes em justaposicao
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com temas importantes para minha pesquisa: a escuta, o lo-fi (gravacdo caseira) e o
deslocamento.

No capitulo 1, PARE OLHE (a escuta), introduzo o tema da escuta através da obra
4’33” de John Cage e da minha série de instalagdes Paisagem Sonora, pedindo um respiro
ao leitor para a abrir sua escuta. O capitulo 2, ESCUTE (lo-fi: experiéncia com a gravacdo
caseira), trago o tema de uma determinada producdo de musica independente, que no geral
ndo é escutada, passando muitas vezes desapercebida pelo simples motivo de n3o estar no
foco do mercado musical. E por Gltimo, o capitulo 3, NAO SE DESINTEGRE (deslocamento),
onde sdo tratadas algumas obras e experiéncias que pensam o deslocamento enquanto
estratégia de sensibilizacdo da escuta, e também, outro conjunto de obras que convocam a

atengdo para o tema da violéncia racial presente em algumas pegas sonoras.

-

Figura 2 - PARE OLHE ESCUTE NAO SE DESINTEGRE, cartaz lambe-lambe, Porto Alegre, 2012



Figura 4 - PARE OLHE ESCUTE NAO SE DESINTEGRE, cartaz lambe-lambe, Porto Alegre, 2012
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1.1 AESCUTA ABERTA. CAGE

Era possivel escutar o vento intenso do lado de fora durante
o primeiro movimento. Durante o segundo, gotas de chuva
tamborilavam de modo cadenciado no telhado, e durante o
terceiro, as prdprias pessoas faziam os mais interessantes

tipos de sons enquanto elas falavam ou iam embora.

(CAGE, traducdo minha)®

Em 29 de agosto de 1952, o pianista norte-americano David Tudor (1926-1996) se

prepara para um recital para piano na Maverick Concert Hall, em Woodstock, Nova York.

C & maverickconcerts.org 6« 0@ :

H Apps Q Meps M Omal €3 YouTube

AMAVERICK
CONCERTS SCHEDULE ABOUT SUPPORT HELPWANTED MEDIA OURSUPPORTERS INFO Q

Figura 5 - Pagina inicial do site oficial da Maverick Concert Hall.

A sala se encontra com os arcos abertos, permitindo que uma floresta seja
contemplada. David Tudor apresentara uma nova peca de John Cage (1912-1992), que
sugere ao intérprete para se manter em siléncio durante os trés movimentos que compde o

trabalho.

3 “You could hear the wind stirring outside during the first movement. During the second, raindrops began
pattering the roof, and during the third people themselves made all kinds of interesting sounds as they talked
or walked out.” - https://www.moma.org/collection/works/163616
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As trés partes sdo indicadas em uma partitura em branco que contempla apenas o
tempo de cada uma: 33” (primeiro movimento), 2’40” (segundo movimento) e 120"
(terceiro movimento). Tudor indica o comeco de cada um fechando a tampa do teclado do
piano, e o final, abrindo-a. O titulo do trabalho é o tempo total da performance: 4’33”.

A partitura de 4’33” teve trés tratamentos distintos. O primeiro se comporta como
uma pauta musical no formato de pentagrama com clave de sol e clave de fa, sem nenhuma
indicagao de nota. O segundo opera como uma instrugdo, acompanhada de uma descrigdo
da primeira apresentagao com David Tudor ao piano. O terceiro € composto por duas linhas

verticais que representam visualmente a duragdo da pega.

Figura 6 — Partituras da pega 4'33” (1952): primeiro tratamento a esquerda, segundo tratamento ao centro, e

terceiro tratamento a direita.

A obra se comporta como uma capsula temporal que pode ser preenchida com
gualquer manifestacdo sonora que aconteca no momento de sua execuc¢ao. O que se escuta
é o som do préprio publico e da paisagem sonora em que estdo inseridos. Cage traz o
publico para dentro da musica, que, por sua vez, se torna parte dela. Tudo esta implicado
aqui: o som realizado pelas pessoas presentes e pela circunstancia serd parte integrante
dessa pega, mesmo que o publico ndo esteja avisado. Isso torna o trabalho uma obra aberta,
uma vez que, a cada apresentacdo, tem-se um conjunto de sonoridades imprevisiveis e
desarticuladas.

Segundo a pianista e compositora, estudiosa da obra tedrica e musical de John Cage,

Vera Terra (2000, p. 102),
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O vazio é o virtual, o campo em que todos 0s sons sdo possiveis. No
entanto, por se construir em abertura para o mundo, este vazio que é o

7

virtual, na poética cageana, ndo é um campo neutro, como na obra de
Webern, mas é imanéncia, adesdo aos materiais, aos sons ambientes, a
vida.

Quem escuta é parte intrinseca da experiéncia sonora, podendo contribuir (mesmo
gue inconscientemente) para o preenchimento desse vazio que se inicia, e que
automaticamente é habitado pelos acontecimentos sonoros do momento em questdo, sem
um roteiro fechado, predeterminado, aberto as circunstancias da vida.

O limite da experiéncia temporal, ainda fortemente presente em 4’33”, determina
ao intérprete o tempo em que a peca deve acontecer.

Dez anos mais tarde, em 1962, John Cage assume a indeterminacdo total
(principalmente a temporal), que passa a ocupar o lugar central da pega 0°00”, um
desdobramento de 4’33”. Segundo Terra (2000, p. 103), esta “é uma musica concebida para
ser interpretada de qualquer forma por qualquer pessoa. A partitura instrui: em uma

situagdo provida de amplificagdo (sem feedback), executar uma agdo disciplinada”.

[...] um som possui quatro caracteristicas: frequéncia, amplitude, timbre e
duracdo. O siléncio (ruido ambiente) tem apenas duracdo. Uma estrutura
musical em zero deve ser apenas um tempo vazio. (CAGE, 2019, p. 80).

Essa abertura sonora, que envolve a relagdo com o entorno, para além da ruptura
com a arte moderna (em que o processo se torna mais importante do que o resultado),
também diz muito sobre a relagdo de Cage com o I-Ching e a influéncia Zen em sua
producao.

Duas outras grandes influéncias na obra de John Cage sdao Marcel Duchamp (1887-
1968) e Erik Satie (1886-1925). Na obra Grande vidro, de Duchamp, ha uma operacdo de
abertura para o mundo, na qual sua transparéncia lida com o dentro e o fora, figura e
fundo, presenga e auséncia e, por que nao, musica e siléncio. Também é possivel tragar um
paralelo do siléncio (ruido ambiente) de Cage com a operacdo do ready-made, que funciona
como uma apropriagao de objetos produzidos industrialmente e seus significados. O urinol

de R. Mutt* e o siléncio se tornam fontes inesgotaveis de som.

4 Fonte (1917), primeiro ready-made de Marcel Duphamp, considerada uma das obras mais importantes do
movimento Dadd na Franga.
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Ja Satie buscava uma musica que nao chamasse atencao sobre si mesma, que fosse
integrada ao ambiente onde fosse executada, que ele denominava musique d’ameublement

(mUsica-mobilia).

No entanto, devemos fazer surgir uma musica que seja como uma
mobilia — uma musica, isto é, que serd parte dos ruidos do
ambiente, que os levard em considera¢do. Penso nela como sendo
melodiosa, suavizando os ruidos das facas e garfos, ndo dominando-
0s, ndo se impondo a si prépria. Ela preencheria aqueles pesados
siléncios que, por vezes, recaem entre amigos que jantam juntos.
Ela os livraria do trabalho de prestar atencdo a seus proéprios
comentarios banais. E, ao mesmo tempo, ela neutralizaria os sons
da rua, os quais, de forma tdo indiscreta, infiltram-se no jogo da
conversacdo. Produzir esse tipo de musica seria atender a uma
necessidade. (SATIE apud CAGE, 2019, p. 76).

No ballet Parade (1917), Erik Satie incluiu, além dos tradicionais instrumentos de
orquestra, sons inspirados e provenientes das grandes metrépoles de sua época. Em
determinado momento da musica, sirenes sdo acionadas de maneira arranjada com um
forte ataque de metais, de maneira a trazer um pouco de ruido do mundo para dentro do
ballet. Em outro momento, um espago sonoro é aberto e se escuta o som das teclas de uma
maquina de escrever datilografando, gerando um ritmo mecanico caracteristico das
vanguardas artisticas do comego do século XX. Sons de tiros invadem o ballet, gerando uma
sensacgao de perigo. Esses elementos vdao de encontro a proposta do compositor da musique
d’ameublement (musica-mobilia), mesmo que ndo diretamente. Esse espetaculo se deu em
plena Primeira Guerra Mundial, a convite do artista Jean Cocteau (1889-1963), no intuito de
realizarem um ballet para a companhia russa de Sergei Diaghilev (1872-1929).5

Os happenings que John Cage realizou na Black Mountain College, em meados da
década de 1950, juntamente com o bailarino Merce Cunningham (1919-2009), o pianista
David Tudor e os pintores Robert Rauschenberg (1925-2008) e Jasper Johns (1930), mesmo
operando em uma légica completamente diferente da de um ballet, continham em si uma
experimentagao de diferentes linguagens em um mesmo espago-tempo.

Dentre outros aspectos que conectam Erik Satie e John Cage, os escritos sdo

importantes pontos. Satie produziu textos que continham humor e sarcasmo em relagao a

5 Parade foi coreografado por Leonide Massine (1896-1979) e teve cenario e figurinos criados por Pablo
Picasso (1881-1973).
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idealizagdo do processo criativo artistico. Cage produziu textos que continham humor,
teoria e critica politica.

Em seu livro de escritos e conferéncias, Siléncio, John Cage articula um texto sobre
Erik Satie, contrapondo textos seus e do compositor francés, de maneira a estabelecer uma
espécie de didlogo entre ambos. Cage inicia o texto com Satie: “Provavelmente haverd
musica, mas conseguiremos encontrar um cantinho quieto onde possamos conversar”
(SATIE apud CAGE, 2019, p. 76).

Seguindo ainda com Terra (2000, p. 101), “é por considerar que a arte, para se
constituir enquanto tal, institui uma separagdo da vida, que John Cage recusa a nogao de
obra e passa a lidar com processos”, borrando as fronteiras ndo sé entre campos, mas
também entre arte e vida.

Na conferéncia Communication, o musico discorre sobre esta relacao:

Quando separamos a musica da vida o que obtemos é arte (um compéndio

7

de obras-primas). Na musica contemporanea, quando ela é de fato
contemporanea, ndo ha tempo para estabelecer esta separagdo (que nos
protege de viver), portanto a musica contemporanea ndo é tanto arte
guanto é vida, e qualquer um que a produza, logo que termine de compor
uma comega a produzir outra, assim como as pessoas continuam lavando
louca, escovando os dentes, ficando com sono, e assim por diante.
Frequentemente ninguém sabe que a musica contemporanea é ou poderia
ser arte. Simplesmente acham que é irritante. De qualquer modo irritante,
ou seja, impedindo a nossa ossificacdo. E ou poderia ser um modo de vida.
(CAGE, 2019, p.44).

Cage radicaliza o entendimento do campo sonoro, ao ponto de propor algo como a
desmaterializagéo da musica, se pensarmos em termos de composi¢ao melddica, ritmica e
harmonica. O siléncio, aqui, ndo é a auséncia de qualquer som, mas a inclusdo de todos os
sons que ndo sejam musicais (ruido ambiente). E é exatamente nesse ponto que se da a
abertura para a participagdo em suas pegas, pois elas funcionam de maneira ampla e
generosa — salvo o quesito temporal, mas que ele buscou radicalizar e expandir na peca
0’00”. Com a desmaterializagdo da musica, a experiéncia da escuta se abre de maneira
vertiginosa, oferecendo um lugar aberto nas escolhas de quem escuta, e permitindo uma
variedade enorme de possibilidades para a participagao de quem ird escutar — inclusive a

recusa da escuta.
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N3o por acaso, 4’33” se tornou uma das pecas mais emblematicas e significativas de
sua obra e um marco na experiéncia da escuta a partir da segunda metade do século XX.
Afinal, nela, podemos encontrar as principais provocagdes do pensamento cageano: “Nao se
passa um dia sem que eu utilize em minha vida e em meu trabalho; sempre penso nela
antes de iniciar uma nova pega” (CAGE apud TERRA, 2000, p. 99).

O interesse de John Cage pela vida e por sua sonoridade era bem diverso do
interesse de R. Murray Schafer (1933-2021). Schafer estava extremamente preocupado com
a poluicdo sonora e em preservar ou resgatar os sons “naturais” (de acordo com o seu
entendimento de paisagem sonora). Cage, por sua vez, se propunha o exercicio de conviver

mais amplamente com todos os tipos de sons, dos “poluidos” aos “naturais”.

Em qualquer lugar que seja, o que mais ouvimos é ruido. Quando o
ignoramos, ele nos perturba. Quando paramos para ouvi-lo, descobrimos
gue é fascinante. O som de um caminhdo a oitenta quildbmetros por hora.
Estdtica entre as estagOes. Chuva. Nés queremos capturar e controlar esses
sons, usa-los ndo como efeitos sonoros, mas como instrumentos musicais.
(CAGE, 2019, p. 3).

O conceito de paisagem sonora (soundscape) foi desenvolvido no final dos anos 1960
e inicio dos 1970, na Universidade de Simon Fraser (Canada), dentro do Projeto Mundial de
Paisagem Sonora (The World Soundscape Project). Esse projeto de pesquisa foi parte de
uma proposicdo criada e fomentada pelo musico e educador canadense R. Murray Schafer®,
cujo objetivo apontava novos caminhos para a atuacao sobre o ambiente sonoro, com
especial preocupacdo sobre a poluicdo sonora que crescia muito desde a Revolucdo
Industrial. Pela sua localizagdao geografica, o foco da pesquisa se deu na costa oeste
canadense, analisando suas dindmicas e suas consequéncias diretas para a sociedade.
Schafer foi o principal tedrico de sua época a pensar sobre os diferentes sons que compdem
determinado ambiente.

De suas concepgdes sobre a escuta, pode-se frisar a defesa de uma paisagem sonora
em hi-fi (alta fidelidade), o que significa um campo soénico livre de frequéncias, entendidas

por Schafer, como “poluentes”, ou lo-fi (baixa fidelidade).

6 Com as publicac¢des Ear Cleaning: Notes for an Experimental Music Course (1967) e The New Soundscape: A
Handbook for the Modern Music Teacher (1969).
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E possivel perceber um tom de distingdo qualitativo quando Schafer trata das
paisagens sonoras rurais em contraposicdo com as paisagens sonoras urbanas. Para ele, o
som derivado da revolugao industrial é caracterizado como ruidoso e incbmodo. Ja o
ambiente sonoro rural seria mais aquietado e confortavel para o ouvido humano.

O conceito de paisagem sonora de R. Murray Schafer se aproxima da ideia de
limpeza de ouvidos (ear cleaning) e de um determinado projeto acustico (acoustic project).
E perceptivel que Schafer ndo possui uma neutralidade em relagdo a paisagem sonora. Ao
determinar o que é poluicdo sonora, cria-se uma dualidade na légica do bom versus ruim,
belo versus feio, do certo versus errado. Se torna tendencioso, de acordo com sua
percepgao, quais sons deveriam sobreviver em detrimento de outros.

Por exemplo, um espaco aberto (rural), repleto de cigarras e sapos, pode ser tdo
ruidoso quanto uma avenida movimentada (urbano). Nesse contexto, é possivel perceber
gue o conceito de paisagem sonora proposto por Schafer, abarca um ponto de vista
especifico.

Na ldgica schaferiana da busca de paisagens sonoras “puras”, ha um aspecto
tecnolégico muito especifico também, em se tratando de gravacdo. Por exemplo, para o
registro detalhado de um objeto sonoro particular, que emita decibéis muito sutis, é
necessario o uso de equipamentos qualificados (microfones e gravadores), que consigam
captar tais frequéncias. Caso contrario, o registro ndo se torna fidedigno (lo-fi), e ndo pode
ser aproveitado para analise futura.

A pesquisadora Thais Amorim Aragdo (2019) redne em artigo um balango sobre as
perspectivas criticas ao conceito de paisagem sonora (soundscape) proposto por R. Murray
Schafer, tendo como base os trabalhos dos pesquisadores Tim Ingold, Ari Y. Kelman e
Jonathan Sterne.

Segundo Aragdo, o antropdlogo Tim Ingold traca quatro objecGes ao conceito de
paisagem sonora de Schafer. A primeira é o fato da dimensdao sonora nao se relacionar com
a paisagem no entendimento da pintura, e sim com um conceito geografico, onde se leva
em consideragao comunidades que habitam e se relacionam com o espago onde a paisagem
esta inserida. Ou seja, ndo se trata de um aspecto estético/artistico, mas, sim, das relacGes
sociais e de suas consequéncias para o local onde elas se estabelecem.

A segunda objecao parte da critica a mediagdao tecnoartistica, como se uma

paisagem sonora so existisse depois de ser processada via registro artistico ou documental.
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A terceira estd ligada ao aspecto de o som ndo ser o objeto de nossa percep¢do, mas
sim o medium dela. Para Ingold, ndo escutamos o som, mas aos acontecimentos no som,
por meio do som.

Por ultimo, o antropdélogo aponta a necessidade de pensar as fluéncias desse amplo
medium onde existimos e habitamos como algo dinamico, fluido, e ndo como algo estatico e
fixo.

Ja Ari Y. Kelman aponta contradigdes internas no conceito de paisagem sonora
proposto por R. Murray Schafer — mesmo reconhecendo sua importancia para os estudos do
campo sonico.

Kelman, segundo Aragao, afirma falta de rigor na aplicagdao do conceito schaferiano,
causando, em pesquisas posteriores, um uso que se aproveita do status do conceito, mas
gue acabam por ficar apenas na superficie, sem aprofundamento nas ideias do autor.

Outra contradicdo apontada por Kelman é relativa ao fato do conceito de Schafer ser
muitas vezes entendido como um texto descritivo, mas que opera em grande parte das
vezes com um texto prescritivo, sendo, nesse sentido, tendencioso ao entendimento do que
seria um ambiente acustico ideal ou ndo, em relagao aos sons que deveriam ser preservados
ou ndo. Por exemplo, para R. Murray Schafer haveria uma preferéncia pela paisagem sonora
rural em detrimento da paisagem sonora urbana, pelo simples fato de o autor entender que
a primeira seria mais prazerosa do que a segunda.

Dentre outras contradi¢des, talvez a mais surpreendente seja o fato de Kelman
avaliar que Schafer confunde o som com a escuta. Em razdo de o autor constantemente
defender a paisagem sonora rural, pré-revolugdo industrial, é eleito um som mais limpo (hi-
fi) sem frequéncias sujas (lo-fi), como se isso significasse uma escuta mais agradavel para o
individuo pds-revolugdo industrial. Retomando as experiéncias e pensamento de John Cage,
podemos perceber de maneira clara essas duas percepc¢des diferentes sobre o ruido e o
siléncio.

Thais Aragdo aproxima Tim Ingold e Ari Y. Kelman numa pergunta que permeiam
ambos, no que concerne a uma revisao critica atualizada do pensando schaferiano: o que é

som?
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Por fim, Jonathan Sterne, apontado por Thais como o autor responsavel por criticas
com grandes reviravoltas para o conceito de paisagem sonora de R. Murray Schafer e
também um dos autores recorrentemente citado e referenciado em pesquisas sonoras.

