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RESUMO

A tese apresenta como eixo relagdes entre produgdo, veiculagdo e consumo de musicalidades
realizadas de modo artesanal, individual e caseiro, veiculadas em portais da internet,
principalmente bandcamp, em didlogo com o género musical indie rock. Nesse contexto, o
recorte especifico ¢ mapear producdes realizadas por sujeitos que vivem nas cidades de
Porto Alegre e Montevidéu, na expectativa de aproximacdo comparativa, ndo exaustiva, em
torno da nocdo de estética platina (relativa aos paises situados em torno do rio da Prata). A
tese propde nexos entre as musicas dos territorios através da nocdo de escuta poética, sem
recorrer aos géneros musicais ou a movimentos culturais estabelecidos, a fim de criar
arranjo inédito, em torno de compositores e suas produgdes, narrando uma estética platina
pelas bordas. Essa escuta tem relagdo com regimes de audibilidade contemporaneos
marcados pela fragmentagdo, precariedade, composicdo, decomposi¢do, recomposicao,
sampler, montagem, gambiarra e baixa definigdo. E da escuta do pesquisador, situada nesse
tempo, que surgem os didlogos musicais entre Porto Alegre, Montevidéu, com alguns
contrapontos em Barcelona. A escuta, enquanto producdo sociocultural historica, ¢
epistemologia, objeto e técnica de pesquisa, amparada nas teorias de Schaeffer (CHION,
1999) e Szendy (2003). Escutar-se escutar e escutar os sujeitos se escutarem € o
procedimento metodologico base, amparado na observagao participante (GUBER, 2004) e
na estética de Walter Benjamin (1994; 2010) lida por Susan Buck-Morss (1981; 1995;
1996), onde a montagem como método € as imagens dialéticas permitem relativizar o carater
interpretativo etnografico. A andlise ¢ baseada nas teorias da mediagdo de Martin-Barbero
(2004) e seu mapa noturno, através das instancias mediadoras da institucionalidade,
ritualidade, socialidade e tecnicidade. Mediagdes observadas em pesquisa de campo, nas
cidades de Porto Alegre, Montevidéu, Rocha e Barcelona, com seis compositores e duas
compositoras, que foram entrevistados. Além dessa descri¢do, o trabalho apresenta uma
tese sonora, composta por seis musicas dialéticas, materializagdo das escutas poéticas.
Dialogo entre ciéncia e arte, que parte da poética, de Bachelard (1971; 1966; 1994) e das
nogodes de sentido e presenca, de Gumbrecht (2010) e cotidiano e capitalismo, de Lefebvre
(1991), radicalizado pelos principios epistemoldgicos da  transmetodologia
(MALDONADO, 2008; 2013; 2014). Os resultados sdo apresentados no relatério e nas
musicalidades dialéticas. Na parte escrita, entre contextos de campo e potencialidades da
aproximacdo poética, se destacam contradigdes impostas pelos novos regimes de
audibilidade, que desafiam musicos a produzir de modo sustentavel, em cenarios de
desmaterializacdo do suporte musical e de apropriagdo das sucatas como modos de vida
musicais. Surgem taticas de musica ecoldgica, como em Joseph Ibrahim, praticas caseiras
exaustivas e proficuas como as de Saskia e Nosso Querido Figueiredo, além das timidas e
cosmologicas leituras da musica como harmonia universal, de Darvin Elisondo. Impde-se
um questionamento: como 0s musicos reinventam valores de uso e de troca frente a
popularizagdo da montagem de registros musicais como ¢€tica ordindria? As musicas
dialéticas sdo apreensdes poéticas do campo, que remontam a vivéncias conceituais do
pesquisador desempenhando sua escuta como arranjo. Nao sdo teleologicas ou pedagogicas,
mas abertas a indeterminagdo dos regimes de audibilidade dos ouvintes, enquanto leitores.

Palavras-chave: Transmetodologia; Escutas Poéticas; Musicalidades Dialéticas; Estética
Platina; Montevidéu-Porto Alegre;



ABSTRACT

The thesis presents as axis the relations between production, placement and consumption of
musicalities made in an artisanal, individual and homemade way, carried in Internet portals,
mainly bandcamp, in dialogue with the indie rock musical genre. In this context, the specific
clipping is to map productions made by subjects living in the cities of Porto Alegre and
Montevideo, in the expectation of a comparative, non-exhaustive approximation around the
notion of Platina Aesthetics (relative to the countries around the Prata river). The thesis
proposes nexus among the songs of the territories through the notion of poetic listening,
without resorting to the musical genres or established cultural movements, in order to create
an unprecedented arrangement, between composers and their productions, narrating a
platinum aesthetic from the edges. This listening is related to contemporary audibility
regimes marked by fragmentation, precariousness, composition, decomposition,
recomposition, sampler, montage, gambiarra and low definition. It is from the researcher's
listening, situated at that time, that the musical dialogues emerge between Porto Alegre,
Montevideo, with some counterpoints in Barcelona. The listening, as a historical
sociocultural production, is epistemology, object and research technique, supported by the
theories of Schaeffer (CHION, 1999) and Szendy (2003). Listening to listen and listen to the
subjects to listen to themselves is the basic methodological procedure, based on participant
observation (GUBER, 2004) and the aesthetics of Walter Benjamin (1994; 2010) read by
Susan Buck-Morss (1981, 1995, 1996), where composition as method and dialectical images
allow us to relativize the ethnographic interpretative character. The analysis is based on
mediation theories of Martin-Barbero (2004) and his nocturnal map, through the mediating
instances of institutionality, rituality, sociality and technicity. Mediations observed in field
research in the cities of Porto Alegre, Montevideo, Rocha and Barcelona, with six male
composers and two female composers, who were interviewed. In addition to this description,
the paper presents a sound thesis, composed of six dialectical songs, materialization of
poetic listening. Dialogue between science and art, starting from poetics, of Bachelard
(1971, 1966, 1994) and the notions of sense and presence, by Gumbrecht (2010) and
quotidian and capitalism, by Lefebvre (1991), radicalized by the epistemological principles
of transmetology (MALDONADO, 2008; 2013; 2014). The results are presented in the
report and in the dialectical musicalities. In the written part, between field contexts and
potentialities of the poetic approach, stands out contradictions imposed by the new audibility
regimes, which challenge musicians to produce in a sustainable way, in scenarios of
dematerialization of musical support and appropriation of scrap as musical lifestyles.
Ecological music tactics arise, as in Joseph Ibrahim, exhaustive and fruitful home practices
like those of Saskia and Nosso Querido Figueiredo, in addition to the timid and
cosmological readings of music as universal harmony, by Darvin Elisondo. It is necessary to
question: how musicians reinvent values of use and exchange in face of the popularization
of musical registers composition as ordinary ethics? Dialectical songs are poetic
apprehensions of the field, which go back to conceptual experiences of the researcher
performing his listening as an arrangement. They are not teleological or pedagogical, but
open to the indeterminacy of the audibility regimes of listeners as readers.

Keywords: Transmetology; Poetic Listening; Dialectical Musicalities; Platina Aesthetics;
Montevideo-Porto Alegre;
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INTRODUCAO

Predambulo

O estudo a seguir ¢ sobre transmetodologia. No entanto, ndo parte da investigacao
tedrica exaustiva sobre epistemologias cientificas, correntes de pensamento e matrizes. E
uma vertigem. Deriva do senso comum de um musico autodidata, jornalista e pesquisador.
De tal percurso, decorre a hipdtese de que existe uma forma de conhecer presente no fazer
musical despretensioso (na falta de descri¢do mais adequada) praticado no sul da América
(onde o ouvido alcanga por hora). A inquietagdo com o fazer cientifico serial, burocratico,
inerte (SARTRE, 1963) leva a experiéncia a seguir, que se distingue de uma pesquisa
encerrada em objetivos alinhados ou vislumbres suficientes. Inclina-se muita mais a uma
para-ciéncia ousada, com desejo de sentir-se plena (e aceita).

Com o rigor disponivel, ¢ uma pesquisa que interroga o fazer ciéncia, o ser
cientista, mas prestando reveréncia ao saber como acesso possivel e valido. Trata-se, porém,
de uma investida irreverente, dado o nivel de sacralizagdo que as ciéncias normais (KUHN,
2001) adquiriram nas sociedades modernas, as quais tentei desafiar de fora, por longo
tempo. Cansado ou de folego novo, tomo de empréstimo as apostilas, os saberes, os tinteiros
€ as penas e passou a agir no campo proprio da indagacao. Como tensionar a ciéncia desde o
bom senso informado da musicalidade precaria da baixa definicao latino-americana? Nao ¢
inquietagdo meramente iconoclasta, embora tal fogo ja justificaria o ato. E, sobretudo, ato de
fé na ciéncia (ja consagrando no verbo crer a perspectiva de ciéncia adotada).

Esse trabalho aborda, portanto, encontro entre pratica precdria de musica e de
ciéncia, como uma espécie de metafora de nosso tempo, época da superficialidade e da
hiperespecializacdo como matrizes de ser e de saber. Traz perspectiva culturalista e
materialista, pois sua inspiracdo advém do devaneio do pesquisador/poeta, munido de sua
vontade de saber (levada ao extremo?). Mas se a poesia, de fato, ¢ atnica forma (em
diferentes matérias) capaz de expor "a eterna batalha entre ciéncia e linguagem", materializa
seu "ritmo criador" no que esse texto expde de poema, no sentido de Octavio Paz,
"mediacdo: gragas a ele, o tempo original, pai dos tempos, se encarna num instante" (2012,
p.27). Se a ciéncia ¢ um projeto menor dentro do grande projeto que ¢ a linguagem
(SARTRE, 1973), creio que minha via ¢ o instante poético, o mergulho noturno na
negatividade do racional, nas sombras que interpelam o observador desatento

(BACHELARD, 1994). Sem énfase na ruptura ou na audacia, o trabalho assume o tempo a
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que pertence, época das estéticas cotidianas e da poetizacdo efervescente, das multiplas
convergéncias e da estreiteza dos paradigmas. Nao ¢ novidade!

Em tempo do eu fragmentado, a frente do projeto estou cientista, jornalista,
poeta/musico, a fim de realizar uma tese teoricamente embasada, mas também narrativa,
literaria, poética e musical. De que outro modo esperaria tecer minha teia? Nao ¢ afresco,
mas identidade e pertenga, sobretudo impossibilidade de se desvencilhar de um corpo
questionado, questionavel, em crise. A tese que subjaz o estudo ¢ de que a ciéncia ainda ¢
um refagio humano tecnolégico, no sentido faber’, da mao do homem e sua necessidade de
fabricacdo. Por isso um corpo e uma escuta, por isso a exposi¢ao, a presenga € a acoplagem
do homem no cientista, da carne na teorizacdo, do indeterminado na musicalidade, como

tragcado de comunicacao.

skoksk

O problema/objeto que delimita o eixo da investiga¢do perpassa a relagdo entre a
producao, veiculagdo e consumo de musicalidades realizadas de modo artesanal e caseiro,
entre as cidades de Porto Alegre’ e Montevidéu®. A hipotese é que a existéncia de uma
estética especificamente platina (em torno do rio de la Plata) nos permite construir nexos e
relagdes entre as musicas dos territorios, veiculadas na internet, sem recorrer aos géneros
musicais ou a movimentos culturais ja estabelecidos. A proposta ¢ criar um arranjo inédito
em torno de compositores e suas produgdes, a fim de narrar uma estética platina pelas
bordas, ou pelo subterraneo. Embora o estudo tangencie o género musical indie rock, a
problematizagdo acontece de modo mais livre através da nogao de escuta poética.

Presente como método e como objeto, essa escuta tem relagdo com alguns regimes
de audibilidade contemporaneos, marcados pela fragmentagdo, precariedade, composicao,
decomposicdo, recomposicdo, sobreposicdo, sampler, montagem, gambiarra e baixa

definicio. E através da minha escuta situada nesse tempo, disposta a libertar-se

' "Ela denota que pertencemos aquelas espécies de antropoides que fabricam algo" (FLUSSER, 2017, p.32).

* Porto Alegre ¢ a capital do Estado do Rio Grande do Sul, Brasil, possui area total de 496,682 km?, populacio
estimada para 2017 de 1.409.351 habitantes. Disponivel em: <https://cidades.ibge.gov.br/brasil/rs/porto-
alegre/panorama>. Acesso em: 23 fev. 2018.

3 Montevidéu ¢ a capital do distrito de Montevidéu e capital do Uruguai. Possui area total de 318,412 km2 e

? Porto Alegre é a capital do Estado do Rio Grande do Sul, Brasil, possui 4rea total de 496,682 km®, populago
estimada para 2017 de 1.409.351 habitantes. Disponivel em: <https://cidades.ibge.gov.br/brasil/rs/porto-
alegre/panorama>. Acesso em: 23 fev. 2018.

? Montevidéu ¢ a capital do distrito de Montevidéu e capital do Uruguai. Possui area total de 318,412 km2 e
populacdo estimada em todo distrito de 1.577.319 habitantes, segundo censo de 2011. (ANUARIO, 2017)
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poeticamente, que proponho os didlogos musicais que seguem, entre Porto Alegre,
Montevidéu, com alguns contrapontos em Barcelona e Caracas. O dialogo estd pontuado
pelo esfor¢o textual da interpretacdo através das teorias da mediacdo de Martin-Barbero
(2004) e seu mapa noturno (transformado em radar diurno), onde aparecem as instancias
mediadoras na institucionalidade, ritualidade, socialidade e tecnicidade. Além desse recorte
descritivo processual escrito, exibo as relagdes propostas na forma de uma tese sonora,
composta por seis musicas dialéticas. Movimento que tem como base as teorias musicais de
Pierre Schaeffer na interpretagao de Michel Chion (1999) e Peter Szendy (2003) e as teorias
estéticas de Walter Benjamin (1994; 2000; 2010) lidas por Susan Buck-Morss (1981; 1995;
1996). O resultado da tese ¢ apresentado no relatdrio escrito e nas musicalidades dialéticas
disponiveis em CD anexo e para descarga através de links na internet. O objetivo desse
movimento € contemplar os principios epistemoldgicos que regem o modelo de ciéncia aqui
presente, embasado na transmetodologia de Alberto Efendy Maldonado (2008; 2013; 2014).
Para trabalhar nas duas dimensdes produtivas, teorizo o didlogo entre arte e ciéncia atraveés
das nogdes de razao e poética, de Bachelard (1971; 1966; 1994) sentido e presenca, de
Gumbrecht (2010) e codiano e capitalismo, de Lefebvre (1991). Importante salientar que
nao had cisdo entre essas instancias, pois operam como duplos dialéticos através da
radicalizagdo de alguns principios da transmetodologia, entre eles a indistincdo e
indissociabilidade entre sujeito e objeto da pesquisa (o sujeito pesquisador se constroi ao
construir o objeto), a assuncao das potencialidades criativas, dos métodos abdutivos e para-
consistentes como forma e a ciéncia mididtica como recurso material contemporaneo e
estratégia de cidadania cientifica.

No capitulo 1 delimito contextos e justificativas na elabora¢ao do problema/objeto.
Surgem Porto Alegre e Montevidéu imaginados por produtos culturais e discursos
estruturados que demarcam uma estética comum, chamada platina. H4 um esforco de
distanciamento desse contexto que vivenciei como musico, na expectativa de formular
hipoteses e problematizagdes. Das musicalidades mais institucionalizadas como a milonga e
o rock, chego até as producdes caseiras individuais e os nichos de consumo na internet,
fomentados pelos processos de digitalizagdo musical (desmaterializagdo e desintermediacdo)
e pelas resisténcias dos usos das sucatas e dos formatos analdgicos tais como os discos de
vinil e as fitas cassete (CONTER, 2016; SA, 2014). A musica atravessada pela comunicagio
da lugar aos géneros musicais, aos juizos de valor e as criticas musicais, mas esse caminho
que desemboca no indie rock ¢ apenas ponto de partida, assim como a estética platina. A

busca serd noutro sentido, na expectativa de reconstituir a escuta ou os regimes de
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audibilidade de seis musicos mapeados através da internet: Joseph Ibrahim, Saskia, Estrella
Negra, dpsmk, Darvin Elisondo, Nosso Querido Figueredo. Recriar musicalmente o
processo de escuta poética desses musicos e descrever tal realizaciao sdao, a grosso modo,
os objetivos da pesquisa.

A descrig@o epistemologica ocupa o capitulo 2. Trata-se de um mergulho denso
para justificar a escuta poética como método. Aparece a nogdo de transmetodologia
(MALDONADO, 2013; 2014) alinhada aos pensadores da comunicacdo, principalmente
Armand e Michele Mattelart (2004) e Martin-Barbero (1997; 2004; 2006). A
transmetodologia como principio epistemologico ao permitir a confluéncia critica de
métodos guarda relagdo com as estratégias multimodais de Nicolas Lorite Garcia (2015) e
sua defesa do audiovisual como tese. Em seu trabalho, o documentario adquire estatuto de
ciéncia, independente de relatérios escritos, a defesa de uma tese sonora passa por essa
experiéncia. A escuta poética tem como pano de fundo a poética de Bachelard (1971; 1966;
1994), ao ativar um modo noturno de apreensdo da realidade, articulado ao racionalismo
critico. O capitulo retoma os processos de abertura das ciéncias sociais € os contextos
midiaticos do inicio do século XXI, para defender a apari¢do espectral de modelos
cientificos midiatizados, impuros, contaminados pelas poéticas audiovisuais trans-historicas.
O modelo operacional da metodologia se complementa com a no¢do de montagem como
método de Walter Benjamin (2000; 2010) e suas imagens dialéticas, além dos pressupostos
etnograficos da observacdo participante (GUBER, 2004). Escutar-se escutar ¢ um
pressuposto observacional (SZENDY, 2003). Em resumo, o trabalho apresenta uma
estratégia metodologica organizada em dupla entrada: escutas poéticas e musicalidades
dialéticas. Enquanto a escuta recorta as realidades do pesquisador e dos sujeitos, as
musicalidades fabricam sentidos (na escrita e musicalmente, no sentido e na presen¢a, na
razao e na poética).

O capitulo 3 ¢ tedrico e amplia as no¢des de musica como objeto comunicacional
ao apresentar a escuta como constru¢do sociocultural. Problematizo a articulacdo entre
musica e linguagem em termos histéricos, a fim de narrar a aproximagdo das técnicas
elétricas e eletronicas atravessadas no ouvido humano. A racionalizagdo da escuta
(STERNE, 2003) ¢ um movimento complexo ampliado ao longo do século XX, através do
qual os sons e as musicas gradualmente adquirem carater de mercadoria e comoditie. Os
modelos de escutar perpassam as organizagdes sociais a ponto de Jacques Attali (1977)
afirmar que antecipam a acomodagdo das estruturas societarias, para o autor as legislacdes

sobre som e ruido atravessam a economia politica da musica para determinar contextos
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historicos. E através dessa hipotese que analiso as musicalidades do estudo, a fim de
entender o regime de difusdo composicional em que vivemos como praxis. Noutro sentido,
o capitulo aprofunda as teorias da escuta através da arte sonora, principalmente nas leituras
de Schaeffer, Chion e Szendy. E um movimento de contexto tedrico, a0 mesmo tempo
organiza¢do metodologica com a qual tento apresentar o modelo de inteligibilidade que
permite afirmar a escuta como método. No pensamento de Schaeffer e nas nog¢des de objeto
sonoro e escuta dirigida temos uma primeira sistematiza¢do do ouvido humano como
ferramenta cientifica, como modelo de producdo de conhecimento. Nao sem criticas e
fraquezas. K na articulaciio entre esse modelo de escuta e a nociio do choque moderno
que afirmo a montagem como método e objeto através da aproximagao com os regimes
de audibilidade presentes entre Porto Alegre e Montevidéu.

Por fim, o capitulo de analises (4) esta dividido em trés partes. Num primeiro
momento, descrevo o processo que desencadeou a escolha dos seis entrevistados e das seis
musicas compostas. Opgao que tenta expor a inteligibilidade do método, tornar claras as
aberturas e as tomadas de decisdo, a fim de objetivar a subjetividade. A escuta como método
vista de modo intersubjetivo implica esforco pela transparéncia. Aparecem ai as cenas
musicais, mais de Porto Alegre do que de Montevidéu, Plato Divorak e Diego Medina como
estopins de um tipo de sujeito a ser mapeado, e os portais da internet através dos quais
encontrei os objetos de referéncia: bandcamp (tag Porto Alegre) e Nikikinki Records
(Uruguai). Na segunda parte, aprofundo a analise sobre os quatro compositores e as duas
compositoras, ao relatar contextos das entrevistas, bastidores, trechos de suas falas,
fotografias e escutas realizadas. Aparecem suas musicas e formas de fazer, reflexdes sobre
processos criativos e regimes de audibilidade. Entre as descrigdes aparecem tags que
remetem ao terceiro subcapitulo, com o titulo das musicalidades. As etiquetas apontam para
uma espécie de intertexto presente, que remete as musicas dialéticas como categorias
presentes nas falas dos entrevistados. A terceira parte analitica ¢ uma criacdo mais livre em
torno da pesquisa como aventura vivida, na qual escuto poeticamente a experiéncia de modo
mais radical. A analise desencadeia categorias apresentadas como seis musicas dialéticas.
Surge com mais for¢a o contraponto analitico-tedrico com Barcelona, onde realizei estagio
de doutorado sanduiche e pude conviver com musicos de rua e metrd, além de tocar nas ruas
como estratégia transmetodoldgica. Nesse subcapitulo, estdo disponiveis links para acesso as
musicas dialéticas, bem como organizagdo teodrica escrita em formato musical. A sugestdo ¢
que o leitor combine os processos de ler e escutar, a fim de obter uma experi€éncia mais

suscitadora.
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1 CONTEXTO, JUSTIFICATIVA, PROBLEMA/OBJETO

A descrigdo que segue deriva de minha escuta poética de dois filmes com os quais
apresento o contexto da pesquisa. E uma opgio pela abertura, pela polissemia, pela
distensdo. Montevidéu e Porto Alegre aparecem aqui como cidades imaginadas pelos
produtos culturais, cidades imaginarias que nos interpelam sem a viabilidade de sintese.
Forma inspirada nas nog¢des de alegoria, de Walter Benjamin, onde musicas e imagens
servem de pano de fundo para a incursdo posterior, nos compositores individuais e seus
projetos caseiros veiculados na internet. Os dois filmes sdo contexto, ndo fazem parte da
analise empirica do trabalho. Exibem um ponto de partida da pesquisa empirica na
formulacao de uma estética platina.

Vale destacar que entre as descricdes objetivas do problema/objeto, estarei
presente, refletindo sobre minha invengdo como pesquisador, onde as vivéncias promovem
aberturas afetivas intensas. Encaro esse modo como procedimento derivado de uma das
dimensdes éticas da proposta transmetodologica: a de que fazer pesquisa cientifica implica
problematizar e construir os objetos e os sujeitos, "os cientistas se formam no cultivo dos
desafios, do rigor, da aventura, da arte, da disciplina tedrico/metodologica, da critica e da
invenc¢do de processos transformadores do mundo e da vida" (MALDONADO, 2008, p.40).
Esses atravessamentos subjetivos, portanto, significam e estdo presentes neste projeto
vinculado a Comunicagdo, em sua realidade exterior e interior (o campo cientifico em si).
Convida o mundo da vida, presente no existente que somos (SARTRE, 1973, p.191-193),
enquanto interrogadores e interrogados sujeitos e objetos da historia. Afinal, como encontrar

um sentido que ndo seja historico? (PAZ, 2012, p.28)

1.2 Dois filmes no caminho até um problema/objeto

O filme 4 linha fria do horizonte, de Luciano Coelho (2012) ¢ uma confluéncia de
diferentes visdes sobre um tema central: o encontro de artistas brasileiros, uruguaios e
argentinos que ha alguns anos estabelecem um produtivo didlogo musical. A narrativa
documental classica, mas sempre na voz de seus depoentes, constroi o argumento afirmativo
de que existe uma forma artistica comum e um novo movimento de integracdo da cultura
regional. Parte da pesquisa do documentario estd presente na dissertacao de Mestrado de

Lucas Panitz (2010) "Por uma geografia da musica: o espago geografico da musica popular
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Platina”, que encontra na territorialidade Platina (ao redor do rio da Plata) um novo campo
de produgdo e consumo musical formulado por uma "Estética Platina" entre Brasil (Rio
Grande do Sul), Uruguai (Montevidéu) e Argentina (Buenos Aires). Uma espécie de
territorio simbolico transfronteirico. Na pesquisa como no filme, essa aproximacao se da a
partir de alguns artistas atuais, entre eles Jorge e Daniel Drexler, Sebastian Jantos, Ana
Prada (uruguaios), Vitor Ramil, Marcelo Delacroix, Arthur de Faria e Richard Serraria
(brasileiros) que ja tém uma carreira consolidada em seus paises. Com base na musicalidade
regional e folclérica em didlogo com a miisica popular massiva®, aparecem como criadores
de um circuito novo de producdo e circulagdo cultural. Os produtos desse "territério
estético" sdo discos e apresentagdes musicais em conjunto, parcerias diversas, o
estabelecimento e o reconhecimento de um mercado a partir de tragos identitarios comuns.

A estética platina € uma hipotese de avango sobre a nogao de estética do frio, termo
apresentado em conferéncia na cidade de Genebra, por Vitor Ramil, transformada em livro
homonimo com dupla tradugdo, portugués e francés. No livro, Ramil conta que em meados
dos anos 1990 quando langou-se ao Rio de Janeiro na expectativa de alavancar a carreira,
deu-se conta de que estava deslocado: "Pela primeira vez eu me sentia um estranho, um
estrangeiro em meu proprio territdrio nacional; diferente, separado do Brasil" (2004, p.10) e
o que desencadeou o estranhamento foram imagens de um telejornal a mostrar o frio
chegando ao sul do Brasil em julho, "campos cobertos de geada na luz branca da manha,
criancas escrevendo com o dedo no gelo depositado nos vidros dos carros, homens de
poncho (um grosso agasalho de 13) andando de bicicleta [...], um chimarrdo fumegando tal
qual o meu" (2004, p.10).

Tal percepcao leva o musico a questionar sua identidade, a nogdo de ser gaucho e
do proprio gauchismo: a designacao geografica e cultural que tem relacdo com o esteredtipo
do homem do campo, "sempre vestido a carater e as voltas com o cavalo, o churrasco e o
chimarrdo." Ramil reflete sobre o movimento regionalista, sobre as apropriacdes desta
imagem do sulista brasileiro como uma identidade em confronto com o ser brasileiro, as
defesas presentes no gauchismo de marcas separatistas, de enfrentamento, proprias das

revolugdes do século XIX° e sua retérica. Segundo Jacks (2003, p.9), o Rio Grande do Sul

* Segundo JANOTTI, "um conceito produzido a partir de um recorte teérico orientado para a compreenséo da
musica como um objeto da experiéncia cotidiana, ligado as expressdes da comunicagdo e cultura
contemporaneas (2007, p.5)"

> Aqui Ramil refere-se as rebelides regionalistas que foram comuns no periodo das Regéncias, logo apos a
abdicacdo de D. Pedro I do trono imperial em 1831. No Brasil, "A mais longa dessas rebelides foi a
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¢ um dos estados da Federacdo que tem bem contornados seus tragos
culturais, marcadamente tradicionais e regionalizados, cuja origem esta
historicamente ligada a ocupacdo de seu territorio e a fundagdo de sua
economia, definindo-se claramente a partir do marco mais relevante de sua
historia, a Epopéia Farroupilha.

Das narrativas sobre a revolucdo do Regionalismo Literario, o culto a tradicao
ganha forca através do Movimento Tradicionalista Gaicho (MTG) a partir da década de
1940, através da expansdo dos centros, onde se promove a pratica de costumes tipicos. Uma
terceira onda ¢ conhecida como Nativismo, surgida nos anos 1970 no cendrio de estagnacao
econdmica, que d4 ares mais urbanos ao regionalismo, promove a cultura dos festivais e
relativiza os dogmas tradicionalistas, favorecendo ganho de qualidade poética e musical. No
estudo de Nilda Jacks (2003) sobre o papel da "industria cultural" para a propagacgdo do
retorno ao gauchismo, a autora parece atestar a constatacdo empirica de tradicionalistas e
nativistas: foram expressoes realizadas a revelia dos veiculos de comunicagao até os anos
1980 (com excegao do radio).

A inquietude de Vitor Ramil em estabelecer o cenario critico da propria obra,
parece fruto dessa condigdo, mas para ele a impregnacdo cultural diria menos do que a
dimensao climatica mesmo: seria o frio e suas propriedades o que separaria 0 homem do sul
dos demais brasileiros, "como seria uma estética do frio? Por onde comecar?" (RAMIL,
2004, p.18). Surgem as paisagens e nessa descri¢dao, presente no filme de Luciano Coelho,
h4 ilustragdes imagéticas: o pampa’ e sua vastiddo de planicies que oscilam, os encontros
perto do fogo e o arquear dos ombros para acalentar-se, as cangdes sussurradas junto do
crepitar das brasas e o chiar das chaleiras.

Uma estética apresentada em termos de oposi¢do a outra tipicamente brasileira, do
calor e da expansividade idilica, relativa ao modus vivendi tropical. Como gaicho, o musico
ndo se reconhece plenamente nestas imagens, como se morasse ai o sentimento de exclusao
ou incerteza da brasilidade, elemento que aproxima sua arte a dos vizinhos fronteiricos. Na
voz de Jorge Drexler, musico uruguaio residente na Europa, tais afirmagdes se ampliam;

junto de Sebastian Jantos e Ana Prada, relata que a descoberta da musica do sul brasileiro

Farroupilha (1835-1845) [...] que pds em risco a manuten¢do das 'fronteiras naturais' do sul do pais"
(PELLEGRINO; PRADO, 2014, p.48-49).

® Pampa é uma palavra de origem quichua que significa regido plana e na geografia denomina "as planicies de
vegetagao rasteira que ocorrem no Rio Grande do Sul e nos paises do Prata, associado a ocorréncia de
pastagem que também se denominam savanas, estepes ou simplesmente campo (este o termo mais adequado)"
(FONTOURA 2008 apud PANITZ, 2012, p.21).
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foi grata surpresa, uma nova conexao com o pais que passava anteriormente despercebida,
sendo o principal ponto de referéncia a MPB do centro do Brasil: Caetano Veloso, Gilberto
Gil, Gal Costa, entre outros. Ao olhar para o sul brasileiro, a milonga aparece como ponto
comum, musicalidade emblematica desse novo movimento platino. Segundo Paixdo Cortes,
trata-se de um ritmo mestico ou criollo fomentado nas trés patrias: Brasil, Argentina e
Uruguai "um género folklorico cantable caracteristico del gaucho pampeano” (DIGIANO,
1996, p.57 apud ALVARES, p.13)’. Numa passagem brilhante, o violonista Carlos
Moscardini mostra ao violao, as transformacgdes ritmicas e formais que conduzem a milonga,
passando pelo tango até seu a forma urbana atual. Segundo ele, a sobrevivéncia da milonga
se da por sua adaptabilidade, por sua capacidade de transforma¢do ao toque de cada
compositor e intérprete, que pouco se preocuparam com rigor estilistico e formal.

Vitor Ramil também se reinventa. No universo do mercado musical, poderiamos
interpretar esse "regresso" ao Rio Grande do Sul como uma estratégia mercadoldgica, pois
levou seu trabalho a um novo patamar. Anos antes, em 1980, expressava a juventude do
rock gaucho ao lado de musicos como Bebeto Alves, Nelson Coelho de Castro, Nei Lisboa e
seus irmaos Kleiton e Kleidir Ramil (para citar apenas alguns), com quem ajudou a criar ¢
dar nome ao movimento MPG (musica popular gaucha). Ao lado de Bebeto Alves, figurou
no ABZ do Rock Brasileiro de 1987, junto de Os Replicantes e De Falla, referéncias mais
caricatas, talvez, do género rockeiro. Para Miraballes Sosa, hoje eles (Ramil e Bebeto
Alves) "fazem forte conexdo com a tipologia cancional dos paises do Prata, Uruguai e
Argentina, movimentando-se por uma espécie de corredor cultural comum que vem
ganhando notoriedade com o passar dos anos" (2012, p.14).

O caminho tragado pelo rock gauicho, que se torna uma espécie de marca registrada
de Porto Alegre (embora leve a desinéncia do estado), tem forte influéncia do rock inglés,
com sotaque carregado e uma prevaléncia da estética da chinelagem (SILVEIRA, 2014).
Ironia, desleixo, vadiagem parecem estabelecer uma espécie de contraponto entre as duas
estéticas: rock gaiucho e platina. O aspecto sisudo de Ramil, Delacroix, entre outros
brasileiros que aparecem no filme e no estudo de Panitz tem ares quase museoldgicos,
enquanto que o rock de bandas como Cachorro Grande, Bidé ou Balde, Vera Loca
(referéncias da cena) cumprem com a convencao do género, o esteredtipo: Porto Alegre ¢

1960. Silveira (2014) faz uma critica 4cida a essa estereotipia do gaucho, ao trazer a tona as

7 . . , A s

A milonga referida no filme ¢ em tom menor, tem som aberto, ressondncias que ficam no ar onde uma voz
com intensidade regular entoa versos, difere da milonga de baile tocada em eventos tradicionalistas em tom
maior com ritmo e timbres mais expansivos.
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experiéncias rock de Santa Maria, vinculadas ao género heavy metal. Aponta também para
uma pluralidade de caracteristicas do rock dispersas pelo estado, diferentes do modelar rock
gaucho.

O documentario Separado! de Gruff Rhys, em sua reconstrucdo estética da milonga,
permite uma alegoria interessante com esse mesmo espaco formulado acima, em A Linha
Fria do Horizonte. Trata-se de um filme de estrada no qual o musico galés, lider da banda
de indie rock, Super Fury Animals, viaja em busca de seu tio "René Griffiths, um obscuro
pop star dos anos 1960 que cantava baladas galesas no estilo de um cowboy argentino"
(THE GUARDIAN, 2010, tradugio do autor)®. A narrativa abusa do kitsch, da auto-ironia e
da farsa, fazendo alusdes as estéticas analdgicas do Super 8, misturadas com ficgdo
cientifica. A partir da fotografia ruidosa e saturada, efeitos especiais improvisados e flertes
surrealistas, Rhys viaja entre Pais de Gales, Brasil e Argentina quando veste seu capacete
espacial vermelho e empunha o violao.

Ao contrario do filme de Coelho, nesta expedigao pelo pampa, o roteiro parece
improvisado. Rhys dirige uma Chevrolet Veraneio azul em busca de pistas sobre seu tio e
encontra pelo caminho musicos, artistas, familias e uma génese galesa na patagOnia
argentina. Os momentos de performances musicais do filme ndo se realizam dentro dos
depoimentos, com o uso de captagdo controlada através das técnicas de linguagem do
documentario classico (dudio captado em separado ou em ambiente mais silencioso
possivel). Ao espectador tudo parece fruto do acaso, das condigdes construidas no processo,
afinal, ¢ um filme investigativo, uma busca. Ha certa diversidade de musicos: grupos
folcloricos galeses, cantores rurais, experimentalistas, como no caso de Tony da Gatorra,
meu conterraneo de Esteio, técnico em elétrica que inventou seu instrumento, uma espécie
de bateria eletronica infantil em formato de guitarra, que a batizou de gatorra. Nao ¢ um
musico profissional, longe disso, ¢ um ativista da paz que adquiriu certa notoriedade entre as
cenas de rock experimental de Porto Alegre e Sdo Paulo. No filme, ele realiza um show ao
lado de Rhys, na festa de Dago Donato, dj que produz, hd alguns anos, festas muito bem
sucedidas na capital paulista.

Separado! é uma narrativa pelas bordas, onde a indeterminagdo ¢ estratégica. Os
elementos centrais sdo os encontros e os estranhamentos promovidos pela passagem do
personagem principal, Gruff Rhys, por diferentes paisagens latino-americanas. No percurso

cambaleante, ndo ¢ uma América Latina caricata que se sobressai, sim um universo

8 René Griffiths, an obscure 1960's pop star who sang Welsh ballads in the style of an Argentinian cowboy.
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complexo de manifestacdes e vivéncias interculturais, das quais o ator participa ativamente.
Sdo emblematicas algumas apresentacdes musicais que realiza, munido de violdo e
sintetizador, onde batidas e efeitos especiais "espaciais" se sobrepdem ao canto em lingua
galesa, para um publico de familias do interior rural quase desértico da Argentina. Essa
espécie de choque exposto no video ndo inviabiliza uma aproximacao, pelo contrario, parece
a forma com que o musico toca o publico, munido de suas referéncias a provocar
impressdes, comunicagao, significados em novo contexto.

Em comum nos filmes, além da milonga, existe a paisagem do pampa, as planicies
que evocam a circularidade e a repeti¢do ritmica descrita em A Linha Fria do Horizonte,
como um espaco que elabora composicdes, musicalidades, sociabilidades, vivéncias
sensiveis. Uma geografia que ganha "ares de milonga" (no cantar de Ramil) no impulso
melancoélico de um sussurro poético, mas que em Separado! recebe cargas de ruido e tensao
pouco assépticos. Trata-se de um ruido intencional, talvez fruto do baixo orcamento’, mas
que de certa forma se contrapde ao outro universo milongueiro do filme e do estudo de
Panitz. Enquanto A4 linha fria do horizonte propde abordagem transparente, proéxima do
documentario televisivo cléssico, na qual depoentes e realizadores apresentam uma narrativa
coerente, teoricamente embasada, com uma espécie de cientificidade, Separado! produz,
através dos recursos de ficcionalidade e montagem intervencionista, uma opacidade
problematizadora. Gruff Rhys assume o papel do narrador em busca de uma histéria absurda,
uma espécie de conto fantdstico, do ponto de vista do sujeito da acdo (e diretor), onde se
impoem referéncias de seu passado ancestral e encontros inusitados com artistas populares
desconhecidos, fora dos grandes circuitos comerciais; diferentemente de Rhys, que goza de
notavel popularidade na Europa, nos Estados Unidos e na América Latina.

Como entender as estéticas platinas e do frio ao realizar um contraponto entre estas
duas narrativas espaco-temporais? O esfor¢o de Vitor Ramil em esquivar-se de ser o porta-
voz de um movimento nos ajuda a entender sua posicao diante dessa construgdo. Suas ideias
parecem ganhar forga e sentido para além de suas pretensdes. No entanto, a solugdo
apresentada no filme, de que nossa experiéncia sensorial com o pampa nos conduz a
matrizes culturais especificas parece desconectada da propria dimensdo criativa do artista,
da busca que o filme mesmo apresenta entre as diferentes referéncias, o pop do centro do

pais, a tentativa de receptividade na Europa, os caminhos das reinvencdes necessarias a que

? Separado! teve orgamento de 15.000 libras inglesas, financiado pela Sony Music, segundo THE
GUARDIAN, 2010.
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os artistas em si, e estes artistas, em especifico, enquanto figuras da musica popular, mas
sem um publico expressivamente massivo, dependem.

A linha fria do horizonte encerra-se na narrativa da milonga em dialogo com outras
musicalidades, mesmo ao formular, nas falas de Moscardini, Ramil e Drexler, as hipoteses
da atualizagdo e da permanéncia desse género no contexto urbano, nas re-apropriacdes
criativas que mantém vivas musicalidades de base (a principal delas é justamente esse
encontro entre os artistas e a renovagdo mercadoldgica e estética promovida). Separado!,
por sua vez, realiza uma espécie de dissociagdo, um deslocamento dos argumentos textuais e
contextuais do género milonga, ao jogar na tela expressoes e versdes que chocam-se.

Em Psicanalisis del fuego, Bachelard (1966) mostra como o contato com os
elementos da natureza nos conduzem a algumas verdades prontas, acessiveis, de aceitagdo
facil. Para ele, seria necessario superar essa infancia em busca do conhecimento objetivo,
pois o homem tem uma "vontade de intelectualidade" que ndo se expressa somente na
utilidade, mas ¢ composta de desejo, de querer saber. O fogo aparece como um ser social
sobre o qual orbita o proprio espirito cientifico, pois em torno das proibi¢des em seu trato se
organiza o didlogo entre natural e social, onde o social "¢ quase sempre dominante" (1966,
p.23). O fogo enquanto elemento mistico, enquanto uma imagem progenitora, geradora,
acolhedora, viva, nos conduz ao devaneio. Munidos pelo desejo de olhar a chama
bruxuleante, elaboramos imagens materiais sobre o mundo, criamos poesia € ciéncia, nao
apenas para dominar a chama como tecnologia, mas para estarmos perto dela, encantados
por sua presenga.

Podemos imaginar materialmente que o frio (em sua condi¢do de auséncia, como
busca constante e expectativa pelo sol) descrito enquanto estética, tem o carater de
epistemologia crua, numa visada artistica. No entanto, em Panitz hd uma intepretagdo da
realidade a luz de um projeto, de um projeto de integracao regional, de uma leitura que
transborda para discos, para um filme, ou seja, sdo narrativas que desencadeiam
interpretacdes, novas leituras, significados que retornam ao universo de convivio e consumo
cultural. E possivel inferir que o esforco dos artistas em organizar um discurso auto-
reflexivo sobre o movimento estético deriva da propria timidez do jornalismo cultural, do
espaco restrito para a circulacdo de criticas musicais que realizem essa mediacdo de suas
obras. As cenas musicais dependem em certa medida dos comunicadores e dos veiculos que
reverberem as produgoes.

Por outro lado, Rhys ¢ menos incisivo. Sua verdade esta restrita a sua familia, a sua

histéria, ndo ha uma sociologia proposta. Esse micro, esse sujeito que se desloca sem a
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inten¢do de mapear a milonga, detonar movimentos estéticos ou reinventar o rock galés, esta
diante de suas limitagdes e enfrentamentos. Assim como Ramil, reflete, mas de forma
humoristica sobre suas condigdes de pertencimento, sobre a abrangéncia de sua cultura, ou
sobre a propria no¢do de exogenia e endogenia cultural.

A atualizagdo que estes dois filmes fazem sobre este corredor cultural sdo distintas
e complementares. [luminam pontos de interesse da pesquisa: Montevidéu e Porto Alegre. E
fornecem algumas pistas, alguns tracados que deflagraram meu percurso. A reflexdo sobre a
milonga leva a esse elemento cultural de cunho historico de longa duragao. De certa forma,
este grupo de artistas reinventa o gaticho entre fronteirico, que se constitui das etnias
coloniais e pré-coloniais: o indio, o negro, o espanhol e o portugués. A discussao nos remete
a este tempo, da delimitacdo das fronteiras entre Brasil, Uruguai e Argentina, que se
mantiveram em transito, onde circularam produtos e praticas comunicativas, literatura,
cinema, musica, formas de ser e de interpretar-se. A relagdo do Pais de Gales com a
Patagonia, por outro lado, remete a0 movimento posterior, as migragdes do século XIX e
XX, a chegada dos alemaes, italianos, poloneses, galeses, judeus, japoneses, entre tantos
outros. Entre tais movimentagdes oficiais dos acordos migratorios entre as nagdes, OS
movimentos sempre aconteceram e determinaram a variedade intercultural da regido
(PELLEGRINO; PRADO, 2014).

Mais do que a presenga fixa das historias, notamos como as manifestacdes locais se
relacionam com certa cultura universal através dos fluxos sociocomunicacionais ilustrados
nas duas obras. Vitor Ramil e Jorge Drexler se conhecem através do radio e decidem
trabalhar em alguns projetos juntos, Gruff Rhys assiste a um programa de televisdo argentino
no Pais de Gales e decide vir para a América. Ao longo dos filmes, notamos como os
territorios estdo permeados pelas midiatizagdes e pelos acessos do que conhecemos por
sociedade do conhecimento (CASTELLS, 2000). A aparente busca por referéncias
territoriais de pertencimento encontra-se atravessada pela convivéncia cosmopolita
(SANTOS, 2006). Nao observamos cenarios estanques, mas os fluxos continentais que se
materializam aqui nas praticas musicais comunicativas favorecidas pelas praticas sociais on-
line, pelas inter-relagdes produtivas que superam a nocdo de hegemonia sufocadora das
industrias culturais. Os fluxos comunicativos minoritarios exibem suas estratégias nos
palimpsestos perceptivos: radios, websites, novos espacos de compartilhamento estético
(MARTIN-BARBERO, 2011).

E possivel notar como o pensamento comunicacional (MATTELART, 2004)

integra diferentes dimensdes do cotidiano dos sujeitos e estd presente entre as
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musicalidades. Mais do que aproximacao puramente estética, relativa ao género ou ao gosto
musical, hd sociabilidades promovidas pela partilha de escutas situadas em ambientes
diversos. Tracos comunicacionais, que permeiam as musicalidades em si, trocas simbolicas
que criam linguagens comuns: a noc¢ao de estética platina ou do frio, o senso comunitrio
galés na Patagonia'.

Quando entrei em contato com estes filmes, como materiais de contexto, buscava a
delimita¢do do problema objeto e me debatia entre o rock experimental (que sempre foi meu
chdo musical profissional até 2008) e o novo fascinio com as milongas de Vitor Ramil. O
que esse afeto sensorial me convidaria a fazer em termos de investigagdo? Como dialogar
com esses sensos comunicativos estéticos dos materiais? Logo apareceu a auto-reflexividade
dos protagonistas dos filmes, Ramil e Rhys, a ansia por musicar como seres situados no
espago-tempo, espécie de conduta comunicativa desencadeada em processo € movimento
dialético: a saida de um lugar de pertencimento a fim de reencontrar-se. Ramil e Rhys:
estrangeiros que se descobrem na viagem, como o Sidarta, de Herman Hesse, para quem a
jornada surge como o caminho do meio na busca espiritual. A partir dai surgiu a questao:

como conciliar minha busca com a busca por meu objeto?

1.3 Tangenciando o género indie rock

Desde o inicio do projeto achei viavel e desejavel problematizar minha presenca de
pesquisador perante os objetos empiricos revisitados em cardter investigativo. Por conta
disso, decidi observar os fazeres socio-comunicacionais e musicais de Porto Alegre e
Montevidéu, no campo que conheci e trabalhei como musico entre 1993 e 2008, vinculado
as cenas musicais punk rock, hardcore, indie rock e rock experimental. No entanto, o
principal eld para essa aproximacao foi uma impressao que ficou na ultima turné que realizei
entre Rio Grande do Sul, Uruguai e Argentina, em 2006. Na ocasido, notei que, enquanto
brasileiro e sulista, sempre me comuniquei bem com os musicos de Montevidéu, sempre
compartilhamos gostos musicais, filosofias de integracdo, projetos de América Latina. Mas
na pratica, permanecemos distantes.

Ao ler a pesquisa de Panitz e assistir ao filme A linha fria do horizonte percebi que

essas afinidades e proximidades existem enredadas nos fluxos informacionais de diferentes

1% Confesso que me embriaguei nas sensa¢des de consumir os dois filmes, pensando literalmente (GARCIA
CANCLINI, 1996), até trazé-los como referéncias para este projeto. Porque seria dificil descrever minhas
tomadas de decis@o em relagdo a pesquisa, sem citar tais experiéncias.
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ordens, entre eles, as agendas das midias hegeménicas“, mas de forma muito mais intensa
nos campos comunicacionais residuais (conforme Raymond Williams). Impressdo empirica
materializada na tese, sobretudo nas conversas com Daniel Villaverde (sujeito da pesquisa) a
quem expus minha angustia e percepcdo de que permanecemos afastados, sem construir
pontes entre os dois paises. Na primeira vez que conversamos (ainda na fase exploratoria)
ele foi categoérico em afirmar (enquanto me entregava um exemplar do fanzine Rua Sete,
editado pelo Santander Cultural, destacando uma matéria sobre fitas cassete e uma entrevista
que realizou com Valentin Guerreros, guitarrista da banda montevideana Hablan por la
Espalda) que as coisas melhoraram, que ha muito mais interagdo e formas de realizar
eventos, intercdmbios, producdes coletivas e compartilhadas. "Estamos fazendo muito
mais", disse, e apontou para o cartaz do filme Relocos e Repasados, do diretor uruguaio e
musico Manuel Facallz, langado no Brasil, com visita do diretor, seu amigo pessoal, apos
sucesso de publico em sua terra natal. "Aquele pessoal da velha guarda, que fazia tudo de
qualquer jeito, hoje acha tudo muito barbada", finalizou em tom sarcastico.

Acho a frase forte. Sera que o cendrio mudou tanto? Sera que perdeu o sentido
abordarmos a musica através da dicotomia underground x mainstream’>? Um fanzine
patrocinado pelo Santander Cultural (vinculado ao banco que ¢ um dos grandes "vildes" do
sistema financeiro) me pareceu a comprovacao material do estado de contradicdo em que
vivemos.

Ao observar o contexto dos complexos culturais (industriais € de nichos) existem
transformagoes notaveis. As mais extremas tem relagdo com os formatos de producdo e
distribuicdo musical, que entre 1995 ¢ 2005 migraram da fita cassete a musica digital via
internet, passando de relance pelo Compact Disc (CD). Ainda ao final dos anos 1990 era
possivel adquirir via correio um fanzine'* sobre bandas independentes que vinha com uma
fita cassete coletanea junto; brinde de uma das dezenas (ou centenas) de gravadoras que

emulavam ou subvertiam os processos das grandes industrias culturais langando titulos

"' Chamo de hegeménicos os portais dos grandes e médios veiculos de comunicagio, que, embora com poder
relativizado, ainda pautam parte da experiéncia social cotidiana.

' http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2014/12/sala-p-f-gastal-exibe-mostra-a-vinganca-dos-
filmes-b-4659042.html# Filme exibido em Porto Alegre, Relocos e Repasados (2013), disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=x5a8B4GcXmE>.

1 Underground aparece aqui como cultura que néo se reconhece no mainstream, que seria "o inverso da
contracultura, da subcultura, dos nichos", como um produto ou servigo cultural que visa, exclusivamente, um
publico amplo (MARTEL, 2012, p.20).

' Segundo Henrique Magalhdes fanzine "é um neologismo formado pela contragio dos termos ingleses fanatic
e magazine, que viria a significar ‘magazine do fa’. O fanzine ¢ uma publicacdo alternativa e amadora,
geralmente de pequena tiragem e impressa artesanalmente" (1993, p. 9).
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magnéticos com cuidadosa producdo grafica nas capas e processo industrial de edicdo das
fitas.

Estas cenas'” tinham logicas proprias ¢ delimitaram campos éticos e estéticos no
universo da musicalidade brasileira. Vale mencionar que essa defini¢do (ou posi¢cdo)
independente, alternativa, nanica ¢ um problema de base, pois traz a0 menos dois vetores
possiveis de interpretagdo: "se constituiria apenas uma relagdo economica de produgdo ou
configuraria, em primeiro plano, a ado¢do de uma atitude para preservar valores estéticos"
(NUNO VAZ, 1988, p.11). Por hora, me refiro a alguns grupos situados fora do grande
mercado das gravadoras, embora proximos, em contato, as vezes, mas alinhados a estes
nichos de expressdo minoritaria em termos de volume e abrangéncia. As musicalidades e os
sujeitos que estudei estdo vinculados ao género indie rock, embora alguns deles transcendam
essa categoria, derivacao do rock que se diferenciou, de inicio, pelo discurso minoritario e a
independéncia econdmica e criativa frente as grandes industrias do entretenimento.

Segundo Vladi Gumes, amparada em Hesmondhalgh (1999), o termo indie rock
tem relacdo com o nexo independente e nasceu nos Estados Unidos da América quando
circuitos de radios universitarias auxiliaram na criacdo de redes alternativas de producdo,
distribuicdo e consumo musical, formulados ainda no final dos anos 1980. Os chamados
selos independentes e as rddios com publicos menores e mais jovens (do que os outros
géneros vinculados ao rock: hard rock, hardcore, punk, pos-punk, heavy metal etc) teriam
favorecido um ambiente de maior autonomia criativa, ausente nos conglomerados midiaticos
(GUMES, 2011, p.46-49). E certo que tal tese de diferenciagdo se esvazia logo adiante,
quando assistimos nascer, na panaceia do século XXI, experiéncias tdo multiplas e
diversificadas, com pasteurizagdes e criatividade em tantas direcdes, que as dicotomias pop
(padronizado) x rock (auténtico), independente (auténticas) x mainstream (padronizadas)
perdem a exclusividade explicativa.

Mas a fim de definicdo, cito que o indie rock ¢ definido por alguns pesquisadores
como género musical por conta de rupturas e novas convengdes, mapeadas por Gumes
(2011, p.193-194): a) circulagdo em rede alternativa de divulgacdo; b) nocdo de autonomia
criativa e musica como expressdo artistica; c¢) autenticidade como tradi¢do seletiva de

canones (Velvet Underground, The Stooges, por exemplo) e forma analogica de fazer; d)

' Para FREIRE FILHO (2005, p.9) a nogio de cena seria "um espago cultural no qual diversas praticas
musicais coexistem, interagindo por meio de processos de diferenciagdo, de acordo com trajetorias variantes de
mudanga e fertilizagdo mutua. Com base em aliancas e coalizdes ativamente criadas e mantidas, sdo articuladas
formas de comunicagdo que contribuem para delinear fronteiras musicais."
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localismo; €) temas: melancolia, intelectualismo, pessimismo, politicas, universo urbano; f)
volta a tradicdo do rock 1960 e 1970 como reivindicagdo a rebeldia, ndo-cooptacao,
legitimidade; g) suavidade e base melodica; h) conhecimento profundo da biblioteca indie
rock; 1) hibridismo no didlogo com géneros de dentro e fora do rock (flamenco, ska, MPB);
j) prevaléncia de guitarra, distor¢do, dissonadncia, pouco ritmo, vocais despretensiosos; uso
de tecnologias baratas, home studio e apos a intencdo de soar sujo, com baixa defini¢do,
uma poética lo-fi; I) minimalismo, repeti¢do e pouco refinamento em arranjos e harmonias.

A poética lo-ﬁj % 0 uso de estudios caseiros, o ndo-virtuosismo, a despretensao, sao
algumas das caracteristicas que encontramos nas produgdes caseiras desse estudo. No
entanto, ndo entrei a fundo na discussdo candnica ou de juizo de valor, tampouco na
referencialidade a biblioteca indie rock, embora nas andlises surjam expressdes vinculadas a
essa linguagem em algum momento. E vélido descrever esse universo, pois em torno dele se
articulam socialidades e institucionalidades mediadoras importantes, mas o eixo do estudo
se estabelece numa distingdo anterior a do género, que chamo de regimes de audibilidade
(conceito ampliado no capitulo 3).

O género musical ¢ uma abordagem comunicacional comum em relacdo a musica.
Os géneros constituem pistas observaveis através de seu potencial aglutinador, estabilizador
e delimitador no espectro mais abrangente das culturas populares, e sdo, sobretudo, fluidos
(SHUKER, 2002, p.146). Para Janotti Jr. (2006, p.6) "O género musical ¢ definido [...] por
elementos textuais, socioldgicos e ideoldgicos, € uma espiral que vai dos aspectos ligados ao
campo da produgdo as estratégias de leitura inscritas nos produtos midiaticos", conjuntos de
regras "econdmicas, semidticas, técnicas e formais" situadas no encontro entre cancio e

ouvinte, operando no enderegamento dos produtos, que combinam texto e contexto

convengdes sonoras (0 que se ouve), convengdes de performance (regras
formais e ritualizagdes partilhadas por musicos e audiéncia), convengdes
de mercado (como a musica popular massiva ¢ embalada) e convengdes de
sociabilidade (quais valores e gostos sdo “incorporados” e “excorporados”
em determinadas expressdes musicais) (JANOTTI JR., 2006, p.7-8)

Embora a rotulagdo seja mediadora entre produtos e sujeitos, as regras que

determinam partilhas sdo moéveis, complexas, acontecem historicamente. Reproduzem-se o

10 lo-fi, termo derivado da expressio low-fidelity (baixa fidelidade), antitese de high-fidelity (alta fidelidade),
pode ser percebido como uma espécie de residuo anti-tecnolégico, uma forma de expressao que "se utiliza da
baixa defini¢@o sonora, deixando transparecer no produto final ruidos que emanam de fontes diversas (de
captadores magnéticos de guitarra defeituosos, da rede elétrica, de fitas magnéticas gastas etc) (CONTER,
2013, p.2)". Amplio a discussdo sobre fidelidade no capitulo 3.
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tempo todo como leis, a0 mesmo tempo em que sdo (re)produzidas por acontecimentos
diversos, pelo movimento do mundo vivido. Portanto os valores, mesmo determinados,
fazem sentido particularmente, sdo pardmetros de sociabilidade, mas ideologicos e
intersubjetivos.

Sob esse ponto de vista, Frith afirma que a aproximagdo socioldgica sobre os
estudos da musica popular nos conduz a uma teoria estética. A autenticidade como mito e
consequéncia ideologica do rock faz parte de seu processo de venda (2001, p.417), se
enuncia como meta-comunicagdo ao desenhar os enderecamentos, as formas de consumo e
de apreciagdo. No entanto, restritos a estrutura, ndo enxergamos além da contradi¢do criagdo
x industria (o género cooptado pelo mercado); pois a musica popular, a principio, ¢ feita
para ser vendida e "La mayor parte de la sociologia académica sobre musica popular
(incluindo mi trabajo) equipara el juicio estético al juicio comercial” (FRITH, 2001, p.415).

Mas sera que algo escapa de todas as sobredeterminagdes que nos levam a gostar
dessa ou daquela banda? Alguns eventos e estudos sobre o rock'” apontam que sim, que as
abordagens desde a experiéncia coletiva ndo dao conta do potencial estético e emocional que
a musica detona nos sujeitos. Ha residuos de ordem sensorial que atuam soterrados pelas

estruturas mais rigidas das teses explicativas ou das rotulagdes, € por isso € possivel afirmar:

La musica nos permite posicionarnos, pero también revela que nuestras
circunstancias sociales no son inmutables (v que los otros — intérpretes,
fans — comparten nuestra insatisfaccion). La musica popular no es en si
misma ni revolucionaria ni reaccionaria. Es una poderosa fuente de
emociones que, al estar socialmente codificadas, pueden contradecir
também al 'sentido comun'. (FRITH, 2001, p.425, grifo do autor)

O estudo das industrias culturais exige um olhar diverso das industrias comuns,
pois trata de complexos estruturados e estruturantes que fazem circular textos e criatividade,
que contribuem para transformar as concepgdes de sociedade e de cultura dialeticamente,
cotidianamente, initerruptamente; bens semi-publicos, os produtos culturais ndo se esgotam
no ato de consumo, "sdo agentes de mudanga econdmica, social e cultural”
(HESMONDHALGH, 2012, p.3-22); sdo mercados de alto risco que operam com a
efemeridade e a imaterialidade do gosto. Nos complexos culturais, mesmo as estratégias

bem conduzidas ndo garantem resultados financeiros, pois a fabrica¢do de diferenciagao, de

'7 A retomada da nogdo de autenticidade em Keightley surge para além do discurso no rock, mas como uma
espécie de senso estético de longa duragdo advindo do proprio processo historico do género. Também Janotti
Jr. (2011) propde uma dimensdo estética alinhada aos estudos de género nutrindo-se da pragmatica de Dewey.
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distin¢do, de qualidade ndo ¢ dada, mas artificial (Ibid., 2012, p.13). Trata-se de um campo
que sobrevive da contradicdo entre "a logica industrial-burocratico-monopolistico-
centralizador-padronizadora e a contralégica individualista-inventivo-concorrencial-
autonomista-inovadora” (MORIN, 2011, p.18). A propria rigidez e acomodacao hegemonica
dessas industrias catalisa seus pontos de fuga, as possibilidades do fraco, a criatividade e a
criticidade.

O fato de minhas experiéncias de escuta e gosto musical cruzarem o indie rock com a
estética platina através do processo de pesquisa leva-me a outra interrogag¢do: quais as
relacdes, quais os fios comunicacionais que nos permitiriam aproximar essas
musicalidades tdo diversas? Quais partilhas subterrineas existiriam entre essas
cosmovisoes musicais sobre o local? Em que as duas caracteristicas descritas por
Gumes: a poética lo-fi e o hibridismo com outros géneros nos permitem vislumbrar, sem
contentar-mo-nos com os argumentos de género musical?

O que proponho aqui ndo ¢ uma delimitacdo de subgénero (indie lo-fi mesti¢o?),
mas uma tentativa de forcar (via dialética negativa) o indie rock. O problema/objeto
principal ¢ a producdo de minha escuta musical poética, na fronteira comunicativa com o
género indie rock. Como o ponto de partida € minha experiéncia, parto desse lugar de forma
centrifuga até outros campos, entre eles, certamente estdo a arte sonora, a musica
eletroactustica, o free jazz, mas desses caminhos, 0 que mais me interessa ¢ minha
experiéncia de escuta situada nesse espago-tempo que inclui essa investigacdo e minha vida
cotidiana. A América Latina, mais especificamente a estética platina a qual faco referéncia,
surge como espectro negativo, "platinidade" que ndo remete simplesmente a frio e pampa,
como aparece em Drexler ou na Patagonia, mas que talvez habite a soturnidade do quarto de
Vitor Ramil ou a viagem de volta de Gruff Rhys, levando uma gatorra e algumas gravagoes
caseiras, no bagageiro da cabine do avido, rumo ao Pais de Gales. Interessa uma estética
platina ironicamente inventada, seja pelo punk, seja pela instrumentagdo absurda de Tony da
Gatorra, que ndo ¢ a classica pampeana ou gauchesca. Mas que estd aqui, pois subsiste no
Hablan por la Espalda, que intitulou seu ultimo 4lbum de Macumba (langado em CD e
vinil), em referéncia a cultura negra do candombe uruguaio, ou no préprio Rhys, que fez o
indie galés conversar com milonga argentina, a0 mesmo tempo com o improviso non sense
do Tony, gaticho suburbano esteiense. Dos sujeitos da pesquisa, aparece na psicodelia
ecologica de Joseph Ibrahim, nas repeticdes em transe de Jonas Adriano, a reinvengado
eletronica com acentos pop tortos de Saskia ou a cronica verborragica cotidiana de Matheus

Borges. Outras estéticas platinas.
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A estrutura do género ¢ ponto de partida para a proposta que segue: uma espécie de
distensdo analitica sobre experiéncias caseiras publicadas na internet (principalmente no
sites bandcamp'®). O uso da baixa defini¢io é entendido em sua dimensdo de pratica comum
do sujeito ordinario, de longa duracdo na musica popular, caracteristico da condigdo
moderna. Aquém ou além das logicas de mercado, o género, ao constituir-se, delimita
modos de ser e fazer, identidades e posturas traduzidas em regras, que podem ou ndo ser
internalizadas (FROMM, 1986), irrestritas em relagdo a linguagem. A musica ¢ também um
jogo que supera suas proprias estruturas de sentido (WITTGENSTEIN, 1999).

A hipdtese que deriva de tal arranjo € de que existem proximo ao que denominamos
aqui como indie rock, entre Porto Alegre e Montevidéu, formas de expressdo lo-fi que ao
articularem-se, dialogarem, produzirem campos de partilha de sentidos e de comunicacao,
reconfiguram nossas nog¢des do que sdao as estéticas platinas. Esses arranjos musicais
precarios utilizam a montagem como procedimento de escuta, através de técnicas de
composi¢do nas quais mapeamos escutas. Escutamos escutas (expressao de Szendy que
aprofundaremos no capitulo 3). A escuta poética ¢ procedimento do pesquisador e regime de
audibilidade dos sujeitos investigados, ndo como categoria socioldgica, mas como uma
espécie de espirito do tempo, vinculado ao choque estético da modernidade (BUCK-

MORSS, 1996). A desmaterializacdo musical € o contexto da escuta como montagem.

1.4 O retorno do vinil ou o fim da matéria?

Ao final dos anos 1990, algumas gravadoras menores langaram seus titulos em CD,
apesar do alto custo de produgdo e da concentragdo da tecnologia pelas industrias. Logo,
uma fabricacdo paralela de CD's de qualidade inferior, com um processo de serigrafia mais
simples apareceu, favorecendo a popularizacdo dessa iniciativa acenando para o passo
seguinte: formato mp3 e o surgimento da tecnologia P2P (peer-to-peer), com a troca de

arquivos entre pares (YUDICE, 2007, p.25). Fitas cassete e correio, de certa forma,

'8 Bandcamp ¢ um empresa formada em 2007 pelos co-fundadores do Oddpost, Ethan Diamond e Shawn
Grunberger, juntamente com os programadores Joe Holte Neal Tuckermais tarde, em 2008, lancam a
plataforma online para artistas independentes conseguirem divulgar e vender a sua musica autonomamente. Os
utilizadores do Bandcamp podem usufruir de um microsite personalizavel onde podem partilhar a sua musica.
Todas as faixas podem ser reproduzidas gratuitamente via streaming, ¢ compradas independentemente ou em
conjunto com o album. A musica pode também ser comprada como um presente. O upload de musica para a
plataforma ¢ gratuito, no entanto, o Bandcamp cobra uma percentagem de 15% no total de vendas no microsite
do utilizador, e que ¢ reduzida para 10% apds o valor total de vendas do mesmo ultrapassar os 5000 délares.
(Bandcamp, WIKIPEDIA, 2016). Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Bandcamp>. Acesso em: 23
jun. 2016.
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perderam o sentido. As gravadoras migraram para plataformas digitais de acesso e
compartilhamento de arquivo, em sites proprios ou em redes para seus segmentos, COmo o
site Myspace.com, por exemplo, que atingiu seu auge de popularidade em 2005, quando foi
comprado pela NEWS Corporation por US$ 580 milhoes (que acabou revendendo por R$35
milhdes em 2011)".

A anunciada aldeia global chegou como promessa entre esses musicos e produtores;
facilitou processos que ja existiam, tais como as trocas em rede, as experimentacdes
estéticas (ja realizadas em cassete), as produgdes colaborativas, enfim, a circulagdo ampla de
contetidos culturais. Muitas das "inovacdes" presentes ja eram realizadas com o video e o
audio popular (SANTORO, 1989; KAPLUN, 1996) que experimentavam essas linguagens
em contextos produtivos especificos; além da apropriacdo doméstica das tecnologias, como
bem aponta Yudice (2007, p.49-50) sobre a "copia social" trocada entre amigos, a forma
"mas intensa y habitual de la adquisicion musical”.

Esse processo (narrado aqui de forma um tanto linear) parecia levar ao fim midias,
formatos e tecnologias magnéticas, mas tem recebido sentidos novos através de diferentes
movimentos de producdo, veiculagdo, distribuicdo e consumo (REYNOLDS, 2011;
KISCHINHEVSKY; VICENTE; DE MARCHI, 2015). Frente a expansao do soft power, a
miniaturizacdo das tecnologias e a popularizacdo acelerada de nucleos produtores e
consumidores de bens culturais em diferentes regides do globo (MARTEL, 2012;
REYNOLDS, 2011), essas relagcdes socioculturais e econdmicas tornam-se cada vez mais
complexas. Os usos sociais dos produtos ndo seguiram padrdes previsiveis ou previsdes
mercadoldgicas, mas se multiplicaram em sentidos diversos. Resisténcia politica?
Heterogenia do mercado? Sob o ponto de vista dialético, a febre da digitalizagdo traz em si a
presenca das materialidades analdgicas. E necessario reinventar um valor de troca, quando o
uso estd disseminado.

Levando em conta essa dupla condi¢do do desenvolvimento tecnologico, até que
ponto ¢ possivel afirmar que colecdes de discos baixados da internet ou discotecas de vinil
adquiridas em lojas de produtos usados sdo taticas de resisténcia? O disco de vinil de 2018
nao ¢ o disco de vinil de 2006, nem o de 1948 (ano em que surgiu o long play em vinil).
Talvez seja tdo caro e restrito a um publico especifico hoje, quanto em seus primordios.

Olhar para esse produto exige reconstituir novos contextos. Daniel Villaverde ¢ um

" Disponivel em: <http://blogs.estadao.com.br/link/myspace-e-vendido-por-us-35-milhoes/> Acesso em: 10
out. 2013.
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colecionador de vinis e edita alguns dos lancamentos de seu selo musical Punch Drunk
Discos’’ nesse formato. Normalmente, os LP's lan¢ados sdo split (duas bandas que dividem
o0 mesmo album) para baratear os custos, que sdo altos: cerca de R$4.000 a edigdo de 300
unidades. No entanto, essa pratica de nicho cresce e se populariza. Um exemplo s3o os
relangamentos, como da coletinea punk Sub®', lancada originalmente em 1983, que na nova
versdao ampliada ganhou um disco extra com a "fita perdida", versdes diferentes das canc¢des
originais das bandas Ratos de Pordo, Colera, entre outras, além de um tratamento grafico de
alta qualidade, com fotografias e manuscritos originais.

Na Argentina, a pratica de langamentos em cassete nunca foi abandonada, a exemplo
de projetos autorais como o de Daniel Johnston, no site™ que gourmetiza sua experiéncia a
precos pouco acessiveis. Diversas bandas de Buenos Aires mantiveram seus publicos
ouvindo cassetes, € no Brasil a pratica reapareceu como bibeld, que levou inclusive a
contrabandos entre-fronteirigos de fitas editadas, como relatado na matéria Rebobinada pra
frente, sobre o selo Fita Preta K7 (RUA SETE, 2015), até¢ a refundagdo de uma fabrica de
cassetes em S3o Paulo, vinculada ao estadio FlapC4, que tem uma proposta vintage de
gravacdo musical. Nesse caso, o equipamento de gravacao em quantidade (100 fitas por
hora), de alta qualidade, atende a demanda do selo Beatwise Records, especializado no
lancamento em cassete. Quanto a expectativa de projecdo e incremento nas vendas, o

proprietario Luis Lopes € enfatico:

Eu acredito que sim, fora do Brasil varios artistas mainstream estao [sic.]
voltaram a usar esse formato, como o Metallica, que relangou sua demo-
tape de 1982 apenas em cassete, com tiragem pequena. A fita esta custando
US$ 50, um prego bem alto, mas ja estd quase tudo sold out. Na Urban
Outfitters vocé compra fitas relancadas pelo Madvillainy, Nirvana, JDilla
etc e até alguns albuns novos de outros artistas. (ASSEF, 2016)

E possivel afirmar que os jovens atualizam o compartilhamento dos gostos musicais

nos servigos de cloud music™ ou streaming musical (KISCHINHEVSKY; VICENTE; DE
MARCHI, 2015), onde paginas da internet tais como: Deezer, Spotify, Rdio, VEVO,

*% Disponivel em: <https:/punchdrunk.bandcamp.com/>. Acesso em 23 fev. 2018.

*! Disponivel em: <http://www.locomotivadiscos.com.br/pd-285eb2-Ip-varios-artistas-sub-vinil-duplo-capa-
dupla.html?ct=400a0&p=3&s=1>. Acesso em 02 mai. 2016.

22 Disponivel em: <http://www.hihowareyou.com>. Acesso em 20 jan. 2015.

0 acesso & miisica nio como compra, mas como um servio, Henrique von Atzingen propde esta
nomenclatura em analogia a servigos similares no campo profissional da tecnologia da informacao, onde ¢ uma
pratica comum, como o sftware as a service (SaaS) ou plataform as a service (PaaS), tais servigos poderiam ser
chamados de Music as a Service (MaaS). Disponivel em: <http://computerworld.com.br/disrupcao-da-
disrupcao-um-paralelo-entre-fitas-k7-e-cloud-computing>. Acesso em 16 abr. 2016.