Sterne realiza uma revisdo critica do conceito e da jungdao das palavras paisagem
(scape) e sonoro (sound). Segundo Aragdo, para o autor, o neologismo “paisagem sonora”
proposto por Schafer, funciona de maneira muito convidativa e entusiasmada como convite
aos leigos que se interessam pelo assunto — e de fato meu interesse inicial pela paisagem
sonora se deu exatamente dessa maneira.

Outra critica de Sterne diz respeito a uma caracteristica da paisagem sonora
schaferiana em que o sujeito da escuta é alocado de maneira estereofbnica, e
consequentemente estdtica, pois a escuta pensada e proposta para tal sujeito foi preparada
cuidadosamente. Conforme pontua Thais Aragdo (2019, p. 8), “A perspectiva auditiva é
pensada e praticada como um sentido de direcionalidade sonica que trata de apagar suas
marcas de experiéncia da escuta em favor de uma ilusdao imersiva de alta fidelidade”.

Com a obra 4’33”, a experiéncia da escuta musical recebe uma ateng¢ao que nao fazia
parte do habito da fruicdo musical. Uma escuta atenta implica atencao especifica a algum
acontecimento sonoro, a detalhes que normalmente ndo sdo percebidos racionalmente.
Pode ser uma musica, pode ser uma chuva, uma conversa, uma sirene urbana, um radio ao
fundo: é algo que fisga a atengao pelos ouvidos. E rapidamente, essa aten¢dao pode se
expandir ou se retrair, ndo se comporta como algo fixo. Essa escuta atenta pode se
transformar durante sua acdo, e o resultado pode ser o comeco da escuta de um novo

acontecimento.
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1.2 A ESCUTA ATENTA. INSTALACAO PAISAGEM SONORA (2004 -2023)

A série de instalacdes Paisagem Sonora, iniciada em 2004, explora a percepc¢do dos
sons e ruidos que constituem um espago em particular, suas dinamicas e seus entornos
sonoros. Para além de estruturas que funcionam como instrumentos de escuta, preocupo-
me também em como inseri-las num espaco especifico.

Quando tomei conhecimento do termo paisagem sonora, por estar muito focado em
projetos relacionados a imagem e ao audiovisual, uma decisdo foi tomada: antes de ir ao
encontro dos autores sobre o assunto, eu iria ponderar com minhas referéncias sobre o que
eu poderia fazer a partir desse termo.

Nesse momento, 4’33” ja era uma referéncia provocativa para a escuta, e eu ja
estava familiarizado com alguns escritos de John Cage e algumas outras pec¢as musicais de
sua autoria.

Por quase um ano, eu me questionei sobre o que seria uma paisagem sonora em um
espaco expositivo. Poderia criar uma reproducdo fiel da paisagem sonora de um lugar
especifico, da Praga da Sé, por exemplo. Posicionaria microfones em pontos estratégicos
para obter uma boa “descricao” do momento, naquele espago, para a gravagao. Depois,
posicionaria caixas de som em um outro lugar (espago expositivo), a fim de reproduzir
aquela mesma paisagem sonora gravada. Seria outra experiéncia, uma espécie de tentativa
de representar aquela ambientacdo sonora. Assim, percebi que ndo sendo o acontecimento
em si, mas uma simulagdo, ndo me interessava tanto quanto o ato de escutar o
acontecimento sem ser gravado: perceber e sentir o ambiente acustico, mesmo que cadtico
e descontrolado, atentamente.

Mesmo alinhado em varios aspectos com todas as colocagdes acerca da paisagem
sonora, a clareza critica se deu apenas no processo da pesquisa do mestrado. Contudo, ja
naquela época, apds buscar outras possibilidades de abordagem da paisagem sonora, ficou
claro que meu objetivo era o convite as pessoas para a escuta em relagdo ao campo sonoro
em que elas estivessem inseridas — ecoando, assim, a proposicdo de Tim Ingold sobre como
a escuta ndo estd essencializada em gravacdes, tratando-se de algo flexivel. Com isso em
mente, desenhando, veio-me a imagem de uma pessoa sentada com longos canos saindo de

suas orelhas, uma espécie de extensor da escuta.
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Figura 7 - Desenho que deu origem a série de instalagdes Paisagem Sonora, 2004

Intrigado com essa imagem, averiguei como o som se comportava de fato no cano
de PVC. Ao aproximar minha orelha do cano e comecar a escutar o som que soava ali,
entendi que aquela era uma boa materialidade para provocar a ativacdo da escuta, de
maneira mais indireta, atuando no sensorial da experiéncia.

Nesse periodo, participei da exposicdo-proposicao coletiva Labor3. O espaco era
uma ocupacao de artistas, sem curadoria, em uma antiga fabrica de tecelagem no bairro da
Mooca, em S3o Paulo. Os espacos eram ocupados por ordem de chegada. Ali, decidi
experimentar esse desenho, que era na verdade um projeto de instalacdo. Assim foi

realizada pela primeira vez a obra Paisagem Sonora#1.
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Figura 8 - Paisagem Sonora#1 — exposig¢do Labor3, 2004 / foto: Daniel Salum

O trabalho foi instalado na entrada de veiculos da antiga fabrica. Foi muito
interessante perceber a intensidade dos diversos sons vindos da rua e como se misturavam
com os sons das pessoas que estavam interagindo com a obra e com a exposi¢gdao. Houve
uma expansao sensorial ligada a escuta. Muitas pessoas permaneciam um bom tempo em
suas escutas na instalacdo — diferentemente de outras experiéncias futuras, em espacos

fechados e mais formalizados (espagos expositivos).
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Figura 9 — Fachada da fabrica onde foi realizada a exposigdo Labor 3.

Tudo parecia muito simples: sentar e escutar. Porém, a experiéncia requisitava
tempo. Tempo de escuta, um tempo proprio. Assim, foi possivel experimentar o tempo

expandido de escuta.

Figura 10 - Paisagem Sonorai#1 — exposigdo Labor3, 2004 / foto: Pedro Palhares

A concepcdo da obra e o material escolhido sintetizam de maneira formal um
dispositivo de escuta. A tecnologia para tal dispositivo se utilizava de canos posicionados ao
alcance do ouvido do publico. Por conta da prdpria estrutura do cano, uma frequéncia
sonora acontece de “habita-lo”. Conforme o seu comprimento, essa frequéncia muda:

guanto mais longo, mais grave, e quanto mais curto, mais agudo. Ou seja, hd uma nota
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sonora constante no cano, ao mesmo tempo em que é possivel escutar os sons préximos
gue compdem a paisagem sonora do local. Em contraposicdo ao conceito de paisagem

sonora de Schafer, proponho uma apreciacdo da paisagem sonora em baixa fidelidade (/o-

fi).

Figura 11 - Paisagem Sonora#1 — exposigdo Labor3, 2004 / foto: Daniel Salum

Na escuta desta obra, acontece uma espécie de fendbmeno particular: ao posicionar a
orelha no cano, a primeira impressdo sonora que se tem é desta nota constante, quase um
“efeito concha”. O som da paisagem sonora vai ganhando definicdo com uma certa
permanéncia na obra, ocorrendo assim um dilatamento da escuta. Em um paralelo com a
visdo, ao entrar em um ambiente escuro, com apenas uma vela iluminando, hd um tempo
necessario para a pupila dilatar e se ajustar aquela situagao de luminescéncia. Nunca havia
pensado nesses termos em relacdo a escuta: duas situacdes sOnicas onipresentes em que
podemos distinguir uma da outra depois de um determinado tempo de exposicdo sonora.

Com essa primeira experiéncia realizada, outros desenhos tomaram forma no papel,
em que buscava novas sintaxes para produzir novas experiéncias sonoras. E curioso
perceber como um processo de obra sonora depende do desenho bidimensional como
operacdo poética. Decidi dar materialidade a eles, e assim outras instalacdes foram

montadas e escutadas.
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Figura 12 — esbogos Quadraturas, 2005-2007¢

A instalacdo Quadraturas (2007)7 foi realizada na expectativa de trabalhar com a
paisagem sonora somada a uma possivel experiéncia de acorde. Como seria um acorde
soando em nossa escuta geral? Como observado, cada cano gera uma frequéncia diferente,
entdo se fossem posicionados trés canos, teriamos um acorde — mesmo que virtual, seria
um acorde.

Na busca de uma instalacdo que trouxesse as pessoas mais para perto uma das
outras, desenhei uma estrutura com quatro canos que ficavam no entorno da cabeca do
ouvinte. Assim seria possivel repetir o desenho criando uma rede de escuta conjunta. O
trabalho foi selecionado para a Temporada de Projetos do Paco das Artes 2007, onde foi

possivel executd-lo.

7 Esta instalacdo integra a Enciclopédia Temporada e Projetos 1997-2009 (2010, p. 144).
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Figura 13 - Quadraturas. Temporada de Projetos do Pago das Artes, 2007 / foto: Pedro Palhares

Figura 14 - Quadraturas. Temporada de Projetos do Pago das Artes, 2007 / foto: Pedro Palhares

Na mesma Temporada de Projetos, foi também montada a instalagdo Paisagem
Sonora: Corredor (2007). Nela, para além da paisagem sonora, outro aspecto de interesse é

a criacdo de uma melodia que acontece enquanto o publico percorre a obra.
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Figura 15 — esbogos Paisagem Sonora: Corredor, 2005-2007

A instalacdo foi alocada na parte externa do antigo Paco das Artes (USP, atual Centro
Administrativo Fundacdo Butantd), que dava para a Avenida da Universidade. Com toda a
movimentacdo dos pedestres, dos automéveis, dos visitantes do Paco e dos pdssaros no
entorno, a paisagem sonora ali presente continha uma dinamica muito diferente da
paisagem sonora do lado de dentro da instituicdo, com a instalacdo Quadraturas.

Para a experiéncia melddica, foi elaborado um desenho onde os canos, posicionados
de maneira espelhada, possibilitavam um percurso entre eles. Ao atravessar de maneira
precipitada, era possivel perceber a melodia do corredor. Atravessando de maneira mais
pausada e se detendo um pouco mais em cada cano (nota), era nitida a diferenca entre a

paisagem sonora dos canos com diferentes comprimentos (variando entre 60 centimetros e

2 metros).
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Figura 16 - Paisagem Sonora: Corredor. Temporada de Projetos do Pago das Artes, curadoria de Caué Alves, 2007 /

foto: Laura Wrona e Pedro Palhares

Link para acessar registros da obra Paisagem Sonora: Corredor :

https://soundcloud.com/user-289000240/paisagem-sonora-corredor

Como desdobramento da obra Corredor (2007), realizei para o festival IN-SONORA IV

(Madri, Espanha) a instalagdo Pasillo Doble (2008). Neste desenho, dois corredores paralelos

foram propostos, de maneira que, para além do carater melédico e silencioso (ruido

ambiente), houvesse também a possibilidade de interacdo entre o publico.
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Figura 17 — esbogos Pasillo Doble, 2008

e h.iﬁma 7{-

Este desenho também contou com um outro aspecto menos evidente. Enquanto

trabalhava nas possibilidades para o Pasillo Doble, percebi que os desenhos remetiam a

imagens do I-Ching. Apesar do meu conhecimento se limitar ao de um leigo, eu estava

familiarizado com o uso que John Cage fazia do I-Ching em suas pecgas. Assim, busquei
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algum hexagrama que pudesse servir como base para essa nova instalacdo. Com isso, no
centro da obra, o desenho que estruturava os dois corredores foi inspirado no hexagrama

56 do I-Ching, LU / O viajante (WILHELM, 2003) — uma homenagem silenciosa a John Cage.

Figura 18 - Paisagem Sonora: Pasillo Doble, realizada no festival IN-SONORA, Madrid - Espanha, 2008 / foto: Pedro Palhares

Link para acessar registros da obra Paisagem Sonora: Pasillo Doble:

https://soundcloud.com/user-289000240/paisagem-sonora-pasillo-doble

https://www.youtube.com/watch?v=xXVT6pa5784
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Figura 19 - Paisagem Sonora: Pasillo Doble, realizada no festival IN-SONORA, Madrid - Espanha, 2008 / foto: Pedro Palhares
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Em 2009, ano da comemoracao dos 20 anos da queda do muro de Berlim, o Instituto
Goethe de Sdo Paulo realizou uma exposicdo coletiva, onde os artistas participantes foram
convidados a criar obras em didlogo com o muro (ou sua auséncia) a partir da producdo
individual de cada um.

Assim, foi criada a peca Bloco Sonoro (Paisagem Sonora#3), onde mais de trezentas
pecas de canos de PVC foram alocadas no arco central que conecta a entrada do Instituto
Goethe de S3o Paulo ao seu patio interno, espaco de convivéncia e socializacdo dos alunos e
frequentadores do Instituto. A circulacdo do espaco foi alterada de modo a forcar os
transeuntes a buscarem outros caminhos para acessarem a biblioteca, o café-restaureante e

algumas das salas de aula — que dialogava com o extinto muro de Berlim.

Figura 20 — Bloco Sonoro (Paisagem Sonora#3), realizada no Instituto Goethe - SP, 2009 / foto: Pedro Palhares

Link para acessar registro de intervengdo na obra Bloco Sonoro (Paisagem Sonora#3): batuque

https://soundcloud.com/user-289000240/bloco-sonoro-paisagem-sonora3-batuque-inst-goethe-sp-2009
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O aspecto sonoro ndo foi tdo marcante quanto o aspecto visual da obra. Era
desejado que os canos “cantassem”, pois havia ali uma circulacdo de ar, que por vezes era
muito intensa — o que ndo ocorreu. Mas as diferentes pecas dos canos de PVC com
comprimentos variados permitiam uma exploracdo sonora que se aproximava da
experiéncia da Paisagem Sonora: Corredor (2007), e também por se encontrar em um
espaco aberto, onde a dinamica no campo sbnico era mais diversificada. Nesta experiéncia,
foi curiosa a relacdo do publico com a obra, pois ela causava uma interacao entre quem a

escutava, de maneira mais intensa do que nas outras obras.
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Figura 21 — Bloco Sonoro (Paisagem Sonora#3), realizada no Instituto Goethe - SP, 2009 / foto: Pedro Palhares

Link para acessar registro da obra Bloco Sonoro (Paisagem Sonora#3):

https://soundcloud.com/user-289000240/bloco-sonoro-paisagem-sonora3-instituto-goethe-sp-2009
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Figura 22 — Bloco Sonoro (Paisagem Sonora#3), realizada no Instituto Goethe - SP, 2009 / foto: Pedro Palhares

Com essas experiéncias, ficaram evidentes as diferencas entre o espaco aberto e o
espaco fechado. Nao que a paisagem sonora dos espacos fechados fosse menos
interessante, muito pelo contrario, porém, o espaco aberto oferecia uma dindmica mais
acentuada, com acontecimentos sonoros que contrastavam muito entre si. Assim, intrigou-

me como seria aportar esse trabalho no espaco publico.
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O convite para a oitava edicdo da Bienal do Mercosul, realizada em 2011, trouxe essa
possibilidade. Como parte da curadoria, a se¢do Cidade Néo Vista provocava o didlogo entre
diferentes obras e a cidade de Porto Alegre (RS).

O espaco publico sugerido para desenvolver meu trabalho foi a praca em frente a
Usina do Gasdmetro, na drea central de Porto Alegre. A praga, situada entre a Avenida
Presidente Jodo Goulart e a Rua General Salustiano, tem uma estrutura com colunas de
concreto que sustentam uma espécie de trilho (também de concreto). Esses trilhos servem
como experimento piloto do Aeromével, projeto de transporte publico do empresario Oskar
H.W. Coester. Essa grande estrutura estd instalada em um percurso de pouco mais de 1
quildometro de extensdo e 5 metros de altura, entre a Usina do Gasdmetro e o Centro
Administrativo. Em razdo de interesses distintos do capital privado (principalmente do
capital ligado a industria do combustivel), a estrutura foi reduzida a uma espécie de
esqueleto urbano sem sentido. Desprovida de uso publico, tornou-se um fantasma que sai
do nada e leva a lugar nenhum.

Em 2011, a praca era um espaco sem grandes cuidados, e, curiosamente, era tomada
por pessoas aos finais de semana, com as mais diversas atividades: criancas brincando,
amigos se encontrando para conversas e chimarrdes, casais namorando, pequenos times de
futebol improvisados, entre outras possibilidades de lazer. Mais curioso ainda, praticamente
nenhuma das pessoas que frequentavam a praga sabiam dizer o que era aquela estrutura de
concreto.

Na busca por um dispositivo de escuta que dialogasse com a estrutura do Aeromovel
e com a ocupacdo do espaco publico, conectando a pracga (solo) aos trilhos (ar), novamente
desenhando, construi a imagem de uma espécie de “perisdudio”. Inspirado pelo periscopio,
encontrado em submarinos e em instrumentos de observagdo a distancia (jun¢do dos
termos gregos peri, “ao redor”, e skopien, “observar”), o desenho propunha canos
posicionados na vertical, com “joelhos” de PVC para que fosse possivel capturar o som

acima e trazer para a escuta publica abaixo.
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Figura 23 - Paisagismo Sonoro, 8 Bienal do Mercosul, Porto Alegre, 2011 / foto: Pedro Palhares

Aloquei uma série de instrumentos de escuta “perisdudio” ao longo da parte da
estrutura do Aeromdvel que se encontrava delimitada pela area da praca. Havia canos de
comprimentos diversos e posicionados em diferentes alturas, a fim de contemplar pessoas
altas, baixas, criancas e pessoas com problemas de mobilidade. Por conta de a obra estar
inserida no espaco publico, de maneira ampla, em didlogo com as pessoas e integrada ao
Aeromovel, houve uma mudanca no titulo da obra, de Paisagem Sonora para Paisagismo
Sonoro.

Esse mudanca foi uma percep¢do muito subjetiva de minha parte. Até esse
momento a obra se desenvolvia a partir da sensibilizacdo do publico a uma paisagem sonora
especifica, se utilizando de instrumentos de escuta restritos a um espaco delimitado, e, com
excecdo da obra Corredor(2007) e Bloco Sonoro (2009), todos montados em espacos
expositivos fechados. Isso me sugeria uma logica de paisagem bem prdxima da pintura, de
uma escuta quase contemplativa. E quando os instrumentos de escuta perisdudio se
desdobraram no espaco publico, de maneira a se espalharem por toda a extensdo do
Aeromovel, cortando toda a praca, ocupando o espaco de maneira multipla. Os perisdudios

fixados no Aeromédvel causavam uma impressao de serem parte daquela estrutura desde
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sempre, dispostos de maneira que os deixavam quase invisiveis. Nesse sentido se fechou a
imagem intuitiva de paisagismo nesta obra: a ordenacdo (orquestracdo) dos instrumentos

de escuta, a ponto de ndo destoarem da paisagem onde foram alocados.

Figura 24 - Paisagismo Sonoro, 8 Bienal do Mercosul, Porto Alegre, 2011 / foto: Pedro Palhares

Um aspecto marcante dessa experiéncia foi a interacdo das criancas com a obra. Elas
tinham uma facilidade incrivel para aciond-la. Durante suas brincadeiras, de repente,
aproximavam-se da obra para escutar, virando o rosto para encaixar a orelha no cano de
maneira muito natural, quase como se fosse uma brincadeira conhecida. Ao mesmo tempo,
os adultos presentes pareciam mais reticentes em suas experiéncias, em se entregar para
uma escuta dilatada, e demoravam mais para interagir.

A experiéncia da obra Paisagismo Sonoro comprovou pontos importantes
relacionados a dindmica das experiéncias da escuta. Por mais que os instrumentos de escuta
fossem individuais, diferentemente das tentativas em Quadraturas (2007) e em Pasillo
Doble (2008), o fato de serem muitos e espalhados em um mesmo espaco parecia contribuir
para uma logica em cadeia. Ao chegar na obra e ver algumas pessoas ja interagindo, parecia
haver um desdobramento quase natural do convite a escuta. Por outro lado, ao chegar e

ndo encontrar ninguém escutando, a obra parecia exercer apenas um impacto visual.
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Isso j& havia sido notado nas experiéncias anteriores, mas nesta ficou muito
evidenciado., por essa razdo, decidi remontar a Paisagem Sonora#1 (2004) em outro ponto
da estrutura do Aeromovel. A estrutura, com dois canos e um banco entre eles, buscava ser

uma espécie de instrucdo geral para a obra Paisagismo Sonoro.

Figura 25 — Paisagem Sonora#1, 8 Bienal do Mercosul, Porto Alegre, 2011 / foto: Pedro Palhares

Depois da experiéncia do Paisagismo Sonoro na praca do Aeromédvel em Porto
Alegre (2011), realizei uma outra experiéncia da mesma obra, em menor escala, no Centro
de S3o Paulo, no espaco experimental Estudio Ldmina, em 2012.

Quatro instrumentos de escuta “perisdudio” foram instalados na varanda do antigo
prédio onde o Estidio LAmina se encontra, na rua S3o Jodo. O contexto era completamente
outro: o espago de acesso para a obra Paisagismo Sonoro ndao era em uma praga aberta,
mas o fato de estar instalado no quinto andar do edificio, com vista para o Vale do
Anhangabad, foi uma experiéncia de extrema importancia para explorar uma escuta do

Centro Histoérico da cidade de S3o Paulo.
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Figura 26 — Paisagismo Sonoro, Estudio Lamina - SP, 2012 / foto: Pedro Palhares

Houve um hiato de seis anos sem executar a obra Paisagem Sonora, mas com
experimentagcdes em outros suportes, dentre eles, gravagdes de campo, de percursos
sonoros e musicais. Tais gravacdes continham em si uma carga de experiéncia das
instalacGes realizadas entre 2004 e 2012. Gravar composi¢cdes sem levar em conta o espaco
em questdo ou o som externo (que ja existia), se tornou algo mais pungente. Por algum
tempo, acreditei que os percursos sonoros seriam o desdobramento da obra Paisagem

Sonora, mas entendi que eram processos que se conectavam e eram de ordem diversa.

Link para acessar registros da obra Tracking Soundz / POA - BR / 2011:
https://soundcloud.com/user-289000240/tracking-soundz-poa-br-2011

Em 2018, retomei as experiéncias da Paisagem Sonora e do Paisagismo Sonoro na
exposicdo Esculturas Para Ouvir realizada no Museu Brasileiro da Escultura e da Ecologia
(MuBE). Nesse contexto, onde todas as obras da exposicdo estavam ligadas ao som e a sua
recepcao, desenvolvi um desenho para o espaco interno do MuBE e para uma ocupacao
externa, buscando explorar a paisagem sonora do entorno do museu e da fronteira entre

ele e o Museu da Imagem e do Som (MIS-SP).
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Figura 27 — Croqui para Paisagem Sonora. Esculturas para ouvir, curadoria de Caué Alves. MuBE - SP, 2018

Figura 28 - Paisagem Sonora. Esculturas para ouvir, curadoria de Caué Alves. MuBE - SP, 2018 / foto: Pedro Palhares

Com um desenho em “H”, foi possivel trabalhar com o som mais grave até entao,
uma peca de PVC de 4 metros acompanhada de outras longas “hastes”. Esta foi uma

experiéncia com o som de fundo/efeito concha, mais encorpado na frequéncia grave.
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Figura 29 — Paisagem Sonora. Esculturas para ouvir, MuBE - SP, 2018 / foto: Pedro Palhares

Na parte externa, foi possivel obter diferentes experiéncias de escuta conforme os
pontos escolhidos. De variacdes de comprimento dos canos as variacdes de lugar,

demarquei diferentes pontos de escuta no territério do MuBE.

Link para acessar registros da obra Paisagismo Sonoro: Esculturas para Ouvir :

https://soundcloud.com/user-289000240/paisagismo-sonoro-esculturas-para-ouvir

Figura 30 — Paisagem Sonora. Esculturas para ouvir, MuBE - SP, 2018 / foto: Pedro Palhares

Em 2020, mesmo ano em que iniciei o mestrado, o mesmo MuBE realizou uma
exposicdo com obras que integram seu Acervo de Projetos, do qual a obra Paisagem Sonora
faz parte.

No ano seguinte, em 2022, foi realizada uma exposicdo no Espaco das Artes na USP,
cujo intuito era mostrar a producdo dos alunos do Programa de Pés-Graduacdo em Artes

Visuais.
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Retomei Paisagem Sonora por se tratar da base da minha pesquisa de mestrado em
relacdo aos processos de escuta. Em razao do conteudo tedrico trabalhado ao longo destes
dois anos, decidi transformar radicalmente a premissa da obra desenvolvida entre 2004 e
2020 inserindo sons pré-gravados. Com isso, recuperei uma obra, um cartaz-instrucdao que
se tornou o nome da presente dissertacao, propondo um remix de obras anteriores com

outras realizadas durante o periodo do mestrado.

Figura 31 — PARE OLHE ESCUTE NAO SE DESINTEGRE, Espaco das Artes — USP, 2022. Foto: Pedro Palhares.

Na coluna central da primeira sala do Espaco das Artes, posicionei 4 canos com
diferentes comprimentos e uma das pecas com didmetro menor — uma nova
experimentacdo para a obra.

Trés dos instrumentos de escuta perisdudio fixados na coluna retomaram a
experiéncia de escuta de suas montagens anteriores.

Um dos instrumentos de escuta saia do chdo, um convite para escutar o que de 13
poderia soar. Ao se aproximar era possivel escutar uma frequéncia geral como nos
perisdudios, e concomitantemente, era possivel escutar um som ndo pertencente ao
ambiente do espaco expositivo. Nesse cano soavam panelas batendo, pessoas gritando

“fora genocida”, um relato em primeira pessoa sobre uma agressao sofrida ligada a racismo
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e homofobia, um outro relato sobre a morte de um jovem negro periférico e a entao
presidente Dilma Rousseff lamentando sua morte e afirmando se tratar de racismo
estrutural. Estas foram duas pecas sonoras e um percurso sonoro realizados como parte
desta pesquisa, que serdo retomados no capitulo 3.

Nessa montagem dos quatros canos acontece uma justaposi¢dao entre o campo
sonico daquele espaco e outros dois exemplos sonoros: uma gravacao de um determinado
percurso sonoro direto, sem manipulagdo, e duas pegas sonoras construidas, ficticias,
sonorizadas.

Na escuta profunda (deep listening), a artista Pauline Oliveros lida ndo apenas com
a camada sonora em que estamos inseridos em determinado momento, mas também com a
memoria do som dos sonhos, a consciéncia (e a lembranca, por consequéncia) dos sons
recém-experienciados, a memdria corporal do som, nosso som interno, entrando em um
estado de atengdo global (global attention), em que a escuta se torna exclusiva, focada,
atenta.

Ainda que Oliveros nao seja uma influéncia direta em meu trabalho de criagao,
identifiquei semelhangas na lida da escuta. Depois de realizar alguns exercicios de
preparacdo da escuta ligados a escuta profunda (deep listening), foi possivel perceber um
estado em comum entre essa experiéncia e a experiéncia apds a escuta do meu trabalho
Paisagem Sonora. Com a atengdao totalmente voltada aos sons que geralmente nao
percebemos, parece que acontece uma expansao sensorial sonora, a escuta opera com mais

profundidade — o que, de certa maneira, John Cage ja indicava desde sua pega 4’33”.



2. ESCGUTE
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2 ESCUTE (LO-FI: EXPERIENCIA COM GRAVAGAO CASEIRA)

Neste capitulo, serdo estabelecidos pontos com a légica da gravacao sonora caseira
lo-fi que é fortemente presente e delineadora em minha producdao sonora. O lo-fi
(abreviacdo em inglés de low-fidelity, em portugués, baixa definicdo), ndo se trata de género
ou estilo musical. Acredito que esteja mais ligado a condi¢cdes e/ou escolhas de realizagdo,
de experimentacao, de necessidade de criacao.

O lo-fi serd abordado a partir da experiéncia de alguns dalbuns que tiveram
importante papel no meu entendimento dessa légica, da minha pratica com o projeto

charllote’s suit que opera de maneira independente e amadora.

2.1 CHARLLOTE’S SUIT: HOMEM BANDA

Das lembrangas de escuta da musica pop, rock e indie rock, destaco algumas
marcantes. Ao escutar Panis et circenses na gravag¢ao dos Mutantes, pela primeira vez,
fiquei impactado pelas “pessoas na sala de jantar”, literalmente entrando na musica e
trazendo para perto a experiéncia da mesa de jantar para a escuta. Tratava-se de um lugar
familiar, havia um certo aconchego em me sentir parte do mundo comum dentro da musica.
Alias, os Mutantes brincavam muito com os acontecimentos fora da musica. Em Minha
menina, de Jorge Ben, o fonograma inicia som um “Tosse, tomo mundo tossindo, hahaha”,
como se o take anterior tivesse ficado ruim e, com o tempo de estudio correndo, fosse
necessario conseguir um resultado melhor no préximo take.

Outra lembranga marcante é da musica de abertura do primeiro disco da banda
carioca Pelvs, Peter Greenway’s surf (1994). A cangdo lovelesss comega com a banda
afinando seus instrumentos, quando é possivel escutar uma televisao ligada ao fundo, o que
traz uma perspectiva ndo de estudio, mas de casa, do espaco do mundo comum (as pessoas
na sala de jantar). Com o encarte em maos, entende-se que o disco foi gravado no quarto de
Gustavo Seabra, guitarrista, vocalista e produtor da banda. Aqui, diferentemente da
experiéncia dos Mutantes relatada acima, um mundo de possibilidades entao se mostrou:

era de fato possivel gravar em casa, num estudio caseiro, “feito em casa”.



48

: =a B
== Blun - Clover. oven. Dew
?;L.\.'\r'_( = .PG'\«"
The Vol vet (tndle,
Lo RL{QI

“l’\'hq!

\
YOumal — Fomme Fﬂj'a'(
o = NYC omom,
g ol Anlisuy - Al S
fovemoct — Rols ot z ;
(Ortent Deplle
s L\AQJC«C*,"
a "}1-“»%;(1,

= Back Dewd

Figura 32 — Mix-tape onde tomei conhecimento da banda carioca Pelvs, 1997.

Mas como foi que cheguei a essa banda carioca? Na verdade, foi o caminho inverso:
recebi de presente uma fita k7 de uma amiga, uma mixtape®, onde ela me apresentou
diversas bandas desconhecidas e incriveis. Dos sessenta minutos de musica cuidadosamente
selecionada, entre bandas brasileiras e estrangeiras, fui fisgado pela segunda banda do lado
B com uma canc¢do maravilhosamente construida para durar quase dois minutos.
Recorrendo a lista das musicas e bandas, deparei-me com a faixa Pow, de uma banda
desconhecida de nome Pelvs (Rio de Janeiro, 1991). O album em CD estava esgotado, mas
fiquei tdo impactado com aquela can¢ao, que desejei conhecer mais o trabalho da banda.
Assim, por intermédio da mesma amiga, que conhecia os integrantes, consegui uma cdpia
do CD com a prépria banda®, que me acompanha desde 1998.

Outro disco que teve forte impacto para o meu processo de gravacdo no sentido do
“faca-vocé-mesmo”, foi o aloum Céu de brigadeiro, de Stela Campos (Sdo Paulo, 1999). Era
possivel, em muitas das gravacdes, perceber os sons com baixa definicdo, o que ja me
interessava muito a essa altura na busca por diferentes texturas sonoras. Havia nesses
trabalhos uma espécie de afirmacdo acerca dos meios tecnoldgicos em relagcdo a maneira

como essas producdes se davam: estou aqui, esse € o meu trabalho e nesse momento é

8 Mixtape é o nome dado a uma selecdo de musicas ordenadas em uma fita k7.

% Este relato tem uma importancia no que diz respeito a como se conhecia uma banda independente nos anos
1990, muitas vezes apresentadas por amigos em trocas de mixtapes.
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possivel realizd-lo dessa maneira. Independentemente do tipo ou qualidade de microfone
de que se disponha, serd direcionado para melhor captar o “espirito” da gravacdo, do

momento, a dindmica do “objeto” de interesse.

PELVs

PETER GREENAWAY'S SURF

A\
Figura 34 — A esquerda: Peter Greenway’s Surf, Pelvs, 1994. A direita, Céu de Brigadeiro, Stela Campos, 1999.

A partir desse momento, comecei a tomar conhecimento e a escutar muitas outras
bandas brasileiras que, mesmo com estilos e géneros diferentes entre si, atuavam em um
contexto independente do mercado fonografico que era o que as conectava. Entdo comecei
a ter contato com diversos selos, gravadoras, distribuidoras e artistas que operavam
completamente na légica do “faga-vocé-mesmo”. Os primeiros contatos se deram com
artistas/bandas como a Pelvs, do selo Midsummer Madness'®, com o projeto/banda Objeto
Amarelo, de Carlos Issa, a banda Grenade, de Rodrigo Guedes e com a cantora Stela

Campos.

10 Midsummer Madness é um selo carioca de musica independente criado por Rodrigo Larid, inicialmente
como um fanzine em 1989, se tornando uma gravadora apenas em 1994.
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Figura 35 — A esquerda: O;A, Objeto Amarelo, 1999. A direita: /s an out of the body experience, Grenade, 1999.

Desde metade dos anos 1990, inspirado pelo universo pop, rock e punk, eu ja me
aventurava em criar minhas préprias cangdes. Autodidata musical, muitas de minhas
tentativas musicais se perdiam pela falta técnica, tanto instrumental quanto no que diz
respeito a escrita musical. Por conta desta necessidade especifica, resolvi o problema
gravando de maneira precdria as ideias em um gravador portétil de fita cassete!l. Algo
importante que se configurou com essas primeiras gravacdes foi a possibilidade de poder
me escutar posteriormente, quantas vezes fosse necessario. Parametros importantes sao
estabelecidos nesse momento processual de uma composigao. A gravagao primeira, devolve
de maneira crua as possibilidades, limitacdes e poténcias musicais. O musico David Byrne
sobre esse processo diz “Durante um tempo, usei esses aparelhos de som portateis como
ferramentas de composicdo — gravando ensaios e improvisacdes da banda, que eu depois
ouvia e anotava as melhores partes, tentando imaginar como os melhores elementos
poderiam ser utilizados juntos” (BYRNE, 2012, p. 169).

Inicialmente, eu fazia uso de um gravador de fita k7 portatil que era basicamente um
walkman. Gravava voz e violdo em um primeiro take buscando uma equalizacdo possivel
para o registro. Depois, escutava o que havia gravado em um som portatil, me posicionava
com a guitarra sem amplificacdo entre o som e o gravador de k7 para assim obter voz,
violdo e uma guitarra por cima. Era uma conta aparentemente simples: regular o volume do

primeiro take em relagdo ao novo take que seria realizado sobrepondo diretamente um

11 A partir deste ponto cassete serd referido como K7.



51

sobre o outro. Mas as camadas de ruidos e de sons externos acabavam, por assim dizer,
enterrando a qualidade do sinal sonoro das gravacdes anteriores. Eram gravacdes de fato
muito precarias, mas era a maneira possivel de escutar os primeiros rascunhos de canc¢des e
entender o que funcionava e o que ndo funcionava.

Posteriormente, um amigo me mostrou umas cang¢des de sua autoria gravadas no
guarto do irmao. Fiquei muito instigado, pois aquelas musicas mostravam uma qualidade
técnica muito superior as gravacdes que eu realizara no gravador portatil. Com algumas
canc¢bes na cabeca, fui com esse amigo até a cidade do Guaruja (litoral paulista) registrar
essas primeiras musicas. L3, ele e o irmd3ao me mostraram o processo de gravacdo que
utilizava a técnica de overdub?? em um som estéreo caseiro com duplo deck e duas entradas
(inputs) P2 para microfone. Na verdade, tal como eles, eu gravava utilizando overdubs,
porém de uma maneira extremamente precaria. No caso deles, os instrumentos e
microfones possuiam suas entradas diretas via P2 e independentes, conferindo uma
gualidade muito superior as minhas experimentacdes anteriores.

De volta a S3o Paulo, comecei a testar algumas gravacdes com um aparelho similar.
Nessas condicdes, teve inicio oficialmente meu projeto one man band, charllote’s suit,
desejando travar didlogos com essa cena e as bandas que se mostravam em meu horizonte
— vale lembrar que, até esse momento, ndo existiam as plataformas digitais dedicadas a
musica como Myspace, Bandcamp, Soundcloud e Spotify. Conhecer uma banda
independente envolvia o universo dos fanzines, ir em lojas de discos como a Bizarre Records
ou a Velvet (na galeria ao lado da Galeria do Rock, no centro de Sdo Paulo), trocar mixtapes
com os amigos, alguma eventual matéria em alguma revista especializada ou iniciativas
como a coluna semanal Trabalho Sujo, do jornalista Alexandre Matias (ainda com pouco
espaco midiatico naquele momento).

O primeiro trabalho da charllote’s suit se deu em k7, gravado nesse esquema de
overdub, me utilizando de um aparelho estéreo caseiro com duplo deck com duas entradas
(inputs) P2 para microfone. Toquei todos os instrumentos — guitarra, violdo e voz. Gravava
primeiro voz e violdo, e depois realizava uma cdpia desse mesmo take tocando uma guitarra
por cima. Depois, organizava a ordem das musicas em uma terceira k7 que se tornava a

minha cépia master — e a partir dela, eu fazia cdpias que poderia distribuir. Ou seja, a k7 que

12 Overdub: técnica que consiste em registrar a partir de algo pré-gravado, acrescentando novas camadas a
cada novo take (explicar melhor).
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chegava para quem quer que a fosse escutar, era uma cépia de quarta geracdao, o que
conferia uma supressdo na qualidade sonora e em detalhes que eram soterrados pelo ruido

gue se encorpava mais a cada cépia.

Figura 36 — modelo Aiwa NSX —999Mk Il com duas entradas P2 para microfone com volumes independentes

Com sete composi¢des originais, Happiness is not always a warm gun sugere uma
estética doméstica, com letras sobre desencontros entre afetos e desafetos diversos, numa
vertente assumidamente lo-fi. O titulo do trabalho é um jogo pretencioso com o nome da
musica Happiness is a warm gun, de John Lennon. Vale lembrar que a musica de Lennon foi
inspirada por uma capa de revista de armas, em que o artista se apropriou de maneira
irdnica do titulo da chamada principal da revista como mote inicial para sua cancdo —

procedimento ndo muito distante de praticas de apropriacdo dada.
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Figura 37 - Happiness is not always a warm gun, charllote’s suit, 1999.