32

Youtube, LastFM, entre outras, oferecem através de subscricio com pagamento de
assinaturas mensais, acesso irrestrito (desde que com uma boa conexdo de internet) a vasta
biblioteca musical (ha acessos gratuitos, mas sdo restritivos). O relatorio anual 2015
publicado pela Associagdo Brasileira de Produtores de Discos (ABPD), afirma que
subscri¢do para streaming representa 23% do mercado digital global. No Brasil, as receitas
advindas do mercado digital ja representam 48% do total digital mais fisico e crescem (30%)
compensando as perdas do mercado fisico (-15%). Segundo o presidente da associagdo,

Paulo Rosa:

[...] a bola da vez no mundo e no Brasil parece ser os servigos de
subscri¢do para acesso a musica por streaming, sem davida a grande aposta
da industria para os proximos anos. [...] A sinergia entre o mercado de
streaming, as operadoras de telefonia mdvel ¢ o uso crescente de
smartphones com acesso a Internet, criam condi¢gdes mais do que
favoraveis para que este setor continue crescendo significativamente.
(ROSA, 2015, p.6)

A América Latina foi a tnica regido do mundo com crescimento no mercado
fonografico em 2014 (+7,3%), dado que ajuda a explicar as investidas das empresas de
venda digital de musica, em sua maioria baseadas em paises do norte global. Movimento em
busca dos consumidores digitais onde ha concentracdo, crescimento nos acessos € demanda:
2 dos 3,2 bilhdes de usuarios do mundo vivem nos paises em desenvolvimento, dos quais a
América Latina representa parcela significativa e o Brasil € protagonista. Trata-se de um
mercado em expansdo, que em 15 anos penetrou de 6,5% para 43% da populacdo, e nos
paises em desenvolvimento ainda traz 4 bilhdes de pessoas sem o habito de uso (ITU,
2015)**. Mas como aponta Yudice, "a indistria da mésica na América Latina tem uma
participagdo desproporcionalmente baixa no mercado mundial, de 3,8%, que ¢ menos da
metade da participagdo da América Latina na populagio mundial — 8,4%" (YUDICE, 2011,
p-20).

Em expansdo no contexto digital, o consumo de musica via Compact Disc (CD)
original, produzido pelas gravadoras, estd em queda, "¢ visto como um bem descartavel e
desnecessario, uma vez que a musica pode ser obtida, transportada e reproduzida a partir de
seu formato digital, ou seja, prescindindo do CD enquanto meio fisico" (MUSICA

INDEPENDENTE, 2008, p.17), diferentemente do disco Long Play LP, que vem

* Disponivel em: <http://www.itu.int/net/pressoffice/press_releases/2015/17.aspx#.VgUjol4 1G2> . Acesso
em 03 mai. 2016.
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consolidando sua ascensdo no Brasil ¢ no mundo. Em maio de 2014, a principal fabrica de
vinis da América Latina, a Polysom anunciou aumento surpreendente de 81% nas vendas em
relagio ao ano anterior, 2013, seguindo tendéncias similares nos EUA® e Inglaterra®®. Os
dados brutos, no entanto, parecem deixar passar a complexidade até mesmo da relagdo com

as midias ditas descartaveis, como mostra Yudice:

H4 meios de acesso a musica que ndo sdo inteiramente considerados em
relatorios como os do IFPI ou da PWC. Um ¢ a troca fisica de arquivos
mp3, pratica remanescente dos dias em que o povo compartilhava Ip's,
cassetes ou CD's: ¢ possivel constatar, por exemplo, que os internautas
com menor poder aquisitivo vdo aos bares com Internet ou Lanhouses e
gravam CDR's, que custam menos de um real, podendo arquivar mais de
uma centena de arquivos de mp3. (2011, p.21)

Os tecnodeterministas poderiam se assustar com tais dados, mas quem conviveu no
universo minoritario das pequenas gravadoras nacionais nunca acreditou no fim do disco. As
experiéncias da Monstro Discos (Goiania) ou Punch Drunk Discos (Porto Alegre) que
seguiram editando LP's, mesmo diante dos anuncios de sua morte sdo emblematicos. Talvez
essa seja uma justificativa relevante para estudarmos expressdes menores das pequenas
industrias e empresas musicais da América Latina. Eu mesmo entrei em contato com a
Polysom em 2006 a fim de editar um vinil e o atendente me disse que ndo tinha certeza se a
empresa estaria aberta dali a trés meses, quando eu encaminharia o meu pedido de
fabricagdo. Naquele momento, ela disse que estavam sobrevivendo da fabricagdo de copos e
brindes de vinil. Em 2007, de fato fecharam as portas, e o unico maquinario de fabricacao
desta midia sob encomenda no Brasil restou guardado, até ser comprado pelos proprietarios
da Deckdisc em 2008, e reaberta em 2009, ¢ claro, a partir de um estudo de mercado que
apontou tendéncias de crescimento nos EUA e Europa (POLYSOM, 2016)*".

As cenas de Porto Alegre e Montevidéu integram esse contexto musico-
comunicacional permeado pelas redes mididticas. Ao assumir esse lugar, meu estudo langa
luz sobre manifestagdes encontradas nos limites ¢ nas fronteiras do consumo musical.
Projetos musicais individuais distribuidos através do site bandcamp, experiéncias que
contam com publicos de nicho e possuem certo carater efémero. Meu objetivo é

compreender como tais produtos restam ou afloram de sua condi¢do subterranea,

% Disponivel em: <http://bileskydiscos.com.br/blog/2016/03/30/mercado-de-Ips-chega-ao-patamar-da-decada-
de-1980/>. Acesso em 02 mai. 2016.

%% Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/cultura/venda-de-lps-bate-recordes-no-brasil-eua-inglaterra-
12428609>. Acesso em 02 mai. 2016.

7 Disponivel em: <www.polysom.com.br>. Acesso em: 06 abr. 2016.
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articulados ao universo dos pequenos consumos, das prdticas menores, de pouca
representatividade comercial (em termos de volume), mas com pertinéncia ética e estética
nas cenas musicais locais e globais. A selecao das obras e dos seis sujeitos da pesquisa
(Saskia, Estrella Negra, Nosso Querido Figueiredo, dpsmkr, Darvin Elisondo e Joseph
Ibrahim) aconteceu através de minha escuta poética, transmetodologia que serd descrita a
seguir (capitulo 2 e 3). Embora esse critério implique certa subjetividade ativada como
processo, fenomenologia da escuta transposta em fenomenotécnica (conforme Bachelard),
ha pelo menos um elemento comum entre todos os sujeitos: o acesso realizado
exclusivamente através da internet (principalmente através das paginas do bandcamp)

Esse acesso remoto via internet, com um consumo imaterial das obras impde uma
pergunta: como essa musica se sustenta? Como abordar a dicotomia do valor de uso x valor
de troca quando ndao a expectativa de remuneragao nao esta no produto musical, em si?
Através da nog¢dao de comodificacdao, Sterne (2003, p.161) descreve a transformacgdo da
musica em propriedade privada ao longo do século XX como um processo vinculado a alta
modernidade e seu desenvolvimento técnico. Para tornar a musica produto foi necessario
objetificar a escuta e criar regimes de audibilidade, uma espécie de encontro entre criagao,
producao, veiculagdo, audicdo e juizos de valor das musicalidades. O texto de Simone
Pereira de S& "A musica na era de suas tecnologias de reproducao" apresenta uma boa
sintese sobre um dos regimes de audibilidade atual, onde surgem os seguintes cenarios:

1. Desmaterializa¢do da musica, que virtualizada ¢ acessada em diferentes suportes
e pode ser "reprocessada, sampleada, reconectada", enfim ressignificada pelos sujeitos,
explodindo sua dimensdo de produto acabado e de obra.

2. Consumo participativo, justamente a possibilidade de customizag¢do musical,
uma dimensao de a¢do dos sujeitos sobre a musica, que extrapola o polo do consumo, ou
rearticula essa dimensdo de forma complexa: consumo-producdo-ressignificagio-
compartilhamento;

3. Desintermedia¢do musical, a possibilidade de acesso direto a produtos e
produtores musicais, onde o avango tecnoldgico na produ¢do e na distribui¢do configuram
cenarios mais abertos. H& possibilidade de consumir musica diretamente de um produtor
independente ou de estabelecer canais de comunicagdo entre fas e artistas, viabilizando

s . 28
comunicacao de dupla via™.

28 - , L
Quanto a este segundo cenario, embora a autora afirme que ha uma relativizagdo no poder das empresas e
suas estratégias de marketing em relacdo aos artistas, acredito que precisamos de maior comprovagdo empirica
para demover da ideia de que a propria abertura a customizagao e participacao do fa é, em si, uma estratégia de



35

Para a autora, estas etapas podem ser abordadas como momentos de ag¢do dos
sujeitos diante da tecnologia, "cada uma das conquistas que marcam as praticas culturais de
consumo consolida a nogao de 'atividade' do consumidor" (SA, 2006, p.15, grifo da autora),
percepcao reforcada pelo que ela chama de contraexemplos, bandas que divulgam o trabalho
na internet para ganhar visibilidade a fim de fechar acordos com gravadoras, fas que
colecionam discos inteiros a partir das possibilidades de troca gratuita, Dj's que se mantém
fieis ao disco de vinil ao invés de praticarem o download gratuito. Ela sugere que as
mediagdes ainda sdo pontos de vista adequados como perspectiva nestes cendrios, embora
em transformacao, onde valeria discutir "comunidades de gosto, no¢ao de género e a critica
musical" (2006, p.14). De certa forma, as dimensdes culturais articuladas as tecnologias, o
que Martin-Barbeiro chama de ritualidades (2004).

Assim, embora o sujeito tenha a seu alcance ferramentas para atuar e criar mercados
proprios, espacos de recomendagdo e critica musical, etc, age segundo as logicas
disponiveis. Assim apresentam os recentes estudos sobre algoritmos e vigilancia na internet
3.0 (ARRUDA; MELLO, 2017; BRUNO, 2008), onde as caixas pretas do universo tecno-
mediado surgem como obsticulos relevantes ao conhecimento cientifico sobre consumo
cultural a partir da rede, destacando, entre outros elementos, as estratégias mercadoldgicas
por tras da recomendacao.

A flexibilidade apresentada pela desmaterializagdo da musica pode ser vista como
uma dimensdo magica e participativa por um lado, mas ¢ também o imperativo
mercadoldgico que empurra os cidaddos para o universo mediado, como se ndo existissem
alternativas. Por isso, os contraexemplos apresentados por Sa s@o interessantes, porque
surgem como resisténcias comunais de nichos e cenas; subculturas em processo, com
posturas de resisténcia as diferentes apropriacdes mercadoldgicas das identidades culturais.
(A partir de minha experiéncia no doutorado sanduiche em Barcelona, tratei de realizar um
contraponto ao estudo das musicalidades em redes online ao ir para os trens metropolitanos
e para as ruas tocar em busca de moedas [e conhecimento]. Nessa incursdo empirica
[relatada nos subcapitulos 4.4.1 e 4.4.6], pude perceber como a relativizacdo proposta por
Simone Sa faz sentido, uma vez que muitos musicos, de diferentes geracdes, sobrevivem

alheios aos compartilhamentos e desmaterializagdes presentes nas redes online).

marketing. Vale ressaltar que nas redes on-line de compartilhamento, as 16gicas de consumo e percepcdo da
realidade sdo permeadas por matrizes tecnologicas alinhadas ao mercado capitalista. Nao ha tecnologias
neutras, como bem apontam estudos de Lemos, 2013 e Flusser, 1985; 2008.
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A opgdo aqui ndo sera aprofundar as contradi¢cdes entre a musica independente e
cooptada, mas com base no pensamento de Henry Lefebvre (1991) tratar underground x
mainstream como alibis um do outro. Para o autor (amparado na historia da técnica presente
em Marx), quando a musica se torna mercadoria submetida a dicotomia do valor de troca x
valor de uso, acaba por reproduzir o sistema, a0 mesmo tempo em que abre brechas
(dialeticamente). Infimas brechas, alcangaveis somente no cotidiano, numa espécie de entre-
espaco que media a filosofia (ciéncia) e a arte. Nesse sentido, se os regimes de audibilidade
contemporaneos sao mais plasticos (SZENDY, 2003), permitindo a partilha e a convivéncia
de multiplos modos de escutar (e a escuta aparece aqui como ato de escutar, mas que
desencadeia o arranjar, o compor, o produzir, o distribuir, como veremos no capitulo 3), sera
que as musicalidades fora do mercado (cotidianas) vao perdurar (possibilitando brechas) ou
precisardo restabelecer seu valor de troca? Como esse regime de suposta liberdade em
relagdo a musica vai sobreviver materialmente (e produzir rupturas)? Uma dimensao desse

problema pode ser perceptivel através dos usos sociais da escuta.

1.5 Refinando

O caminho que proponho perpassa essas abordagens através das teorias sobre
escuta musical. Ao invés de um adensamento fenomenoldgico proponho certa
superficialidade (positiva conforme Flusser), preservando didlogo promiscuo com
abordagens culturalistas e pos-estruturalistas, sobretudo os recentes estudos de Marcelo
Conter (2016) e Giuliano Obici (2008; 2014). O convite a subjetividade objetivada que a
no¢do de escuta poética como método supde, leva a localizar culturalmente o ponto de
escuta, em certo sentido, de onde venho e o que e porque escuto o que escuto. Ou seja, para
além de uma questdo geografica por obrigacdo (vivo no Rio Grande do Sul) um situar-se nas
paisagens e nos territorios simbolicos (SANTOS, 1988).

Através da escuta poética delimitei um corpus de andlise no eixo da observagao
que tem relagdo com cenas musicais indie rock, rotulacdo que ndo implica delimita¢do, mas
ponto de partida. Meus objetivos passam por uma tentativa rudimentar de mapear tragos
comuns que remetem a pertencimentos identitarios, inspirados na estética do frio, mas
nao so, abertos as partilhas mais promiscuas com as musicalidades universais,
fomentadas, sobretudo, pela cultura rock, punk rock, hardcore, do it yourself. Para além
(ou aquém) de atestar caracteristicas de género, meu objetivo ¢ problematizar o género em

sua articulacdo com as territorialidades e as cenas musicais. Nao diretamente através de seus
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discursos e regramentos, mas de modo estético através de minha escuta poética. Escuta que
¢ um arranjo de minha audi¢do sobre esse universo (permeado pelo indie rock, mas
atravessado pelo folclore, pelo jazz, pelo samba, pela musica experimental, enfim, pela
minha subjetividade produzida historicamente).

Um problema que surge dessa abertura ¢ certo isolamento provocado pelas proprias
narrativas do género. A tentativa de fazer dialogar certa materialidade do folclore com as
expressoes jovens vinculadas ao rock, surge para problematizar o discurso facil e quase
automatico que uma boa parte dos musicos e ativistas latino-americanos tém, em relacdo a
suas experiéncias de promotores, musicos, produtores, realizadores: inspiragdo no
"do it yourself" (DIY) do punk britdnico e norte-americano como mito fundador. O
movimento punk ¢ encarado como divisor de 4guas, pois permitiu que realizdssemos as
nossas versoes latino-americanas de revolucao cultural do fim do século. Nao nego essa
premissa, mas quais sao os outros processos de fabricagdo que noés promovemos? Ha como
encontrar essas referéncias locais, relativas a certo pertencimento de longa data ao
continente latino-americano, perdidas e empoeiradas entre os trapos, os braceletes e os
bottons da revolugao cultural do punk?

Algumas pistas estdo nas aventuras de Rhys, seu reencontro com o faga vocé
mesmo da Patagonia, ou nas descrigdes recentes das cenas do carnaval baiano, do forrd
eletronico, do tecnobrega (MONTEIRO; TROTA, 2008), matrizes culturais de longa
duracdo que emergem na semiosfera digital trazendo historicidades minoritarias sob o manto
da unidade e do sucesso de ocasido. Os repentistas, os trovadores, os cordéis, entre tantos
outros, sdo formas literarias, artisticas, audiovisuais que nunca precisaram pedir licenga para
existir, embora tenham sido solapadas por modelos da comunicagdo alinhados a projetos
desenvolvimentistas das industrias culturais. Matrizes que resistiram ndo s6 nos guetos, mas
disputando esteticamente lugares ao sol do consumo cultural (GARCIA CANCLINI, 1996).

Ao propor o indie rock como um segundo ponto de partida (o primeiro seria a
estética platina), remeto ao ruido consonante que me provocou anos atras, quando entrei em
contato com as nogdes de /o-fi e a precariedade de fazer musica de modo tacito. Em meados
dos anos 1990, a experimentacao tecnoldgica tornou-se factivel e barata, através da melhoria
dos equipamentos magnéticos de cassete e os primeiros softwares de gravagdo caseiros
acessiveis a classe média latino-americana, quando vivenciei o faca vocé mesmo, sempre
com os ouvidos voltados para o norte. Cumpre agora desatar os ndés dessa memoria como
obstaculo ao procurar entre o que foi € o que esta ai: outras logicas e interpretagdes, residuos

que escapem ao do it yourself generalizado. E o que encontro nas musicalidades do



38

bandcamp trazidas para a andlise. A generalizagdo da liberdade criativa do recorte e do
sampler através da digitalizacdo total dos processos de realizacdo musical. Essa ética
novecentista que sugamos dos modernistas da musica eletronica e concreta dos anos 1920 e
1930, passando pelas citacdes do jazz e hip-hop, pelo sound system e o punk, 0s repentes e a
tropicalia, ¢ a forma prioritaria das musicas aqui presentes. Nao mais ligada a um ou outro
género a este ou aquele movimento, mas como modo de escuta, regime de audibilidade
compartilhado por esses sujeitos para enfrentar e musicar seus mundos. Retratado aqui numa

expectiva de arranjar esse universo sonico em montagem (conforme BENJAMIN, 2010).

1.5.1 Um problema-objeto

Uma vez que a escuta ¢ uma construgao social, cultural, politica e econdomica, campo
de multiplas mediacdes que produzem subjetividades (STERNE, 2003), o objetivo ¢
investigar como se constitui um modo de escuta singular no alvorecer do século XXI:
referente a musicalidades fabricadas de modo tacito, em dialogo com a musica popular e
com as tecnologias mididticas. Na encruzilhada entre as possibilidades da rede
computacional e a efemeridade do cotidiano (LEFEBVRE, 1991), materializam-se, através
da repeticao, da reiteracdo e da presenca, regimes de audibilidade. Quais formas escutamos
no percurso da pesquisa, entre Porto Alegre e Montevidéu (e breve passagem por
Barcelona)?

A fim de abordar esse processo, parto da minha escuta poética como o arranjador, o
DJ, o bricoleur. Essa espécie de percurso do pesquisador que reinventa os processos, entre
indie/mainstream, moderno/folcldrico, atual/antigo, ¢ uma subjetividade construida por esse
tempo. Como ela se organiza (auto-reflexividade e producao/reproducio) e como os musicos
que encontro por esse trajeto organizam e refletem sobre suas escutas? O musico ouve-se €
ouve seu tempo. Compor, arranjar, executar musica ¢ escutar (SZENDY, 2003). Nesse
procedimento, que combina modos comunicacionais e musicais, a escuta torna-se material, ¢
o medium de um processo complexo, repleto de referéncias e sentidos contextuais: politicos,
sociais, culturais, econdmicos. A propria condigdo de montagem pretende emular e, em
certo sentido, registrar, em transito, escutas desse periodo historico.

Como se articulam essas dindmicas do publico e do privado? Como as formas online
e a multiplicidade de musicalidades em torno do proprio umbigo reinventam ou fabricam,
uma vez mais e dialeticamente, o sujeito individual, o consumidor solitario, a escuta autista,

satisfeita em si mesma? (ou com utopias mercadoldgicas)? Para qué (quem) esses sujeitos
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solitarios fabricam seus poemas efervescentes e langam ao inferno paradisiaco das redes de
compartilhamento? O que esse "gesto" apresenta de qualidade?

Abordei esses problemas em duas dimensdes, baseado nas instincias de mediagao de
Martin-Barbero (2004):

1. Reconstituicdo da escuta poética através da montagem — articulando a no¢do da
montagem como método em Benjamin (BUCK-MORSS, 1995) com os métodos que surgem
no processo da propria escuta dos sujeitos da pesquisa, organizados em torno da nogdo de
tecnicidade, de Martin-Barbero (2004).

2. Descrig¢ao do processo - que remete as outras trés dimensdes descritas por Martin-
Barbero em sua proposta de mapa noturno (2004), acerca das mediagdes: socialidade,
institucionalidade e ritualidade, onde surgem interpretacdes dos contextos que possibilitam
a plasticidade da escuta dos sujeitos da pesquisa.

Minha hipdtese ¢ de que os modos informais de criagdo, produgdo e distribuigao
cultural formam uma tessitura perene, distribuida entre os diferentes atores, mas que ¢
abastecida com regularidade e com logicas especificas mapedveis, passiveis de
sistematizacdo e arranjo. Nao ¢ algo ocasional, algo eventual, fora das estruturas (embora
possa promover brechas desde dentro). Assim como a tecnocracia se instala e determina a
reprodugdo da vida, esses circuitos fermentam uma espécie de fuga permanente, quase como
um eterno retorno, uma distopia personalizada ao gosto da estacdo, sazonal, com base em

processos de montagem como regime de audibilidade.



2 EPISTEMOLOGIA

Apresento a seguir alguns antecedentes teoricos da transmetodologia, entre eles a
epistemologia critica de Bachelard (1971) e a critica a razao dialética de Sartre (1963), a fim
de construir minha perspectiva epistemoldgica. O capitulo trata de situar o pesquisador
como mediador de seu projeto cientifico alienado pelas condi¢des de seu tempo, donde
emerge para escutar o mundo e seu tempo, na articulacio de seu problema/objeto.
Movimentos racionais que ja sao método. A comunicacdo midiatica aparece como dimensao
transformadora, parte do sistema capitalista acumulativo que determina, em certos niveis, as
acoes dos sujeitos. Para abordar os problemas/objeto nessas condi¢des, o caminho proposto
¢ a poética de Bachelard (1971) e o pensamento estético de Walter Benjamin (1994; 2010)
com as imagens dialéticas ¢ a nogao de ur-fenomeno. Dessa teorizagdo, surge a escuta
poética, objeto e principio epistemologico da tese, articulada as musicalidades dialéticas,
matérias sonicas da tese sonora. Levados a cabo como procedimento, tais principios se
baseiam na observacao participante (GUBER, 2004) como matriz fenomenologica da nogao
de escutar-se escutar (SZENDY, 2003). Ao final do capitulo, delimito um radar diurno que
orienta as observacdes no campo, baseado nas instancias de mediagdo de Martin-Barbero
(2004), e apresento os procedimentos metodoldgicos de modo esquematico, com a

apresentacao dos sujeitos da pesquisa e as incursdes empiricas no campo.

2.1 Perspectivas metodologicas e a dimensdo economica

O britanico Eric Hobsbawn destaca em seu livro Como mudar o mundo, a
qualidade das analises de Marx e Engels, formuladas no século XIX em relacdo ao sistema
econdmico, previsdes hoje vistas, segundo o autor "como caracterizacdo concisa do comego
do novo milénio" com uma validade que perdura coesa ha 150 anos (2011, p.108). Esses
autores que revigoraram o pensamento critico, de forma inventiva e complexa, deixaram
legados importantes, entre eles, a andlise economica historica empreendida a exaustdo,
através do estudo de volume vasto de documentos, teorias (econdmicas, filosoficas,
socioldgicas, interdisciplinares), observacdo e praxis, "o marxismo foi parte de uma
tendéncia geral para a integracdo da historia as ciéncias sociais e, em particular, para
ressaltar o papel fundamental dos fatores econdmicos e sociais nos fatos politicos e
intelectuais" (Ibid., p.225). Através do materialismo historico dialético criaram um modelo

teorico fiel e plural sobre o surgimento do capitalismo, a transi¢do das formas de produgao
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social da revolucao industrial, da urbanizagao crescente, do aparecimento da classe operaria
e da supremacia do pensamento burgués como matriz socioeconémica e cultural (Ibid.,
p-122-163).

"A Chamada Acumulagdo Primitiva", capitulo XXIV de "O Capital", ¢ uma das
explicagdes para a realizagdo dessa nova forma de organizagdo social, além da estrutura
social rural na qual um campesinato libertava-se e o "surgimento do artesanato urbano"
quando os bens ndo agricolas ganham importancia e presenca na sociedade (Ibid., p.150).
Neste trecho da obra, ha uma reconstitui¢do historica detalhada do que Marx e Engels
entendem como a acumulagdo primitiva, processo que antecedeu a organizacdo capitalista
urbana e industrial. Em meados dos séculos XV e XVI com o fim da vassalagem e da
servidao feudal, da-se inicio um processo de expropriacdo das terras dos camponeses,
inicialmente através da redugdo das lavouras a pastagens, posteriormente, ja no século XVII
através da "limpeza das propriedades" que passam da Coroa ao Estado, por fim, a iniciativa
privada (MARX, 1989, p.828-846).

A migracgao forgada até os nascentes centros industriais urbanos gera estados de caos,
onde sdao necessarios regramentos e regulamentagdes violentas, sobretudo no combate a
"vadiagem". O sangue humano lubrifica as roldanas das fabricas modernas e cria a nova

ordem mercadologica

A expropriagdo e a expulsio de uma parte da populacdo rural libera
trabalhadores, seus meios de subsisténcias e seus meios de trabalho, em
beneficio do capitalista industrial; além disso, cria o mercado interno
(MARX, 1989, p.865).

A desigualdade esta na base e no cume do processo, como bem provoca Piketty, em
seu esforco de atualizar a condi¢dao do capitalismo contemporaneo na sociedade global. O
que Marx e Engels realizaram ao observar o desenvolvimento econdmico na Inglaterra
enquanto motor do capitalismo burgués, amplia-se em escala mundial, impulsionado por
outros processos sanguinarios e violentos como os resquicios coloniais e as grandes guerras.
Galeano chegou a sentenciar que a desigualdade na América Latina tinha rela¢do direta com
sua riqueza exuberante, com a diversidade e a multiplicidade dos povos pré-colombianos. A
condi¢do material favoravel foi o contexto da expropriacdo e do saque, narrada em "As veias
abertas da América Latina"; o ouro e a prata indigenas transformaram-se em actimulo no

norte global: na Europa, e nos Estados Unidos, pds segunda guerra mundial.
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Sistematizar a dimensao econémica do fazer ciéncia implica recontar alguns nexos
historicos, na medida do possivel, pois narrar a histéria € atitude ardua e politica: "4 historia
¢ um profeta com olhar voltado para trds: pelo que foi e contra o que foi, anuncia o que
serd" (GALEANO, 1979, p.19). Como afirma Efendy Maldonado (2014), mesmo na
observagao micro, precisamos nos filiar, nos relacionar com um projeto de pensamento, que
ndo ¢ somente um arranjo cientifico posicionado nas instituigdes existentes (grupos de
pesquisa, universidades, associa¢des e foruns). Um projeto metodolégico € uma praxis na
direcdo do estabelecimento de uma fortaleza de saber, de uma instituicdo viva e plural de
conhecimentos articulada a matrizes de pensamento, cosmovisdes e concepgdes de mundo.

O estudo da economia politica ndo tem relagdo apenas com a contextualizagdo do
objeto de pesquisa, sua rede de condicionantes simbdlicas, entre elas a mediacdo material
com o mundo do dinheiro da troca mercadologica e do valor capital. A dimensao econdmica
serve ao pesquisador, pois condiciona sua concep¢ao de sociedade, conforme o proprio
Marx afirma. Em busca do pensamento autdbnomo, de uma perspectiva critica, ¢ necessario
levar em conta que os proprios discursos econdomicos sao construgdes sociais que refletem
preocupacoes de determinadas épocas (PIKETTY, 2014, p.63), preocupagdes essas que
perpassam 0s sensos comuns citadinos e condicionam também os vieses interpretativos da
ciéncia. Nossa atuacdo de pesquisadores acontece imersa nesse lugar, donde vale situar-se,
alinhar-se ou incomodar-se, provocar-se, sobretudo, pelos dogmas ou pelas fabulacdes
economicistas.

Diante da tendéncia de desigualdade econdmica apresentada por Piketty (2014, p.
25-111), os incipientes projetos de constru¢do de fortalezas cientificas na América Latina
veem-se solapados pela falta de recursos e escassez de incentivos (como o caso brasileiro do
recente ajuste fiscal, por exemplo). Sem cruzar os bragos, mas lutando nas arenas politicas
especificas para retomar os investimentos, vislumbramos a precariedade como uma espécie
de habitat de algumas de nossas filosofias. Em Marti e Mariategui, por exemplo, ha leituras
tedricas, poéticas, criticas e combativas sobre o continente, elaboradas em meio as
revolugdes (cubana e peruana). Noutra direcdo, Alves (2014, p.105-108) aponta o
Modernismo brasileiro, que mesmo de forma enviesada "foi uma ruptura epistemoldgica no
interior da cultura brasileira, pois superou a ambiguidade entre a superioridade europeia € o
atraso da nagao subtropical". Essa forma caleidoscopica e de apropriagdo aparece como
pratica, filosofia e resisténcia construida a contrapelo.

O pensamento comunicacional na América Latina se realiza de forma semelhante.

Como parte do projeto educacional de Salvador Allende, exilado no Chile, Paulo Freire, ao
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lado de Augusto Boal, realiza experiéncias com base em sua pedagogia do oprimido. As
ideias originais de educador do agreste brasileiro ganham o mundo, assim como as
experiéncias do teatro libertador de Boal, que vao além do estranhamento reflexivo de
Brecht até uma acao livre: o teatro como ensaio desalienante da revolugdo (DOWNING,
2002, p.189). Técnicas idealizadas teoricamente e realizadas em ato. A comunicagdo critica
a extensdo e a opressdo simbolica (o opressor que habita o oprimido) sdo noc¢des de Freire
presentes na obra de Martin-Barbero e de Armand Mattelart. Uma confluéncia que acontece
como reacdo aos paradigmas tecnificistas e midiologicos que trouxeram a reboque os
projetos de modernizacdo (técnicos) do norte para o sul: da Alianga para o Progresso até a
interligacio da rede mundial de computadores (MARTIN-BARBERO, 2004;
MATTELART, 2002).

Enquanto um dos mais importantes pensadores da comunica¢ao, Armand Mattelart
afirma que ¢ necessario reivindicar uma definicao epistemoldgica muito clara para os
estudos desse campo, pois os termos comunicacao e informagao sao muito apropriados por
outras areas de conhecimento na contemporaneidade (2004, p.251-256). Seria preciso buscar
no desenvolvimento historico dos pensamentos comunicacionais as formulagdes e as
apropriacdes tedricas que criaram a area. Para o autor, as teorias da comunicagdo se
constituem como uma espécie de zona de confluéncia de pensamentos, ndo s6 cientificos,
mas politicos. O surgimento da comunicagdo como disciplina, que acontece ao longo da
primeira metade do século XX nos Estados Unidos, a partir da Mass Communication
Research, ¢ um exemplo. Trata-se de uma frente de pesquisa patrocinada pelo Instituto
Rockfeller, inicialmente com interesses mercadoldgicos e bélicos (MATTELART;
MATTELART, 2011, p.36-38; RODRIGO ALSINA, 1995, p.35-43), projeto que, apesar de
situado no epicentro da inteligentsia instrumental norte-americana, contou com Theodor
Adorno, principal nome da Escola de Frankfurt, reconhecida pelo alinhamento a teoria
critica e as bases conceituais da dialética materialista.

Essa espécie de contradicdo de base, ¢ um indicio do problema conceitual que
implica o termo comunicacdo. Porque o surgimento da disciplina (no século XIX ainda uma
interdisciplina, conforme Wallerstein, 2007) e do campo de saber, a fabricacdo politica da
Comunicagdo como Ciéncia Social Aplicada tem rela¢do direta com o desenvolvimento dos
meios de comunica¢cdo de massa (como o nome em inglés sugere), que teve crescimento
exponencial no mundo todo a partir da década de 1940. Ja nos primeiros esforgcos de
teorizagcdo sobre os meios de comunicagdao e sobre a sociedade midiatica — nesse periodo

tendo como objeto principal os veiculos de comunicagdo (os aparelhos em si, sobretudo o
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radio e a televisdo) — um debate epistemoldgico se estabeleceu entre duas correntes de
pensamento, que entendiam comunicagdo como sistemas de consenso. No entanto, com uma
divergéncia de base: para os funcionalistas vinculados ao projeto norte-americano seria
necessario a conservagdo do sistema, enquanto para os criticos, representados sobretudo pela
escola de Frankfurt, tratava-se de "criticar a produgdo-reproducdo de um dispositivo de
controle social" (MATTELART; MATTELART, 2004, p.159).

Na obra de Armand e Michele Mattelart (principalmente os livros Historia das
Teorias da Comunicagdo e Pensar as Midias) temos algumas pistas sobre os pontos de
intersec¢do e cruzamento que, ao longo do século XX, no periodo de consolidagdo das
ciéncias sociais, bem como de sua propria crise paradigmatica, ajudaram a formular visdes
sobre a comunicagdo como campo de saber autonomo, munido de concepgoes
epistemologicas, metodologias € objetos proprios. De um periodo de maior rigidez, quando
os tedricos vinculados a Sociologia atrelaram-se ao funcionalismo e ao behaviorismo
estadunidense e os criticos beberam na fonte do marxismo e da teoria critica, as etapas
sucessivas (algumas ocorreram simultaneamente a estes projetos fundadores embora tenham
vindo a tona posteriormente) promoveram uma ampla abertura no que podemos chamar de
pensamento comunicacional. A cibernética e o modelo matematico, que influenciaram
também a antropologia e a psicandlise do modelo orquestral e da metafora bioldgica; os
paradigmas sistémicos e o determinismo midiologico; o fim do sujeito e o pds-modernismo;
o retorno do microssujeito, a identidade e os projetos minoritarios com a €nfase no popular;
globalizacdo, fluxos e desregulacao ultraliberal; sdo apenas alguns motes que perpassam o
aparecimento moderno da comunicagdo no diciondrio cientifico.

Além desses efluentes majoritdrios, hda uma outra série de pensadores que
abordaram a comunica¢do ao longo da histéria da humanidade, que sdo retomados
atualmente, garimpados entre prateleiras ou alamedas virtuais, a fim de enriquecer redes
conceituais, perspectivas de analise etc. Como bem aponta Bordenave, a comunicacao ¢ uma
das formas que os homens tém para relacionarem-se entre si, um dos fendmenos mais
basicos de relagdes sociais e de influéncia reciproca (1983, p.12). Encontramos teorizagdes
sobre a comunica¢do em Aristoteles, em Platdo, em Heraclito, nos contos Guaranis, na
Biblia, no Al Cordo. A abordagem em relacdo a disciplina é, portanto, aberta, embora
limitada a um espectro de matrizes organizadas que garantem unidade institucional no
campo dos saberes, um nucleo duro que deriva da pesquisa em comunicagdo, no caso desse
programa, em processos midiaticos. Estabelecer as formalidades em relagao ao campo, nao

implica acomodar-se a elas, pois sera dentro do estatuto formal da ciéncia que poderemos
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ampliar suas perspectivas, limites e fronteiras. E o campo discursivo no qual atuamos agora
e sobre o qual nos submetemos em articulagcdo com a sociedade.

A comunicagdo como confluéncia e dispersdo de disciplinas recoloca, em sua
condi¢do, as diretrizes epistemoldgicas e politicas da delimitacdo das areas do saber. A esse
respeito sdo interessantes as conclusdes Comissdo Gulbenkian para a reestruturacdo das
ciéncias sociais, estudo realizado ao final do século XX coordenado pelo socidlogo

Immanuel Wallerstein:

[...] a critica & compartimentacdo das ciéncias sociais tem, portanto, a ver
com clivagens colocadas por paradigmas historico-intelectuais do século
XIX e que, segundo o Relatério Gulbenkian, sdo mais clivagens
ideoldgicas e organizativas do trabalho intelectual do que propriamente
derivadas de exigéncias internas do conhecimento, isto ¢, epistemologicas,
tedricas e metodoldgicas (LOPES, 2007, p.10).

E importante, portanto, integrar a economia politica as discussdes epistemologicas
e aos processos de tomada de decisdo sobre a pesquisa, pois trata-se de fator condicionante
de sua pratica. Como tratarei a seguir, ¢ necessario um esforco de desalienagao frente aos
paradigmas estabelecidos, a fim de compreender os limites da atuacdo ndo como barreiras
intransponiveis, mas como brechas, como possibilidades de tensdao. Entender a pesquisa em
comunicacdo como atividade transdisciplinar ¢ uma atitude politica alinhada as proprias
conclusdes do relatorio Gulbenkian, quando afirma o acréscimo da interdisciplinaridade,
principalmente no periodo pos-guerra. Segundo os pesquisadores, o processo de abertura das
ciéncias sociais ¢ fomentado sobretudo pelo crescimento das zonas produtivas no chamado
eixo sulista, também pelo fendmeno da mundializa¢do e do aumento exponencial das trocas
simbolicas e materiais entre o0s estados nacionais e suas organizacdes cientificas
(WALLERSTEIN, 2007).

A nocao de transdiciplinariedade ndo implica o fim da disciplina, mas sua abertura:
de um lado a quebra advinda da perda de certeza relativa a propriedade sobre o objeto, por
outro, relacdes em densidade crescente com outras areas do saber e ndo so; "das ciéncias
com as artes, com a literatura, com a experiéncia comum, com a intui¢cdo, com a imaginagao
social (LOPES, 2007, p. 14)". Tal abertura ¢ presente na perspectiva transmetodoldgica, na
qual Maldonado (2008, p.29) sugere

Uma opgao epistémica que permite configurar alternativas enriquecedoras
de investigacdo [...] que se caracteriza por: confluéncia de métodos,
entrelacamento de logicas diversas (formais, intuitivas, para-consistentes,
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abdutivas, experimentais, e inventivas); estruturacdo de estratégias,
modelos e propostas mistas, midiaticas, que inter-relacionem os varios
aspectos das problematicas comunicacionais.

A proposta transmetodoldgica ndo € um receitudrio, ou uma metodologia em si,
mas uma concepgao filosofica e politica sobre o papel do pesquisador enquanto um produtor
de conhecimento, situado no espaco-tempo das transformagdes soOcio-comunicacionais
intensas e ruidosas do século XXI, onde realizar investigagdes cientificas de fato exige
rupturas com as burocracias e os continuismos académicos. Nado ¢ tabula rasa, mas o
reconhecimento dos saberes cientificos e dos saberes ancestrais, totémicos, residuais,
populares, entre tantos outros, como fermentos de pensamento suscitadores e
transformadores da sociedade. A opcdo convida as multiplas metodologias para
reformulacdes criticas, para dialogos horizontais a guisa de preparar o espirito investigador.
E midiatica porque sitia-se no ambito dos estudos em comunicagdo, e concebe a sociedade
atual como um campo fértil de experimentagdes comunicativas expandidas e ampliadas a
uma diversidade crescente de espectros da realizacdo humana: no mundo das artes, na
agricultura, na medicina, na espiritualidade, entre tantos outros (MALDONADO, 2008;
2013;2014).

Em seu lastro intelectual amplo, alimenta-se das experiéncias transdisciplinares que
ajudaram a constituir o campo de estudos da comunicagdo: "Escola de Frankfurt, Colégio
Invisivel, Projeto Francés (Barthes/Friedmann/Morin), Estudos Culturais, entre outras
experiéncias, [que] procuravam construir teorias que integrassem varios ramos do
conhecimento, na busca de saberes fortes para as areas sociais (MALDONADO, 2002, p.1-
2)". Traz como premissa a problematizacdo metodologica densa a fim de desconstruir e
reformular concepgdes e estratégias de abordagens investigativas, que sejam capazes de
lidar com a "muldidimensionalidade comunicacional" de cada problema/objeto
(MALDONADO, 2002; 2008;).

A luz de cada problematizacio sido convidadas teorias, com suas formas e projetos
(SARTRE, 1973), articuladas a partir de didlogo critico e reformulador. A epistemologia,
enquanto uma filosofia que pensa o fazer cientifico em ato, ndo serd portanto una,
determinista, mas procedimental, transcendente em relagdo a sociedade e imanente em
relagdo as cosmovisdes metodologicas as quais da forma (JAPIASSU, 1977,
MALDONADO, 2008; MATTELART; MATTELART, 2004.). Epistemologia numa

pluralidade hospitaleira, quando entendemos que "A hospitalidade ¢ a propria cultura e nao
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¢ uma ética entre outras. [...] a ética é a hospitalidade”, forma poética de colocar-se nas
fronteiras (DERRIDA, 1991).

Esta ciéncia ¢ vista prdxis, € o sujeito investigador ndo produz com objetivos
estritamente abstratos no universo das ideias. Sua presenca e atuagdo critica de
enfrentamento sobre o concreto transforma a pratica em significado, em atuacao refletida e
transformadora (SARTRE, 1973). H4 uma expectativa corporal, estética e sensoria sobre o
fazer cientifico. Mas que corpo ¢ esse? Como definir ou posicionar essa forma antropoldgica
de leituras e apreensdes fragmentarias? O quanto ¢ permitido e possivel ouvir-se neste
processo de enfrentamento? Depende da crenga politica, da filosofia com a qual nos
associamos e nos filiamos. O tudo pode de Feyerabend exige algum lastro logico. Para
Peirce, "O génio do método logico de um homem deve ser amado e reverenciado", pois
trata-se de um processo a ser criado e observado no interior, onde a produgdo de sentido
realiza-se previamente a exteriorizagao (1877 [2015], p.13).

O projeto transmetodoldgico, sob um ponto de vista dialético, tem sua emergéncia
na sociedade devido as condigdes necessarias para sua apari¢ao. Para Sartre, o processo
histérico ¢ desencadeado por totalizacdes onde cada momento de uma série "debe
compreenderse a partir del momento inicial, y que es irreductible a éste" (1963, p.161, grifo
do autor); ndo existem acasos ou fatos acessorios. Tal compreensdo, presente no texto Os 18
Brumario, de Marx, sustenta a no¢ao de historicidade nas teses sobre economia, sociedade e
capitalismo, a totalizagdo s6 pode ser compreendida através de um processo regressivo que
reconstitua a historia como um processo de totalizagdo e nao de totalidade.

Realizar a diferenciacdo entre a totalidade e a totalizagdo ¢ compreender a razdo
dialética em si. Sartre da o exemplo de uma orquestra sinfonica, que ao reunir os musicos
sob a batuta de um maestro e um nome, apresenta-se como unidade inerte, realiza musica
sinfonica em sua totalidade, como objeto que supera e se diferencia da soma de suas partes.
No entanto, ao longo de um concerto essa espécie de inércia, o em-si, transforma-se em
passado a cada segundo, ao mesmo tempo em que rearranja-se, através de suas partes, em
novas unidades a fim de seguir soando como uma orquestra, musicando. Essa espécie de
orquestra em movimento ¢ a totalizag¢do, que se diferencia pois € um ato "en curso y que no
se puede detener sin que la multiplicidad vuelva a su estatuto original” (1963, p.194);
mesmo que os musicos juntos facam parte da orquestra, € precisa que soem seus
instrumentos individuais como partes desse todo. H4 um movimento duplo no qual os
multiplos se diferenciam a todo momento, mas realizam uma mediagdo com o0s seus

diferentes a medida em que reconstituem essa unidade de totalizagdo a cada instante, "la
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inteligibilidad de la Razén dialética se puede estabelecer facilmente: no es otra cosa que el
movimiento mismo de la totalizacion" (1963, p.194). Uma negacdo no interior do processo
torna-se afirma¢do ao promover uma nova totalizacdo, ou seja, ela se diferencia, cria outros
arranjos com outras multiplicidades que se mediam-se, diferenciam e totalizam
initerruptamente.

O aparecimento da razdo dialética materialista, da conscientizacdo da classe
proletaria e do socialismo deriva das contradigdes e antagonismos presentes no processo
historico. Para Sartre, s6 poderemos entender essa forma ldgica, se aceitarmos que o
momento histérico no qual emerge, ¢ um momento singular no desenvolvimento da
humanidade, assim como o momento da revolugdo burguesa, que trazia, em si, as condigdes
necessarias para sua totalizacdo. Todo momento ¢ singular, pois a totalizagdo estd sempre
em curso, onde a tarefa do homem, e do pesquisador, sera dar sentido as singularidades
através de sua praxis, "si existe algo como una razon dialéctica, se descubre y se funda en y
por la praxis humana a hombres situados en una sociedad determinada y en un momento
determinado de su desarollo” (1963, p.180).

Nao defendo que a razdo dialética seja universal e Unica, mas o movimento
proposto em Critica da Razdo Dialética, onde "Sartre dedica-se a compreensdo da
necessidade das mediagdes que constituem as relagdes sociais e o tecido historico sem as
quais a articulagdo entre teoria e pratica nao pode ser formulada, nem a alienagdo pode ser
compreendida" (CHAUI, 2004, p.241) atualiza uma preocupa¢io de nosso momento
historico: a necessidade de recolocar a totalizacdo em detrimento da totalidade. Ao final dos
anos 1950, o livro traz uma critica ao dogmatismo ¢ ao formalismo com que foram lidos e
colocados em pratica os multiplos textos e teorias de Marx e Engels, e formula novos rumos
para o projeto do materialismo dialético. A reafirma¢do do sujeito no processo historico €
um dos temas presentes na obra (voltaremos a esse tema a seguir), mas a retomada das
formulagdes de Marx sobre a técnica atualizam a necessidade dessa preocupacdo no ambito
de nossas sociedades altamente diferenciadas de hoje. Mesmo soterrados nos objetos
técnicos e tecnologicos da era do conhecimento (CASTELLS, 2000), temos que abordar a
técnica em seu processo histérico, em sua relacdo de totalizacdo e ndo como uma totalidade
dada.

Assim como os objetos, as teorias e as praticas cientificas também podem
reproduzir-se desencarnadas de suas forcas e vetores, realizadas a guisa de costume na
inércia do trabalho burocratico. Técnicas de realizagdo que se totalizam e fabricam saberes.

Por isso, a ciéncia segundo a razao dialética necessita de dupla inteligibilidade
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En primer lugar, la dialéctica misma, como regla del mundo y del saber,
tiene que ser inteligible, es decir — contrariamente que la Razon positivista
-, comportar en si misma su propria inteligibilidad. En segundo lugar, si
algun hecho real — por ejemplo un processo historico — se desarolla
dalécticamente, la ley de su aparicion y de su devenir tiene que ser — segun
el punto de vista del conocimiento — el puro fundamento de su
inteligibilidad (SARTRE, 1963, p.192).

A abertura das ciéncias sociais (WALLERSTEIN, 2007), a imaginagdo socioldgica
(MILLS,1982), a terceira ruptura (SANTOS, 2006) das quais a transmetodologia se nutre
sdo inteligiveis a medida em que a crise dos paradigmas guarda em si, no processo de
totalizagdo do que conhecemos como ciéncia, outras formas de concretizacao alinhadas a
outros projetos, organizados a partir de logicas diversas. Do ponto de vista de uma
negatividade dialética, uma crise de paradigmas comporta, de forma contraditoria,
rearranjos, totalizacoes, revolugcdes em Thomas Kuhn, rupturas para Bachelard, a duragao
em Bergson, como duplo no interior do projeto moderno ilustrado. A razdo dialética
nutrindo-se de suas contradi¢des a fim de restabelecer-se, sempre em novas totalizagdes, em
movimento turbulento. A nog¢do transmetodologica ndo ¢ um movimento isolado, mas
reflete um periodo histérico no qual a produgdo de conhecimento reconfigura-se a luz da
chamada revolu¢do tecnocientifica ou poés-moderna (JAMESON, 1993; HARVEY, 2014),
onde ha elevado nivel de experimentagdo sensorial e estética na producdo de saberes, onde a
compartimentacdo disciplinar ndo consegue dar conta dos problemas concretos das
sociedades para a qual formula suas teses, onde o paradigma do acimulo e da quantidade
encontra-se encurralado pelos limites dos modelos técnicos, econdomicos e ecoldgicos
(ZIZEK, 2016; PIKETTY, 2014; HARVEY, 2014; MALDONADO, 2014, FURTADO,
1983).

Reformular ou abrir as ciéncias sociais ndo ¢ afetar-se pelos padrdes de
comportamento e desenvolvimento contemporaneo, mas uma espécie de exigéncia frente a
reorganizagdo radical nas formas de produg¢do, armazenamento e circulagdo do
conhecimento humano (HESMONDHALGH, 2012; CASTELLS, 2000; LEMOS, 2010). A
atitude politica do pesquisador ¢ uma vigilia quanto a adesdo acritica dos modismos
académicos. Como afirmam Armand Mattelart ¢ Milton Santoszg, os termos globalizacdo e
convergéncia sdo exemplos de conceitos prét-a-porter, disponiveis no mercado, passiveis de

introjecdo no meio académico pelos fluxos mercadoldgicos da citagdo irrefletida. As

? Em artigos publicados no livro Combates ¢ Utopias, organizado por Dénis de Moraes (2004).
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posturas trans, inter, multi, implicam quadros de referéncia, alinhamentos ldgicos que se
contrapdem a reducionismos e simplificagdes das receitas faceis e amplamente disponiveis.
Na sociedade hiperespecializada do século XXI, pesquisadores tornaram-se uteis e
utilitaristas, pois ndo ha mais como preceder da ciéncia para as realiza¢des instrumentais de
quase todas as areas, do marketing a medicina, da tecnologia da informag¢ao a agronomia.
Para se produzir em alto nivel, a ciéncia ¢ necessaria (CRARY, 2014). E se o mercado
precisa da ciéncia, os cientistas e suas instituigdes estdo imersos no sistema capitalista e
precisam viabilizar o pensamento, mesmo diante de quadros criticos como a fuga de
capitais, a retirada em massa dos fomentos ou as prisdes e perseguicdes do passado e do
presente.

Para além do determinismo, no entanto, observar essa relacdo em seu processo de
totalizagdo, exige um questionamento epistemoldgico profundo, pois o campo dos sentidos
media tais relagdes de base: "El descubrimiento capital de la experiencia dialéctica, prefiero
recordarlo ya, es que el hombre esta 'mediado’ por las cosas en la medida en que las cosas
estan 'mediadas’ por el hombre” (SARTRE, 1963, p.231). Nao importa o quanto possamos
afirmar que produzimos conhecimento com liberdade de principios, esse conceito ¢ uma
invencdo de nosso tempo, de nossa cultura, historico, portanto. Se queremos evitar o
niilismo e se entendemos a ciéncia como narrativa valida, € necessario enfrentamento em
relacdo as redes de conceitos € aos temas de fundo das pesquisas. Vigilia em relagdo as
bases epistemologicas dos estudos, pois essas contemplam as formas, os meios de produgao,
as surpresas e as armadilhas.

A transmetodologia racionaliza dialeticamente, pois permite o transitar e o transpor
as formalidades, arranja-se e rearranja-se historicamente a medida em que os objetos
interpelam seu tempo, através dos sentidos de um pesquisador. Ele também, sujeito a sua
historia, embriagado em sua aliena¢do constante, mas distanciando-se dela, tentando

vislumbrar-se para além ou aquém do casulo.

2.2 Epistemologia e construgdo do problema/objeto

O conhecimento cientifico acontece no encontro entre o sujeito e o mundo, mas ¢é
um choque persistente, dindmico, que ndo se esgota na escuta imediata. Este talvez seja o
fascinio, a curiosidade e a especulagdo que antecedem romantica e simbolicamente, o
sistema sacralizado da ciéncia contemporanea. Os mundos imaginados pela ciéncia parecem

perdidos no passado de Heraclito, Galileu Galilei, Newton, entre tantos outros. O
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encantamento com o saber parece fora do tempo, diante do processo industrial e opressivo
das urgéncias do progresso (LOPES, 2007). Como reinventar as praticas neste cenario? O
esfor¢o desse subcapitulo é formular algumas premissas que norteiam minhas concepgoes
epistemologicas e metodologicas. Confesso que tenho dificuldade em dissociar os caminhos
pelos quais fabrico relagdes tedricas das nogdes conceituais que tais caminhos promovem,
fruto de meu proprio habito reflexivo, potencializado em muito pelas concepgdes discutidas
e aplicadas no Programa de Pos-graduagdo em Comunica¢do da Unisinos e do grupo de
pesquisa Processocom (que notabilizou-se nos Ultimos anos como uma referéncia nas
discussdes sobre metodologia da pesquisa em comunicagdo). Ao problematizar o método,
realizo esfor¢o sistematico de torna-lo explicito em cada etapa, a fim de apresentar o
desencadeamento logico dialético de minha experiéncia de pesquisador; esforgo
comprometido no desvendar de minha aventura humana ao construir saberes (parciais) sobre
esse tempo (SARTRE, 1963).

Inicialmente, ¢ valido definir a metodologia como essa caminhada surpreendente,
realizada por etapas, indeterminada pelas condi¢cdes materiais da investigacdo. Concepgao
que se diferencia do modelo de razdo que desempenhamos até¢ meados do século XX, que
segundo Wallerstein (2007, p.85) ja ndo é apropriado para o nosso tempo’’. Principalmente,
as ciéncias praticadas sobre influéncia acritica do positivismo, inaugurado por August
Comte no inicio do século XIX. As contribui¢cdes importantes, que definiram o escopo das
ciéncias sociais por quase um século, encontram em Bachelard um critico comprometido
com a atualizagdo do paradigma racional, sobretudo diante das descobertas fisicas e
quimicas, que implodem a no¢do de ciéncia total. Através do racionalismo aplicado,

Bachelard propde avangar sobre os limites de alguns principios do positivismo

a) as unicas verdades a que podemos e devemos nos referir sdo os
enunciados das ciéncias experimentais: trata-se de verdades claras,
univocas e imutaveis; b) todo e qualquer outro tipo de juizo deve ser
abandonado como sendo teologico ou filosofico; ¢) a funcdo das ciéncias
experimentais ndo ¢ a de explicar os fendmenos, mas a de prevé-los, e de
prevé-los para domind-los; o que importa ndo ¢é saber "o porqué", mas o
"como" das ciéncias; d) o aparecimento da ciéncia esbogaria para a
humanidade, um mundo inteiramente novo, possibilitando-o viver na
"ordem" e no "progresso" (JAPIASSU, 1977, p.66-67)

3% Além de Wallerstein, essa expressdo pode ser embasado por um grupo de pensadores criticos e renovadores,
entre eles Marx, Sartre, Bachelard, Gortari, Feyerbend, Foucault, entre outros.
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Embora esse modelo candnico pareca uma caricatura imperfeita dos pressupostos
da fisica social de Comte, ele ainda sobrevive como modelo proficuo de produgdo de
conhecimento hoje. Para Japiassu, o surgimento da disciplina de metodologia das ciéncias
vai iniciar um questionamento sistematizado sobre tais premissas, onde Gaston Bachelard
assume papel de lideranga até consolidar a epistemologia "como ciéncia" respeitada, através
do estudo sistematico do modo como os conceitos de "verdade" e de "realidade" deveriam
receber um sentido novo (JAPIASSU, 1977, p.70). Diante da percep¢do de que existiriam
lacunas de irracionalidade dentro do processo cientifico, em meados do século XX,
levantam-se autores criticos dos métodos cientificos, além de Bachelard, Popper, Gortari,
Norris, Wittgenstein, Piaget, Foucault, Feyerabend (para citar alguns). Eles ajudam a
constituir a epistemologia como disciplina que, resumidamente, poderia ser definida como
"um discurso sobre o qual o discurso primeiro da ciéncia deveria ser refletido" (JAPIASSU,
1977, p.24).

Um dos temas da epistemologia ¢ a origem dos problemas cientificos: em quais
instancias e circunstancias se definem as prioridades ou as formas de abordar um problema,
qual o envolvimento dos sujeitos relacionados, a necessidade de pensar o cientista enquanto
"sujeito social" (SANTOS, 1989). A relativizagdo do conhecimento cientifico situa essa
forma de saber num espaco-tempo determinado, onde deixa de ser teleoldgico, superior em
si a outros saberes, inclusive filosoficos e do senso comum. A ciéncia ¢ uma espécie de
op¢ao entre outras, que tem legitimidade social reconhecida, niveis de confiabilidade
relevante de suas metodologias, mas que precisa estar vinculada ao real, reconhecer seus
limites logicos, pois ndo ¢ holista, embora precise dar conta da multiplicidade — o que difere
a ciéncia contemporanea do positivismo da verdade tinica (MORIN, 2006).

Sob essa concepcdo, o problema cientifico inicial torna-se pré-cientifico
(JAPIASSU, 1977; FEYERABEND, 2003). O passo inicial do pesquisador ¢ para tras, ¢ um
ajeitar a bagagem, reconsiderar as preposi¢des que o levam até um patamar de observagao
(inicial, apenas no sentido de dar-se conta que estd observando) sobre o real. Talvez exista
uma embriaguez teodrica, hipoteses derivadas de estudos anteriores, mas podemos
"reconhecer que toda pesquisa cientifica, tanto por seu ponto de partida, quanto por seu
ponto de chegada, esta profundamente marcada por seu enquadramento socio-cultural [sic.]"
(JAPIASSU, 1977, p.188), sobretudo nas ciéncias sociais. Nossos meios de trabalho estdo
presentes no cotidiano e irradiam sua forca para além do sentir cientifico (BOURDIEU,
2004; WALLERSTEIN, 2007). Diante dessa subjetividade intrinseca buscamos a

objetividade possivel, a partir da reflexividade epistemoldgica, que nao se traduz no ato
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isolado de um situar-se, mas numa abertura continua (acessivel ao pesquisador e,
posteriormente, aos leitores, aos pares e aos sujeitos da investigagao).

O esforco na confeccdo da objetividade evolui no sentido do "resultado del
aprendizaje humano, que representa la intencion del estudio y la evidencia de que es
possible”, onde os métodos sdo explicitados como percursos reflexivos abertamente a uma
comunidade cientifica que apela a coeréncia e a utilidade das interpretagdes para explicar a
maior quantidade de dados possiveis, o que Wallerstein (2007, p.99) chama de
intersubjetividade. Para o autor, a objetividade dura, defendida como forma privilegiada de
ciéncia, tem sido utilizada para encobrir visdes subjetivas onde se produzem erros
sistematicos. Uma intersubjetividade autista ndo basta, ¢ preciso uma trilha de universalismo
e luta contra a fragmentacdo, de democracia e acesso ao fazer, compreender e aplicar o
conhecimento (diversidade de pessoas, de experiéncias culturais, de temas legitimos de
investigacao), além da énfase na historicidade dos fendmenos sociais (Ibid.,p.99-101).

O micro ambiente ponto de partida de uma investigacdo possui contextos
"localizados em termos de estruturas histéricas e sociais mais amplas". Para Mills (1982,
p.142) ao descrever um problema/objeto apresentam-se os valores e 0s riscos que correm

ante esse universo maior:

A formulagdo dos problemas, portanto, deve incluir atengdo explicita de
uma variedade de questdes publicas e preocupagdes pessoais; eles devem
estar abertos a pesquisa das ligacdes causais entre ambientes ¢ a estrutura
social. Em nossa formulacdo de problemas, devemos deixar claros os
valores que estdo realmente ameacados pelos problemas e questdes em
jogo, quem os aceita como valores, ¢ por quem ou por que estdo
ameacados. (MILLS, 1982, p. 143)

A objetividade ¢ um esforco realizado através do movimento entre os sintagmas
cientificos e o contexto social que lhes confere significado, "exige a tentativa continuada da
consciéncia explicita de tudo que estd envolvido no empreendimento. Exige amplo
intercambio critico dessas tentativas" (MILLS, 1982, p. 142). Nao se trata de uma simples
exposicdo do estado da arte, de um posicionamento de pegas no tabuleiro social, mas
movimentos multiplos, idas e vindas, conforme o problema toma forma e cresce alinhando-
se ou deslocando outras pecas no arranjo. Sempre retornamos ao problema/objeto para
recria-lo, reposiciona-lo no mapa inicial de valores, riscos, tensdes e perspectivas.

A epistemologia pode nos conduzir pelos tempos da ciéncia, explicitando matizes,

desenvolvimentos, as necessidades de recontar os fatos para retifica-los sempre. Nao ha
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avanco livre, mas sempre contra um conhecimento anterior, pois “o conhecimento do real ¢
uma luz que sempre projecta algures umas sombras. Nunca ¢ imediato e pleno”
(BACHELARD, 1971, p.165). Para Japiassu, o epistemélogo em seu perspectivar historico
vai do presente ao passado, mas ao contrario do historiador da ciéncia que toma as ideias
como fatos, pergunta-se como os fatos de outrora podem tornar-se ideias de hoje (1977,
p.33). Para Feyerabend (2003, p.86 grifo do autor) a separagdo entre historia da ciéncia,

filosofia da ciéncia e a propria ciéncia ndo tem favorecido o aperfeicoamento do processo,

pois

o material que o cientista realmente tem a sua disposi¢do, suas leis, seus
resultados experimentais, suas técnicas matematicas, seus preconceitos
epistemoldgicos, sua atitude com relagdo as consequéncias absurdas das
teorias que aceita sdo, em muitas maneiras, indeterminados, ambiguos, e
nunca estdo inteiramente separados do pano de fundo historico.

A epistemologia critica coloca em suspenso o continuo da histéria, "um facto mal
interpretado por uma €época continua a ser um facto para o historiador. Para o epistemologo,
constitui um obstaculo, um contrapensamento”" (BACHELARD, 1971, p. 168. grifo do
autor). Por isso, sua tarefa ¢ situar as ciéncias na sociedade, exigir uma reflexdo sobre a
responsabilidade social das agdes "dos cientistas e dos técnicos" (JAPIASSU, 1977);
preservar, trazer a tona e sistematizar outras formas de producao de conhecimento, favorecer
a diversificacdo dos olhares sobre as ciéncias possiveis, que ndo sO permitam, mas
incentivem invengdo e "imaginacdo socioldgica "e exijam do pesquisador o abandono das
formulas sob a responsabilidade de transcender as receitas e banir os esteredtipos (BOSI,

2003 p.113-126).

2.3 Projeto cientifico, mediagdo e estética

A ruptura ¢ um distanciamento consciente da vivéncia cotidiana que aparece em
Marx através do problema/objeto definido como sociedade-de-pensamento, da qual o
pesquisador ascende ao mundo da vida: a realidade concreta, muito mais complexa que a
abstragdo ¢ inapreensivel em si. As teorizacdes ndo se encontram, portanto, acima da
realidade, mas sdo fazeres humanos regularmente superados pelo movimento dialético.
Imerso e situado na historia, o pesquisador realiza o esfor¢o de conscientizar-se de si,
diferenciar-se da totalizagdo histérica da qual faz parte, a fim de produzir conhecimento.

Como afirma Sartre
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La dialética solo se descubre a un observador situado en interioridad, es
decir, a un investigador que vive su investigacion como una contribuicion
posible a la ideologia de la época entera y al mismo tiempo como la praxis
particular de un individuo definido por su aventura historica y personal en
el seno de una historia mas amplia que la condiciona. (1963, p. 186)

A indivisibilidade sujeito/problema/objeto ndo exime o pesquisador de diferenciar-
se. Essa realizacdo ¢ possivel, pois o0 homem ¢ um mediador dos objetos, assim como os
objetos sdo mediacdes de sua razdo de ser. No caso dessa pesquisa a mediacgdo ¢ realizada
através da escuta. Minha escuta ¢ a mediagdo que se abre as demais escutas, e desse escutar
e escutar-se escutar derivam a hermenéutica e a presencga, a ciéncia e a poética, os contextos
e as musicas gravadas.

Dentro da totalizacdo que ¢ existéncia, as unidades diferenciam-se através de
mediacdes, de relagdes diversas, mas que se atualizam em novas totalizagdes. O conjunto
condiciona o sujeito, a0 mesmo tempo em que o sujeito vai "definir-se sem cessar pela sua
propria praxis através das mudancgas sofridas ou provocadas e de sua interiorizagdo, e,
depois, pela propria superacao das relagdes interiorizadas" (SARTRE, 1973, p. 191). Entre
as defini¢cdes necessarias ao procedimento cientifico, cabe entender que a construcao do
problema/objeto refere-se a processos de significacdo, marcos definidos sob um ponto de
vista epistemologico que fazem referéncia somente a essa realidade empirica singular. Os
modelos e os artefatos produzidos numa experiéncia de pesquisa sdo Uunicos, possuem um
quadro de referéncia racionalizado a luz do problema/objeto, das hipoteses, da posi¢do do
sujeito pesquisador e sujeitos de pesquisa, bem como das teorias macro € micro com as
quais guarda coeréncia. Por mais variadas que sejam as situagdes de experimentacao ficticia
da sociologia, elas s3o muito diversas "das experimenta¢des sociais produzidas
continuamente, pelo desenrolar da vida social", portanto corrermos sempre o risco de
apreender determinada realidade que s6 fard sentido nessa conjuntura particular
(BOURDIEU, 2004, p.58), como afirma Kant: "a razdo ndo percebe sendo aquilo que ela
mesmo produz segundo seu proprio projeto" (PASCAL, 1985, p.35).

Mas esse projeto ndo € estatico, precisa ser vivo assim como a sociedade da qual
faz parte. Sartre afirma através do método progressivo-regressivo, a necessidade de abertura.
Sob o viés dialético, o regressivo "partira de lo vivido para encontrar poco a poco todas las

estructuras de la praxis" (SARTRE, 1963, p.187), assume a histdria e solicita que
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restitua as estruturas da sociedade contemporédnea, seus conflitos, suas
contradi¢des profundas, e ao movimento de conjunto que estas
determinam. Assim, temos de inicio um conhecimento totalizante do
momento considerado, mas, em relacdo ao objeto de nosso estudo, este
conhecimento permanece abstrato. (Ibid., 1973, p.176)

A partir dessa reconstituicio do campo dos possiveis historicos, ndo se exigem
associagdes formais, causas ou finalidades. Vale lembrar que a nogdo de totalizagdo implica
dizer que a historia materialista da-se de vereda. Todos os acontecimentos sdo irredutiveis
ao momento presente. Nao caberd ao pesquisador se apressar na resolu¢do do modelo, na
busca pelas chaves mais Obvias, pelas janelas abertas ou luzes acessas. O método propde que
o estudo seja levado a cabo em irrestrita diacronia, teorizacdo, reformulacdo hipotética,
analise, um vaivém no qual seja possivel reconstituir "progressivamente a profundidade do
vivido". Serdo as historietas, os pequenos casos, as fitas perdidas que possibilitarao restituir
significacdo ao projeto. A fase progressiva ndo exige a falseabilidade (POPPER), mas a

concretizagao do significado e sua mediagao, a historia ndo sera dada

ele pretende descobrir o objeto no processo historico e o processo historico
no objeto. [...] O método existencialista quer permanecer heuristico. Nao
terd um outro meio sendo o vaivém: determinard progressivamente a
biografia (por exemplo), aprofundando a época, e a época, aprofundando a
biografia. Longe de procurar integrar logo uma a outra, manté-las-a
separadas até que o envolvimento reciproco se faca por si mesmo e ponha
um termo provisério na pesquisa. (SARTRE, 1973, p.176-177)

Se o projeto cientifico precisa ficar aberto para que restitua a dimensdo de
movimento (essa escrita do homem como ser histérico e significante no interior dos
processos de caréncia e de transcendéncia), a linguagem enquanto projeto anterior sobre o
qual essas nomeagdes se realizam, também deve abrir-se a indeterminagdo e a seu processo
de atualizacdo ou de renomeagdo. O projeto se extingue ao nomear-se, pois serve somente
para a definicao de partida. Se extingue a medida em que se movimenta na reconstitui¢ao do
passado, ao posicionar o homem nessa articulagdo abstrata dos possiveis e manter certa
transitoriedade e provisoriedade quase especulativa. Tais nexos provisorios, mas repletos de
sentido reincidem na natureza, no exterior do projeto cientifico que ¢ o projeto maior: o
campo da linguagem, onde os homens atuam como seres simbdlicos, como homens que
fabricam através da agdo experiéncias concretas, muito mais complexas e polissémicas do

que as teorizacdes em curso.
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O método progressivo-regressivo nos ajuda a pensar no dialogo entre formulagdes
abstratas e empiricas, entre teoria e campo, também nos reconduz a no¢do de que a
transcendéncia cientifica se articula com o mundo dos homens que se pensam e se
comunicam através dos signos. O espago e o tempo a priori, de Kant, sdo recriados de forma
abstrata. Se no marxismo mais ortodoxo, suprime-se o ser em favor do projeto
revolucionario, a critica de Sartre ¢ que o projeto precisa manter-se em aberto, recolocando
o homem no centro do processo na sua condicdo de existente. O existente que somos quem
interroga ¢ o interrogado, portanto precisa interrogar-se também, sendo estard distante como
a mecanica cléssica que elabora leis sobre o espago e 0 movimento, sem interrogar-se sobre
0 espaco e sobre o movimento. As leis e as relagdes antropoldgicas precisam integrar a
interrogacao sobre o homem (SARTRE, 1973, p.191-192).

Destaco dois termos da proposta de objeto cientifico de Sartre: significagdo e
mediacao. Ao entender que os significados sao historicos (produto e produtores) e que as
condi¢des de realizagdao da revolugdo ou de determinado acontecimento nao cessam, Sartre
enfatiza ao mesmo tempo a caréncia e a transcendéncia do humano. SO possuimos as
palavras, através delas erguemos e ergueremos as sociedades. Em Foucault (2000) o
significado aprisiona, restringe a acdo as micro resisténcias ou ao desvelamento da propria
natureza do cércere. Através da razdo dialética esse signo domesticado possuird sempre um

negativo, que € a possibilidade de critica, a tomada da palavra.

Assim, o Saber marxista refere-se ao homem alienado, mas, se ndo quer
fetichizar o conhecimento ¢ dissolver o homem no conhecimento de suas
alienacdes, ndo basta que descreva o processo do capital ou o sistema de
colonizagdo: ¢ preciso que o investigador compreenda como o investigado
— isto &, ele proprio — existe sua aliena¢do, como ele a supera e se aliena
nessa propria superagdo; ¢ preciso que seu proprio pensamento supere a
cada instante a contradicdo intima que une a compreensdao do homem-
agente ao conhecimento do homem-objeto e que ele forje novos conceitos,
determinacdes do Saber que emergem da compreensdo existencial e que
regulam o movimento de seus contetidos a partir de seu procedimento
dialético. (SARTRE, 1973, p.197)

A mediagdo ndo ¢ um projeto de realizagcdo sobre-humano, no qual o pesquisador
fornece as luzes sobre realidades obscuras através de sua intelectualidade apurada. Mediar ¢
vivenciar na pele os antagonismos e contradigdes da sociedade em que se vive, fenecendo e
superando tais condigdes. A escuta poética que ampliaremos em breve aparece aqui como
mediacao, como escutar-se escutar os homens, alienando-se por eles e com eles. Em Marx,

0s objetos, o0 homem, o capital encontram-se em media¢ao. A contradicdo do capitalismo
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deriva da alienagdo de assumir o capital ndo mais como mediador, mas como fim em si.
Como afirma Mattelart (2014, p.261-263), em tempos em que a ciéncia ¢ cada dia mais
imprescindivel para qualquer projeto de poder ultraliberal, a tarefa de mediar um projeto
cientifico ¢ das mais dificeis. Porque a mediagdo refere-se a esse arranjo significativo
formulado no seio do embate semantico, onde o saber ¢ ao mesmo tempo retdrica e
redencdo. Nas delimitagdes tematicas, nas descri¢cdes de nossos objetos comunicacionais nos
encontraremos cercados pelas dimensdes mais variadas: politicas, econdmicas, técnicas,
estéticas, ao operar com significacdes que (re)produzem significagdes.