Link para acessar Happiness is not always a warm gun:

https://vimeo.com/manage/videos/722287750/8b63aef9b1/privacy

O musico David Byrne em seu livro “Como funciona a Musica” relata a primeira

experiéncia de gravacao em multipista:

Les Paul, o mesmo cara que produziu uma das primeiras guitarras elétricas
do mundo, também pode reivindicar a inven¢do da gravag¢do multicanal. A
técnica consiste em gravar uma performance e depois rebobinar o take até
0 comego para adicionar outros elementos sobre ele, como sua esposa
cantando. Ao menos foi isso que Paul fez com a dele, a cantora Mary Ford.
Ou vocé pode “tocar com vocé mesmo”, como Paul também fez — gravando
primeiro a bateria, para depois adicionar mais de uma guitarra, criando uma
banda virtual de um homem sé. Também é possivel variar a velocidade do
gravador para produzir efeitos estranhos — avangos muito rapidos, por
exemplo. Em 1947, Paul e Mary gravaram uma can¢do chamada “Lover”,
que foi o primeiro single comercial a ser gravado em multicanal. O
multicanal de Les Paul, na época, foi o mais proximo do que hoje chamamos
de gravador de som sobre som. Em sua versdo pioneira dessa tecnologia,
era possivel adicionar mais elementos a uma faixa pré-gravada, mas o
resultado era uma mescla definitiva das duas faixas. Se errasse, teria que
recomecgar do zero. Era mais ou menos como pintar com aquarela, ou
cozinhar. (BYRNE, 2012, p. 161)

O “tocar com vocé mesmo” e criar “uma banda virtual de um homem sé” foi um

elemento que rapidamente atraiu minha atengdo e interesse. Era quase como uma ilusao
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acustica, escutar algo que aparentava uma banda, mas que na verdade era apenas uma
pessoa. Parte da ideia do projeto da charllote’s suit era isso: tentar criar uma ilusao acustica.
Depois do primeiro album em K7, a gravacdo sonora doméstica se tornou parte
estruturante da minha producdo artistica até os dias de hoje. Nos projetos com a charllote’s
suit, foi possivel juntar musica, escrita, fotografia, desenhos e colagens — um campo poético
fértil, que deu origem alguns dlbuns em formato de k7 e CD-R (Compact Disc-Recordable).
Alids, para endossar a ilusdo acustica, era necessdrio que ela fosse acompanhada de uma
visualidade. Todas as artes dos albuns produzidos até 2015, foram colagens realizadas na
escala de 1:1 que depois eram reproduzidas em fotocopiadoras. As cépias em K7, e
posteriormente em CD-R, também eram realizadas no meu atelié, na casa onde eu morava.
Inspirado por essa cena musical independente que eu tomava contato e por outras
bandas e artistas que ja escutava (como Sebadoh, Sonic Youth, Guided By Voices, Itamar
Assumpcao e Beat Happening, que gerenciavam suas producdes, distribuicdes e edi¢cdes dos
seus primeiros albuns), comecei a distribuir por conta prépria Happiness is not always a
warm gun para alguns amigos. Com isso, uma das cdpias da fita K7 caiu na mdo do fotégrafo
da cena independente Eugénio Vieira, que também era sécio do selo independente Slag!
Records®3. Ele se interessou em distribuir a K7, o que foi muito estimulante para algo
gravado no meu quarto, sem grandes pretensdes. Pouco tempo depois, fui convidado a
fazer a primeira apresentagdao da charllote’s suit na festa Star Me, organizada pelos entao
DJs Ronaldo Evangelista e Juliano Zappia, que acontecia as quintas-feiras na Torre do Dr.
Zero, no bairro de Pinheiros, Zona Oeste de S3o Paulo, em 1999. Para tal apresentacao,
convidei os musicos Adolfo Borges (bateria) e Alexandre Guena (guitarra) para realizacdo do
show. A partir desse primeiro show, as grava¢des foram sempre realizadas sozinhas, e a

cada show era montada um grupo distinto de musicos.

13 Selo paulistano que distribuia e eventualmente gravava bandas independentes — atuou entre 1997 /2007.
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Figura 38 — Flyer oficial da festa Star Me, Sdo Paulo/1999.

J& com interesse nas artes graficas das bandas e divulgacdo de shows, decidi fazer
uma divulgacdo por conta prépria:
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Figura 39 — Flyer do primeiro show da charllote’s suit, 1999 — divulgac¢do independente.
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Figura 40 — primeiro show da charllote’s suit, 1999. Da esquerda para direita: Xanxa

(Alexandre Guena), Pedro Palhares e Urso (Adolfo Borges), primeira formagdo ao vivo —

foto Eugénio Vieira.

Com charllote’s suit, iniciei uma pesquisa investigando maneiras de gravar e captar
instrumentos, sons ambientes e registros de campo. Muito foi aprendido com todas as
gravacOes realizadas, e muitas trocas foram estabelecidas com as diversas bandas e artistas
dessa cena que eu adentrava. No espectro da composicdo da cang¢do, houve mudancas
estruturais relevantes por conta do processo da gravacdo caseira. Com um minimo de
estrutura para poder registrar as experiéncias sénicas, charllote’s suit ganhou no improviso

das melodias, letras e harmonias.

A gravacdo esta longe de funcionar como um espelho acustico objetivo, mas
se apresenta como uma espécie de magica — uma representagdo
perfeitamente fiel e imparcial de um ato sonoro ocorrido no mundo real.
Esse processo alega captar exatamente o que ouvimos, embora nossa
audicdo ndo seja imparcial ou objetiva. (BYRNE, 2012, p. 116)

Com a acessibilidade da fita K7, sua popularizacdo, desdobramento técnico e o
barateamento ao longo dos anos dessa midia, foi possivel encontrar uma brecha na
producao musical. Quase um retorno ao bdsico do bdasico, fosse no uso de apenas um

microfone para captar a performance ao vivo de uma banda com um gravador em estéreo,
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fosse com um gravador de quatro canais, essa tecnologia causou enorme impacto no modo

de producdo de toda uma geracao.

Géneros inteiros de musica floresceram como resultado das fitas cassete.
Bandas de punk que ndo conseguiam fechar acordos com uma gravadora
recorreram a producdo de copias de fitas caseiras que eram vendidas em
shows ou por correio. Essas copias de cépias perdiam algo da qualidade —
suas frequéncias mais altas inevitavelmente eram reduzidas, e algumas
nuances dindmicas também desapareciam, mas ninguém parecia se
importar muito. Essa tecnologia favoreceu um estilo de musica que poderia
ser descrito como “etéreo, ambiente ou barulhento”. Eu me lembro de ouvir
fitas com musicas de Daniel Johnston que deviam ser o resultado de
inimeras copias seguidas. A qualidade de dudio era péssima, e parecia que
ele havia feito “overdubbings” [sobreposi¢bes] de voz ou instrumentos em
certas musicas enquanto gravava o material — tudo em cassete. Foi uma era
de musica “suja”. A qualidade estava escorregando ladeira abaixo, mas a
liberdade e o poder oferecidos por aquela tecnologia compensavam tudo.
(BYRNE, 2012, p. 170)

O primeiro gravador portatil de 4 canais em k7 foi lancado pela empresa TASCAM
em 1979. A TASCAM é a divisdo de dudio profissional da empresa japonesa TEAC
Corporation, fundada em 1953. O primeiro modelo de porta-estudio de 4 canais para k7
lancado foi o TEAC 144 (gravador usado pelo musico Bruce Springsteen em 1982 para gravar

seu album Nebraska®?).

Figura 41 — TEAC 144 (1979)

14 https://open.spotify.com/album/6yskFQZNILYhkchAXELHi6
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A cena musical independente se apropriou dessa brecha técnica e comegou a
elaborar todo um modo de producao autbnomo. Com isso, estudios “ndo profissionais” e
“caseiros” se multiplicaram em uma rede onde muitos artistas e bandas colaboravam entre
si. A criacdo musical encontrou, assim, uma nova percepc¢ao, gerando uma estética pautada
nesse novo modo de gravar. Somada a maxima do punk “faca vocé mesmo”, desde meados
dos anos 1980, parte dessa nova estética e experiéncia, ja era identificada naquele
momento por lo-fi. O DJ e musico William “Bill” Berger (1964-2017), é geralmente
relacionado a popularizacdo do termo por conta do seu programa semanal na radio
independente WFMU?. Berger conseguiu emplacar na radio de Nova Jersey (EUA) o
programa Lo-Fi, onde por 30 minutos eram apresentadas gravacdes caseiras de diversas

partes dos EUA.

o WFMU*

L@

WEDNESDAY, FEB. 10, 1988 AT [/smar L ounse

JOpm 27 FIRST AV, NYC
3$5.00 btwn. 2808 34 Syceets
M Z:/l Berger /

il £

PHOAMING ED'S""’
HA pPY CAT

A )

STumBLE-T-K-P..
JET ScREmMER.

LAY ZINNBRANN
AZALIA SNAIL-
BAD JACK §, THE RoPE TRIEK?

FRUITor CHICKEN

Figura 42 — cartaz de festa do programa de radio Lo-Fi do DJ William “Bill” Berger, 19886

15 https://wfmu.org/
18 http://raybrazen.blogspot.com/2017/09/william-m-berger-1964-2017.html
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O pesquisador e musico Marcelo B. Conter, contextualiza o lo-fi da seguinte maneira:

Enquanto o conceito de hi-fi avangou progressivamente ao longo dos anos, a
histéria do lo-fi encontrou obstaculos para ser contada de modo linear e
progressivo. Suas primeiras definicdes (que emergiram em meados da
década de 1970) trataram de responder criticamente as manifestacGes
expressas pelo hi-fi e pelas légicas hegemonicas do mercado. O lo-fi foi
sendo, assim, definido a partir de dois vieses especificamente: a fita cassete
e o0 mote do do it your self (faca vocé mesmo). O cassete é uma midia bem
distinta do LP, pois armazena mais tempo de 4udio e, principalmente,
permite ao consumidor gravar sons por conta prépria, até mesmo por cima
de um registro anterior. Com ele, tornou-se possivel para pequenos artistas
lancarem 4dlbuns produzidos em casa, com capas feitas a mado ou
reproduzidas com fotocopiadoras e em quantidades reduzidas e/ou on
demand. Cendrio bem diferente do proposto, a época, pelos selos
fonograficos, pois a tendéncia era a de imprimir discos de vinil as centenas
ou aos milhares, quantidades que muitas bandas pequenas nao tinham a
capacidade de fazer vender. Foi assim que o movimento cultural do it
yourself se aproximou da musica punk. (CONTER, 2016, p. 46).

O segundo album da charllote’s suit, realizado no més seguinte, foi um pouco mais
elaborado. Arriscando um pouco mais nos experimentos, contou com uma percussao em
uma das faixas, onde me utilizei de um fone de ouvido de walkman quebrado. Coloquei um
dos lados do fone dentro de uma caixa de sapato para buscar um som grave e o outro lado
proximo a uma lata de pelicula cinematografica de 35mm para buscar um som agudo e
estridente — desejando emular uma bateria. Nesse album também comecei a criar alguns
sons com um teclado, buscando novas texturas.

Se no primeiro album realizei um jogo pretencioso com a canc¢ao de John Lennon,
neste segundo me apropriei de uma frase célebre de John Cage, de seu livro Silence. | have
nothing to say, and | am saying it foi emprestada para o titulo do segundo album.
Infelizmente, tanto a master quanto a arte da capa foram perdidas, impossibilitando o
compartilhamento.

Depois do terceiro dlbum, I can’t stand the things a have do deal with, que mantinha
a linha dos dois primeiros trabalhos, inspirado pelas experimentagdes da banda norte
americana Sonic Youth, decidi por explorar um formato instrumental. Sobre as rupturas
que, tanto o Sonic Youth quanto seus pares, estavam causando no cenario independente
norte americano, o escritor e critico musical Matthew Stearns discorre:

Os fundamentos musicais ricos e férteis estabelecidos em todo o pais nos
anos 1980 por bandas indie e de pds-punk como Dinosaur Jr., Black Flag,
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Butthole Surfers, Royal Trux, Laughing Hyenas, Green River/Mudhoney,
Minor Threat/Fugazi, e assim por diante, s6 comecaram a ser escavados
recentemente. (...) O Sonic Youth estava ligado nas transformagdes que
ocorreram no indie rock dos anos 1980 com uma sensibilidade agucada.
Assistiam de perto quando o punk hardcore alcangava seu consumo maximo
de energia no comego da década, e viram o impulso punk ser reorientado
em novas direcdes por uma leva de bandas jovens, barulhentas,
inteligentes, dvidas e curiosas. Saidas das garagens dos suburbios de todo o

pais. (STEARNS, 2007, p.31)

Com uma bateria emprestada, o que foi um fator determinante para esse novo
album, iniciei a nova empreitada. Assim, com duas guitarras e bateria, foi gravado o album
CHARLLOTE IN FURS, uma espécie de projeto paralelo da prépria charllote’s suit. O nome do

novo projeto se referenciava a cang¢do Venus in Furs, da banda proto-punk The Velvet

Undergroud.

we hope that you have a good time. por que se desgastar cont coisas que vocé odeia?
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Figura 43 — CHARLLOTE IN FURS, 1999.

Link para acessar CHARLLOTE IN FURS:
https://vimeo.com/manage/videos/826534400/90221eee0b

Depois de quase um ano gravando usando o som estéreo caseiro com duplo deck
como gravador, o sonho do porta estudio de 4 canais se tornou realidade quando consegui
adquirir um FOSTEX XR-5. O curioso é que as primeiras muitas gravacdes, eu operava em
uma légica a que eu havia criado no uso do estéreo caseiro — a Unica diferenca, era a

gualidade, em comparacao a tecnologia anterior.
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Com as trocas e conversas com as diversas bandas, musicos e selos independentes
(em especial o selo paulistano Ordinary Recording), me aproximei de um dos guitarristas e
vocalistas da banda Thee Butchers’ Orchestra (S3o Paulo), Marco Butcher (que também
havia sido o primeiro baterista da banda Pin Ups e montou uma lista gigantesca de bandas e
projetos). Marquinhos, como era conhecido, era um musico que acordava com um riff
musical na cabeca, e que ao longo do dia se desdobrava em diferentes estilos e referéncias.
Uma noite, conversando com o vocalista Moska Billy, da banda baiana The Dead Billies,
decidimos montar um projeto que tivesse um viés do blues. Criamos assim a banda Boogie
Snake, que rendeu um dalbum nunca lancado. Mas a experiéncia de gravacao e producao
junto ao Marco Butcher foi uma mudanca de paradigma no meu processo criativo.

Ao invés de comecar gravando a base no violdo, a base era a bateria. A diferenca era
gue Marco, musico experiente, sabia o que estava fazendo. Ja eu, quando apliquei essa
légica a charllote’s suit, comeco uma base ritmica, sem ter uma musica ou cancdo pré-

existente. O pulso ritmico que sugere o que vem depois.

INSERT AUX RTN 1 AUX RTN 2 3 g AUX SEND
1 2 L/MONO R L/MONO R 1 2

AUX SEL

Figura 44 — O porta estudio de 4 canais em fita k7 FOSTEX XR-5, 2000 (acervo pessoal)
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Em gravacOes sonoras, no geral, existe uma ligacdo direta com o que foi registrado,
com o objeto sonoro. Porém, assim com um filme hollywoodiano, grava¢des de bandas ou
orquestras imprimem uma construcdo onde o que importa é uma percepcdo de um todo,
visto de longe. Nas gravacOes caseiras, tanto sonoras quanto cinematograficas, parece que a
presenca do objeto registrado é mais intima.

Sobre esse registro intimo, a pesquisadora Thais Aragdo afirma:

A ambiéncia dessas gravagOes parece sugerir ndo apenas proximidade entre
ouvintes e artistas, quase como se dividissem o mesmo c6modo, mas
também a sensagdo de estar junto a eles em momentos em que a musica
acontece antes de receber corregdes, ajustes, alteracdes e outros
acabamentos que se julga necessdarios para torna-la comercializével. E esse
despojamento que o lo-fi no indie rock vai tentar preservar, e o discurso dos
artistas, dos selos independentes, da imprensa alternativa ligada as cenas
musicais e dos proprios fas vai recursivamente contribuir para estabelecer.
(ARAGAO, 2017, p.9)

A produgao musical independente esta fortemente vinculada a uma produgao
fonografica fora do mercado das grandes gravadoras, havendo, por consequéncia, um
barateamento geral da producdo: dos instrumentos em si aos amplificadores, a
infraestrutura do estudio (microfones e suporte de gravacdo — diferentes tipos de fitas), as
copias finais do fonograma.

A propédsito de uma compreensdao de aspectos do "independente", recorro a um
comentario do cineasta Jean-Luc Godard (1930-2022) sobre um possivel cinema

independente:

Se ndo se quer criar um produto acabado, a imaginacdao precisa ser
corrigida a cada dia, ndo se procura mais fazer algo perfeito. Portanto, nao
se trata de improvisa¢bes, mas de um pensamento mais vivo, de uma
criacdo permanente. E preciso fazer mais filmes, muito mais, mais
rapidamente, justamente para fazer mais e gastando menos, pela mesma
razdo. Filmes que possam ser exibidos mesmo fora dos circuitos normais.
Ndo mais um sé filme, que circule pelo mundo inteiro, mas mil filmes, que
circulam menos, mas que, dado o seu numero, a difusdo serd igual ou
maior. E, automaticamente, sendo feitos mais rapidamente e com gastos
menores, se podera rodar filmes sobre assuntos considerados até agora
como nado-comerciais. (GODARD, 1985, p.143).



63

Esse comentdrio de Godard, se aplica de maneira precisa a légica da musica
independente. A urgéncia de musicos e artistas em produzir musica autoral, que ndo
precisassem estar sujeitos a uma aprovacao de diretores de gravadoras, diretores artisticos,
ou sucesso de vendas, se liga diretamente a ideia do produto ndo acabado e que possam ser
veiculados fora de um circuito comercial.

O cineasta Stan Brakhage (1933-2003) em seu texto “In defense of amateur”,
aproxima seu uso de filmagens em 8mm em viagens e situacbes domésticas, que
eventualmente se tornam material de seus filmes, como cang¢des. Brakhage acredita se
tratarem de melodias que ele capta, criando uma musica visual. Seus filmes eram
produzidos em casa, sua area de trabalho se confundia com sua sala de estar. Essa imagem
me faz lembrar de Lou Barlow (Sebadoh) ou de Gustavo Seabra (Pelvs) gravando suas
musicas em seus quartos.

I”

2.2. “DEMO E O CASSETE!” E PRATICAS FORA DO SISTEMA: BANDAS, CASAS NOTURNAS, ZINES E FLYERS

“A referéncia chegou primeiro trazendo alguém que eu ndo conhego”

- Objeto Amarelo, letra da cang¢do ‘Referéncia’

Desde o principio de qualquer cena musical independente, as bandas precisam
construir um circuito em torno de sua produgao. Curiosamente, nao é muito diferente de
bandas e artistas ligados ao mainstream. A diferenca, é que no caso das bandas
independentes, os artistas precisam se auto gerir em um esforgo continuo para criar e

manter uma troca com um publico interessado em sua producao.

Alguns pontos que sdo possiveis de serem levantados sao: primeiramente as bandas
e artistas em si. A producdo sonora/musical, sdo de responsabilidade exclusiva das bandas e
artistas — da organizacdo dos ensaios, aos processos de composicao, proposicao de shows e
decisdes acerca das gravac¢des. Um segundo aspecto é o da gravagao e distribui¢do — como
e onde serd gravado, de qual maneira, como sera finalizado e distribuido o trabalho (mesmo
hoje em 2023, as bandas precisam decidir por qual plataforma digital suas musicas serao
acessadas, se haverd alguma midia envolvida como vinil, k7 ou mesmo CD). O terceiro

ponto, sao os espagos onde os shows acontecem, de bares a casas de shows
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independentes, podendo também lojas, ateliés e livrarias entrarem na lista de possiveis
palcos. O ultimo e importantissimo elemento, é o publico — quem vai, como ficam sabendo,
como a divulgacdo acontece e chega até as pessoas, ou seja, producdo, gravacao,

distribuigao, divulgagao.