A restitui¢do politica do pesquisador como mediador nos impulsiona a entender que
entre os condicionamentos da histdria temos a possibilidade de fabricar significados, de criar
vinculos diversos, incluir nas totalizagdes possiveis de nossas pesquisas acontecimentos
isolados ou fora do alcance estrutural. Poéticas. Nesse sentido, o desafio ¢ a configuragao
dos arranjos, os fios de Ariadne do método progressivo-regressivo com 0s quais seriamos
capazes de ligar o micro ao macro. A ciéncia contemporanea ultra-especializada traz consigo
uma tendéncia de dissociacdo das realidades sociais, fruto e semente do proprio periodo
societario onde a fragmentagdo e a perda da nocao de unidade sdo cada vez mais patentes
(CRARY, 2014 MARTIN-BARBERO, 2006). Como parte dessa sociedade, até que ponto a
ciéncia pode emancipar-se da ldgica da mercadoria?

Segundo Buck-Morss (1981, p.71-73), a proximidade de Adorno e Benjamin ao
campo estético, tem relacdo a uma tomada de posicdo nesse sentido. Ambos seguiram a
percepcao de Lukacs, quando afirmava que "o problema da mercadoria é o problema central
da sociedade burguesa" e que a dissociagdo trabalhador/mercadoria®’ jamais permitiria
surgir um pensamento intelectual genuinamente revoluciondrio no seio da sociedade de
classes. Para esses fundadores do pensamento comunicacional, ao perder de vista o
horizonte da revolugdo, a perspectiva critica deveria revelar contradi¢des, seja no campo da
arte ou da filosofia, sem apresentar resolugdes éticas ou estéticas definitivas (Ibid., p.85-86).

A noc¢ao de negatividade dialética aparece como método de trabalho de Adorno,

amparado na noc¢ao de imagem historica, termo emprestado ou desenvolvido em conjunto

1O fetichismo da mercadoria ¢ uma espécie de "carater mistico" presente nas relagdes dos homens com a
natureza e entre si, na produgdo e reproducdo de si mesmos no interior da sociedade capitalista. Refere-se a
uma dissociacdo entre valor de uso, valor de troca e valor trabalho. As mercadorias tornam-se, gradualmente,
abstracdes, "Na consciéncia ¢ na ciéncia da burguesia, a mercadoria aparece como ela nio ¢, apresenta-se
coisificada, como se tivesse propriedades exclusivas, independentes do produtor e das relagdes de producao"
(IANNI, 1988, p.21). Essa forma fantasmagorica assumida pela mercadoria, esconde em si as relagdes
materiais entre os homens em suas relagdes de produgao e de trabalho. Os produtos adquirem vida propria e os
homens se coisificam reduzidos ao valor trabalho, "a mercadoria é trabalho social cristalizado e alienado"
(Ibidem., p.21).
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com Benjamin. Ao longo de suas analises culturais, sobretudo, Adorno visa manter a
"negatividad critica en si misma" (Ibid., p.92) e faz uso das chamadas constelagdes para
iluminar suas ideias. Os fenomenos aparecem como representagoes fisicas e concretas das
teorias, basicamente conceitos de Hegel, Marx e Freud operados dialeticamente fabricando
novas categorias. Mas essas categorias ndo ficam estanques, elas operam de formas
diferenciadas, segundo os contextos para os quais se acionam (infantilidade em Debussy, em
Wagner e em Stravinsky significam de forma diferente). Além disso, Adorno justapde
elementos aparentemente diversos ou reune diversidades a fim de ilustrar com essas imagens

que a realidade é contraditoria em si (BUCK-MORSS, 1981, p.209).

En esta nueva forma de "dialéctica negativa”, el sujeto mantenia contacto
con el objeto sin apropriarselo. El pensador reflexionaba acerca de una
realidad sensorial y no identica, no para dominarla, no para destrozarla y
llenar el lecho de Procusto de las categorias mentales, ni para liquidar su
particularidad haciéndola desaparecer bajo conceptos abstratos. El
pensador, en cambio, al igual que el artista, procedian miméticamente, y
en el processo de imitar la materia la transformaban, de tal modo que
puderia ser leida como expresion monadologica de la verdad social. En
esta filosofia, asi como en las obras de arte, la forma no era indiferente al
contenido — de alli la significacion central de la representacion [...], la
manera de la expresion filosofica. La propria creacion estética no era
invencion subjetiva, era el descubrimiento objetivo de lo nuevo dentro de
lo dado, inmanentemente, a través de un reagrupamiento de sus elementos.
(Ibid., 1981, p.269, grifo da autora)

A coeréncia obtida nas andlises (concordemos com elas ou nao) surge da atuagao de
Adorno como um mediador em meio a seu problema/objeto, quando tenta reduzir a
representatividade na direcdo de uma mimese, de um reagrupamento contraditorio, em si.
Em certo sentido Adorno "compunha seus ensaios" (Ibid., p.212) e ¢ possivel fazer um
paralelo com o proprio método de composi¢do do dodecafonismo, que ele estudava. Modo
estético de escritura.

Outra experiéncia tao instigante quanto incompleta ¢ o projeto das Passagens, de
Walter Benjamin, no qual surgem visualmente as chamadas imagens dialéticas. A diferenca
das imagens histdricas de Adorno, Benjamin ndo cria imagens textualmente, mas enquanto
colecionador que era (SARLO, 2011), as encontra e fabrica em suas caminhadas, sobretudo,
pelas ruas de Paris. Apdés uma primeira etapa do processo dialético de constru¢do de
constelagdes: "analitico-conceptual, dividiendo el fendomeno, aislando sus elementos y
mediatizandolos por medio de los conceptos criticos", a segunda etapa ¢ representacional,

estética ¢ mimética ao invés de sintética. As imagens dialéticas contém combinagoes de
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prova conceituais, que poderiam suspender o movimento dialético "Las imdagenes
iluminaban contradiciones antes que negarlas o superarlas” (BUCK-MORSS, 1981, p.213).

Essa iluminagao sugere uma poética, como presente em Octavio Paz, numa espécie
de sutil transformacdo da linguagem pelo que ndo ¢, ou como o devaneio noturno de
Bachelard, residuo aberto pelo inalcangéavel cientifico. A nogdo de negatividade da poesia

em Nancy, ¢ um duplo em relacdo a negatividade dialética

Esta coloca em causa, de forma idéntica, a recuso do acesso como verdade
do acesso. Mas ela faz disso um problema a ser resolvido e uma tarefa cujo
carater infinito engendra tanto uma extrema dificuldade quanto a promessa,
sempre presente e sempre reguladora, de uma resolugdo e,
consequentemente, de uma facilidade extrema. A poesia, por sua vez, nao
esta nos problemas: ela faz na dificuldade. (213, p.417)

Até que ponto a literalidade de Benjamin, sua predilecdo pela alegoria e pelas
ilumina¢des profanas ndo remete a uma opcao pela dificuldade? Um materialismo em seu
duplo, como muitas vezes aparece nas cartas trocadas com Adorno e Horkheimer, nas
palavras de Sarlo, "Sin embargo, sus ideas estéticas se concentran singularmente en un
tema: la produccion poética de un contenido de verdad que libera energias
revolucionarias" (SARLO, 2012, p.49). Desse modo, o pesquisador como mediador seria
incapaz de estabelecer nexos e significados em seu estado de choque ante a modernidade,
existiria um abismo intransponivel entre os sentidos e a razdo. Os problemas/objeto em
Benjamin parecem resolver-se ainda mais internamente, com significacdes particulares, sem
pretensdes universais. O conhecimento como um lampejo, a razao dialética vislumbrada em
alegorias, a descricdo subjetiva de um objeto simples como o telefone, que nos leva a

visualizar a modernizagao objetivamente (BUCK-MORSS, 1981, p.221).

Na imagem dialética, o ocorrido de uma determinada época é sempre,
simultaneamente, o 'ocorrido desde sempre'. Como tal, porém, revela-se
somente a uma época bem determinada — a saber, aquela na qual a
humanidade, esfregando os olhos, percebe como tal justamente esta
imagem onirica. E nesse instante que o historiador assume a tarefa da
interpretagdo dos sonhos. (BENJAMIN, 2006, p.506, grifo do autor)

Enquanto Adorno compreendia arte e filosofia como areas conexas, mas separadas,
Benjamin realizava uma conjuncdo afetiva intensa de misticismo, surrealismo e
materialismo histérico (LOWY, 2005). E importante, no entanto, perceber que mesmo

trazendo elementos novos para a realizacdo de suas pesquisas, certa matriz estrutural
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permanece. O cientista como um mediador, redes conceituais e hipoteses articuladas em
torno de problemas, a necessidade de significacdo. A via de Benjamin apresenta-se menos
eloquente do que o projeto de Sartre. Aponta caminhos minoritarios nos quais, quem sabe,
poderemos nos deparar com figuras diversas, contraditorias, enigmaticas e por conta disso,

ou ndo por isso, tanto irredutiveis, quanto inexplicaveis. Audiveis?

2.4 Imagens poéticas (sujeito e imaginacdo material)

Também inspirado no surrealismo, Bachelard fale em surracionalismo, espécie de
didlogo entre as imagens oniricas e os devaneios ocasionais com as praticas diurnas de seu
racionalismo aplicado. Se por um lado ¢ necessario posicionar a agdo tedrica contra o
conhecimento aparente, a ciéncia so ¢ plena quando preserva seu impeto de devaneio. Cabe
ao pesquisador destruir os objetos de percepcdo imediatos, pois sao obstaculos ao
conhecimento polémico. Afirma sua dialética do nao: os erros, as negagdes, os elementos
obscuros conduzem ao produto cientifico. No entanto, ndo se trata apenas de ilumina-los,
mas de construir pontes, relacdes através da presenca e da observagdo, de um esforgo
operativo, "Aquilo que o homem faz numa técnica cientifica ndo existe na natureza e nao ¢
sequer uma continuagdo natural dos fendmenos naturais" (1971, p.19).

O racional ¢ apresentado como uma pratica diurna, que ird projetar sombras, pois
nao ha um conhecer pleno, completo, coabita com o impeto poético num vislumbre noturno.
E o objeto que nos escolhe nessas condi¢des da experiéncia, quando somos tocados. Faz-se
necessario, entdo, pensar com juventude de espirito, pois a propriedade sensorial curiosa,
apesar de pré-cientifica, ¢ valida e potente. Trata-se do instante poético que assombra ao
apagar as fronteiras entre sujeito e objeto. Mesmo ao criticar o empirismo ¢ o idealismo,
Bachelard nao descarta a necessidade de vivenciar uma experiéncia primeira como poténcia
criadora. Superar a opinido e o senso comum imediato, ndo significa o abandono da
primeiridade’®, estado de qualidade pura, de apreensdo totalizante. Para Bachelard, a matéria
tem uma realidade irredutivel, por conta disso "A transforma¢do do mundo em cosmos
cientifico supde, numa primeira etapa, a consciéncia imaginante do homem que busca
compreender a matéria. E a abordagem poética do mundo, é o realismo ingénuo

epistemologico" (CESAR, 1989, p.33).

32 A primeiridade aparece aqui em referéncia a no¢do de qualidade em Peirce: "Uma qualidade, enquanto tal,
nunca € objecto de observacao. Podemos ver que uma coisa ¢ azul ou verde, mas a qualidade de ser azul ou a
qualidade de ser verde ndo sdo coisas que vejamos; sdo produto de reflexdes l6gicas." (1877 [2015], p.4)
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O primeiro movimento do pesquisador ¢ a consciéncia de sua matéria no mundo
como dado objetivo, mas repleto de subjetividade, por isso a nogdo de psicanalise do
conhecimento ganha importancia. A proposta de Bachelard ¢ a alternancia entre duas
dimensdes: a razdo diurna e a imagina¢do noturna, a ciéncia e a poética como formas
complementares de vivenciar e interpretar a natureza. Em sua producdo tedrico-literaria, ele
trabalha nessa dicotomia ao publicar livros identificados com uma ou outra percepgao sobre
o universo. No entanto, até em reflexdes teoricas aprofundadas, principalmente sobre o
espirito cientifico, a linguagem poética aparece como espago criativo, ilustrando a crenga de
que "Os eixos da poesia e da ciéncia sdo, inicialmente, opostos. Tudo que a filosofia pode
esperar € tornar complementares a poesia e a ciéncia" (BACHELARD, 1938 apud CESAR,

1989, p.71). O ponto de encontro destas dimensdes € o sujeito pesquisador

A situacdo das ciéncias inspirada em Bachelard implica, portanto, uma
antropologia que afirma determinada estrutura da consciéncia humana
como suporte para as alternancias entre a abordagem poética e cientifica do
mundo. Esta alterndncia entre imagina¢ao e razdo ndo implica uma historia
irreversivel; como s6 podemos conhecer cientificamente “aquilo, em torno
do que sonhamos”, ha sempre um residuo de poesia em toda abordagem
cientifica (CESAR, 1989, p.70).

Nao ha como abandonar o instante poético, assim como nao ha como abandonar o
corpo do pesquisador: o estar no mundo pde em cheque a dicotomia entre sujeito
cognoscente e objeto cognoscivel, "A criacdo de uma coisa e a criagdo mais a compreensao
plena de uma ideia correta da coisa sdo com muita frequéncia partes de um e o mesmo
processo indivisivel ¢ ndo podem ser separadas sem interromper esse processo"
(FEYERABEND, 2007, p.41, grifo do autor). Nao se trata de aceitar a subjetividade, mas
racionaliza-la. Bachelard ilustra sua no¢do de psicandlise do conhecimento objetivo em
quatro obras, nas quais realiza uma "alquimizag¢do do devaneio poético" (FREITAS, 2006,
p.42). O ponto de partida sdo as "quatro raizes ou elementos primordiais que Empédocles de
Agrigento apontava como as quatro grandes provincias matrizes do cosmos" (PESSANHA,
1994, p.17): 4gua, ar, terra e fogo. No enfrentamento corajoso da tensdo "corpo-matéria-
imaginacao" apresenta uma metodologia com a qual traz a tona diversidade de discursos
cientificos, literarios, poéticos e artisticos (pinturas, gravuras e esculturas) soterrados por
certa teleologia oficial. Combinando poetas e escritores menores com misticisSmos grosseiros
no interior dos projetos cientificos de ponta faz uma varredura noturna que nao busca a

representatividade das imagens, mas certa presen¢a
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Sem nos preocupar com os 'complexos' do poeta, sem esquadrinhar a
historia de sua vida, estdvamos livre [sic.], sistematicamente livre [sic.],
para passar de um poeta a outro, de um grande poeta a um poeta menor a
vista de uma simples imagem que revelasse o seu valor poético pela
propria riqueza de suas variacdes. (BACHELARD, 1998, p.4)

A poética do devaneio propde mapear através da imaginagdo noturna, inacessivel a
razao sistematica e aplicada, imagens que abrem o espirito para o devaneio, que difere do
sonho pelo seu estado de vigilia, de certa produtividade progressiva, de caminho relacionado
ao concreto "um devaneio, diferentemente do sonho nido se conta. Para comunica-lo, é
preciso escrevé-lo, escrevé-lo com emocgao, com gosto, revivendo-o melhor ao transcrevé-lo.
Tocamos aqui o dominio do amor escrito" (BACHELARD, 1998, p.7). O devaneio ¢
destituido de atencao e de memoria, esta na direcao da fuga do real. Por isso ¢ poético e vé
na poesia "uma boa inclina¢ao", uma tomada de consciéncia que cresce, mas que se limita a
linguagem, onde residem também os obstaculos epistemologicos, as opinides e os saberes de
primeira ordem. Através do devaneio poético o sujeito imagina as imagens presentes na
consciéncia criante dos poetas e dos proprios filosofos e cientistas. Assim realiza uma
ligacdo qualitativa com essa espécie de memoria onirica latente, advinda dos mitos e do
desejo humano de saber.

Essa consciéncia potente ndo se confunde com a consciéncia contemplativa de uma
fenomenologia instantinea. E preciso criar condi¢des operativas de ac¢do, mapear os
obstaculos a fim de transforma-los; criar uma compreensdo da coisa, implica criar a coisa
(FEYERABEND, 2007). Bachelard chama esse processo de femomenotécnica: operar
tecnicamente com todas as "pegas" a fim de construir o "fenémeno" (PESSANHA, 1994,
p.77). "A fenomenotécnica prolonga a fenomenologia. Um conceito torna-se cientifico na
propor¢ao em que se torna técnico, em que esta acompanhado de uma técnica de realizacdo”
(BACHELARD, 2005, p.77), trata-se de uma estratégia de inventar o real através das
materialidades racionais e sensiveis. A distingdo entre imagina¢do formal e material vai
neste sentido, de dessacralizar o Optico recolocando a dimensdo tatil da criagdo como

possibilidade

Substitui o enfoque psicolégico-gnosiologico, referente a génese e a
sucessdo de etapas do conhecimento, pelo enfoque estético, segundo o qual
a imagem ¢ apreendida ndo como construcdo subjetiva sensorio-intelectual,
como representacdo mental, fantasmatica, mas como acontecimento
objetivo, integrante de uma imagética, evento de linguagem. (PESSANHA,
1994, p.15)
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Bachelard retoma a tese de Anaxdgoras "o homem pensa porque tem maos" a fim
de revigorar a nocdo de homo faber e apresenta uma imaginacao material estética em
contraponto a imagina¢do formal. Ele denuncia o "vicio da ocularidade", caracteristico das
ciéncias, fruto da propria desqualificacdo do trabalho fisico desde a Grécia Antiga. O
esforco intelectual e artistico seria ocular, enquanto o enfrentamento tatil do mundo seria
considerado algo menor, referente aos servos. Bachelard critica a simplificagdo das imagens
em simbolos representativos da psicanalise freudiana, ou a no¢do do mundo como um "mero
espetaculo para a visdo". A imagina¢do material "ndo opera a partir do distanciamento da
pura visdo, ndo ¢ contemplativa. Ao contrario, afronta a resisténcia e as for¢cas do concreto,
num corpo-a-corpo com a materialidade do mundo, numa atitude dinamica e
transformadora" (PESSANHA, 1994, p.22).

O tatil também ¢ uma caracteristica das imagens dialéticas de Benjamin, em certa
medida, antecipando a crise da representatividade pds-moderna. A historia da arte natural de
Aby Warburg aparece como projeto que promoveria essa desvinculagdo da imagem com a
representacao histérica. O tempo € inapreensivel pelo registro historico, mas repete-se nas
contradi¢des que vez ou outra ressurgem, de vereda, como lampejos. Que imagens sdo
essas? Que sons? Quando se aproxima da escuta, a poética aparece em seu duplo, linguagem
e transformagdo da linguagem (ao contrario da dialética, sempre irresoluta, e diferente da
no¢ao poética em Bachelard, presa a linguagem), assim como o escutar, que € escuta e
escutar-se escutar (NANCY, 2007) A escuta poética ¢ a transformagao dessa fenomenologia
em operagdo através de um arranjo técnico epistemologico, que passa pelas nogdes de
regime de audibilidade (STERNE,2003), de escuta dirigida (SCHAEFFER) e de imagens
dialéticas (BENJAMIN, 2006), para constituir-se numa fenomenotécnica, como forma de
abordar (e produzir) musicalidades dialéticas. A escuta poética é a transformacdo da
linguagem cientifica em musica e a descri¢do desse processo em sua alienagao.

Ao levar em conta que a visdo de Bachelard ¢ antropocéntrica e que ao pesquisador
cabe a tarefa de realizar as rupturas e de conciliar a convivéncia de dimensdes
aparentemente tao dispares quanto razdo e imaginagao poética, aceito que a liberdade textual
e as possibilidades narrativas do conto cientifico dependem muito mais de seu processo
construtivo, de suas amarras e concatenagdes, do que da rigidez estrutural. Assumo a
necessidade preconizada por autores como Sousa Santos, Japiassu, Mills, Gumbrecht, de
estar proximo do sujeito ordinario, de escrever com fluéncia, complexidade, mas com uma

poética reinventada. Se o convite a fusdo intelectual esta posto, deve dar-se nos polos, nas
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extremidades. A fluéncia do poeta ndo ¢ a mesma do pesquisador, mas pode inspira-lo a
libertar-se na dire¢do de uma “Imagina¢ao criadora que alimenta uma ciéncia que ¢, afinal, a
estética da inteligéncia” (PESSANHA, 1994, p.11).

Em Capitalismo Tardio e os fins do sono, Jonathan Crary retoma a nog¢do do
pratico-inerte, designacdo de Sartre para "o mundo cotidiano sedimentado, institucional,
constituido de energia humana, mas que se manifesta como aciimulo de atividade passiva e
rotineira" (2014, p.125). Através dessa nogdo presente em Critica de la razon dialéctica, o
filosofo francés chamava atencdo para a incapacidade humana de reflexdo situada, frente a
sociedades cada vez mais diferenciadas tecnicamente, onde o imperativo da agdo ¢
premente. Para Crary, o sono seria o ultimo refigio de inagdo do homem, onde ele poderia
recuperar-se ou sonhar com mundos melhores, resolver seus traumas ou desligar-se,
afastado do mundo do mercado e da necessidade de acumulagdo. No entanto, a proposta
racionalista da sociedade 24/7 (vinte quatro horas por dia, sete dias por semana) ¢ acessar
esse espaco a fim de torna-lo produtivo. Em tal ambiente, o pratico-inerte mantém suas
praticas seriais de acdo, impossibilitado de perceber a diferenciacdo e a historicidade das
técnicas que pesam sobre o seu destino.

Um objeto técnico entendido como totalizacdo deixa de ser inerte, abre-se a sua
historicidade e a irredutibilidade de suas condi¢des de producdo, aos imaginarios, desejos,
necessidades que conduziram sua realizacdo que contempla visdes de mundo e teorias em
ato, bem como os fantasmas que lhe transformam em mercadoria (conforme Benjamin). Em
termos dialéticos, supera a ideia de fun¢do, como o telescopio de Galileu que representa
saber para além do instrumento em si quando permite "revelar a nossos olhos coisas que s2o
invisiveis a olho nu [...] o primeiro exemplo de uma teoria encarnada na matéria" (KOYRE,
1991, p.55). A investigacdo cientifica ¢ criagdo, pois ¢ um produto humano, ¢ o homem ¢
um ser cultural criador de signos fadado a sua existéncia e liberdade. Como afirma Sartre:
"O homem constrdi signos porque ele ¢ significante em sua propria realidade, e ¢
significante porque ¢ superacdo dialética de tudo o que ¢ simplesmente dado. O que
chamamos liberdade ¢ a irredutibilidade da ordem cultural & ordem natural" (1973, p.184).
Nessa tese ciéncia e musica sdo técnicas que através do choque tento abrir, uma em atrito
com a outra, sentido e presencga, razdo e poética.

Ao levar em conta a metodologia como processualidade reflexiva, acredito que
minhas habilidades experimentais ¢ ludicas com a poesia ¢ com a composi¢ao musical
(ambas desenvolvidas de forma autodidata) comparecem nessa investigacdo como

procedimentos organizativos, como mediagdes entre pesquisador e problema/objeto. Sao
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jogos de linguagens (WITTGENSTEIN, 1999) com as quais elaborei as nogdes de escuta
poética e transmetodologia, enquanto um intérprete deste tempo. Sao pressupostos de acao
linguistica no campo da interrogacdo metodoldégica. Minha a identidade de pesquisador (e de
poeta) esta em construcdo nesta proposta investigativa. E esse experimento, que "no es
objeto de si mismo sino que son los processos de la naturaleza y de la sociedad, en su
intrincada conexion y en su accion reciproca universal” (GORTARI, 1979, p.37), depende
de minha imersdo integral. A op¢ao pelas linguagens artisticas, portanto, ndo ¢ um aforismo,
mas um percurso integrado as leituras e abstragdes com Sartre, Bachelard, Benjamin, Buck-
Morss, Schaeffer, Chion e Maldonado, e as vivéncias sensiveis com os artistas Daniel
Villaverde, Matheus Borges, Jonas Adriano, Saskia Peter, Joseph Ibrahim, Darvin Elisondo
e Natalia Taborda (compositores e compositoras), além das perspectivas tedricas do grupo
de pesquisa Processocom e da Rede Amlat®.

Em trecho da Poética da obra aberta, Umberto Eco expressa com clareza minha
tentativa de tatear lugares de encontro entre arte e ciéncia, como uma estratégia de

construcao do saber.

Com efeito, é sempre arriscado sustentar que a metafora ou o simbolo
poético, a realidade sonora ou a forma plastica constituem instrumentos de
conhecimento do real mais profundos do que os instrumentos
proporcionados pela logica. O conhecimento do mundo tem na ciéncia seu
canal autorizado, e¢ toda aspiracdo do artista a vidéncia, ainda que
poeticamente produtiva, contém sempre algo de equivoco. A arte, mais do
que conhecer o mundo, produz complementos do mundo, formas
autdbnomas que se acrescentam as existentes, exibindo leis proprias e vida
pessoal. Entretanto, toda forma artistica pode perfeitamente ser encarada,
se ndo como substituto do conhecimento cientifico, como metdfora
epistemologica: isso significa que, em cada século, o modo pelo qual as
formas da arte se estruturam reflete — a guisa de similitude, de
metaforizagdo, resolucdo, justamente, do conceito em figura — o modo pelo
qual a ciéncia ou, seja como for, a cultura da época veem a realidade.
(ECO, 2012. p.54-55, grifo do autor)

A musicalidade tacita ¢ a forma pela qual experimento o mundo, atuo e produzo
sentido. Nao de forma isolada, mas enquanto membro de uma cultura especifica, situada no
tempo e no espaco, que realiza materialmente suas expressoes através da criatividade e de

algum rigor reinventado. Estas sdo as metaforas com as quais percebo a vida. A proposta de

33 Coletivos que tem contribuigdes significativas para o avanco da ciéncia e da sociedade em termos de visdo
critica e transformagao social Informagdes sobre o grupo Processocom diponivel em:
<http://processocom.org/>. Informagdes sobre Rede Amlat disponiveis em:
<https://redeamlat.wordpress.com/>.
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estudar a escuta poética como apreensdo cientifica ndo ¢ um ato transgressor, tampouco a
esperanga de ser auténtico por teimosia. E a assungdo de meus processos internos como
fontes, como forcas produtivas, como etapas importantes a serem questionadas e elaboradas
neste tracado sinuoso da constru¢do dos fendmenos. S@o as técnicas disponiveis para a

aventura descrita no capitulo 4.

2.7 Passagem pela observagdo participante

Se passa pelo sujeito o processo de totalizacdo dos fendmenos, se a razdo dialética
depende dessa mediagdo, serd o problema/objeto que delimitara as metodologias. Para essa
investigacdo trouxe uma série de vivéncias e experiéncias anteriores € interiores ao campo.
Inquietagdes intimas que exigem distanciamento. A problematica da presenca do pesquisar
aparece na Antropologia (WALLERSTEIN, 2007, p.23-25) e ¢ discutida de forma
sistematica na etnografia e na etnologia (GEERTZ, 2009). No entanto, como nota Verdn, a
"regra de ouro" de Levi-Strauss "so6 se conhece pela diferencga", tem seus antecedentes em
Freud e Marx onde "o observador ndo ¢ um pressuposto, mas um problema [...] tanto no
caso da préxis revolucionaria como no da situagdo terapéutica, o observador ¢
simultaneamente ator dentro de um sistema social" (1978, p.29-31).

Aqui, ndo se trata apenas de situar, mas de conduzir os processos, ancorado na
auto-reflexividade. A imaginacdo material, a escuta poética, o choque com as materialidades
da redacdo e da composicdo musical, me direcionam ao didlogo com a etnografia. Para
produzir a diferenca, para realizar rupturas, sdo necessarios estranhamentos que exigem
antes aproximagdo, observacdo e participagdo. Em Brecht, o estranhamento "implica a
existéncia de uma familiaridade geral, de um hébito que nos impede de realmente olhar para
as coisas, uma forma de dorméncia perceptiva" (JAMESON, 2013, p.64). Embora exista
uma imbricacdo pesquisador/objeto, ¢ necessario problematizar a proximidade
sistematicamente, munido de teorias metodoldgicas criticas.

A observacdo participante aparece como principio organizador. Advinda do método
etnografico, foi sistematizada no inicio do século XX através de pesquisas empiricas com
sociedades da Africa e do Pacifico. Vinculada ao contexto colonial dos paises centrais da
Europa, a obra de Malinoviski "Os argonautas do Pacifico Ocidental", de 1922, ¢ referéncia.
Uma das premissas que deriva destas primeiras observacdes etnograficas, financiadas pelos
paises que mantinham colonias na Africa e na Oceania (Franga e Gré-Bretanha,

principalmente), diz que ao entender o significado das agdes dos povos primitivos seria
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possivel chegar ao "substrato comum a todos os homens", uma espécie de "ponte para a
compreensdo" das manifestagdes culturalmente elaboradas (DURHAM, 2004, p.215).

O etnografo, afastado por anos de sua cultura, munido de pena e didrio, e as vezes
de algum equipamento para registro visual (uma camera ou uma video-camera) depende de
suas experiéncias sensoriais para produzir. A fim de superar o dado imediato, no entanto, a
observagdo exige sistematizacdo das anotagdes, rigor de procedimentos, imersdo efetiva e
problematizada em campo. Para que seja possivel reconstruir uma experiéncia cultural
especifica através da analise de um universo integrado de sentidos, ¢ necessario que estas
descri¢des densas (GEERTZ, 1989) estejam amparadas no real concreto, "Deve-se buscar a
possibilidade de aprender as condi¢des de producdo dos fendmenos sociais e, portanto, €
necessario que as decomposigdes analiticas estejam subordinadas a reconstituicdo sintética
da realidade em todos os momentos da analise." (DURHAM, 2004, p.212).

Sobre o método, Guber (2004, p.171) aponta que “Tradicionalmente su objetivo
ha sido detectar los contextos y situaciones en los cuales se expresan y generan los
universos culturales y sociales, en su compleja articulacion y variabilidad”. E uma
abordagem ampla de analise que defende “a interpretagdo” cultural das sociedades a partir
da convivéncia entre os sentidos, os simbolos, os gestos, nos contextos locais, procurando
relagdes dentro do proprio sistema cultural de origem (embora a partir dos cddigos proprios
do pesquisador). A expectativa ¢ “considerar a cogni¢cao, emog¢ao, motivagao, percepgao,
imaginagdo, memodria e outras coisas mais, como sendo, elas proprias, sem quaisquer
intermediarios, ‘coisas sociais’” (GEERTZ, 1989, p.228).

Logo, a etnografia urbana se populariza, inicialmente interessada nos grupos sociais
"desajustados", mas em seguida como uma forma de interpelar a cultura endoégena e o
proprio contexto do fazer investigativo (WINKIN, 1998, p.129-133). O chamado Colégio
Invisivel’* tem contribuigio definitiva para popularizar e experimentar inventivamente o
método da observagdo. Trata-se de um grupo de "investigadores que reaccionaram contra el
modelo verbal, voluntario y consciente de la comunicacion” e desenvolveram uma série de
pesquisas e teorizagcdes tendo a observacdo como método central. A comunicacdo aparece
como dimensdo essencial a vida, que ndo depende apenas da vontade dos sujeitos, "no es

posible dejar de comunicarse” por isso ¢ necessario entender suas multiplas formas. Os

* 0 termo invisivel se refere a forma como um grupo de autores, alguns situados na Escola de Palo Alto,
outros espalhados pelos Estados Unidos, estabeleceram a distancia um didlogo teérico proficuo em torno de
conceitos afins sobre comunica¢do, mesmo advindos de diferentes disciplinas: psiquiatria, linguistica,
antropologia e sociologia (WINKIN, 1994, p.5-7).
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gestos, as expressoes, os siléncios, estamos em comunica¢cdo ¢ ndo hd como compreender
essa dimensao em perspectiva linear (WINKIN, 1994, p.13-25).

Entre as décadas de 1950 e 1970 o grupo realizarda uma série de estudos
interdisciplinares com a presenga marcante dos pressupostos etnograficos da observagado
participante. A pesquisa de Stuart J. Sigman (1994, p.265-287) numa instituicdo geriatrica,
por exemplo, ¢ uma experiéncia transmetodoldgica que combina entrevista psicanalitica e
observagdo participante. As regras de conversagcdo sdo trazidas como elementos infra-
comunicacionais determinantes para que os idosos internos no asilo manifestem-se
verbalmente. Apesar do discurso de liberdade e de proximidade entre enfermeiros e ancidos,
a observacdo empirica parece esclarecer que o didlogo depende de aprendizagens mutuas
sobre os jogos de linguagem institucional.

Os estudos de recepg¢ao e as pesquisas de audiéncia, vinculados aos Estudos
Culturais, também promoveram uma série de reconfiguragdes no método da observagdo. No
Brasil, o ambiente familiar ¢ um ntcleo de analise no qual € possivel situar as competéncias
culturais dos sujeitos (MARTIN-BARBERO, 2004) em diversas perspectivas: usos,
consumos, apropriagdes de sentido, conversagdes, de acordo com a filiacdo teorica
(MALDONADO, 2014). A fim de superar as microfisicas dos poderes, os olhares sobre a
receptividade tratam de mapear as dindmicas complexas de interagdo que permeiam o0S

meios de comunicacao, por isso o foco no contexto (JACKS, 2011).

2. 8 A montagem como forma e a Escuta Poética como método

A escuta poética como método parte das nogdes de observacdo participante e de
montagem. Escutar-se escutar (escutando os sujeitos escutarem-se) € um pressuposto
fenomenotécnico que guarda relagdo com as nogdes de observacdo participante, que
embasaram minhas reflexdes e entradas, procedimentos e tomadas de decisdo. Nao se trata,
no entanto, de uma escuta (observacdo) exaustiva capaz de esgotar os problemas/objetos ou
desentranhar regras e normas sociais, mas de multiplas escutas precarias, menores,
diferentes das etnografias classicas. A escuta poética aparece como forma de relativizar a
interpretacdo antropologica, pois arranja e apresenta materialmente as musicalidades
dialéticas. A proposta dialoga com a acustemologia de Steven Feld (2015, p446-449), que
na combinacdo de som e epistemologia propde "escutar as historias de escutar" através da

ideia de "pensar o som como um modo de conhecer, som como um método de conhecimento
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do mundo", ndo s6 através da interpretagdo escrita, mas do compatilhamento sensivel da

escuta do pesquisador

Arrumei os CDS de forma experimental porque queria que fosse uma
provocacao. Queria mostrar para os antropologos que ¢ possivel apresentar
uma etnografia em termos puramente acusticos. Ndo s6 faco uma
antropologia do som para estudar o som como um antropdlogo, mas fago
uma antropologia em som. Som ¢ o meio para apresentar a pesquisa. [...] O
som ¢ um meio muito importante porque permite que as pessoas escutem a
minha histéria de escuta nesse lugar. Vocé escuta o que eu escutei. E
porque escuta o que eu escutei, pode fazer perguntas, ou criticar, ou
analisar. (FELD, 2015, p.461)

Através da escuta enquanto observagdo participante desempenhei o trabalho
interpretativo do problema/objeto, o diurno, na construcdo de sentidos sobre os sujeitos e as
vivéncias. Descri¢ao de processos. Noutra dimensdo, essa escuta foi abastecida pela poética
como montagem, presen¢a noturna, inspirada em Bachelard, desempenhada sobretudo
através da leitura que Susan Buck-Morss (1995) faz do trabalho de Walter Benjamin. A
possibilidade de apresentar a escuta como musica se inspira na proposta de Steven Feld, que
através de sua bricolagem teodrica, j4 publicou mais de 20 CD's com pesquisas em formato
SONoro.

Diferente do trabalho etnografico de Feld, porém, a escuta poética como método
desemboca na nocdo de musicalidades dialéticas, ampliacdo das imagens dialéticas de
Benjamin. Ela se distancia de uma visdo estrutural no percuso de enunciacdes que nao se
pretendem abarcadoras. Minha principal premissa ¢ que através da plasticidade da escuta
(como construgao sociocultural) é possivel apreender um regime de audibilidade de época
(ur-histérico), nesse caso através de minha escuta (de pesquisador) contraposta e justaposta
sobre as escutas dos sujeitos da pesquisa. A tentativa de apresentar essa escuta se da
materialmente com as musicas dialéticas, que ndo trazem registros a frio, coletdneas dos
artistas ou fragmentos interpretativos, mas arranjos (escutas organizadas materialmente) que
produzi como matéria poética da pesquisa, ndo como resultado, mas como processo. Ou
seja, totalizacdes ndo explicativas ou teleoldgicas, mas presenga poética (conforme
Gumbrecht). Sdo inspiradas na nocao de objeto sonoro de Schaeffer (nocao apresentada no
proximo capitulo) como matéria musical pura, com a qual tentamos fugir das categorias
linguisticas que embalam a sonoridade, na dire¢do de um arranjo dialético (linguistico e ndo-

linguistico).
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Figura 1 — Posi¢ao do sujeito na perspectiva transmetodologica
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Diferente de uma obra musical, no entanto, a abordagem comunicacional dessa
reducdo (ou amplificacdo) da escuta a um projeto ordenado cientificamente estd permeada
pela propria aventura da pesquisa, pela viéncia alienada do pesquisador enquanto ouvinte e
arranjador, enquanto ser situado em seu tempo, impossibilitado de apreensodes totais. As
musicalidades dialéticas sao "a pesquisa", embaladas pela descri¢do do processo (a escuta
como observagdo participante) e ndo representam o espago-tempo investigado, apenas o
apresentam, mimeticamente, como o roubo do tempo inscrito no gravador de modo
alegorico. Abaixo, narro a caminhada das imagens dialéticas até as musicalidades
dialéticas.

Na obra de Walter Benjamin o conceito de alegoria aparece em fragmentos, mas
estd muito presente em seu estudo sobre o drama barroco alemdo. Enquanto figura de

linguagem, alegoria significa "Modo indireto de representar uma coisa ou uma ideia sob a



72

aparéncia de outra"’

, mas para Benjamin a dimensdo do alegérico presente no periodo
barroco, onde a profusdo de imagens sobrepostas se diferencia de uma representacao
acabada e estanque, adquire outra dimensdo. E a impossibilidade de reconhecer o
universalismo presente na no¢do de simbolo de Goethe e s3o as condigdes historicas da
sociedade em ruinas que impde o trato alegdrico do mundo, a apreensdo ndo-exaustiva, sem
qualquer possibilidade de esgotamento da realidade. O simbolo encerraria o significado,
legislando a favor da humanidade fraturada, rasgada por sua propria desumanizagdo,
enquanto a alegoria permitiria transitar pelos sentidos (KONDER, 1999, p.34-36). O uso da
alegoria como modo de comunicar o mundo tem relagdo direta com seu carater inacabado e
aberto, em presentes sobrepostos, ou na relacdo dialética na qual "o presente ilumina o
passado, e o passado iluminado torna-se uma forga no presente" (LOWY, 2005, p.61). A
alegoria apresenta ao invés de representar.

Essa espécie de opgao epistemoldgica, que vai desembocar na nog¢ao de imagem
dialética, tem relagdo direta com o bindmio natureza e historia. Susan Buck-Morss afirma
que para Benjamin a noc¢do de histéria natural € um movimento de assumir os
desenvolvimentos técnicos do final do século XIX como formas incorporadas a cultura,
como uma espécie de segunda natureza. Em seu interesse pela engenharia, pelo cinema,
pelos objetos colecionaveis, reside esse pensamento, articulado sempre a duplicidade (ou
negatividade) dialética e a fantasmagoria. Uma vez que os produtos técnicos das sociedades
burguesas trazem em sua face de progresso, de naturalizacao da historia, o fantasma da luta
de classes, da mais-valia, do fetichismo da mercadoria, ndo estdo livres da barbarie, do
sangue do proletariado que ergueu tal sociedade. Aparece ai a famosa expressao "escovar a
historia a contrapelo [que] significa, entdo, em primeiro lugar, a recusa em se juntar, de uma
maneira ou de outra, ao cortejo triunfal que continua, ainda hoje, a marchar sobre aqueles
que jazem por terra" (LOWY, 2005, p.73). O modo como Benjamin vai abordar a cultura
implica essa dualidade entre a técnica que entre seus possiveis contém a redengdo e o
fantasma do seu modo de produgdo. Mas onde estariam as brechas? Como seria possivel
visualizar essas transigoes da historia natural e suas contradi¢des?

E ai que entra o projeto das Passagens e sua ambigdo de ler na Paris fin de sécle a
passagem de um capitalismo industrial para uma sociedade simbolica, que teria naturalizado
as formas de modo irredutivel, em suas praticas cotidianas (sobre a barbarie). No entanto,

frente ao proprio nazismo que avanga, Benjamin percebe que essa espécie de modernizagdo

3% Disponivel em: <https://dicionariodoaurelio.com/alegoria>. Acesso em 12 fev. 2018.
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através do simbolico e do choque sensivel apaga a historia da mercadoria. Mas deixa rastros
nas transi¢des, na passagem de um modo a outro, ao naturalizar-se. Expor essa duplicidade
(histéria e natureza) em suas contradi¢des, de modo alegorico, serd o modelo da imagem
dialética de Benjanim. A alegoria ¢ utilizada contra o mito, portanto contra a transcendéncia
espiritual cristd do Barroco e sem a resignagdo politica de Baudelaire e seus
contemporaneos, que apesar do impulso destrutivo, mantém-se conectados a essas figuras
em decadéncia (BUCK-MORSS, 1995, p.222). Aqui vale uma ampliacdo, pois para
Benjamin este seria um dos primeiros poetas a captar a pessoa alienada, vivendo na
realidade material sua alienagdo, j& que ndo poetizava as imagens proletarias como faziam
em suas obras Victor Hugo e Pierre Dupont, por exemplo, inclusive alinhados politicamente
ao status quo burgués de sua época. Baudelaire teve na experiéncia dos despossuidos seu
tema, sem expectativa de superacdo. Para Benjamin nao bastard realinhar os cacos do
caleidoscopio, sera preciso destrui-lo (Ibid., p.213).

Seu movimento ¢ duplo, negar as representacdes de historia fundadas no modo
burgués de representacdo e organizar um modo de ver a historia para sua redengdo. Na
figura do Ur-fendmeno ha uma leitura desse arranjo metodoldgico muito proprio, inacabado,
mas potente. Trata-se de uma tentativa de fundir o pensamento com o objeto do
conhecimento, uma espécie de totalizacdo epifanica da realidade, como se a teoria pudesse
revelar-se na matéria. Segundo Buck-Morss, uma nocao trabalhada por Goethe sobre a
morfologia da natureza, quando afirmava que ao contrario da fisica e da quimica, onde o
objeto do conhecimento dependeria de uma abstracdo cognitiva, na biologia a lei estaria
inscrita visualmente, morfologicamente no objeto. Esses simbolos ideais para além de
poéticos, parecem dar concretude a essa busca sensivel, "Cuando Benjamin hablaba de los
efimeros objetos historicos del siglo XIX como ur-fenomenos, queria significar que éstos
exhibian visible — y metdfisicamente, como 'auténticas sintesis' su esencia conceptual como
processo” (BUCK-MORSS, 1995, p.90, grifo da autora).

Ha influéncia do modo como Simmel (1973) interpretou tal nocdo, ao afirmar que
essa fusdo do pensamento com o objeto do conhecimento expressaria algo além de
epistemologico, mas metafisico, como uma realidade que emana do objeto. Enquanto o
fendmeno dependeria dos acidentes do espaco tempo e da matéria do pensamento, o ur-
fenomeno permitiria acesso a um estado puro ¢ embriondrio do fato. Essa busca pela
concretude da historia, a modo de uma eliminagao drastica do que seria um pensamento
produzido pela sociedade de classes, leva Benjamin a sua proposta de imagem dialética, que

para Buck-Morss esta articulada ao uso da montagem como método. Uma sobreposi¢ao de
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fatos, a tal ponto concatenados pela vivéncia do pesquisador, que expulsariam a teoria, como
expresso na citacdo adverténcia de Benjamin & Adorno "Meétodo de trabajo: montaje
literario. No tengo nada para decir, solo para mostrar" (1995, p.90), citado do Passagens.

A imagem dialética em Benjamin ndo ¢ mera transposi¢ao da imagem alegorica, ela
implica uma busca de objetividade, que se da desde a nogao "UR". E esse caminho implica a
assuncdao de uma verdade apresentdavel, que ndo ¢ mais o horizonte da revolugdo ou um
maquinismo estéril. De certa forma, Adorno vai afirmar a arte e a criagdo humanas como
caminhos possiveis, amparado no dodecafonismo (com o qual se desencanta posteriormente)
e ampliando sua visada para uma dimensdo mais pedagdgica da critica, enquanto Benjamin
explora sua formacdo mistica em didlogo com a cabala, influenciado pelo pesquisador da
cultura judaica e amigo Gerhard Scholem.

A imagem dialética tem uma espécie de horizonte utopico onde o homem nao pode
mais habitar, uma vez que se encontra debaixo da naturalizagao da historia, na qual a
mercadoria faz com que a novidade seja oferecida como mito, repetindo-se a exaustao (Ibid.,
p.297). Mas ao contrario de um eterno retorno fabricado em sua naturalizagdo, ha

possibilidade de uma iluminagdo profana, que

(en oposicion a las iluminaciones de la religion) muestran, en el trabajo
poetico de la imagen, la union de elementos aparentemente lejanos cuyo
encuentro produce una revelacion y un impulso de reconversion del tiempo
historico. La iluminacion profana capta la existencia de algo no visto
antes: es la potencialidad de conocimiento de lo estético. La condensacion
formal y semdantica de la imagem produce un saber que es social pero que
solo lo es a través de lo artistico. Y este saber pone en movimiento un
impulso revolucionario, de redencion del pasado en el presente. (SARLO,
2012, p.49, grifo da autora)

Esse horizonte emerge de uma cosmogonia do mistico sem dire¢des objetivas ou
projetos, mas como uma espécie de continuagdo das vanguardas e dos sonhos surrealistas,
rompimento com o inconsciente burgués que respinga no sonho do proletariado
materialmente, visivel nas mercadorias, nos objetos de cole¢do, nas feiras internacionais, no
triunfo do ago e do trem, de certo tempo historico que contém em si uma imagem, mimese
cientifica e magica (BUCK-MORSS, 1995, p.294). A cémera, materializagdo do novo
sensorium, permitiria desvendar a propria historia da humanidade que lhe fabricou,
rompendo com o conceito de progresso capturado pela burguesia como uma espécie de

apresentacao filosofica da histéria. A montagem ¢ o caminho
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la reproduccion tecnologica restituye a la humanidad aquella capacidad
de experiencia que la produccion tecnologica amenaza arrebatarle. Si la
industrializacion ha sido la causa de una crisis en la percepcion, debido a
la aceleracion del tiempo y la fragmentacion del espacio, la camara ofrece
un potencial curativo al desacelerar el tiempo y, a través del montaje,
construir 'realidades sintéticas', como nuevos ordenes espacio-temporales
en los que 'las imagenes fragmentadas' se unem nuevamente 'de acuerdo
con a nueva ley'. (Ibid., p.295)

As imagens estdo no centro da concepg¢do de inconsciente Optico, mas € interessante
pensar o quanto as sonoridades promovem o choque sensivel presente nessa noc¢do que
combina impossibilidade representativa com uma sintese mimética concreta através da
montagem. Na teoria estética de Benjamin, ndo se nota uma aten¢do aprofundada aos sons
do progresso, apesar da mudancga radical da paisagem sonora (SCHAFER, 2001) do inicio
do século XX ser uma das expressoes da intensificacdo da vida dos nervos, nas palavras de
Simmel (1973). Mas partindo da no¢ao de naturalizacdo da historia até que ponto a presenga
das musicalidades na internet ndo seria a propria inscricdo nessa outra natureza. Estar
tecnicamente ¢ estar no mundo natural (a indistingdo ¢ total). Escutar-se ali trata dessa
materializagdo existencial. (Ur-musica)? Nao ¢ pura aposta, circuito comercial, rede de
contatos, ¢ ouvir-se desde a natureza, um fora de si (diverso do registro caseiro), pois
implica uma espécie de difusao coletiva, "broadcast yourself”, o todo com a parte, o publico
a partir do privado em transito intermitente. Nao seria pertenca ou tribalismo, mas essa
escuta advinda de uma participagdo historica, existir para além do tempo presente. Diferente
da mercadoria, ndo necessariamente uma desmistificagdo ou ruptura com o fetichismo, mas
brecha no cotidiano e transparéncia.

O potencial de inovagdo dessa metodologia esta expresso na carta em que Adorno
solicita a Horkheimer, entdo presidente do Instituto de Frankfurt, para que permita a
Benjamin dedicagdo integral ao projeto das Passagens e o descreve: "se trata de un intento
de investigar el siglo diecinueve como 'estilo’ mediante la categoria del producto como
imagen dialéctica” (ADORNO, 2001, p.122). A forma como Benjamin trouxe a teologia
negativa para um didlogo com as categorias marxistas impressionou Adorno, pois seria uma
forma de superar o tempo historico (sociedade burguesa), ao restituir as teorias criticas certo
tempo cosmico. No entanto, "El problema filosdfico que preocupava a Adorno era que entre
el 'mito" (la fantasmagoria de la historia empirica) y la 'reconciliacion' (el objetivo
mesianico de la historia), 'el sujeto se evapora' (BUCK-MORSS, 1995, p.271, grifo da

autora).
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Essa contradicdo nao se resolvera de pronto. E seu carater inconclusivo ¢ uma das
polémicas que permeiam toda obra de Benjamin. Em sua leitura, Buck-Morss propde uma
esquematizagio que nos permite fluir a partir das aberturas para arranjos metodologicos. E
na tentativa de relacionar vida e obra, teoria e contexto, que surgem formas de pensamento,
que ndo seriam necessariamente de Benjamin, mas que perpassam a interpreta¢do da propria
autora e minha leitura, renovando-se. Sdo essas tentativas de romper com sua época que
ensejam a vitalidade desse pensamento, ao contrario dos escritos de Adorno, rigorosos,
criticos, mas que acabaram por integrar certa tradi¢do intelectual de sua época, entre o
Romanticismo e a Ilustragdo. A obsessdo de Benjamin por um tempo cOsmico como
desprendimento intelectual ¢ uma chave para sua leitura, onde se sobressai a inquietude com
as solugoes faceis dos modos de ver enraizados em sua época.

Assim aparecem também os objetos empiricos desse trabalho. Inspiram uma
inadequacao a seu tempo. Na realidade, ndo sao de modo algum apari¢ao ou realidade
imediata, mas uma criagdo tedrica empirica situada desde meu movimento intelectual.
Situados nesse tempo histérico, entre géneros e teorias musicais, estdo instaveis,
desconfortaveis, sob certo ponto de vista, alijados do discurso cultural contemporaneo. Seus
modos de apari¢do e fabricacdo, no entanto, sugerem apropriacdo desse tempo que remete a
uma cosmogonia, inclusive pela ruptura com os modos de produgdo do capital. Nao se trata,
simplesmente, de uma musicalidade que nao se pretende vender, mas de modos de
apropriacdo da matéria musical que rompem com o uso cotidiano, no sentido aqui de
Lefebvre. Até que ponto podem ser apropriagdo para além da pura reproducao?

A nog¢do de wur-historia (derivada do ur-fenomeno) permitiria ler tais apari¢des
musicais como pegadas ou fosseis de uma temporalidade arcaica (pré-capitalista, anterior a
sociedade de clases). Nao seriam da ordem de um significado mitico como Lévi-Strauss
propde, passivel de redugdo a estruturas elementares nos modos de atualizacdo, mas
expressoes que articulam tempos anteriores ao aparecimento e a realizacdo da mercadoria
como fantasma. Sdo imagens (musicalidades) novas de formas originarias (BUCK-MORSS,
1995, p.264). Portanto, ndo se trata de releitura, de primitivismo como estilo, de referéncia
ou tradu¢do, mas de dimensdes que conformam o novo, o determinam e dao sentido,
inclusive revelando um passado que subsiste no presente através da técnica. Aqui cabe

ressaltar a diferenca entre histdria natural e naturalizacdo da historia, segundo Buck-Morss:

Cuando los referentes historicos son considerados como 'naturales',
afirmandolos acriticamente e identificando el curso empirico de su
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desarollo con el progreso, el resultado es el mito; cuando la naturaleza
prehistorica es evocada en el acto de nombrar lo historicamente moderno,
el efecto es la desmistificacion. Pero el objetivo de Benjamin no era solo
criticar la 'historia natural’ como ideologia; era mostrar como, dentro de
la configuracion correcta, los elementos ideacionales de naturaleza e
hisoria [sic.] podian revelar la verdad de la realidad moderna, su
transitoriedad y su estadio primitivo. (1995, p.85)

Embora a nogdo de transitoriedade do capitalismo tardio tenha ganhado uma espécie
de rigidez quase estrutural, ou seja, o transitorio como face acabada do modo de produgao
capitalista, podemos afirmar que as formas de produgdo, distribuicdo e consumo de musica
estdo em transicdo? Podemos tracar um paralelo entre a Paris do inicio do século XX,
espaco-tempo em que Benjamin se apropria do prefixo UR, com o tempo mundializado da
musica popular do século XXI? Se embarcamos na aposta de Attali da vivéncia de uma era
da composicdo, provavelmente sim. Ainda mais quando passeamos como flaneurs pelas
inimeras paginas da internet, com musicas disponiveis para ouvir ¢ baixar, ou nas lojas,
shoppings, metros, onde a musica ecoa como residuo industrial, como uma textura a mais da
vivéncia intempestiva das metropoles. As ur-formas seriam apreensiveis nesses momentos
de transicao do capitalismo, com as quais seria possivel vislumbrar tanto a fantasmagoria da
sociedade de classes quanto sua possibilidade de reden¢do. Mas se tudo ja esta produzido e
gravado, como afirma Reynolds (2011), para que mais? E desejavel desenterrarmos esses
fosseis?

E ai, justamente, que minha teimosia de miisico artesdo e a liberdade politica de
Benjamin se encontram. Como se na esperanca ou engano catastrofico de colecionar a modo

UR, colecionar na tentativa da restituicdo do valor de uso do que ja nao tem (BUCK-

MORSS, 1995, p.266), estivesse uma histdria desabitada

La "Ur-historia del siglo XIX" es un intento de construir imdgenes
historicas que yuxtapongan el potencial utopico original de lo moderno
(en las que los elementos arcaicos, miticos encuentram contenido
historico, no mitico) con su barbara y catastrofica realidad presente.
Apunta a la capacidad de "shock" de estas imdgenes yuxtapuestas para
provocar el despertar revolucionario. (Ibid, p.277, grifo da autora)

O horizonte revolucionario ndo ¢ o mesmo, assim como o choque, mas ¢ um
principio epistemolédgico, relativizar a interpretagdo, o fenomenologico inerente da escuta, a

sua materialidade, trabalhada como poética.
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2.8.1 Procedimentos e dados produzidos

A partir da transmetodologia, assumo a pesquisa como uma realizagdo midiatica e
minhas particularidades de pesquisador (repertério, conhecimentos, desejos investigativos)
como potenciais criativos e criticos presentes. Diante destas premissas e das discussdes
sobre a concep¢do do problema/objeto realizei uma tese sonora com a apresentagdo de
musicalidades dialéticas a partir de minhas escutas poéticas. A proximidade com os objetos
empiricos de referéncia e a aceitagdo de minhas forcas afetivas (descritas ao longo deste
memorial) desencadearam a proposta de incluir as misicas como "metafora epistemologica"
(ECO, 2012. p.54-55) e abertura poética. Descrevo o protocolo metodologico abaixo:

1. Pesquisa documental do macro ao micro: criacdo de acervo através da busca de
materiais: fitas cassete, discos, fanzines, jornais, revistas, posteres, cartazes, entre outros, em
contato com websites, colecionadores, musicos e criticos musicais. Mapeamento de acervo
com o qual cheguei nas publicagdes uruguaias e brasileiras, ao todo 146 pré-selecionadas
nos sites bandcamp e youtube. A partir deste acervo, destaquei seis projetos musicais
individuais, trés do Brasil, trés do Uruguai, que escutei de modo sistematico, aprofundei
pesquisa documental e posteriormente efetivei entrevistas (item 3).

2. Entrevistas com musicos. Ao todo foram dez entrevistas, através das quais tratei
do tema das escutas musicais seguindo como as instancias de mediacdo de Martin-Barbero
(2004) institucionalidade, ritualidade, socialidade e tecnicidade como temas norteadores
das entrevistas, com duragdo média de duas horas. Foram entrevistados: Rubén
Hernantgeist, Leandro Maia, Pepe Pestafia, Matheus Borges, Jonas Adriano, Daniel
Villaverde, Saskia Peter, Joseph Ibrahim, Darvin Elisondo e Natalia Taborda. Nao utilizei
roteiro de perguntas, mas um esquema tematico a fim de estabelecer critérios comuns.

3. Diario de campo: caderneta, gravador de &udio, camera fotografica e video-
camera, com os quais reuni informag¢des minuciosas sobre as investidas no campo, bem
como paisagens sonoras, composi¢des musicais € outros choques artisticos e poéticos
derivados ou ndo dos processos de pesquisa. O didrio ¢ matéria-prima das musicalidades
dialéticas, mas ndo so, ¢ também uma técnica importante de "contratransferéncia. [...] lugar
do corpo-a-corpo consigo mesmos, ante 0 mundo social estudado" (WINKIN,1998, p.138)
(amostras no Apéndice II).

4. Musicalidades dialéticas. No capitulo de analise proponho seis musicas
dialéticas. Ali descrevo os processos geradores das musicas enquanto categorias e apresento

as musicas (links para baixar na internet). Esses arranjos de minhas escutas poéticas sao



79

montagens dos seguintes fragmentos: trechos de musicas dos seis projetos entre outras do
primeiro mapeamento, trechos de entrevistas, paisagens sonoras dos entretempos da
pesquisa, composi¢des musicais minhas, performances gravadas nas minhas incursdes
empiricas em Barcelona. Essas reorganizagdes diversas seguiram um método lo-fi de
composi¢ao (sem preocupagdo com a audibilidade de alta defini¢do), processo inspirado nos
sujeitos da pesquisa, em minha trajetoria e no contexto

5. Incursdes empiricas como musico de rua: abertura transmetodoldgica possivel
gracas a minha estadia de sete meses em Barcelona (Catalunha, Espanha), por conta do
estagio doutoral em projeto de colaboragdo internacional entre Unisinos (Processocom),
UFRN (Pragma) e Universidad Auténoma de Barcelona (Migracom). A fim de estabelecer
um contraponto com as musicalidades online de Porto Alegre ¢ Montevidéu, me aproximei
da AMUC (Associagao de Musicos de Rua e do Metrd de Barcelona) para compreender
dindmicas da musica de rua de Barcelona. Além disso, propus entrevistas e saidas de campo
como forma de producao de dados. Realizei gravagdes na associagdo e passei a gravar
paisagens sonoras nos entretempos da pesquisa, como diarios de escuta. Aprofundo essas

experiéncias no capitulo 4.

Tabela 1 — Dados produzidos

Natureza do dado | Nome Local Expectativa/Justificativa

Documental Nikikinki Records portal bandcamp Mapeamento de musicalidades

(selo online)

Dcumental Demo-tapes website blogspot Mapeamento de musicalidades de
contextualizacao

Documental tag "Porto Alegre" portal bandcamp Mapeamento de musicalidades

Entrevista Rubén Hernantgeist Barcelona Presidente da AMUC — produgéo de

contraponto contextual através de

vivéncia em Barcelona

Entrevista Leandro Maia Barcelona Mussico de Porto Alegre, aprofundamento
teorico e qualitativo sobre as cenas

musicais do Uruguai e Brasil

Entrevista Pepe Pestafia Barcelona Musico de rua, aprofundamento

qualitativo da experiéncia empirica de

Barcelona
Entrevista Jonas Adriano Porto Alegre aprofundamento qualitativo a partir da
(projeto dpsmkr) primeira sele¢do

Entrevista Matheus Borges Porto Alegre aprofundamento qualitativo a partir da
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(projeto Nosso primeira selecdo
Querido Figueiredo)
Entrevista Daniel Villaverde Porto Alegre produtor musical e dono de um selo

discografico, aprofundamento de

contexto

Entrevista Joseph Ibrahim Rocha, Uruguai aprofundamento qualitativo a partir da

primeira selegao

Entrevista Darvin Elisondo Montevidéu aprofundamento qualitativo a partir da

primeira sele¢do

Entrevista Natalia Taborda Montevidéu aprofundamento qualitativo a partir da

primeira sele¢do

Documental Diarios de campo Porto Alegre, impressoes e abstragdes em abertura
Montevidéu, transmetodologica

Barcelona, Rocha,
Caracas, Havana,
Caxias do Sul,

Quito

Artistico Performances Barcelona 06 performances musicais no Metro
Musicais (estagdes Paralel, Universitat e Cutadela)

e no paque Ciutadela, em Barcelona

Fonte: do autor Felipe Gue Martini.

2.8.2 Radar diurno

A esquematizagdo de procedimentos metodologicos das escutas poéticas obedece
um esquema quase linear. A fim de minimizar a dispersdao que a propria nogdo de escuta e a
abertura poética inspiram, criei um arranjo baseado na proposta de Martin-Barbero (2004),
em Oficio de Cartografo. Ao contrario de um mapa noturno, figura que sugere o cuidado
epistemologico do tatear e da prudéncia conceitual, proponho o radar diurno, que preserva o
tom inacabado quando afirma ndo mais a visualidade como referéncia, mas a escuta, e o dia,
em sua profusdo sdnica, em detrimento da noite, mais regularmente silenciosa. Enquanto a
noite foi o tempo dos devaneios poéticos para compor meus arranjos sobre as escutas, o dia
foi momento de embate sonoro com os objetos sonicos do mundo, das cangdes de rua as
entrevistas. Uma vez que trato minha escuta poética em relagdo a escuta dos sujeitos da
pesquisa como mediacdo, descrevo abaixo, seguindo textualmente o modelo de Martin-
Barbeiro (2004), as instancias mediadores que organizaram meus procedimentos, das

tomadas de decisdo as definicdes do problema-objeto, da organizacao dos roteiros de
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entrevista a descri¢do analitica dos casos. E importante salientar que ndo ha intengdo de
esgotar as mediagdes, mas de escutar nessas instdncias algumas ocorréncias, episddicas, de
passagem, sem expectativa de sistematiza¢cdo. Vale reafirmar aqui que a no¢do de escuta
poética como mediagao implica o ato produtivo da escuta, a escuta como producao cientifica
vinculada a escuta como produg¢do musical do arranjador. Martin-Barbero organiza seu

mapa

sobre dois eixos: um diacrénico, ou historico, de larga duragdo —
tensionado entre as Matrizes Culturais (MC) e os Formatos Industriais
(FI) —, e outro sincrdnico, tensionado pelas Logicas de Produgdo (LP) em
sua relacdo com as Competéncias de Recep¢do ou Consumo (CR). (2004,
p.230, grifo do autor)

E os dmbitos de mediacao sao definidos na relagao entre as quatro distingdes (Ibid.,
p.228-234):

A. Socialidades sao as mediacdes que ocorrem entre as matrizes culturais e as
competéncias de recepcdo. Tem relagdo com a praxis comunicativa dos sujeitos,
negociagoes e luta em torno dos poderes instituidos e por estruturar-se, onde a comunicagao
aparece como um fim. Sdo estabelecidas nas relagdes cotidianas. Aparecem nos modos de
compartilhamento das escutas, antes da fixacdo dos géneros musicais em si ou das regras e
juizos de valor. As feiras de discos, os espacos de compartilhamento da internet nos
permitem escutar essa instancia, onde os repertorios pessoais, os gostos compartilhados e as
referéncias musicais exibem potenciais historicos em consonancia, contradi¢cao e negociacao
multipla. As competéncias de recep¢do podem ser lidas como dimensdes dos regimes de
audibilidade, relacionadas aos sujeitos na sua escuta em ato. Como os sujeitos escutam?
Entramos nessa instancia ao analisar os modelos de produgdo e distribui¢do de musica e as
preferéncias dos sujeitos. A escuta € poética enquanto indeterminagdo entre o que € som € o
que ¢ ruido. Desacomodacao com os formatos de modo ético, compartilhado.

B. "Ritualidade é o que na comunicagdo ha de permanente reconstru¢do do nexo
simbolico: a0 mesmo tempo repeti¢do e inovagdo, ancora na memoria e horizonte aberto"
(Ibid., p.231). Relacdo das competéncias de recep¢do com os formatos industriais. Aqui
aparecem a forma e o ritmo; retomamos a no¢ao da diferenca em Deleuze e Guattari e do
ritmo enquanto reprodugdo do cotidiano (conforme Lefebvre). A memoria étnica, de classe e
de género, os habitos familiares e as condi¢des sociais do gosto na dialética da inércia-
atividade frente a necessidade de operacao dos modelos industriais. O uso regrado ou o

rompimento das regras. A escuta criativa que aparece na subversao do género através da
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impureza ou da reelaboragdo criativa e distopica. O consumo que se pensa, presente nos
modos de invencdo das plataformas online, nas estratégias de composicio e gravagdo, nos
modos de exibi¢do dos discursos enquanto jogos e montagens. A escuta ¢ poéctica enquanto
arranjo inquieto de musicalidades (dentro e fora dos géneros) e jogos, no sentido de
liberdade em relagdo ao sentido extra-musical vinculado as composi¢des. Mais drama e
menos numero!

C. A Institucionalidade articula as matrizes culturais e as 16gicas de produgdo. Tem
relacdo com o Estado e o Mercado, com os direitos e com a cidadania. As possibilidades de
existir e transformar instincias através da comunicagdo como meio, como tomada da
palavra. Estdo nesse ambito o underground e o mainstream trabalhados como alibis um do
outro, como reproducdo do projeto moderno e capitalista, mas com brechas, saidas sempre
estreitas e espinhentas. Mediagdes que pouco abordei no trabalho, embora aparecam na
figura do suicidio ou da relagdo sempre dibia entre os musicos anti-sist€émicos € o0s
complexos industriais de compartilhamento veiculados pela internet. Nessa dimensao, a
escuta poética € teimosia em existir, manter-se vivo como corpo em resisténcia, voz
comunicativa como meio.

D. A Tecnicidade tem relagdo direta com a plasticidade da escuta. Ao articular
formatos industriais e logicas de produgdo sublinha imbricagcdes homem e tecnologia. Frente
a naturalizacdo da histéria, a técnica aparece como organizador perceptivo, como
competéncia de linguagem que engloba residuos, inovacdes, anacronias. Trata da
sedimentagdo dos saberes e da constitui¢do de prdticas de escuta em modo de arranjo. Nao
s6 a nivel de instrumento, como se a guitarra, os pedais de efeito, os samplers
determinassem posturas e aprendizagens, mas em aspecto amplo: a tecnicidade como uma
espécie de sociedade da montagem, que transcende o objeto imediato e se estabelece como
ethos, observado nos casos através das estruturas da rede computacional global. Tais logicas
se apresentam na materialidade da pesquisa, que se organiza tecnicamente como operacao
(minhas composi¢des) e nos sujeitos compositores, que instauram seus objetos técnicos
como proteses criativas, como ampliagdes sOnicas disruptivas, as vezes criticas, as vezes
anestésicas. A escuta ¢ poética na medida em que anula a distingdo homem/maquina quando

revela a natureza como montagem e a técnica como organicidade.



Figura 2 — Mapa Noturno de Martin-Barbero (2004)

SOCIALIDADE
Matrizes Competéncias
Culturais de Recepcao
INSTITUCIONALIDADE Ambitos de RITUALIDADES
Mediacao
Logicas de Formatos
Producdo TECNICIDADES Industriais
eixo sincronico eixo diacronico
(cotidiano) (histdria)

Fonte: Elaborado pelo autor com base na obra de Martin-Barbero (2004).
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3 MEDIACOES, RITMOS, ESCUTAS POETICAS

O capitulo apresenta conceitos operacionas que articulam a dimensdo
epistemologica anterior com as analises posteriores. De inicio, entro no problema da relagao
da musica com as linguagens orais e escritas e nos diferentes modelos legisladores em torno
das musicalidades, em diferentes épocas. O ritmo vai aparecer como traco comunicativo da
musica, como modo de percepc¢do e de diferenciagdes socioculturais. Por estar vinculado ao
cotidiano, ele guarda relagdo com formas de experienciar o mundo, entre a reproducgdo e a
apropriagdo. E com base na teoria do cotidiano de Lefebvre (1991) que adentramos a
economia politica da musica, as no¢des de som e ruido e as transformacdes nas redes de
difusdo musical (ATTALIL 1977), que desembocam na noc¢do de regimes de audibilidade.
Esse ¢ um conceito central para o trabalho, uma vez que deriva da percepcao de que as
escutas humanas sdo produzidas sociocultural e historicamente (STERNE, 2003). Sao
fabricadas pelas condi¢des do tempo e pelos usos sociais dos entornos sonoros ¢ das
experiéncias subjetivadas. Com base nesse pressuposto, se transforma em técnica cientifica
nas aventuras pioneiras de Pierre Schaeffer e o solfejo dos objetos sonoros, delimitado
através dos conceitos de escuta dirigida e objeto sonoro (CHION, 1999). A construgao
tedrica que destaca a escuta do sujeito e define sonoridades como objetos, integra uma
espécie de espirito do tempo mais amplo, que Attali chama de redes de difusdo da
composi¢do. Com base nessa perspectiva, mapeio algumas ocorréncias na musica popular e
nos contextos socio-historicos do século XX, que permitem afirmar caracteristicas acerca de
regimes de audibilidade contemporaneos, onde a composicao, a sobreposi¢do, o arranjo da

escuta, a precariedade, a baixa defini¢do, o sampler, enfim, a montagem aparece como ética.

3.1 A musica como objeto comunicacional

Quanto mais a sociedade se fragmenta, mais temos a impressdo de que o cotidiano
do fluxo estd plenamente instalado. Este pode ser um silogismo simplificado do que
Lefebvre chamou de torniquetes da modernidade, mas ¢ uma aproximacao viavel e inicial ao
problema que tratamos aqui, a metafora do ritmo e a delimitagdo de uma teoria da escuta
poética desde a comunicacdo. Muitas descrigdes sobre a era pos-industrial na qual nos
instalamos, via senso comum, sociologia, artes, mencionam o ritmo como elemento
necessario para compreensdao do tempo que experimentamos. Espagos-tempos multiplos,

instantaneos, sobrepostos, imediatos. Acerca dessa situacao, David Harvey comenta:
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A confianca de uma época pode ser avaliada pela largura do fosso entre o
raciocinio cientifico e a razdo moral. Em periodos de confusdo e incerteza,
a virada para a estética (de qualquer espécie) fica mais pronunciada. Como
fases de compressao do tempo-espago sdo disruptivas, podemos esperar
que a virada para a estética e para forcas da cultura, tanto como
explicagdes quanto como Joci de luta ativa, seja particularmente aguda
nesses momentos. Sendo tipico das crises de superacumulagdo catalisar a
busca de solugdes temporais e espaciais que criam, por sua vez, um sentido
avassalador de compressdo do tempo-espaco, também podemos esperar
que as crises de superacumulagdo sejam seguidas por fortes movimentos
estéticos. (2014, p. 293)

Como a musica se apresenta nesse cendrio de acumulacdo capitalista irrefreavel?
Qual sua relagdo com as sensagdes de compressao tempo-espaco? Nao ¢ a musica, fabricada
a partir da interacdo entre os homens e os ritmos de seu entorno, uma das estéticas mais
proeminentes em relacao a continuidade temporal?

Para passar ao lado da problematica do que ¢ o tempo € como o vivenciamos,
gostaria de destacar que a musica enquanto experiéncia através do tempo comunica ritmos.
Nao vou entrar (por enquanto) nas discussdes da arte sonora ¢ da musica contemporanea,
que propde a performance corporal como musica, o siléncio como musica (John Cage,
conforme Wisnik, 1989), entre outras problematiza¢des pesadas (de seu campo tedrico).
Apesar de dialogar com tais conteudos a nivel de premissas, o interesse € na escuta da
musica popular massiva, que experimentamos no cotidiano de nossas sociedades pos-
industriais ocidentais (mundiais, talvez). Dentre os quatro elementos basicos da musica:
altura, intensidade, duragdo e timbre (defini¢do no capitulo 4.4.1) a inscri¢do no tempo
(duragdo) parece promover a comunicacdo mais imediata. Para Simon Frith ¢ possivel
perceber o proprio desvelo da vida como musicalidade. O tempo nao diz respeito a musica,
mas € musica, "la musica estructura el tiempo, lo incorpora como uno de sus elementos
fundamentales. Sin el tiempo — tiempo estructurado — la musica no existe" (EPSTEIN, 1979
apud FRITH, 2014, p. 268). De modo dialético, experimentar o tempo pode ser uma
musicalizacdo da existéncia.

Em termos fisicos, o ritmo existe na musica através de periodicidade e pulso. O
som ¢ resultado da vibragdo de um ou mais corpos que adquire propaga¢do ondulatoria
numa "sequéncia rapidissima (e geralmente imperceptivel) de impulsées e repousos, de
impulsos (que se representam pela ascensao da onda) e de quedas ciclicas desses impulsos,
seguidas de sua reiteragao" (WISNIK, 1989, p.17, grifo do autor). Por conta das

caracteristicas de oscilagdo e recorréncia, o som produz uma espécie de pontuagao no tempo
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ao criar periodicidade através de sua frequéncia. O som inscreve-se no tempo a medida que
as ondas se propagam (por conta da vibragdo) no ar, em espacamentos especificos que
podem ser chamados de pulso. A nocdo de pulsacdo aproxima as frequéncias sonoras da
sensacdo do homem ao experimentar o tempo, "Toda relagdo com os universos sonoros € a
musica passa por certos padrdes de pulsacdo somadticos e psiquicos, com 0s quais jogamos
ao ler o tempo e o som" (Ibid. 1989, p.19). Experimentar a musica ¢ experimentar o corpo.

O som ¢ perceptivel pelo homem, pois € o estremecimento de um meio (CHION,
1999, p.42). Nao ha som sem um meio de propagacdo. As pulsagdes inscrevem no espago a
histéria de uma aparicdo e a histdoria de uma desapari¢ao, em processo oscilatorio a demarcar
ritmo através da frequéncia em que ocorrem (Ibid., p.195). Embora a natureza seja pontuada
por inscri¢des ritmicas, as demarcacgdes culturais advindas do sonoro tém como base as
pulsagdes da escala corporal humana (ha limites fisioldgicos de percepgao de frequéncia

para mais e para menos, 0 homem vive numa escala determinada):

A terminologia tradicional associa o ritmo a categoria do andamento, que
tem sua medida média no andante, sua forma mais lenta no largo, e as
indicagdes mais rapidas associadas ja a corrida afetiva do allegro e do
vivace (os andamentos se incluem num gradiente de disposigdes fisicas e
psicologicas). (WISNIK, 1989, p.19)

O modo como o homem se apropria e opera com as sonoridades tem relacao direta
com sua constitui¢ao fisica e mental de experimentar o tempo. Escalas sonoras t€m relagao
com escalas corporais. A histéria da musica, em certo sentido, ¢ a histéria de um paralelismo
entre o ritmo musical (fabricado pela vida) e o ritmo da vida (fabricado pela musica). Como
aponta Frith, a partir de Santo Agostinho, "sin la musica, sin la musica estructurada, el
tiempo no existiria"” (2014, p. 268). Experimentar a musica ¢ experimentar a historia.

Para Deleuze e Guattari, o ritmo ¢ "uma personagem conceitual criado pela
musica". Ele ndo teria relagdo direta com a pulsa¢cdo ou com o andamento, necessariamente,
"Nao se trata exclusivamente de uma temporalidade métrica, mas de uma condicdo
expressiva daquilo que estd em constante diferenciagao”" (OBICI, 2008, p.66). Se do ponto
de vista das teorias classicas, primeiro temos um meio no qual fazemos vibrar um corpo,
para que se propague um som, criando ritmo através de sua frequéncia ondulatéria, para
Deleuze e Guattari sdo os codigos-sons que vao criar os meios, que de seu fluxo constituirdo

0 ritmo.
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Quanto mais o cddigo modula, maior ¢ sua poténcia de transi¢do entre os
meios. Chega um momento que ndo so6 os codigos estdo modulando, mas
também os meios passam a transitar entre eles. Esse fluxo entre meios ¢
que constitui o ritmo. Um ato constante de diferenciacdo, estado mutante
dos meios, em velocidades distintas. O ritmo produz diferenca no meio.
(Ibid., p.64, grifo do autor)

O som enquanto um codigo nao ¢ estatico, € repeticdo, mas que em cada volta ¢é
transformado a partir de processos de transdugdo e transcodificacdo. Enquanto vibragido ou
impulso elétrico, o som nunca cessa de reiterar-se no tempo, ndo ¢ permanéncia portanto,
mas reapari¢do que se transforma em ponto de ligacdo entre meios. Nos processos de

transcodificagdo surgem possibilidades de trocas de meios ou multiplicidade de meios.

Pensemos o som codificado na forma de sinal elétrico a partir de um
microfone. Ao se tornar sinal, o som ocupa outro meio: o da eletricidade. A
transdug@o permite com que ele se desloque entre os meios elétrico ¢
acustico. Mais de um meio onde o mesmo codigo-som coabita, o acustico
que flui no elétrico, que ira depois ao digital. (Ibid., p.65, grifo do autor)

O ritmo ¢ uma maneira de lidar com o caos, que pode tanto arrebatar os meios
quanto criar outros meios, através de sua velocidade e de seu estado de eterno retorno do
diferente. Por sua vez o ritmo produz diferen¢a, ndo de forma dogmatica e estatica como a
medida, mas ligando instantes criticos ou ligando-se na passagem de um meio para outro.
Sua operagdo se da em blocos heterogéneos (DELEUZE, GUATTARI, 1980 [2000] apud
OBICI, 2008, p.66).

Seguindo a leitura que Obici faz da obra de Deleuze e Guattari chegamos a uma
no¢ao do que seria a musica: um modo de tornar o tempo distinguivel entre o ruido e o
siléncio. Ela necessita do ritmo, pois ¢ diferencia¢do. O ruido ¢ a diferenciagdo em excesso
de velocidade, tornada indistinguivel, ja no siléncio a produ¢do do diferente é quase nula, "O
ritmo consiste nesse vai-e-vem, que torna possivel e distinguivel a diferenca. 'E a diferenca
que ¢ ritmica" (OBICI, 2008, p.68, grifo do autor).

As musicalidades vinculadas aos complexos culturais no contexto da musica
popular massiva pressupoe frui¢do estrutural, blocos homogéneos de experiéncias ritmicas.
Suas estruturacdes sdo constituidas na base de confrontos e contradi¢des que radicalizam o
sensivel e a vivéncia sonora. A nocdo de ritmo em Deleuze e Guattari permite o vislumbre
de uma cisdo nessa estrutura ou um ponto de fuga através de brechas. O banal, a cada
reapari¢ao, torna-se critico, assim como o espaco ¢ reconstituido a cada tempo através do

simbdlico.
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O cotidiano enquanto a perpetuagdo do projeto modernizador capitalista se reitera
através do ritmo que se quer apaziguador, € a0 senso comum se apresenta sempre como
medida e nunca como diferencga. Inscreve-se como histdria. Assim aparece a relagdo da
musica com a producdo do espago, conforme Lefebvre. Enquanto o fluxo ndo tem

suficiéncia, mas economia politica, a pulsdo d4 nog¢ao do tempo, mas dissociada de ritmo.

Que vivemos? Ritmos, experimentados subjetivamente. Nisto, aqui, o
“vivido” e o “concebido” se aproximam. As leis da natureza, aquelas de
nosso corpo se reunem e talvez aquelas da realidade dita social.

Um o6rgdo tem um ritmo, mas o ritmo ndo tem e ndo ¢ um 6rgdo; ¢ uma
interagdo. Um ritmo envolve lugares, ele ndo ¢ um lugar; ndo ¢ uma coisa,
nem um agregado de coisas, nem um simples fluxo. Ele tem sua lei em si,
sua regularidade; esta lei lhe vem do espago, o seu, e de uma relagdo entre
0 espaco ¢ o tempo. Todo ritmo detém e ocupa uma realidade espago-
temporal, conhecida por nossa ciéncia, ¢ dominada no que concerne a
realidade fisica (ondulacdes), desconhecida no que concerne aos seres
viventes, aos organismos, aos corpos, a pratica social. Todavia, a pratica
social se compde de ritmos, cotidianos, mensais, anuais etc. Que esses
ritmos se complexifiquem em relagdo aos ritmos naturais, ¢ altamente
provavel. Uma grande perturbagdo vem do dominio pratico-social das
repeticoes lineares sobre as ciclicas, portanto de um aspecto dos ritmos
sobre o outro.

Para a mediag@o (no sentido triplo: médio, meio, intermediario) dos ritmos,
se constitui um espago animado, extensdo daquele dos corpos. Como as
leis do espago e sua dualidade (simetrias e dissimetrias, balizamentos e
orientagdes etc) entram em acordo com as leis dos movimentos ritmicos
(regularidade, difusdo, compenetracdo) é uma questdo sem resposta por
enquanto. (LEFEBVRE, 2000, p.163)

A realidade espago-temporal ¢ experimentada de modo subjetivo como um ritmo.
Os homens existem através de ritmos lineares (histdrico) e ciclicos (repetitivos) em relagdes
uns com o0s outros € com o0s demais ritmos presentes no espaco animado. Nos
emparelhamentos ou nas diferencgas ritmicas, a vida acontece, ¢ podemos nos aproximar
cientificamente e artisticamente dos ritmos, mas nunca vivenciar integralmente o ritmo um
do outro. Apesar disso, no fruir da musica ¢ possivel compartilhar e aproximar esteticamente
os ritmos da vida de modo coletivo e libertario, vivendo um tempo presente (FRITH, 2014,

p.260-280). Como afirma Hesmondhalgh:

La musica representa, pues , un notable punto de encuentro entre la esfera
de lo intimo y la de lo social. Suministra una base identitaria (esto es lo
que soy, esto es lo que no soy) y de identidad colectiva (esto es lo que

somos, esto es lo que no somos), frecuentemente en el mismo momento.
(2015, p.21)
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Antes de mapear o que a musica comunica em especifico, através de sua estrutura
melddica, através de sua letra, através do género musical da qual faz parte, vale frisar que a
musica ¢ for¢ca comunicativa global e comunica sua propria forma. Comunica ritmos
musicais, mas também ritmos de ocorréncia, ela comunica sua propria enunciagdo como
modo de viver o tempo individual, mas compartilhado. A escuta musical tem essa forma
dialética de nos conectar coletivamente pelo que nos toca de mais subjetivo. Ela se objetifica
ao conectar subjetividades. E ai entra a dimensdo comunicacional que a torna
operacionalizac¢do do cotidiano. Inscrita como ritmo no tempo da vida, a musica transforma-
se no cotidiano. Mas de que modo suas transformagdes, em termos de producgdo, distribuicdo
e escuta realizam-se nesse cotidiano? Quais as relagdes entre os ritmos musicais (e das
escutas musicais em sua frequéncia) e os ritmos da vida que podemos mapear ao escutar o
cotidiano?

A teoria da cotidianidade de Lefebvre traz a expectativa de estabelecer uma
reflexividade filosofica possivel enquanto experimentacdo do vivido. Como uma espécie de
antidoto contra o distanciamento promovido pelas ciéncias parcelares entre filosofia e vida
vivida, explicito no paradoxo filoséfico (ou na complementaridade dialética) de que para
refletirmos sobre a vida nos distanciamos dela e ao viver intensamente nos distanciamos da
filosofia, "A alienagdo filoséfica, verdade sem realidade, corresponderia ainda e sempre a
alienacdo cotidiana, realidade sem verdade". Para Lefebvre, se a filosofia e a razao
dependem da realidade social, que lhes atribui sentido, que a realiza, € necessario ir mais
longe do que Hegel, que propds a unidade do filosofico através da Razdo, da Ideia e do
Espirito desde sua institucionalidade, e Marx, "onde a razdo nasce da pratica, do trabalho e
de sua organizagdo, da produgdo e da reflexdo inerente a atividade criadora considerada em
toda a sua amplidao" (1991, p.21).

Essa espécie de fardo que pesa sobre o ato criativo (em Marx) exigiria uma
reformulacdo frente ao estado de coisas de seu tempo (a Franca recém-liberta dos nazistas e
a decadéncia do socialismo de Estado) e Lefebvre retoma a nogdo de base e superestrutura
para articular o que seria o ponto de inflexdo de sua andlise tedrica posterior. O dilema ¢ o
seguinte: se existe uma espécie de campo ideologico (superestrutura) que define as
condi¢des para mudar a vida, ¢ necessario tomar parte dele, regé-lo para que a
transformacao, as melhores condi¢cdes de vida, as realizagdes humanas se facam sentir na
base (que ¢ a materialidade em si). Do contrario, se ndo ha como ascender, se nao ha como
tomar os rumos dessa espécie de fantasmagoria superestrutural, seria necessario assumir

outra perspectiva
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valorizando o que elas depreciam e sobre o que elas pesam, considerando-o
nada mais que um residuo: o cotidiano. Ou trabalhamos para esmagar esse
residual, ou o consideramos o irredutivel, o precioso conteudo das formas
abstratas e das diferencas concretas. Ou nos colocamos a servico das
"causas", ou ajudamos a humilde razao do cotidiano. (Ibid., p.22, grifo do
autor)

A opcao de Lefebvre ¢ clara, pois para ele o projeto modernizador do
neocapitalismo tomou para si, justamente, o cotidiano. Pois a técnica ndo estd mais ao
alcance dos homens desde que se elevou a uma sociedade da abundancia, do lazer e do
consumo. Nao se trata mais de uma sociedade técnica, pois a técnica ¢ inacessivel a cultura,
ela pertence a Tecnocracia; embora parega evoluir rumo a uma racionalidade superior, ela
nao ¢ mais apropriada no campo da cultura, do cotidiano, pois a racionalidade ¢ a
cientificidade sdo autonomas, vividas como apreensoes naturalizadas.

H4, no entanto, um conflito entre esse cumulativo que parece caminhar irredutivel e
0 nao-cumulativo, contraste que se estende na contradi¢do entre tempo ciclico e tempo
linear. O carater acumulativo do capital (da racionalizacao, da ciéncia, da técnica) entra em
contradicdo com o tempo do cotidiano (ndo-cumulativo) e assim, os limites biologicos da
acumulagdo sentem-se no cotidiano, como no choque em Walter Benjamin. A continuidade
entre os tempos (trabalho e cotidiano) cria uma espécie de cisdo e a sociedade cindida
precisa refazer sua coesdo. Esse refazer-se acontece no cotidiano, sendo a sociedade se
autodestruiria.

Essa espécie de aniquilagdo ndo ¢é sistémica, o Unico sistema sdo os alibis ou os
torniquetes, ou seja, os duplos dialéticos que permitem que a existéncia seja toleravel, que a
experiéncia da vida vivida perdure apesar das opressdes. E a ilusdo da experiéncia de
enfrentar o cotidiano de forma livre, onde as aberturas se materializam através dos conflitos
e das contradicdes, que mantém o projeto do neocapitalismo vivo. E a impressio de
subjetividade que permite a reproducdo indefinida do subsistema estruturante. A musica
adquire ai um papel central ao transformar-se em ritmo da experiéncia vivida. Mas apesar de
certo pessimismo de Lefebvre em relacdo a impossibilidade de apropriag@o, ¢ nesse mesmo

espaco-tempo que se encontram as brechas, as possibilidades de descontinuidades e rupturas

[...] estamos engajados em mostrar o irredutivel: conflitos, contestagdes
que impedem o fechamento e causam rachaduras nas muralhas. 'Literatura!
Poesia! Lirismo!' Ai estdo agora as supremas injurias. Mais sutilmente essa
injiria se escreve: 'Subjetivismo! Defesa da subjetividade ¢ do sujeito
ultrapassados! Romantismo!'. De fato, ndo admitimos as cisdes entre o
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conhecimento e a poesia, nem entre a ciéncia e a a¢do, entre o abstrato e o
concreto, entre o imediato e as mediagdes, entre o positivo € o negativo,
entre a afirmagdo e a critica, entre os fatos e as apreciagdes, entre o objeto
e o sujeito. (1991, p.85, grifo do autor)

Trata-se de restituir o drama, de desnaturalizar o enigma da repeticao e investir no
vir-a-ser, no "imenso fluxo do tempo heraclitiano na natureza e no cosmo, na vida individual
e na social [...] temporalidade inesgotavel". O exemplo de Lefebvre para a resolugdo parcial
do dilema entre o vir-a-ser e a identidade sobre o Mesmo imutavel ¢ a musica, "que ¢
mobilidade, fluxo, temporalidade; no entanto [...] se baseia na repeticdo". Ao mesmo tempo
em que ¢ "quantidade ¢ lirismo, orgia ou sonho", segundo Pitdgoras: "o niimero e o drama"
(Ibid., p.26).

Para Conter, algumas praticas LO-FI, tais como as de Tony da Gatorra e de Walter
Willy que transformam "la tecnologia obsoleta como forma de vanguardia" (PORTA, 2008,
p.232) sdao armas underground que enfrentam o mainstream. De modo analogo, Joseph
Ibrahim reinventou sua existéncia com minima participagdo no sistema capitalista a fim de
entrar em contato césmico com sua musica. Seriam casos de apropriacdes do cotidiano?
Ainda ndo responderei, mas de inicio parecem resisténcias efémeras que se esvanecem a
medida em que os complexos de entretenimento se apropriam das manifestacdes politicas.
Assim seriam os instrumentos da gambioluteria, o vaporwave’®, o funk, o forré eletrénico.
Tentativas de apropriagdo do cotidiano, mas que em seguida retornam a embalar o ritmo da
perpetuacao do projeto da modernidade. Mas até que ponto essa contraposi¢ao simplificada
nos auxilia a compreender os fendmenos das musicalidades em suas dimensdes
comunicacionais? O que essas musicas nos dizem ao final, seja nos guetos em que transitam
como resisténcia, ou nos mercados globalizados?

Talvez seja necessdrio esquecer por um momento a dicotomia underground x
mainstream, ou talvez encard-la como instancia dialética. Ndo podemos visualizar a
humanidade como um conjunto indefinido de culturas hegemonicas, o movimento ¢ inerente
aos ritmos de vida, embora seja importante mapear e compreender onde e como acontecem
os transitos, as realocagdes e acomodacdes. Mas seguindo Lefebvre, essas condi¢des de

movimento na sociedade capitalista simplesmente servem para disfar¢ar sua continuidade

361 .. os criadores e fomentadores do movimento Vaporwave exercem operagdes que deterioram as
superficies dos videos, fotos, musicas, fazendo-os mudar seus padrdes caracteristicos, transformam seus
aspectos mais essenciais, aproximando o que nio esta proximo através de colagens improvaveis. O Vaporwave
faz isso através da proposi¢ao de novos usos para ferramentas digitais mais antigas, do achatamento das midias
(a possibilidade de fazer o computador ler uma fotografia como uma musica, por exemplo)e da fuga as linhas
de rastreamento tecnoldgico" (ARRUDA; MELLO, 2017, p.13-14)
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indefinida, sua reproducdo superacumulativa. E o que torna a vida possivel nesse desencanto
absoluto (WEBER, 1982) ¢ a ilusdao promovida pela cotidianidade. Em Lefebvre, o
cotidiano ¢ o alibi da modernidade.

Se acreditarmos que o vaporwave, o afrofuturismo, o lo-fi e o cyberpunk de
chinelos, ao exibirem as entranhas da técnica, operando com o que as maquinas tém de
opaco, sdo uma espécie de confronto com o cotidiano, um modo de contraposi¢do a guerra
sOnica que vivenciamos, estamos num nivel poético de abordagem (OBICI, 2008, p.58).
Nao se trata de armas sonicas, de fato, como as tecnologias militares estdo a desenvolver em
seus complexos tecnocraticos (CRARY, 2014) ou como desenvolveram os astecas, que
mantiveram seus tambores tocando noite e dia para demarcar sua resisténcia frente os
conquistadores espanhois no México (IGES, 2017, p.63) ou ainda o aparato de defesa
genética do camardo Synalpheus Pinkfloydi, da costa do Panama, que utiliza o fechamento
de sua garra como canhdo sonico de 210 decibéis para combater e matar seus predadores.’’
Mais uma vez, teremos que concordar com Lefebvre, de que a tecnologia que nos resta ¢
simplesmente o refugo ressignificado, sobras do que a alta tecnocracia desenvolve a servico
do projeto da modernidade. Quais sdo, entdo, os espagos criticos? Lutar com videoclipes no
youtube, playlists no Spotify, articulados aos conglomerados tecnoindustriais? Fabricar com
nossos poucos dividendos seus incontaveis lucros, baseados nas participagdes planetarias? O
ponto de vista dessa investigagdo ¢ dialético e concorda com a perspectiva de Lefebvre
(1991) de que o capitalismo ndo ¢ um sistema fechado, pois deixa brechas e rupturas. Seu
sistema de alibis sim, ¢ sist€émico, como, por exemplo, underground x mainstream, um
fabrica o outro irredutivelmente, a servigo de producao e reproducdo; nunca (ou raramente)
como apropriagao.

Para tentar escapar, entdo, desse torniquete, desse sistema de alibis, esse estudo
propde fabricar um local de encontro entre o homo sampler (PORTA, 2008) e as
musicalidades do ponto de vista da escuta. Numa perspectiva comunicacional, uma vez que
o termo escuta remete ao processo de longa duragdo espacgo-temporal no qual a percepgao
sensivel do homem e as técnicas e tecnologias de produ¢do e reprodugdo sonora articulam-
se em praticas estruturadas e semi-estruturadas. Nesse caso, tentaremos mapear praticas de
escuta em processo de estruturagdo, transformagdes promovidas pelos regimes de realizagao

musical em contextos especificos, Porto Alegre, Montevidéu, Barcelona, vinculados ao

37 Disponivel em: <http://www.bbc.com/portuguese/geral-39576435>. Acesso em: 12 fev. 2018.
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género indie rock e suas fronteiras. Até que ponto essa musica cotidiana presente nas redes

de compartilhamento online promove brechas no cotidiano?

3.2 A musica como técnica e apropriagdo

O cotidiano instalado ¢ um subsistema em reproducdo reiterada através do
fetichismo e da fantasmagoria. O consumo esta restrito ao imaginario, a cultura submetida a
alta tecnocracia, mas ¢ justamente a insignificancia do cotidiano que permite rachaduras,

impossibilidade de sistematizagdo completa.

A cotidianidade resiste, residual e irredutivel. Apesar dos esforgos para
institucionaliza-la, o cotidiano foge; sua base se furta, ele escapa ao assalto

7

das formas. A cotidianidade é também tempo do desejo: extingdo e
renascimento. A sociedade repressiva e o terrorismo jamais conseguiram
dar cabo da cotidianidade. Encarnicamo-nos em cima dela, acuando-a e
emparedando-a no seu espago. Para acabar com ela seria preciso mata-la,
mas isso ndo € possivel, pois temos necessidade dela! (LEFEBVRE, 1991,
p-193)

O que Lefebvre chama de brechas passa pela nocdo de residual de Raymond
Williams (2011)*®, ¢ se aproxima das imagens dialéticas de Benjamin (2006). Sem
horizontes para uma revolugdo, a tinica transfiguragdio possivel é estética. E tornar negativo
o polo que institui o cotidiano como continuum através da tomada da palavra e da restituigcao
da poética e da filosofia do cotidiano "O poeta ndo faz desaparecer a escrita nem o rigor da
escrita. Por um ato que parece milagroso ele metamorfoseia o frio em calor, a auséncia em
presenga, o pavor do desejo em desejo, a espacialidade em temporalidade, a recorréncia em
atualizagdo (Ibid., p.1989)". Em Benjamin a iluminacao profana para desvelar o fantasma da
barbarie presente na mercadoria assume tom andlogo, ¢ producdo poética que liberta
energias revoluciondrias (SARLO, 2012, p.49).

A miusica enquanto comunicacdo ¢ uma histéria de articulagdes poéticas
linguisticas e pré-linguisticas inscrita no cotidiano dos homens. Segundo Gino Stefani, a fim
de utilizar a matéria sonora o homo sapiens, o homo ludens, o homem social € comunicativo
langou mao dos mesmos meios que utilizou para lidar com outras matérias da natureza: os

cinco sentidos. E logo de inicio, colocou um problema elementar: “?Cudles son los limites

38 A - . ~ . ~

"[...] experiéncias, significados e valores que ndo podem ser verificados ou ndo podem ser expressos nos
termos da cultura dominante [...], todavia, vividos e praticados como residuos — tanto culturais quanto sociais —
de formagdes sociais anteriores" (WILLIAMS, 2011, P.56).
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de la intervencion humana sobre los sonidos?" Para o autor, seriam pelo menos dois: a) a
resisténcia que tem a matéria sonora, exigua, efémera, mas extraordinariamente ductil; e b) o
interesse individual e coletivo em relacdo aos projetos que deseja realizar: imitar animais,
comunicar a distdncia, expressar-se em sociedade, estimular marcha e danca, acompanhar
cerimoOnias, construir arquiteturas sonoras, manifestar sentimentos, persuadir pessoas,
explorar as vibragdes do corpo, desenvolver tecnologias instrumentais, estimular processos
bioldgicos etc. Tais realizacdes deixaram e deixam seus tracos na civilizacdo, como

conexdes culturais de longo prazo, por isso

[...] gran parte de la experiencia musical se puede traducir con otras
formas de expresion: la palabra, el signo grdfico, el gesto, el
comportamiento... Como hemos dicho, en buena parte ello se debe a que
no queremos de ninguna manera cancelar ese margen (no sabemos
cuanto) de autonomia de la musica, es decir, de ese aporte original e
irreducible que da a la vida humana y social la experiencia con los

sonidos. Lo cual vale, naturalmente, para cualquier otro tipo de
experiencia. (STEFANI, 1987, p.41)

No momento em que vivenciamos a musica, deixamos uma espécie de rastro, que
nos aproxima de entender seu valor de uso, a0 mesmo tempo em que restitui essa espécie de
autonomia original descrita por Stefani. Praticamente toda tentativa de expressar seu valor
desvinculado do valor de troca leva a musica para a linguagem e restitui modos de
investigacdo e ciéncias parcelares: teoria musical, semiotica, musicologia, etnomusicologia
etc. Mas apesar dessa remissdo para a linguagem, sua inscri¢ao ritmica no tempo a recoloca
sempre como presente e cotidiano, sempre como histoéria e natureza. A musica, assim como
a poética, ¢ permeada pelo seu utilitarismo, mas guarda uma economia politica propria,
articulada aos contextos socioculturais de cada época.

Em estudo intitulado Espacios Sonoros, Jesus Baca Martin, tenta mostrar como as
delimitagdes, as regras e os usos da sonoridade e da musicalidade organizam sociedades.
Nos espacos de taumaturgia as palavras rituais criam verdade através de certo animismo
presente na crenga em seres espirituais, que determinam a vida humana. Em seu olhar
retrospectivo, som e rito estdo sempre muito proximos, como nas oragdes € nos salmos, nas
maldi¢cdes e nas benzeduras, nos exorcismos e nas bruxarias, "La presencia de fuerzas
espirituales conlleva una modificacion del entorno comunicativo que ha de ser percibida de
forma expresa por los participantes” (2010, p.95). O estado de possessdo implica alteracdes
fisicas e alteracdes de voz e de fala. Nao ¢ algo perdido no passado, mas uma pratica comum

hoje. Para além da palavra que traz em si o vinculo espiritual e linguistico, os espacos
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musicais constituiram parte do processo de organizagdo da matéria sonora em linguagem,
mas nao estiveram restritos a essa domesticagdo. Para constituir-se como ferramenta
adequada, a linguagem escrita-fonética precisou de "referencialidad verbal para pensar los
diversos mundos sensibles, incluso el de las sensaciones mas primarias” (2010, p.115) e
através de sua arbitrariedade e plasticidade fornecer sentidos aos diferentes contextos
culturais.

O que Baca sublinha ¢ que nesse caminho do figurativo ao fonético, o0 homem criou
outros modos de dominio acustico que também comunicaram, talvez de um modo um pouco
menos arbitrario: "una larga tradicion de sonidos ritmicos, producidos por medios
naturales, que habrian servido de acompariamiento en las actividades cotidianas". A
significacdo em torno dessas musicalidades promoveu harmonizacdo, coesdo social, certas
fungdes de integracdo e estabilidade social, mas ao mesmo tempo choque "en su
manifestacion libertaria, como herramienta subversiva y rupturista respecto a los sonidos
prestigiados desde el orden establecido" (2010, p.117). A chamada escancion incitadora
como habito infantil de acompanhar com palmas os ritmos e andamentos musicais ¢ um
modo de transmissdo cultural pré-linguistica de longa duragdo historica (STEFANI, 1987,
p.43), assim como o que Keightley (2006) chama de ética da autenticidade ao analisar os
géneros rock e folk historicamente, constituidos através da ruptura e da tradigdo em relagao
as musicalidades de suas épocas.

Através de um movimento um tanto funcionalista, Martin Baca faz uma distingao
entre uma abstracdo primaria da matéria sonora musical em contraposi¢ao a uma abstragao
secundaria da linguagem. Para ele, a secundidade da linguagem necessaria a sua condigo
representativa ¢ diferenca substancial em relacdo a "funcionalidade iconica da musica"
(2010, p.119). Ele vai retomar uma noc¢do de Murray Schafer para comentar o esforco de
enquadrar a musica ou aproxima-la de um campo de significados compartilhados. Schafer
apresenta trés sistemas de notagdo grafica do som, sdo elas: "la fisica acustica, y en la que se
describen con precision las propriedades mecanicas del sonido; en segundo lugar, la
fonética, disciplina en la que se analiza el habla humana; por ultimo, el sistema de notacion
musical, que permite la representacion de ciertos sonidos de rasgos musicales" (2010,
p.119-120). Essas abordagens permitiram sistematizar dimensdes analisaveis em relagdo ao
universo musical, ancoradas nas formas modernas de observagdo. Mas trata-se de
transposi¢des do universo sonoro para o visual, limite que pretendo relativizar mais adiante

através das teorias da escuta, sem desmerecer essas abordagens.
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J4

Do ponto de vista da comunicacdo, ¢ relevante reconhecer que as tentativas de
aproximar as musicalidades de modelos linguisticos, como formas dial6gicas universais
transculturais capazes de comunicar com mais precisdo do que as proprias estruturas
linguisticas, sdo interessante. A busca sistematica pelas regras universais ou pela musica do
cosmos como em Athanasius Kircher, exibem a crenga de que as musicalidades
aproximariam a razdo humana de uma natureza transcendental, natural, cosmogonica. Essa
matematica da alma (conforme Santo Agostinho) e sua racionalidade que se permite crer e
quer perfeita, d4 impulso ao modelo tedrico da musica classica, ancorada no modelo

representativo.

3.2.1 Das redes de difusdo e armazenamento musical aos Regimes de Audibilidade

Em seu estudo sobre a economia politica da musica, intitulado Ruidos, Jacques Attali
faz uma afirmacdo ousada, de que a organizagdo social ¢ um eco do desenvolvimento
musical de seu espago-tempo, "La musica es profecia. En sus estilos y su organizacion
adelanta sobre el resto de la sociedad porque explora, en un codigo dado, todo el campo de
lo posible, con mas rapidez de lo que puede hacerlo la realidad material” (1977, p.25), e

segue:

El arte lleva la marca de su tiempo. ?Pero es una imagen clara de él?
?Una estrategia de conocimiento? ?Un instrumiento de lucha? en los
codigos que estructuram los ruidos y sus mutaciones, se anuncian una
practica y una lectura teorica nueva: establecer relaciones entre la
historia de los hombres, la dinamica de la economia e la historia de la
ordenacion de los ruidos en codigos; predecir la evolucion de aquélla
mediante las formas de ésta, interpenetrar lo economico y lo estético,
mostrar que la musica es profética y que la organizacion social es su eco.
(1977, p.13, grifo do autor)

O problema posto e o objetivo do estudo de Attali é que ao analisar a legislagcao em
torno dos codigos musicais de dada sociedade, poderiamos desvendar como acontece a
propria organizacgao social desse tempo e predizer o futuro. Apesar da critica pertinente de
Michel Chion (1999), ao afirmar que o uso do termo ruido € pouco elaborada em relagdo as
discussdes da area das ciéncias da musica, aparecendo simplesmente como "sonido no-
arménico”, a obra aproxima as musicalidades de certa dimensio comunicacional. E a
propria rachadura de base, exposta por Chion, que abre o caminho que tragarei aqui até a

no¢ao de musica como objeto comunicacional. Como acontecem as legislagdes dos codigos
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sobre as musicalidades em termos historicos? O que a impossibilidade de sairmos e os
limites impostos pela linguagem nos obrigam a fazer quando pretendemos abordar a
musica? Tais perguntas nos colocam num segundo ponto de vista comunicacional a respeito
da musica, que ¢ a sua legislagdo enquanto codigo linguistico. Alguma vez a musica esteve
separada da linguagem?

A resposta de Attali se dd na forma de um extenso ensaio no qual ele propde que o
ruido (titulo do livro) seria uma espécie de sonoridade fora do controle formal de distintas
sociedades: da organizagdo feudal a democracia. Nessa sinalizag¢do pejorativa do sentido de

ruido (a critica de Chion) chega a formalizagdo de seu conceito:

Toda musica puede definirse como un ruido formalizado segiin un codigo
(es decir, conforme a reglas de disposicion y leyes de sucecion de un
espacio limitado de sonoridades), que se supone conoce el oyente.
Escuchar musica es recibir un mensaje. Pero no por ello es asimilable a
una lengua. Antes bien, en efecto, palabras de una lengua se refieren a un
significado, la musica, aun si tiene ésta una operacionalidad precisa, no

posee nunca referencia estable a un codigo de tipo lingiiistico. (1977,
p-50)

Dentro de certa visdo progressista do avango dos codigos musicais, o ruido adquire
um sentido parecido com do modelo matematico das teorias da comunicac¢ao, "el ruido es en
si violencia: molesta. Hacer ruido es romper una transmision, desconectar, matar"”
(ATTALI, 1977, p.53, grifo do autor). As disputas econdmicas e politicas em torno do duplo
musica/ruido nos permitiriam perceber certa legislacdo semiotica das sonoridades, que
desvendaria ndo s6 as concepgdes do que ¢ musica no fluir histérico, mas como a propria
articulagdo da musica em sua dimensao de "linguagem ndo linguistica" produz sociedades
(antecipando codigos). Reconstituir o valor de uso da musica em termos historicos, essa ¢ a
ambicdo do ensaio que acaba resvalando em alguns pontos, como na confusdo entre o ruido
na musica e ruido social (como um sintoma de desalinhamento progressista e falta de
utopia), e também a no¢do um pouco dubia do que seria o codigo linguistico, partindo para
um apelo a Levi-Strauss, de que a musica ¢ "el lenguaje menos o sentido"” (1977, p.50).

E possivel, no entanto, fazer a leitura historica desse livro que propde, ao final dos
anos 1970, apontar em que sentido as transformag¢des musicais em sua época permitiriam
formular utopias socioculturais. E sua qualidade estd no esfor¢o de ensaiar didlogos entre
musica e poder. Uma vez que o capitalismo fabrica em seu desenvolvimento a dicotomia
entre valor de troca e valor de uso, a musica torna-se objeto de abstracao e produgao social.

O filésofo Ernesto Barjau retoma a nogdo aristotélica de catarsis para comentar a
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necessidade de contengdo estética no seio da racionalizacdo moderna: "La musica suscita en
quien la escucha una especial ampliacion de la vida (interior), una vida en principio solo
fantaseada [...] este enriquecimiento del espacio intimo puede tener lugar a expensas del
espacio publico, que es el que, sin necesidad de especiales estrategias, puede ser controlado
por el poder" (BARJAU, 2016, p.35). Essa dimensdo de uso privado da musica desafia o
poder de trés formas: - agdo interior que dispensa a exterioridade; - fortalecimento do
ouvinte no mundo de estados afetivos; - historias possiveis para lidar com tensdes e
distensdes que a musica soa.

Em certo sentido, ndo ¢ interessante para as instdncias de poder lidar com estes
efeitos colaterais do consumo, do ponto de vista filosofico, certamente. Ao poder
interessam, portanto, cursos sonoros isomorficos vinculados ao modo ciclico de
experimentar o tempo, em detrimento do tempo linear. Os ciclos, tais como dia/noite,
sistole/diastole, as marés e as fases da lua remetem a uma repeticdo, a uma perpetuagao, uma
acomodacao que o poder deseja. Enquanto que a linearidade das ondas quebrando na praia,
dos terremotos e das erupgdes parecem simular a ruptura, "En el lo que ocurre no se
esperaba que ocurriera” (BARJAU, 2016, p.42-43). Trata-se de uma contradi¢do propria da
sacralizagdo artistica. Seria essa propria condicdo de irrupgdo frente ao instituido que
caracterizaria a existéncia da arte, de seu fluxo como recurso sociocultural e simbolico. De
certa forma, essa suposta iconoclastia desejavel e ao mesmo tempo combatida pelo poder € o
modo de existir da musica, realizada enquanto experiéncia Unica de consumo através da
escuta, fomentada pela socializagdo, mas sempre espreitada por poderes que, segundo
Barjau, pleiteiam como ideal "la abolicion del espacio intimo" (BARJAU, 2016, p.44).

De modo analogo, Simon Frith (2014) se refere a essa conexao entre o publico € o
privado, transito que parece constituir o ritmo da experiéncia vivida. A musica traz, ao
mesmo tempo, a experiéncia privada e particular dos juizos de valor e do gosto musical
junto da escuta compartilhada de modo catértico e coletivo. A socializagdo ¢ seu modo de
ser. Langcado no mesmo ano que o livro de Attali, o disco Never Mind the Bollocks, dos Sex
Pistols aparece como um modo pratico de embate entre musica e poder instituido. Mas nao
sei se foi a influéncia do punk que auxiliou Attali, 40 anos atras, a apresentar uma visdo de
futuro um tanto coerente.

Ao estudar os codigos musicais, Attali propde uma divisdo da musica entre
ferramentas (vozes, instrumentos), lugares de armazenamento e redes de difusdo, para
observar seu valor de uso. E com base no que chama de redes de difusdo, descreve as

ferramentas e os lugares de armazenamento através de um esquema evolutivo. Nao
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necessariamente numa ordem intacta ou linear, esses regimes se sobrepdem, mas em certa
medida, remetem a uma sequéncia temporal. Sao eles (1977, p.50-64):

a) ritual sacrificial: a musica no contexto do Carnaval y Cuaresma, em sua
existéncia anterior & dindmica da mercadoria, quando tinha valor como simulacro do
sacrificio e do homicidio, e aparece como um campo para domesticagdo, ritualizagdo e
utilizacdo do ruido (apresentado como uma arma) nos rituais € na exaltacion de lo
imaginario (Ibid., p.49). Tal valor simbolico antecipa modos de organizagdo social, uma vez
que estabelece logicas e posi¢cdes. Apesar de um aparente essencialismo, ndo nega a
presenga da musica no cotidiano e no trabalho, como forma de memodria coletiva e menos
idealizada, mas ressalta essa dimensdo sacrificial como preponderante, em diferenga aos
modos da Idade Média, quando os juglares (musicos que viviam fora da sociedade,
considerados vagabundos, pagaos) favoreciam uma espécie de transito livre entre cortes e
populares, apropriando-se de modo magico das sonoridades disponiveis, transformadas em
repertdrios para animar festas.

b) representacion: essa rede aborda, sobretudo, a institucionalizacdo da musica no
contexto do paradigma moderno. A antecipacdo promovida pelo controle do ruido da fase
anterior determinard modos de difusdo especificos: as salas de concerto, os espetaculos, a
nog¢ao de obra, instituindo o desenvolvimento da harmonia como metafora da fisica e o valor
de troca no nascente modelo capitalista burgués do século XVIII. Como afirma Stefani
(1987, p.50-51), a opgcdo pela escala de 12 notas (as setes brancas do piano, mais o
sustenido) ndo advém do descobrimento, mas da padronizagdo imposta pelo espirito do
tempo, sobretudo a mistica em torno do nimero 7 presente nas culturas Mediterraneas ¢ no
Oriente Médio, além da influéncia do Tratado de Harmonia Universal, de Keples
(ZIELINSKI, 2006). A nogao de obra implica a entrada do direito no universo da musica e o
choque entre valor de uso e valor de troca se resolvera gradualmente através da
transformag¢do, nunca naturalizada, dos modos de escuta moderna (que abordaremos em
profundidade no préximo subcapitulo). Poderiamos, de modo simplificado, assinalar que
este ¢ um periodo onde a musica e a linguagem aproximam-se sobremaneira, devido a essa
necessidade de legislar sobre codigos, economicamente, pois surgem as obras musicais, 0s
arranjadores, os espetaculos pagos, os profissionais; e esteticamente, pois a instituicdo das

Belas Artes opera a dessacralizagdo da musica na dire¢do do mercado, quando surgirdo os
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claquers®, os criticos, os intérpretes, as vedetes que terdo como objetivo fabricar a diferenca
e a escassez. A musica submetida aos codigos burgueses tera seu desenvolvimento pleno até
a harmonia total e ao mercado do espetaculo como totalizacdo. Aprofundarei essa relagdo
em seguida, mas ¢ importante referir que esse modelo canonico apresentado por Attali,
embora va exercer um poder transversal e mundial ao longo do século XX, era restrito ao
Ocidente e seus modos de expressao.

¢) repeticion: com o aparecimento da gravagdo musical ha uma gradual ruptura no
modelo representacional, uma vez que os cddigos anteriores, seus valores e as dindmicas de
socializacdo alteram-se gradualmente, "Cada espectador tiene [en ella] una relacion
solitaria con un objeto-musica” (ATTALI, 1977, p.64). Para além da dimensdo tecnologica
da gravagdo, ndo serd apenas a representac¢do total (em seguida discuto a nogdo de
fidelidade e a gravacdo musical no contexto da escuta) configurada pelo gravador que
implodird o representacional, mas a propria crise instalada pelos chamados modernismos.
Sera no epicentro ¢ no auge do desenvolvimento harmdnico de Bach, que Wagner,
Stravinsky, depois Schoenberg, Varese, Stockhausen, Schaeffer, Russolo, John Cage, Philip
Glass, entre outros, romperdo com a conexao imediata entre musica e linguagem. A
repeticdo encarna aqui o sentido pleno do fetichismo da mercadoria, quando as industrias
culturais efetivarao o modelo anterior a nivel estrutural. O modo de produgdo capitalista da
divisao do trabalho, da fabricacao de escassez, da mais-valia e da acumulagao incide sobre a
rede de difusdo musical de modo irrefreavel, apesar das resisténcias.

d) composicion: a meu ver, o tom profético do livro de Attali e sua qualidade esta
no modo como ele prediz a sociedade atual, sobretudo pelo foco desse trabalho, na relacao
com os modos de escuta da contemporaneidade. O autor ¢ assertivo quando sugere uma
espécie de utopia para o novo milénio através das redes de difusdo repetitiva. Nessa rede de
difusdo hd um movimento que parece restituir ao ruido um valor fecundo, apos a
decomposicdo da musicalidade no universo massacrante do mercado, das vanguardas
modernistas, da fragmentacdo pds-moderna. Através da organizagdo permitida pela
representacdo e a acessibilidade a nivel mundial do estagio repetitivo, existem agora "las

condiciones necesarias de la composicion”.

3% Eram pessoas contratadas para instruir o publico sobre como se portar nos espetculos teatrais e musicais,
principalmente na Franga. Eles determinavam as rea¢des do publico através de sua agdo ou de placas.
Aplausos, admiragdo, siléncio. Foram imprescindiveis no estabelecimento da educagio para as obras de arte
fruidas de modo coletivo. (ATTALI, 1977)
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Essa espécie de possivel que emerge ndo da destruicdo das redes anteriores, mas de
seu pleno desenvolvimento remete ao que poderiamos chamar aqui de uma wur-forma
musical. A morte do especialista, o fim da divisdo do trabalho como modo de producao

musical, que anuncia

[...] la produccion de musicas populares sobre instrumentos antiguos a
menudo fabricados pelos propios musicos, una musica hecha para un goce
inmediato, para la comunicacion cotidiana y no para el espectdiculo
encerrado. Transmitidas oralmente, en gran medida improvisadas, no
necesitan de ningun estudio para tocarse. Son, pues, acesibles a todos,
rompiendo la barrera del aprendizaje del codigo y del instrumento.
(ATTALL 1977, p.284)

Nesse novo campo combinatdrio, a musica torna-se parte da aventura cotidiana,
restitui o carnaval como uma festa subversiva. Nao ¢ uma nova musica popular, mas uma
nova pratica da musica entre o povo. Restitui os juglares ao reposicionar a vivéncia musical
como local de memoria coletiva, de criacdo cultural e circulagdo de informagdo. Ao
trabalhar os sons sem gramatica, a modo de pura sintaxe, a composi¢ao muda regras de
comunicagdo, potencializa relagdes sociais a partir do corpo e sua relagdo com a
transcendéncia. Essa musicalidade restitui o tempo vivido dos homens ao contrario do
tempo armazenado das mercadorias. A composi¢cdo ¢ parte de uma realidade premonitoria
presente na musica, "es una perpetua puesta en cuestion de la estabilidad es decir de las
diferencias. No inscribe en un mundo repetitivo sino en la fragilidad permanente del
sentido, después de la desaparicion del uso y del cambio” (ATTALIL 1977, p.297). E o
futuro inscrito na economia politica da musica, vislumbrado por Attali em 1977.

Por que essa longa descricdo e o interesse nessa teoria, que segundo o proprio
Michel Chion, tem seus limites e pode até ser considerada datada? E na utopia do autor, de
vislumbrar na musica as fraturas das relagdes sociais que vislumbro uma qualidade e uma
problematizagdo muito instigante. Se a musica ndo voltard a ser toda essa efervescéncia
luminosa, qual serd seu valor de uso nas sociedades atuais? Parece que a desmaterializag¢do
e a desintermediagdo atuais vao muito mais longe do que Attali previa, no entanto, com uma
rede de difusdo repetitiva muito mais faminta e afeita a capacidade acumulativa de seus
investimentos do que no século anterior.

Para os "ouvintes", que aqui trataremos do ponto de vista da escuta, o investimento
estético ainda ndo exibe tamanha liberdade ou, a0 menos, nao indica qualquer possibilidade

estratégica de rearranjos econdmicos. Como podemos relacionar as transformagdes da
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escuta promovidas por esse movimento composicional das musicalidades contemporaneas
para além do universo da composi¢do, como sugere Attali, antecipando modos de
organizagdo social? O que essa ur-musica revela acerca de um periodo transicional da
historia? O que ¢ uma sociedade composicional?

Minha hipotese ¢ que a rede de difusdo composicional (Attali, 1977) instalada ao
longo do século XXI, que vimos nos sujeitos dessa pesquisa, nos materiais analisados, nas
ruas, nos trabalhos de Obici (2014) e Conter (2016) ¢ a realizagdo material de um regime de
audibilidade desenvolvido ao longo do século XX, audivel e andlisavel na forma de

montagens sonoras

[...] las grabaciones multitrack han tenido un efecto estético duradero: hoy
oimos (y valoramos) la musica como una superposicion de multiples
capas, somos conscientes de la contingencia de la decision que puso este
sonido por aqui, que adelanto este instrumento por alld. Es como se
siempre hubiéramos escuchado la musica como resultado de un montaje

[...]. (FRITH, 2014, p.426-427, grifo do autor)

A referéncia de Frith a montagem musical como método industrial, através do qual
se fabricaram diferentes modelos ideais de musica gravada, nao se delimita ao campo da
producdo. A escuta se produz e reproduz através da incursdo da técnica na sonoridade e na
performance dos musicos. Esse processo achata os multiplos sons (organicos e sintéticos) na
realizagdo de um objeto musical que nao guarda relagdo somente com o universo acustico,
mas com um ideal de sonoridade e reproducdo. Fidelidade (voltaremos a esse tema a seguir).

Além disso, a propria organizagdo do espaco acustico produz vetores de
fragmentacdo. O choque da era industrial e das guerras, o impacto sensorial do cinema e a
concretizagdo da era das imagens técnicas (FLUSSER, 2008). A composi¢do como regime
surge em Attali (em didlogo com a teoria estética de Benjamin) com certo potencial
democratico e pos-capitalista, mas denota, por outro lado, a sedimentagdo do cotidiano
como reiteragdo e repeticdo fraturada. Cacos sonoros em constante rearranjo, escutas
interrompidas e organizadas no ritmo avassalador da realizagao do capital.

Se a montagem sonora ¢ pratica comum hoje, ela guarda referéncia com as
transformagdes cientificas e artisticas deste século que permitiram que tal regime de
audibilidade se estabelecesse como cotidiano. O musicologo mexicano Ruben Lopez Cano
retoma a nocdo de reciclagem musical digital ao referir-se as estratégias de composicao

musicais e audiovisuais baseadas na montagem e na reutilizagao de fragmentos
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A guisa de definicion se puede decir que el reciclaje musical digital es la
generacion de musica y/o video musical a partir de la articulacion de
materiales preexistentes que han sido extraidos de otras fuentes u objetos
sonoros, audiovisuales o multimedia, de los cuales formaban parte
integral. Estas fuentes pueden ser otras piezas de musica o videos
musicales, banda sonora de peliculas, programas de radio o television,
discursos de politicos o personalidades, paisaje sonoro urbano o rural,
artefactos audiovisuales como spots publicitarios, fotos, imdgenes de
programas de television como telediarios o peliculas, texto, etc. (2010,
p.172)

Em breve cartografia, faz a tipificacdo dessas ocorréncias das quais destaco as
seguintes: - o remix, que € o tratamento de uma obra original através da combinagdo de
novos elementos para diferentes fins: extensdo, sele¢do (ampliar a duragdo de determinadas
partes ou fragmentos) e reflexdo (modificagdo criativa a fim de desafiar a escuta original); -
e o sampler, que sao fragmentos (paisagens sonoras, informacao verbal ou objetos sonoros
musicais) de outras pecas que se integram numa obra original, apenas copiados ou
transformados através de mudanca de tom, mudanca de velocidade, inversdo, distorgao,
segmentagao, reorganizacao, estratificagdo, repeticao em loop, eco, reverberagao, scratching
e espacializacao. Além disso, o sampler pode ser transformado em termos de distancias
intra-sonicas (figura, fundo e campo), de modo estereofonico (simulando deslocamento,
ubicuidade e profundidade) e ainda ser transformado em instrumento, quando se transforma
em timbre numa escala musical.

A pratica do sampleamento tem relagdo direta com a no¢do do regime
composicional de Attali, pois aparece como uma possibilidade de criagdo musical
praticamente infinita. Através de um gravador ou de um software de edi¢do, ¢ possivel
reunir fragmentos numa linha do tempo e embalar essa miscelanea de modo ritmico e
musical, como produto acabado. Nasce uma obra original fabricada por residuos ou
matérias-primas tacitas. Musicar hoje ¢ fotografar na era Kodak, um clique! No entanto, vale
retroceder até os tempos em que o sintetizador ndo era um eletrodoméstico comum
(WISNIK, 1989, p.48) e os softwares de edicdo musical ainda ndo estavam ao alcance de
quase todos (como afirma Saskia). Entre os anos de 1920 e 1930, emergiram as propostas de
musicalizacdo para além de timbres instrumentais cldssicos (violdo, baixo, violino,
percussao etc) e o impeto futurista de Russolo, seus ruidismos e barulhismos como louvacao
a tecnologia armamentista, ilustra o imagindrio critico e dissociativo presente em alguns
movimentos modernistas da época. Também a musica concreta de Pierre Schaeffer e a

musica eletronica de Henri Pousseur e Stockhausen aparecem, logo em seguida, como
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marcos historicos, que disputam o pioneirismo na realizacdo de musica a partir de objetos

ndo-musicais, como afirma Wisnik (Ibid., p.47)

O meio sonoro niao ¢ mais simplesmente acustico, mas eletroacustico. O
desenvolvimento técnico do pos-guerra fez com que se desenvolvessem
dois tipos de musica que tomam como ponto de partida ndo a extragdo do
som afinado, discriminado ritualmente do mundo dos ruidos, mas a
produc¢do de ruidos com base em maquinas sonoras.

Se o cinema produziu o inconsciente dptico através da montagem visual, na qual
certa ordenagdo natural das imagens em movimento ¢ substituida pelo procedimento
cirargico do montador, que tem a habilidade de desaparecer em sua incisdo precisa e
narrativa (BENJAMIN, 2010), as maquinas eletronicas e eletroacusticas transformam em
musica o choque auditivo da modernidade. Nao se trata apenas do registro limpo de uma
voz, ou o preenchimento aveludado de um violdo e sua caixa de ressonancia através do
microfone certo. As possibilidades de reprodugdo implodem a nogao de originalidade, nao
através da legislagcdo, mas do acimulo, da exuberancia, sentida através da escuta. A gritaria
caotica do saxofone de John Coltrane ou as citagdes como procedimento do instrumentista
de jazz "Improvisacion y cita fueron los dos procedimientos en los que el jazz imprimio su
originalidad" (SARLO, 2012, p.68), bem como as microfonias de Jimi Hendrix ou os
comentarios ensurdecedores de King Stitt no comando das pick-ups do Sound System
jamaicano, sao amplificagdes de uma escuta que ndo € mais linear, mas profusa e realista,
"debido a que todas nuestras experiencias del tiempo son actualmente fragmentarias y
multilineales, la musica fragmentada es también una musica realista" (FRITH, 2014, p.423,
grifo do autor).

Nesse sentido, € muito interessante a descricdo de Kodwo Eshun sobre a irrupgao

do movimento afrofurista

Na década de 1980, a tecnologia digital emergente de sequenciadores,
samplers, sintetizadores e aplicacdes de software comecou a embaralhar a
capacidade de assinalar identidade e, desse modo, racializar a musica.
Processos familiares de reconhecimento racial tornavam-se ndo confiaveis.
Ouvintes ndo podiam mais assumir que os musicos eram racialmente
idénticos a seus samples.

Se a identificacdo racial se tornou intermitente e obscura ao ouvinte,para o
musico, uma dimensdo de heteronomia passou a estar disponivel. A
interface homem-maquina se tornou a condi¢do ¢ o tema do Afrofuturismo.
(2015, p.53)
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Entre os precursores dessa fomada dos aparelhos protagonizada por Sun Ra,
George Clinton, Ornette Coleman, entre tantos outros, hoje com alcance mundial através da
produgdo de musica, cinema e literatura, que combina fic¢do cientifica e forte critica social
contra o racismo e a anulacdo do futuro para os africanos em diaspora, estdo Afrika
Bambaataa ¢ Grandmaster Flash, que transformaram os usos do scratching® e dos
samplers em resisténcia maquinica. A referéncia eletronica de Kraftwerk, por exemplo,
desemboca na concepg¢do extraterrestre ou superhumana das ficgdes e futuros imaginados,
onde a musica robdtica se torna uma metafora da desaliena¢do do africano promovida por
uma arte que subverte o capitalismo pelas entranhas.

Ao invés de escapismo, as narrativas alienigenas e ultratecnoldgicas remetem a
potencialidade com o futuro e com outros mundos, a0 mesmo tempo um distanciamento dos

ambientes hostis promovidos pela ocidentalizagdo branca.

O Afrofuturismo aborda a musica contemporanea digital como um
intertexto de citagdes literarias recorrentes, que podem ser usadas e citadas
como declara¢des capazes de reordenar a cronologia na imaginagdo e de
fantasiar a histéria. A declaragao lirica ¢ tratada como uma plataforma para
a especulagao historica. (ESHUN, 2015, p.57)

Para além do fragmento, as distengdes e repeticdes dos dubs de Lee Perry, King
Tuby e Mad Professor exibem a inventividade como resisténcia e a reapropriacdo do
precario como distensdo do tempo material para fora dos ambientes terrestres, na dire¢ao de
algo imagindrio, impossivel, estranho e fascinante. Vale ressaltar que a ficcdo ritmica ndo ¢
simplesmente apropriacdo dos modelos musicais modernistas ou sequestro das maquinas
tecnocraticas, mas deriva do choque moderno e sua inscri¢do em corpo e espirito, fisica e

metafisicamente, como descreve Eshun:

Em uma entrevista com o critico Paul Gilroy em sua antologia Small Acts,
de 1991, a romancista Toni Morrison afirmou que os sujeitos africanos que
experimentaram a captura, o roubo, a abdugdo, a mutilagdo e a escraviddo
foram os primeiros modernos. Eles passaram por condicdes reais de exilio,
alienacdo, deslocamento e desumanizagdo, que filésofoscomo Nietzsche
depois definiriam como quintessencialmente modernas. Em vez de civilizar
pessoas africanas, os deslocamentos for¢ados e a comodificagdo que

“0"O Turntablism ¢ a arte de manipular sons e criar musicas usando turntable fonografo e um DJ mixer. A
palavra turntablist (ndo ha tradugdo para a lingua portuguesa) foi criada em 1995 pelo DJ Babu para descrever
a diferenca entre um DJ, que apenas reproduz discos, € um que exerca por tocar ¢ mover as musicas, € um
misturador para manipular som. O novo termo de co-ocorréncia com um ressurgimento da arte de estilo hip
hop, DJing, foi criado na década de 1990." Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Turntablism>.
Acesso em: 20 fev. 2018.
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constituiram o trafico negreiro significaram que a modernidade tornou-se
suspeita para sempre. (2015, p.45)

As fraturas no regime de audibilidade da p6s-modernidade integram a realizacdo da
barbarie pds-guerra (conforme descrita por Sartre e antecipada por Benjamin), além do
desenvolvimento societdrio com base na experiéncia de ruptura, como no caso da América
Latina, descrito por Roig (1981 [2004], p.188) e da Africa de Toni Morrison, como
determina¢do de uma originalidade negativa. Longe de atestar a sampleriza¢do do mundo
como progresso tecnoldgico das cintas magnéticas (da musica concreta e eletronica) até as
pistas de danga, estd na negatividade dialética da barbérie, a constituicdo da escuta
contemporanea enquanto montagem.

Nao creio que exista um desenvolvimento linear, de uma musica organica com
ritmos fluidos até a musicalidade do fragmento e da montagem. E provavel que diferentes
regimes de audibilidade tenham existido com infinitas configura¢des ao longo da historia da
escuta. Chamo atencao aqui para uma mudanga de turno na qual o eixo da observagdo nao ¢
mais o homem bombardeado por semiosferas de ruido e fragmentacdo em estado de choque,
mas a constituicdo de um modo de escutar o mundo que implica, culturalmente talvez, uma
escuta pontuada, disruptiva, dissociativa, fragmentaria, dissecadora, autorreflexiva e poética,
"escuchar de un modo distinto viene a ser lo mismo que dominar; oir ya es una forma de
hacer", afirma Michel Chion (1999, p.232) referindo-se a proposta de Luigi Russolo, que
ndo trata de criacdo ou inven¢do do ruido na musica contemporanea, mas anexagao
progressiva das sonoridades da propria modernidade, a partir da adocdo de uma escuta
plastica e ndo escalar. Uma mudanga de perspectiva, em bases tedricas formuladas nos anos
1930, mas que se dissemina pela propria experiéncia cotidiana com as sonoridades (e com as
teorias e artes em didlogo), que desde fora integram o discurso musical com novos sentidos

(legislagdes musicais).

3.3 Era das Audibilidades

No abrangente estudo intitulado The Audible Past — Cultural Origins of Sound
Reproduction (Passado Audivel — Origens Culturais da Reprodu¢ao Sonora), o pesquisador
canadense Jonathan Sterne oferece uma historia possivel sobre como o telefone, o
fondgrafo, o radio e os aparelhos sonoros conexos cristalizaram em torno de si, no inicio dos

anos 1900, culturas comunicacionais. Para ele, a combinagdo de colonialismo, capitalismo e
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racionalismo do redemoinho da modernidade culminou nas formas de construcdo e pratica
sonora, escuta e audi¢do, que fizeram com que o som perdesse um pouco sua condi¢do
efémera no surgimento de uma Era das Audibilidades.*'

Ao criticar abordagens historicas cumulativas, que seriam responsaveis por certa
apreensdo naturalizada e generalizada sobre os processos complexos que constituiram
sociedades de escuta moderna, Sterne faz um mergulho arqueologico nos primeiros
documentos (artigos cientificos e jornalisticos, publicidades, encartes etc) sobre as
tecnologias sonoras, a fim de ampliar o conceito de escuta. Através da distingao ontologica
de natureza e cultura, fabrica seu ponto de vista, transversal a no¢do antropocéntrica de
sonoridade, que nos levaria a entender que o som ¢ uma entidade externa ao homem. Sterne
afirma que o som sem o ouvido humano (em sua condicdo fisioldgica) ¢ apenas uma
vibragao especifica que poderia ou que pode ser sentida pelo homem, "a audi¢cao do som € o
que o produz" (STERNE, 2003, p.11)*, ou seja, vibragio presente na natureza que se torna
som como produto dos sentidos humanos. A respeito dessa dimensao fisiologica da
sonoridade, Jean-Luc Nancy descreve o processo de audi¢ao realizado entre o pavilhdo da
trompa ¢ do ouvido interno como um duplo, um ressoa no outro dando a experiéncia
sensorial de escutar uma espécie de presentificagdo: nao ha sujeito sem sentir-se sentir € sem
escutar-se ressoar, o eco ¢ uma ressonancia. Ele evoca o termo escutar em italiano, sentire,
em seu duplo sentido: escutar e sentir, "la sentire, podriamos decir, una vez mas en italiano,
idioma en que el término genérico de la sensibilidad o de la sensorialidad designa asimismo
la escucha" (NANCY, 2003, p.11, traducao do autor).

Essa apreensdo fenomenologica da escuta também ¢ o principio das experiéncias de
Pierre Henry Marie Schaeffer, pesquisador e artista sonoro francés, que elaborou na teoria e
na pratica um tratado sobre os objetos sonoros e sua escuta. A proposta de Schaeffer foi
aperfeicoar a compreensdo das sonoridades e musicalidades por um viés diverso do
atonalismo e do serialismo, projetos que levaram a cabo o modernismo musical de meados
do século XX, mas que mantinham a representacdo musical através do uso da partitura.

Através da obra Traité des objets musicaux: essai interdisciplines (Tratado dos objetos

musicais: ensaio interdisciplinar), de 1966, Schaeffer sistematiza sua proposta de estudar a

1 0 termo utilizado por Sterne é "Ensoniment"” em alusio a idade das Luzes. Do original em inglés: "As there
was an Enlightenment, so too was there an “Ensoniment.” A series of conjunctures among ideas, institutions,
and practices rendered the world audible in new ways and valorized new constructs of hearing and listening"
(STERNE, 2003, p.2).

2 Do original em inglés: "the hearing of the sound is what makes it".
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musica em sua forma concreta, onde o ouvido ¢ apresentado como um instrumento para
lidar com a matéria sonica (OBICI, 2008, p.25-30).

A favor do projeto (e o que torna possivel sua execugdo) estd o avango da era
elétrica (MCLUHAN, 2012) rumo ao registro magnético do som e da imagem. Através de
sua habilidade técnica, que desenvolveu trabalhando na ORTF (Organizacion de Radio
Television Francesa), Schaeffer passa a manipular os sons materialmente, usando a cinta
magnética e o gravador e reprodutor de rolo como ferramentas, num periodo de intensa
experimentacio. E através dessa prdxis que enfrenta o problema tedrico da fenomenologia
em relacdo ao sonoro, na dire¢do apontada por Nancy (um leitor de sua obra); nas palavras
de Obici "Para a fenomenologia, ndo ha percepc¢ao fora da consciéncia, assim como o som
ndo existe fora dela. Toda consciéncia ¢ consciéncia de alguma coisa, ndo existe percepcao
interior, interna" (2008, p.28). Para estudar o sonoro desde a escuta humana, Schaeffer tera
que enfrentar essa espécie de indistingdo entre o mundo e a consciéncia, entre as
sonoridades exteriores (que sO existem na e pela consciéncia) e o ato (que ele quer isolado)
de escutar. E por mais que torne objetivas as sonoridades em si, as escutas serdo sempre
subjetivas, fabricadas na/pela consciéncia dos sujeitos (Ibid., p.29).

Em seu laboratorio, vai isolar os objetos sonoros e trabalhar de forma exaustiva
através de cortes, sobreposicoes, alteragdes de velocidades, abrindo um campo de estudos o
qual denominou solfejo dos objetos sonoros (solfeo de objetos sonoros). Uma boa leitura e
sobre seu pensamento peculiar € realizada pelo pesquisador e musico Michel Chion, que foi
aluno de Schaeffer, no livro El sonido (1999), onde amplia alguns dilemas enfrentados por
seu mestre, na jornada artesanal de trabalho com as sonoridades. Segundo Chion, um dos
avancos promovidos por Schaeffer é o proprio conceito de objeto sonoro, como algo "que
no se deriva mas que de la percepcion", movimento que nos permite escapar da palavra
som, que traz consigo sempre dois sentidos emergentes: "primeramente, un fenomeno fisico
que por definicion es inaudible en tanto que tal — vibraciones del aire — ; en segundo lugar,
aqui, unos sistemas distintos de codificaciones de la onda acusstica en un soporte
cualquiera" (1999, p.137). Mais importante do que decifrar as origens e as causas do
fendmeno sonoro, o estudo ¢ sobre a percepcao, sobre o que ele nos leva a sentir (escutar e

sentir) objetivamente. A esse deslocamento, Schaeffer d4 o nome de acusmadtica®, um modo

3 Obici comenta a origem do termo, que teria sido recuperado da escola de Pitagoras, quando a confraria era
dividida entre os acousmaticos (ouvintes) e os matematicos (mdthema — estudo, conhecimento). Os
acousmaticos eram os discipulos de primeiro nivel, que ndo tinham contato visual com seus mestres, que
ficavam dissimulados por uma cortina (2008, p.31-34).
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de escutar o som sem considerar a fonte emissora e propde uma diferenciacao de trés tipos
de escutas: a) escuta causal ou figurativa, b) escuta semantica ou codal, ¢) escuta reduzida.

Nos dois primeiros modos sdo aproximacdes a fim de decifrar informagdes ou
compreender mensagens. A escuta causal ou figurativa trata de definir uma causa através de
indicios, "cual es el objeto, el fenomeno o la criatura que produce el ruido, en donde se
encuentra; como se comporta o se desplaza; etc". Como afirma Chion, estd sujeita a uma
série de erros de interpretacdo e varia muito em relacdo aos contextos. Ainda para o autor, a
nocao de figurativa vincula-se ao que o som representa e ndo mais a defini¢do de causa; por
exemplo, quando ouvimos o som gravado de uma onda, sabemos que ndo ¢ o mar real, mas
que representa esse mar. A semantica (que Chion prefere chamar de codal) ¢ uma escuta que
lida com um sinal sonoro codificado e vai operar uma decodificagdo a fim de alcancar uma
mensagem (linguagem). Dois modos que podem combinar-se, como quando entendemos
uma fala oral qualquer, mas tentamos ampliar sentidos através do que essa voz representa (a
pertenca a um lugar devido ao sotaque, um estado emocional etc).

A escuta reduzida, por sua vez, € um ato voluntario e artificial de abstrair a causa,
o sentido e o efeito, a fim de considerar o som em si mesmo, "en sus cualidades sensibles,
no solamente de altura y ritmo, sino también de grano, materia, forma, masa y volumen"
(CHION, 1999, p. 299). Trata-se de uma operagao cultural que se distingue das outras duas
escutas mais cotidianas, utilitarias e espontaneas. Para Schaeffer, se diferencia de escutas
causais especializadas, como a de um mecanico sobre um motor, ou um ornitélogo sobre o
canto dos passaros, pois ¢ um procedimento ndo espontaneo ¢ depende da intersubjetividade
de uma pratica coletiva na busca pelas "formas sonoras elementares", que nao elimina as
outras escutas, mas as suspende a fim de promover um intercambio em torno da linguagem e
da nomeacdo™.

E a escuta reduzida que define o objeto sonoro. O objeto sonoro deriva desse
procedimento que o recorta, sobretudo materialmente, para fins de analise intersubjetiva. SO
ha objeto sonoro se ele esta fixado num suporte. Ele ndo ¢, portanto, um corpo sonoro, um
fenomeno fisico mensuravel, um fragmento de gravacdo, um simbolo anotado, um estado de
animo subjetivo. Um objeto sonoro ¢ "todo fenomeno sonoro que se perciba como un

conjunto, como un todo coherente, y que se oiga mediante una escucha reducida que lo

44 £ . . . . . , .
E interessante o exemplo que Chion traz para definir a escuta reduzida, que seria 0 mesmo que o exercicio
visual de descrever um objeto por suas formas puras, uma laranja pela sua forma, cor, textura, sem recorrer ao

representativo ou ao nome.
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enfoque por si mismo, independientemente de su procedencia o de su significado" (CHION,
1983 apud CHION, 1999, p. 301).

O tratado de Schaeffer se constrdi a partir desse pressuposto sobre o qual vai
arranjar as analises dos objetos sonoros. Surge ai uma tipologia geral e especifica para um
sem-numero de ocorréncias. Ao lidar materialmente com esses fragmentos propde um
estudo alternativo a notacdo musical, com a qual operavam os serialistas. Visto como um
técnico, sem formacao musical, sofre com as criticas (CHION, 1999, p.323), pois tinha a
ambicdo do uso musical de seu projeto. No entanto, esbarra nas dificuldades da delimitagdo
temporal dos recortes, na necessidade de definir inicio, meio e fim, na analise por repeticao
(que acaba por anular o sentido), ou na dificuldade de operar com sons mais extensos, que
inviabilizam uma apreensdo global. Ao definir o objeto desde sua gravagdo, encontra
problemas para lidar e delimitar as propriedades técnicas de partida, uma vez que as
dimensdes que propde enfrentar dizem respeito a essa materialidade. Para Chion, duas
criticas sao fundamentais: - o objeto sonoro estd vinculado a uma ideia de boa forma,
perfilada e nitidamente limitada no tempo; - o objeto sonoro ¢ apreendido de forma
naturalista, "que hace abstraccion del hecho de que este objeto no es repetible, observable y
definible mds que en un soporte de grabacion, del hecho de que existe gracias a la fijacion"
(CHION, 1999, p.328). No entanto, apesar dos limites da obra de Schaeffer (que ampliarei a
seguir), sua ambigdo de propor "um desligamento dos sistemas culturais lingiiisticos [sic.] e
musicais, colocando em duvida o paralelo entre musica e linguagem" (OBICI, 2008, p.20)

promove um deslocamento no modo como se estudara musica até entao.