A listagem acima parece ter uma ordem légica, mas conforme uma cena musical vai
sendo fomentada, em determinado momento todos os elementos estdo acontecendo ao
mesmo tempo: eu posso ser influenciado a criar minha banda sendo publico de lugares
onde certas bandas e artistas se apresentam. Nesse momento, quando se constata de que a

propria cena se retroalimenta, ha uma sinergia desejada.

A musica é intangivel porque sé existe enquanto esta sendo assimilada, mas

7

ainda assim é capaz de mudar profundamente a forma como vemos o
mundo e o lugar que ocupamos nele (...) percebi que uma mesma musica,
executada num contexto diferente, pode ser entendida de outra maneira
pelo ouvinte ou até mesmo ganhar um significado totalmente novo.
Dependendo de onde vocé a ouve — em uma casa de shows ou ha rua — ou
de qual é a sua intengdo, uma mesma musica pode soar como uma
intromissdo irritante, acida e agressiva, ou fazer vocé dancar. (BYRNE, 2012,
p. 10)

Outro fator importante e necessario de se pontuar, é que nunca existiu ou existira
uma unica cena. Sao diversos grupos, muito diferentes entre si, atuando nos mais diversos
espacos. Em Sao Paulo, no final dos anos 1990 e comego dos 2000, é possivel citar a cena
indie rock, que contava com a forte presenca da banda Thee Butcher’s Orchestra; a cena
“reggae-dub” fortemente representada pela banda Rockers Control; a cena mais
experimental com a banda-projeto Objeto Amarelo; e a cena mais préxima do samba com

Romulo Frées, para citar algumas entre tantas outras.

N3o pretendo neste trabalho propor a contar essa histéria e muito menos a
defender uma historia especifica. Sao diversas bandas e muitas histérias. Aqui, pretendo
trazer alguns pontos e algumas manifestagdes de algumas bandas e artistas que criaram, a
seu modo e estilo préprio, uma ruptura no processo de criacdo e veiculagdao da musica,

atravessando geracoes.
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Figura 45 — Space Rave, show no Garagem Hermética (Porto Alegre), 1997

Sobre a légica do faca vocé mesmo, o pesquisador Leonardo Felipe comenta sobre o

aspecto punk que migrou para muitas das praticas independentes:

O punk sabotou as regras da industria com seu amadorismo fundamental:
ndo é mais preciso saber fazer qualquer coisa parapoder fazé-la, basta agir.
A vontade transformando-se em agdo e prescindindo de qualquer técnica. A
ideologia DIY (do it yourself ou faca vocé mesmo) ressurge como um
contraataque a especializacdo e ao virtuosismo, promovendo um tipo de
produto artistico impregnado de improviso, amadorismo e brutalidade.
(FELIPE, 2012, p.102)

Ao me aproximar dessa histdria, muita coisa ja havia acontecido. Um dos primeiros
shows de musica independente que foi marcante, foi da banda paulistana Pin Ups em 1998.
A banda ja era muito diferente dos seus dois primeiros discos, mais melddica, mas nao
menos barulhenta. Foi uma experiéncia de show fora dos padrdes que eu conhecia. Essa
experiéncia se dava em inferninhos ou locais alternativos, muito diferentes de grandes casas
de shows, ginasios ou estadios. Tudo era mais préximo e mais intenso, havia uma sensacao
de que qualquer coisa podia acontecer, uma espécie de perigo iminente — diferentemente

dos lugares “padrao” para shows onde havia uma sensac¢ao de controle.

Esses dois lugares (CBGB e Tootsie’s) eram bares, onde as pessoas bebiam,
faziam novos amigos, gritavam e caiam de bébadas; entdo as bandas tinham
gue tocar alto o bastante para serem ouvidas por cima de tudo isso — e era o
qgue todos faziam, e ainda fazem. (Alids, o volume do som no Tootsie’s é
muito mais alto do que costumava ser no CBGB). (...) Esse tipo de musica se
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encaixa perfeitamente no lugar onde esta sendo ouvido, em termos sonoros
e estruturais, e é absolutamente ideal para a situacdo — é a musica vista
como uma coisa viva, que evolui para se adaptar ao nicho disponivel.
(BYRNE, 2012, p.21)

Segundo o pesquisador Leonardo Felipe (também fundador da casa de shows
gaucha Garagem Hermética), as casas noturnas servem como espécie de “centros culturais”
para as bandas, espacos fundamentais onde as mesmas podem mostrar seus trabalhos e
trocar diretamente com o publico. Sao espacos para desenvolver e fomentar a cena de cada
grupo independente. Em S3o Paulo, existiram muitos desses “centros”, do Madame Sat3,
nos anos 1980/90, aos novos espacos na virada dos 1990-2000, como Hangar 110,
Alternative Bar, Torre do Dr. Zero, Borracharia, Orbital, Juke Joint, Fun House, Berlim e CB

(Clube Belfiori).

Figura 46 — charllote’s suit, show na Torre do Dr. Zero (Sd3o Paulo), 2000. Da esquerda para direita: Pedro

Palhares, Ben Trouvé (guitarra) e Pacolli (bateria) terceira formagdo ao vivo — foto Megssa Fernandes.
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Era possivel perceber uma movimentagdao da musica independente efervescente no
final da década de 1990. Nesse momento, além da banda Pins Ups, haviam Mickey Junkeis,
Sala Especial, Objeto Amarelo, Thee Butcher’s Orquestra, Fish Lips, Ultrasom e Momento 68,
de Sao Paulo; Brincando de Deus, Crac, The Dead Billies e Jupiter Scope da Bahia; Pelvs, The
Cigarettes e Stellar, do Rio de Janeiro; Sleepwalkers, de Santa Catarina; Space Rave, do Rio

Grande do Sul, dentre muitas outras.

Figura 47 — Ultrasom, show no SublJazz/Juke Joint (Sdo Paulo), 2001

No espirito punk do “faca-vocé-mesmo”, para além das capas dos discos e camisetas
das bandas, as artes dos cartazes e flyers (volantes) também eram produzidas pelas préprias
bandas ou por artistas que frequentavam os mesmos shows. A grafica independente

também fazia parte estrutural da visualidade da cena onde ela circulava.
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Figura 48 — Objeto Amarelo, show no Outs e em outras casas noturnas (Sdo Paulo), 2000

Em entrevista concedida para Velot Wamba, publicada na revista +SOMA #21, Carlos
Issa, da banda Objeto Amarelo e do projeto DRAGA'’, comenta sobre a atividade sonora e
visual: “Da pra compor com qualquer coisa. Ndo vejo diferenca entre compor com sons ou
com imagens” (p.36)

A banda estadunidense Sonic Youth tinha seu préprio fanzine, onde anunciava as
novidades da banda e de bandas “irmas” - artista Dora Longo Bahia, em relato pessoal na
banca de qualificagdo desta dissertagdo, relatou que certa vez em um show do Sonic Youth,

se inscreveu na Neswsletter da banda e recebeu regularmente por anos o fanzine deles.

17 Diferentemente da ldgica de espacos expositivos inseridos em um circuito artistico comercial, o periodo de
duragdo das exposi¢Oes da Draga, era o mesmo dos shows: uma tarde ou uma noite.



1y

. ALCTERNATIVE BAR

- 5

"(RUA PADRE JOAQ 401 &

| METROS D@z
‘.SHgfé\P/I\f\}&O F=NHA) /kl:

| TEL 2174615 H11:30

Figura 49 — Flyer shows, 1998

a DO
o

T
me

-
Q0
= o
>
)
o’

69



()rge NHO\ 2 DE _MAIL MNO
¥ \

porMi Neo\

K ¥ uME ‘\g A =
_’\H,L? - NOTA | >;\\ SoEsET
=
-—-\‘ I’"l-_b“\-—l'__ \ \ | 3
i

L Sk&
} i#( \QSRME

o / UMA BANDA o
«r-w

' CATALINA.
~ FEEITETEEREIELE

Figura 50 — Flyer DRAGA N'1, 1997

70



71

Figura 51 — Flyer show, 1999
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Figura 52 — Flyer shows, 1999/2000

Nessa mesma época, muitas outras bandas desejavam entrar para o mainstream,
para grandes gravadoras, gravar discos em grandes estudios com “grandes” produtores.

Para tanto, era necessario ter algum material para mostrar aos diretores artisticos,
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produtores e musicos. Assim surge o conceito de fita de demonstragao, ou como ficou
conhecida, a fita demo. E importante ter isso em mente, pois as bandas e a cena referidas
acima ndo operavam nessa légica: suas fitas eram seus trabalhos finalizados, seus discos, e
nao fitas de demonstracao.

A banda paulistana Pin Ups em seus primeiros shows, realizava apresentacdes
viscerais, energéticas e som seminal, influenciou toda uma geracdo que atravessou a Ultima
década dos anos 1990 e a primeira década dos anos 2000. Muitas das bandas independente
e da cena que era fomentada em seu entorno foram, em maior ou menor grau,
atravessadas pela Pin Ups. Uma passagem muito curiosa da banda diz respeito a discussao
entre fita demo e fita pronta. O primeiro album oficial da banda, Time Will Burn (1990), se

deu, segundo o guitarrista Zé Antonio, da seguinte maneira:

Por algum motivo, a gente vinha ensaiar em Santana. Eu e o Luiz
moravamos em Santo André e o André morava em S3o Paulo. Dai nds
vinhamos até aqui para fazer esses ensaios e nesse estudio tinha um
gravador, o que era incrivel, pois a gente ia gravar uma demo. Um Tascam
de quatro canais. Gravou nossas primeiras demos, algumas a gente perdeu,
foi selecionando, essa é mais legal, vamos fazer isso, e separamos as
musicas que a gente queria, distribuiamos para marcar show, para mostrar
para as pessoas. E por algum motivo isso caiu nas maos do Thomas
Pappon, na época ele estava na Stiletto, era diretor artistico. “Quero langar
o disco de vocés”. Ele ja tinha visto alguns shows. Mas nunca tinha ouvido
nenhuma gravacdo. Dai chamou, foi logo no comecinho da nossa vida com
o Retrd. Nés chegamos I3, é claro que a gente imaginava que ia ter uma
estrutura, afinal estdvamos indo a um estudio, com produtor...e ouvimos:
- Entdo, quantas musicas vocés tém ai nessa demo?
- Ah...gravadas deve ter umas cinco ou seis...
- T4, entdo vamos juntar essas com algumas coisas novas que vocés vao
fazer agora.
- Mas...essa aqui € a demo!
- Nado, esta tudo bem, é assim mesmo que eu quero!

Muito se falou do Time Will Burn...mas na verdade aquilo é uma grande
demo do Pin Ups. (Zé Antonio Vidigal apud HERMUCHE, 2015, p. 16).
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Figura 53 — Time Will Burn — Pin Ups, 1990.

Para escutar:
https://open.spotify.com/album/0fsyJtGLDtdixXWXbrMwb6V
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Figura 54 - Parte do arquivo pessoal de fitas k7 — nada de demos, todas trabalhos acabados, 2022.

Segundo o musico e produtor carioca Gabriel Thomaz (ex-Little Quail and the Mad

Birds e atual Autoramas), “as gravadoras ndo queriam mais contratar bandas de Rock, as
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demos foram a maneira do trabalho de cada banda circular e ser comercializado” (THOMAS,
2010, ).

Esse tema sobre onde se daria a definicdo de bandas “profissionais” e bandas
“amadoras” rendeu uma manifestacdo publica de muitos selos independentes como
Ordinary Recordings (SP), Midsummer Madness (RJ), Me And My Monkey (GO), Low Tech
Recs (PR), Monstro Discos (GO), Slag! (SP) e das bandas Grenade (PR) e Wry (SP), intitulada
“demo é o cassete”, em que explicavam essa diferenca. O manifesto era um pequeno flyer
(panfleto), impresso frente e verso, que acompanhava os trabalhos em fita k7 de muitas
bandas e artistas.

A fita k7, enquanto objeto, concentrava e representava muitas coisas. Era trabalho,
era afeto, era comunicacdo. Era a materializacdo de proposicdes estéticas e de diversas
atitudes que ndo se encaixavam muito bem no pacto social de origem dos individuos que
participavam e compunham a cena. Cada pessoa que somava e contribuia para essa cena,

possuia uma histdria e percurso préprio.

Figura—55 - “Demo é o cassete!” — manifesto coletivo, frente (1999).



"Demo é o cacete, fita cassete é o correto.”

Como o Brasil é um dos maiores e mais estranhos mercados
fonogrdficos do Mundo, no comeco da década de 90
surgiram vdrias gravadoras logo denominadas, até mesmo
por seus fundadores, de selos de fitas-demo. Na verdade, um
erro que queremos corrigir agora. Agora, 1999, no meio de
uma crise mundial grave, nds, os selos de demos preferimos
ser chamados de GRAVADORAS. Por qué? Porque nos demos
conta de que somos nés que fazemos o meio independente
acontecer, distribuindo fitas cassete. Infelizmente, mesmo
com a incrivel reducto de pregos para a manufatura do (D
industrial, ainda ndo é fdcil prensar 500 ou 1000 copias.
Entiio, nosso suporte nimero 1 ainda serd a fita cassete. Sim,
FITA CASSETE e néio FITA DEMO. A fita demo, como o proprio
nome indica, é para demonstragéio. E o que fazemos com as
fitas cassete vai além do que simples demonstraciio: nés
lancamos bandas em FITAS CASSETE. E séio indmeras bandas
maravilhosas dos mais variados estilos que s6 existem
naquele rolinho preto que vem dentro de BASFs, TDKs, SONYs
e outras marcas. Nos fazemos capas, copiamos, distribuimos,
marcamos shows, fazemos cartazes e ajudamos as bandas a
ter algum retorno. As fitas cassete sio nossos PRODUTOS -
talvez falando assim a gente pareca mais do"meio”.
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Nos (veja a listagem de quem somos nds, gravadoras, no
final deste fexto) estamos nos unindo para trocar
informacdes, idéias, fitas e bandas com a infencio de fozer
funcionar o que hd de alternativa ao mercaddo da mosica
que virou o Brasil. E a primeira coisa que estamos fazendo
juntos é lembrar a vocé que comprou, ganhou ou copiou esta
fita de que vocé é a parte mais importante dessa campanha
toda, pois estd nos ajudando a confinuar produzindo e
distribuindo mais FITAS CASSETE como esta que acaba de
adquirir. E, se vocé gostar mesmo da misica que estd
ouvindo, quebre aquele dente de protecéio que permite que a
fita seja regravada e guarde a sua rara fite cassete com
carinho na sua colecao de discos. Assim vamos estar sabendo
que vocé realmente gostou da banda e vai guardar a sua FITA
CASSETE, as NOSSAS BANDAS e as GRAVADORAS
INDEPENDENTES BRASILEIRAS para sempre.

Todos nés:

Ordinary, Me And My Monkey,
Midsummer Madness, Monstro Discos, Slag,
Wry, Grenade, Low Tech Recs, Savanndh.

Figura 56 — “Demo é o cassete!” — manifesto coletivo, verso (1999).

A cantora e zineira Megssa Fernandes (1982), vocalista da banda Fish Lips de 1996 a

de bandas, selos e artistas independentes.
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2000, mantém desde 1998 o projeto de “one woman band”, the Luos. Além da musica,

Megssa também atuava intensamente com seu Zine Popadelic, onde criou uma grande rede
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Figura 57 - Parte do arquivo de fitas k7 de Megssa Fernandes, SP /2022.
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A propdsito da estética lo-fi e da atitude “fagca vocé mesmo”, Megssa narra em

depoimento para esta pesquisa:

Naquela época, eu lembro que a gente ouvia muitos dlbuns super
produzidos, até mesmo as bandinhas mais ‘independentes’ importadas,
todas saiam super produzidas e por selos pequenos, mas distribuidas por
gravadoras grandes, entdo o controle no som sempre foi associado com
‘comercial’, com ‘tem que ser acessivel para as pessoas poderem ouvir todos
os detalhes em casa’. E acho que quando essa ficha caiu, foi ai que comecei
(ou comegcamos) associar ‘lo-fi’ com estética, com cassette. Bandas
gravando no quarto, bandas gravando em estudio improvisado de amigos,
imitando um set up profissional, mas ainda em fita, em Tascam, aprendendo
a mixar na marra, na verdade até mixando sem querer: se surpreendendo
com os improvisos, com as imperfeicbes e deixando isso parte do registro:
tudo isso comecou a ser materializado em cassette e pra mim, essa
associagcdo de imperfeicdo e ‘do momento’ me deixou completamente
apaixonada. O cassette na verdade comecou a ser usado ndo como uma
midia de baixo custo, mas como um condutor, como um instrumento em si
sO. O cassette era pra qualquer um que tivesse qualquer ideia, a qualquer
hora e podia sim, concretizar a criatividade sem ter que entender muito de
teoria musical, sem saber como usar todo o aparelho de gravagdo: uma ideia
na cabeca e um microfone ligado e vamos embora.

Com relagéio a banda mesmo, nossas musicas e gravagbes estavam
progredindo e continuar no mesmo formato ndo fazia sentido... existia um
pouco a associa¢do de fita = tosco, ndo profissional, entdio se entregar a
mudan¢a e ao CD sentiu como uma evolugdo natural. Porque também
amdvamos a ideia da ‘estética’ e do ‘lo-fi’ e a atitude ‘DIY*®’, a evolucéo
aconteceu, mas a fita nunca deixou de acontecer ao mesmo tempo.

Figura 58 - Fish Lips (da esquerda para direita: Marcio, Rodrigs, Marianne, Megssa
e Mauricio.

18 DIy, abreviacdo do inglés Do It Yourself (em portugués, faca-vocé-mesmo).
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Para escutar Try (1998, primeiro trabalho da banda)

http://demo-tapes-brasil.blogspot.com/search/label/Fishlips

Para escutar a cangao Spiral Room:

https://www.youtube.com/watch?v=-YstslzXYrl

Houve uma rede relacional muito forte construida através da musica independente,

ligando diversos estados brasileiros pela identificacdo com a atitude do “faca vocé mesmo”.

Essas redes se fortificaram principalmente pela circulagao dos fanzines e das fitas k7. Outro

fator importante para a consolidagao dessa grande rede, foi o advento da internet e os

primérdios das listas de discussdo (ndo vou adentrar nesse assunto pois nunca participei de

lista nenhuma).

Sobre a presenca das fitas k7 e da variedade das bandas relativas a essa época,

Megssa recorda:

Lembro de quando a Debbie (Débora Cassano, fundadora da Ordinary
Recordings e do fanzine Magazine) e eu comecamos a divulgar a 12 Mostra
Independente em Sdo Paulo, meu quarto estava sempre repleto de pacotes
com fitinhas de bandas de tudo quanto era lugar: Manaus, Pernambuco,
Minas, Rio, Porto Alegre... Muita fita pra ouvir e muita musica para digerir, e
refletindo nisso hoje em dia, cada uma dessas bandas usou o cassette de um
jeito diferente. O cassette pra mim é muito associado com aquela época, de
poder trocar fitas com os amigos, de ir num showzinho no Borracharia ou no
Alternative Bar, e deixar uma fita na barraquinha da Ordinary Recordings e
levar uma do Butchers em troca. Em ir ver uma banda tocar e entregar uma
copia da sua fita nas mdos de algum integrante da banda que vocé gostou
de ver e mais tarde, acabar organizando shows juntos porque o gostar foi
mutuo. O cassette tinha dessas também, funcionava como um business card
para as bandas independentes.