3.4 A escuta como técnica

A nocdo de objeto sonoro como um recorte material do universo acustico para fins
de estudo recoloca a questdo da fécnica e da mediagdo. Mesmo que o projeto de Schaeffer
enseje uma espécie de utopia, aparece em sua teorizagdo e no modo operativo aplicado de
seu trabalho o interesse em compreender como os produtos técnicos fabricam sociedades.

Marx ¢ um dos primeiros pensadores a teorizar sobre essa condi¢do, como aponta Lefebvre:

A produgdo ndo se reduz a fabricagdo de produtos. O termo designa, de
uma parte, a criagdo de obras (incluindo o tempo e o espago sociais), em
resumo, a produgdo 'espiritual’, e, de outra parte, a produgdo material, a
fabricagdo de coisas. Ele designa também a producdo do 'ser humano' por
si mesmo, no decorrer do seu desenvolvimento histérico. Isso implica a
producdo de relagoes sociais. Enfim, tomado em toda a sua amplitude, o



111

termo envolve a reproducgdo. (Marx, 1946 apud LEFEBVRE p.37, grifo do
autor)

E possivel notar através da obra de Schaeffer que a produgio/reprodugio do ser
humano implica uma espécie de orientagdo social da natureza "fisiologica" do homem,
quando hé essa expectativa de apreensdo dos sentidos pela historia. Essa nocao esta presente
nos estudos sobre economia politica do jovem Marx, quando aponta que os sentidos sdo
cultivados e criados historicamente através das relacdes sociais de producdo (STERNE,
2003, p.5).

O desenvolvimento dos aparelhos sonoros ¢ parte do processo de produgdo social
da escuta quando tornada objeto de contemplacdo, a ser medida, objetificada, isolada e
simulada tecnicamente. Nos primordios da burocratizagdo moderna da segunda revolugdo
industrial, as técnicas de audigdo serdo transformadas gradualmente em comodities, produtos
de compra e venda (STERNE, 2003, p.3). Como personagens desse advento moderno estao
Thomas Alva Edison e Alexander Graham Bell, que desenvolveram o fonografo e o telefone
(em conjunto com outros inventores e outros inventos), também os desenvolvimentos
cientificos em torno medicina ¢ suas técnicas de ausculta. A transformacgao das técnicas de
escuta em produto do capitalismo, como objeto disponivel ao mercado, nao ¢ simplesmente
a invencao do disco ou do radio, ou a popularizacdo da comunicagao a distancia através do
telégrafo e do telefone. O procedimento de larga escala envolve a criagdo de um modo de
sociedade, que estd localizado em um espago-tempo especifico, com caracteristicas
particulares, determinado por tais condi¢des. Apesar das idiossincrasias e irrupgdes diversas,
traz consigo a emergéncia do projeto modernizador do ocidente, branco, masculino, em sua
logica de acumulagdo ilimitada, fruto da sociedade burguesa emergente de entdo. Para que a
escuta se torne um campo de disputa e de media¢do social ndo bastaram as invengdes
técnicas, mas a producgdo espiritual correspondente, tecnologias conectadas com praticas
humanas, habitats e habitos (STERNE, 2003, p.8), além do paradigma moderno da
docilizagdo dos corpos (BUCK-MORSS, 1996).

Ao situar a escuta historicamente, Sterne narra os contextos de producdo e
reproducdo, fugindo de algumas apreensdes e modelos de andlise anteriores. O primeiro
deles ¢ o paradigma do Cristianismo que por muito tempo propds a dicotomia entre
sonoridade/espiritualidade x visualidade/pecado. Essa expressao se verbaliza, sobretudo nas
escrituras biblicas, como por exemplo na passagem em que Moisés recebe os dez

mandamentos ao pé do ouvido, enquanto Ester se transforma numa estatua de sal ao olhar
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para Sodoma e Gomorra (as cidades do pecado) em destruicdo. Os escritos sobre a musica
de Santo Agostinho reafirmam essa dicotomia, mas com sofisticagdo. O bispo catdlico
rompe com a concep¢ao metafisica e transcendente do uso musical como "iconismo sonoro
religioso", que apesar de relativa complexidade, designava juizos criticos em relagdo ao
sacro e ao demoniaco para reavivar uma concep¢ao cosmogonica da musica, onde o prazer
da escuta se vincula a racionalizagdo, e através de sua expressao matemadtica de "movimiento
ordenado" permite um "estrecho vinculo con el mundo incorporeo del alma". Essa alma
consciente e racional deve evitar os estimulos sensoriais exteriores que submetem o corpo
imperfeito (MARTIN, 2010, p.158). Por outro lado, Sterne também quer negar a
interpretagdo um tanto hegeliana, de que os sons teriam uma espécie de tendéncia ao agir
profundo inerente, como matéria aérea que sao, dotados de sentido puro, sem possibilidade
de leitura ou de superficie. Ao contrario, as sonoridades nao se limitam a escuta e podem ser
analisadas tanto quanto outras matérias sensiveis, como as visualidades, por exemplo, que
do ponto de vista de Hegel estariam mais conectadas a um estatuto racional.

Duas interpretagdes das quais Sterne se diferencia, aproximam sua proposta de
escuta de minha apropriagdo de escuta poética como epistemologia transmedotoldgica. O
autor rejeita o paradigma que interpreta a escuta com foco estrito na "separagdo entre o som
e sua fonte emissora", realizavel a partir dos aparelhos de reproducao sonora (2003, p.19),
sobretudo as nogdes de: a) acusmatica, de Pierre Schaeffer, a teoria dos objetos sonoros sem
visualizagdo e determinagdo de suas fontes e b) esquizofonia, de Barry Truax e R. Murray
Schafer, que afirma a cisdo, de certa forma anti-natural "entre o som original e sua
reprodugio eletroactstica" (Ibid., p.20, tradugdo do autor)*. Para Sterne, essas apreensdes
representam um obstaculo epistemoldgico acerca de uma teoria da escuta na medida em que:
1) Assumem a comunicagdo face a face e a presenga corporal como padrao e definem a
reproducdo sonora como uma mediagdo que representa perda de qualidade numa
comunicac¢do ideal; 2) Ao assumir a primazia do face a face, assumem que a reprodugdo
sonora provoca um efeito de desorientacdo nos sentidos que estariam em estado de
coeréncia anterior, o que leva a uma nocdo do corpo fora da histéria, como se a voz
vinculada ao corpo humano tivesse um estatuto ontologico, holistico, ndo-alienado e auto-
representativo; 3) O que leva a entender que antes da reprodu¢@o sonora o corpo era uma
unidade, sem danos, fenomenologicamente coerente, ¢ que a vida moderna, em si ¢

responsavel pela desorientagdo dos corpos, que estariam unos, intocados no periodo anterior

* Do original: "...between an original sound and its electroacoustic reproduction” (STERNE, 2003, p.20).
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(uma forma de ver que na opinido de Sterne expde certa contradicao nas ideias dos autores,
uma vez que surge justamente no periodo em que os corpos estdo sendo catalogados,
depurados, estetizados, produzidos e reproduzidos pela modernidade do séculos XVIII e
XIX); 4) Assumem certo cardter neutro das tecnologias da reproducdo, como se elas
existissem a parte das relagdes sociais que as condicionam, além disso, evocam a uma
separa¢ao aprioristica entre fonte e tecnologias de reproducdo e entre fontes (ou originais) e
copias, dessa forma mantém aten¢do nos produtos: fonte sonora e som reproduzido, em
detrimento dos processos: os fazeres técnicos vinculados ao registro sonoro.

Ao se distinguir destes dois movimentos, Sterne se aproxima de certos pontos
nevralgicos das discussdes no campo da comunicacdo, sobretudo os debates promovidos
pela popularizagdao do uso da internet em meados dos anos 1990. Ressurgia ali a discussao
sobre as formas midiaticas de mediagdo comunicacional e as comparagdes com as relagoes
interpessoais, em termos de qualidade, alcance, viabilidade etc. A superagdo das abordagens
inocentes que colocavam em lados opostos as comunicac¢des online e offline promoveu um
movimento de realinhamento nas problematizagdes. Nao se trata necessariamente de uma
questao de meios, mas de qualidades. Como acontecem essas comunicagdes? Quais
vinculos, acdes, atitudes promovem (cotidianas, politicas, em relagdo ao proprio meio como
proclamava Mcluhan ja em relagdo a eletricidade)? Uma das respostas foi o foco no
contexto, perseguir os sentidos da midiatizacdo nos entornos onde se fabricam significados e
residuos.

Mas a estratégia de Sterne ndo segue esse dispositivo, pois em sua avaliagdo alguns
estudos culturalistas ndo dao a devida atencdo a imbricagdo homem ¢ técnica. O foco
excessivo nos sentidos vinculados as praticas e a busca fenomenoldgica pela interpretagdo
poderiam deixar de lado essa espécie de convivéncia simbidtica, no caso dessa tese, exposta
de forma dialética, entre as relagdes sociais e a técnica. Em resposta a essa impressdo, Sterne
posiciona o som, a escuta ¢ a audicdo como problemas historicos, ao invés de constantes
para entender a historia. E simplifica drasticamente o carater tecnoldgico da transformagao
do som em produto através da apropriacao do termo transdu¢do, de Deleuze e Guattari: "As
tecnologias modernas de reproducdo de som usam dispositivos chamados transdutores, que
transformam o som em outra coisa ¢ essa outra coisa de volta em som" (STERNE, 2003,

p.22)*.

"

* Do original em inglés: "... modern technologies of sound reproduction use devices called transducers, which
turn sound into something else and that something else back into sound".
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O telégrafo, o telefone, o fondgrafo, a fita magnética, o computador, todos se
enquadram nessa descricdo, sdo artefatos culturais. Tamanha simplificacdo leva a um
subtexto: o meio pelo qual o homem promove essa transformagdo ndo importa tanto quanto
os procedimentos utilizados, as aprendizagens cientificas que langca mao e as relagcdes que
derivam desse processo de realizar, tornar publico, promover, tornar desejavel, vendavel,
enfim, estabelecer a escuta como artefato civilizatorio que recria a civilizagdo. Nesse
mergulho € possivel vislumbrar os avangos da medicina como momentos chave da escuta
moderna. O desenvolvimento pratico-cientifico do estetoscopio acaba com a necessidade de
escutar a fala do paciente para obtengdo de informacdes bdasicas na elaboracdo dos
diagnosticos. A semidtica médica fornece parametros do desinteresse auditivo para a escuta
técnica dos corpos, ao codificar e sistematizar as sonoridades. Conhecimento presente nos
eventos e¢ nas publicagdes cientificas que se disseminam entre muitos dos criadores e
engenheiros sonoros de meados do século XIX.

Uma mudanca de perspectiva promovida pela efervescéncia em torno do dominio
cientifico do 6rgao auricular esta no ponto de partida de concep¢ao das maquinas sonoras.
Elas deixam de ser maquinas que imitam a fala e passam a tentar imitar a estrutura interna
do ouvido. O exemplo mais claro dessa aproximagdo € o ear phonautograph (ouvido
fonautografo), desenvolvido em 1847 por Alexander Graham Bell e Clarence Blake. A
maquina transformava a sonoridade em grafia escrita, e utilizava como captador orelhas
humanas, que eram conseguida por Blake devido a sua proximidade com os estudos
médicos. Uma das principais preocupagdes com o invento era a educagdo dos surdos, por
isso, a base para o desenvolvimento tecnoldgico era abstrair de forma total os processos
internos do ouvido humano. Seria possivel uma maquina que sintetizasse a escuta?

A possibilidade representacional das nascentes tecnologias de reproducdo da
imagem e do som aproximaram em muito a medicina da comunica¢do. Encontros que
ocorriam muitas vezes nas feiras internacionais. A sacralizacdo da ciéncia implicou sua
aproximacao do cotidiano e da vida social, ndo s6 na melhoria das condi¢des de vida, mas
na publicidade de tais feitos. As feiras internacionais do século XIX e principios do século
XX foram os canais das nascentes propostas de cidadania cientifica (conforme
MALDONADO, 2014). Numa delas, Dom Pedro II, aficionado pelas novidades da ciéncia,
foi um dos primeiros a testar o telefone de Alexander Graham Bell.

Para Benjamin, essas imensas estruturas de exposi¢ao técnica e cientifica remetiam

a um sintoma da modernidade: a superacao da arte pela engenharia.



115

La exposicion de Paris de 1889 fue anunciada como "el triunfo del
hierro". Para ella se construyo la Galeria de maquinarias (desmantelada
en 1910 por "sadismo artistico”) y la Torre Eiffel, "incomparable"
monumento a la nueva "época heroica de la tecnologia" que sobreviviria a
la clausura de la exposicion debido a su utilidad como torre para la
transmision inlambrica. (BUCK-MORSS, 1995, p.150)

As obras de ferro e vidro, como as passagens de Paris, objetos de estudo (e
fascinio) de Benjamin, exibiam o carater abstracionista e extremamente técnico presente no
inicio dos anos 1900. Nesse cendrio, a descricdo de Simmel sobre a metrdpole, apresenta o
choque da intensidade e o acréscimo irredutivel de saturacdo dos sentidos da era industrial.
As relagdes sociais que desaguam no cinema e no fonografo, o sonho realizado de eternizar
0 som e o movimento, contém em si o impeto do progresso e do darwinismo social, a
superagao da natureza.

Conforme os engenheiros se aproximam da conquista da voz gravada, inicialmente
pensada como registro juridico, como substituicdo aos taquigrafos, sem uma especificidade
comercial determinada, a musica como ciéncia também ruma para seu apogeu. A declaragao
de R. Murray Schafer sobre as paisagens sonoras de baixa defini¢dao apresenta, anos depois,
as sensagdes advindas da vida em sociedades metropolitanas e o embate entre o paradigma
da pureza sonora idilica contra a profusao ritmica da vida. Ora, esses multiplos processos de
mediacao entre as sonoridades e musicalidades e as escutas em si (naquilo que possuem de
sentido e de sensa¢do) sdo fluidos, estdo em movimento no espago-tempo. Como bem
aponta Obici em sua leitura de Deleuze e Guattari, o tempo todo lidamos com
territorializagoes sonoras, com ambiéncias onde multiplas sonoridades competem e nio so6
elas, mas as formas de experimentar e os regimes de audibilidade que mediam suas
retengdes. Transformagdes em escalas planetarias que fabricam mais-do-mesmo junto de
possibilidades variaveis.

E importante ressaltar esse carater de tecnicidade que adquirem tais regimes, pois
meu processo de experiéncia investigativa quer justamente estar nesse limite. Apesar do
esfor¢o categorico de delimitar e definir modos e habitos de escuta, trata-se de uma tarefa
impossivel. Eu prefiro escutar um disco completo, o outro prefere playlists baseadas em
algoritmos, em algum momento os habitos se diferenciam e adquirem outros contornos, nao
s6 pelo avango das tecnologias ou pela diferenciacdo constante da sociedade da acumulagao,
mas porque as mediacdes sdo mutaveis. Um exemplo sdo os proprios sujeitos da pesquisa
em suas trajetorias. Podemos encontrar em Darvin Elisondo e Jonas Adriano, por exemplo,

tragos geracionais de um modo de estar na cidade, experimentando as cenas musicais com
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intensidade participativa, indo a shows, dang¢ando, fabricando choques e encontros onde a
troca de calor e as semiosferas comunicativas fabricam sentidos diversos. Modo de escuta
que remete a certa convivéncia tribal, ao mesmo tempo em que esta presente no ambiente
urbano amplamente mediado pelos dispositivos tecnoldgicos e suas logicas vinculadas as
tecnocracias e ao poder. Ainda que se afirme o underground, que se consuma o minimo, que
se produzam modos de ser alternativos, o vinculo se preserva nas estruturas. E justamente
essa contradigdo que surge nesse problema/objeto. No entanto, ndo simplesmente
apreendido através do depoimento dos sujeitos, mas de minhas proprias contradi¢des, dos
relatos que se chocam nos universos multiplos. De que modo toda essa parafernalia recoloca
em cada e a todo momento, outros regimes de audibilidade? Aqui chamados de poéticos,
através da montagem. O choque da engenharia sonora traz em si a constante expectativa do
siléncio, como uma qualidade.

E assim que me aproximei da proposta de Joseph Ibrahim, que decidiu sair de
Montevidéu, ir para o litoral de Rocha, viver isolado, mas munido de conexao com a internet
e com seu estudio musical. Nao ¢ a reinven¢ao do arquiteto, ¢ uma obra de reengenharia.
Nao ¢ um ermitdao a procura de siléncio, ¢ a fabricacdo de um siléncio que traz consigo o

choque da era industrial.

3.5 A subjetividade como processo

Se a visibilidade tinha o papel preponderante na cultura ocidental, seja a partir da
experimentacao e do método cientifico (de Pitagoras a Newton as epifanias sempre remetem
a um vislumbre, raramente a uma escuta), seja pela organizagdo social da arte pictorica e da
linguagem escrita, o som teve relevancia sociocultural através da musicalidade. Assim, o
paradigma da musica moderna se desenvolve fornecendo pardmetros logicos e desenhos
voltados para a educag¢do do ouvido e a reprodutibilidade, através do registro e da execucao
baseados em repeti¢do, em aperfeicoamento, em desenvolvimento progressivo. Os estudos
neste sentido tem como base a fonte musical, apesar de que existam consideragdes a respeito
do ouvido ou da escuta. Mas o objeto musical ¢ preponderantemente, o miisico ou 0 emissor,
embora as técnicas de reproducdo tenham sido teorizadas e aperfeigoadas desde muito,
como afirma Wisnik ao descrever as teorias harmonicas, advindas do canto coral gregoriano,
que ja desenvolvia certa mixagem polifénica onde "a catedral ¢ a tecnologia de reprodugdo

da Renascenca" (1989, p.128).
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A musica vai viver sua ilusdo de ciéncia total com o desenvolvimento melddico
apuradissimo de Bach, levado ao limite por Wagner, assim como a fisica newtoniana. As
rupturas desde dentro advindas do dodecafonismo e do atonalismo, encontram seu
equivalente desde fora a partir da eletrificacdo da escuta. Relativismos a parte, como seriam
outros meios de reproducio baseados na fala e na notagdo? E interessante notar que o
desenvolvimento tecnoldgico e cientifico, embora dotado de seu rigor formal e sua
instrumentalizagdo, permite caminhos diversos e fascinantes. A combinagdo de fisica,
medicina, fisiologia e (nascente) cibernética (também presente no desenvolvimento das
técnicas do observador, como bem apresenta Jonathan Crary) permite o desenvolvimento de
outros modos de lidar com as sonoridades.

Do som como fala ou como musica, ¢ o advento do som como som que marca a era
moderna (STERNE, 2003 p.157). Mas para que essa pratica torne-se industria, serdo
necessarias mudancgas culturais nos modos de apropriagdo e consumo, principalmente da
classe média, o mercado potencial. No contexto ocidental, da corrida pelo registro de
patentes e a mercantilizagdo acelerada do progresso cientifico da chamada alta modernidade,
a comodificagdo ¢ imperativa. Foi necessario transformar o som em propriedade privada e o
processo s foi possivel através da "individualizacao e segmentacdo dos espagos de escuta”
(Ibid., 2003 p.161, traducdo minha)*’. Nesse sentido, é interessante o papel que Sterne
confere ao telégrafo e a habilidade desenvolvida pelos operadores ao desvendarem num
subproduto desse aparelho, os sons produzidos no ato da escrita telegrafica, outro modo de
receber mensagens. O autor vé nesse movimento, que levou inclusive ao desenvolvimento
de telégrafos sonoros (e disputas judiciais sobre esse novo produto), um salto importante em
direcdo a novos modos de escuta individualizada. Ao longo desse duplo processo de
invencao da escuta e do avango tecnologico das maquinas de gravacao e reprodugdo, existe
uma guerra pela sobrevivéncia de certos modos retrégrados ou desconectados de uma
expectativa mercadologica no fazer som, "Conforme novos aparelhos foram sendo
inventados, sempre com melhor resolu¢do, os obsoletos tiveram sua finalidade principal
ressignificada" (CONTER, 2016, p.186).

A produgdo social da escuta ¢ atravessada pelo dominio técnico sobre a sonoridade,
permeado pela dialética do som x ruido. E as nocdes politicas sobre o que pode ser
interpretado como musicalidade em cada época se articulam nessa dialética "Es imposible

escribir la historia de la musica popular del siglo XX sin referirse a las cambiantes fuerzas

47 .. . ~ C g . . . .
Do original em inglés: "individuation and segmentation of acoustic space”.
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de produccion, a la electronica, o al uso de la grabacion, de la amplificacion y de los
sintetizadores" (FRITH, 2001, p.2). No caminho entre a representagdo e a repeti¢do sonora e
o regime composicional no qual nos encontramos (ATTALI, 1977), as disputas sdo
atravessadas por diferentes niveis de institucionalidade. Conforme a era da eletricidade
avanga, diferentes reacdes surgem para frear o impeto da realizacdo sonora como montagem
e do ruido como musica. O pesquisador musical R. Murray Schafer faz uso da distingdo de
alta e baixa defini¢do ao analisar as paisagens sonoras rurais e urbanas: segundo o autor o
hi-fi (alta definicdo) possui uma razdo sinal/ruido favoravel, permite clareza, perspectiva
(diferenciacdo figura/fundo), além de maior alcance auditivo, enquanto no lo-fi (baixa
definicdo) "os sinais acusticos individuais sdo obscurecidos em uma populacdo de sons
superdensa, ha uma ampla faixa de ruido e perde-se a perspectiva 6tica (2001, p.71-72);
para o autor, a urbanizacao e as revolucdes industrial e elétrica sio ambientes favoraveis ao
aparecimento ¢ a hegemonia de paisagens sonoras lo-fi (SCHAFER, 2001, p.72).

A nocao de fidelidade em Schafer ¢ diferente da nocao de fidelidade no paradigma
da musica gravada, onde essa expressao remete, de inicio, a qualidade dos equipamentos
sonoros em captar e posteriormente reproduzir a musica, emulando sua realizacao acustica.
Alguns teoricos sdo taxativos em afirmar que essa expectativa purista logo foi superada pela
no¢ao de que a representacao ideal ndo passa de um produto da industria e que intérpretes e
instrumentistas da era elétrica deixaram de cantar para o publico e passaram a cantar para as
maquinas. Gradualmente, sdo as gravagdes que passam a determinar as performances ao
vivo (FRITH, 2014; CONTER, 2016; SA, 2006).

A primeira vista, as texturas da baixa definicdo remetem para a dinimica da
transparéncia e da opacidade, uma vez que o lo-fi preserva certa materialidade, exibe o
processo de gravagdo, remete ao passado das maquinas e traz consigo historicidade. Quando
Albin Zak III relembra algumas gravacdes de baixa definicdo que figuraram nas paradas de
sucesso nos anos 1950 nos Estados Unidos, entre elas obras de veteranos da producdo
musical vinculados ao mainstream da época®, defende a comodificagio musical como
advento de uma linguagem no-fi, sem fidelidade a representagdo realista da musica actstica.
Pois coexistiram ao longo da historia, produtos lo-fi, com técnicas de gravacao, reproducao,
retdrica e estéticas proprias, e hi-fi: "registros que ndo se referem a uma representagdo
transparente do mundo sonoro natural, mas s3o uma invenc¢ao musical elétrica envenenada.

[...] que também pediam indulgéncia e credulidade dos ouvintes" (ZAK III, 2012, p.51,

* Os casos citados sdo: My song, de Johnny Ace (gravadora Duke); Oh happy day, de Don Howards (Essex) e
In the still of the nite, com Five Satins (Ember).
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traducdo do autor)”. O exemplo emblematico que ele cita é o single em vinil de Elvis
Presley, lancado pela RCA Victor em 1956, que continha Hound Dog (suja) de uma lado e
Don't Be Cruel (limpa), de outro. O disco marcaria uma espécie de transi¢do entre a
experiéncia precaria, mas potencialmente inventiva de Elvis na Sun Records, para o novo
paradigma de alta engenharia sonora da nova gravadora. E o impressionante, segundo ZAK
111, é que o registro saturado, ruidoso, com vocais gritados e versos repetidos a exaustdo, foi
para o topo das listas, das radios e jukeboxes de Rhythm and Blues norte-americanos (ao
invés da sonora Don't be cruel).

Quando nos aproximamos de algumas narrativas sobre o indie rock’® a chamada
poética lo-fi se impde como uma espécie de assinatura de género, o que promove um
alinhamento com as produgdes caseiras desse estudo. Esse traco de autenticidade remete as
performances de bandas como Pixies e Nirvana, as primeiras grava¢des do Sonic Youth, do
Pavement ¢ do Belle and Sebastian, favorecidas pelos usos dos home studios € por um
ambiente social de experimentacdo advindo de um vasto repertdorio musical e artistico
anterior donde podemos destacar Velvet Underground, The Stooges, MCS5, Buzzcocks, New
York Dolls, entre outros. Além disso, abastecido ideologicamente pelo "Do it yourself" e as
liberdades estilisticas expandidas com o pds-punk (REYNOLDS, 2005, p.XVI)*', a
cosmopolitizagdo musical, como promovida pelo The Clash (JOE, 2008), além dos avancos
tecnologicas e dos imperativos da mundializagdo, da abertura econdmica, da emergéncia dos
paises em desenvolvimento e suas culturas (GUMES, 2011; YUDICE, 2007).

Aqui vale resgatar a interpretacdo de Keightley sobre o desenvolvimento do rock
como a primeira cultura anti-massas desenvolvida em larga escala que na dindmica de
diferenciar-se da musica pop, vista como alienada, mercantil em excesso, sem sinceridade,

desenvolve historicamente sua nogao de autenticidade

Se llama '"auténtica” (o "auténtico") a la musica, las experiencias
musicales y los musicos que son percibidos como honestos, no
corrompidos por el comercio, las modas, las influencias perniciosas, la
falta de inspiracion, etc. (2006, p.181)

¥ "These records' self-proclaimed high fidelity referred not to a transparent representation of the natural
sound world, but a souped-up electromusical invention. In other words, they, too, begged listeners' credulous
indulgence".

%20 estudo de Gumes traz uma boa coletanea de referéncias sobre o indie rock ao iluminar os textos de
Hesmondhalgh (1999), Frith (2001) e Bannister (2006) sobre o tema. Nao pude estudar com atengdo esses
originais ainda, mas o farei para a tese.

! Reynolds afirma que o maior impacto do punk aconteceu depois de seu "momento”, quando as ideias se
espraiaram das elites e dos centros para as periferias e suburbios.
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Através da ética de negar-se a fim de estabelecer diferenciagdes, o rock se
mercantiliza criticando o mercado. Tanto que nalgum momento, a propria dimensdo massiva
de sua cultura serd alvo de um novo discurso de auténtico, na retérica do
alternativo/independente. Para Keightley, o abandono de um desejo original de transformar
gostos € mudar o mundo, e a resignagdo ao mercado fragmentado contemporaneo culmina
com a expressdo alternativa e independista, liberta da iconoclastia ampla e generalista, de
outrora (2006, p.192). As autenticidades do rock poderiam ser observadas caso a caso, como

alega Reynolds em sua defini¢do de ruido no panorama social da musica.

El 'Ruido’ depende del contexto, por eso cuando digo que un grupo 'hace
ruido’, estoy hablando sobre un 'efecto del ruido', o sea, musica que

perturba la paz del pop, sacude su status quo, y no sobre distorcion y
atonalidad. (2015, p.18-19)

Em sentido similar, ao diferenciar ruido de dissonancia, Schafer ressalta o contexto
geracional da escuta musical: "consonancia e dissonancia sdo termos relativos e subjetivos.
Uma dissonancia para uma época, geragao e/ou individuo pode ser uma consonancia para
outra época, geracdo e/ou individuo" (2011, p.57). Um pressuposto tedrico que demarca os
modernismos musicais do século XX ¢ que som e ruido dependem dos contextos culturais
de cada época e dos usos sociais das sonoridades (WISNIK, 1989). A mesma fita magnética
que permitiu a Schaeffer isolar seus objetos sonoros e criar efeitos musicais multiplos, de
alternancias de frequéncia a efeitos de eco (delay), entre outros, transformou-se em
tecnologia caseira de arquivo e reproducdo sonora logo em seguida. Assim, as fitas cassete,
langadas a precos mais acessiveis do que os LP's, logo se capilarizam ao nivel do cotidiano,
nas copias sociais (YUDICE, 2007), nos audio foruns de Mario Kaplan (1986) ¢ Augusto
Boal (1979) ou entre gravadoras musicais independentes, seja no mercado da musica afro-
americana dos anos 1920 (JANOTTI JR. 2003, p.36-42) ou do punk rock brasileiro dos anos
1970 (NUNO VAZ, 1988). E mesmo quando o imperativo da digitalizacdo as declara
extintas, elas permanecem, como na cena rock argentina, donde nunca desapareceram, ou
no Brasil, que voltou a ter uma fabrica de cassetes a fim de suprir sua demanda interna>>. Os
gravadores magnéticos antecedem o imperativo da participacdo web 3.0, mas ndo ¢ a
simples inven¢do que determina o surgimento e o aperfeicoamento das linguagens

domésticas. O memophone ja permitia gravagdes caseiras em disco de laca nos anos 1930,

52 Disponivel em: <http://www.musicnonstop.com.br/sao-paulo-deve-ganhar-sua-primeira-fabrica-de-fitas-k7-
em-breve/>. Acesso em: 06 fev. 2016.
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mas em contextos sociais diferentes, foi uma tecnologia que ndo emplacou, embora seja um
exemplo de como experiéncias amadoras de registro garantiram certa autonomia aos

criadores™®, diferente de algumas técnicas atuais. Como afirma Brock-Nannestad

A propria flexibilidade que a tecnologia digital trouxe para a manipulacdo
e a edi¢do sonora, também foi a raiz da obsolescéncia do formato, que tem
tudo, mas destruiu a histéria moderna das gravagdes privadas individuais
(2012, p.27, tradugdo do autor)™

As paisagens sonoras de baixa defini¢do advindas do ambiente urbano da sociedade
industrializada sdo o contexto dessas transformacdes. O registro e a reproducdo sonora
baseados na escuta integram essa paisagem e passam a produzir suas formas sonicas. A
invencao da fidelidade tem relagdo direta com essa ambiéncia. Nao ha sonoridade natural
produzida por um aparelho, mas hd uma naturalizacdo do som sintetizado. A transdugao
promovida pela eletricidade baseada na escuta e na légica da audibilidade produz outros
modos de percep¢ao do audivel. A estereofonia (simulagdo espacial através da gravagdo e
reprodugdo sonora) ¢ um exemplo de tecnicidade a servico de um projeto exequivel de
producao de escutas, para Mcluhan uma sonoridade que se pretende tactil (2012).

A aprendizagem vinculada a modos modernos de escutar (em relagdo aos materiais
reprodutiveis e aos ambientes individuais — embora possam vincular sujeitos a comunidades
de escuta) estd embebida numa sociedade ruidosa, frenética, as vezes em guerra. O estado de
choque ambiental vivenciado pelas geragdes que viveram a transi¢cao do rural ao urbano, do
feudal-vapor-industrial, est4 inscrito como marca nesses procedimentos técnicos (barbaries).
Também ai ha uma combinagdo de medicina, fisiologia e sociologia no projeto de anestesia
social; Susan Buck-Morss define esse momento como um periodo de transi¢do e descoberta
de substancias e modos de neutralizar (através da exposi¢ao abundante e do choque estético)
os efeitos sensoriais da experiéncia vivida. A ressaca da alta modernidade sera
experimentada ndo s6 nas duas grandes guerras do século XX, mas no cotidiano
transformando-se em alibi da modernidade (Lefebvre) de forma lenta e gradual (acerada na

era da compressdo tempo-espago), trazendo em sua propria logica e modo de reproduzir-se

33 O resgate da historia de alguns aparelhos de gravagio caseira de audio entre os anos de 1930 e 1950
realizado por George Brock-Nannestad permite um apuro critico em relagdo a narrativa tipicamente linear dos
inventos e inventores do século XX. O autor mostra como os usuarios amadores dessas maquinas realizaram
suas experiéncias e registros com uma variedade interessante de técnicas e materiais.

 "The very flexibility that digital technology brought to sound manipulation and editing was also the root of
format obsolescence that has all but destroyed the modern recorded history of private individuals”.
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subsistemas de alivio, maquina¢des humanizadas, como o novo ouvido moderno: a musica
gravada.

A presenga da ética da baixa fidelidade remete a um carater auténtico do rock e sua
autonomia material: o acesso imediato as formas de fazer, combinagdo de romantismo e
modernismo (KEIGHTLEY, 2006, p.187-191), que fomenta um impeto de crueza técnica
(experimentos com rolos de gravacdo analdgicos, guitarras distorcidas e amplificadores
valvulados, microfones, capsulas, transistores etc). No dpice do projeto moderno, o rock ¢
marcado pelo uso critico das formas, contexto onde muitos musicos menores ganham
visibilidade por conta da acessibilidade dos aparelhos e pela permissividade derivada da
vontade de expressar-se. Na América Latina, o ufanismo analdgico ndo deixa de ser uma
reacdo ao imperativo globalizante da cultura digital e suas ldgicas muitas vezes opacas,
assim como o "lo-fi de los arios noventa no deja de ser otro rechazo simbolico de la
mediacion eletronica” (KEIGHTLEY, 2006, p.185).

Mas o teor critico preserva também uma precariedade. E quando pensamos Brasil e
Uruguai, creio que esse termo adquire forca. Pois nossa poética da baixa defini¢do € quase a
pratica ordinaria cotidiana ¢ modo de produzir. O pesquisador musical Giuliano Obici
retoma a no¢ao de gambiarra para abordar experiéncias musicais contemporaneas no Brasil.
Esta 1a Tony da Gatorra, uma vez mais, entre outros experimentalistas, académicos e
autoditadas, apresentados como artistas da gambioluteria. O foco de seu estudo ¢ o processo
de fabricacdo sonora através da invenc¢ao heterodoxa de instrumentos musicais por meio dos
quais os sujeitos realizam um percurso proprio, inventivo e transgressor, no interior da
cultura tecnologica. O estudo realga a atitude vinculada aos meios de producdo e o que leva
as pessoas a fabricarem suas solu¢des. Uma espécie de uso que se relaciona com a
precariedade dos lugares, como ele descreve ao citar Cuba e Uruguai, paises onde o
reaproveitamento, a ressignificacdo e a reutilizacdo sdo taticas e estratégias de
sobrevivéncia.

A genealogia da gambiarra dialoga com as escutas poéticas na medida em que
exibe o potencial do ouvido de ndo sé reconfigurar as musicalidades, mas de imaginar
instrumentos. Obici define a gambiarra a partir da descricdo linguistica de extensdo elétrica
permitida ou fraudulenta (gato), etimologicamente vinculada a gadmbia (perna de homem ou

animal), mas que se amplia, conforme Boufleur (2005 apud. OBICI, 2014, p.6):

[...] adaptagdo, adequacdo, ajuste, conserto, reparo, remendo, encaixe,
emenda, improvisagdo, jeitinho, maquinagdo, artimanha, traquitana,
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trucagem, transmutagdo, técnica, bricolagem, assemblage. Ou ainda,
atitude inventiva, inteligente, criativa, imediata, ndo convencional, nio
prevista a solugdo alternativa de um problema; uma pratica heterdclita,
insolita, incomum; uma arte vernacula, autoctone, 'tecnologia popular'. Um
meio de 'tirar vantagem', habito irregular, ilicito, desonesto, marginal,
ilegal, fraudulento, malandro. Desleixado, precario, rustico, grosseiro,
tosco, esdruxulo, 'feito as pressas, de qualquer jeito', incomodo, efémero,
paliativo, volatil, informal, popular, paralelo, inadequado, imperfeito,
inacabado, ideias as quais estdo relacionadas, ora mais, ora menos, a um
contexto de falta de recursos, precariedade ou pobreza.

Uma vez que a escuta ¢ subjetiva vale afirmar que o contexto das escutas poéticas
remete para essa indeterminacgdo. Frente a uma rede de difusdo composicional, a escuta se
organiza como certa coleta, como bricolagem, instdvel. Nao s6 no escutar-se escutar, mas no
arranjar essa escuta para nomea-la, para transforma-la em discurso, para criar referéncias. Os
titulos das musicas de alguns projetos musicais que apareceram na minha primeira sele¢ao
de corpus sao ilustrativos dessa expectativa de nomear o inominavel da escuta, como em
algumas producdes de Nizzy Feez, que utiliza barras e icones graficos para nomear suas
musicas publicadas no bandcamp’>. A escuta como montagem relativiza as no¢des de som e
ruido, faz oscilar fundo e figura, ¢ transe.

As praticas investigadas aqui, de Plato Divorak, Joseph Ibrahim, Saskia e Pepe
Pestana, entre outras, articulam-se a essa constelagdo de significados, sobretudo quando se
referem a falta de recursos. Faltam-nos recursos materiais e recursos técnicos formais de
aprendizagem. Seria a precariedade uma das logicas que delimita as musicalidades
dialéticas como uma tomada de assalto dos materiais e dos aparelhos pelo funcionério
(FLUSSER, 1985), sem objetivos concretos, sem reivindicar fatias de mercado;
inventividades geniais enquanto diferenciacdes estéticas. Musicas que exibem uma poténcia
comunicativa através de jogos de linguagem. Pois uma vez que o requisito da arte (certo
valor expositivo das criacdes) parece perder forga, se ganha na dimensdo comunicacional,
ainda mais quando nos deparamos com os processos de digitalizagdo e disponibilidade dos
materiais dentro da rede computacional online. Essa musica primitiva realizada em privado,
aparece como potencialmente comunicacional, trago individual, dialeticamente constitutivo
do popular.

Minha escuta poética, embebida nesse contexto, integra o ruido como modo de
realizacdo. O indie rock tem relacdo direta com a musica eletronica do Kraftwerk, que tem

relagdo direta com as filosofias de Pierre Schaeffer. Em certo sentido, os ajustes efetuados

>> Disponivel em: <https://nizzyfeez.bandcamp.com/>. Acesso em: 19 fev. 2018
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nas delimitagcdes de um gé€nero para o outro, sdo rastros de escutas em sua iconoclastia, em
sua discordancia criativa e insatisfacdo, como descreve Jonas Adriano sobre seu método de
composi¢ao que derivou das guitarras indie rock para certa musica experimental devido a
um desejo de musicar conforme alguns fragmentos que escutava dentro dos temas. Dessa
vontade expressiva ele ndo s6 passou a criar suas composicdes etéreas em desvinculagdo
com o género anterior, mas passou a pesquisar e escutar as musicalidades proximas aos
experimentalistas alemaes, principalmente o krautrock, influenciado pela musica eletronica
de Stockhausen.

Se para pensar o som como som ¢ necessario problematizar a escuta, como
podemos pensar esses modos de reprodugcdo sonora que estdo no limiar dos grupos de
escuta? O objetivo de escutar a escuta ndo remete apenas aos habitos, mas ao processo
interno, fenomenologico, aqui fenomenotécnico. Frente a uma mesma musicalidade jamais
duas pessoas realizardo a mesma escuta. O que explica o compartilhamento? O que explica a

rejei¢do da escuta do outro?

3.6 Escutas poéticas

Quando pensamos no estatuto estético da escuta, ou em como acessar
fenomenologicamente esse eu e esse outro em sua experiéncia, em contato com a
musicalidade que ¢ sempre o duplo, o sentir € o escutar, quais percursos sao necessarios?
Uma musica qualquer, em sua presen¢a imaterial numa sala escura ou na cozinha enquanto
fazemos o almogo, nos arrebata de tal maneira que nos desloca do cotidiano, nos reconduz a
certa interioridade, ressoa e presentifica a experiéncia. Mas se concordamos com Gumbrecht
(2010, p.135), ndo estamos limitados ao efeito de pura presenga, pois "o objeto da
experiéncia sempre surge com efeitos de sentido" e tal sentido assume uma dimensao
mediadora. E uma remissdo, a musica ¢ sempre remissiva, ressoa e remete a outro.

Nesse processo, o percurso natural seria essa espécie de traducdo, de remeter a um
terceiro, a uma linguagem: metaforas, alegorias, imagens. Como exteriorizar essas
sensacdes? a pergunta de Szendy remete a esse problema: "?es posible hacer escuchar una
escucha? ?Puedo transmitir mi escucha tan singular? Parece tan improbable, y sin
embargo tan deseable, incluso tan necesario.” (2003, p.22, grifo do autor). Ora, os musicos
sao sobretudo escutadores, seu processo de ler o mundo e fabricar musicalidades comega por
um apuro de ouvido, um aperfeicoamento e selecdo do ouvir, na direcdo de uma escuta. Tal

procedimento de contato e de trabalho com o sentido ou com a experiéncia de sentir como
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mediagdo estd cada dia mais disponivel. O que eram as coletdneas em fitas cassete
(chamadas de fita social por Yudice) se nao esse recorte de minha escuta? Nos anos 1990,
era impressionante observar uma pista de skate no sabado a noite, naquela dinamica absurda
de malabarismo e velocidade, e imaginar o que cada skatista ouvia em seu headphone. Por
mais que a preferéncia fosse rap e hardcore, pelo suposto mimetismo ritmico musical com
os movimentos corporais do esporte, sempre existiam aqueles que andavam com indie rock,
com reggae, com jazz, com musica cldssica. Trocar as fitas era uma pratica quase esdruxula,
tamanho o ecletismo das preferéncias corporais. Me empresta tua escuta?

A proposta de Szendy vai além da interrogagdo simplesmente cotidiana do ouvinte
doméstico, seu interesse ¢ na legislacdo musical: "?Quién tiene derecho a la musica?
?Quién puede hacerla oir como él la oye?" Uma pergunta que se desdobra até o sujeito
ordinario: "?Qué tengo derecho a hacer con o a la musica?" (2003, p.23-25, grifo do autor).
Mas embora sua resposta mais imediata esteja relacionada a questoes de direitos do autor,
com foco no desenvolvimento das no¢des de obra e legislagdo artistica em carater historico,
os desdobramentos estéticos dos debates politicos em torno destes direitos revelam os
regimes de audibilidade em movimento. A criacdo de uma obra implica escutas e ndo so por
parte dos criadores musicais, mas das comunidades vinculadas aos contextos de consumo.
Hé obra sem escuta? Quais sdo as escutas necessarias para que ela exista?

Antes da legislacao sobre a escuta e seus limites, a escuta implica uma plasticidade.
Ela ¢ compartilhdvel enquanto uma construcdo cultural. Quando Adorno propde sua
tipologia da escuta, ressaltando a diferenca de uma escuta critica da escuta atenta, produtiva,
estrutural, sua expectativa parece mais pedagogica do que sociologica. Para Szendy, ¢ a
propria flutuagdo dos modos de escutar em sua oscilagdo que permite delimitar o que ¢ a
escuta. Seu exemplo sdo os arranjadores musicais, escutadores que propuseram movimentos
musicais a partir de perturbagdes (ou plasticidades) de suas escutas: Schoenberg ao
reproduzir sua escuta de Bach na direcdo do que seria a escuta total, Wagner ao interpretar a
surdez de Beethoven e recriar o que justamente seriam seus lapsos de escuta (estava ficando
surdo) ou os limites instrumentais para a execucdo de sua ideia musical. Na musica popular
massiva, apenas em torno do rock, teriamos centenas de exemplos, como os modos mais
instrospectivos que o indie rock propde e sua aceitacdo da baixa defini¢do e dos vocais
sussurados como forma de escutar os "rocks" anteriores misturados a outros géneros (rock

com bossa-nova, hardcore com folclore platino, punk e jazz).
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Talvez, o percurso da reproducdo e da digitalizagdo, que virtualiza ou aproxima o
arranjador do ouvinte, viabilize o processo de escutar a escuta, a nossa ¢ a do outro. O

dilema de Duchamp: serd possivel ouvir a escuta?

Escucharse escuchar (si fuera posible) seria, en efecto, la primera
condicion requerida para abrir algo parecido a una escucha critica. Pero
escucharse escuchar, replegar la escucha sobre si mesma y sobre uno
mismo, ?acaso no significa también arriesgarse a no oir mas de lo que se
da a oir? ?No significa quedarse sordo? En ele espacio de este riesgo te
dirijo una ultimas cuestiones en cuanto a la responsabilidad de la escucha
v en cuanto su plasticidad. (SZENDY, 2003, p.171)

Escutar-se escutar seria a surdez, deixar de ouvir totalmente. E quando persigo a ti,
quando desejo escutar-te escutar-me que a reflexividade parece possivel. E o que nos intima
a escutar? O que quer ser ouvido ou nos solicita a escuta nas sociedades de escuta pos-
moderna traz consigo um modo que exige plasticidade (transformacao). Mas por ser singular
e ndo compartilhavel (enquanto processo interno) exige expectativa de socialidade. Nao ha
comunidade de ouvintes a ndo ser que se deixe e assuma o desejo de querer ouvir o outro
ouvir, € querer que ougam nossa escuta. Somos sempre dois na escuta (Ibid., p.172). Esta na
propria fisiologia do ouvido, um afetar o outro, 0 modo como a escuta se constitui. A
reflexividade possivel ndo esta, portanto, na traducao da escuta, ou na andlise da fala (canto
som ritmo etc), mas no escutar a propria escuta.

Apresento minha escuta materialmente, inspirado no objeto sonoro de Schaeffer,
mas sem a intencao de isolar seu significado do contexto. Meus fragmentos nao dispensam a
escuta, como momentos distintos, mas a incluem narrativamente. A escuta poética proposta
aqui € o recorte mais o processo, ¢ o recorte mais a mediagdo que lhe confere significado de
modo exposto metodologicamente. O objetivo desse movimento ¢ restituir ndo s6 a
materialidade da presenca do objeto (sua poética), mas a dialética que o reconstruiu como
produto cientifico. Por isso musicalidades dialéticas, pois mesmo a ciéncia, na sua mais
honesta expectativa de objetividade ¢ mercadoria e fantasmagoria. A musicalidade dialética

sO pode ser, ao apresentar a alienagdo que lhe produz como modo de inteligibilidade.



4 A ESCUTA EM CAMPO ABERTO

Dividido em trés momentos, o capitulo da andlise apresenta um alto nivel de
dipersdo. Em 4.1 e 4.2 ha uma espécie de justificativa processual para as definicdes do
corpus e as tomadas de decisdo em relagio a escuta poética. E um esfor¢o para descrever
como a subjetividade que o método da escuta poética parece implicar, se transforma em
objetividade. O percurso relatado de modo transparente ¢ a inteligibilidade do método em
sua realizacdo. Saio das primeiras impressoes, das primeiras tomadas de decisdo rumo a
definicdo segura do método e dos objetos de referéncia: os seis projetos musicais. Nessa
segunda parte, proponho descrigdo mais aneddtica das entrevistas realizadas em seus
contextos, ilustrados por fotografias, ambientacdes literarias, minhas impressdes de escuta e
um apanhado da obra dos autores e autoras. Uma visdo geral dos objetos que vai
desencadear na exegese posterior, quando aprofundo a escuta poética sobre os projetos
musicais e sobre a aventura investigativa. As seis musicas dialéticas tem relacdo com os seis
projetos, mas sao muito mais amplas. Elas remetem ao processo da pesquisa como um todo,
passam pelos dados mais objetivos, fruto das entrevistas, mas trazem impressdes que tive ao
tocar como musico de rua em Barcelona, ou ao visitar o timulo de Walter Benjamin, em
Portbou. Apresentam contextos de consumo musical de Porto Alegre, musicos de rua de
Barcelona e Caracas, teorizacdes mais abstratas sobre passagens simples ou entretempos da
investigagdo. E valido lembrar que as seis muisicas dialéticas sdo composi¢des minhas,
disponiveis materialmente através de links na internet e em CD anexo. Nao estdo baseadas
fielmente nos relatos de cada subcapitulo homdénimo, mas os inspiram. As musicas
escreveram os subcapitulos. As musicas sdo primeiras em relagdo a escrita. Por isso a
sugestdo de entrada na leitura seria escutar antes, ler depois. Ainda sobre as musicas, no
subcapitulo 4.3 dos projetos musicais, deixei etiquetas (hashtags #) que fazem referéncia ao
nome das musicas dialéticas. Essas marcagdes aparecem ai como intertextos ou hipertextos

que remetem a origem das poéticas presentes nas composi¢oes. Outros modos de ler e ouvir.

4.1 Percursos e tracados

O tema da poética lo-fi e da baixa defini¢do ocupou boa parte do desenvolvimento
de meus problemas de pesquisa. Estava convencido de que em torno dessa nog¢ao orbitavam
meus objetos empiricos de interesse, bem como meus procedimentos metodoldgicos. Esse

desafio teimoso de aproximar os modos de apari¢ao e realizagdo dos objetos com as logicas
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internas do processo investigativo mantiveram minha expectativa até o ultimo ano. Foi ap6s
a leitura integral da tese de Conter (2016), que traz no LO-FI (em maitisculo) uma espécie
de obra definidora, que tal conceito perdeu seu protagonismo. Ao ler o texto de Conter, tive
a impressdo de estar diante de uma espécie de aparicdo objetiva do LO-FI. Talvez,
contrariando a propria expectativa do autor, me senti impossibilitado de estabelecer didlogo
com o nexo ali presente (embora tenha realizado tal esfor¢o em alguns momentos, sobretudo
no capitulo 2). Incapacidade derivada ndo s6 dos marcos tedricos empregados, que nao
domino e, portanto, a luz (ou a sombra) da urgéncia do meu processo, ndo teria como
dominar em tempo exequivel, mas também pelo teor de sua obra.

O LO-FI ali exposto, enquanto uma maquina abstrata semiodtica que perpassa o
mainstream € os subterraneos da musica popular, ¢ uma lista de ocorréncias baseadas na
escuta do autor. No entanto, em nenhum momento esse autor entra em cena para tornar
claro, de onde escuta tais paisagens. Esta no subtexto, o percurso € a experiéncia que nao
deixa de ser alienada em relagao a tudo que ndo contempla. Provavelmente, uma discussao
desnecessaria em seu marco tedrico, mas da qual senti falta e sobre a qual decidi me
debrucar ainda mais intensamente no meu caso. Nao como se o trabalho fosse um duplo
confessional, sobretudo pela relacio de proximidade tematica, de gosto musical e de
trajetoria académica, uma vez que os problemas-objeto surgiram sem prévio didlogo, em
tempos proximos € no contexto das pods-graduagdes da regido metropolitana de Porto
Alegre.

Essa espécie de tendéncia que me vi atraido, provocou desconforto e uma
expectativa critica de desvinculacdo. Decidi pular fora da proposta inicial de encontrar as
baixas defini¢des ou as precariedades que conectariam Porto Alegre com Montevidéu e, ao
invés disso, me lancar na alienagdo impura de minha escuta atual, escuta transubstancial
forjadora de poéticas noturnas e cientificas. Trabalho que nao ¢ possivel narrar sem recorrer
ao percurso, a diacronia de seu desvelo no tempo e no ritmo das realizagdes concretas e
abstratas. O caminho ¢ o método com o qual tento descrever materialidade e inteligibilidade
do produto cientifico, inacabado porque poético (NANCY, 2007), sonoro a ressoar. A seguir

apresento os pontos de partida.

skoksk

Os primeiros contatos com o universo empirico da pesquisa ja estavam dados. Se

trata de um retorno a uma cena que vivenciei como musico € que deixei para tras, ha cerca
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de oito anos. Nao ¢ prudente negar esse conhecimento anterior sobre o assunto, pois ele diz
muito sobre as tomadas de decisdo atuais. E fundo do problema, saber empirico de que
existem nexos pouco narrados entre Montevidéu e Porto Alegre. No entanto, entre o engano
e a ilusdo, o que move a pesquisa ¢ a desconstru¢do do sonho anterior, um lutar contra as
impressdes do mundo da vida, munido de um pouco mais de rigor e trato cientifico. Dai que
o devaneio inicial, de comparar Porto Alegre com Montevidéu, ficou pelo caminho, assim
como registrar um periodo especifico (entre 1995 e 2005), que praticamente reconstituiria
minha adolescéncia tardia no mundo do rock, além da j& descrita tentativa de narrar o lo-fi
entre essas regides.

Assumi a escuta poética como método de montagem de minha experiéncia situada
nesse tempo historico, entre os anos de 2014 e 2018 quando ancorei (ou lancei) meu projeto
de vida a este projeto de pesquisa. Escutar Porto Alegre e suas imediagcdes, Montevidéu e
suas imediagdes, entre outros lugares e territorios, no caminho da reconstituicdo abstrata de
tais paisagens sonoras (ai entram Barcelona, Caracas, Andorra ¢ Rocha). Apesar do foco no
presente, foi inevitavel fabricar certo retorno, ai deixando de lado o pesquisador, assumindo
as identidades de musico, amigo ou conhecido, enfim, ndo apenas o primeiro contato (como
quando casualmente defini os grupos de Montevidéu e ja tinhamos tocado juntos, ou quando
descobri que o Daniel Villaverde ainda ¢ uma autoridade nas producdes independentes de
Porto Alegre, ou quando encontrei Leandro Maia, por acaso, em Barcelona). Nessa analise
dos dados nao hd uma comparagdo sistematica, mas um processo de escuta através das
caminhadas entre as cenas musicais, realizadores, produtores e musicos, além das visitas aos
repositorios online. Nessa espécie de deriva (BENJAMIN, 2010), mapeio as experiéncias
mais intimas e soterradas, sobre as quais lanco luz (e sombra) ao propor a historicidade do
transeunte, munido de categorias esbocadas, um problema-objeto definido e a presenca
(GUMBRECHT, 2010) de um trato poético e artistico das realidades, como convite que a
propria natureza dos sons e imagens do caso sugerem. Ou seja, trago composi¢cdes sonoras
na bagagem, que tratam de conectar essas multiplas identificagdes presentes: o escutador-
musico-comunicador, o receptor-sujeito-mediador, o musico-sujeito-cientista.

O trabalho empirico comegou no gabinete, quando cheguei a dois portais da

internet que desencadearam minhas buscas: Demo-tapes Brasil’® ¢ Disco Furado®’. Como

>® http://demo-tapes-brasil.blogspot.com.br/

>’ Disco Furado ¢ um riquissimo acervo de CD's disponiveis para download, de diferentes cenas e periodos do
Brasil. Com foco nas gravagdes independentes, no punk rock, indie rock e hardcore do fim dos 1990 e inicio
dos anos 2000. Além dos discos, as postagens sdo acompanhadas de resenhas detalhadas sobre os produtos,
com breve ficha técnica. Disponivel em: http://discofurado.blogspot.com.br/. Acesso em: 05 fev. 2017.
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no inicio do projeto, o interesse estava no colecionismo e nos materiais em baixa definicdo,
me aprofundei no Demo-tapes Brasil, um repositorio de fitas cassete nacionais digitalizadas,
ligadas ao rock independente e seus subgéneros (principalmente o punk e o hardcore). O
website ¢ mantido por Edson Luis Souza, morador de Jaragud do Sul, Santa Catarina, que
iniciou com o objetivo de disponibilizar sua colecdo particular para download. Logo, o
projeto pessoal se transformou em iniciativa coletiva e Edson decidiu levar adiante o blog,
mantido a partir de seus recursos (embora solicite doagdes). As demo-tapes™ que recebe,
arquiva e pde no ar, de forma gratuita. Além das musicas divididas por faixas, em formato
mp3, hé possibilidade de descarregar as capas das fitas e em alguns casos até recortes de

jornal sobre as produgdes.

Figura 3 — website Demo-tapes Brasil

n ok I FSG Mail - Servico: . e Martini - C o5 - Esp ) Demo-tapes Brasil: G.D.E +

Gemo-tapes-brasil.blogspot.com.br o

mais v Préximo blogs

Demo-tapes Brasil

Descubra o maravilhoso mundo do Rock feito em fita cassete nos anos 80 e 90

Mostrando postagens com marcador G.D.E.. | Colabore com o blog

10KPNR (2) 3 Aimas Perdidas (1)
3-D (2) 4Track Vaisa (1) 70th Biight

(1) A B (1) A77 (1) ACXO. (1)
Abgrund (1) Acabou La Tequila
(2) Acso Direta (1) ACK (3) Acmme
(1) Acretinice Me Atray (1) Adjustment
(1) Adventure (1) Againe (2)
Aghast View (2) Aicerce (1) Aipha
Asian Malaria (1) Anarcolatra (1) Angra
(1) AnSes de Jardim (2)
Anomalla (2) Anopheles (1)
Anthares (1) Antro (1) Apocaiixo (1)
Apoleon (1) Arcane (1) Arstételes do
Ananies Jr (1) At Acidentsl (1)
Astromato (2) Atshusipa Y Os
Panques (1) Atraque (2) Ama
Sexdens (1) Auto (1) Autoramas (1)
Avalon (1) Avoid (1) Azinus (1) AZT
(2) 85+ (1) Baba Césmica
(4) Back Woods (1) Bad Cock (1)
Banana Scrait (1) Bandeira

Federal (2) Bameys (3) Beach
Lizards (3) Bendis (1) Beowulf (1)
Batter Day Society (1) Big Mac llan (1)
Birk (1) Blind Pigs (3) Bloody Fear
(1) Bloody Mary (1) Boi Mam&o
(4) Bones In Traction (1) Bootnafat
(1) Brainstom (1) brincando de deus
(1) Brother Rapp (1) Brutal Divergenz
(1) Bughouse (2) Buiimia (1) Butt
Spencer (2) Buzzgang (1) C56 (1)

Cabega (5) casogusos (1)
Cadela Maldita (2) Caitxe 12 (1)
Camisa de Forga (1) Cancro (1) Capim
Seco (1) Camal Deske (1) Casa
Bizanina (1) Cascavelletes (3)
Cash For Chaos (4) casino
(1) Caustic (3) Cavalast (1)

sexta-feira, 14 de dezembro de 2012

G.D.E. - Synthetic Apocalypse (1996)

Nome: G.D.E. (BRUPO DE EXTERMINIO)

Titulo: Synthetic Apocalypse

Ano: 1996

Cidade: Santa Maria

Estado: RS

Estilo: pés-Punk / Industrial

Detalhes da Produgsio: Gravado em 4 canais em maio de 1996

FormagBo: Max (vocal e furadeira), Lul (baixo e teclados), Lincoln (bateria digital) e Ricardo (guitarra e baixo).
Origem da demo-tape: Audio cedido pela banda + Capa: coleglio Edson Luls.

Mais informagdes: 3

Conhega também: (atual projeto do Max)

01. Synthetic Apocalypse (02:40)
02. Fickitious Rhythm (03:18)

03. Deserts (05:20)

04. Ade Nun (12:18)

05. Crazy Woman (02:02)

06. Chemical Disorder (05:08)
07. Solitude (08:35)

08. Biind Guitar (06:22)

09. Buming Desire (06:50)

Tempo total: (52:37)

Tamanho do Arquivo: 75,7 MB (9 mdsicas [192 kbps] + 2 imagens)

Fonte: http://demo-tapes-brasil.blogspot.com.br/

| @ Edson Luis Souza

| Visualizar meu perfil completo

| Histeria da Fita Cassete

Em junho de 2015, apds um breve contato com Edson, consegui um link direto do
site para as bandas do estado do Rio Grande do Sul. Na época contei 46 postagens, a maioria

delas com uma fita digitalizada para download (ha trés casos onde uma mesma postagem ¢

> Demo-tapes é um termo que deriva da lingua inglesa e significa fitas de demostragdo. Sua origem vem da
pratica e do usa das gravagdes em cassete, ligadas a este produto de apreciacdo estética que o artista levava a
gravadora a fim de apresentar seu trabalho.
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composta de dois produtos). Junto ao link para receber as musicas da fita cassete, Edson
apresenta uma descri¢do com 0s seguintes itens: "nome, titulo, ano, cidade, estado, estilo,
detalhes da producdo, formacgao, origem da demo-tape, mais informagdes". Ha um recorte
temporal diverso, de 1986 a 2000 e uma amostra interessante da musicalidade gatcha do
periodo.

Enquanto estudava o arquivo e definia algumas prioridades de observagao, fiz
contato com algumas pessoas em Montevidéu a fim de encontrar um repositorio similar. As
buscas foram efetuadas através de didlogo online através do facebook, com Hiram Miranda,
Federico Morosini, Juan Peirano Basso, Valentin Guerreros, figuras da musica underground
da cidade. Me indicaram alguns colecionadores, no entanto nenhum tipo de banco de dados
online. Realizei pesquisas em motores de buscas, em portais de artigos e periddicos e ndo
encontrei nada. Pensei que seria interessante reconstituir os cenarios a partir de uma ou duas
fitas de cada lugar, como uma espécie de pista. Desisti.

Apesar disso, ouvi muito naqueles dias, fitas de Plato Dvorak e Diego Medina,
figuras da cena porto-alegrense dos anos 1990 e que seguem na ativa. Essa escuta ja
comegou a configurar o tipo de textura e de experiéncia que eu viria a procurar ao longo do
processo. Ao deixar de lado a discussao sobre o suporte, ficou (como uma espécie de valor
subjetivo) a poética de baixa defini¢ao, ndo apenas em relagdo ao material, mas a certa
postura dos realizadores. Meu interesse em pesquisar Plato e Medina, num primeiro
momento, (vontade que nao se concretizou, mas que trago resumidamente como um passo)
tinha relagdo direta com certo traco de identidade e personalidade dos realizadores
compulsivos, dos musicos que praticam sua arte € comunicagdo como um modo de vida
irrefreavel. Plato Divorak e Diego Medina iluminaram um tipo de contradi¢do de interesse
para a pesquisa: vinculados e ndo-vinculados as cenas musicais porto-alegrenses, presentes
como espectro ou encerrados em casa produzindo desenfreadamente, comunicando através
de suas producdes um fazer precario e inacabado elevado a referéncia local, conectando
diferentes tempos da baixa definicdo, o faca vocé mesmo com a pirotecnia digital, o fanzine
com o website de ultima geragdo, o recluso com o midiatico, o ir6nico timido com o

egocéntrico. No seguinte subcapitulo, descrevo minha escuta sobre eles.

4.1.1 Plato, canalha! y Medina, il senatore!

Quando assisti ao Filme sobre um Bom fim (2015) senti falta de duas figuras

iconicas da cena rock de Porto Alegre (tema do filme): Jupiter Macga e Plato Divorak. O
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primeiro ndo estava em condi¢des de conceder entrevista a época da gravacao do
documentario, o segundo "passou batido", segundo Boca Migotto, diretor do filme. Sua
musica estava 14, Oppressive Rays Chaos, da Pére Lachaise, banda que homenageia o
cemitério parisiense onde descansa Jim Morrison, entre tantas outras celebridades da cultura
universal e francesa (Moliere, La Fontaine, Oscar Wilde, Alan Kardec, Modigliani, etc).

A historia da cena musical do Bom Fim anos 1990 estd incompleta sem Plato
Divorak e suas bandas (Lovecraft, Exciters, Sha-Zams, entre outras). E um personagem que
caracteriza uma estética e sintetiza o espago-tempo no qual um movimento cultural
acontece. Sua personalidade expansiva, seus contos surrealistas, como o caso com a cantora
Pitty ou a gravacgdo de um filme pornd em Sao Paulo, conferem uma verve subversiva a sua
biografia. Lendas recontadas em esquinas ou mesas de bar, mas levadas a sério, como tragos
do personagem que tomam conta do homem.

Plato ¢ uma alegoria de eventos dubios: a personalidade rockstar, os sucessos de
critica em varios momentos, turnés nacionais, convivendo com ostracismo e esquecimento
frente aos movimentos de sua época: o punk rock anos 1980, o rock gaucho, o indie rock
porto-alegrense. Em trés ou quatro passeios pelo Bom Fim a noite, ¢ muito provavel que
vocé encontre Plato, com algum material debaixo do brago, vinis recém-chegados de uma
distribuidora de Sao Paulo, CD's com gravagdes em processo que levou para ouvir em casa,
algum folheto de show de rock ou anuncio de casas de massagem. Mas sua auséncia no
filme denota mais do que simples lapso de memoria, € uma situagdo recorrente em sua
carreira: situar-se em local proprio, ndo necessariamente & margem, mas independente
(embora esse termo seja escorregadio, € o que mais se aproxima em sentido comum). Em
seus trajes psicodélicos, parece habitar um tempo peculiar, conectando tropicalia, beat,
vanguarda, dadaismo e bossa nova, "bricolagens, brique-braques, canalha!", como costuma
repetir.

Na ativa desde o final dos anos 1980, tem uma trajetoria que se materializa em
dezenas de producdes que coleciona em casa e vende sob encomenda. Como produtor,
realizou festivais como o Montehey Popstock, no Garagem Hermética, e lancou muitas fitas-
demo de sucesso nos anos 1990 (posteriormente CD's). Nas coletaneas, como 4 fita dos mil
disfarces e Sha-la-la Soundtrack reuniu bluseiros, punks, metaleiros, indies, combinando
experiéncias de estidio de bom nivel com gravagdes de fundo de quintal (home studio seria

luxo!).
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Figura 4 — Capa e verso da fita cassete Sha-la-la Soundtrack, distribuida pela Krakatoa Records

Lado A

LLittle piece of Heaven - PURA SANGRE
Skin Flowers - QUAL?

0 que pedir - WALVERDES

Brigadiana - TEQUILA BABY

All that I see is blood -CRUSHERS

Bonus da brutalidade - VERNOM WALTERS
Take me back - ADVENTURE

Uooeoh - LORENZO Y LA NOTA FALSA

Lado B

Sunset PLATD DIVORAK GROUP

K indo pracima - ZE NATALIO

Lotta Love - MAKE/BELIEVE

This town - PLASTIC DREAM

Podrona - MOLLY & GUPPY

Guaiba - PESO TMUNDO

You've got Me out of my mind - SOLON
FISHBONE Y LOS COBRAS

Machine -“VULGO VALENTIM E
KODIAC BACHINE

ESTE £ UM PRODUTD EXCLUSIVO DA
KRAKATOA RECORDS E TOCA DO DISCO

- INVERND 93 -
MERCI BEAUCOUP: ANA CHRISTELLO, FLAVIO
PASSOS, AMIGOS DA TOCA, MARQUINHOS,
IPANELUSP, PAULD ACURA, FRANKLIN (RJ),
MEQUETRECS

- 1O BE PLAYED AT MAXIMUM VOLUME -

16 RELIOUIAS

Fonte: Demo-tapes Brasil

Na fita "Onde estdo suas cangdes", estreia do projeto Momento 68, (relancada em
CD-R pela Krakatoa Records, gravadora de Plato)” sobram colagens, sobreposic¢des,
referéncias pop, soterrados pela chiadeira magnética. Ao mesmo tempo, €xitos comerciais,
como a parceria com Frank Jorge /-3-4 o'clock. A banda teve single vinil langado pela
Monstro Discos (2000) e o CD Tecnologia®® bem recebido pela critica da época (2002), mas
Plato ja estava em outra.

Se por um lado a auséncia de Plato chama atengdo, ¢ a presenga de Diego Medina
em Separado!, filme de Gruff Rhys, que provoca estranhamento. A passagem do vocalista
da banda galesa Super Fury Animals pelo Brasil da ares épicos a histéria da baixa defini¢do

brasileira, na apresentagdo ao lado de Tony da Gatorra®', numa festa do dj Dago Donato, em

> Disponivel em: <https://moderninho.wordpress.com/2008/04/21/entrevista-plato-divorak/>. e
<http://www.portalrockpress.com.br/modules.php?name=News&file=article&sid=4896>Acesso em 03 fev.
2016

Disponivel em: <http://discofurado.blogspot.com.br/2012/08/momento-68-tecnologia-voiceprint-2002.html>.
Acesso em: 04 dez. 2015.

5" Meu conterraneo de Esteio, técnico em elétrica que inventou uma espécie de bateria eletronica infantil em
formato de guitarra, a qual batizou de gatorra. Sobre Tony e sua gambiarra existe um estudo interessante na
USP, realizado por Obici (2014).
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Sdo Paulo. Diego Medina figura num lampejo, como cicerone do cantor (BASSO, 2007)%,

que na passagem por Porto Alegre gravou vocais para uma de suas producdes caseiras.

Figura 5 — Fotograma do filme Separado!, de Gruff Rhys

Fonte: Separado!. Gruff Rhys, 2008.

Entre as diferentes incursdes na cultura popular, como garoto propaganda da
cerveja Polar™, ilustrador da Folha de Sdo Paulo e MTV, entre outros, o projeto Doiseu
Mimdoisema € peculiar. Trata-se de uma gravagdo caseira (digitalizada do cassete original
no site Demo-tapes Brasil) que Diego fez para presentear um amigo de escola (segundo o
proprio Medina) e acabou sendo vendida numa video-locadora do bairro Bom Fim. O album
efémero acabou nas maos do Miranda, entdo produtor da Banguela Records, que contratou a
banda para fazer shows e gravar um disco. Entre 1994 e 1996, excursionaram pelo Brasil
como um quarteto, mas o disco nunca saiu. Na se¢do de Tesouros perdidos do MPopB, do
encarte lancado pela revista Super Interessante, Historia do Rock Brasileiro, a descri¢do da
demo-tape aparece assim: "O garoto de 19 anos gravou uma fitinha no quarto com uma
espécie de nerd-rock usando uma bateria eletronica e verteu um hit subterrdneo na época
"Epilético" (SCHOTT, s/ano, p.29).

De fato, Epilético tornou-se it na rddio Ipanema FM, emissora jovem do grupo

Bandeirantes, que teve forte ligagdo com o rock entre as décadas de 1980 e 1990, no Rio

52 Disponivel em: <http://popices.blogspot.com.br/2007/06/entrevista-diego-medina.html> Acesso em: 13 dez.
2015.

% Marca da empresa Imbev com distribui¢do exclusiva no Rio Grande do Sul, que se utiliza de um discurso
regional em suas campanhas publicitarias.
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Grande do Sul. Essa aparicdo catapultou a carreira musical de Diego Medina, que
posteriormente encabegou o projeto pop rock chamado Video Hits, com o qual retomou um
ie-ie-ie gaucho, logo cedendo lugar para a banda Bidé ou Balde, quando mais uma vez saiu
de cena.

Diferente de Plato, ndo ¢ facil cruzar com Diego pelas ruas da cidade. A presenca
virtual ¢ preponderante, seja nos comerciais de TV, nos videos toscos que fabrica em casa,
repletos de humor pasteldo, piadas internas e auto-ironia®, ou nas intimeras produgdes
musicais caseiras. O site diegomedina.com ¢ um misto de portfolio profissional (trabalhos
para visualizacdo, venda de ilustra¢des, camisetas e materiais graficos) com uma coletanea
de produtos toscos, entre eles, 146 videos e 48 albuns para download (inclusive os discos da
Doiseu Mimdoisema)®. Ao lado de seus projetos de estudio, como Video Hits, figuram
criagdes solo, jam sessions de puro improviso entre amigos: Os Massa, Desgracados do
Ritmo, Projeto Daytona, compilagdes ao vivo, quase tudo sem retoques ou pos-producao.

A partir do site Demo-tapes Brasil®® reencontrei Plato e Diego, artistas com 0s
quais convivi ao longo de minha carreira musical. Eu ja conhecia suas fitas das estantes e
gavetas de amigos, tais como Peixe (colecionador de fitas de meus tempos de Esteio) e
Daniel Villaverde, das escutas coletivas e investigagdes musicais da adolescéncia. Plato e
Medina representaram nessa época um tipo de musicalidade porto-alegrense mais sonora.
Nunca gostei do autoproclamado rock gaucho e ouvi quase por obrigacdo bandas como
TNT, Cascaveletes, Replicantes, Nenhum de Nos etc. Era o que tocava. As Unicas fitas que
coloquei para escutar foram de Plato, Frank Jorge e De Falla.