Pra mim, se eu penso em cassette e estética, eu acho que cassette foi uma
necessidade, e a estética, uma consequéncia. Emocionalmente, o cassette é a
forma mais concreta da curadoria da minha prdpria trilha sonora. E o que ele
proporcionou pra tantas bandas e artistas dos anos 90 foi simplesmente a
possibilidade de ampliar nosso circulo de amigos, nossa biblioteca sonora,
nosso espirito de ser autossuficiente e a pressa de propagar uma mensagem,
ou uma mdusica, sem ter que depender de ninguém.

Creio que com essa “cena” alternativa ja em movimento no inicio dos anos 2000, é

possivel perceber uma cena instaurada, trocas entre diferentes regides brasileiras

acontecendo, além de reunir bandas, artistas, produtores, jornalistas, amigos, entusiastas,

em uma trincheira comum: a produgao invisivel.
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Figura 60 - Barraquinha de selos independentes - Tendal da Lapa, 2000

Este capitulo da presente dissertacdo ndo pretende esgotar o assunto sobre o cena
de musica independente, muito pelo contrario, é apenas um breve panorama do terreno
onde o lo-fi se manifestou e se desenvolveu no final dos anos 1990 e inicio dos anos 2000
no Brasil. Considero assunto importante a relacdo as bandas e suas producdes
independentes, tanto sonoras quanto visuais.

No campo de estudos onde temos as artes visuais e a musica (independentemente

do género) embrenhadas, o espaco que o lo-fi ocupa parece ser um territorio fértil para
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reflexdes sobre os modos de producdo. As tiragens de cartazes, objetos e multiplos de
artistas, dialogam com as produgdes dos albuns, cartazes e flyers das bandas
independentes.

Para encerrar o capitulo, apresento o ultimo album da charllote’s suit, Bored to
Death, produzido durante o periodo pandémico. As gravacdes foram realizadas
digitalmente, em 4 canais, uma possibilidade do gravador Zoom H4n, que tem essa como
uma das opc¢Bes dos modos de gravacao, para além da gravacdo em estéreo e de dois canais
mono. Com excecdo de duas faixas, em que foram acrescentados overdubs extras aos 4

canais do gravador Zoom H4n posteriormente, no computador.

Figura 61 — charllote’s suit gravando o album Bored to Death, 2020-2022

As 6 cancbes foram gravadas ao longo do momento de isolamento pandémico. A
inseguranca de como seriam as coisas daquele momento em diante, as perdas de afetos
importantes para a COVID-19, a necessidade de se manter inteiro. O receio da morte que
aumentava de maneira assustadora e ao mesmo do tédio instaurado pela soliddo

doméstica.



BORED TO DEATH

charllote’s suit

Figura 62 — Bored to Death, charllote’s suit, 2022.

Link para acessar Bored to Death:
https://vimeo.com/manage/videos/826604911/privacy
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Neste capitulo, serdo estabelecidos pontos de didlogo com algumas das obras e
experiéncias desenvolvidas durante esta pesquisa. O cerne principal das producdes é o
deslocamento a partir de registros e pecas sonoras.

O deslocamento sera abordado a partir da experiéncia da caminhada sonora
(soundwalk), da artista Hildegard Westerkamp, e das obras Night walk in Edinburg, de Janet

Cardiff e George Bures Miller; Come Out de Steve Reich e Guitar Drag de Christian Marclay.

3.1 JANELACOS / SOUNDWALK / MusICA MOBILIS

O ano de 2020 teve alguns marcadores sonoros importantes. Com a situacao
pandémica causada pela Covid-19, o isolamento social foi uma das ferramentas, para
aqueles que tiveram condi¢ao, de contengao do virus. Essa agao impactou fortemente o
cotidiano e as dinamicas das cidades — no que diz respeito ao transito de veiculos e
pedestres nas ruas, as grandes metrdpoles tiveram uma enorme redugdo do volume sonoro

nas ruas.

Excesso versus monotonia, cheio contra vazio, este foi um espago sonoro novo para
a dindmica urbana. Giselle Beiguelman?®®, artista e professora da FAU-USP, realizou
gravagoes, na disciplina Arte e Design de Interface em Escala Urbana, no Programa da Pos-
graduacdo em Design da FAU-USP, durante os primeiros meses pandémicos, para o registro
e a analise de tal espaco na auséncia de uma frequéncia sonora especifica. O projeto Janelas
Desobedientes, coordenado por ela, criou um banco de audio coletivo que buscou registrar

as mudancas na paisagem sonora paulistana nesse periodo?°.

Nos primeiros meses pandémicos, na cidade de S3o Paulo, houve fortes

manifestagdes contra atitudes e resolugdes irresponsaveis do entao governo brasileiro.

19 Disponivel em: https://www.desvirtual.com/portfolio/we-are-still-alive/

20 0 link para acessar o site, que aparenta algum problema, pois n3o foi possivel escutar os dudios, encontra-
se disponivel em: http://janelasdesobedientes.art.br/
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Essas manifestacdes criticas se deram, em sua maioria, a partir das janelas dos bairros de
classe média em S3o Paulo??, com gritos de revolta e panelas batendo contra os absurdos
gue eram diariamente noticiados. Para se diferenciar das manifestacdes “panelacos”
ocorridas entre 2015 e 2016, que iam contra a entdo presidente do Brasil, Dilma Rousseff,

essas novas manifestagdes se identificaram como “janelagos”.

Nesse contexto, realizei gravacdes das manifestacdes de 2020, mas inicialmente
apenas no perimetro doméstico. Era brutal o contraste da paisagem sonora durante o
periodo diurno e durante o periodo noturno, quando, sempre as 20 horas, as manifestacoes
tomavam corpo. Por vezes, um campo de batalha sonora era instaurado por parte dos
apoiadores do entdo governo contra aqueles que realizavam os “janelagos”. Durante
algumas destas manifestagdes, comecei a realizar pequenos percursos: os primeiros foram
feitos apenas com o intuito de cobrir o perimetro da rua onde moro. Com o desdobrar dessa
agao, cheguei a cobrir o perimetro do quarteirao — aparentemente pouco, mas levando em
consideracdo o momento pandémico, ainda extremamente grave e sem perspectiva de

vacina, foi muito.

O percurso sonoro JANELACD - SGo Paulo, 18 margo de 2020 / 21h07, dentre todos
os realizados, foi o com mais acontecimentos e marcadores sonoros distintos (e por isso
serd o Unico relatado enquanto experiéncia). O percurso inicia com um grupo de pessoas se
manifestando na rua enquanto estou prestes a sair de casa (é possivel escutar o portdo se
abrindo). Palavras de ordem se misturam com os sons da rua e uma musica invade o espaco
sonoro, O Brasil Feliz de Novo (Lula 2018). As palavras de ordem continuam vindas da rua e
dos prédios proximos. Entao escuta-se o jingle da primeira campanha do entao candidato
Luiz Indcio Lula da Silva, Sem medo de ser feliz (1989), de autoria de Hilton Acioli (mais
conhecida como Lula Ld). A caminhada continua, ouve-se entdo gritos de desaprovacao,
“Vai pra Disney F**** da P***” Ao fundo, as panelas ndo param, gritos de ordem

persistem, seguidos de xingamentos, reclamacdo sobre o valor do ddlar, carros arrancando,

21 Em matéria de Clara Balbi “Um lugar silencioso”, publicada no jornal Folha de S30 Paulo em 12 de abril de
2020, que relata um pouco da experiéncia do projeto “Janelas Desobedientes”, segue: “Ela (Giselle
Beiguelman) conta que fizeram gravagdes em bairros das zonas oeste, norte e centro, e também em Santos,
no litoral paulista.

Perceberam que, enquanto as partes mais ricas experimentaram diminuigdo radical do barulho do transito,
outros lugares convivem com eles sem grandes mudangas. Sdo bairros que abrigam uma populagdo que nao
pode trabalhar de forma remota e que depende de transporte publico”.
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e a musica Que pais é este, da banda Legido Urbana, aparece suavemente no cenario sonico
e desaparece. Irrompe o grito “Marielle, presente!”. O hino brasileiro se define no campo
sonoro e gritos perguntando sobre o “gado” (referéncia direta aos apoiadores da atual
extrema-direita brasileira). Abruptamente o Hino Nacional é interrompido pelo hino do
Palmeiras Futebol Clube, e, na sequéncia, o hino do Corinthians também ganha volume no
campo sonico. Protestos contra a CBF sao emendados com “Cadé o gado? Pde a camiseta da
CBF F**** da P***!” ao mesmo tempo alguém puxa a musica Vida de Gado, de Zé
Ramalho. E curioso escutar alguns carros que parecem responder aos manifestantes, de

maneira violenta, intimidando com seus potentes motores.
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Figura 63 — percurso sonoro realizado durante JANELAC@ - Séo Paulo, 18 margo de 2020 / 21h07

Link para acessar a pega sonora JANELACD - Séo Paulo, 18 marco de 2020 / 21h07
https://soundcloud.com/user-289000240/janelaco-1-sao-paulo-18-marco-2020-21h07




85

Essa “mixagem” se deu por conta do deslocamento da gravagao, nenhuma camada
sonora foi acrescentada ao arquivo original. Se tivesse ficado parado com o gravador,
haveria uma fonte central de som, diferentemente do deslocamento em que sdo diversas se
revezando (tanto nos acontecimentos quanto nas distancias entre fonte sonora e
receptador). As musicas que incidem nesse percurso foram executadas por um vizinho que,
durante o periodo de isolamento, sempre proximo aos Janelagos, colocava uma musica em
volume descomunal. E interessante notar como essa interven¢io espontanea se torna parte

estruturante dos acontecimentos sonoros registrados. 22

E possivel elencar alguns dos marcadores estruturantes do percurso sonoro

JANELAC@ - Sdo Paulo, 18 margo de 2020 / 21h07:

- panelas batendo; - musicas escolhidas pelo DJ vizinho:
- sons oriundos da rua; O Brasil Feliz de Novo (Lula 2018);
- palavras de ordem; Lula La (Lula 1989);
- xingamentos; Hino do Brasil;
- carros em arranque violento; Que pais é este?);
- reacdo das pessoas em relagao Hino do Palmeiras;

as musicas e ao entorno;
Hino do Corinthians;

Figura 64 — marcadores sonoros JANELAC@ - Séo Paulo, 18 margo de 2020 / 21h07

Os marcadores sonoros sdao importantes aspectos da caminhada sonora
(soundwalking), pois sdo pontos de atencdo na experiéncia da escuta. Percorrer
determinado trajeto, sempre no mesmo horario, pode soar redundante pela organizagao
social e urbana, mas o mesmo percurso em um outro horario pode se mostrar uma
experiéncia completamente diferente. Se, no percurso pela manha, houver uma escola, por
exemplo, certamente serd diferente se for realizado na entrada ou na saida dos estudantes.

Um outro exemplo poderia ser uma rua onde acontece uma feira livre. Uma vez por semana

22 “0 acaso joga na deriva um papel tanto mais importante quanto menos estabelecida esteja a observac3o
psicogeografica” (DEBORD, Guy. In Teoria da deriva, pg3)
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0 mesmo percurso no mesmo hordrio seria completamente diferente por conta do

acontecimento da feira.

Nesse sentido, os percursos e caminhadas realizados com certa frequéncia contém
novos e sutis marcadores sonoros que se misturam aos ja experienciados e, por vezes,
memorizados. Outro exemplo: chegar no ponto de 6nibus, sempre no horario do sino da
igreja no Largo Paissandu, poderia ser uma situagdo desta natureza. Em determinado dia, no
mesmo hordrio, uma manifestacdo passando na frente da igreja reconfiguraria todo o
campo sOnico, e se instauraria uma situacdo de sobreposicdo de reconhecimento e

desconhecimento.

A caminhada sonora também abrange o som produzido por aquele que caminha
(como na obra JANELACH, apresentada anteriormente, em que é possivel escutar a chave
abrindo o portdo da minha casa). Para além da experiéncia produzida pela paisagem sonora
percorrida, ha também os sons produzidos por quem a percorre. Na perspectiva da artista e
pesquisadora sonora Hildegard Westerkamp (1946), este seria um exercicio de percepcao
da relagao dos sons produzidos pelo caminhante com o fluxo sonoro onde se da o percurso.
Nas palavras de Westerkamp (2012, site da artista), “Quando vocé leva suas orelhas para
uma caminhada sonora, vocé é tanto publico quanto performer em um concerto sonoro que
acontece continuamente ao seu redor. A caminhada possibilita uma conversa com a

paisagem. Comegando por escutar seus pés.”

A caminhada sonora como modalidade do campo s6nico foi desenvolvida dentro do
projeto World Soundscape Project (WSP?3), na Universidade de Simon Fraser, na década de
1970, como uma ferramenta de pesquisa para a paisagem sonora proposta por Murray
Schaffer. Usada como estratégia para a sensibilizagdo e ativagao da escuta, em dialogo com
a limpeza dos ouvidos (ear cleaning), propunha uma experiéncia sonora imersiva a partir de
um percurso escolhido e de anotag¢des detalhadas do ambiente aural, através de exercicios

predeterminados e da repeticdo da caminhada sonora.

Westerkamp foi figura central nessa pratica dentro do projeto WSP, tendo sido a

responsavel por organizar caminhadas sonoras para o Noise Workshop organizado pelo WSP

23 Daqui em diante, referirei-me ao World Soundscape Project como WSP.
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na Simon Fraser University, 1973. Ela procurou desenhar (literalmente) caminhadas no
centro de Vancouver que potencialmente contivessem dinamicas sonoras nas quais a escuta
dos participantes fosse sensibilizada. Em relato da prépria artista, mesmo considerando e
entendendo a caminhada sonora com uma experiéncia potente no entendimento social
sonoro, ela sentiu um certo desinteresse e descaso por parte de seus colegas, por acharem
se tratar de uma sensibilizacdo menor, beirando uma iniciacdo para criangas, como se fosse
uma atividade infantil. Importante ressaltar que, nesse contexto dos anos 1970, ela era uma

das poucas mulheres presentes no grupo do WSP.
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Let us begin by listening to our own feotsteps. When we can hear them we will
Xnow that we are in & human environment; when we loso-thes in the ambient noise
we chould be very careful for we may stuable.

Listen to the various voices of the Mall:
1) The lowest continuous sound.
2) Human steps and voices, and their amplification (reverberation) in this
architectural design.
3) Interrupted sounds from the city (traic-wmhistles, car-horns, etc.)
4) Rain trickling through the eaves-troughs.
5) Your hené touching lesves of bushes.
What other sounds can you hear? Which sound is predominant? Does it have a pitch?
_Try to sing or imitate it. Can you find it's source?

What do you notice about the city sounds ss you walk up the stairs toward the
walkway? Stop on the walkway and find

1) Sounds that you like;

2) Sounds tkat you would rather not hear.
Continue your walk until you reach a small stairway leading into the building to

your right. Walk down the ateps, close your eyes. What do you hear? Way is this
a special sound?

At the end of the walkway you will reach a door and enter a corridor. Your foot=

steps are acccapanied by various "Hume" from the building. While you listen to

your footsteps hear the pitches of the hums changing, new ones appearing, others
disappearing. Can you hear your footsteps at all times in this corridor? In

which srea dJid you hear the highest pitch? Can you sing it or ie it above your

voice's range? --- Follow the arrows back to the meeting place in the Mall and

rest your ears. J

Figura 65 — Soundwalk 1: instrugcdes e mapa para os participantes do Noise Workshop organizado pelo

WSP na Simon Fraser University, 1973.

Além da sua constancia em realizar caminhadas sonoras, ela também produziu e

apresentou, entre 1978 e 1979, o programa semanal Soundwalking, na Vancouver Co-
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operative Radio, onde promovia a escuta de caminhadas sonoras, levando os ouvintes da

radio a diferentes lugares da cidade de Vancouver para explora-los de maneira radiofonica.

Outro aspecto importante da caminhada sonora, para Hildegard Westerkamp, é a
presenca do texto em suas proposicdoes. Seja como instrucdo ou relato, o texto deve
comunicar o que se pretende ou o que foi realizado e percebido. Mas um questionamento e
alerta que a artista constantemente faz é o quanto o texto consegue dar conta da
experiéncia da caminhada em si, ainda mais tratando-se de uma atividade na qual o foco em
determinada agdo (caminhada) resulta na percep¢ao do campo aural, ou seja, andar para

abrir os sentidos para a escuta.

Westerkamp entende a caminhada sonora como uma ferramenta a ser aprendida
por aqueles que a praticam para desenvolver uma escuta consciente (ha um relato de um
caminhante sonoro referindo-se a experiéncia como uma espécie de transe aural?). E
possivel realiza-la de maneira solitdria ou em grupo, e, em ambas, é importante atentar
para a responsabilidade em criar, compor e guiar a caminhada sonora, caso contrario, seria

apenas uma atividade de deslocamento de um ponto para outro.

Um exemplo dessa natureza foi a minha experiéncia Tracking Soundz (ja citada no
capitulo 1), caminhadas sonoras que desenvolvi em 2011, na residéncia artistica do Atelié
Livre em Porto Alegre. Estava descobrindo a cidade e essas caminhadas sonoras serviram
como experiéncias de reconhecimento de area. Eram determinados os pontos de inicio e
final, e assim eu os percorria gravando o som entre estes dois pontos. Mas exatamente por
nao ter tido a preocupacdo em pensar nos acontecimentos sonoros, em criar, compor e
guiar tais percursos, eles se tornaram de fato apenas uma atividade de deslocamento entre

dois pontos distintos.

Link para acessar registros da obra Tracking Soundz / POA - BR / 2011:
https://soundcloud.com/user-289000240/tracking-soundz-poa-br-2011

Em sua producdo artistica, Westerkamp opera o deslocamento como parte

integrande da peca sonora. A partir de material pré-gravado, ela cria composi¢des para uma

24 A esse respeito ver o artigo “Soundwalk Practice: an agent for change?”, Proceedings of the Global
Composition 2012, Conference on Sound, Media, and the Environment — Media Campus Dieburg, Hochschule
Darmstadt, Germany, mais especialmente a pdgina 7.
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audiéncia num espaco de concerto ou com o material gravado, publicando em albuns

(Compact Disc).

Figura 66 — Hildegard Westerkamp em grava¢do de campo na década de 1970

Seu disco Transformations (1989), traz pecas sonoras que se utilizam de elementos
gue ajudam na composicdo aural de uma paisagem especifica, como um centro urbano
especifico (Vancouver). Por exemplo, na peca Kits Beach Soundwalk, a paisagem de base
construida € uma praia. Essa construcdo é seguida de comentarios da prépria artista, em
gue, em um ato que remete a proposta do dramaturgo e diretor Bertold Brecht (1898-1956)
de quebrar a “quarta” parede do teatro?>, Westerkamp vai decompondo a ilusdo sonora

construida por ela mesma. (exemplo em dudio?)

KITS BEACH SOUNDWALK (1989)
Pega sonora para voz falada (spoken voice) e 2 canais de dudio
Link para acessar a pega sonora:

https://www.youtube.com/watch?v=hg96nU6ltLk

3 A quarta parede é um termo designado dramaticamente, onde uma parede imagindria invisivel que
separaria o publico dos atores. Brecht entendia que o espetdculo teatral podia atuar de maneira alienante
sobre o publico, e buscava maneiras de conscientizar de que o que estava acontecendo se tratava de uma
ficcdo. A quebra da quarta parede sdo momentos quando os atores se dirigem diretamente ao publico,
lembrando-o de que se trata de uma encenagdo. Brecht acreditava que assim o publico poderia ser encorajado
a assistir a peca de maneira mais critica.
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O material se aproxima de um registro direto, sem efeitos ou filtros, com diferentes
camadas, criando uma experiéncia de deslocamento sonoro. O titulo do disco evidencia a

dinamicidade das paisagens, suas transformacdes constantes.

L_\

WESTERKAM P

' Transformations |

Figura 67 — capa do album Transformations, 1989

Recuando para 1930, o artista e diretor cinematografico Walter Ruttmann (1887-
1941), a pedido do programa Berlin Radio Hour da radio alem3, realizou a peca sonora
Wochenende [Final de semana]. Ruttmann se utilizou de diversas gravacdes de campo, de
falas e de fragmentos de musicas para construir uma “imagem acustica” (paisagem sonora)
de um final de semana em Berlim. A pega sonora foi veiculada na radio como uma espécie
de homenagem ao “merecido descanso” do final de semana, uma experiéncia na qual o

diretor cria um filme sem imagen:s.

Link para acessar Wochenende (1930): https://www.youtube.com/watch?v=SfGdlajO2EQ

Vale notar que ambas as experiéncias foram concebidas e veiculadas em programas
de radio, meio de comunicacdo geralmente usado para veicular noticias, novelas e musica.

Além de Westerkamp e Ruttmann, outros artistas tiveram oportunidades de testar as
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possibilidades do rddio como espaco de criacdo?®. De qualquer maneira, é interessante que
essas duas pegas sonoras, mesmo que distintas em suas intengbes, contenham aspectos e
marcadores sonoros de deslocamento — certamente menos dbvios e ndao intencionais no
caso de Wochenende, mas ao escutar a peca, a sensacao de movimento pela cidade é um
aspecto presente.

Como colocado, a caminhada sonora pode ser considerada uma modalidade dentro
das artes sonoras — assim como a caminhada e o deslocamento sdo considerados
estratégias no campo das artes visuais. O arquiteto Francesco Careri (1966) alinha algumas
das excursdes urbanas promovidas pelo movimento Dadd (fortemente influenciadas pelo
fléneur parisience do final do século XIX), as deambulagdes Surrealistas e as derivas
Situacionistas como praticas de caminhadas estéticas, que influenciaram de maneira incisiva

a arte contemporénea:

Nas artes visuais, o retorno ao caminhar é parte integrante de uma mais
genérica expansdo da escultura. Os artistas ddo passos que parecem voltar
a percorrer para tras todas as etapas que levaram do percurso erratico ao
menir e do menir a arquitetura. Pode-se constatar nas suas obras uma
linha légica que passa pelos objetos minimalistas (o menir), pelas obras
territoriais da land art (a paisagem) e pelas errancias dos artistas da land
art (o caminhar). (CARERI, 2018, p. 113).

Mas, para além da légica de Westerkamp, que estd alinhada com o pensamento
schaferiano e com a proposta do WSP, existem outras propostas de abordagem do

caminhar somado a escuta?’.

O professor e musicdlogo Shuhei Hosokawa (1955) apresenta uma possivel historia
da percepcao da escuta para chegar no que ele chama de Musica Mobilis — musica cuja sua
fonte se move de maneira voluntaria ou nao, de um ponto a outro através do deslocamento
fisico daquele que a esta escutando: dos sons e musicas que compdem a paisagem sonora
das cidades, aos musicos de rua e os aparelhos portateis e radios instalados em carros,

culminando na experiéncia do dispositivo portatil como walkman na década de 1980. Em

26 Em 1938, o diretor Orson Welles causou grande comocdo publica com sua adaptacdo radiofénica de A
Guerra dos Mundos, livro de H.G. Well, quando grande parte da audiéncia que escutou o programa acreditou
se tratar de fato de uma noticia jornalistica real, entrando em panico com a suposta invasdo extraterrestre.

27 A artista Vivian Caccuri prop&e, em Caminhada Silenciosa (2012), uma experiéncia coletiva, com durac3o de
8 horas, na qual 20 pessoas desconhecidas, sem se falar, realizam um percurso predeterminado para a
sensibilizagdo e exploragdo sonora de determinado lugar.
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depoimento para esta dissertacdo, a cantora e zineira Megssa Fernandes relata: “as fitas
também simbolizavam o potencial de qualquer um poder ouvir a musica andando,

contemplando uma paisagem. A mobilidade sempre foi um atrativo”.?®

Segundo Hosokawa, a experiéncia de escutar musica se transforma ao longo da
histdria: da musica executada nas ruas e salas de concerto para as radios e vitrolas nos lares.
Posteriormente, a partir dos automéveis e boom boxes nas ruas para o walkman, tocador
de fita k7 portatil, em que o dispositivo sonoro acompanha o deslocamento do ouvinte o
tempo todo. Cria-se assim uma experiéncia autbnoma na relacdo musica-receptor, que se
da desde a escolha da musica/trilha sonora até o percurso que o individuo realiza. Pode-se
perceber aqui um movimento de deslocamento na experiéncia da escuta entre o espaco
comum (rua, publico) para o espaco intimo (casa, privado), havendo um retorno ao espaco
comum, mas com um aspecto muito especifico e particular quando se trata do dispositivo
movel individual: a escuta solitaria.

Shuhei Hosokawa sugere os anos 1980 como um momento de “autonomia”:

O walkman ndo é nem causa nem efeito desta autonomia, nem a evoca ou
a realiza. Ele é a autonomia, ou melhor, ‘autonomia-do-eu-andarilho’.
Segundo J.-F. Lyotard: “o ‘eu’ no pds-modernismo é pequeno, mas ndo esta
isolado: ele estd sustentado por texturas relacionais que sdo mais
complexas e ‘méveis’ do que nunca” (1979, p. 31). O walkman representa o
‘eu’ parasitico e simbidtico que agora se tornou autonomo e ‘mdvel’.
Consequentemente, deveriamos analisar isto ndo como um fen6meno em
si ou como um dos exemplos que representam a ultima evolu¢do/novidade
na vida musical, mas como um efeito (ndo de maneira casual) ou um
evento-efeito de transformacgdo pragmatica e semantica da urbanidade.
Para pensar sobre isto é preciso refletir a urbanidade em si: o walkman
enquanto estratégia urbana, como um dispositivo sénico/musical
urbano?®. (HOSOKAWA, 1984, p. 105, tradugio minha).

28 Megssa Fernandes comenta a mobilidade do walkman em entrevista realizada via e-mail.

29 No original: “The walkman is neither cause nor effect of that autonomy, neither evokes nor realises it. It is
the autonomy, or rather autonomy-of-the-walking-self. J.-F. Lyotard rightly remarks the position of the self in
the ‘post-modern’ era: ‘The self is small, but it is not isolated: it is held in a texture of relations which are more
complex and more mobile than ever before’ (1979, p. 31). The walkman represents parasitic and/or symbiotic
self which has now become autonomous and mobile. Consequently we should analyse it not as a phenomenon
in itself or as one of the examples which represent the latest developments in musical life, but as an effect (not
in a causal sense) or effect-event in the pragmatic and semantic transformation of the urban. To think about it
is to reflect on the urban itself: walkman as urban strategy, as urban sonic/musical device”.
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O walkman, sendo um dispositivo sonoro em que o individuo pode escolher sua
trilha sonora em seu percurso, transforma de maneira radical a proposta da caminhada
sonora (soundwalking) proposta por Westerkamp e o WSP. Como apontado acima pela
cantora e zineira Megssa Fernandes, “a mobilidade sempre foi um atrativo”, evidenciado
uma ansia fortemente marcada pelas escolhas individuais em relagdo ao gosto musical.
Andar pela cidade de Sdo Paulo, nos anos 1999, escutando Sonic Youth diretamente nos
ouvidos, por exemplo, era uma experiéncia completamente diversa de caminhar escutando
Racionais MC’s, Paulo Vanzolini ou Villa Lobos. Além da diferenca entre estilos e escolhas
sonoras, a experiéncia com o walkman envolvia a edicdo/escolha das musicas de um disco
na integra ou uma mixtape®.

E curioso como essa experiéncia com o walkman se aproxima e ao mesmo tempo se
distancia da experiéncia de andar pela cidade hoje, 2023, escutando musica ou noticias no
celular, via streaming. Existem varias plataformas para escolher, é possivel também montar
uma “mixtape’ digital, mas ha um fator novo na equagao: o algoritmo. Esse elemento
aparentemente simples muda tudo, pois pode levar o sujeito ouvinte a conhecer e a escutar
musicas completamente desconhecidas, alterando, assim, a experiéncia de sua caminhada.

A caminhada sonora proposta no come¢o dos anos 1970, pelo WSP, buscava uma
sensibilizacdo da escuta consciente em relacdo ao campo sénico do entorno daquele que
escuta. Em uma caminhada na légica da Musica Mobilis, a sensibilizacdo se dad na relagao
musica-sujeito de escuta-percurso, ou seja, € quase como se o entorno sonoro fosse
transformado em uma ficgao, um filme com trilha sonora especifica, podendo sugerir um
género como suspense, acao ou comédia romantica.

Hosokawa entende o efeito causado pelo walkman como uma possibilidade de
autonomia operacional pratica em relacdo a uma sociedade padronizada pelo espetdculo e
pelo consumo, que esta constantemente ameagada pelo tédio dentro da légica urbana, na
gual cabe a cada individuo escolher seu ‘papel’: ator ou espectador, ativo ou passivo.

Hosokawa afirma que,

[...] até o surgimento do walkman as pessoas ainda ndo haviam
testemunhado uma cena na qual alguém pudesse estar confessando um
segredo de maneira tdo Sbvia e pontual. E sabido que aquele que estd com

30 Mixtape é o nome dado a uma selecdo de musicas ordenadas em uma fita k7.
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o dispositivo movel estda escutando ndo apenas algo que elas
desconhecem, mas o segredo em si, o segredo com contorno de som
ambulante, um segredo aberto e publico. (HOSOKAWA, 1984, p. 114,
traducdo minha).3!

E esta pessoa com este segredo publico ndo esta alienada do resto do mundo, muito
pelo contrario, esta “inserida no mesmo mundo e continua afirmando que tem um segredo,
e voluntariamente deixa os outros saberem que ela tem uma verdade que nunca aparecerd”
(HOSOKAWA, 1984, p. 114).

Aqui, adentra-se em uma esfera denominada por Hosokawa como the walkman as
secret theatre (o walkman como teatro secreto). Nesta cena, em que se percebe este
segredo-publico, é restabelecida a relacdo que acontecia no principio da experiéncia da
escuta musical, em que existe o musico e o espectador. Nao seria possivel afirmar se essa
relagdo seria desejada por aquele que estd escutando seu segredo-publico em seu
dispositivo movel, mas essa volta parece de fato acontecer, quase como se fosse uma
espécie de ouroboros®? sonoro. Caminhar pelas ruas conectado ao walkman é conduzir,
mesmo que inconscientemente, um ato performatico erratico, imprevisivel e
absolutamente centrado no sujeito condutor que é, ao mesmo tempo, um sujeito conduzido

pela sonoridade de suas escolhas.

3.2 WALKSCAPE / NIGHT WALK IN EDINBURG

Francesco Careri traca uma possivel histéria do caminhar como experiéncia estética
ligada a construgdo da paisagem pelo homem, desde tempos remotos, quando os percursos
e deslocamentos aconteciam pela necessidade da busca por alimento e sobrevivéncia,
intimamente ligados ao universo da errancia e do nomadismo.

Em algumas das obras de Janet Cardiff (1957) e George Bures Miller (1960), por sua
vez, encontra-se o deslocamento atuando em uma esfera em que parte da experiéncia

estética do espectador se da pelo caminhar (audio walks), seja em uma sala com diversas

31 No original: “[...] until the appearance of the walkman, people had not witnessed a scene in which a passer-
by ‘confessed’ that he had a secret in such a distinct and obvious way. They were, in fact, aware that the user
was listening not only to something secret but also to the secret itself, a secret in the form of mobile sound: an
open, public secret.”

32 Ouroboros é a imagem de uma serpente ou drag3o comendo seu préprio rabo, criando uma imagem
circular, sugerindo assim a ideia do eterno retorno.
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caixas de som distribuidas no espaco, seja na rua com um dispositivo celular conduzindo o
espectador através de uma narrativa ludica, onirica e improvdvel que se desdobra nas
relacdes realidade-ficcao, publico-privado.

Na obra Night walk for Edinburgh (2019), de Cardiff/Miller, o publico recebeu um
dispositivo smartphone e fones de ouvido, e foi convidado a percorrer um trajeto guiado
por instrucdes sugeridas por uma voz off (da prdpria artista), editada com um video pré-
gravado, pelas ruas da cidade de Edimburgo, capital da Escécia. Assim, o publico realizou
uma caminhada que articulava a experiéncia do percurso em si com o material produzido

pelos artistas, criando uma espécie de hiper-realidade ou realidade expandida.

Night Walk for Edinburgh; 2019; Janet Cardiff and George Bures Miller

> M ¢ 1:07/156

Figura 68 - Frame da obra Night walk for Edinburgh, 2019.
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Night Walk for Edinburgh; 2019; Janet Cardiff and George Bures Miller

> B o 121/156

Figura 69 - Frame da obra Night walk for Edinburgh, 2019.

O trabalho se dava enquanto o espectador caminhava em tempo real no espago real.
O som foi captado com microfones binaural, posicionados nas orelhas, simulando com alta
precisdo a maneira como se escuta, criando uma experiéncia de escuta muito particular e
intimista. Ao ser experienciado por mais de uma pessoa ao mesmo tempo (cada qual com
seu dispositivo mével individual), parecia haver uma nova reviravolta no ouroboros sonoro
mencionado acima: ndo ha segredo-publico. O “segredo” é a prdpria obra, acessivel a quem
ingressar na experiéncia por ela proposta.

Night Walk for Edinburgh; 2019; Janet Cardiff and George Bures Miller

| 2 Pl W 1:46/1:56

Figura 70 - Frame da obra Night walk for Edinburgh, 2019.
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Cardiff e Miller fazem parte de uma geragao de artistas que, em suas obras,
exploram multiplas linguagens e tecnologias para criar uma experiéncia que possa
estabelecer uma certa proximidade e intimidade com o publico. Essa proximidade parece se
estabelecer, inicialmente, pela propria fala de Janet Cardiff que, com uma voz acolhedora,
aponta o caminho para o inicio do percurso proposto, um convite. A intimidade se
estabelece por meio dos detalhes da paisagem e dos acontecimentos descritos em tom de
confissdo ao longo do trajeto.

Em Night walk for Edinburgh, foram produzidas cenas a partir de situagdes diversas,
com personagens diferentes, que acontecem ao longo do percurso. Trata-se de uma
narrativa que ndo necessariamente conta uma histéria ou tem comeco, meio e fim,
estabelecendo, assim, uma nova e inusitada percepgdo do espago percorrido em

Edimburgo.

No ultimo século, a pratica estética do caminhar desvinculou-se de todo
ritualismo de tipo religioso para adotar as formas de uma cada vez mais
evidente forma de arte autébnoma. Para que se veja uma laicizacdo da
pratica do caminhar e o seu retorno ao campo puramente estético, sera
preciso aguardar o surgimento das vanguardas do século XX, quando o
movimento dada realizar a primeira peregrinagdo laica a uma igreja crista.
(CARERI, 2018, p. 66).

Segundo Cardiff,

[...] ao terminar o percurso, vocé tem todas essas cenas na sua cabeca
como espectador e talvez vocé se lembre de algumas delas ou apenas
pedacos de algumas delas. Como quando vocé acorda de manhd e se
lembra do sonho. Eu acredito que a estrutura dos sonhos é algo muito
importante. E eu acredito que o surrealismo sempre foi de extrema
importancia para nds. (CARDIFF, video, transcri¢do e traducdo minhas).®

Em 1924, André Breton, Louis Aragon, Max Morise e Roger Vitrac organizaram um
percurso erratico em campo aberto no centro da Franca. “Descobrem no caminhar um
componente onirico e surreal, e definem esta experiéncia como uma deambulagdo, uma

espécie de escrita automatica no espaco real, capaz de revelar as zonas inconscientes e o

33 CARDIFF, Janet. Video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=s5aVHwdfiEU
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suprimido da cidade” (CARERI, 2018, p. 29). Esta experiéncia marcou a passagem definitiva

do dada para o surrealismo.

3.3 PROVA VIVA / CICLO VICI050 2011-2021: CASO DouGLAS RODRIGUES / COME OUT / GUITAR DRAG

O deslocamento nesta parte final, para além do campo sonoro, sera também
tematico. O componente onirico e surreal, retorna ao campo politico e social, ja presente na
caminhada sonora JANELAC@.

Como ja comentado no inicio do capitulo, inicialmente, parte da pesquisa do
mestrado seria realizar alguns percursos sonoros por S3do Paulo. Com o isolamento
provocado pela pandemia da Covid-19, essa proposta ficou em suspenso.

Pelo isolamento social, o uso da rede digital Instagram se intensificou. Com isso,
percebi que, de alguma maneira, estava realizando percursos on-line. Com essa percepgao,
comecei a gravar alguns “percursos” virtuais por noticias, tanto no Instagram quanto na
plataforma de video Youtube, e utiliza-los como material de trabalho.

Depois de algumas experiéncias com resultados ndao desejados, desenvolvi para a
disciplina Campos de Interagdo entre a Arte e o Rocknroll (CAP 5992-1/2) a pega sonora
Prova Viva. A pega é conduzida pelo relato de Robson Gael, que se torna a evidéncia sonora
da violéncia racial e da violéncia LGBTfdbica. Gael sofreu agressao verbal e fisica no centro
da cidade de Sdo Paulo em outubro de 2020 ao ser abordado por trés individuos brancos e
héteros sem motivagao aparente, que o chamavam de “viadinho” e “preto safado”
enquanto disparavam socos e pontapés contra ele.

Para além do depoimento de Robson Gael, hd também o registro gerat filmado por
uma pessoa que viu o incidente da janela de seu apartamento, ambientando de maneira
documental a paisagem sonora do momento da agressao. A justaposicdao do depoimento de
Gael e do registro a distancia criaram um ambiente tenso e confessional para quem escuta.

A gravagcao de Prova Viva se deu em 4 canais. O primeiro canal foi a gravagao
diretamente do celular, registrando o som do post publicado pelo Instagram da Midia Ninja.
O segundo canal foi gravada em overdub uma guitarra com efeitos de delay e phaser,
buscando enfatizar o tenso clima da situagao. Um terceiro overdub foi acrescentado, com
uma percussao, também com efeitos, tensionando mais ainda a situa¢cdo da violéncia

ocorrida. E um ultimo overdub foi uma nova camada da fala de Gael, mas dessa vez com
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efeitos de delay, onde a frase “nojo, repudio e tristeza” se tornam um loop como finalizacao
da peca.