Agora, no momento de esquecer esse tipo de critério, ou de assumi-lo com menos
identidade, em andlise mais fria, percebi que ouvia mais a personalidade musical dessas
figuras. A mistica do entorno que remete a certo ethos, que ndo transparece tanto nas
performances ao vivo ou gravadas, mas nesse modo de ser musical de longo prazo. A forte
imbricagdo entre os sujeitos e as tecnologias, irrestrita ao conhecimento técnico, como uma
aptiddo tacita com a qual desvendam possibilidades e inventam suas carreira. Nos dois
casos, a baixa defini¢do ¢ apropriada pela disponibilidade e pela necessidade no universo
precario do fazer musical, com poucos recursos financeiros, prerrogativa propria da

condicdo periférica da América Latina e sua modernidade tardia.

% 0 que o aproxima muito do que Silvera (2014) identifica como um trago definidor do que seria o rock porto-
alegrense rotulado como rock gaiicho.

% Disponivel em: <http://www.sumadiscos.com/>. Acesso em: 03 jan. 2016.

% Disponivel em: <http://demo-tapes-brasil.blogspot.com.br/>. Acesso em: 05 fev. 2015.



136

Os dois casos personificam um fazer que aparece fruto da contingéncia material,
favorecido pelas referéncias do it yourself, mas também uma marca latino-americana, matriz
cultural de longo prazo advinda da relagdo estética e erdtica com as audiovisualidades
(MARTIN-BARBERO, 2004). No caminho entre a constitui¢io de um mercado musical
indie rock de médio porte no Brasil e a massificacdo da cultura exdgena ou dos diferentes
modelos do rock mestigo, se articula um fazer matreiro e marginal, de antropofagia latente
(IANNI, 1993). Enquanto Plato Divorak reproduz a gravadora como um negocio, onde langa
artistas de sua preferéncia, comercializa suas obras e consegue articular timido circuito
comercial, Diego Medina langa na rede uma infinidade de materiais com suposto
desinteresse. A saturacdo material dessa dindmica do arquivamento como afirmacdo da
baixa fidelidade (REYNOLDS, 2011). Os espacos online favorecem o colecionismo privado
aberto ao publico, como se as fitas caseiras que transbordavam das gavetas, ganhassem nova
roupagem pela disponibilidade ilimitada.

As fitas cassete, expostas na rede, tornam visivel a conexdo entre as
institucionalidades (relagdo sincronica entre as logicas de producao e as matrizes culturais)
de dois tempos distintos, 0 magnético e o digital, que atualizam modos de fazer, ao mesmo
tempo em que trazem essa mediacdo que perpassa os tempos. A diferenca estd na facilidade
para residir na acessibilidade do acervo. Bastam algumas buscas virtuais para encontrar
redes abertas repletas de experiéncias egodicas ou limiares do fazer caseiro, logica
institucionalizada com a internet em larga escala: bloggers, youtubers, etc. O caso de
Medina, especialmente, revela a disponibilidade de albuns e coletaneas, produtos culturais
que tensionam o que conhecemos como universo da musica popular massiva, ao se
limitarem a existéncia efémera protocolar do arquivo. Aberto, mas nao-promocional,
eloquente, mas soterrado pelas dindmicas operativas dos algoritmos. Uma musica de
experiéncia que se enuncia como resto € nao parece reivindicar lugar na cultura popular, ao
mesmo tempo em que se exibe como criagdo encerrada na genialidade auto-referente, na
contemplagdo exdtica, egocéntrica e ironica de si.

Esses personagens me ajudaram a lapidar o problema objeto, mas preferi ndo entrar
a fundo em suas obras. Sobretudo porque, em certo sentido, eles ja estdo narrados em
diferentes quadros histdricos da musica de Porto Alegre, e mesmo que tenham oscilado entre
0 ostracismo e o sucesso ao longo de suas carreiras, achei relevante trazé-los quase como um
pano de fundo. Sdo referéncias importantes quando abordamos as media¢des em torno das
institucionalidades, materializam essas formas de fazer, mas decidi ir em busca de outras

ocorréncias, de sons novos. Em Porto Alegre e Montevidéu.
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4.1.2 Plataformas online — pontos de partida

Em abril de 2016, retomei o contato Hiram Miranda®” através de breve dialogo no
facebook, quando expliquei sobre as intencdes da pesquisa em Montevidéu e perguntei se
conhecia colegdes online de fitas cassete. Tanto ele quanto Valentin Guerreros e Martin
Solana (da banda Hablan por la Espalda) afirmaram ndo conhecer colecdes em cassete € me
direcionaram para a gravadora Nikikinki Records, um portal com mais de 160 publicacdes de
discos virtuais, de diferentes compositores, bandas e projetos, disponiveis para audigdo
(alguns para download pago ou gratuito). Na descricdo do site, hospedado na plataforma

bandcamp, surgem indicios da filosofia do projeto:

Nikikinki Records es una discogrdfica pirata dedicada a la difusion de
jovenes artistas emergentes y sus proyectos musicales caseros y urgentes.
Recibimos  demos, grabaciones, consultas y comentarios en:
nikikinkirecords@hotmail.com.

Ao percorrer as diferentes capas e ouvir algumas musicas, entendi a nogdo de
urgéncia do texto, pois ha um bom nimero de cangdes ruidosas e caseiras. Entre trilhas
sonoras artesanais de pegas de teatro e filmes, registros precarios e carregados de improviso,
surgem projetos mais bem embalados (um unico brasileiro: Carpinteiro Cosmos, o primeiro
e talvez o ultimo — EP, do Mato Grosso do Sul). Num primeiro momento, me detive na baixa
defini¢do, ouvindo de modo pouco sistematico projetos pela capa, cheguei a Juan Peralta
Mugre. Juan Peralta tem dois albuns publicados no site Ojos de Videotape (lado A e lado
B), enquanto Mugre possui trés: fractura expuesta del subconsciente, hola ¢ interferencia
fantasma. Os dois afirmam gravar em casa e Mugre descreve seu perfil expondo, inclusive,
seu método: "mugre se junta a tocar pero no ensaya. cada improvisacion es un track. cada

track se graba en una unica toma con un teléfono celular. cada no-ensayo es un disco.”

87 Conheci Hiram em minha altima mini-turné com a banda SOL, em Montevidéu. Naquela ocasido, ano de
2006, era um adolescente sonhador que tocava guitarra na banda Psiconautas e organizou as quatro
apresentacdes que fizemos pela cidade. Estava iniciando o trabalho de editor de discos que hoje protagoniza na
capital uruguaia, a frente da gravadora EI Octavo® e do coletivo Esquizodelia®.
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Figura 6 — Pagina de abertura do site da Nikikinki Records

) Enrada @50) - guemarun... x | {1 () Facebook 2@ NkkoReoss x|

ntips: /[ /nikikinkirecords bandcamp.com € | [Q Pesquisar

Fonte: http://nikikinkirecords.bandcamp.com

A fim de obter mais informagdes sobre os projetos, entrei em contato com Juan
Peralta ¢ Federico Morosini e trocamos algumas palavras, sem profundidade. Somente a
partir de minha ida para Barcelona (2017/01) que passei a fazer uma espécie de catalogacao
sistematica dos materiais. Esse processo teve como base, além da transmetodologia, a
proposta de investigacdo multimodal que Nicolds Lorite Garcia desenvolve no grupo

Migracom, na qual defende que para cada problema-objeto de investigagao

es imprescindible dotarse de un método de investigacion proprio, re-
diseriado de las diferencias experiencias teoricas y metodologicas
acumuladas. [...] Cabe huir del uso de las teorias y metodologias que han
sido probadas y experimentadas en otros tiempos y contextos. Cada
investigacion aborda un objeto de estudio complejo que hay que
enfrentarlo desde la multimodalid metodolégica. (LORITE, 2017, p.40)

Assim, fruto da co-orientacdo do doutorado sanduiche, decidi realizar um catalogo
através de uma planilha com a qual pude mensurar o volume de materiais em analise na
pesquisa, além de sistematizar as informagdes num documento Unico.

Ao longo de 2016, com o método de andlise desses materiais ainda em construgao,

estabeleci uma espécie de escuta furtiva (TOOP, 2016) das bandas do site, quase como um
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muzak a embalar minha producdo textual na tese. Dessas escutas, que ainda nao
caracterizaria como poéticas, destaco as cangdes a la deriva®, de Juan Peralta e outros
projetos que passei a ouvir, tais como: Domesticando Abuelas, Acto de Violencia en una
joven periodista, Juan Peirano, Comunismo Internacional, CaNcEr, Juanmanuel Kan't,
Ladrones de Bicicleta e Ino. Através da frui¢do desavisada notei certa unidade em alguns
dos produtos disponiveis da Nikikinki Records. O selo tem uma identidade vinculada ao faga
vocé mesmo caseiro (muitos discos exaltavam essa espécie de qualidade) e ao cancioneiro
latino-americano. A atmosfera das primeiras escutas me remeteu as cangdes de Eduardo
Mateo e Jorge Trasante e sua geragdo, e as gravagdes raras de Jards Macalé relangadas em
CD recentemente, que adquiri nesse periodo. Ouvi Nikikinki's combinados com Amigo lindo
del alma e Obstdculos (musicas de Eduardo Mateo e Jards Macalg, respectivamente).

E importante destacar que dessa etapa em diante, apds o inicio das buscas de
materiais e contatos pessoais diversos, senti essa realidade em movimento. Ja envolto pelos
universos sonoros, ficou cada vez mais dificil desvincular as praticas de escuta na pesquisa
com a experiéncia de escutar musica, desavisadamente, sem aten¢do detida, no mundo da
vida. Também se estabeleceram de modo muito intenso as mediagdes em torno do das
socialidades (matrizes culturais e competéncias de recepcdo, conforme Martin-Barbero,
2004) através das trocas promovidas em didlogos (a caixinha do facebook aberta como uma
conexao permanente com os problemas de pesquisa) com os sujeitos, sem sistematizagao ou
direcionamento produtivo. A tese invade a vida sem que se consiga dar conta de registrar
tudo, sem que se possa limitar sua presenga, efeito derivado do estar no campo o tempo todo
na internet, trocando mensagens, visualizando postagens ou links dos sujeitos (as vezes
salvando materiais e links dentro do facebook), escutando musicas ou recebendo
notificagdes de novidades, um tragado rizomatico impossivel de reconstituir nesse relato.

A objetividade rigorosa estabelecida nessa narrativa ¢ fruto de uma montagem, de
um arranjo que apesar do esforco de relativizacdo, passa por minha subjetividade construida,
desconstruida e reconstruida no processo. A abertura (exagerada?) ¢ a tentativa de
reconstituicdo do tempo ao leitor, sem a descricdo a frio desse presente sobre o passado do
campo, mas do movimento do eu alienado em choque com seus problemas de pesquisa na
tentativa da critica, de modo intermitente. Do fluxo sonoro irrompem presencas

significativas, pseudo-categorias, poesias audiveis.

% Disponivel em: <http://ojosdevideotape.bandcamp.com/album/ojos-de-videotape-lado-b>. Acesso em 22
jun. 2016.
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Antes da sistematizacdo dos dados, estive com eles de modo anarquico e sem
expectativas, quando me ajudaram a fabricar tempos mortos (exigéncia do método inspirado
na observagdo participante). Na convivéncia, desenvolvi minha poética nas madrugadas,
com o violdo e o gravador precario embutido no computador, em busca de desvinculagdes
quase forcadas, dos temas da pesquisa. Como me distanciar do fantasma do cientista
produtivo para encarnar o ouvinte desatento, surpreso pela novidade da fita mal-gravada
com excertos da radio Ipanema FM, o Clube do Ouvinte ou as ondas curtas com alguma
coisa arabe ou africana, que nunca ouvimos antes? Ou uma brincadeira indie rock, quando
nos apresenta, de modo quase caricato, um pouco de free jazz, de musica modal ou uma
referéncia balinesa, quando ndo imaginavamos o que era aquilo? Em busca desse frescor que
tentei, sem sucesso, tomar distancia da razao através do sensivel das cordas improvisadas e
repetitivas ao infinito, em muitas madrugadas de esfor¢o tedrico abstrato™. A montagem
como método guarda relagdo com o transe que descobri (ou reencontrei intencional e

inconscientemente) nos proprios sujeitos que entrevistei.

4.2 Do quanti ao quali: defini¢dao do corpus de andlise

Com os critérios definidos, passei a pesquisar materiais online de Porto Alegre
(youtube, soundcloud, bandcamp) e regido, a fim de relacionar com o que vinha achando no
Nikikinki”® e afins (saindo das fitas cassete ¢ do repositério de CD's dos anos 1990 e inicio
dos 2000). Nesse periodo, contei com a ajuda de Marcelo Conter e Daniel Villaverde,
vinculados com as cenas locais, que sugeriram bandas, projetos, produtores, eventos e
portais informativos. Como havia escutado a producdo da Nikikinki Records através do
bandcamp, entendi que seria coerente focar a busca nesse suporte, que embora simule um
ambiente de gravadora virtual, estd ocupado por muitos projetos pessoais. Seguindo um link
enviado por Marcelo Conter com a tag "Porto Alegre" dentro do bandcamp, passei a escutar
todas as publicagdes disponiveis. Do volume inicial (mais de 400 publicacdes) fiz uma pré-
selecdo de musicalidades que achei interessante, oscilando entre indie rock, free jazz,
eletroacustica, indie eletronica, eletronica, passando por folk, can¢do e noise. Levei em

conta meu interesse de "escutar mais" e as possibilidades de estabelecer relacdes com o

% Dessas composigdes que aparecem como devaneios e sobras, destaquei excertos para a tese musical, sem
domestica-los na atribui¢do de sentido ou causalidade. Sdo improdutividade, de fato. Interferéncias do meio.

"% Vale ressaltar que o Nikikinki ¢ apenas uma entrada, pois cada projeto se ramifica em outros materiais dentro
e fora do bandcamp.



141

material uruguaio — ao longo do processo fui na dire¢do do primeiro, pois na linha da
anarqueologia de Foucault, tudo poderia se relacionar com tudo, como no conto de Borges.

Com base nessa defini¢do, aperfeigoei o catdlogo dos materiais de Porto Alegre e
Montevidéu (amostra no Apéndice III), levando em conta regides metropolitanas e nao
apenas a residéncia dos musicos nas capitais. Dividi o catdlogo nos seguintes campos:

1) Nome do artista, nome do album,;

2) se aparece vinculado a algum selo e/ou projeto e qual € o nome;

3) nimero de integrantes que participam da gravagao/realiza¢do do projeto;

4) descricao dos suportes em que esta disponivel o material;

5) o nimero de faixas presentes na publicagao;

6) local e ano de gravacao;

7) tags (etiquetas ou palavras-chave) presentes na descrigdo da publicagdao e
descri¢ao do material;

8) presenca e codigo geral (idioma ou outras descrigdes para as musicas
instrumentais);

9) faixa alegoérica (ou faixas que chamaram a atengao no momento da escuta ou que
por algum motivo entendi que deviam ser destacadas);

10) campo que define se esta presente na amostra ou nao;

11) a forma como foi acessado o material (via bandcamp, facebook, youtube etc);

12) qual a disponibilidade para download, compartilhamento e regras quanto aos
direitos autorais;

13) outros comentarios pertinentes;

14) link para o material e

15) gravagdo da imagem de capa ou outras imagens vinculadas ao album.

Dentre estes albuns, passei a observar quatro ocorréncias distintas: /)
regularidades: grupos ou musicos solistas muito prolificos, com muitos discos divulgados
nestes espacgos; 2) efemeridade: projetos muito ocasionais, que nao tinham quaisquer tragos
de sua realizagdo ou de seu destino disponiveis através de websites de busca na internet,
e/ou que estavam resumidos a uma obra; 3) individualidade: projetos individuais, onde
tudo foi realizado por uma pessoa, inclusive com certa énfase, nos textos das descrigdes,
sobre a "qualidade" individualista da obra; 4) peculiaridade: obras que pelo texto da
descricdo ou pelo conteudo sonoro, em si, se diferenciaram muito dos outros materiais.
Conforme ouvi as obras inteiras, fiz apontamentos na planilha, sobretudo no que me chamou

atencao segundo esses parametros. Também defini uma espécie de recorte temporal, pois o
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material estava vasto demais, entdo evitei publicagcdes anteriores ao ano de 2012, para que
pudesse dar conta fazer, pelo menos, uma primeira escuta. Cheguei a 146 publicagdes, a
maioria albuns disponiveis no site bandcamp. Nessa primeira amostra, incluidas repeti¢oes
de um mesmo artista, exceto alguns que acabei catalogando depois. Ou seja, ndo seriam
necessariamente 146 projetos, sim 146 "postagens", a maioria delas com uma concepgao de
album disponivel para audi¢do integral.

A medida em que escutava e me interessava pelos projetos, tentava contato com as
pessoas, realizando uma espécie de abordagem dupla. Adentrava a obra e tentava adentrar a
vida dos musicos. Sempre por meios online, alguns através do facebook, outros via email,
através dos contatos disponiveis nas publicacdes. Por conta da distancia, fui mais incisivo
nos contatos em Montevidéu, até porque em Porto Alegre, por ser uma cidade onde vivi por
dez anos como musico, imaginei que teria menos dificuldades para chegar aos sujeitos da
pesquisa.

Entre os quatro critérios do mapeamento inicial, a individualidade logo chamou
atencao. Das 146 postagens, 86 eram realizagdes de uma pessoa so, projetos declaradamente
individuais, onde um musico fez tudo. Nao ha qualquer dado estatistico nesse ntimero,
exceto a constatacdo empirica de que este espago, assim como os weblogs da primeira
geracdo da internet, passando pelas videografias do youtube, parece representar um campo
de experimentacdo quase confessional. Entre os produtos disponiveis, muitas cangdes
autorais (Juba, Oneill) e temas instrumentais (Darkat Yuuyamihn, dpsmkr), numa espécie de
repositorio livre onde musicos de bandas e projetos mais comerciais arquivam ou testam
publicagdes. Ao transitar por essas musicalidades, tive a sensagdo de escutar o inacabado em
sua impermanéncia, como se tudo no ambiente fosse transitorio e vago. Como caracteristica
dessas redes, a atualizagdo de contetido ¢ frequente, pois ¢ um modelo de midia social com
possibilidades de troca de mensagens, botdes de recomendagdo, feed de noticias, entre
outros recursos. Para além da propria interface, também as musicas que escutei
apresentaram uma espécie de instabilidade ou nivel de experimentalismo, como se
dialogassem com a latente indeterminacdo da rede, remetendo a um modo de musicar e
mediar esse habitus. Que experiéncia ¢ essa? Poderia vincular-se a0 modo como Benjamin
descreve, em Experiéncia e Pobreza, a entrada na pds-modernidade (embora ndo tenha
utilizado tal termo), como a aventura estéril do periodo que antecedeu a Segunda Guerra
Mundial, na qual ha uma interrup¢ao na transmissao cultural via experimentagdo. A pobreza
derivada dessa situacao nos submeteria a fundar uma barbarie positiva, onde trabalhamos a

partir da tdbula rasa, munidos de um problema e de uma prancheta (aparece aqui a imagem
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do rascunho). E assim que Benjamin descreve a genialidade de Descartes, de Einstein, de
Paul Klee, construtores que comecgaram do principio para reconstruir o mundo. Quando nao
ha conexdo possivel com a historia, parece surgir a exigéncia de um apagamento dos
rastros, como afirma no trecho: "Ficamos pobres. Abandonamos uma depois da outra todas
as pecas do patrimoénio humano, tivemos que empenha-las muitas vezes a um centésimo de
seu valor para recebermos em troca a moeda mitda do 'atual™ (BENJAMIN, 1933/1994,
p-118). Estamos submetidos a pobreza da experiéncia ou a comegar do zero.

No entanto, o paradoxo dessas musicalidades miudas presentes no bandcamp ¢ que
muitas estampam seus preg¢os ao lado da tecla play. Em dizeres que emulam um leildo,
praticamente sem expectativas, aparece "Buy now name your price” ", espécie de Detroit, a
cidade fantasma do automével’. Aqui, no entanto, se trata do cemitério das musicas sem
ouvidos, encorajadas ao desconforto da raridade (a pregos miudos). Status de obra invisivel.
Quem da mais? Afinal, para ouvir nao € necessario o lance, apenas para retirar a musica do
espectro da rede, para restituir certa metafora de materialidade, de realismo, de
portabilidade. Experiéncia? Pois no fluxo do streaming parece simplesmente uma gaveta
(salvo rarissimas excecdes). Onde eu detenho com mais concretude esse produto? No meu
HD ou na nuvem? Onde ¢ o local mais seguro? Onde essa musica vale mais (como cultura
ou como mercadoria)?

Por outro lado, essa solugdo financeira que o site oferece e que estampa a interface
de boa parte dos produtos, da a impressdo de que os musicos, em suas desinteressadas
publicacdes de estante, sonham com a remuneracdo (pelo menos os que indicam essa
possibilidade). Ou seja, 14 no fundo, embora desacreditem do mercado para seu talento,
deixam a possibilidade em aberto, expressam, na configuracao infantil e desatenta do valor
de sua mercadoria, uma espécie de autocomiseracdo, piedade quase sarcastica sobre boa

parte do que declaram (ou se obrigam a) desprezar: o mercado profissional.
4.3 Seis projetos musicais
O mergulho mais profundo no problema-objeto aconteceu quando defini seis

musicos para efetuar entrevistas diretivas, a fim de adentrar o universo que escutava

sorrateiramente. Levei em conta os quatro critérios destacados acima, sobretudo a condi¢ao

"I "Compre agora, diga seu prego."
"2 Disponivel em: <http://www.bbc.com/portuguese/noticias/2015/02/150206_detroit_ressurreicao_lgb>.
Acesso em: 20 dez. 2017
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de serem projetos individuais. Além disso, defini que seriam trabalhos novos, conhecidos e
escutados (por mim) apoés o inicio da pesquisa. Outro critério que se impds aos outros, foi a
receptividade e acessibilidade aos sujeitos, principalmente os uruguaios. Dos contatos
iniciais até o agendamento das entrevistas, tive diferentes configuragdes de corpus de analise
no Uruguai, pois pessoas com quem vinha conversando com frequéncia desapareceram nos
momentos decisivos de agendar as entrevistas. Seriam outros caminhos, caso minha
primeira defini¢do estivesse mantida, pois eram cinco pessoas em cada cidade e pessoas
diferentes entraram no ultimo recorte. Em Porto Alegre eram: Nosso Querido Figueiredo,
dpsmkr, Saskia, Harmonicos do Universo e Diego Medina, em Montevidéu: Oneill, Juan
Peirano, Ino, Nandy Cabrera e Joseph Ibrahim. Ao final entrevistei em Porto Alegre: Nosso
Querido Figueiredo, dpsmkr, Saskia, em Montevidéu/Rocha: Darvin Elisondo, Estrella

Negra e Joseph Ibrahim.

Figura 7 — Seis projetos musicais entre Porto Alegre e Montevidéu
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Fonte: Elaborado pelo autor.
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Exceto esse ultimo, todos conheci através do bandcamp e em seguida estabeleci
contato via email e mensagens de facebook. Nandy Cabrera, um produtor e dj residente em
Montevidéu, que encabe¢a um projeto chamado Macondo Revisted, me apresentou o
trabalho de Joseph Ibrahim, disponivel para audi¢ao no youtube. O som me encantou de
relance e passei a trocar mensagem com ele no facebook. Frente a essas conversas e minha
afeicdo pela musica e pela filosofia de Joseph, achei que ele precisaria vir para a pesquisa.

Nos seis casos especificos tentei me aproximar do que existia para além dos
produtos musicais em si, 0s quais escutei quase exaustivamente na etapa anterior. A minha
escuta através das plataformas comunicacionais (bandcamp e o youtube) abriu janelas sobre
os modos de produzir e suas mediagdes. A internet ndo ¢ uma rua ou um disco, mas um
ambiente. Conforme adentrei esse lugar e busquei as vidas do outro lado, me deparei com a
complexidade que o simples fazer e postar musica implica. A imposi¢ao monologica da rede
e sua estrutura de compartilhamento parece interpelar o artista proficuo. Impelido a existir,
sem predisposicao para a rua, encara o mundo (mediado) nas zonas de interface. Onde uma
foto de capa, um nome estranho, uma descri¢do absurda, uma indexacdo qualquer, uma
exegese instrumental ou vocal se torna obra. Historia? Tais relatos, nos quais poderiamos ler
nossa sociedade aparecem aqui como rastros. Nao foi meu objetivo mapear com énfase
hermenéutica quais sociedades eles cantam e descrevem ou a quais culturas se referem ou o
que profetizam. Me amparei na minha propria escuta em relagdo as suas falas (assim como
nas musicas) e tentei substituir a exaustividade analitica pela presenca dos elementos
comunicacionais que permeiam a existéncia artistica das musicas. No primeiro momento
(proximos seis subcapitulos), descrevo os encontros com os entrevistados e pontos de

partida para as seis composi¢des posteriores, as musicalidades dialéticas.

4.3.1 Nosso Querido Figueiredo

O que chamou aten¢do na proposta de Nosso Querido Figueiredo foi o volume de
material disponivel no bandcamp. As 51 postagens’” em formato de albuns e EP's exibem
capas com design grafico bem produzido e nomes instigantes, tais como Nenhuma Mentira
Serd Condenada no Julgamento Final, 32 Domingos sem dormir ¢ Kill the hipster kid”?. Na
descri¢do do perfil, uma pista sobre a impulsividade do processo: "Figueiredo iniciou sua

jornada em 2008. Desde entdo, gravou dezenas de albuns caseiros". Embora a maioria das

7 Disponivel em: <https://nossoquerido.bandcamp.com/music>. Acesso em 15 jan. 2018.
™ Mate o menino hipster (traducdo do autor).
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faixas traga letras extensas com caracteristicas de cronica e critica social, ha faixas
instrumentais eletronicas com acentos pos-punk, como o proprio autor, Matheus Borges,
descreve. Além disso, instrumentais que dialogam com a musica atonal, com o noise, as
vezes com poesias declamadas em sobreposi¢do (como em O Grande Fabulario das Artes
Ocultas).

O primeiro trabalho que escutei foi Michel Temer versus Fantasma da Alvorada,
uma referéncia ao processo de impeachment da ex-presidenta Dilma Roussef. De inicio,
imaginei que existiriam colagens de falas ou depoimentos de Temer ou dos personagens
politicos do periodo sobre as batidas e o baixo em tom grave, mas sdo faixas integralmente
instrumentais. Em Dragoes EP também surge uma descricdo do contexto de criacdo dos
temas instrumentais que integram o album Eu ndo estou em sintonia: ""Dragdes EP' foi feito
na calada da noite, enquanto eu acompanhava a votagdo do processo de impeachment pela
TV Senado. E uma extensdo de temas e motivos da cancdo de mesmo nome lancada no ano

passado" (BORGES, 2017)".

Figura 8 — Foto de Eugéne Atget ilustra a capa de Kill the Hipster Kid
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Fonte: https://nossoquerido.bandcamp.com/album/kill-the-hipster-kid

* Disponivel em: <https://nossoquerido.bandcamp.com/album/drag-es-ep. Acesso em: 21 dez. 2017>. Acesso
em: 15 jan. 2018.
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Além da musicalidade peculiar, nos textos informativos dos albuns, o tom ir6nico e
certa honestidade excessiva chamam a aten¢d@o. Como no exemplo a seguir, da coletanea

intitulada 4 Banda Solitaria do Inspetor Figueiredo

Sdo cangdes gravadas em momentos de vadiagem, para deleite do proprio
criador, mas que, colocadas em conjunto, parecem fazer algum sentido —
um sentido que ndo desmistificaremos aqui para que o prazer da audi¢do
deste album nio seja estragado. (BORGES, 2014)"

Desafiado a escutar tudo, com um minimo de concentragdo, fiz das composi¢des de
Matheus Borges a trilha sonora de alguns momentos de trabalho ou de viagens de carro
(sozinho). Raramente consegui me deter nas letras que sdo cantadas em modulacdo quase
constante, assim como as bases instrumentais, que se repetem de modo exaustivo, quase sem
nuances. A experiéncia foi por vezes angustiante. Aos poucos criei afinidade com o
material, talvez pela poesia que encontrei nos textos das descrigdes e em algumas passagens
das letras, como na musica Robert Johnson and me, do album Introspective Summer”’, de
2015. Sobre o sampler de Statesboro Blues, interpretada por Willie MacTeil, Figueiredo
narra em inglés seu encontro com o bluesman norte-americano, € se refere a internet
underground como um espago onde € possivel passar a eternidade vivo. As quatro da
manha, com as estrelas deixando o céu, a conversa remete as lendas que aproximam o blues
de uma entidade maldita, com a qual os musicos poderiam atingir o sucesso, desde que
fizessem um acordo com o diabo, como retrata o filme A Encruzilhada (Crossroads), de
Walter Hill"®. Aqui, no entanto, ndo h4 promessa de recompensas, apenas vida eterna, no
anonimato ou na euforia participativa da rede. Sou tocado por estas cronicas estranhas e
quero conhecer mais. Além disso, o volume e a variedade da obra parecem relevantes, pois
exibem uma linha evolutiva (n3o necessariamente progressiva), um aprendizado rastreavel
do poeta em busca de sua linguagem, que passa pela musicalidade, fabrica outros tragados e
deixa residuos no caminho [# passaro eletromecanico].

Nos encontramos numa tarde de sabado, no Piperita Café, rua Jodo Telles, bairro
Bom Fim, em Porto Alegre. Dali, eu rumaria para outra incursdo empirica, a Parada

Grdfica, realizada no Museu do Trabalho; apesar disso, conversamos sem pressa, por cerca

"® Disponivel em: <https://nossoquerido.bandcamp.com/album/a-banda-solit-ria-do-inspetor-figueiredo>.
Acesso em: 15 jan. 2018.

" Disponivel em: <https://nossoquerido.bandcamp.com/album/introspective-summer>. Acesso em: 15 jan.
2018.

"8 Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Crossroads_(filme de 1986)>. Acesso em 15 jan. 2018.
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de duas horas. Matheus ¢ natural de Tapes, tem 24 anos e veio a regido metropolitana para
cursar Realizacdo Audiovisual, na Unisinos, onde formou-se. Como descrito em sua pagina
no bandcamp, comecgou as publicagdes ainda em Tapes, em 2008, quando decidiu fazer

musica sem qualquer experiéncia anterior:

Eu escrevia poesia, acho que como todo adolescente de cidade pequena
que ndo tem o que fazer e escreve poesia. E ai foi isso, 14 em Tapes. A
primeira vez que eu peguei pra gravar eu tinha um violdo, um violdo que
tava com umas cordas arrebentadas, ndo era meu, inclusive. Tinha ficado
na minha casa e eu ndo sabia tocar violdo. Entdo eu gravei umas cinco
musicas, que foram as musicas do primeiro EP. E ¢ muito ruim sabe?
Porque eu ndo sei tocar violdo. Foi meio que no feeling. E ai depois, ja no
ano seguinte, eu comecei a mexer com os eletronicos, assim. (BORGES,
2017)

A poesia noturna que desencadeia a expansdo expressiva permeia toda obra de
Matheus, que nao age mais como aquele adolescente ansioso em gravar e publicar, sem
critérios. Afirma que hoje seus processos sao mais lentos e bem-acabados, portanto lanca
muito menos material. O teor de autorreflexividade e auto-ironia presente nos albuns, parece
ser a tonica de suas falas ao longo da entrevista. Matheus nao denota inocéncia quanto as
acoOes e tomadas de decisdo, enquanto um artista que se estabeleceu através da persisténcia e
do volume de produgdes. Sua auto-afirmacdo parece advir do processo poético, que tem

potencial em seus contextos de recepcao, mas que soa sobretudo interno, noturno, para si.

Se eu ndo ouvir, quem vai, né? Se eu ndo for o maior académico
especializado em minha obra, quem vai ser? E porque no fim das contas eu
ndo sou a banda do homem sd, eu sou a cena de um homem s6. Eu gravo,
eu produzo, eu lango, eu fago toda a divulgagdo e eu tenho que gerenciar
isso, né? E eu acabo voltando, até porque, ndo tanto por essa questdo que
eu falei agora porque era uma brincadeira, mas pelo fato de que eu consigo
me identificar, ndo tanto pela musica, mas pelo registro. Tu te identifica
num outro estagio da tua vida que tu ndo, tipo eu tenho uma boa memodria,
mas ndo tenho uma memoria tdo boa. Entdo, ouvindo aqueles acordes eu
consigo, sei l4, acaba tendo uma fun¢do quase mnemonica, mesmo.
(BORGES, 2017)

A escuta de si aparece como um método. Nao apenas em termos criticos, no sentido
de explorar ou ampliar as musicalidades ou desenvolver competéncias técnicas com o0s
equipamentos (no caso de Matheus, o computador), mas num nivel poético. Transparece na
minha escuta de Nosso Querido Figueiredo certa circularidade ritmica, melodica, estética,

ao mesmo tempo uma variedade de temas, situagdes, formas de abordar assuntos diversos,
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com finalidades diferentes para cada produc¢do. Ha discos tematicos sobre cidades: Porto
Alegre e Tapes, ha discos sobre fases da vida e desilusdes amorosas, ha discos baseados em
samplers, hd discos de critica politica, ha discos feitos para enganar o mercado dos

algoritmos e tentar arrecadar algum dinheiro, como no caso de Shoo-Shaa Park 2000

[...] esse eu botei s6 nos streaming e esse tem trés albuns assim, mas sdo
uns albuns de umas musicas que tinham sobrado, coisas instrumentais que
eu nao tinha trabalhado muito e eu botei nos streamings com titulos muito
sugestivos pra ganhar dinheiro, mesmo. Mas streaming ndo da muito
dinheiro também! [...] Al como o spotify paga minimos centavos eu botei
eles no spotify esse tipo de coisa com uns titulos que fossem chamativos,
que tivessem algumas palavras-chave. Entdo tem uma faixa do Shoo-shaa
Park que se chama "David Bowie Ressurected", "Taylor Swift Story", a
faixa mais ouvida foi "True Detective season 3", que rendeu sei 14, 15
délares, porque as faixas do Shoo-Shaa Park 2000 sempre rendem muito
quando um assunto desses dessas palavras-chave que eu botei ali acaba
ganhando relevancia, por exemplo, True Detective, [...] quando estdo
especulando quando vai sair a terceira temporada de True detective season
3, acaba que aquilo é ouvido muitas vezes. Acaba gerando algum dinheiro.
(BORGES, 2017)

Figura 9 — Matheus Borges, na capa do album Juventude

Fonte: https://nossoquerido.bandcamp.com/album/juventude
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Enfim, dentre as variagdes sobre o mesmo tema, hé sobretudo uma inquietagdo que
se estende por dez anos, sobre a qual Matheus investe tempo e energias para divulgar e
expandir, fabricar e constituir um publico [# suicidio]. Parece acreditar na cena que criou,
principalmente quando publica no facebook seus lancamentos, produgdes, €xitos com a
imprensa especializada (principalmente blogs, como Floga-se, Vice, entre outros), matérias
cujos links também aparecem nas descrigdes dos albuns’.

O modo como apresenta seu projeto artistico, muito imbricado em sua historia de
vida, surge em tom professoral, como arranjo tedrico capaz de estabelecer um sentido para
0s proximos passos. Talvez, o que Beatriz Sarlo chama de "gramaticas de a¢do" (MARTIN-
BABERO, 2004, p.232), vinculadas a ritualidade com que os sujeitos estabelecem os usos
sociais das midias, ¢ uma forma de compreender a arquitetura com a qual procuramos
sentido ao adentrar a obra. Pois ndo ¢, simplesmente, um uso acumulativo do espago online
para deposito de expectativas, mas a disposicdo gradual de pequenas pecgas, bem
empacotadas, apesar de toda a dificuldade técnica e tecnolodgica, numa gramatica peculiar e
autoral. Se as vezes soa como um diario intimo de retorica exagerada, a estranheza da
musicalidade nos reconduz ao mundo frio da méaquina, das batidas ou dos botdes de nosso

teclado, ao acessar este ou aquele disco.

4.3.2 dpsmkr

O guitarrista da banda Completers, Jonas Adriano, ¢ o autor de dpsmkr,
consonantizagdo de dopesmoker™. Acessei o trabalho no bandcamp e escutei com prazer por
alguns dias. Sdo musicas modais de longa dura¢do com sobreposicao de guitarras através de
loop®. A organiza¢io da pagina no bandcamp segue o modelo banda, com 21 albuns,
divididos em gravagdes caseiras e apresentacdes ao vivo. Embora o trabalho soe
improvisado, hd uma estrutura de apresentacdo bem definida com identidade visual de boa
pregnancia (logotipia, diagramac¢do dos 4lbuns) e bom acabamento em todo material grafico.

Algumas capas sdo artes de Lucia Marques, companheira/namorada de Jonas ha alguns anos

" Inclusive, Matheus insere links das criticas nas paginas de download de seus lbuns no bandcamp, como em
Eu ndo estou em sintonia, por exemplo.

%0 Segundo Jonas, o nome foi inspirado na banda californiana Sleep, que possui um 4lbum de uma musica s6
com esse titulo. Diponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Sleep (banda)>. Acesso em: 11 jan. 2018.

¥ Na musica electrénica, um loop ¢ um sample que é repetido. Pode ser produzido por exemplo com recurso a
cassetes, delay, ou software de composicdo de musica electronica, como o FL Studio, Ableton Live Logic Pro,
Cubase, Pro Tools, entre outros. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Loop (m%C3%BAsica)>.
Acesso em 16 jan. 2018.
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(http://cargocollective.com/luciamarquesx), outras ndo possuem créditos, mas ele informa
que foram produzidas por alguns amigos artistas de Canoas (cidade vizinha a Porto Alegre).
Jonas ¢ estudante do curso de Producdo Musical, na Unisinos, e talvez essas estratégias de
divulgagdo tenham relagdo com o ambiente académico. Para além disso, esta envolvido com
as cenas musicais da capital gaticha e da regido metropolita, pois toca com certa frequéncia

(conforme divulgagdes no facebook), com a banda ou em seu projeto solo.

Figura 10 — Arte da capa de 1082017 [live], de Lucia Marques
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Fonte: https://dpsmkr.bandcamp.com/album/1082017

De inicio, resisti a integrar dpsmkr na pesquisa por conta da identificagdo muito
forte com o trabalho. Seu método de composicao/gravacao e sua sonoridade se assemelham
as minhas produgdes, sobretudo trilhas sonoras de filmes e teatro, como descrito no didrio de

campo:

[...] o que me fez escuta-lo é que parece que estou ouvindo eu mesmo
tocar. E conforme vai se repetindo é como se eu ou como se ele deixasse
de existir. [...] parece que ¢ a musica que estava na minha cabeca, que
quando vai se repetindo, vai se anulando. Ideia do modal como se ela se
tornasse o proprio siléncio. E uma musica que exige imagens, que ¢ feita
de imagens. Isso é de um tempo especifico. [...] Imagens vinculadas a
propria reproducdo. (MARTINI, Diario de campo, 13/09/2017)
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Ao escutar as cangdes na estrada, em certo transe, por vezes perdi a referéncia de
que era ele, achando que ouvia minhas musicas. Por fim, transformei tal incerteza na prépria
justificativa de sua inclusdo, esse modelo de media¢do que remete a meu proprio modelo,
forma de se combinar a guitarra de modo a se perder e sumir na repeti¢do modal [# passaro
eletromecanico]. Embora a explicagdo, quase senso comum, de que a matriz cultural
presente em dpsmkr se vincularia a uma espécie de ancestralidade humana, advinda dos
primeiros modos de operar as musicalidades rituais (WISNIK, 1989; FRITH, 2014), decidi
problematizar essa leitura, na tentativa de atualizar esse modo de manifestacio na
contemporaneidade. A féormula da repeticdo estd vinculada ao rumor eletronico e a cultura
rave (AB'SABER, 2012), mas também ¢ muito presente nas produgdes autorreferencias da
rede online, onde o rito das muisicas interminaveis para viagem (nome de uma banda de
Porto Alegre) parece nos distanciar do suposto tribalismo fisico, na direcao de uma jornada
introspectiva ou tribal via fibra optica.

Encontrei Jonas no coragao do bairro Cidade Baixa, no café Casa de Pelotas, rua da
Republica. Era meia tarde e ele chegou de bicicleta, um pouco encharcado da chuva
constante que caia. Finalizei meu café, fomos para o bar ao lado, decidimos sentar na rua,
mesmo que vez ou outra gotejasse no canto da mesa. Atrds de mim, duas garotas
conversavam tao animadas que quase pedi para mudarmos de lugar (temendo interferéncias
no audio da entrevista), mas preferi manter o contexto: risadas efusivas quase de celebragao
[# atropelado pela rua]. Inspirador para uma tarde fria e chuvosa como aquela. Na
decupagem da entrevista, foi agradavel escuta-las.

Apesar dos amigos em comum, ndo nos conheciamos (ou nao nos reconhecemos?).
Jonas tem 28 anos e vive em Porto Alegre desde a infincia, boa parte do tempo no bairro
Lomba do Pinheiro, na "periferia". Ha alguns anos veio morar no centro, quando passou a
participar mais ativamente das cenas musicais através da banda Completers e de seu projeto
solo. Nesse tempo, decidiu estudar no curso de Produgdo Fonogréfica da Unisinos, uma
graduacdo que mistura conhecimentos de cultura, comunicagdo, musica, produgdo e técnica
de dudio. Por conta do envolvimento académico com a produ¢do e o fazer musical, nossa
conversa flui com profundidade nos diferentes temas, Jonas parece ja ter refletido sobre a
natureza de seu envolvimento com a musica a ponto de decidir encarar tal aventura
profissionalmente. E necesséario entender suas falas nesse contexto, de alguém decidido a

trabalhar com a musica "Eu quero nao necessariamente ser musico, especificamente, eu
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queria... minha pilha ndo é nem viver de musica, tocando musica, mas eu quero viver a
musica, assim, tudo relacionado a musica" (ADRIANO, 2017).

O projeto dpsmkr ¢ um ambiente de experimentagdo, em amplo sentido. Nao
apenas na relacdo do autor com a guitarra e os pedais de efeito, a base do trabalho, mas nas
defini¢cdes sobre tocar, gravar, editar, definir nomes e organizar as musicas em formato
album, produzir as capas, publicar, divulgar nas redes sociais, estabelecer didlogos com
diferentes agentes a partir das publicac¢des, "Pra mim, eu penso que ¢ como se eu publicasse
uma coisa no facebook, assim. E meu facebook da musica, meu album de fotos,
basicamente" (ADRIANO, 2017). Uma identidade, um registro, uma imagem? A metafora
visual lanca luz sobre como recebemos o trabalho. Longas improvisagdes com camadas de
guitarra sobrepostas, sem inicio ou fim, como o proprio autor descreve. Trilha sonora,
paisagem, passagem. Apesar da liberdade, estdo embaladas como projetos prontos, no
modelo album, numa tentativa de "micro-direcionamentos" para interpretacdo, seja nas
imagens das capas ou nos nomes. Um album fotografico com legendas, portanto, que
embora tenha comecado como uma experiéncia de quarto/garagem, hoje se expandiu para as
ruas, para pequenos eventos musicais, realizados em bares ou na casa de alguém, no
lancamento de algum fanzine ou numa feira grafica. Experiéncia privada amplificada através
do modelo compartilhado do arquivo online. O bandcamp nao ¢ nossa estante de fitas

cassete, a ndo ser que nossa casa seja um ambiente gregario.

A ideia basicamente surgiu, eu acho que 2011, por ai. Eu morava em outro
bairro, periferia, Lomba do Pinheiro, ai épocas, tipo, morava eu ¢ meu pai,
ai meu coroa com varios problemas e eu, tipo, bah vou ficar em casa, vou
parar de sair. Ai, tipo, consumia demais, assim [sinal de fumar maconha]
quero fazer um som, mas ai tenho que sair daqui, tem que perder duas
horas pra vir pra cidade, tem que achar gente pra tocar junto comigo, ai sei
14, meio que preso dentro de casa, basicamente, tive a ideia de tenta fazer
um bagulho sozinho, em casa. E tinha uma cybershot, ai eu gravava uma
base, extraia o audio daquele video, ai gravava outra coisa em cima
daquele 4udio e... Do jeito mais arcaico possivel, ndo tinha placa de 4udio,
ndo tinha gravador, nada assim, pela ideia de fazer, de querer ouvir uma
coisa que tem na minha cabeca, assim, sabe? Fiz umas seis musicas, acho
que uma coisa assim, fiz um soundcloud e compartilhava pra uma meia
duzia de amigos. Ai 2012, 13, minha companheira teve uma ideia: olha so,
tu tem uma coisa massa, faz, nem que seja um bandcamp, uma coisa assim
pra trocar ideia com outras pessoas. Ai foi indo. (ADRIANO, 2017)

A reclusao momentanea cria um modo de produzir musica que retorna para o centro
da cidade e para o mundo quando abre a janela: criar um bandcamp, trocar ideias, mostrar

minhas fotos [# convite a interferéncia]. E um relato romantico da "tomada dos aparelhos"
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(aparecem muitos nessa tese), uma camera fotografica e um software de gravagdo com
licenga livre. Refugos tecnoldgicos que reestabelecem a expressdo que estava na cabega,
como um recorte do que se escutava na época ou como uma tentativa de interiorizacao,
como descreve depois: "Pode soar até meio mais do que ¢, mas eu acho que de fato de fugir
de onde eu t6 ali, me esconder, me perder naquele som ali, sabe" (ADRIANO, 2017)?

Mas o que define a escuta de dpsmkr hoje ¢ o loop, a repeticdo e sobreposi¢do de
camadas, método que apareceu em diferentes vertentes da musica popular e erudita ainda
nos anos 1930, mas que ganha um aliado tecnologico poderoso e acessivel ao publico
comum a partir dos anos 1980. Os pedais de loop sdo miniaturas dos samplers e dos
softwares de edi¢cdo, que por sua vez sdo aprimoramentos das cintas magnéticas, como as
utilizadas para a escuta reduzida de Pierre Henry Schaeffer. Conectados aos instrumentos,
possibilitam a gravagdo de trechos e sua repeti¢ao infinita, enquanto o instrumento fica livre
para outras execucdes. Quando ligados em série, possibilitam que um musico execute
diferentes trechos sobrepostos a modo de um arranjo musical. Jonas recorreu a esse
equipamento, por empréstimo, quando foi convidado a tocar no extinto bar Mondo Cane, na

Cidade Baixa, em 2013, no langamento de um zine da Coisa Edicoes.

Al o cara, 6 meu, tu quer tocar. Bah, nunca fiz isso ao vivo, sabe? Sera que
rola? Ai descolei um pedal de loop. [...] O lance desse equipamento, desse
esquema meio que mudou o jeito de ver o som e de fazer o som. Comecei a
procurar outras coisas. [pedal?] Sim, é. E foda isso, o cara meio que se
definir por um aparelho, sabe? Mas tipo [que pedal €, delay?] Nao, ¢ uma
pedaleira ZOOM, uma G3, ¢ o classico ZOOM multiefeitos, assim, ai uma
das coisas ¢ um looper de 40 segundos. Ai pirei demais nesse lance de
repeticdo, ah, Philip Glass, umas coisas assim de ficar repetindo a mesma
coisa mil horas [risos]. Os alemaes, tipo Cluster, Faust.

Embora cite Philip Glass, expoente académico da musica minimalista, e alguns
projetos vinculados ao krautrock™, Jonas afirma que na época ndo conhecia nada disso. Foi
através da descoberta do equipamento que despertou para essas musicalidades. Ele mesmo
reconhece o direcionamento que a maquina impods a sua sonoridade e seu interesse de
escuta. Passou a buscar tais referéncias, como se pudesse desvendar a teoria que a maquina
sintetizava, um aprendizado tacito (que passou a executar ao longo de sua producdo) sobre a

musicalidade possivel pelo aparelho (como fazer um loop sem um pedal?), desenvolvido

%2 Documentario realizado pela rede de televisdo publica BBC, da Gra-Bretanha, sobre o krautrock. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=InMhkkgWpG4>. Acesso em: 12 jun. 2017.
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anteriormente por tedricos como o proprio Schaeffer, Stockhausen (que teve influéncia e
participag@o no krautrock), Philip Glass, entre outros.

O desmonte da teoria contida na maquina revela outra dimensdo interessante no
processo de realizagdo de Jonas, que tem relacdo direta com seu modo de escuta. Em meio a
nossa conversa, ele se da conta do modo como escutava as musicalidades (que chama de)
genéricas ou comuns, base de formacao de seu gosto musical, "Por exemplo, algumas coisas
que eu ouvia na €poca, que eu achava mais massa dessas bandas genéricas era algum
interludio, alguma musica instrumental que tinha no meio, que era sé alguma repeti¢do, que
era so algum lance quase ambiente" (ADRIANO, 2017). Uma escuta em trechos, uma escuta
que ja ¢ montagem, analitica, mas estética, que revela certo prazer pelo que ndo estd a frente
dos projetos musicais.

Em certo sentido, tanto o stoner rock como o indie rock, trazendo como referéncia
o pos-punk (REYNOLDS, 2005) evocaram estes fragmentos, assim como os projetos de
rap, hip-hop e a musica eletronica, com a popularizacdo do uso de samplers. Em certo
repertorio indie rock (Dinosaur Jr., Cap'n Jazz, Pavement), essas citacdoes ou alusdes e
pesquisas musicais gravadas (ndo sampleadas) de relance, sempre chamaram minha atengao.
O campo de fronteira com os outros géneros suscitava outros modos de escuta, escapando
do fluxo das cangdes ou do modelo genérico (que o proprio Jonas afirma aqui). Desse
campo aberto, parece derivar a musica que se quer ouvir € portanto fazer, presente no
pensamento expresso de Jonas, onde enxergo refletido meu préoprio trabalho. Talvez seja a
partilha no modo como escutdvamos tudo aquilo (e como hoje nos escutamos um no outro,
como num espelho), que explique quem sdo os publicos de tais projetos, que explique,
também, quais os modos de consumo e socialidade que desencadeiam essas musicas
privadas que saem para as ruas como uma espécie de reconstrugdo criativa e poética de
formas de escutar [# o disco de vinil como escultura], como Jonas comenta, "Pra mim era so6
botar pra fora, mas no momento que alguém te chama pra tocar, ai essa pessoa imagina que
seria massa. [...] Até porque tem outras pessoas que fazem (2017)".

Nao se trata, simplesmente, da transformacao linear do género no subgénero, mas
do uso de uma tecnologia especifica para desenvolver um modelo de produzir musica que
traz consigo um regime de audibilidade. Esse ¢ o ponto de interesse aqui: como esses liames
se tornam audiveis a partir da visibilidade que os projetos em rede promovem? Eu escuto em
dpsmkr minha escuta. Nao ¢ simplesmente gosto musical, mas uma espécie de partilha de
sentidos sobre o fazer musical, o que as vezes aparece na fala de Jonas como uma referéncia

candnica ao subterraneo ou ao underground, "... 1sso ¢ um teto que eu no underground, no
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subterraneo o cara nunca pensa como que eu conheci tal pessoa, sabe? vai num show, troca
ideia com o cara um dia, o cara amiga¢o aqui ja, a pessoa ja é amigaga, assim". Essa
espécie de amizade imediata ndo seria uma identificacdo através do modo de escutar o
mundo? Em tese, quando alguém escuta o mundo como eu escuto, passo a acreditar que
temos mais coisas em comum. No cotidiano, compartilhamos visdes politicas, visdes
econdmicas, visdes culturais, mas como compartilhamos escutas? A no¢ao de escutar o que
o0 outro escuta reaparece como problema fenomenoldgico. Uma forma parece ser o rearranjar
dos objetos ai dispostos, de modo a deixar audiveis (e aqui em dpsmkr ¢ impossivel nao
afirmar que se trata de visibilidade, também, recolocando a questdo de Chion que afirma
audibilidade e visibilidade como instancias inseparaveis) os tragados através de pistas. A seu
modo, dpsmkr ¢ um trabalho conceitual de montagem do que um escuta, mas o ser social
que se apresenta acaba por reproduzir um modo de escuta determinado por seu espago-
tempo. O que ele produz?

Se levarmos em conta a nogao da diferenca de Deleuze (OBICI, 2008), onde a
repeticdo acaba por se diferenciar & medida em que se repete de modo persistente, podemos
entender que essa reconstitui¢ao do fluxo trata de destruir sua propria reprodutibilidade. Por
outro lado, sem cair na interpretacdo da critica musical pura, o que estd presente no trabalho
de Jonas ¢ o propria aprendizado de si, a propria diferenca do autor em relagdo a esse outro
que toca numa banda "regular", onde o trabalho coletivo exige fazeres coletivos. A repeti¢cao
e a sobreposi¢do como montagem musical sdo processos de aprendizagem expostos ao
publico, registros audiveis do embate (FLUSSER, 1985) ou da acoplagem (GUMBRECHT,
2010) entre Jonas e seus instrumentos (a guitarra, o pedal, os softwares de edi¢do), "De
tempos em tempos vasculho todo meu computador, fico captando, tipo gravei um bagulho
ha trés, quatro anos, ta ligado? Vou ouvir de novo. Ai faco essa pseudo-pesquisa de mim
mesmo e lango, sei 14 umas sobras, uns bagulhos assim" (ADRIANO, 2017). Talvez exista
pouco a desvendar textualmente no material (pelo menos ndo em termos comunicacionais),

mas sua presenga sensivel comunica.

4.3.3 Saskia

Na pesquisa com a fag Porto Alegre, no bandcamp, encontrei um disco da artista de

nome Saskia, chamado $3 por 10%. Numa primeira escuta, a qualidade limpida da

% Disponivel em: <https://saskiasal.bandcamp.com/album/3-por-10>. Acesso em 11 jan. 2018.
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equalizacdo me chamou aten¢do, mas descartei incluir na analise por soar muito eletrénico
(anotacdes na planilha). Apesar disso, passei a escuta-lo com frequéncia, enquanto
trabalhava nos capitulos tedricos da tese ou em momentos em que estava no computador,
principalmente no periodo entre abril e julho de 2017, em Barcelona. Escutei tanto até o
bandcamp exigir que eu comprasse o disco, ao preco minimo de US$ 4,20. Paguei pra

escutar!

Figura 11 — Foto que ilustra a capa de $3 por 10

Fonte: https://saskiasal.bandcamp.com/album/3-por-10

Foi na defini¢dao do corpus de andlise que voltei ao seu trabalho e decidi entrevista-
la. Encaminhei mensagens pelo bandcamp, mas sem qualquer retorno. Estava em vias de
desistir e partir para a dupla de guitarristas da Caosmose® ou para a Harménicos do
Universo™ (embora relutante, pois Desirée Marantes, a autora, estd vivendo em Sao Paulo),
quando seu perfil apareceu casualmente na minha linha do tempo no facebook; e justamente

numa foto na casa de Desirée [# atropelado pela rua], onde Saskia estava fazendo uma

% Disponivel em: <https://caosmose.bandcamp.com/album/caosmose-no-open-the-door-festival>. Acesso em:
14 jan. 2018.
% Disponivel em: <https://soundcloud.com/mondevac>. Acesso em: 14 jan. 2018.
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residéncia artistica, na Hérnia de Discos*® (gravadora/produtora levada a cabo por Desirée).
Entrei em contato por ali.

O didlogo pelo facebook e whatsapp foi dificil e as tratativas extensas até a
entrevista, que aconteceu na casa de Pétala, sua produtora, no bairro Rio Branco, em Porto
Alegre. Ali, tivemos uma conversa agradavel, sentados num sofd ou colchdo, na sala bem
iluminada, com uma charmosa sacada para a rua. Saskia passou o tempo todo com isqueiro
em punhos, esquentando fitinhas com as quais confeccionava um colar, "a mae do meu
namorado faz, dai ela me ensinou a fazer e eu descobri que ¢ uma bela maneira de passar o
tempo e também... ¢ cinquenta pila cada colar! entdo, qualquer dinheiro ta valendo. dai eu
comecei a fazer, entdo todo lugar que eu vou eu levo as minhas fitinhas e x £x tx £x tx tx
(risos)". Numa mesa proxima, uma outra mulher, provavel moradora do apartamento, ouvia
toda a conversa, enquanto trabalhava no computador e escutava musica. Nos ofereceu e
serviu um café, opinou em alguns momentos, mas nao pareceu nos dar muita atengao.

A impressao que tive em relacdo a dificuldade de agendar o encontro foi de que
encontraria um espécie de vedete. Mas quando uma menina de média estatura, aparéncia
quase adolescente e turbante na cabeca abriu a porta, respirei aliviado. Logo de inicio,
Saskia justificou os desencontros por sua falta de organizagdo, disse ser alguém que
necessita de ajuda para lidar com as redes sociais € conta agora com uma amiga como
produtora, Pétala, a pessoa com quem tratei tudo. Nesse ponto, eu ainda estava desconfiado,
achando que era uma espécie de estrelismo precoce da mulher de 21 anos, praticamente
recém chegada de Torres, onde passou infancia e adolescéncia, vinda para povoar as noites
de Porto Alegre com elogiadas performances ao vivo. O esfor¢co para conhecé-la me fez
relativizar os critérios na defini¢do do corpus de analise, pois naquele momento me pareceu
uma artista estabelecida e pop demais para dialogar com os outros materiais. Afinal, eu s6
conhecia o disco do bandcamp e tinha acompanhado comentarios no facebook sobre suas
apresentacdes e performances ao vivo, sempre efusivas e elogiosas. Em certo sentido, essa
presenga fisica nas cenas e o teor eletronico do album que conhecia até entdo, invalidariam
sua presenga (eu queria projetos caseiros, até intimos, em certo sentido). Mas minha intui¢ao
(e o proprio esfor¢o investigativo do reporter, faro?) me dizia que teria ali uma histéria
interessante, para além da curiosidade que a escuta do disco tinha me provocado. Que

mulher ¢ essa na capa? Que voz ¢ essa? Fui seduzido pela qualidade artistica e certo mistério

% Disponivel em: <https://soundcloud.com/herniadediscos>. Acesso em: 14 jan. 2018.
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que a envolvia. Toda essa nuvem na minha cabeca enquanto eu estava ainda ali,
conversando sobre pulseiras...
Impressionante que seu relato biografico foi tdo agradavel de escutar quanto sua

musica:

Tinha os instrumentos l& em casa, minha irma tinha um violdo, uma
guitarra ¢ um teclado e eu ficava brincando naquilo, ficava brincando,
brincando, brincando, fazendo den den den den, até¢ que um dos den me
parecia muito sonoro, dai eu repetia aquilo; ai ndo sei qué parecia que fazia
sentido, eu repetia aquilo. Ai me interessei pelo negdcio, minha me deu um
violdo, ai eu comecei a compor assim inglés sempre, eu sempre compunha
musicas em inglés e tocava em casa. Ai 2010 eu tinha um computador,
conheci o Mix Craft, que é um programa bem basico de gravagdo, dai
comecei a gravar desbaratinadamente, tipo sem muito critério, eu gravava
guitarra, vocal e barulhos diversos, batendo nas coisas, amassando papel,
fazendo uns experimentalismos loucos. Ai em 2012 eu ganhei um teclado,
comecei a botar teclado nas musicas, ai fiquei sem computador uma época,
sem computador e internet.

Um amigo meu crakeou o fruit loops no celular, ai eu gravava os beats no
celular e dai pra botar vocal, como eu nao tinha computador, eu pegava no
celular mesmo um virtual DJ, botava um beat num disco, botava meu
vocal, gravado no microfone do celular, no outro, e ficava até sinkar. Até
sinkar. Gravava meus sons assim, tipo queria gravar de qualquer jeito. Eu
vinha toda semana de férias eu vinha pra ca pra Porto Alegre, ficava na
casa da minha irma ou do meu irmao [...] no meu irmao eu fazia ele
instalar os bagulhos pra mim e ficava gravando nem que seja trés dias,
ficava gravando que nem uma louca, ia pra casa das pessoas, arranjava um
jeito de instalar o Fruit Loops no computador delas e gravava no
computador delas. Entdo as primeiras gravagdes, ¢ uma na casa de alguém,
uma na casa de alguém. (SASKIA, 2017)"

Naquele momento achei exagerado, mas segui a narrativa, afinal eu s6 conhecia um
disco. Aquela menina se apresentava como uma compositora compulsiva prestes a se tornar
uma artista reconhecida na cena musical porto-alegrense. Em sua fala, afirmava reunir duas
qualidades raras: dominio dos instrumentos (guitarra, baixo, bateria, teclados, voz) e impeto
de experimentar sem limites (de género, de sonoridade, de cenas). Disse transitar por tudo,
do hip-hop norte-americano anos 1980 e Racionais MC's, passando por Radiohead, Beck
Hansen, Tropicdlia, Tom Zé, até eletronicos contemporaneos como Death Gripps e Sofie
Tucker [# péssaro eletromecanico]. E ao voltar para casa, com o endereco de seu site no

soundcloud (onde tem 18 musicas) e outro bandcamp®® (diferente do primeiro que conheci),

87 Mix Craft e Fruit Loops sio softwares de edi¢io de dudio. Crakeou é piratear um software, sinkar é
sincronizar duas gravagdes diferentes para que toquem juntas em harmonia (ou desarmonia).

% O bandcamp que eu conheci inicialmente parece ter sido abandonado, pois ela sequer lembrava do disco $3
por 10 quando me referi a ele. Os dois perfis sdo Saskia Peter, disponivel em:
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notei o quanto seu discurso fazia sentido. Encontrei uma profusdo de musicas, de eletronicas
muito experimentais até bossas singelas cantadas ao ouvido, gravadas com muito boa
definicdo e execugdes bem-acabadas. O esfor¢o de jornalista fez sentido.

Sobretudo, porque Saskia, com sua personalidade contraditéria, impeto juvenil e
qualidade rara, parece situada numa zona de fronteira entre underground e maistream, o
extrarradio de Ferndndez Mallo: "Esas zonas indefinidas es lo que comunmente llamamos
extrarradios. Un concepto fundamental y progenitor en la evolucion de las artes. El
extrarradio, por su intrinseca indefinicion, admite varios usos, como dijera el segundo
Wittgenstein en referencia al lenguage. ‘el significado es el uso" (2009, p.93, grifo do
autor). Nao em relacdo ao ecletismo da obra, mas no modo como transita na concepg¢ao,
producao e veiculagdo, baseada nos espagos online de compartilhamento, principalmente os
sites soundcloud e bandcamp.

A todo momento, Saskia afirma a preocupacao com a carreira € com a qualidade de
sua obra, num sentido quase classico, sem o desapego expresso por outros realizadores
compulsivos, como dpsmkr, por exemplo; postura diferente dos anos iniciais, quando perdeu
muitas criagdes, por conta de computadores que pararam de funcionar ou imprevistos
semelhantes, mas pareceu importar-se menos: "...¢, tinha Trama Virtual e eu upava tudo pra
14 pra nao perder, ai nisso meu HD queimou, HD do note que eu tinha na época, que era até
da minha mae, queimou, perdi tudo e o site foi fora do ar, ai eu perdi tudo, ai comecei a tipo,
ah t6 nem ai, vou s6 botando." (SASKIA, 2017)%.

Gradualmente, a atividade de pura expressdao ganha outro sentido, oscilando entre
um ambiente libertario das redes como registro e uma espécie de vigilancia critica de seus
publicos. Saskia usa seus perfis no bandcamp e soundcloud para construir uma persona
artistica, que age e interage coletivamente, embora no discurso sempre afirme a dificuldade
de lidar com tais estruturas. As redes sociais s3o campo de experimento e de didlogo, onde
as musicas circulam e produzem sentido entre o publico, que opina e, de certo modo, amplia
a escuta de Saskia sobre sua musica e sobre suas qualidades, "canta em portugués, canta em
portugués, e eu ndo sabia, ndo conseguia, ndo conseguia, até que veio 4 minha corda, eu
postei e a galera curtiu. Alids acho que foi depois de 4 minha corda que me chamaram pra
tocar. Ou foi depois da Brum? ndo sei, ndo sei..." (SASKIA, 2017). Mas apesar desse

processo intenso e frequente de trocas comunicacionais, que nao representa lucro imediato,

<https://saskiapeter.bandcamp.com/>. e Saskia Sal, disponivel em: <https://saskiasal.bandcamp.com/releases>.
Acesso em 11 jan. 2017.
% Upava é uma corruptela de upload, subir os arquivos para a nuvem informacional.



161

mas legitima as produgdes intimas e caseiras, Saskia afirma o desejo pelo conceitual, por
certa pratica que remete ao modelo canonico do album, da organizagdo da cultura do disco

LP (VICENTE; DE MARCHI, 2014), como uma estratégia que a legitimaria.

[...] eu sempre tentei assim, ah, vou 14 fagco um folder no explorer dizendo
ta esse vai ser o album tal, vou botando musicas 14 dentro, jA mudo a ordem
deixo, mas eu nunca consigo langar porque ndo me parece que tem uma
cola entre uma musica e outra. Nao ¢ nenhum Pink Floyd assim, tipo que é
praticamente uma musica s6 de um lado e uma musica s6 do outro, assim.
Tem um conceito por tras. (SASKIA, 2017)

Figura 12 - Saskia mostra seus desenhos, que pretende utilizar nas capas dos albuns
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Fonte: Do autor.

Ap0s esse comentario, Saskia lembra ter publicado ¢ Pra ve, onde reuniu "musicas
de apartamento, mais nubladas, mais folk" numa espécie de album de fossa. E segue
comentando suas expectativas com o que seria o portfélio de uma artista, prémios de
melhores discos em sites de critica especializada, concursos, uma espécie de éxito formal.
Acho as afirmagdes curiosas, pois sempre escutei o primeiro disco que conheci (3$ por 10),
sequer lembrado por ela durante a conversa, como um album, com um conceito ¢ uma

unidade musical presente. Embora para mim, essa defini¢do fizesse pouco sentido. A
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interface do bandcamp sugere o album, e mesmo que a autora perceba de outra forma, o uso
cria a linguagem [#o disco de vinil como escultura].

No entanto, a contradi¢do que se sobressai aos diferentes usos que fazemos do
material, aparece na expectativa de Saskia num vir-a-ser conceitual que na minha escuta ja ¢
presente, ou que o transcende. A meu ver, seu trabalho parece reinventar o modelo de
criagio-produgdo-distribui¢do, sem arroubos revolucionarios ou coisas do tipo. E uma
forma-conteudo adequada ao modelo que adota, pela liberdade no trato com os géneros
musicais, pelas temadticas subjetivas, mas politicas, presentes nas letras, pelo ambiente
geracional em que circula, "sou da geracdo milenials", afirma Saskia. O modo de
legitimagdo proposto através do album e do conceito parece concorrer com o ambiente
estabelecido, onde ha niveis de revelagdao e de mistério, onde ha consumo de musicas, mas
também de imagens politicas e posturas: da negra, da mulher, que, sem afirmar com énfase,

Saskia representa

E. Uma pressdo social em representar certas coisas. Representar o
feminismo e representar a luta negra. Mas eu nao sou muito isso. Eu acabo
sendo s6 um exemplo, um exemplo do que mulheres ¢ negros podem
oferecer, no caso, mas ndo quer dizer que eu esteja de fato acompanhando
e lutando por essas coisas, to6 fazendo o meu som, td6 fazendo o que eu sei
fazer, t6 fazendo o que eu sinto, ndo necessariamente ¢ uma luta, sabe?
(SASKIA, 2017)

Ha uma identidade e um modo de comunicagdo na obra, mas ainda ndo ha formas
de sustentabilidade financeira, por isso, talvez, surja a expectativa em reerguer o modelo do

disco e do conceito como uma estratégia mercadologica, como afirma:

Eu ndo estou em busca disso porque eu ndo tenho uma imagem solida,
sabe? Eu até ndo gosto muito disso de ter uma ID visual X e manter-se
nela. Eu até um tempo atrds queria ter varios nomes, eu queria ter um
projeto que era Sal, um projeto que era Saskia, outro projeto que era Salita,
outro projeto que era, sabe? Ter varios projetos um de cada coisa. Mas
quando tu comeca a lidar publicitariamente com teu proprio trabalho e
querer ganhar dinheiro em cima disso como uma coisa séria, né? Tu acaba
precisando disso, né? Tem que ter. (SASKIA, 2017)

E possivel que o deleite que sinto pela indeterminacgdo de escutar a Saskia no modo
aleatorio, sem buscar esse ou aquele lugar de repouso, acabe em seguida, tdo logo ela se
transforme num nome estabelecido ou estavel: "a nova voz do eletronico de Porto Alegre",

"o talento eclético nos instrumentos, na composi¢ao e na mixagem". Provavelmente gostarei
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de escutar seu album conceitual, ricamente ilustrado por seus belos desenhos, com a
participagdo de musicos e produtores de peso. Mas talvez sinta saudade da escuta fugaz da
primeira Saskia, essa voz inquieta, que mesmo quando atira para todos os lados, consegue

acertar sempre no alvo.

4.3.4 Joseph Ibrahim

Sabado, quatro de novembro de 2017, 11 da manha, sai da autolocadora, na Bulevar
General Artigas, em Montevidéu, rumo ao quilometro 250 da Ruta 10, no distrito de Rocha.
Sem GPS no carro e com um chip de celular que ndo funcionava, fiz uma escala for¢ada na
operadora de telefonia, no centro, antes de pegar a estrada. Estava excitado como uma
crianga para conhecer Joseph e seu projeto, um estudio movido a energia solar situado entre
as praias de La Pedrera e Cabo Polonio, no litoral uruguaio. Nao sé pelo que representa essa
regido para a musica do pais (¢ do mundo), local de retiro e inspiracdo para diferentes
autores, de diferentes épocas, mas pela qualidade musical do autor.

Na estrada, fui ouvindo musicas dos outros entrevistados uruguaios Estrella Negra
e Darvin Elisondo, e nalguns momentos sintonizei a radio Babel FM, emissora vinculada a
Radiodifusion Nacional del Uruguay, que tem uma programacao eclética e boa de ouvir:
world music, jazz, tango, musica classica etc. De tempos em tempos, telefonava para Joseph
com quem combinei encontro no quildémetro descrito. Nas trés horas da viagem, repassei os
objetivos e problemas de pesquisa, refiz as perguntas e o tom da entrevista mentalmente, e
cheguei a me sentir como os antrop6logos do inicio do século XX (Malinowski, Franz Boas,
Gregory Bateson), rumo a aventura do conhecimento. E foi nesse vislumbre que desconfiei
dos meus procedimentos. Desconfiei dessa ansia pelo exdtico e a cegueira derivada.
Desconfiei da aceitagdo quase automatica em esquecer Montevidéu rumo a Rocha para,
simplesmente, relatar o caso de um musico que vive isolado e publica bons discos via rede.
E o principal incomodo foi a reproducao irrefletida do abismo natureza e cultura em minha
postura de saber frente ao "primitivo" homem que largou tudo, que deixou a sociedade para
refugiar-se na praia e desenvolver sua arte. O entretempo da viagem me ajudou a baixar as
rotagdes a ensaiar com mais precisdo uma abordagem horizontal. Por que eu vim até aqui?
Foi a pergunta que me fiz quando avistei Joseph na beira da estrada.

Quem me apresentou o trabalho de Joseph Ibrahim foi Nandy Cabrera, figura que
conheci virtualmente por conta de uma divulgacdo na internet. Eu estava em Barcelona e ele

no Brasil langando seu LP Macondo Revisitado [# o disco de vinil como escultura], num
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evento em que Roger Canal, meu antigo parceiro de banda, estava envolvido. Ao entrar em
contato com Nandy, quis saber mais de sua pesquisa em vinil, achei um método potente a
estratégia arqueoldgica de desencavar materiais esquecidos e republicd-los em vinil,
incluindo no processo pesquisas biograficas e documentais. Uma espécie de tendéncia
também no Brasil (como abordarei a seguir). Para exemplificar o que buscava, perguntei a
ele sobre experiéncias /o-fi de Montevidéu e ele respondeu com tranquilidade: "Montevideo
es lo-fi". Indicou alguns nomes, entre eles Joseph, ressaltando a questdo da musica solar.
Escutei sua obra através do youtube, os dois discos Nomades e Kaosmos, mas ndo localizei
outros materiais que afirma ter, no soundcloud.

Conversamos muito por facebook até o dia da entrevista. Compartilhamos musicas,
indiquei para Joseph alguns caminhos para tocar no Brasil (o principal deles, o Festival
Brasileiro de Musica de Rua de Caxias do Sul), até descobrirmos que talvez, tivéssemos nos
conhecido de outros tempos. Foi quando mencionei minha experiéncia como musico no

Uruguai através dos shows da SOL:

- Felipe: me fui a Montevideo unos aiios atras para tocar, tenia una banda,
hiciemos unas giras por Uruguay y Argentina

- Joseph: que banda?

- Felipe: el nombre era SOL

- Joseph. uu

creo que la recuerdo hardcore?

- Felipe: si, un hardcore un poco psicodélico

- Joseph: creo que lo vi incluso creo que habia una fecha que no salio con
sol

- Felipe: si? es posible hace muchos anos, 2007 creo

- Joseph: yo tocaba en imao y the fu manchu

si esa fecha digo

- Felipe: si, Imao que loco!

- Joseph: tocaron con hablan por la espalda

yo funde imao y fumanchu y composicion tambien

(Dialogo messenger/facebook, 01/09/2017)

A entrevista seria, provavelmente, um reencontro. Engracado que nenhum dos dois
e depois nem Natalia Taborda (Estrella Negra), que também tocava na IMAO, lembrou com
detalhes o evento. Eu lembro que toquei, mas ndo encontrei fotos, Joseph e Natalia acham

que ndo tocaram. Memoria perdida [# atropelado pela rua].
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Figura 13 — Cartaz eletronico de SOL e IMAO.

«(La nueva musica de las Americas)-

IM AO . 8.abril
SOL....

Garibaldl esq. Av. Artigas
(ruta 5 vieja) - La Paz - UY

Fonte: http://www.fotolog.com/soletango28/23221862/

Diante da paisagem natural de Rocha, um descampado em frente ao mar onde
pastam gados bovinos, nascem cogumelos alucindgenos e pipocam, aqui e ali, casas rusticas
ou de arquitetura arrojada, estd a moradia de Joseph, construcao sua. Uma peca simples de
madeira, sustentada sobre vigas num terreno em desnivel, onde uma pequena ponte, que se
expande numa sacada rustica, cria um espaco ao ar livre. Nessa varanda e no teto estdo dois
grandes painéis solares, conformando uma espécie de contraste hi-tech. Ali dentro,
conversamos por quase trés horas, as vezes em tom mistico, sobre nosso reencontro e sobre
sua obra, embalados por um caf¢ preto brasileiro, muito bem servido.

Tentei diminuir a importancia do que seria o "principal personagem", o gerador
solar, mas logo o assunto veio a tona. Com autonomia de 20 horas de fornecimento de
energia, ¢ usado basicamente para o estidio, pois ndo vi chuveiro elétrico, geladeira ou
outros eletrodomésticos na pega Unica da casa. Joseph explica que em seu primeiro estidio
solar havia muito ruido devido ao tipo de onda elétrica, "Entonces para audio tiene que usar
estos, de onda pura. Pero estuve meses investigando. Fue todo un laboro" (IBRAHIM,
2017). E além de investigar, investiu uma quantia razoavel, embora para o modelo atual
(que segundo ele ¢ muito eficiente e de 6tima qualidade) tenha feito excelente negdcio com
um representante de vendas argentino, que encalhou com alguns exemplares em casa, "Y un
dia le escribi, tenis los equipos, todavia. Y el lo dice, si, si haces una oferta, te lo vendo. Me
faltaba la plata. No tenia, te puedo dar mil dolares. Y el lo dice, si. Era re-barato, la mitad
del precio" (IBRAHIM, 2017).

Com o gerador, pode gravar discos e fazer concertos musicais solares sem o ruido e
a poluigdo que os geradores a gasolina produzem. Um modelo ecoldgico integrado a uma

localidade isolada, em certo sentido. Muitas vezes, Joseph comenta a falta de musicos que
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compartilhem de suas preferéncias para que possa realizar projetos coletivos. Tem tocado
com alguns parceiros, entre eles El Barba [# atropelado pela rua], irmdo de Alfredo
Zitarrosa (segundo Joseph), que mora em La Pedrera, mas suas ultimas produgdes sdo
projetos solo com participagdes a distancia, como por exemplo, os sintetizadores gravados
pelo argentino Ernesto Romeo para seu ultimo disco, Parte del viaje, langado trés dias

depois de nossa entrevista.

Figura 14 — A casa construida por Joseph, em Atlantica, distrito de Rocha, Uruguai
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Fonte: Do autor.

Antes de irmos até a praia para aproveitar os ultimos raios de sol do dia, Joseph fez
questdo de escutar comigo Parte del viaje, do qual ja tinha me enviado um dos treze temas.
Sentamos de frente para a sacada e intercalamos siléncios com frases curtas, a fim de
desfrutar a obra. Uma vez mais pensei nesse tipo de ritual como algo geracional, como uma
forma de escuta que se foi com a minha geracdo ou com a geragdo anterior. Lembrei das
inimeras vezes em que sentei com amigos e colegas de banda para uma dessas audicoes
criticas. Notei essa expectativa em Joseph, como se a escuta desencadeasse,
necessariamente, um movimento interior, detonado a seguir no didlogo entre autor e ouvinte,

entre artista e publico.
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Me gusta el proceso de hacer discos. Me encanta hacer discos, me gusta
producir y gravar otra vez. [...] El disco esta pensado para que lo escuche
del inicio al fin, saques un faso® en la cama, lo escuches, asi que hicimos
nosotros con los discos. Pero ahora ahi gente que no lo escucha asi.
(IBRAHIM, 2017)

Nessa audicdo, a principio, ndo estou concentrado, pois tenho uma entrevista para
terminar. Interajo quando ele d4 énfase em alguns aspectos, sintetizadores de Romeo, grilos
gravados por Nandy, o melhor solo de saxofone que Federico Morelli ja fez, essas coisas.
Mas na musica Manto’', uma espécie de evocagdo xamanica com guitarras etéreas
suspensas, acabo hipnotizado. Noto isso j& em casa, ao ouvir a entrevista para fazer a
decupagem, quando me hipnotizo uma vez mais. Dificil e interessante o trabalho de tentar
ignorar a escuta do disco como pano de fundo da entrevista [# convite a interferéncia]. E
uma obra com producao impecavel, realizada integralmente a partir da energia solar, como
enfatizam os créditos disponiveis no youtube: "Compuesto, Producido, Grabado y Mezclado
por Joseph Ibrahin entre Setiembre de 2015 y Agosto de 2017 en SolarMobile (Atlantica,
Rocha, Uruguay)” (Joseph Ibrahin-Parte del viaje- Album completo (2017))*°.

Mais do que a obra em si, me chama atenc¢dao as condi¢des para que ela ocorra,
sobretudo as dialéticas centro-periferia, rural-urbano, natureza-cultura presentes no caso.
Minha vontade de registrar essa historia teve relacao direta com esse conjunto de condi¢des
unicas que deram vazao aos discos de Ibrahim, a experiéncia de vida vinculada ao trabalho
musical nesse ambiente, a engenharia na constru¢do do estidio, o método de gravacao
remoto via online, a divulgagdo e afirmacdo do sol como fonte de possibilidade.
Condicionado por esse discurso, escuto, € nao estou livre do contexto comunicacional que
gera essa musica. Imagino o siléncio nas horas de trabalho, a criacdo espagada no tempo
gragas ao oOcio, a incidéncia do sol ativando as placas e a fotossintese da paisagem que
alimenta o autor, as conexdes a distancia com os colaboradores como a que fizemos gracas a
um sinal de internet, nem tdo precario como se poderia supor [# passaro eletromecanico]. Ao
mesmo tempo, o idilico cendrio se completa com um gerador de alta performance, pedais de
efeito novos e aos pedagos, reaproveitados ou utilizados fora de seus programas,

sintetizadores retrd, mas com timbres fantasticos (segundo Joseph com vida propria),

% Giria uruguaia para cigarro de maconha.
°! Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=-zZR4VP4{tQ4>. Acesso em: 12 jan. 2017.
%2 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=-zR4VP4{tQ4>. Acesso em: 12 jan. 2017.
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guitarras e microfones de bom nivel. Como afirmou Vitor Ramil sobre Pelotas, "esse

poderia ser o centro de uma outra coisa", mas que coisa seria essa?

Figura 15 — Joseph Ibrahim em Atlantica

Fonte: Do autor.

Si, una idea mas ecologica. Es una idea sustentable. Yo encontré con un
nivel de vida que puedo vivir, yo vivo con 100 dolares, vivo con re-poca
plata. Usted con 100 dolares no hace nada! [...] Pero tambien, el tema de
la energia solar, viste, es para eso también, yo no pago luz. El equipo me
cuesta un huevo, pero no pago luz, junto agua da lluvia. [...] En Uruguay
no podes vivir. O sea, esta forma de vida me da, puedo tener tiempo, poso
estar aca tranquilo pensando en hacer el disco, sin necesidad de presiones,
sin pa, tener que pagar 100 mil pesos el alquiler o la contribucion o...
(IBRAHIM, 2017)

Nao se trata de um disco realizado num retiro de alguns meses ou anos. Aparece
aqui um modo de vida que estabelece prioridades. Entre elas, condigdes tecnologicas eletro-
eletronicas para realizar gravagdes em qualquer ambiente terrestre onde o sol esteja
acessivel. Atualmente, item indispensavel no casulo de Joseph Ibrahim. Onde ele estiver, se
quiser, podera musicar com sua parafernalia, criagdes que comunicam seu estilo de vida. A

integragdo com a natureza implica uma sustentabilidade tecnoldgica minima: conexao com
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internet e energia elétrica. O siléncio do espago fisico ¢ compensado pela participacdo ativa
online. O ambiente lembra os cenarios do filme Existenz, de David Cronenberg, que traz
como tema o lancamento de um avangado jogo de videogame imersivo, realizado numa
espécie de pequena igreja na paisagem rural dos Estados Unidos. Ali, toda interface do jogo
¢ feita de matéria orginica (membranas, cartilagens, vasos) o que provoca estranhamento

aos jogadores. A casa de Joseph ¢ assim, hd um sintetizador eletronico feito de conchas.

4.3.5 Estrella Negra

O nome detras do projeto Estrella Negra ¢ Natalia Taborda, uma bailarina, clown,
produtora de 6leos essenciais, mae, que viveu na Brasil por quatro meses em 2013, "en
realidad fue a quedarme a vivir, en Paraiba, escapando de algo y buscando algo mejor".
Antes disso, esteve em Sao Paulo numa residéncia artistica com a pesquisadora e critica de
danga Helena Katz, num projeto intitulado Entorno, no qual desenvolveu performances em
interagdo com os espacos publicos da cidade’ e antes ainda foi vocalista de IMAO ao lado
de Joseph. Me culpo por ndo ter descoberto tudo isso antes, talvez teria fugido dessa
circularidade de cair em IMAO, SOL, eu mesmo. No fim das contas, acabei aceitando essas
interferéncias como parte do processo [# atropelado pela rua], at¢ mesmo como um evento
previsivel: se o critério € minha escuta hoje, por que ela mudaria radicalmente da escuta de
14 anos atras? Encaro os reencontros quase como um atestado de verossimilhanga.

Volto ao La Tortuguita, onde na noite anterior havia jantado com Darvin. E um
estabelecimento classico, ponto de encontro de estudantes, artistas e boémios, situado perto
da maior feira cultural de Montevidéu, a Tristan Narvaja, cercada por algumas faculdades
(as principais, Psicologia e Direito, da Universidad de la Republica Uruguay). O bar fica
numa esquina movimentada e barulhenta, mas a primavera esta convidativa demais para que
nos encerremos 14 dentro em pleno entardecer. Encaro o risco de perder audibilidade da
gravacao e tocamos a entrevista numa mesa ao ar livre [# convite a interferéncia].

Natalia esté feliz, sorri com facilidade e comeca me entrevistando, querendo saber
mais sobre a pesquisa, sobre como cheguei até ela, confessa que por um tempo comandou
um programa de radio que fazia por conta propria chamado Cortando Grueso, onde cobria
eventos, tocava musicas, entrevistava pessoas; onde estivesse acontecendo algo, 14 estava

ela: produzindo e relatando ao vivo. Frente aos questionamentos, explico que conheci o

% Disponivel em: <https://vimeo.com/18082350>. Acesso em: 14 jan. 2018.
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album Alto corazon en baja calidad através do Nikikinki Records e que decidi conversar
com ela, pois sua musicalidade estava de acordo com certos critérios que procurava:
produgdo por conta propria, caseira € sem muitos recursos, disponivel online etc. Ela conta
que no primeiro disco teve ajuda de um musico e produtor local (que conheco) Pau
O'Bianchi, pois ndo tem qualquer dominio dos equipamentos, "Yo no puedo manejar las
herramientas del software, no se que me pasa, no se editar en la computadora. No. Ni video.
Ni audio. No me sale. Siempre busco un amigo para ayudarme" (TABORDA, 2017).

Contar com a ajuda de alguém nas gravagdes ndo ¢ algo que inviabilize sua
participag@o na pesquisa, pois seu trabalho tem a assinatura de um impeto pessoal notavel.
Quando escutei, gostei muito da textura precaria e estranhei que tenha contado com auxilio,

pois nao ha qualquer menc¢ao disso na descri¢ao do album:

Este disco compila grabaciones en su mayoria, del nacimiento de éstos
temas. Usted esta escuchando el momento en el que puse REC en el aire
para no olvidarme de las canciones que salian como pan caliente por las
noches. Y qué iba yo a hacer con todo ese material grabado? Mejor se los
comparto. Salut! (Alto corazén en baja calidad, bandcamp)®

Essa primeira coletanea disponivel no bandcamp nao parece emular um disco, pois
traz como capa apenas uma foto retangular de uma pessoa dormindo, com um efeito grafico
de monocromia verde, sem detalhes do método de gravagdo (apenas a data "January §,
2013"). Além deste, ha mais dois albuns no bandcamp e 37 musicas no soundcloud
(algumas se repetem nas duas plataformas). Boa parte sdo composi¢des proprias, cangdes
executadas com violdo ou ukuele (guitarra havaiana), algumas versdes como True love will
find you in the end, de Daniel Johnston, La Femme Fatale, do Velvet Underground e Mejor
me voy, de Eduardo Mateo, além de ensaios e experimentacdes (no soundcloud). Escutei
muito o Alto corazon en baja calidad e a melodia da musica Por favor nao me saiu da
cabeca por semanas. Talvez essa persisténcia tenha determinado a investida até o encontro.

Em diferentes ocasides a conversa ruma para as politicas culturais e as necessidades
materiais dos artistas em Montevidéu. Natalia parece incomodada com certo momento de
profissionaliza¢do dos gestores culturais, em contraponto com a falta de direitos ou de
regulamentacado institucional dos musicos, que exercitam sua atividade em bares e espacos

culturais da cidade, e insiste no tema:

% Disponivel em: < https://estrellanegra.bandcamp.com/album/alto-coraz-n-en-baja-calidad>. Acesso em: 13
jan. 2018.
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Terminas haciendolo por que lo haces por amor, porque es obvio, pero es
tu trabajo. Cuando esto te redua tu energia, porque la plata es energia,
porque yo como, yo todo, todos comemos, pagamos cuentas, tenemos hijos,
y el artista se tiene que sostener [incompreensivel]. Ahora estamos viendo
ahi algo para juntarnos. Hay que reunirse y charlar esas cosas.
(TABORDA, 2017)

Figura 16 — Natalia Taborda

Fonte: Do autor.

Essa dimensdo profissional que aparece se diferencia das outras duas falas
uruguaias. Nem Darvin, nem Joseph, embora provocados, comentaram a questao de que a
precariedade nas condi¢des de realizacdo musical no Uruguai tem um fundo institucional.
Enquanto mae, com necessidades diferentes, Natalia parece querer colocar sua experiéncia
de artista a servigco da organizagdo coletiva, até mesmo do embate [# suicidio]. Ela mesma
percebe sua indignacdo e pede desculpas em algum momento. Mas os trés foram unanimes
em declarar que ndao ha uma cena intermediaria na qual os artistas consigam se manter e a
abundancia de projetos caseiros (Montevidéu lo-fi por natureza) ¢ uma espécie resposta a
essa condi¢ao. Mesmo bandas reconhecidas como Hablan por la Espalda e Motosierra nao

sdo profissionais, seus membros trabalham em outras areas para se sustentar.
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Sempre questiono por qué insistir com esses projetos e para Natalia a musica nao
aparece como uma opg¢ao rentavel, mas como um habito. Relata que desde muito pequena
quis ser bailarina e estudou nas principais escolas de ballet classico de Montevidéu. Essa
atividade a despertou para a musica e para o piano, que tentou estudar sem sucesso, "No me
entra la matematica. Me gusta para llegar a lo que yo siento, pero no para interpretar. No
soy intérprete. No me gusta hacer canciones de otras personas. Me gustan canciones
puntuales” (TABORDA, 2017). No violao e no ukulele cria camadas simples de dois ou trés
acordes para cantar suas letras, publica as musicas na internet e faz apresentacdes em bares
ou espagos culturais. Pelo que entendo de nossa conversa, o periodo mais proficuo e de
producdo precaria se foi, dando lugar a uma fase de profissionalizagdo e valorizagdo. O que
parece expressar o album De nuevo por la primera vez, onde regrava cangdes do primeiro e
outras composi¢cdes, mas com produgdo mais refinada. Ela cita o desejo de criar um
espetaculo com musicos convidados, com verbas para producao, no qual consiga apresentar
e registrar com qualidade suas criacdes. Apesar de ser performer e gostar de interagir nos

espacos publicos, com a musica sente diferente

[...] con respecto a la musica no soy ni siquiera de tocar en un fogon, si me
piden que toque no me gusta tocar. [...] No se, como que siento que es
capaz que necesito de un espacio intimo en donde se da el momento para
tocar. Que se convoca para eso, para escuchar y para ver. (TABORDA,
2017)

Quando encerramos a entrevista, descemos duas quadras até um bar chamado El
Verde, onde Natalia precisa encontrar uma amiga. Na porta encontramos um musico de rua,
que suponho ser Kamikaze (que Darvin tinha comentado). Somos apresentados, mas ele esta
de passagem. Chego a pensar em pedir para que toque, a fim de fazer uma gravacdo, me
falta coragem [# a escuta de Portbou]. Me arrependo depois, acho que estou levando muito a

sério a ética do espontaneo.
4.3.6 Darvin Elisondo
Ao chegar em Montevidéu, na noite de sexta-feira, trés de novembro de 2017,

ativei alguns contatos locais a fim de circular pela cidade. Achei que seria importante um

giro de reconhecimento por alguma cena musical. Dentre as propostas, a que me pareceu
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mais adequada, foi um evento com bandas de hardcore no Tundra Bar’®, na esquina das
ruas Durazno e Convencion, proximo a Rambla Sur. O proprio Darvin me convidou através
das mensagens do facebook, garantiu que eram boas bandas de mulheres e que o espaco era
"un tipico local de toques"”. Estava hospedado a algumas quadras dali e fui sem pensar
muito, combinamos de nos encontrar em frente ao bar, e para narrar esse momento cito um

extrato de meu didrio de campo

Achei que seria dificil achar Darvin, nos demos de cara. A primeira pessoa
que vi em frente ao Tundra. Bebia um vinho numa pequena garrafa,
fumava um porro’® entre suas amigas. Sorriu muito, pareceu feliz em
conhecer-me. Me contou um pouco sobre seu trabalho, Dididada foi
produzido ainda quando vivia no interior. Ficou surpreso que o projeto
despretensioso tivesse me levado a Montevidéu. Disse-lhe que era uma
parte do processo, a investigagao sobre efemeridades. Ele disse que eram
como bolas de bilhar, que poderiam acertar outros. [...] Entramos no
Tundra, no subsolo que fedia a mofo estavam umas 100 pessoas, a grande
maioria mulheres. Pago a entrada, a bilheteira desenha em meu pulso com
um canetdo preto. Tenho um déja-vu. Ha coisas que nunca mudam. O
hardcore é bom ¢ ensurdecedor, Darvin me interroga algumas vezes, quer
saber minha opinido. [...] Os homens estdo escorados nos cantos, com seus
litros de cerveja na mao. As mulheres pogam, agitam, fazem um grito de
guerra. E um cenario diferente do que vivi alguns anos atras nesses
mesmos espacgos subterraneos. (MARTINI, Didrio de campo, 03/11/2017)

Por conta dessa noite de barulho e imersdo, Darvin tornou-se o unico entrevistado
com quem conversei duas vezes. Nesse primeiro momento, falamos muito sobre musica,
quando em tom nostalgico revivi minhas experiéncias tocando no bairro Sur. E essa
proximidade, inclusive nos modos de fazer e entender a musica, facilitou o
desencadeamento da entrevista propriamente, que realizamos dois dias depois, fim da tarde
de domingo.

Cheguei ao Darvin através do catadlogo da Nikikinki Records, embora nem toda sua
producdo esteja ali. Ele possui um perfil proprio no bandcamp com o nome Dididada, onde
tem sete publicacdes, quatro delas parte do projeto Dididada (as outras trés estdo com o
nome de Darvin Elisondo), o que denota uma espécie de sequéncia ou unidade. Ao escutar o
material, ndo ¢ possivel acompanhar (a0 menos ndo de forma clara) quais sdo as relagdes
entre os quatro discos, exceto pelas descrigdes, que apontam para a unidade através dos

processos de gravacdo, como descrito abaixo:

% Disponivel em: <https://www.facebook.com/Tundra-Bar-Mvd-1539773252902857/>. Acesso em: 13 jan.
2018.
% Giria uruguaia para cigarro de maconha.
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Este es el tercer disko del proyekto DIDIDADA y esta enmarkado mas ke
nada en una kuestion familiar, es mas apto para todo publiko ke los
anteriores pero koncerva las premizas de este proyekto las kuales son,
hacer las kosas kon el minimo de rekursos o rekursos de mala kalidad pero
muy axecibles en el mundo kontemporaneo de "hoy en dia" (pues
probablemente la konteporeaneidad kambie, lo kual ester ke sea haci por
ke si no me kiero matar), lo kal genera una kontinuidad y una ruptura en
la linea ke viene tomando el proryekkto. (Damian y su cuestion familiar,
bandcamp)”’

Na miscelanea de materiais gravados de modo precario e improvisado, ha temas
instrumentais, vocais, a entrada fortuita de criangas, caes, passaros, galos, eletrodomésticos,
pano de fundo das execug¢des de violdo, bateria, efeitos, € Darvin, ora cantando, ora fazendo
comentarios filosoficos sobre temas de seu cotidiano. Por escutar muito a musica Cancion
suicida, do primeiro disco da tetralogia, intitulado Maskaro Didier Alone y algunos de sus
versos, achei valido investir no material [# suicidio]. Além disso, o modo da escrita nas
descrigdes pareceu um enigma, que posteriormente fez lembrar as afirmac¢des de Matheus
Borges (2017): "Até eu acho que parte do fascinio que tu cria com a outsider music ¢ um
pouco porque tem uma camada de mistério ou um fascinio que nao ¢ tdo musical. E uma vez
que tu passa essa camada eu nao digo que a musica perde o fascinio, mas ela nao fica mais

"

tao fascinante." Uma fascinagdo explicada, em parte, na descricdo do primeiro disco: "el
lenguage de los nifios" (Maskaro Didier Alone y algunos de sus versos, bandcamp)’®, mas
que na entrevista ganhou dimensdes muito mais complexas [# passaro eletromecanico].
Nossa conversa iniciou na Praca Independéncia, em frente ao mausoléu do General
Artigas, donde caminhamos até um paco na esquina da 18 de Julho com a Avenida Daniel
Fernandez Crespo. Darvin estava de bicicleta, vindo da casa de uma amiga (ainda ndo tinha
retornado a seu apartamento desde a noite de sexta) com uma sacola plastica prestes a
rebentar, cheia de roupas. Conseguimos outra sacola e rumamos para a pracinha. Ao longo
do caminho, Darvin parece mais excitado do que eu. Notei que leva a sério a imagem da

bola de bilhar que havia contado na noite anterior, quando explicou sua teoria da harmonia

musical universal, mistura de Santo Agostinho e Athanasius Kircher.

°7 Disponivel em: <https://dididada.bandcamp.com/album/damian-y-una-cuestion-familiar>. Acesso em: 13
jan. 2017.

%% Disponivel em: <https://dididada.bandcamp.com/album/maskaro-didier-alone-y-algunos-de-sus-versos>.
Acesso em: 12 jan. 2017.
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Eso, en realidad arranco con el disco ese Maskaro, viste? [uhum]. Que
nada, estaba mal, tenia que hacer algo y me decidi grabar con una camara
de video y me parecio lindo por lo sonido que se cola, no tanto por las
canciones, sino tipo los perros ladrando, y tal gracias a eso en la realidad
hay toda una cancion gigante, cosmicamente siempre estd sonando una
cancion, por asi decirlo, porque hay harmonia entre las cosas, sino no
estariamos vendo, conversando y nada de eso. (ELISONDO, 2017)

E segue a comentar sobre a possibilidade de termos nos encontrado através desse
projeto que nao tinha uma explicacdo objetiva para ser realizado. Composi¢des de momento,
gravadas com muita dificuldade, em equipamentos "inadequados" (camera de video, com
fones utilizados como microfones) e publicadas na internet em certo estado de abandono [#
passaro eletromecanico]. Ai, anos depois, eu aparego para investigar o material, sem uma
justificativa pontual. Parece algo fantdstico. Pouca coisa mudou desde aquelas primeiras
publicacdes, Darvin ainda toca na banda que tocava, Hijo Agrio, com a qual circula por
Montevidéu e arredores, mas sem grande projecdo. Por que eu apareci? E a mésica cosmica

realizando sua harmonizag¢ao do universo.

Figura 17 — Darvin Elisondo

Fonte: Do autor.

Estamos nesse nivel. E hoje tento imaginar como esse rapaz de 31 anos, nascido
numa pequena cidade do interior do Uruguai, chamada Guichdn, que vive com dificuldades

em Montevidéu, onde precisa pagar o aluguel trabalhando como auxiliar de cozinha ou em
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outros biscates, entendeu minha chegada para a entrevista. E muito diferente das conversas
com os trés brasileiros e com Natalia e Joseph. Porque nesse caso, eu transpus 930
quilometros para conversar sobre um projeto praticamente esquecido numa gaveta da nuvem
informatica. A explicacdo mistica ndo exclui a racionalidade, parece complementa-la. De
fato, materiais como os de Darvin, langcados e esquecidos hé alguns anos, tdo abundantes
quanto pouco acessados, tem pouquissimas chances de ganhar vida. Sdo musicas escutadas
apenas por seus autores, a maioria das vezes. O modo como meu projeto se constitui, ndo
como um rescaldo exaustivo de grande volume de producdo, mas uma escolha cirtirgica de
certas qualidades destacadas pela minha escuta ou pelo mistério que as interfaces
comunicativas das obras sugerem, admite o olhar cosmologico. Por que eu? Pensa Darvin.
Pois foi minha conexd@o (que chamo aqui comunicacional), de fato, que fez a roda girar, que
detonou o processo de didlogo via rede até o encontro que deixa de ser a troca fria entre
informante e pesquisador, mas transcende as condigdes e os limites da propria investigagao.
Agora estamos aqui, conversando’’. A bola acertou alguma coisa e a movimentou. Comento

1sso no diario do dia 05 de novembro:

O mais impressionante foi notar a dificuldade material dele, suas
expectativas simples de se sustentar para que consiga produzir o que
imagina ou sente que deve fazer. Inclusive ele citou minha presenca como
uma espécie de sinal, como um indicio de que seu trabalho gera frutos. Por
conta disso fiquei muito mal. Pensando na insignificancia de sua arte e [da
insignificancia] de minha ciéncia. [..] E uma figura muito amével.
Jantamos juntos (pizza y faind) e depois me leva até em casa. Nos
despedimos com um abrago forte. "Da me un abrazo", diz Darvin ¢ abre
longamente os bragos. E algo sincero. Sinto. E sinto um aperto no coragio
ao saber da miséria que tenho como retribuicdo, uma tese sobre esses
encontros fortuitos e nossa insisténcia em falar para ndés mesmos.
(MARTINI, Diario de campo, 05/11/2017)

Com a frieza do pesquisador, me pergunto se Darvin entendeu o que fui fazer em
Montevidéu, se entendeu os tipos de materiais que eu procurava, se entendeu o que ¢ uma
tese de doutorado em comunicacdo, se imagina que seu nome estard inscrito num documento
histérico que, se ndo terda um alcance universal, pelo menos estard vinculado a
institucionalidade burocratica global como um documento de seu tempo. Diferente (mas nao

mais importante) de seu Dididada, que permanecerd uma bola a procura de atritos.

% Na madrugada do dia 27/02/2018, na Gltima revisao da tese, no exato instante em que estou lendo essa parte
do texto, Darvin me chama por mensagem no facebook. Algo que s6 tinha acontecido duas vezes depois de
nossa entrevista. Acaso.
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Mistica ou casualmente, nossa entrevista termina quase no mesmo momento em
que comeg¢a um ruido trepidante ao longe, a chamada do Candombe que acontece ali perto,
encerrando o domingo. Sem planejar, estamos a algumas quadras de distancia de um dos
mais cultuados patrimdnios culturais de Montevidéu, e descemos a rua de encontro aos
tambores. Nos misturamos ali, entre locais e turistas, entre garrafas de um litro de cerveja e
celulares imensos fazendo gravacdes integrais da catarse [# atropelado pela rual. A
ressonancia da batucada oscila de acordo com a geografia, alguns momentos abafada,
noutros retumbante, Darvin comenta que muitas vezes, em meio a zoeria dos tambores, ouve
cantos, ouve guitarras, ouve teclados. Uma espécie de escuta criativa que fica latente e que
em alguns momentos ele grava quando chega em casa. Relembro de minha hipdtese de que
o compositor ¢ alguém que leva ao pé da letra o sintagma de Jean-Luc Nancy: "escutar &,

sobretudo escutar-se escutar”.

4.4 Musicalidades dialéticas

No capitulo que segue apresento as escutas poéticas que realizei dos materiais
pesquisados e do percurso da pesquisa na forma de seis musicas dialéticas. A tentativa ¢
uma apreensao poética em torno do eixo descrito no capitulo 2, do mapa noturno de Martin-
Barbero, que chamo de radar diurno.

A escuta (minha escuta debrucada sobre as escutas dos sujeitos da pesquisa)
aparece como mediadora em quatro instancias: tecnicidades, socialidades, ritualidades e
institucionalidades (indicadas entre parénteses em cada um dos subcapitulos). Cada
subcapitulo possui uma faixa musical sonora correspondente, disponivel para escuta através
de um /ink. Nao ha qualquer explicagdo teleologica ou referéncia direta nos textos sobre o

contetido das musicas. Sao presencas poéticas, recortes de minha escuta montados em audio.
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Figura 18 — Radar diurno a partir do mapa noturno de Martin-Barbero

barbarie como cultura jogos de armar
Matrizes SOCIALIDADE Competéncias
Culturais de Recepcao

contexto como jogo
o disco de vinil

5 u musica musica como musica de rua
como esséncia

no metro modo de vida

INSTITUCIONALIDADE Ambitos de RITUALIDADES
Mediacao o disco de vinil
como escultura
suicidio nvite a interferéncia
Cco e errerenc péssaro
arte como risco eletromecanico
Logicas de Formatos
- TECNICIDADES e
Producao Industriais
oscilacao fundo/figura o disco de vinil
como resisténcia material
eixo sincronico eixo diacronico
(cotidiano) (historia)

Fonte: Elaborado pelo autor.

Vale apenas referir que trazem fragmentos de gravagdes ambientes e das entrevistas
realizadas na pesquisa, além de trechos das musicas dos sujeitos da pesquisa e composigdes
minhas. Para o registro, utilizei o gravador Tascam DR-05 e meu telefone celular iphone 4s,

e para a edicdo utilizei o software Soundtracker.

4.4.1 Convite a interferéncia (fundo/figura das tecnicidades)

(link para musica: https://soundcloud.com/user-537631520/convite-a-interferencia)

Ao longo desse subcapitulo trago alguns apontamentos sobre o que chamo aqui de
figura e fundo musical. Para melhor compreensdo dessa andlise ¢ importante iniciar com
uma distingdo do que Michel Chion chama dos quatro valores da musica tradicional, a
altura, a duragao, a intensidade e o timbre (1999, p.208-212):

a) A altura ¢ um fendmeno fisico qualitativo da percepcao das frequéncias,

designada mediante as notas do, ré, mi, fa, sol, 1a si (além dos sustenidos e bemois). Fora
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dessa categorizacao, Schaeffer apontou a existéncia de sons complexos, o que na percepgao
classica atribuiu-se o nome de ruido (ver capitulo 2);

b) A duragdo ¢ a percepcao qualitativa cronométrica do som. A nota¢do musical
serve para delimitar os intervalos, o espaco temporal entre os sons;

c) A intensidade ¢ a percep¢do qualitativa fixa ou variavel da amplitude do sinal
fisico. Tem relacao com a dinamica, oscilagdes de intensidade de acordo com contextos e
contrastes € no senso comum relagdo com o que chamamos de volume (alto e baixo, que
pode provocar uma confusdo com a nog¢ao de altura);

d) O timbre j4 foi apresentado como a cor do som ou como o valor ndo anotavel ou
indescritivel na notagdo musical. A grosso modo, ndo seria necessario descrevé-lo, bastaria
nomear O instrumento para acionar suas caracteristicas fisionomicas. Uma guitarra, um
violino, um tambor de sopapo (que timbre tem isso?). A descri¢ao do timbre foi o problema
enfrentado pelos serialistas, quando se depararam com a necessidade de nomear timbres
inauditos, que passam a integrar conceitualmente seus anseios de composi¢do, quando se
aproximam dos musicos eletronicos e eletroacusticos, a fim de criar parametros de descrigao
vinculados aos sinais fisicos. Surge a questdo de dominar esse espectro até entdo atribuido
como valor ruido, que Schaeffer chamou de sons complexos e propos estudar através de seu
solfejo dos objetos sonoros. Se 0s sons nao provém mais de instrumentos conhecidos ou
nomeados pelos regimes de audibilidade musical cléssicos, € necessario ampliar o
vocabulario descritivo acerca dos timbres. A esse respeito, Chion se pergunta: até que ponto
"esta irreductibilidad de ciertos sonidos, no era mas que una secuela de el oido clasico?"
(1999, p.212).

Por mais esforco que fagamos para interpretar a musica e desvendar suas logicas
matematicas, como relagdes entre as diferentes alturas das mesmas notas, ou relagdes das
alturas com as frequéncias fisicas etc, o ouvido tem uma aproximac¢do muito mais
simplificada e rudimentar na decomposi¢ao dos elementos auditivos do que o olho tem dos
visuais. Quando trabalhamos com a arte dos sons ¢ como se estivéssemos pintando apenas
com cubos e esferas (Ibid., p. 205). Por isso, a escuta que proponho ndo visa destacar
elementos sonoros especificos, mas sugerir contextos, presencas e poéticas na dindmica das
ocorréncias musicais da pesquisa.

Ao propor a noc¢do figura/fundo, ¢ importante retomar a dialética som/ruido. Para

Wisnik (1989, p.30):
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A musica, em sua histoéria, ¢ uma longa conversa entre o som (enquanto
recorréncia periddica, producdo de constidncia) e o ruido (enquanto
perturbacdo relativa da estabilidade, superposicdo de pulsos complexos,
irracionais, defasados). Som e ruido ndo se opdem absolutamente na
natureza: trata-se de um continuum, uma passagem gradativa que as
culturas irdo administrar, definindo no interior de cada uma qual a margem
de separacdo entre as duas categorias (a musica contemporanea ¢ talvez
aquela em que se tornou mais fragil e indecidivel o limiar dessa distingao).

Sobre esse continuum gradativo (som x ruido), Schaeffer afirmou um motivo de
funcionamento de nosso ouvido (portanto ndo uma especificidade fisica, mas cultural
fisiologica), que faria emergir sons dotados de uma altura precisa (que ele chamou de
tonicos) acima de todos os outros sons (os chamados complexos). A escuta atenta as
sonoridades com melhor definicdo (o0 que no paradigma da musica tonal se chama som em
contraponto ao ruido) seria uma espécie de tendéncia organica, assim como o consequente
posicionamento dos sons indefinidos ao fundo. No entanto, essa espécie de profundidade da
escuta ndo ¢ uma determinante. Instrumentos musicais, tais como percussdes, Sopros €
cordas com notas muito agudas ou muito graves podem perder pregnancia e tornarem-se
indicerniveis em relagdo aos sons escutados simultaneamente (uma vez que nao possuem
altura precisa), assim como uma nota de sapo, o canto de passaro ou o ruido de uma
lampada podem ser escutados em destaque (quando apresentam caracteristicas de altura

precisa).

La apreciacion del ruido como ruido y la de la musica como musica son
pues un asunto relativo al contexto cultural y al contexto individual;, no
dependen de la naturaleza de los elementos, sino que derivan en gran
medida del reconocimiento de la fuente como "oficialmente musical”, asi
como de la percepcion de un orden, o de un desorden, particular entre los
sonidos. (CHION, 1999, p. 213, grifo do autor)

O continuum sonoro esta ligado ao processo inquieto da audibilidade, que oscila
entre as palavras, ruidos (sons complexos) e musica (sons tonicos), que desencadeiam
escutas multiplas (causal, codal, linguistica, estética etc). Nesse sentido, existe sempre o
componente individual subjetivo (mas que pode objetivar-se) no ato de escutar. Os estudos
de Schaeffer e as posteriores ampliacdes de Chion fizeram no campo da teoria musical
movimento semelhante ao dos criticos do modelo matematico da comunicagdo, inspirados
em Shannon, no qual o ruido aparecia como um elemento disruptivo e empecilho ao
desenvolvimento da boa pratica. Em alguns estudos funcionalistas surgem complexificacdes

do modelo linear (emissor, mensagem, receptor, ruido), através da nog¢ao de grupos de
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primeira ¢ de segunda ordem. Mas é com a popularizacdo dos estudos de recepcao
(MATTELART, 2004) que o ruido, interpretado no modelo matematico como fator de
incompreensdo e entropia, passa a ser abordado como uma dimensdo comunicativa,
vinculada aos usos e consumos, do ponto de vista da mediagdo. Nao hé possibilidade de
tornar o processo linear quando estamos em comunicagdo, assim como ndo ha um ponto
zero na escuta, que ¢ mediada histdrica e culturalmente.

Em seu livro El sonido... Musica, cine, literatura, Michel Chion propde diversos
paralelos entre a arte sonora e a arte visual, a modo de exemplo. Defende que a incapacidade
de lidar com os sons complexos e a tendéncia de eliminar as possibilidades de seu uso
operativo tem relagdo com a falta de processos de aprendizagem. O mundo visual ndo ¢ uma
estrutura acabada, assim como ndo ¢ o mundo sonoro. Criamos as estruturas culturalmente,
"El ruido es, por tanto, 'confuso', como parece confusa una lengua que todavia no hemos
aprendido a descifrar, es decir, a estructurar”" (CHION, 1999, p.220).

A metafora da visibilidade nos auxilia a perceber o (que antes chamariamos de)
ruido em termos de figura-fundo. O que se apresenta musicalmente (de modo imediato,
conforme a regra da tonica de Schaeffer) surge como figura e a sonoridade acessoria, mais
confusa e indefinida, surge como fundo. Essa espacializacdo do som vai nos reconduzir aos
modos de reproducao e escuta e aos paradigmas da definicdo sonora, que ja abordamos no
capitulo 2. Em nosso caso especifico, retomando a no¢ao de /o-fi, vale a distingdo que R.
Murray Schafer faz das paisagens sonoras rurais e urbanas: a baixa defini¢do € caracteristica
do ambiente urbano onde ¢ dificil distinguir, na escuta, a espacialidade dos sons. Boa parte
das industrias fonograficas trabalhou alinhada ao paradigma da assepsia tentando permitir o
controle total da experiéncia do som no espaco audivel. A estereofonia, o 5.1, o dobly
surround etc, sao modelos de operagdo da figura-fundo musical, onde o fundo (as vezes
definido como o ruido) deve ser domesticado (a servi¢o das narrativas sonoras, tais como
explosodes, tiros, atmosferas do cinema) ou banido.

Como vao demostrar Albin Zak III (2012) e Marcelo Conter (2016), a busca pela
fidelidade através do controle absoluto das alturas, das intensidades e dos timbres musicais,
a servico de uma escuta ideal, tem nuances. Inclusive quando se deseja simular um ambiente
natural que ndo ¢ mais a paisagem rural idilica proposta por Schafer em 1970. As nogdes de
fidelidade e autenticidade sdo fabricadas tecnicamente a medida em que criam regimes de
audibilidade, "torna-se evidente que a dicotomia entre alta e baixa fidelidade ¢ muito mais
cultural do que tecnoldgica" (CONTER, 2016, p.182). Assim, podemos entender como a

musica noise e as culturas musicais caseiras estabelecem usos e consumos apesar do
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paradigma da alta qualidade musical vincular-se a expulsao do ruido, bem como as paredes
sonoras € a popularizagdo do mp3 em escala global vao reinserir a baixa definicdo no
epicentro do consumo massivo (Ibid., p.179).

Quando nos aproximamos das musicalidades efémeras e caseiras apresentadas
nesse estudo (principalmente as obras de Darvin Elisondo e Estrella Negra), essa espécie de
fundo nao-domesticado pode comunicar. Quando o ruido irrompe como figura, deixa
transparecer o processo de fabricacdo musical e sugere algumas questdes: Como separar a
vida da obra musical? H4 obra sem a vida? H4 vida sem a obra? Podemos afirmar que a

figura ¢ a obra e o fundo ¢ a vida?

[...] el hecho de que el sonido musical obedezca a una forma especifica,
distinta de los sonidos del mundo ordinario, se organice con otros segun
una ley muy precisa y, sobre todo, provenga de una fuente catalogada
como instrumento reservado para la produccion de sonidos musicales,
seria el equivalente de un encuadre, el cual permitiria que reconociéramos
al sonido musical como perteneciente a la obra y no a lo real, pues, en el

plano espacial, se mezcla completamente con los sonidos de la vida.
(CHION, 1999, p.229)

Além da reiterada referéncia aos aparelhos, que a nogdo de lo-fi nos coloca,
podemos afirmar que esse modo de realizacdo (sem ocultar os modos de fazer) implica
também um rastro de vida cotidiana. Que ndo ¢ mais uma transparéncia pura e simples, fruto
da precariedade dos equipamentos, como mostram as obras de Saskia e Joseph Ibrahim (que
apesar de feitas em casa exibem texturas de alta definicdo e opacidade dos processos), mas
que recoloca a mistura presente entre os sons musicais ¢ os sons da vida. Nao ¢ a vida que
figura em primeiro plano nos casos onde a experiéncia de criacdo privada e livre,
improvisada e de vereda, ¢ a tonica das gravagdes? E a musica, enquanto fundo ndo "hace

que el ruido emerja como un acontecimiento, o0 momento de lo real”, como afirma Chion

(1999, p.224)?

No sé, estds tocando una cosa, en este momento improvisada y, de repente,
un perro ladra asi porque tiene que ladrar ahi, tiene que estar ahi, una
nifia habla, una cadera tija, no sé, todo lo que podria ser un error para
gravar una cancion, para mi es como favorece. (ELISONDO, 2017)

O ruido ¢ um acontecimento real e musical para Darvin, pois na ética que permeia
seu primeiro album do bandcamp Maskaro Didier Alone y Algunos de sus versos, hd uma

intencao declarada de registrar o fundo, como aponta o texto do album e os créditos, onde
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ele cita os cacarejos de galo, latidos de cachorro, as criangas que conversam em meio a

gravacao.

Las kanciones fueron kreadas en el momento ke fueron grabadas y sindo
de esta manera la preimera y unika vez ke muchas de ellas sonaron en un
reproduktor de karne y madera. El disko en resumidas kuenta es un pekerio
periplo de un desesperanzado ke admite su deskompromiso kon todo y la
responsabilidad personal kon su soledad asta ke ta. La tormenta siempre
fue un buen Inicio. (Maskaro Didier Alone y Algunos de sus versos,
bandcamp)'”

Figura 19 — Foto que ilustra a capa de Maskaro Didier

Fonte: https://dididada.bandcamp.com/album/maskaro-didier-alone-y-algunos-de-sus-versos

O que ¢ a vida privada intencionalmente presente no objeto publico da musica
compartilhada em rede? Darvin afirma que suas primeiras composi¢des fazem parte de um

evento de harmonia comunicacional (onde o acaso nao ¢ acaso, mas musica, portanto onde o

% Disponivel em: < https://dididada.bandcamp.com/album/maskaro-didier-alone-y-algunos-de-sus-versos>.
Acesso em: 18 jan. 2018.



184

ruido ou som complexo tem vida propria) capturado por um gravador (o microfone de uma
camera Sony cybershot), no qual ¢ impossivel diferenciar musica do cotidiano. Figura e
fundo sdo uma coisa s6, apesar da escuta produzir movimentos em dire¢do aos sons tdnicos
e apesar da obra apresentar-se como musica ¢ ndo como um documento (a0 menos na
experiéncia com a interface).

Se o paradigma moderno foi construido sobre o esfor¢o de criar essa diferenciacao
entre arte e cotidiano, dos claquers e salas de concerto aos discos de vinil como obra de arte,
hoje estamos diante de outros cenarios. O proprio Murray Schafer, para ilustrar as paisagens
sonoras de baixa definicdo da era industrial, chamou de moozak o ambiente audivel feito
para embalar o consumo capitalista, resultado "do abuso de utilizacdo do radio que tornou a
musica paisagem, mobilia, peca de decorag¢do, multiplicando sons no ambiente e reduzindo a
qualidade auditiva". Uma musica para nao ser ouvida (OBICI, 2008, p.41). Por outro lado,
John Cage tratou de trazer para a estrutura do modelo moderno de contemplagao artistica as
acoes do publico, quando, em 1952, compds 4’ 33", na qual a execucdo dos musicos ¢
simplesmente observar os instrumentos, enquanto a obra sdo os sons produzidos pelo
proprio publico (STEFANI, 1987).

Ao final de seu livro A condi¢do da escuta, Obici reivindica uma espécie de
cidadania actstica, onde o ruido deixaria de ser encarado como polui¢do no sentido
negativo, passando a produgdo positiva (2008, p.134). Nessa abordagem, o ruido exibe o
potencial de provocar afetagdo, uma vez que ndo ¢ antitese do harmonico musical, mas seu
continuo dialético. Sem a possibilidade de experimentarmos o siléncio absoluto (como
mostrou John Cage com a cAmara anecoica)'”’, seria através da apreensio do ruido e de sua
poética que enfrentariamos a guerra sonica que vivenciamos. Que guerra seria essa? Obici

define:

Ao pararmos para escutar os territorios sonoros nos quais estamos
inseridos, encontraremos apelos que desejam nossos ouvidos em estado de
consumo, prestando escuta para produzir alguma coisa, consumir algo,
obedecer ordens. Se vislumbramos no mundo, cada vez mais, um estado de
“guerra pura” no cotidiano, podemos dizer que na cidade vivemos com
maior intensidade esse drama no plano do audivel. (2008, p.135, grifo do
autor)

101 ~ . . ’ . 1A .
Instalagdo que tinha um isolamento acustico total e revelou que nesse suposto local de siléncio, os

movimentos internos do nosso corpo tornam-se sonoros. Nas palavras de Wisnik: "(refiro-me a experiéncia de
John Cage, que se tornou a seu modo um marco na musica contemporanea, ¢ que diz que, isolados
experimentalmente de todo ruido externo, escutamos no minimo o som grave da nossa pulsagdo sanguinea e o
agudo do nosso sistema nervoso)" (1989, p.19).
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No cotidiano visto como alibi do capitalismo (LEFEBVRE, 1991), a diferencia¢ao
sonora apresentada como figura transforma-se em seu duplo: o fundo, tornando-se a propria
substancia de sua permanéncia, de sua continuidade, de seu desvelo. Estd ai o sound
branding'”’ (a cria¢io de identidades institucionais sonoras e musicais) com seus ambientes
sonoros assépticos a nos conduzir pelos paraisos do consumo. Na guerra de Obici, as saidas
propostas sdo as fic¢des sonoras, "ndo apenas criando sons inexistentes que potencializem
nossa matéria sensivel, mas também pensamentos sobre" (2008, p.139) e a clinica da escuta,
"uma clinica que lide com o bem comum que a escuta pode ser, que pense as situacdes nas
quais o sensivel se encontra, no plano do biopoder, e que se preocupe em gerir e prover de
vida o pensamento e toda a produ¢do imaterial que sustenta nossa existéncia" (Ibid., p.141).

Encontro nas musicalidades aqui investigadas uma forma de pensamento (a arte
como um modo de pensar, conforme Deleuze, 1980) que supde uma oscilagdo entre figura e
fundo, musica e ruido, sons tonicos e sons complexos, vida e obra. As gravagdes efémeras
registradas de modo precario e (a principio) despretensioso sdo agdo (praxis) ou puro
cotidiano? Elas figuram? Sob que fundo? Se elas ndo circulam pelas paisagens, se estdo
limitadas aos jogos e aprendizagens de seus autores ou a contemplagdo isolada dos nichos de
fas e familiares, ndo seriam apenas a reproducao de um moozak em nivel minoritario? Em
que se diferenciam esses monologos das musicas de elevador? Em seguida, relato uma
escuta com a qual tento chegar a um ensaio de resposta a essas questoes.

Em janeiro de 2018, como parte das analises da tese, escutei Ravianos lo-fi (versao
DR-005), musica que executei (e gravei) como parte de minha pesquisa de campo, na
estacdo Paralel, do metr6 de Barcelona. O objetivo dessa (e de outras) incursdo empirica foi
vivenciar os ambientes de musica de metrd e de rua da cidade, a fim de observar/participar
de outras dimensdes do fazer musical, diferentes das produgdes caseiras com as quais vinha
trabalhando. Pude testar algumas estratégias e perceber in loco como diferentes publicos
reagem as musicalidades que tenho investigado como objetos de referéncia. No metrd e na
rua, toquei cangdes populares, standards e hits, mas também musicas modais de longa
duragdo, quase confundiveis com a paisagem sonora dos ambientes (estagdes subterraneas e
passeios). Minha intencdo foi compreender de modo experimental como essas musicalidades
mais "de fundo" eram recebidas pelas diferentes populagdes dos espagos: os turistas, os
moradores locais, os adultos, as criangas, os senhores, as pessoas em situagao de rua, enfim,

o sem numero de tipos em circulagao.

12 Disponivel em: <http://exame.abril.com.br/marketing/noticias/o-que-o-sound-branding-pode-fazer-pela-
sua-marca>. Acesso em: 10 fev. 2018.
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Ravianos lo-fi ¢ uma improvisagdo que gravei em fita cassete, entre os anos de
2002 e 2004 (ndo tenho registro exato) e digitalizei alguns anos depois. Ao montar meu
repertorio de rua inseri composi¢des instrumentais de alguns dos sujeitos, como Nosso
Querido Figueiredo e dpsmkr, e nesse interim, ao achar o tema perdido no HD, resolvi testa-
lo também. As performances consistiram em soltar essas faixas a partir do telefone celular
como base e improvisar o violdo sobre, ambos equipamentos amplificados na mesma caixa
Fender Passport, movida a pilhas. Os temas que mais deram certo nesse modelo foram
Untitled 5, de dpsmkr e Ravianos lo-fi. Deram certo no sentido de que me senti bem ao
executar e ouvir depois, pela fluéncia e ndo tanto pela receptividade, embora tenham
alcangado algum éxito, como descrito no diario de 01/07/2017, (dia dessa gravacdo que
escutei, com a qual tive a eureca que aqui descrevo), "Ao final, toquei novamente Ravianos
lo (sic.). Um cara meio passado na loucura se encostou ao meu lado e ficou curtindo o som.
Um outro de skate elogiou com um olhar. Fiquei em transe. Duas ou trés pessoas colocaram
moedas".

No gabinete, ao analisar Ravianos lo-fi, buscava escutar a vida relatada no diario, o
contexto comunicacional do metrd, ou seja, o que (a priori) tornava esse produto cientifico:
o fundo. No entanto, ao procurar essa subcamada complexa, senti enorme prazer em escutar
a versao e deixa-la fluir, ndo sei se pelo que soava ou pela memoria do momento que vivi
(presenga ou nostalgia). Surgiu um paradoxo, uma dupla escuta como se a musica fosse
separavel de seu ambiente. E fruto da dificuldade ou do desafio de destacar uma coisa da
outra ndo consegui desligar. Fui ao final dos sete minutos. H4 uma paisagem sonora nas
gravagdes, audivel gracas ao microfone estéreo'” que capta com nuances a musica do
primeiro plano e também conversagdes € movimentos que reverberam na arquitetura da
estacdo (a estagdo: outra tecnologia de reprodugdo sonora). Ao longo da escuta, tentei me
deter nos sons complexos, no ruido, na expectativa de restitui-lo, ou dialeticamente
estabelecer a relagdo figura-fundo como um duplo: o violdo do primeiro plano como fundo,
o eu como fundo, o que ¢ mais audivel como fundo. Metafora da propria pesquisa que tenta
mapear o segundo plano da matéria sonora do planeta na op¢ao pelo que nao participa das

escutas, como o fundo que habita a internet e se materializa no cotidiano (atestando sua

1% No equipamento, um Tascam DR-05, ha um modo de gravagdo chamado Autolevel, que tem uma
equalizagdo automatica de acordo com a intensidade (volume) do som gravado. Quando ha muito volume ele
reduz sua sensibilidade, quando ha pouco, ele aumenta. Esta ai também uma oscilagao eletronica entre figura e
fundo, que ajuda a viabilizar as escutas posteriores.
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raridade e a possibilidade que encerra — a brecha de Lefebvre, a contradigdo — a musica s6
existe quando escutada, como arquivo ela nao existe).

Eis o movimento. Se ha fruicdo na busca por desvendar esse fundo, ela advém do
prazer da escuta da figura, o violao (os violdes, eu sobre eu), de modo quase inconsciente, a
maneira de uma oscilag¢do. -Fundo-figura-fundo-, -musica-vida-musica-. Estado de sentido-
presenca, escutar-se escutar como método do poeta-pesquisador. Ao negar o acaso, esta
musica repleta de vida de fundo parece readquirir suas tripas, ou os contextos que o
paradigma da alta defini¢do tenta zerar rumo a fidelidade total. Transparéncia que ndo se
fabrica ao fabricar-se. Nao € a autenticidade, mas uma autenticidade reafirmando a propria
inautenticidade dentro de si (ao afirmar-se). Fantasmagoria restituida no auténtico farsesco.

O que ¢ essa pds-mercadoria musical que transita pelas redes, se ndo isso? Produtos
intelectuais de mentes humanas inquietas, circulando aos borbotdes, suplantando as
maquinas e as reproduzindo, esgotando-as e as restituindo, a cada publicagdo. Todas as
possibilidades e nenhuma. Lixo da histéria, imenso arquivo disponivel de momentos, ou
pequenas raridades de fundo, que talvez carreguem essa espécie de assinatura: a vida
imiscuida da maquina que produziu o registro mais o tempo inscrito em sua materialidade, o

punctum de Barthes (2011)'%*

, o fundo que ¢ a ur-musica (a musica de todos os tempo no
ato), mas nao sem o fruir das melodias da figura (que ali também estavam, imperceptiveis na
estacdo?). Sempre na escuta que, afinal, reconduz tal sonoridade ao que tem de fenomeno e
presenca (aqui direcionado pelo objetivo de ser ciéncia). A vida auténtica que executou
aquela musica transforma-se em obra inauténtica quando liga o gravador (como veremos a
seguir essa condicdo ¢ também um jogo de linguagem), e a musica executada torna-se o
contexto, uma vez mais o moozak (agora tornado fundo dentro da prépria musica). O ser
contexto ¢ a tnica obra'®’,

E o que revela o cotidiano da estagcdo escutado em segundo plano? A musica que
irrompe gravada ali e o siléncio do fundo (ou a auséncia de didlogo fundo e figura) ¢ o
registro da reificacdo do cotidiano, da indiferenca que a musica produz, mesmo em toda sua

variacdo de mesmice. O musico do trem ¢ a domesticagcdo da arte ¢ o reino absoluto do

cotidiano ou uma brecha que trava disputa com o tempo da modernidade? Nessa gravagao

104 nSei agora que existe um outro punctum (um outro 'estigma') que ndo o 'detalhe’. Esse novo punctum, que
ndo ¢é mais de forma, mas de intensidade, ¢ o Tempo, ¢ a énfase dilaceradora do noema ('isso-foi'), sua
representacdo pura" (BARTHES, 2011, p. 104)

1% E 0 problema nio se esgota ai. Em Ravianos lo-fi ha pelo menos duas camadas de fundo, uma ¢ a gravagio
original impressa na fita cassete magnética, uma primeira constituicao figura/fundo, que agora vira fundo do
violdo em primeiro plano, que vira figura (esse duplo) do que seria a estagdo. Camadas de camadas de
camadas.
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ha sempre essa impermanéncia (¢ a arte ou ¢ a vida?). Como na citagdo que Concheiro faz
do artista Gabriel Orozco, "La fotografia no es un arte. Es un arte caminar y saber ver lo
que sucede. Vemos lo que sucede, no las fotos. [...] Caminar y observar: la fotografia es
solo el registro de ese arte, el arte de la presencia. Caminar, ver y presentarse” (2016,
p.145). A musica oscilando entre fundo e figura ¢ o0 movimento inscrito do cotidiano como
alibi da modernidade. Reconhecivel na medida em que afirmamos tal movimento como
dimensdo comunicacional.

A oscilagdo figura-fundo pode ser vista também como sentido presenga, conforme
a distingdo defendida por Gumbrecht de que no contato fisico imediato com as coisas do
mundo sdo produzidos efeitos de sentido (interpretativos) e efeitos de presenca (estéticos).
Em defesa de uma apreensao ndo hermenéutica, embora ciente da impossibilidade de
abandonar por completo a interpretacdo, seu esforco esta situado em encontrar e valorizar o
que na experiéncia estética seria quase pura aparicdo ou puro confronto com os sentidos. A
inversao interessante, em didlogo com Nancy, ¢ pensar os efeitos de sentido (ou as
interpretagdes) como mediagdes: "Para nds, os fenomenos de presenga surgem sempre como
'efeitos de presenca' porque estdo necessariamente rodeados de, embrulhados em, e talvez
até mediados por nuvens e almofadas de sentido" (GUMBRECHT, 2010, p.135, grifo do
autor). Nessa dupla produgdo, ndo distinguimos musica como presenca, ruidos de fundo
como sentido, mas diferencas. Como aparece em Chion, o som ¢ a historia de uma aparigao
e de uma desaparicao, assim como os efeitos de presenca para Nancy "ja estdo sempre
permeados pela auséncia" (Ibid., p.135).

Acontece que fundo e figura ndo sdo discerniveis de modo imediato, exceto numa
experiéncia na qual se deseje separar de modo estereofonico ou quadrifénico os sons
diferentes. Nas gravagdes que analiso aqui e nas producdes caseiras, 0S processos
rudimentares fazem com que superficies se misturem, sem necessariamente escutarmos
camadas. Dai afirmarmos que a oscila¢do (fundo-figura) ¢ uma espécie de efeito derivado
da escuta especifica, de um regime de audibilidade contempordneo que remete a uma
montagem oscilatoria (dialética).

Enfim, o que escutei nos fundos (figuras?) das gravagdes de Ravianos lo-fi (ao todo
seis versdes) executadas nas estacdes Paralel e Universitat e no parque Ciutadela, em
Barcelona, deu origem ao nome desse capitulo: convite a interferéncia. Pois ao contrario de
moedas (embora elas tenham sido muito bem-vindas), toquei o tempo todo na expectativa de
ser interferido. Nao ao final das musicas, mas em seu fluxo. Entendi que uma ruptura de tal

natureza, em meio a uma execu¢dao musical, quebraria com a ordem reprodutiva de minha



189

performance (relativizando seu sentido de obra acabada) e nos langaria (eu e o interruptor)
em outro lugar (John Cage, happening etc), ao desatar o movimento figura-fundo e fazer
emergir a dimensdo comunicativa do processo.

O convite a interferéncia aparece aqui como uma mediagdo. Nao ¢ explicito como
mensagem, portanto, mas contextual, da-se através da escuta de cada um. Relato através de
minha experiéncia na rua, mas pode ser ampliado para as musicalidades presentes na
pesquisa (a propria presenca dos artistas na rede e sua estrutura social nos sugere a hipotese
desse convite). A primeira interferéncia aconteceu na gravacdo que fiz na Ciutadela e foi
objetiva. A musica gerou uma abertura e tornou possivel escutar o uso (a escuta) de um
ouvinte através de suas falas manifestas ao gravador. Estou em meio ao parque tocando e
um senhor, com poucos dentes na boca, roupa surrada e suja, cabelos e barba desgrenhados

me interpela:

Senhor: Es muy dificil. Es muy dificil;

Eu: Oir?

Senhor: Entender.

Eu: Y sentir?

Senhor: Es usted, usted y también usted. Todo es tuyo, tu haces la tercera
voz.

Eu: Si.

Senhor: Por que no te vas con ese africano y hacéis uno [inaudivel]...
Eu: Ah, si si...

Senhor: Dije que, "mira, que no me dan dinero, podemos hacer algo”.
Eu: Para el estan dando dinero?

Senhor: No se, pero me parece que usted no recibio un pan!

Senhor e eu: hahahahahahahahahaha...

O africano ¢ um outro musico que toca xilofone sozinho, uns trinta metros adiante,
no passeio da praga. Embora o senhor afirme sua dificuldade em entender, desvenda o som
por inteiro. Suspeito que sua dificuldade ¢ de escutar. De estar no local de passagem,
poluido por "eu, eu, eu". E aponta uma solug¢do para a musica, a fome e para sua escuta. De
fato, ndo ha sentido no que estou fazendo ali sem uma contrapartida financeira, ou ha? Por

que?
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Figura 20 — Eu tocando no parque Ciutadela, em Barcelona

Fonte: Cecilia Cavinato.

O segundo caso ¢ uma interferéncia quase oposta a esta, onde a execugao musical
torna-se fundo, quando ao invés de estabelecer meio de comunicagdo, ¢ suspensa pelo
contexto. Aparece numa gravagdo do mesmo tema no metrd Paralel, quando um casal surge
brigando pelos corredores da estacdo. Apos alguns minutos de discussdo e musica (audiveis
na gravagao), uma mulher comeca a gritar com tamanha altura, intensidade e desespero, que
a musica cessa. Nao consigo mais tocar, apesar da resistir por alguns minutos (recordo que
senti uma agonia que bloqueou minhas maos). Autoridades aparecem, funcionarios do metro
e a policia, pessoas passam devagar, curiosos se aglomeram. Ha outra dindmica na estagao,
passos mais lentos, conversas aqui e ali, rumores. Como se essa interferéncia na musica e no
cotidiano fossem uma coisa s6. Como se quiséssemos todos desfrutar desse surto que nos
recoloca na singularidade de mais um dia da existéncia. Enquanto no primeiro caso, por
conta da fala, poderiamos afirmar que aparece um sentido, embora o grao da voz do senhor
seja uma presenca que se sobressai @ musica, no segundo caso irrompe pura presenca. A
musica (apesar de instrumental) torna-se sentido, enquanto no primeiro plano das sensagdes
ecoa o grito. Certamente buscamos o sentido da manifestacdo, tentamos desvendar as frases,

mas € uma presenga que se sobressai.
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A vida esta acontecendo no lado de cima, enquanto aquele tunel parece
uma outra dimensdo, um lugar onde todos estdo unificados pelos tons
daquelas lampadas, pela pressa ou pelo estado de transito. Essa
transitoriedade impressionante e frenética da metropole choca quem esta
parado, quem esta fixo e rigido em sua tarefa. Serd que os segurancas, 0s
lojistas, sentem-se assim também? Gargulas que observam a migracao dos
péssaros. Fixos, alheios ¢ indefesos aos dejetos. Um ataque histérico ecoa
em minha cabega. Tenta entender essa invasdo do privado nesse espaco
publico e noto que todos estamos absolutamente sujeitos a hiatos desse
tipo. Nao ¢ simplesmente uma vida que se abre, mas um estado interior,
desatado em tom agudissimo. Por alguns momentos eu justapus o violao,
fiz um contracanto harmodnico, como se o humano fosse algo sinfonico.
Mas alguns palmos debaixo da terra ja nos deixam fora do estado de
natureza, ndo ha leitura para o bucolico ou o adagio, quando somos
agoitados por um grito das entranhas. Ao final da intervencdo dos
segurangas, eu tremia, a boca seca e o peito apertado. A menina estava
detida por esse grupo uniformizado e agora chorava baixinho, feito crianga.
Minha musica ndo teve efeito algum, ndo apaziguou, ndo irritou os
guardas, sequer foi ouvida. O canto ndo ¢é urgente, como bem disse Larit.
Se for para ouvir por consolo, passe reto. Amanha levarei um cartaz de
proibido moedas. (MARTINI, Diario de campo, 09/07/2017)

Assim como o estado limite da mulher, a interferéncia tem um inicio e um fim. Nao
se trata de uma ruptura, que instala um novo patamar, mas de um choque instavel que cessa
tao logo a ordem se reestabelece. A metafora tem relacdo com as poéticas artesanais do fazer
caseiro uma vez que elas, de modo analogo, ndo exibem uma articulagdao capaz de romper
com o instituido. "Puxa vida, o tempo que eu estou dedicando a isso eu podia estar servindo
a sociedade capitalista, sabe?", comenta ironicamente Matheus Borges ao se referir ao tempo
improdutivo e ciclico da escuta composicional, as vezes improvisada, as vezes trabalhada a
exaustdo, mas que interfere no fluxo do capital. S3o essas producdes apenas pequenas
interferéncias frente as estruturas produtivas dos complexos culturais? Ou podem se tornar

figuras a medida em que ganhem abrangéncia através da horizontalidade da rede?

skosksk

A musica que traz junto de sua escuta a propria inteligibilidade poética s6 tem
sentido pleno fora da interface. Pois dentro se estabelecem outras dialéticas figura-fundo e
os jogos da escuta sdo outros (talvez, sem anular esse). Através da interface, os
direcionamentos, os didlogos, as informagdes conexas participam da escuta. Elas sdo a
estacao do metrd em sua reverberagdo sem cessar. E ndo s6 em termos de recepgao, mas de

producao, como aparece nessa fala de Saskia (2017):
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Eu ndo era muito criteriosa pra langar uma musica, por exemplo, eu era um
pouco, né, eu sempre fui um pouco criteriosa, porque eu gravo e lanco, mas
quanto mais as pessoas foram indo atrds do meu som e reagindo ao meu
som, mais criteriosa eu fui ficando e mais tempo eu fui levando pra lancar
um som. [...] Em 2010 eu lancava 10 musicas num dia, hoje em dia eu
demoro meses para langar uma musica.

Ou em termos de procedéncia como no trabalho de Joseph Ibrahim, quando atesta
em diferentes meios, as qualidades ecoldgicas de suas realizagdes musicais. As gravacoes
caseiras (com equalizacdo limpa e em alta definicdo) parecem enobrecer a tecnologia com
base na luz solar. Em suas falas, ha uma espécie de rancor com a imprensa e com os musicos
do Uruguai por desconsideraram essa especificidade, que ele cita como algo inédito, "Capaz
que no encajo. No se, creo yo no sé ni que pensar. Pero sé que tiene un muro ahi..". As
gravagdes e concertos solares aparecem como fundo da musicalidade que se apresenta
mediada por uma conexao cosmogonica: "Y mi musica es asi, creo que va por ese lado de
conectar con el cosmos. Por eso me gusta los sintetizadores porque creo que los
sintetizadores te llevan, tienen como eso asi, meio cosmicos. En las teorias creen que tiene
vida propria" (IBRAHIM, 2017).

O uso do discurso (aqui descrito na metafora do fundo) como um indexador das
musicalidades nio vem do século XXI. E na passagem do modelo ritual sacrificial
(ATTALI, 1977; WISNIK, 1989) para a representacao ¢ a tonalidade que se intensificam as
delimitagdes e as regras socioculturais para o uso da musica. Economia que se articula com
as grandes disputas de cada época. Frente ao imperativo da transparéncia que vivenciamos, a
musica produz seus modelos. Vale lembrar o caso recente ocorrido com a banda de Porto
Alegre, Apanhador So, que suspendeu suas atividades apds a denuncia de Clara Corleone,
que afirmou ter sofrido violéncia por parte de seu companheiro, membro da banda, Felipe
Zancanaro'*®. Debate promovido de modo publico, através do facebook, onde centenas de
pessoas extravasaram suas opinides, exerceram pressdo sobre ambos os lados, até o
desfecho, que aconteceu numa roda de conversa sobre o tema da violéncia contra a mulher,
promovido pela banda.

A musica produz frui¢do e identidades. Nem sempre essas duas dimensdes andam
juntas e os choques sdo inevitaveis no ecossistema da auto-exposi¢do instantanea. Tém se

tornado comuns projetos musicais que se vendem como uma ética, ndo mais pela qualidade

1% Disponivel em: <http://rollingstone.uol.com.br/noticia/apos-polemica-apanhador-so-anuncia-que-
suspendeu-atividades-entenda/>. Acesso em: 18 jan. 2018.
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artistica, mas pelo modo de ser em relacdo ao contexto econdmico. Joseph Ibrahim ¢ um
exemplo, pois desafia o modelo instituido. Sua postura parece restabelecer a representagao,
fugindo do valor de troca ndo através da abundancia (o que ¢ mais comum), mas através da
comisera¢do. Uma postura vinculada a seu pais, que tem matrizes culturais estabelecidas em
relacdo ao bem-comum, viver com pouco e reaproveitar (Mujica way of life). No entanto, até
a resisténcia solar pode se tornar mercado na aglutinagdo ferrenha do turbocapitalismo, que
em sua sanha acumulativa ndo faz distingdes, "E/ problema es claro: la lentitud misma
termina por ofrecerse como un producto mas, tarde o temprano se vuelve una mercancia y
es incorporada a dinamica acelerada del capital” (CONCHEIRO, 2016, p.112). Nao seria
essa a insatisfacdo presente nas falas de Joseph? O que diferencia a expectativa pelo
reconhecimento estético do retorno financeiro? Apesar das contradi¢des, escutar o contexto
de sua obra, viavel através do modelo elétrico construido com impeto, talento e teimosia,
sugere um tipo de competéncia alinhada aos tempos de escassez que se apresentam no
horizonte. Uma gambiarra a servico da viagem, ou parte dela, como diz o titulo de seu

ultimo disco. Esses jogos sdo destrinchados mais adiante.