Link para acessar Prova viva: https://soundcloud.com/user-289000240/pedro-prova-viva

J& a peca sonora Ciclo Vicioso 2011-2021: Caso Douglas Rodrigues foi realizada a
partir de arquivo de matéria jornalistica da Rede TVT (acessada via Youtube) sobre a morte
do adolescente negro Douglas Rodrigues, que levou um tiro de um policial militar em Sao
Paulo, capital, levando-o a morte. A matéria continha um relato do integrante do Férum Hip
Hop, Miguel Angelo da Silva, sobre a abordagem da PM para com a juventude negra,
tratando-se de racismo institucional.>*

O racismo, no Brasil, esta intimamente ligado a politica de controle da populagao
negra e a necropolitica®>. E um processo que sofre uma manutencdo constante desde a
abolicdo da escraviddo em 18883°. Entre 2011 e 2021, a discussdo sobre o racismo ganhou
novas vozes, atualizando a urgéncia da pauta, como, por exemplo, Silvio Almeida, Djamila

Ribeiro, Achille Mbembe e Grada Kilomba.

Violéncia policial em S0 Paulo mostra racismo da policia militar

™wT

FORUM HIP-HOP/ SP

™ L 5 da silva
&~

Figura 71 — Miguel Angelo da Silva fala sobre a abordagem da PM com a juventude negra na Rede
TVT, 2011

34 “\ioléncia policial em S3o Paulo mostra racismo da policia militar”. Matéria disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=UhOregndehM&t=11s

35 0 filésofo Achille Mbembe em seu livro “Necropolitica”, refere-se ao uso do poder politico e social a favor
de interesses de Estado para controlar e disciplinar a sociedade, incluindo o direito de exercer diversas formas
de violéncias politicas, sociais e civis, incluindo a escravizagdo e morte de individuos.

36 Em 13 de maio de 1888, foi decretada a abolicdo da escraviddo no Brasil com a assinatura da Lei Aurea,
processo que demorou décadas para ser assimilado. Até o presente momento (2023), a légica escravocrata
permeia a sociedade brasileira de maneira violenta.
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A peca comeca com o jornalista relatando que a entdo presidente do Brasil, Dilma
Rousseff, lamentava a morte de Douglas Rodrigues, afirmando se tratar da manifestagao
mais forte da desigualdade no Brasil. Para além da importancia desta fala, ela também
evidenciava o contraste com as falas do entao presidente durante a pandemia da Covid-19,
o qual, quando questionado sobre o crescente niumero de mortes e sobre medidas de
contencdo social por conta da situacdo pandémica, de maneira a se abster da
responsabilidade, respondia “E dai? Eu ndo sou coveiro”.

Esta peca foi realizada para a disciplina Arte Sonora (CMU 6044-1/1) como parte de
uma performance na qual o artista e professor Rui Chaves realizou um percurso com uma
bicicleta com um alto falante acoplado nela, na cidade de Fortaleza (CE). Ele percorreu a
cidade com pegas sonoras produzidas pelos participantes da disciplina, reproduzindo-as
como uma espécie de radio moével.

Acompanhando a peca ciclo vicioso 2011-2021: Caso Douglas Rodrigues, havia a

seguinte instrugdo:

Realizar um movimento continuo onde o simbolo do infinito (um 8 deitado) seja o
percurso. Jogar tinta vermelha nos pneus da bicicleta para que o percurso fique
marcado no chdo. Ao som do sino, comegar o percurso. Haverd mais 3 sinos. Depois
do ultimo sino, continuar o percurso por tempo indeterminado, permitindo que a
paisagem sonora do lugar escolhido para a performance seja evidenciada pelo
performer.

Link para acessar ciclo vicioso 2011 — 2021: Caso Douglas Rodrigues
https://soundcloud.com/user-289000240/ciclo-vicioso-2011-2021-caso-douglas-rodrigues

Esta pegca sonora é resultado de um percurso on-line sobre diferentes noticias
ligadas ao tema da violéncia racial no Brasil, um ciclo que estruturalmente continua a se
repetir incessantemente. Ao chegar na matéria da Rede TVT, o percurso foi interrompido e
foram gravados trechos da mesma. Depois, foi gravado o som de um l|apis sobre papel
realizando o desenho do simbolo do infinito. Uma campainha sino de mesa foi gravada e
editada posteriormente em trés momentos diferentes com um marcador sonoro para a
performance realizada em Fortaleza. Outras camadas sonoras foram adicionadas

posteriormente na criagdo de um clima tenso para a pega sonora.
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Com excecao do som da campainha de mesa, os outros sons foram gravados da
mesma maneira que a pega sonora anterior, prova viva, com overdubs. Utilizando um
recurso do gravador digital portatil Zoom H4n, onde ele opera como um gravador de 4
canais — aqui, recuperando a légica de experiéncias prévias com os porta-estidios de 4
canais de fita k7. Foi interessante essa transposicdo da légica dos 4 canais, que antes
operava no formato banda3’ para um outro formato, mais ligado a um percurso sonoro. A
partir das camadas de informacdo “percorridas”, uma paisagem sonora era construida no
intuito de evidenciar um assunto-trajeto.

Essa transposicdo se deu por conta do isolamento social, que inviabilizou o intuito
primeiro do projeto em realizar percursos sonoros pela cidade de Sao Paulo. E durante o
isolamento, no primeiro ano pandémico foram noticiados uma enorme quantidade de
violéncias raciais que tomaram grandes propor¢des, como o caso de George Floyd nos EUA
(maio 2020) e no caso de Jodo Alberto Silveira Freitas em Porto Alegre (novembro de 2020).

Ambos, homens negros, foram assassinados por homens brancos (policiais).

e - A |

&

Figura 72 — Imagem do momento em quem Jodo Alberto Silveira Freitas, de 40 anos, foi espancado.
REPRODUCAO (EL PAI'S)

Link: https://brasil.elpais.com/brasil/2020-11-20/na-vespera-da-consciencia-negra-cliente-negro-e-
espancado-ate-a-morte-em-loja-do-carrefour-em-porto-alegre.html

37 4 canais no formato banda nas minhas experiéncias com a charllote’s suit se organizavam em 1 canal para
bateria, 1 canal para guitarra, 1 canal para voz e o ultimo canal reservado sempre para uma possivel segunda
guitarra, ou um baixo ou mesmo uma segunda voz.
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Sao paisagens violentas que ainda refletem, séculos depois, a violéncia do processo
colonial de escravizagdao da populagdo africana pelos europeus durante o periodo de
colonizagao, principalmente nas Américas.

N3o é novidade obras sonoras que operam dentro do tema da violéncia racial. Em
1966, o compositor Steve Reich (1936) foi convidado pelo escritor e ativista dos direitos civis
Truman Nelson (1911-1987) para criar uma pega sonora sobre o incidente que ficou
conhecido como “The Harlem Six”.

Esse tragico episddio ocorrido no bairro do Harlem, na cidade de Nova York em
1964, teve inicio com alguns garotos negros brincando com frutas que eles derrubaram de
um comércio, quando o proprietdrio da banca de frutas, apitou pedindo que os meninos
parassem com a brincadeira. Nesse momento, por conta da segregacdo racial daquele
momento, a policia estava instruida a tomar ag¢des drdsticas como forma de contencdo de
problemas entre a populacdo branca e negra (sendo que, quem sofria a violéncia, sempre
eram os negros). A policia chegou de maneira truculenta e comegou a espancar as criangas,
todas menores de idade. O escritor negro James Baldwin escreveu em matéria publicada em

1966:

Em 17 de abril, algumas criancas em idade escolar derrubaram uma barraca de
frutas no Harlem. Isso teria sido uma mera brincadeira infantil se as criancas
fossem brancas - isto €, filhos daquela parcela da populagdo para quem a policia
trabalha e que tem o poder de controlar a policia. Mas essas criangas eram negras,
e a policia as perseguiu, espancou e sacou suas armas [...]3® (BALDWIN, artigo para
a revista The Nation, traducdo minha)

No momento em que a policia nova-iorquina estava agindo violentamente contra os
garotos, alguns homens negros, entre 18 e 47 anos, perguntaram aos policiais qual era o
motivo para eles estarem batendo nas criancas daquela maneira, e eles foram presos e
espancados por 19 horas consecutivas por terem feito essa pergunta. Todos foram liberados

depois, severamente machucados.

38 No original: “On April 17, some school children overturned a fruit stand in Harlem. This would have been a
mere childish prank if the children had been white—had been, that is, the children of that portion of the
citizenry for whom the police work and who have the power to control the police. But these children were
black, and the police chased them and beat them and took out their guns;”
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No dia 29 de abril do mesmo ano (1964), 12 dias apds o episddio da banca de
frutas, houve um ataque a um casal, donos de uma loja de roupas usadas no Harlem: Margit
Sugar foi mortalmente esfaqueada e seu marido Frank Sugar ficou ferido. A policia foi atras
de seis dos jovens negros detidos no dia 17 de abril, acusando-os como suspeitos do
assassinato de Margit Sugar (mesmo sabendo que o proprietario da banca de frutas havia
afirmado que eles ndo tinham relacdo nenhuma com o ocorrido no dia).

Os Seis do Harlem eram Wallace Baker, 19 anos; Daniel Hamm, 18 anos; William
Craig, 17 anos; Ronald Felder, 18 anos; Walter Thomas, 18 anos; e Robert Rice, 17 anos. Os
jovens ficaram presos por quase um ano, sendo agredidos de maneira violenta dentro da
cadeia. Por vezes, aqueles que apresentavam ferimentos abertos, sangrando, eram
encaminhados para o hospital, ficavam |3 até se recuperarem, e retornavam para a cadeia,
onde o ciclo de violéncia recomecava. Em marco de 1965 foram julgados culpados. Sem
direito a uma devida defesa, foram condenados a prisdo perpétua.

O convite que Reich recebeu de Nelson, envolvia uma apresentagdo para
arrecadacgao de fundos para a contratagdo de advogados de defesa para os 6 jovens negros
presos. O musico teve acesso a um material que somavam 70 horas de depoimentos
registrados em fita k7 dos jovens. Depois de escutar todo o material, Reich selecionou a
seguinte frase do jovem Daniel Hamm, 19 anos quando realizou o depoimento: “I had to like

open the bruise up and let some of the bruise blood come out to show them”.3°

... turned around and walked back to see what
happened. | saw this policeman with his gun
out and with his billy in his hand. | like put
myself in the way to keep him from shooting

the kids. Because first of all he was shaking
like a leaf and jumping all over the place.
And | thought he might shoot one of them.

- Daniel Hamm

Rami Stucky: "Steve Reich and the Harlem Riots: ‘Come Out,’ 1966"

Figura 72 - transcri¢do de trecho do depoimento de Daniel Hamm, 1965

39 “Ey tive que abrir o hematoma e deixar um pouco do sangue do hematoma sair para mostrar a eles [que eu
estava sangrando]” (tradugdo minha). Esta frase foi retirada dos depoimentos prestados na época.
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[The police] beat us for nothing at all. They like
turned shifts on us, like six and twelve at a time
would beat us. And this went on practically all
day we were at that station. They beat us 'till |

could barely walk and my back was in pain.
My friends they did the same ‘till they bled.
All the time they were beating us they never
took the handcuffs off.

Rami Stucky: "Steve Reich and the Harlem Riots: ‘Come Out,’ 1966"

Figura 73 - transcri¢do de trecho do depoimento de Daniel Hamm, 1965

And when they wanted to take us to the hospital
they made us go wash up. They didn’t want to
take me to the hospital because | wasn’t bleeding.
| had this big bruise on my leg from them beating

me. | had to like open the bruise up and let some
of the bruise blood come out to show them that |
was bleeding. And this is the only reason they
let me go to the hospital.

- Daniel Hamm

Rami Stucky: "Steve Reich and the Harlem Riots: ‘Come Out,' 1966"

Figura 74 - transcri¢do de trecho do depoimento de Daniel Hamm, 1965

A partir desta frase, Reich criou a pega sonora Come Out, ele copiou a frase acima
para isola-la do restante do material, fez duas codpias em fitas que ele executava
simultaneamente. Com isso ele criou um loop onde a frase é repetida integralmente 3
vezes, até que por conta do equipamento disponibilizado na época, uma fase de
cancelamento intencionalmente produzida pelo musico*® diminuia a frase para “come out

to show them”. Nos préximos 11 minutos, a frase vai se fragmentando até nao ser mais

40 Rami Stucky: "Steve Reich and the Harlem Riots: 'Come Out,' 1966"
https://www.youtube.com/watch?v=6dmltbw|9nw
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possivel entender o que estd sendo dito — uma alusdo a ndo escuta da hegemonia social

branca quanto se trata da populacdo negra contando seu ponto de vista da histéria.

Link para acessar a pega sonora Come Out, de Steve Reich:

https://www.youtube.com/watch?v=g0WVh1DON50

Agora um deslocamento temporal e territorial, mas ainda nos EUA: ano de 1999,
Texas. O artista sonico-visual Christian Marclay (1955) se encontra em residéncia artistica na
Artpace, na cidade de San Antonio. O artista se encontra em campo aberto, tipica cena rural
texana, com uma velha caminhonete. Na cacamba, parte traseira aberta, se encontra um
amplificador. Marclay que carrega uma guitarra, a amarra com uma corda grossa e forte no
gancho do para-choque traseiro da velha caminhonete e a conecta com o cabo P10 ao
amplificador. Ele entdo liga o amplificador, aumenta o volume e testa o som da guitarra, ja
no chdo. O artista da ignicdo ao veiculo e inicia um percurso tortuoso com a guitarra sendo
arrastada, entre estrada asfaltada e campos de terra e grama fora da estrada, gerando

assim uma forte microfonia pelos arredores de San Antonio.

Guitar Drag - Christian Marclay (1999) video

o

Figura 75 - Frames da obra Guitar Drag, 2000.
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A guitarra vermelha utilizada na obra Guitar Drag (instalacdo, video, 2000), é uma
Fender Stratocaster (icone de muitos guitarristas, modelo utilizado por Jimi Hendrix). Os
sons gerados pela trepidacdo da guitarra durante o percurso com uma duracdo de quase 14
minutos, remetem diretamente ao universo sénico da banda nova-iorquina contemporanea
de Marclay, Sonic Youth. O gesto performatico de arrastar a guitarra, remete aos resultados
finais de shows de bandas como The Who, The Jimi Hendrix Experience e Nirvana (apenas
para citar algumas), que haviam incorporado em suas performances um momento no qual
seus instrumentos eram praticamente “sacrificados”, destruidos, desde Pete Townshend
empunhando sua guitarra como uma machado e a esmagando contra o chdo, Jimi Hendrix
ateando fogo e criando um ritual proprio a Kurt Cobain jogando sua guitarra contra
amplificadores e depois a destruindo violentamente. Como uma performance no campo do

rock, a obra aparentemente é crua, despretensiosa, direta e ruidosa.

Figura 76 — Frame da obra Guitar Drag, 2000.

Guitar Drag é uma obra com muitas camadas. Para além das referidas acima, existe

uma outra menos evidente. Ela é uma referéncia direta ao assassinato de James Byrd Jr., em
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1998, no sul do estado do Texas (EUA). A guitarra Fender vermelha representa um corpo
negro — corpo este que foi torturado e linchado, gesto simbdlico de uma violéncia racial no
qual a guitarra, propositalmente em estado de microfonia, emula os gritos de um homem
negro sendo arrastado por pouco mais de quatro quilémetros.

Filmado aproximadamente um ano depois do assassinato de James Byrd Jr., que foi
arrastado até a morte amarrado a uma caminhonete por 3 homens brancos associados a
grupos representantes do édio da supremacia ariana norte americana

O professor e pesquisador Juan Carlos Kase (2008), aponta*! que o fato do uso da
guitarra e do amplificador, a obra se utiliza de timbres que remetem ao rock, mas o método
estaria mais ligado a indeterminagdao e ao acaso, remetendo a vanguarda de John Cage.
Seguindo com Kase, conceitualmente, Guitra Drag desloca consideragdes histéricas em um
evento onde o controle, o acaso e a intengao, sao forgados a interagirem em um
determinado experimento estético. Nesse sentido, a obra pode ser lida como uma
investigagao dentro da possibilidade estética e conceitual em ressonancia entre o planejado
e o inexplicavel ato de uma violéncia brutal em determinado objeto.

Nas exibicdes do video, a obra se encontra em uma sala escura, em loop e com o
som com um volume além do normal, agressivo.

Em declaracdo do préprio artista: “Precisa ser uma projecdo, o som precisa ser
alto...necessita ser uma experiéncia fisica; é preciso sentir através do seu corpo. Nao é uma
experiéncia agradavel, mesmo que algumas pessoas se empolguem com o som, pela sua

caracteristica do rock.” (MARCLAY, apud KASE, 2008, p.421).

41 No artigo “This Guitar Has Seconds to Live”: Guitars Drag’s Archaeology of Indeterminacy and Violence, 2008
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Figura 77 — Capa do vinil Guitar Drag, 2006*2

Link para acessar a obra Guita Drag, de Christian Marclay:

https://www.youtube.com/watch?v=ER V5Snep8lI

Guitar Drag — dudio completo
https://www.youtube.com/watch?v=pOyFhEeg-Sk

42 https://www.discogs.com/sell/item/1009971736
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Consideragoes Finais

O caminho percorrido ao longo desta dissertagdo reflete meus questionamentos e
minhas ambi¢des para uma melhor compreensdao da minha trajetéria como artista sonoro.
Ao longo de mais de 20 anos dedicados ao campo sbnico e a performance sonora, me
deparei com a necessidade de entender melhor minhas acdes e meus procedimentos em
dialogo com outras experiéncias que sempre estiveram presentes em meus trabalhos.

A principal referéncia — John Cage — é tratada no capitulo 1, particularmente no que
tange as suas experiéncias com o siléncio e os ruidos cotidianos e como essas variaveis sao
importantes para o desenvolvimento de sua obra ao longo de mais de 50 anos. Ao mesmo
tempo, me aproximar da ideia de que a escuta aberta é parte integrante da sua obra.
Valorizar a escuta é incorporar a audiéncia como elemento participante e ativo do processo.

Com a finalidade de estabelecer outras conexdes e contrapontos com o trabalho de
Cage, busquei pontos de didlogo com suas relagdes com as diferentes vanguardas, entre
elas, Marcel Duchamp, Erik Satie, Robert Rauschenberg, Jasper Johns. Um contraponto
importante foi o pensamento de R. Murray Schafer, que em muitos momentos se manifesta
de maneira antaglnica ao pensamento cageano.

No capitulo 2 foi apresentado minha experiéncia em didlogo com as bandas
independentes brasileiras do final da década de 1990 e comeco dos anos 2000. A partir da
minha experiéncia como “homem banda”, foi desenvolvida uma maneira de operar a logica
de gravagao que estruturou minha produg¢ao no campo sonoro. O lo-fi, a partir dos estudos
de Marcelo B. Conter e Thais Aragao, foi ponto estruturante para esse capitulo.

Para além das descobertas tecnoldgicas em relacdo ao meio de gravacao, a producao
musical acompanhada da produgao visual, colaborou no mapeamento do campo de
pesquisa entre arte e rock.

As obras e experiéncias apresentadas no capitulo 3, indicaram um novo campo de
producao sonora. A partis dos textos de Hildegard Westerkamp, Francesco Careri e Shuhei
Hosokawa, foi possivel delinear novas perspectivas em relagao a percursos sonoros. A
poténcia politica presente nas obras de Steve Reich e Christian Marclay, abriram um
universo de novas possibilidades em relagao a realizagao e percepgao da experiéncia sOnica.

Diante dessas consideragdes finais, gostaria de ressaltar a importancia do campo da

chamada arte sonora na producdao contemporanea. Tal producdo ja estd contemplada em
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diferentes estudos e pesquisas, mas ainda sinto a necessidade de expandir a producdo de

reflexdo sobre o campo sonoro e seus diferentes desdobramentos.
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