4.4.2 O disco de vinil como escultura (ritualidade, socialidade, institucionalidade)

(link: https://soundcloud.com/user-537631520/0-disco-de-vinil-como-escultura)

O Museu do Trabalho de Porto Alegre ¢ um espago independente mantido por seus
associados, fundado em 1982, que tem como objetivo preservar e retratar a memoria
econdmica e social dos trabalhadores'”’. H4 alguns anos, além de preservar um acervo de
artes (de seus socios e de outros artistas), promove cursos, workshops, oficinas e eventos
voltados para a realizacdo grafica. Com base nessa trajetoria vinculada as artes e a
comunicacio impressa, surgiu a Parada Grdfica'®, evento que estd em sua quinta edi¢io e
conta com expositores de todo Brasil e de diversos paises da América Latina, que
comercializam fanzines, jornais, revistas, gibis (quadrinhos), livros, cadernos, agendas,
calendarios, cartdes postais, cartazes, pdsteres, gravuras, pinturas, adesivos, bottons, pets,
camisetas, bonés, pecas de decoragdo, CD's, DVD's, fitas cassete, discos de vinil, entre

outros. De passagem por uma das 400 bancas independentes, escuto o seguinte didlogo:

%7 Disponivel em: <http://www.extraclasse.org.br/edicoes/1998/07/um-museu-para-o-trabalho/>. Acesso em:
19 jan. 2018.

1% Disponivel em: <https://www.revistafinal.com/2017/05/28/parada-grafica-2017-feira-de-publicacoes-e-
pecas-grafica/>. Acesso em: 19 jan. 2018.
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Mulher: - Ai que lindo esse quadro da dentadura! Adorei, quanto custa?
Expositor: - Nao ¢ um quadro, é um vinil.

Mulher: - E o qué?

Expositor: - E um vinil, um disco de vinil. Um EP da minha banda.
Mulher: - Ah, t& (visivelmente decepcionada), e quanto custa?
Expositor: - Cinquenta reais.

Mulher: - Cinquenta reais?

Expositor: - E, eu produzo poucos, ai fica esse prego.

Mulher: - Estd bem, obrigado, esta lindo!

O EP chama-se Dentadura, ¢ uma das produgdes solo de Stvz ou Estevao Vieira,

homem 4 frente do selo discografico chamado Chupa Mamba Records'”

, que hospeda um
espaco de exposicdo e venda na Parada. Estamos em 26 de agosto de 2017 e o conheci
alguns meses antes, através do bandcamp da gravadora, que hoje hospeda 31 albuns
(publicagdes). Espero a menina terminar sua enquete para puxar conversa, Estevao parece
timido em meio ao tumulto da feira, que esta absolutamente lotada na ensolarada tarde de
sabado. Pergunto se ¢ normal essa abordagem e ele responde que sim, "até porque ¢ uma
feira grafica." Em seguida me apresento, relembro nossas conversas via facebook e meu
interesse no seu trabalho, principalmente na banda Chapa Mamba, carro chefe da gravadora
(banda em que ele toca). Trocamos algumas palavras, pergunto sobre os itens expostos,
quero levar a ultima edicdo do Chupa Manga Zine, publicacdo da gravadora que além de
divulgar o catdlogo, traz matérias diversas sobre musica, arte e politica (estratégia de
relagdes publicas profissional), integralmente produzida por Estevdo (conta com um ou
outro colaborador nos textos). Além do fanzine de vinte paginas, que tem como matéria de
capa o lancamento do quinto disco do Chapa Mamba, em seu design grafico impecavel de
xerox preto e branco sobre folhas em cores diversas, levo a discografia completa da Chupa
Manga Records Volume #001, em CD, tudo por 30 reais. Sao minhas ultimas notas, portanto
sou obrigado a pagar no cartdo (via paypal) a Lezma Tape, coletanea em cassete da
gravadora Lezma Records''’, na banca que visito em seguida.

Nunca ouvi a Lezma Tape, o deck cassete do meu aparelho esta desregulado e tenho
medo que arrebente a fita, mas a arte ficou bonita na minha estante, assim como a
Dentadura do Stvz ficaria. Nao ¢ novidade o apelo grafico que bandas e musicos t€ém
reeditado de uns tempos para ca. Podemos dizer que se trata de estratégia mercadologica. A

diferenga nas mediagdes da ordem da ritualidade, ou seja, nos modos de uso e de consumo

1% Disponivel em: <https://chupamanga.bandcamp.com/>. Acesso em 19 jan. 2018.
"9 Disponivel em: <http://lezmarecords.com.br/>. Acesso em: 19 jan. 2018.
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produtivo dos materiais parece ter relagdo com os espagos fisicos. Aquilo que Milton Santos
chama de territorios simbolicos (SANTOS, 2008) instalam-se na cidade e transformam-se
em ambientes comunicacionais instituidos. Ali, as trocas comunicativas da internet, talvez
mais frequentes e multiplas, vao ganhar materialidade e personificagao. Nem todos querem,
como cita Matheus Borges (2017): "Eu ndo conhego ninguém pessoalmente. [...] Nao tenho
saido muito de casa, sei 14 talvez pela circunstancia moral, financeira, geral da nac¢do, quanto
pelo estado da cidade, tipo ndo acho que Porto Alegre tem sido muito encorajadora..."

A musica se materializa, quase sempre em cassete ou vinil, com fino acabamento
grafico, a exemplo das trés gravadoras presentes na Parada de 2017, Chupa Manga, Punch
Drunk Discos''' e Lezma Records. E o que Conter (2016, p.144-153) chama de resisténcia e
devir sucata como enfrentamento do mainstream, como conta dpsmkr sobre a editora de fitas
cassete Fita Preta Recs., que surgiu de um gravador cassete jogado no lixo; mas fatalmente
em estagio de apropriacio pela grande indéstria, como no caso da Polysom''?, comprada
pelos proprietarios da gravadora Deck Disc em 2008 e que a cada dia se aventura mais pelos
relangamentos, como conta Daniel Villaverde, dono da Punch Drunk Discos: "estdao
relangando tudo, classicos, tudo", com o album vinil do Arthur Verocai nas maos. No

Uruguai, a Little Butterfly'"

traca caminho parecido, comercializando classicos como Dias
de Blues e Eduardo Mateo, entre obras inéditas como Sangre (2015), do Hablan por la
Espalda. Muito interessante o ja citado projeto de Nandy Cabrera, Macondo Revisitado,
coletdnea musical sobre as chamadas bandas tropicais do Uruguai, langadas pela gravadora
Macondo, na década de 1970, pesquisa inédita que ganhou versdao em vinil na Munster
Records'?, gravadora independente espanhola, em atividade desde os anos 1980.

Na casa de Daniel Villaverde, conversamos sobre esse cenario ao som de boa parte
desses albuns relancados. Ele est4 envolvido diretamente no didlogo entre as cenas musicais
e artisticas de Montevidéu e Porto Alegre. Através de seu selo musical, realiza eventos e
edicdes de discos, CD's e fitas cassete'"”, alguns em formato split (como os discos

Criminales e sus premios, com as bandas Pluto e Ornitorrincos ou Egg Paranoia, com as

bandas Paquetd e Mary O and pink flamingus), onde combina duas bandas (normalmente

"' Disponivel em: <https://punchdrunk.bandcamp.com/>. Acesso em: 19 jan. 2018.

"2 Disponivel em: <http://www.polysom.com.br/>. Acesso em: 19 jan. 2018.

'3 Disponivel em: <http://littlebutterflyrecords.com/>. Acesso em: 19 jan. 2018.

1 Disponivel em: <http://munster-records.com/en/label/vampisoul/product/macondo-revisitado>. Acesso em:
19 jan. 2018.

115 Matéria do jornal Zero Hora que comenta a producao de fitas cassete do selo Punch Drunk Discos.
Disponivel em: http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2016/02/musico-gaucho-dono-do-selo-
punch-drunk-discos-segue-investindo-em-fitas-cassete-4970514.html#
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lado A e lado B). Muitas vezes, sdo produ¢des em parceria com outros selos, como 0s trés
discos de vinil ep 7" (polegadas): a) Plato Divorak 7", em parceria com Krakatoa records e
Discos Aléem, b) banda 3-D e c) o relangamento do cléssico Replicantes, de 1985, ambos em
parceria com Nada Nada Discos; além do long play do The Alchemists, em parceria com
Rawrec e Oxentirec. A produgdo colaborativa ¢ estratégia para viabilizar financeiramente
bandas e gravadoras. Implica cooperacdo financeira na producdo, edicdo e distribuicdo,
didlogo e intercdmbios entre cenas musicais de diferentes cidades e paises. Sobre os
relangamentos da Vortex (Replicantes e 3-D), ele comenta que estabeleceu uma parceria
com Carlos Gerbase, quem gerencia o acervo e armazena oS originais, mas recorreu a um

acordo com outra gravadora para viabilizar o negocio.

Eu meio que lancei com um cara la de Sdo Paulo, até esta esgotado ja, cara.
A gente reeditou o primeiro dos Replicantes, compacto, né? E a gente
pegou as demos da 3-D da Vortex, aquela banda s6 de mulher que tinha
aqui, né? [...] A gente fez mil. Isso aqui ¢ a fita dos primeiros ensaios sem
o Wander ainda, era o Gerbase que cantava. [...] Entrei junto, foi uma
grana, mas recupera, né? Demora um pouco, mas... (VILLAVERDE, 2017)

Figura 21 — Daniel Villaverde mostra o EP dos Replicantes relangado por sua gravadora

Fonte: do autor.
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Nesse nicho de mercado que cresce estd em curso uma busca por originais. Mas
nem todos sdo tdo organizados como Carlos Gerbase ("que tem tudo catalogado e
organizado"), entdo as vezes ¢ dificil at¢ mesmo encontrar as musicas. As reedi¢des contam
com materiais extras, como a fita cassete que vem junto com o compacto dos Replicantes
(citado por Daniel) e outros registros inéditos, como fotografias pessoais, anotagdes das
letras em cadernos rudimentares, memorabilias diversas. Retromania (REYNOLDS, 2011)
generalizada em torno das imagens (retomando aqui o debate figura-fundo do subcapitulo
anterior).

Os discos em vinil sdo vendidos através da internet (Punch Drunk Discos e Chupa
Manga Records na plataforma do bandcamp)'', mas lojas fisicas especializadas também
criam esses territorios de consumo, como a recém-aberta (2015) e ja extinta (2016) Mondo
Cult'"’, de propriedade do produtor e diretor cinematografico da Canibal Filmes, Petter
Baiestorf. Vindo de Chapecd, Petter aproveitou os relativos bons ventos do consumo de
cinema fantastico e de horror na cidade (sede de eventos como o Festival de Cinema
fantastico de Porto Alegre - Fantaspoa''®) para apostar numa loja especializada em itens
independentes, como ele mesmo ressalta. Entre indie games, discos, cassetes, CD's, filmes
(em VHS e DVD), quadrinhos e livros (raros e usados), bibelds e colecionaveis de horror e
ficcdo cientifica, a loja ocupava um espaco de referéncia na galeria Sao Marcos, rua
Riachuelo, centro historico de Porto Alegre. "A Planeta Proibido'"® era aqui, né?", pergunto.
"Sim, mas no piso mais acima, achei interessante o ponto também por essa relagdo",
responde Petter.

Na Mondo Cult conheci Ramiro Cabrera, diretor de Toca rapido o muere,
cinebiografia da histérica banda hardcore montevideana, Setiembreonce'®, lancado em
Porto Alegre em 18 de janeiro de 2016, que esteve na cidade para comentar seu filme em
sessdo no Cine Bancarios (pequena sala do Sindicato dos Bancarios do Rio Grande do Sul).

Entre os materiais da loja, disputei com ele a Unica copia do DVD Montevideo Unde, com

9 "Segundo a companhia [bandcamp], US$ 200 milhdes foram pagos a artistas entre 2008 ¢ 2016 via
Bandcamp. Sem informar qual era a base inicial, a empresa afirmou que em 2016 as vendas de albuns digitais
aumentaram 20%, a de faixas digitais avulsas, 23%, e de merchandising, 34%. A maior parte das vendas fisicas
foi liderada pelo vinil, que teve aumento de 48%. A venda de fita cassetes aumentou 58%, ¢ a de CDs, 14%.
No balango, a empresa aproveita para cutucar seus concorrentes.” (FABIO, 2017)

"7 Disponivel em: <https://www.facebook.com/pages/Mondo-Cult/934354059980409?fref=ts>. Acesso em:
15 out. 2016

"8 Disponivel em: <http://www.fantaspoa.com/2016/>. Acesso em: 15 out. 2016

9 Foi uma das primeiras lojas a trabalhar com colecionaveis, quadrinhos, role playing games (RPG), no RS,
nos anos 1980 e 1990.

120 Disponivel em: <http://www.sul21.com.br/j ornal/sessao-especial-gratuita-de-toca-rapido-o-muere/>.
Acesso em: 15 out. 2016.
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registros de turnés e entrevistas com as bandas Hablan por la Espalda, Dante Infierno, La
Hermana Menor e Santa Cruz. No critério da maior distancia do mercado originario, levei o
filme para casa. Perto das seis da tarde, desatamos (eu, Petter, Daniel e Ramiro) a falar sobre
movimentos independentes de hoje e de ontem, de Porto Alegre e Montevidéu, celebrando a
existéncia de pessoas dispostas e disponiveis como nos, realizando eventos por amor,
viajando 800 quilometros como fez Ramiro, para exibir e comentar um filme que pagou para

realizar.

Figura 22 — Daniel Villaverde e Petter Baiestorf na loja Mondo Cult

Fonte: do autor.

Breve divagagdo que me fez pensar no consumo em seu sentido amplo e mediador,
vinculado diretamente com as formagdes de gosto e memoria. Ali estava Petter, que conheci
h4 uns 20 anos em algum evento produzido por Daniel, em Santo Antdnio da Patrulha
(festivais multiculturais que ele organizava reunindo bandas estranhas de punk, hardcore,
arte, indie e post rock, outros géneros inominaveis, com cultura skater, exibi¢ao de filmes
de horror produzidos em Chapecd pela Canibal filmes), que ainda hoje produz, dirige e
distribui cinema de horror, trash e ficgdao cientifica, tema em que se tornou referéncia

internacional (ativo desde os anos 1990, com uma filmografia de mais de 30 titulos entre
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curtas, médias e longas-metragens)

. Ali estava Ramiro, em sua primeira passagem por
Porto Alegre e eu, munido de interrogacdes cientificas, numa loja que fazia uma ponte com
diferentes géneros culturais e tempos. Agora ¢ mais uma opcdo de entrega via rede de
computadores, sem a simpatia e os desabafos de Baiestorf: "apesar da sangueira ¢ da
tosquice, tento pegar um tema de critica social, meus filmes sdo sobre nossos problemas
sociais".

O fechamento da Mondo Cult sugere a dificuldade de manter-se financeiramente
comercializando produtos independentes. Por isso, os editores de discos realizam um
trabalho de peregrinagdo para ampliar os horizontes, para fazer valer a producdo, embora
Daniel (2017) afirme que nessas pequenas tiragens de albuns classicos (1000 copias) o
retorno seja bom e o investimento se pague, "Consegue recuperar, as vezes tira uma grana
do bolso, mas nao ¢ muita, também. Tu faz porque tu curte, t4 na veia!" (Daniel ndo vive de
sua gravadora, mas do emprego como técnico audiovisual no espaco Santander Cultural, de
Porto Alegre).

As banquinhas montadas nos locais mais diversos, sejam casas de shows, espacos
para arte grafica, feiras populares municipais ou eventos independentes realizados em casa,
levam as producdes até diferentes publicos. Ao lado de comida vegana, brech6 de roupas
usadas, sebo de livros, cerveja artesanal, estdo os vendedores de discos intercalando
atendimentos comerciais com a curticdo de algum show. Entre uma bebericada e outra,
poucas vendas e muita promog¢dao. Como no caso de um evento que participei na Casa Viva,
uma espécie de ocupacao, que reuniu cerca de 200 pessoas, tarde de sabado num casardo da
Cidade Baixa, em Porto Alegre, onde a filosofia era liberdade para exposicdo de produtos,
entrada gratuita e formalidade institucional zero (sem alvara ou concessao da prefeitura).

Ha muitos eventos como esse da Casa Viva, onde assistir aos musicos ndo ¢ a

atividade principal, mas uma atracdo a mais, como conta Jonas Adriano (2017):

Uma coisa que eu acho problematica afu aqui em Porto Alegre e que
sempre me incomodou ¢ que o show ¢ o evento do dia, sabe? O show ¢ tri
tarde pra caralho, ai tu sai de casa pra ir no show e acaba o show, vai pra
casa depois. Esses lances tipo, show na casa do Alan Chaves, por exemplo,
o cara faz um paneldo de rango vegan, chazdo, cha gelao afu. E rola
conversa, rola papo. O show dentro da casa do cara, assim. E ai vai da
matiné até a noite. Passa o dia trocando ideia com gurizada, assim, ndo ¢
um ambiente de show, sabe? como é... tu vai num show no Opinido, por
exemplo, tu vai tomar um monte de ceva, vai entrar no show, vai ouvir ali

21 Disponivel em: <https://canibuk.wordpress.com/tag/petter-baiestorf/>. Acesso em: 15 out. 2016.
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e tal, beleza, ndo vai trocar ideia nenhuma e vai embora. Esse lance eu
acho muito foda.

O que ele chama de shows na casa do Alan Chaves sdo eventos como da Casa Viva,

no entanto ligados a cultura Straight Edge'”’

, movimento que prega o ndo consumo de
drogas entorpecentes e que ha alguns anos esta proximo da cultura vegana, de economia
local, entre outras contraculturas e subculturas de baixo consumo.

Em termos de venda, no entanto, Daniel afirma que de uns tempos para cda, a
compra de vinil deixou de ser uma coisa "da nossa geracdo" (entre os quarenta anos) e que

existe uma mudanga de comportamento

Por incrivel que parega, a molecada compra, cara. CD nem tu dando eles
querem. As vezes um guri compra um vinil, eu vou dar um CD de brinde e
ele ndo quer. Eu compro CD até hoje, eu compro fita, eu compro vinil, eu
compro CD, eu compro tudo, eu gosto de musica. [Tu é louco, né?] E, eu
sou louco, eu gosto da func¢do. S6 que dai a galera esta nessa de comprar
vinil. [...] Fita, uma galera compra pra apoiar a banda, pra ter. Mas tem
uma galera que ta ouvindo, eu vejo um monte de moleque comprando
walkman, ta ligado? (VILLAVERDE, 2017)

Ha aumento quantitativo no consumo dos discos de vinil no Brasil e no Uruguai,
mas a interrogagdo que persiste ¢ sobre a qualidade. H4 mudangas significativas nos regimes
de audibilidade a ponto de podermos afirmar a retomada do gosto pela alta definicdo da
gravacdo analogica do vinil? Ou existe ai um culto a materialidade que se acreditava
desaparecida até alguns anos atrds? Ou ainda uma retomada do ritual de escutar um disco,
como afirmam e fazem Villaverde e Ibrahim, expoentes da geragdo anterior?

Nao ¢ o objetivo afirmar categoricamente quais os significados individuais
envolvidos nessa retomada do vinil. No entanto, ¢ um movimento que indica um fato
curioso: mesmo diante da multiplicidade de formas de estar em contato com a musica, o
formato album persiste como referéncia ao conceito de musica como obra. Até nesses
territorios, em certo sentido, libertarios, o gabarito que reine musicas em torno de um tema,
para o qual se cria uma arte que represente esses ideais, em torno de um nome ou um
direcionamento, permanece. Fisicamente ou remediado através das interfaces online, ainda ¢

um modo de organizar e delimitar usos e consumos. No volume de 196 publicacdes

122 Straight edge (do inglés "caminho reto", em uma tradugdo livre) é uma subcultura e subgénero do hardcore
punk que surgiu nos anos 80. Ele defende a total e perene abstinéncia em relagdo a entorpecentes (tabaco,
alcool e as chamadas drogas ilicitas). Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Straight edge>. Acesso
em: 10 fev. 2018.
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encontradas na pesquisa, somente 14 ndo simulam o formato de CD para postar as musicas
no bandcamp. Entre os seis entrevistados, apenas Darvin posta fotos aleatérias no espago
dedicado a imagem de sua publicacdo, embora faca referéncias as obras como albuns (sua
tetralogia Dididada tem inclusive uma espécie de apelo conceitual). Como ja comentamos
anteriormente, Saskia apresenta outro método, com postagens mais livres, enquanto declara

o desejo de langar albuns.

Figuras 23 e 24 — Banca de Daniel no evento na Casa Viva e placa de boas-vindas
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Fonte: Do autor.

Mediagdes institucionais atravessam esse consumo, uma vez que as légicas de
producdo estdo vinculadas a mercados sedentos por oportunidades. Frente ao declinio de
vendas do CD e as incertezas em torno dos sites de musica (apesar do otimismo), ha um
acréscimo monetario e de marketing no revival. Porém, o retorno dos albuns em vinil, antes
de ser um passado revisitado, antes de ser pura repeticdo ou nostalgia, apresenta um modo
de escuta presente numa espécie de redencao da reprodutibilidade. A nogao conceitual do
disco de vinil como escultura remete ao retorno reverencial da matéria da musica e sua

inscricdo como uma poética que aproxima publico e obra. Estda em paralelo com o
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videoclipe, com o entorno comunicacional dos fas, com o fundo contexto das gravacdes
caseiras. Nao ¢ preciso escutd-lo, mas folhea-lo ou guarda-lo na estante. "Fetichismo, né?",
afirma Jonas Adriano, mas ndo soO. Talvez o retorno de uma medida auratica ou
preservacional quando tudo se esvanece na velocidade dos streamings.

Poderiamos encarar o retorno ao culto material do objeto como uma espécie de
restitui¢do da aura frente ao paradigma da nuvem informatica do século XXI? No texto de
Benjamin A Obra de Arte na época de sua reprodutibilidade técnica, a metafora da aura
perdida remete a dissociagdo das obras de arte de seu valor de uso ritual e culto a beleza,
surgido no Renascimento através da disseminagdo das Belas Artes. Da cisdo entre valor de
exposicao e valor de culto, com a possibilidade de reproducdo alargada, Benjamin vai

afirmar que a fungdo artistica passa a se constituir numa praxis politica:

Se se consideram os diversos modos pelos quais uma obra de arte pode ser
acolhida, a énfase coloca-se ora sobre um fator, ora sobre outro; entre tais
fatores, ha dois que se opdem diametralmente: o valor da obra de arte
como objeto de culto, e seu valor como realidade capaz de ser exposta.
(2000, p.216)

A leitura que Susan Buck-Morss faz do ensaio, publicado em 1936, ¢ uma
adverténcia subentendida na liberdade de exibicdo e exposicdo que o fim do culto e a
politizagdo da estética pressupde. Debaixo da euforia participativa das salas do cinema e da
arte como "realidade a ser exposta" a autora encontra o esfor¢o por um controle total sobre
as populagdes. 4 introdugdo da estética na vida politica proposta por Benjamin leva Buck-
Morss a uma ampliacdo sobre o tema. Para além da afetacdo sensorial e da aculturacdo, que
a fruicdo da arte implicam, ela defende a existéncia de condi¢des paralinguisticas e a
preservacdo de elementos ndo-civilizdveis em toda experiéncia estética. O desenho de
abertura na rede neuronal levaria a uma indissociabilidade entre o mundo exterior e o

circuito sensorial do cérebro

O campo do circuito sensorial corresponde assim ao da 'experiéncia’, no
sentido filosofico classico da mediagdo entre sujeito e objeto, e no entanto
a sua pdpria composi¢do torna a dita separagdo entre sujeito e objeto (e que
era tormento constante da filosofia classica) simplesmente irrelevante.
(BUCK-MORSS, 1996, p.19, grifo da autora)

A estética se funde com a realidade do meio externo, integrando um sistema
sinestético, "sistema estético de consciéncia sensorial, descentrado do sujeito classico, no

qual as percepgdes sensorias exteriores se enfeixam nas imagens internas de memoria e de
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antecipacao" (Ibid., p.19). Num primeiro momento, a reproducdo das imagens técnicas vai
alargar o espectro da realidade através da profusdo e da participagdo, em certo sentido, ativa
esteticamente. Enquanto o culto a pintura e a escultura inspiram isolamento e contemplacao,
o cinema ¢ coletivo e imersivo e a fotografia, uma espécie de arte factivel a quase todos.
Mas a sociedade onde nascem essas revolucoes ainda ¢ uma sociedade de classes, marcada
pela dissociagdo entre obra e trabalho (fantasmagoria) e entre valor de troca e valor de uso
(fetichismo). Dessa forma, ndo existe redengdo através da simples investidura sobre as
tecnologias, pois elas trazem consigo a racionalidade capitalista, as fraturas da forma
mercadoria. Por isso, convive com a suposta liberdade, um fascismo populista.

Entra em cena a figura do choque, que em Benjamin revela o potencial opressor da
reproducdo, sobretudo através do cinema. A montagem cinematografica, ao mesmo tempo
em que permite um aprofundamento da percep¢do através de sua amplitude, de sua
aproximacao, das cameras lentas, da manipulagdo do tempo, se oculta na experiéncia, se

mascara e somente se desvenda através de um inconsciente optico.

Com efeito, a sucessdo de imagens interdita tdda associagdo no espirito do
espectador. E disto que decorre sua influéncia traumatizante; como tudo o
que choca, o filme ndo pode ser captado sendo gracas a um esfor¢co mais
intenso da atengdo. Por sua técnica, o cinema liberou o efeito de choque
fisico da ganga moral em que o dadaismo, de certo modo, o havia
encerrado. (BENJAMIN, 2000, p.234)

O dadaismo teria formulado esse mesmo efeito, mas o exposto de modo mais
visceral e violento, com o desprezo total a qualquer forma de aura, onde a obscenidade e o
objeto comum estariam na base de suas formulagdes.

O inconsciente Optico ¢ inspirado no inconsciente pulsional, de Freud. Sua apari¢ao
leva a formulagdo de uma experiéncia moderna neurolégica. Uma vez que "o choque ¢
esséncia mesma da experiéncia moderna", seria uma atuagao da consciéncia que anestesia o
sistema nervoso frente aos estimulos do exterior e isola o presente da memoria de seu
passado, por necessidade de sobrevivéncia, "ndo por entorpecimento, mas por inundacao dos
sentidos". Segundo Buck-Morss, ndo estariamos mais diante de um sistema sinestético, mas
anéstetico, que expulsa o mundo exterior por deflexdo, ao invés de manter ativas
capacidades miméticas de assimilagdo e aprendizagem. O sistema se autonomiza, como nas
fabricas, onde "a memoria € substituida pela resposta condicionada" (1996, p.23-29).

Em principio, o choque aparece fisicamente através do espago total fabril da

segunda revolucao industrial, das sucessivas guerras do século XIX, desaguando na
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antecipacao de Benjamin sobre o ocaso nazista. E logo a anestética se torna método, quando
o uso das drogas sai das ruas, onde cumpria papel entorpecente no sujeito, para se tornar
recurso clinico coletivo nas salas de cirurgia, através dos opiaceos e da disseminagdo do uso
do éter (que permitiram a dociliza¢do do corpo e a intervengao técnica com menor violéncia
e maior precisdo). O salto narrado por Benjamin, no entanto (ndo s6 nesse texto, mas em
toda sua obra), ¢ quando "o narcotico torna-se a propria realidade". As arcadas de Paris, as
vitrines, as grandes feiras mundiais sdo a realizacdo concreta da mercadoria e da
fantasmagoria tornadas fato objetivo. "Fantasmagorias sdo tecnoestéticas. As percepcoes
que oferecem sdo 'reais' 0 quanto baste — o seu impacto sobre os sentidos e nervos ¢ ainda
'natural’ de um ponto de vista neurofisico. [...] Tem o efeito de anestesiar o organismo, ndo
por entorpecimento, mas pela inundacao dos sentidos". (BUCK-MORSS, 1996, p.27, grifo
da autora). Elas alteram a consciéncia e ao contrario das drogas, tem efeito coletivo ao invés
de individual, sdo fato objetivo e norma social.

O fim da aura nao ¢ uma exaltacdo as possibilidades do fraco, mas uma adverténcia
sobre o potencial destrutivo que adquire a politica quando se esteticiza. A dimensao
tecnoestética da fantasmagoria lhe confere um poder de arma, por isso Buck-Morss afirma
que a modo de resisténcia, ndo mais apenas anestesia, seria necessario usar a contra-
tecnologia como escudo. Segundo a autora, esse parece o convite de Benjamin: "desfazer a
alienacdo do aparato sensorial do corpo, restaurar o poder instintual dos sentidos corporais
humanos em nome da auto-preservacdao da humanidade, e isto, ndo através do rechago as
novas tecnologias, mas pela passagem por elas" (1996, p.12, grifo da autora).

A sociedade ultra-especializada e multimidiatica ndo parece indicar outros
caminhos. Mas quando pensamos o disco de vinil como escultura, ele representa uma
contra-tecnologia ou um restituicdo de um valor de culto que havia ficado para tras? Para os
ouvidos mais apurados, vai na dire¢do de uma guinada essencialista, pois o grao do disco de
vinil possui um espectro sonoro de melhor definigdo (CONTER, 2016, p.41-44). E para os
outros? Nao ¢ necessariamente a escuta que estd em jogo quando o mercado analdgico se
restabelece, pois ele traz consigo uma distingdo de valor ao ser muito mais dispendioso
financeiramente (discos e aparelhos) do que o consumo via streaming, por exemplo. Sob
esse ponto de vista, estariamos lidando com um novo fetichismo sobre seu valor de troca. O
disco fisico ¢ uma questao de status.

Quando observamos as pequenas gravadoras de Porto Alegre e Montevidéu,
promovendo artistas novos e relangando materiais em vinil, podemos afirmar que estao

resistindo, inclusive concordando com Conter (2016, p.188-191), quando comenta as
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relagdes dialéticas entre underground e mainstream. Para ele, as tecnologias analdgicas
(vinil e cassete) foram abandonadas pelas grandes industrias e ressignificadas nos pequenos
mercados independentes, mas agora retornam ao dominio do mainstream em formas
estruturais e ultrarentaveis. Ainda assim, ouvimos Daniel Villaverde dizer que consegue
pagar suas contas e Estevdo afirmar que o prego ¢ alto por conta da tiragem quase doméstica
de seus produtos. O modo artesanal de tomar os aparelhos remete a ética DIY, as
epistemologias do sul, as contraculturas diversas presentes em nosso continente, mas denota,
de certo modo, a incapacidade de enfrentar as estruturas comerciais da internet. Embora o
bandcamp seja um espago onde circulam 52 milhdes de usudrios mensais, sdo youtube,
spotify e grandes conglomerados que dominam o cenario da monetizagio via rede'”. Sera a
contra-tecnologia analdgica a resposta para o populismo fascista?

Se transferissemos o contexto da reprodutibilidade para o da imaterialidade, talvez
pudéssemos supor que vivenciamos um choque frente a desmaterializagao (FLUSSER,
2008). Quais seriam as adverténcias? Se o inconsciente Optico fomentou um sistema
anestético frente a violéncia da experiéncia moderna, qual seria a reagcdo cultural fisiologica
diante do fim da obra musical enquanto matéria tatil? Talvez o regime de audibilidade em
processo tenha relacdo com essa expectativa de repouso ou reconciliagdo entre natureza e
historia, na retribui¢do do olhar dos objetos sobre nos, que os olhamos (conforme Didi-
Huberman). Os discos de vinil e as fitas cassete sdo a Ultima experiéncia material com a
musica gravada, onde o som nasce do atrito mais do que da eletronica. Sobretudo para os
musicos, eles parecem frear a sensagdo de desaparecimento total da realizacdo musical como
relacdo de trabalho. Talvez, a sensacdo de fim da matéria tenha gerado a reacdo de instituir
uma aura ao revés, ndo mais pelo culto a originalidade ou a sacralizagdo, mas pela
impressao imediata da concretude tatil. Essa contradicao coloca o novo valor de culto como
um retorno aos modos de consumo industriais (grandes fabricas de vinil), a0 mesmo tempo
em que faz surgir no horizonte formas de subvenc¢do dos projetos minoritarios (fitas cassete
gravadas em casa). Até que ponto a sucata resiste a alta tecnologia? Por que eu comprei

aquela Lezma Tape?

Em seu discurso, Ethan Diamond, um dos presidentes do bandcamp afirma que a empresa se contrapde aos

modelos de Spotify e Tidal (que monetizam os artistas de acordo com as execugdes musicais), pois permite que
os artistas independentes fagam seus pregos e lucrem com vendas fisicas e na internet, apesar do bandcamp
ficar com 15% do lucro sobre produtos digitais e 10% do lucro sobre produtos fisicos (discos, camisetas,
canecas etc). (FABIO, 2017)
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3.4.3 A escuta de Portbou (ou acaso transmedoldgico da socialidade)

(link: https://soundcloud.com/user-537631520/a-escuta-de-portbou)

A nogdo de irredutibilidade, em Marx, afirma que na historia o acaso nao existe.
Por mais irrelevantes que sejam os fatos, a historia s6 acontece a partir de uma totalizagao.
Levei em conta essa premissa como uma dimensao presente na transmetodologia, ja que sua
abordagem prevé abertura aos processos e convite ao que poderiamos chamar de ocorréncias
acessorias. Ao longo da viagem, no entanto, ao trabalhar através da internet e suas logicas
passei a questionar tal filosofia. Pois dentro das estruturas informacionais controladas pelos
algoritmos, até mesmo acasos ilusorios podem ser fabricados. Se por um lado, teriamos a
premissa de Marx levada a sua realizagdo mais nefasta e disruptiva, o que nos colocaria
frente ao fim da historia (FLUSSER, 1985), por outro teriamos nesses rastros das caixas
pretas possibilidades de desarmar os aparelhos, de ressemantizar através da sucata
(CONTER, 2016) e da gambiarra (OBICI, 2014), as estruturas de poder ¢ de dominagao.

O conhecimento como artesania nos leva a fabricar sentidos para essas ocorréncias
a partir de uma fenomenotécnica (BACHELARD, 1970), numa espécie de in(ter)vengao
clinica na fenomenologia. Assim, ao trabalhar com a escuta, desenvolvi uma protese: o
gravador. Que me acompanhou ndo sé nas entrevistas ou nos instantes produtivos e formais,
mas nos passeios desavisados, nos deslocamentos em transportes publicos, em horas de
descuido. Através dele, registrei musicos de rua em Barcelona, Montevidéu e Caracas, sem
qualquer proposta sistematica de observagdo. Ao escutar esses materiais, pude trazé-los
como elementos de reflexao e andlise, como movimentos de racionalizacdo imprescindiveis
para a tese, mesmo ausentes da formulacdo objetiva dos problemas. Eu ndo queria pesquisar
a musica de rua ou a paisagem sonora, mas quando a escuta torna-se método ¢ muito dificil
desvencilhar a vida da investigacao.

Munido dessa perspectiva fui até Portbou, visitar o timulo de Walter Benjamin.

Quis gravar a paisagem sonora desse local descrito assim por Beatriz Sarlo:

Port-Bou es diferente a los pueblos risuerios de la costa catalana. Al llegar
desde el sur, lo primero que se ve es el nudo ferrovidrio, las vias, los
edificios administrativos. El visitante ha viajado por Walter Benjamin y
quiere imaginar que en algun lugar, como una huella invisible, quizds en
algun hotel, esta la marca de quien paso alli unas horas, las anteriores a
su suicidio. Nada responde en la ciudad a ese deseo. Pero, mads arriba,
casi en la entrada del cementerio, esta el monumento que recuerda
Benjamin: una lamina triangular de metal es la pared de una escalera
encerrada entre dos muros geométricos, el final de la cual puede verse el
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Mediterraneo, de una vivacidad que contrasta con el interior oscuro. El
cementerio de Port-Bou es, como los cementerios marinos, un lugar de un
pueblo extraiiamente sombrio, ultimo enclave espariol antes de la frontera
con Francia. Estuve en Port-Bou en 1999. Pensé y dije las cosas
completamente inevitables, esas que a cualquier peregrino se le ocurren
cuando llega a los lugares sefialados. (2011, p.15)

Era verdo, meados de julho, e desse cume onde estdo o cemitério e 0 monumento,
avisto familias felizes a banhar-se na praia, em enormes brinquedos plésticos, boiando na
pequena baia de mar azul escuro, reflexo do fundo de pedras. Tomo distdncia dos outros
visitantes do cemitério, espero um momento de tranquilidade e ligo o gravador, no caminho
entre 0 monumento e o desfiladeiro. Quero gravar aquele siléncio regado pela musica
distante do mar quebrando na costa, 14 embaixo. Passados dez segundos, surge um
estampido e outro e mais outros, sem mais cessar. Logo descubro que ¢ um bumbo de
bateria, no teste de uma passagem de som que se estende todo tempo que estou no cemitério
e pelas proximas horas que ficarei 14 embaixo, desfrutando de um banho gelado para aplacar
o calor escaldante do sol. Ha uma festa armada, no canto norte da pequena praia, oposto ao
cemitério. No cartaz que celebra os 10 anos do Tramunrock, o nome de uma banda me
chama atencao: 4 Kontra Pelo. Nao fico para ouvir, sua musica festiva ndo substituira o
siléncio que esperava captar da extrariamente sombria Port-Bou de Sarlo e Benjamin. Se
tivesse esperado mais um dia, teria captado essa atmosfera, se Benjamin tivesse esperado
mais um dia, sua morte, talvez, teria sido evitada. Nossa histéria a contrapelo esta nos
detalhes do futuro adiado pelo irredutivel, assim como seu suicidio presente de modo
positivo nesse trabalho, parece fazer sentido na interpretacdo de Sarlo quando afirma que
"Su muerte en un oscuro paso de frontera muestra, invirtiendo su famosa 'Tesis sobre la
Filosofia de la Historia', que todo acto de barbarie puede suponer, de parte de quen lo
soporta, un acto de cultura” (2011, p.25). O hoje ndo é por acaso, ha suicidio em meu

caminho.
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Figura 25 — Monumento em homenagem a Walter Benjamin, de Dani Karavan, em Portbou'**

Fonte: do autor.

4.4.4 Suicidio (institucionalidade)

(link: https://soundcloud.com/user-537631520/suicidio)

A partir da experiéncia de John Cage com a camera anecdica podemos afirmar que
o siléncio ¢ morte. Por outro lado, o controle do ruido construiu o paradigma da musica
ocidental até o modernismo (ATTALI, 1977) e as armas sOnicas sdao uma realidade
contemporanea (CRARY, 2014). O que nos aniquila?

O suicidio apareceu nas pesquisas de campo em diferentes momentos. Primeiro, foi
Cancion Suicida, de Darvin, no album Maskaro Didier, que destaquei no inicio da
catalogacdo e me levou até a entrevista: "y mi corazon respira, y mi corazon suicida".
Depois, foi a manchete tornada refrdo em Nosso Querido Figueredo: "Eu vivo no estado
com o maior registro de suicidios no Brasil ", por fim Natalia trouxe o tema de modo quase

aleatorio na entrevista:

124 Disponivel em: <http://www.lavanguardia.com/cultura/20110121/54104758304/a-portbou-en-busca-de-

walter-benjamin.html>. Acesso em: 21 jan. 2018.
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?Viste que aca tenemos una alta tasa de suicidio? [si?] Es una de las mds
altas en el mundo, creo que esta en el dos o en el tres. [en serio?] Si. [y
cual es la causa?] Capaz que sea la falta de amor, o de valorarse a uno
mismo. Montevideo es bastante gris. Bueno, debe tener que ver con toda
esta cultura, este arte que sale por todas las partes [melancolia] Si,
melancolia, mucha, demasiada. (TABORDA, 2017)

Eu ndo quis confirmar os dados, mas trouxe o tema de modo alegérico para refletir
sobre as condi¢des de institucionalidade que vi nos seis musicos. O suicidio alegorico
remete ainda as percepgdes de Durkheim, pioneiro em vincular esse fendmeno com a
integracio e a regulagio social'>.

Ao pensar na institucionalidade, observamos a comunica¢do como um meio de
alcancar reconhecimento ou autopreservagao. Frente ao estado, frente ao mercado, frente a
que? Qual ¢ o duplo dialético do suicidio? Até que ponto a produgdo musical nos meios em
que sao realizadas distanciam esse sujeitos de seu aniquilamento? Quais as diferengas
qualitativas em seus processos de enfrentamento das maquinas em rede e dos cenarios
intempestivos dos mercados independentes?

Cada sujeito responde a seu modo. Estrella Negra defende organizacdo coletiva,
profissionalizagdo, expectativa que convoca estado e mercado para uma regulamentacao.
Em seu trabalho solo, Jonas Adriano ndo tem ambicdes, mas percebe o aprendizado musical
como fonte de trabalho futuro, uma vez que investe tempo e energia para tornar-se um
profissional. Matheus Borges revela suas expectativas em tom ir6nico "Eu ndo tenho
nenhuma habilidade que me sirva como meio de subsisténcia. Eu ndo posso ser um musico e

ganhar dinheiro escrevendo roteiro e escrever roteiro e ganhar dinheiro sendo musico",

apesar de reconhecer que possui uma obra e um publico. Saskia parece otimista

Depois que eu toquei ao vivo a primeira vez as coisas que as pessoas me
disseram, tipo, dai que eu realmente ¢ eu acho que eu posso fazer isso, eu
acho que eu aguento essa bronca de levar isso a sério, sabe? E eu demorei,
bah! Eu dei muito com a cara na lama pra ver o som do jeito que eu vejo
ele hoje. Nao levava a sério, sabe? Nao era profissional. (SASKIA, 2017)

E a partir dai toma uma decis@o curiosa: "vou comecar a vender tudo o que eu fago,

vou vender meus desenhos que eu trouxe para botar de capas, vou organizar as capas, que eu

125w Ao analisar as estatisticas oficiais de suicidio na Franga, Durkheim observou que certas pessoas eram mais
provaveis de cometer suicidio do que outras. [...] Essas observac¢des levaram Durkheim a concluir que existem
forgas sociais externas ao individuo que afetam as taxas de suicidio. Ele relacionou a sua explicacdo a ideia de
solidariedade social e a dois tipos de vinculos dentro da sociedade — integragdo social e regulagdo social"
(GIDDENS, 2012, p.27, grifo do autor).
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tenho... as minhas coisas sdo muito desorganizadas porque eu gravo desde 2010 e 'upo' tudo"
(SASKIA, 2017).

Nao se trata de interpretagdo, mas as falas provocam um debate, em certo sentido ja
batido, em torno das noc¢des de mercantilizagdo das obras. Até que ponto tornar esse
material economicamente sustentavel implica manté-lo vivo? Ou, como aparece em alguns
momentos, até que ponto mercantilizar a obra ndo ¢ matar seu sentido? Uma tese que nos
vincula as primeiras nogdes de Adorno em relagdo a industria cultural, mas que vou trazer
aqui por um viés diverso. Até que ponto os sujeitos se aniquilam para manter seu potencial
critico? E ndo se trata aqui de escolhas ou de estratégias de venda, mas de modos criativos e
subjetividades. Por mais que, as vezes, pareca uma questdo de atitude ou de tomada de
decisdo, em termos musicais nem tudo ¢ controldvel. O potencial critico que alguns desses
sujeitos expressam nao tem relagdo somente com suas personalidades, mas ¢ parte de
subjetividades construidas nesse tempo historico posicionadas no contexto especifico. Sao
sociais e culturalmente construidas, portanto dificeis de serem racionalizadas a frio.
Poderiamos dizer que auténticas, embora esse termo nos leve para o individuo. As formas de
institucionalizagdo das obras vao passar pela coletividade, por esse encontro com o publico,
o contato com produtores, os modos de escuta compartilhada a moldar determinado produto
que se encaixe (no sentido institucional) nos contextos de consumo.

Nenhum dos sujeitos estd disposto a se entregar de bragos abertos ao mercado por
livre e espontanea vontade. Quem assumiria tal posicao? Qual artista afirmaria que faz algo
somente para vender? Mas esse modo simplificado de ver ndo corresponde a realidade
concreta, na qual eles precisam evitar sua autodestrui¢do. Além disso, qual seria a formula
de uma musica totalmente mercadologica? Como afirma Matheus, "Comegou empirico, ndo
sei nem se € experimental, ndo € porque eu ndo sabia tocar que ¢ experimental também, né?
Era empirico, mas ¢ dificil dizer se era experimental porque eu tava tentando ndo ser
experimental, pensei: eu vou pegar isso aqui € eu vou conseguir fazer uma musica pop sem
saber tocar" (BORGES, 2017). O modo como as musicas soam nem sempre ¢ 0 modo como
seus compositores as escutam. Por isso, o nivel de experimentacdo promovido pela rede
exibe um potencial de aprendizagem coletiva na reiteragdo da escuta que perpassa outras
logicas de uso e valores de gosto, como o género, por exemplo.

Uma vez que a escuta ¢ produzida socialmente e que o compositor ¢ um
organizador perceptivo da escuta de seu tempo, ndo ha como desvincular vida e obra (fundo
e figura). E a verbalizagao em torno dos projetos exibe uma dimensao especifica relativa as

mediacdes institucionais, embora estas estejam sempre fora do alcance imediato. Nao ha
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produgdo musical sem a vida e a vida se desenvolve nas relagdes sociais e de producao, no
desenrolar da historia. As filosofias (ou a superestrutura) que permeiam as criagdes sao parte
das obras e remetem sempre a visdes de mundo: o subterraneo em Jonas Adriano, a musica
encerrada em Matheus Borges, a sustentabilidade em Joseph Ibrahim. Mediagdes para
enfrentar o concreto que ¢ se manter vivo.

A questdo ¢ o quanto estar em rede €, a0 mesmo tempo, pulsdo de vida e tendéncia
suicida. Se a logica do capitalismo ¢ a fabricacdo da escassez, a rede da composi¢do (como
chama Attali) na qual todos sdo musicos, implica a inviabilidade financeira da musica e seu
valor de troca, quando o uso disseminado ¢ livre. Por certo que esse valor de uso transforma-
se como na reinvencao do disco de vinil como escultura ou do marketing de experiéncia dos
shows globais. Mas para o grande volume do compartilhamento em rede, o uso sequer
existe. Nao seriam esses espacos a camara anecoOica de John Cage? O simples pulsar
inconsciente a reverberar nossa vida interior como registro.

Por outro lado, tais movimentos, levados em sentido critico, podem apontar para o
esgotamento desse modelo, para a cisao definitiva entre valor de uso e valor de troca, onde
para além da aliena¢ao do trabalhador da musica, se ressignifique esse trabalho. Talvez
visivel em Joseph Ibrahim e sua negacdo da estrutura como estd (ndo sem contradi¢des
internas, como a insatisfacdo com a critica ou a rendigdo ao mercado argentino). Nao se trata
de tracar estratégias mercadologicas para subvencionar o trabalho, mas de reduzir ao
maximo a participagdo no sistema a fim de preservar recursos materiais e tempo livre para
operar um trabalho desalienado (e desalienante?). O juizo passa por uma questdo de gosto,
mas materialmente, seu trabalho apresenta tracos de uma sociedade pds-capitalista ou pelo
menos, uma sociedade critica ao modelo acumulativo, baseando-se na colaboragdo (embora
a necessidade do sinal da internet e dos equipamentos eletronicos mantenha a conexao com
o alto mercado).

Por mais que a musica tenha deixado de ser ritual e sacrificial ela ainda possui um
nivel de entrega, mas que agora ndo exige oferendas externas. S3o os musicos, levados pelo
espirito do tempo e pelas escutas que parecem lhes superar, que transformam-se em bodes
expiatorios. Sao os musicos que, sem a crenga de viver do seu proprio trabalho, seguem, por
teimosia ou vocacdo, submetidos ao isolamento ou ao publico, a viver trancafiados ou a
dormir na rua, amplificando seus modos de escuta como um impeto de vida. Nao ¢ diferente
de outros tempos, como aponta Hobsbawm, no surgimento do mercado musical do século
XX, quando a musica popular adquiriu sua forma mercado no trindmio artista-disco-

concerto:
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Qualquer que seja a personalidade dos musicos brancos de jazz, uma coisa
— até recentemente, a0 menos — sempre o separou dos musicos negros: sua
liberdade de movimento. Os negros nao tinham escolha. Tocar musica
(para os musicos autodidatas, tocando o seu tipo de musica) ou participar
de outro tipo de entretenimento eram as Unicas maneiras que eles tinham
de ganhar a vida, a menos que quisessem ser operarios ndo qualificados, e
a Unica forma de ter um lugar no mundo. (2011, p.285)

Nao ter escolha. Sera que ainda faz sentido afirmar que ndo se trata de opgdo, mas
de vida ou morte? Pulsdo ou aniquila¢do? Est4 na base de um dos movimentos mais criticos
da cultura ocidental o encontro inusitado da classe trabalhadora inglesa com os imigrantes
jamaicanos de Londres. Os relatos narrados por Dick Hebdige afirmam que a aproximacao
dos jovens ingleses com os rastafaris centro-americanos fez nascer uma ética de perceber o
mundo como um conflito e a musica como unico caminho (2002, p.62-70). O que essa
epistemologia do sul pode nos ensinar ¢ que frente a racionalidade acumulativa do capital, a
morte ¢ consequéncia natural e ela nem sempre vem de uma forga exterior. O suicidio € um
"fato social"? Trago aqui um texto que tinha escrito para o portal Ano-Zero, em meio a
redacdo da tese, mas decidi ndo publicar, o titulo ¢ "Um causo sobre a bossa-noise" e aborda
o tema desse subcapitulo, creio que vale a autocitagao:

August day song, de Bebel Gilberto, em sua gravacao original conjuga um intenso
didlogo forma-conteudo. Duas mulheres declaram-se amor ao fim do inverno, entre
harmodnicos suspensos. No "mesmo tom", afirmam nalgum momento, saudando no texto a
afinagdo proposital das vozes, que confundem-se. Demorei a descobrir que uma fulana
cantava junto com Bebel. Um unissono que desafia as harmonizagdes complexas da bossa
nova, a qual o pai de Bebel é o principal expoente. Apesar disso, assim como a filha,
convive com rangos e preguica da critica e da imprensa por seu temperamento excéntrico
(excessiva autocritica). Ironias do destino, Jodo vive (sobrevive) dos adiantamentos sobre a
venda de seu processo contra a EMI para o banco Opportunity’*®, de Daniel Dantas, um
célebre fraudador do sistema financeiro nacional. Através de sua benevoléncia (?), mantém
um dos musicos mais importantes do mundo em condi¢des de viver. Nem Macunaima! No
panorama mundial da musica dos 1950 e 1960, poucos autores e discos ndo tentaram

aventurar-se por uma bossanovizagdo, género que reinventou a harmonia, mas junto disso as

126 "0 Opportunity, porém, achou que a causa de Jodo Gilberto valia a pena. O banco propds adiantar 10
milhoes de reais ao artista, que se comprometeu a repassar a institui¢do 60% do valor total da indenizagao que
a EMI venha a pagar ao final do processo. Se o banco perder a disputa, o dinheiro adiantado fica com Jodo
Gilberto" (DIEGUEZ, 2016, p.62).



213

possibilidades do fraco, dos sem voz. Bebel canta mal, ouvi boatos de coxia, que ja chegou
caindo de bébada no palco. E apenas mais um caso de dificil sucessdo na empresa familiar
ou se trata de uma artista tentando ganhar a vida (dignamente)? Os milagres forma-contetido
do primeiro disco de Bebel, estariam a cargo de Suba, artista iugoslavo, que produziu seu
disco. Ouvi falar de sua lenda através de um grupo chamado Belgrade Noise Society’”’, que
conheci através do site Myspace.com. Morreu devido ao incéndio em seu apartamento em
Copacabana, justo quando, apds ter sido encontrado pelo sindico que derrubou a porta,
tentou voltar ao quarto que servia de estudio para resgatar os back ups de Bebel Gilberto' ",
Acabou asfixiado pela fumaca. Para Marina Lima, com quem Suba também trabalhou, ele
finalmente entraria no mainstream da musica brasileira com o disco de Bebel, onde jaz,

vivendo das antecipagdes de Daniel Dantas, Jodo Gilberto. O mainstream ndo nasce sem

provocar efeitos colaterais.

4.4.5 Passaro eletromecdnico (tecnicidade)

(link: https://soundcloud.com/user-537631520/passaro-eletromecanico)

H4 um livro de contos de ftalo Calvino baseado na observagdo que um homem faz
sobre os detalhes de seu cotidiano. Palomar (nome do livro e do homem) ¢ apresentado
como um senhor casado que ora medita, ora viaja, ora vai as compras, ora sai de férias,
munido de uma atitude contemplativa, que nas descri¢cdes de Calvino ganha ares alegoricos.
Num destes episoddios, Palomar trabalha num jardim, ao lado de sua mulher enquanto escuta
uma imensidao de passaros cantarem em pleno verdo. Seu exercicio estd na distingdo quase
abstrata das vozes (efeitos de presenca) complexas, ao contrario da identificacdo etologica
dos nomes, das racas e das familias, "Palomar havia preferido a perseguicdo continua de
uma precisdo insegura para definir a modulagdo, a cambiante, o compoésito: ou seja, o
indefinivel".

Ao fim da tarde, aterrisa no jardim um casal de melros, talvez novos, talvez os
inquilinos de todo verdo. Seu assovio ¢ o mais inconfundivel: idéntico ao de um humano que
ndo seja muito habil em assoviar. Além disso, parece um assovio que ndo quer se repetir de
tdo modesto e afdvel. Quando um melro dispara sua melodia faz-se um siléncio quase
extenso, até que o assovio seja repetido pelo outro. Sempre como se fosse a primeira vez. E

sempre de modo espacado. Ai entram as duvidas do senhor Palomar acerca desse modo de

2" Disponivel em: <https://soundcloud.com/belgrade-noise>. Acesso em: 21 jan. 2018.
128 Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0311199920.htm>. Acesso em: 21 jan. 2018.
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expressao animal: Sera um didlogo ou um mono6logo? Sera apenas imitagdo ou demarcagao

de territério, espécie ou sexo?

Ou quem sabe, todo o didlogo consiste em dizer alto "estou aqui", ¢ a
extensdo das pausas acrescente a frase "ainda", como se dissesse: "ainda
estou aqui, sou eu mesmo que aqui estou". E se estiver na pausa e ndo no
assovio o significado da mensagem? Se for no siléncio que os melros se
falam? (O assovio seria neste caso um sinal de pontuagdo, uma férmula
como "dito, cdmbio".) Um siléncio, na aparéncia igual a outro siléncio,
poderia exprimir cem intengdes diversas; até mesmo um assovio; falar
calando-se, ou assoviando, é sempre possivel; o problema é entender-se.
Ou melhor, ninguém pode entender ninguém: cada melro acredita haver
posto no assovio um significado fundamental para ele mas que so ele
entende; o outro lhe contesta algo que nao tem nenhuma relagdo com
aquilo que ele disse; é um dialogo de surdos, uma conversa sem pé nem
cabeca. (CALVINO, 1999, p.26)

O texto apresenta, entdo, uma analogia entre o casal de melros e o casal a trabalhar
no jardim. Nos didlogos entre Palomar e sua esposa também nao hd uma correspondéncia

definivel em seu sentido literal, quando segue mais ou menos assim:

- La estdo eles. [...]

- Psiu. [...]

- Reguei-o ontem e ja esta seco. [...]

- (siléncio e murmuros). [...]

- Psiu...! Vai espanta-los. (Ibid. p.26-27)

Entre as falas (nas minhas reticéncias), Calvino explica os jogos de linguagem: na
primeira frase da mulher, o pleonasmo ou a antecipacdo a visao do marido sobre os melros,
que responde com o pedido de siléncio como uma afirmagdo de que ja os havia visto,
seguida da comunicacdo supérflua sobre o jardim para demonstrar "uma confidéncia para
com os melros muito maior ¢ mais desenvolta que a do marido" (Ibid.,p.27), e assim por
diante. Trocas verbais ndo necessariamente sobre o assunto que dialogam, mas que evocam
ao perfeito (ou nem tanto) entendimento que possuem enquanto conjuges que sao.

Quando fazemos uma analogia entre as musicalidades caseiras da internet com o
assovio do melro disparado de modo aleatério (como a bola de bilhar de Darvin), ao
"receptor” se impde a busca pelo significado, certo mistério. Mas nessa trama de relagdes
cotidianas partilhadas através da rede, se estabelecem jogos de linguagem (como a situagdo
dos Palomar que ¢ matrimonial, aqui adquirindo outras dimensdes) que permeiam o
consumo musical. Jonas ndo gosta da ideia, mas chega a assumir a possibilidade de tocar

para um publico de especialistas, Darvin, de modo analogo, afirma "todos son musicos en
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Montevidéu", Saskia quer fugir dos rétulos, mas navega nos circuitos especializados da cena
eletronica com os quais se identifica. Ou seja, entre os niveis de comunicagdo textual,
transitam diversos jogos.

Nao pretendo apresentar significados dessas relagdes, que como espectro permeiam
a linguagem textual e musical das obras, mas apresentar seus usos como uma estratégia de
montagem, como "possibilidades" (WITTGENSTEIN, 1999, p.61). Para tanto, amplio a
metafora de Calvino, de uma comunicagdo entre dois para uma comunica¢do entre muitos.
O elemento comum, para além do assovio e do siléncio (que trataremos depois) ¢ a matéria
pela qual a sonoridade viaja, no caso de Palomar, o ar, no caso das produgdes caseiras, as
redes e as diferentes mediagdes que envolvem o compartilhamento; da escuta a publicacao.
O jogo que procuro esta ai, de modo quase translicido, na relacdo com os instrumentos, com
0s softwares, com os géneros, com as interfaces, que promovem uma espécie de
aprendizagem e (diferente da voz na matéria aérea) deixam rastros. A imagem do jogo nao
como tabuleiro ou carta, nem como quebra-cabec¢a ou advinhag¢ao, nem como equilibrio ou

batalha. Nesse caso sdo jogos de armar'>’

. Montagens com estruturagoes fluidas, aramados
leves que atravessam de modo tridimensional a horizontalidade da rede.

A primeira ¢ mais 6bvia montagem ¢ a montagem musical. Embora aparecam
alguns indicios em suas falas, ndo importa aqui saber quais sdo as referéncias para que os
sujeitos lancem mado da montagem como ética. Podemos partir da musica concreta de
Schaeffer, da musica eletronica alema, passando pelo movimento disco anos 1970, o rap € o
hip-hop, a cena eletronica, mas ¢ valido destacar, com Benjamin, que a montagem ¢ um
sintoma sensorial da modernidade, que eclode nessas configuragdes, mas que perpassa a
cultura de modo transversal de forma anestética (sem dor).

Importa aqui perceber como a naturalizacdo das técnicas de montagem através da
plasticidade da escuta torna-se expressiva nas musicalidades através da ludicidade, de um

persistente inacabamento na relagdo com as tecnologias (instrumentos musicais,

computadores, softwares de edicdo), como aparece na descri¢ao de Saskia:

[...] meu estilo de composicdo ¢ absurdamente bizarro. [...] como eu sou
beatmaker, eu toco guitarra, eu toco teclado, eu toco bateria, toco baixo,
canto e faco letra, ¢ ainda edito som e masterizo, e fago a edigao toda. [...]
ai tem dias que eu td6 gravando linhas de guitarra, eu t6 14 com o
metrénomo na cabeca, sei la BPM 100, fico tocando, tocando, tocando, até,
que nem quando eu aprendi a tocar, tocando, tocando, tocando até, bah,

129 Referéncia possivel ao disco de Tom Zé. Disponivel em: <http://www.tomze.com.br/discografia/>. Acesso
em: 24 jan. 2018.



216

isso aqui ficou muito massa. Dai eu vou 14 gravar trés minutos disso, gravo
trés minutos disso, ou gravo oito compassos disso e deixo de gravar para
depois pensar numa ponte ou depois pensar num refrdo e deixo 14 assim. Ai
outro dia estou a fim de tocar um teclado, dai fico 1a fazendo até achar uma
coisa que eu loopoo e fico tocando tocando tocando tocando até fechar
tantos minutos.

Depois de esgotar tais praticas, gravadas como fragmentos ou performances
isoladas, que ndo estdo descritas como musicas prontas, mas excertos, em algum momento
iniciam as sobreposi¢des. Podem partir de uma base ritmica ou de uma guitarra, que Saskia
traz do arquivo para ouvir nos fones de ouvido e inserir a camada seguinte (a ser gravada), e

assim por diante:

[...] até a propria letra as vezes ¢ fragmentada, tipo eu t0 com esse som ja
todo estruturado, tenho ja uma melodia na cabeca estruturada, preciso de
uma letra pra isso, ai as vezes eu pego cinco letras, cinco textos diferentes
que eu escrevi, monto eles numa letra que ficou de acordo com aquela
melodia e... sai a melodia.

Processo que, a principio, se encerraria na postagem da musica na internet, mas

nao quando observamos do ponto de escuta da propria compositora:

Nao gosto de um banquinho e um violdo. Eu gosto de ficar até as 05 horas
da manha editando um som e quando ele ta pronto eu escuto umas cinco
vezes ¢ Ahhh Foda, foda! Eu vou postar. Dai posto e no dia seguinte ja
acho que td uma merda. Isso aqui ta errado, aquilo dali ta errado. Ninguém
vé, né! Mas eu vejo.

O suposto fim do processo na publicagdo ¢ apenas um intervalo na montagem que
persiste na escuta, na insatisfagdo com o resultado (que tem relagdo com o aprendizado
formal, também) que ndo ¢ final, uma vez que a estrutura da rede ¢ reformulavel. Saskia
pode a qualquer momento refazer, aprimorar, armar outra versdo. E o faz, as vezes
musicalmente, as vezes na interface, trocando uma imagem de capa, mudando o texto da
descri¢do. Processos acompanhados de perto pelo publico, que opina ativamente através de
comentarios.

Darvin, por sua vez, comenta a dificuldade de encerrar seu processo criativo ao
explicar os motivos que o levaram a gravar e publicar seu primeiro album no bandcamp "Yo
no soy mucho de hacer canciones, no sé cerrar las canciones. siempre espero alguien mds

0... esta fue la manera de tocar conmigo mismo de otras maneras. por asi decirlo. Es gravar
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un momento track después le pone” (ELISONDO, 2017). De modo analogo, Jonas Adriano

descreve suas agdes com énfase, aqui, na repeticao:

Por exemplo, tem algumas coisas que eu tenho, que eu gravo, que um
pedago s6 ficou massa, ai eu corto aquele pedago e repito pra caralho,
assim. Processo umas coisas em cima, depois corto um pedaco e colo aqui.
[...] Basicamente pra mim ¢ como se tivesse jogando videogame ou
mexendo, vamos ver o que ¢ que da. Bota ao contrario, troca umas
frequéncias ai, equaliza de uma maneira bizarra, bota um Phaser
completamente sem no¢ao. |...] As vezes transforma toda ideia original do
som. [...] Se ndo tivesse nada de tecnologias, eu acho que eu faria igual.
(ADRIANO, 2017)

Destaco dois momentos dessa fala para seguir com a analise. Primeiro a dimensao
ludica, que aparece claramente numa espécie de infantilidade em relagdao aos equipamentos.
Para Benjamin, reside na infancia um vinculo com o tempo mitico das primeiras
tecnologias, uma vez que a crianga, através de sua curiosidade sobre os fendmenos e sobre
os inventos, vé a grandiosidade da tecnologia para além da simples novidade ou
modernidade da visao do adulto (no contexto do fetichismo da mercadoria). Nesse encanto
mitico da infanca, estaria uma possibilidade de conectar-se com o que as tecnologias
apresentam de ur-historia, a histéria (e a tecnologia) naturalizada, como num deslumbre: "E/
ninio puede hacer algo de lo cual el adulto es totalmente incapaz 'descubrir nuevamente el
nuevo' (BUCK-MORSS, 1995, p.301). A frase final de Jonas nos leva ao segundo ponto,
quando ele situa as tecnologias como algo externo a sua inteligibilidade musical. Seria
possivel fazer tal exercicio de imagina¢cdo? O jogo em questdo ¢ justamente o modo das
musicas trazerem a assinatura da técnica (vinculada a essa tecnologia) como um organizador

perceptivo.

[...] acaba também que esse jogo de ficar mexendo acaba gerando coisa
interessante pra mim, entendeu? Até onde eu sei eu sou o Unico musico
cujo instrumento ¢ o teclado de letra mesmo. Eu toco ali, entdo sei 14, eu
acabei aprendendo através da pratica também, porque eu tenho o mesmo
notebook ha nove anos, oito anos. [...] porque eu acho que também a
musica, ou o que eu faco, vem muito dessa relagdo minha com a tecnologia
junto, assim, entdo ¢ sempre eu acho meio dificil avaliar o que isso vai
alterar no meu processo também porque muda muito de, por exemplo, o
programa ou o software que eu uso para compor ou pra editar as musicas,

isso gera uma alteragdo muito grande no estado final. (BORGES, 2017)

Essas imbricac¢des ndo sao audiveis de modo imediato. A ndo ser por experts ou por

técnicos de dudio. E mesmo entre esses, constituem um jogo, pelo espago que ocupam, pelo
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modo como estdo dispostas, pelas referéncias que aparecem nos textos escritos nas
descrigdes, enfim, pela totalizagdo. Reitero, modos comunicacionais que (embora possam
ser) ndo sdo encarados aqui do ponto de vista do significado, mas da presenca. Estdo ali, a
inquietude de Saskia, a incompletude de Darvin, a brincadeira de Jonas e as teclas
gwertyuiop (primeira linha de letras na disposi¢do que aparecem no teclado) do computador
de Matheus, na escuta de todo contexto, ndo necessariamente de modo explicito.

Esses jogos de armar ndo se constituem no que se escuta ou no que esta escrito nas
capas dos 4lbuns (objetivamente), mas nos usos (que fabricam outras linguagens). Nao ¢ a
estrutura armada, mas o gesto que realiza o encaixe e deixa rastro, como no poema de Rilke
"A veces un pdjaro se asusta y lanza (al volar) la grafia — la imagen escrituraria — de su
grito aislado"” (1994 apud CHION, 1999, p.187). Por exemplo, as repeticdes formais no
modo de descrigdo dos albuns no bandcamp ou o contrario, uma forma muito inusitada de
descricdo de um album. Nao ¢ o que diz, mas o dizer. O texto na descricdo do projeto
Dididada afirma que o modo diferente de escrita ali empregado ¢ a linguagem dos bebés,

mas na entrevista, Darvin me conta outra versio:

Tengo dislexia y disgrafia. Disgrafia es como un problema motriz en la
hora de escribir, algo ancho. Se te doy un cuaderno no entiendes, no se
puede leer y entonces cuando aparecio el messenger y eso, y empecé a
hacer contacto con la computadora me dolia un poco no ver rota la
palabra, ver la escrita como bien asi, me molestaba. Queria como
representar mi forma de escribir a mano en la maquina. Por eso empecé a
escribir asi. La dislexia, lo descuido y la profundizacion de eso, apoyar eso
es la mierda. Hay gente que me a dicho que lo escribo y no le entiende.
(ELISONDO, 2017)

Nao interessa o verdadeiro significado (se ¢ que existe), mas notarmos o jogo.
Aqui, além de armacdo, armadilha. Linguagem de bebés ou disgrafia, o uso desse campo
destinado a descricao formal do album ou do projeto postado se amplia para além do album,
mesmo quando s6 descreve o album. Vetor que se estabiliza (ou ndo) parcialmente em quem
1€, mas para além da leitura, jogo; monta a pega ou cai na armadilha, conecta ou desconstroi
outra parte. E cada fragmento ¢ outra possibilidade. Darvin também cria o discurso para sua
tetralogia de albuns, numa narrativa romantica sobre sua obra: "cuatro estaciones de mi
persona que conoci haciendo eso". Sua presenca (ndo qualquer presenga) ¢ uma forma de
aprendizado ludico, "que era mi intencion, mover un poco las personas" (Ibid., 2017).
Essa dimensao politica da presenca fica mais clara no caso de Saskia, quando fala

sobre sua identidade e subjetividade enquanto artista
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Eu acabo representando um rolé de resisténcia, mas ndo quer dizer que eu
de fato lute por aquilo, porque eu acho que as pessoas que lutam por aquilo
s30 muito mais engajadas e muito mais certas, muito mais informadas,
muito mais atuantes pra fazer alguma coisa mudar do que eu fazendo meu
som, sabe? Mas eu vejo que acabo ajudando rolés por fazer meu som e eu
jé4 vi eu mesma abrindo portas pra outras pessoas que faziam seu som
sozinhas e acho massa, isso ¢ uma coisa que me incentiva, mas a0 mesmo
tempo rola um bloqueio na parte criativa eu as vezes me pego compondo
som que ta falando sobre mim mesma, ndo ta falando sobre essas pessoas.
E acho que isso atrapalha um pouco no quesito composicao, mas talvez eu
tenho so6 ficado criteriosa ¢ feito s6 a coisa melhorar, mas no sentido letras
em portugués, sabe? grupos que tu vai atingir e essas coisas. [...] E. Uma
pressdo social em representar certas coisas. Representar o feminismo e
representar a luta negra. Mas eu ndo sou muito isso. Eu acabo sendo s6 um
exemplo, um exemplo do que mulheres e negros podem oferecer, no caso,
mas ndo quer dizer que eu esteja de fato acompanhando e Iutando por essas
coisas, t0 fazendo o meu som, t6 fazendo o que eu sei fazer, t6 fazendo o
que eu sinto, ndo necessariamente ¢ uma luta, sabe? (2017)

Aqui surgem imagens. A mulher negra. Talvez jogos de representacdo e
identificacdo. Teatros que nao devém de uma instancia definida, mas acontecem na
interacdo e no movimento. O ambiente coletivo molda essas formas, erguem-se armacoes,
mas sem rigidez, no fluir das escutas. Aprendo a escutar isso € a usar a musica e todas as
imagens a meu modo (vinculado ao género musical, vinculado ao feminismo, vinculado a
classe social). Saskia ndo ¢ nem atriz nem personagem, estd no entre, no ato reflexivo do
teatro épico de Brecht, tendo que voltar-se para o publico a fim de desvendar o cendrio, de
desmistificar a sociedade na qual atua, para em seguida cair na propria contradi¢do uma vez
mais. E se ela for um holograma?

Diferente do que seria o que definimos anteriormente como fundo, a dimensao
politica aqui parece espetacular, no sentido de Guy Debord (relagdes sociais mediatizadas
por imagens). Nao que inexista a disputa politica instituida, a necessidade da representacao e
a representagdo em si, atos em torno dos simbolos que a nogao de "exemplo" explicitada por
Saskia remete. Nao se trata desse viés. Embora as letras em portugués comuniquem, nao ¢é
s6 o dizer, apesar de que o dito exerca o papel da peca, enquanto o jogo ¢ a existéncia. E
justamente essa existéncia (presenga), mais estética do que politica, que fala mais de si do

SR ~ 130
que das causas, que gera identificacdes por conta do crush

€ ndo necessariamente por
conta da cor ou do género. A regra esta no drama, na sutileza. E como se no ato reflexivo

caisse o pano, e a partir dai, a epifania ficasse por conta do fregués. Ou do espectador que

130 . . .
Nome de uma musica que fez muito sucesso que fala de relacionamentos amorosos. A palavra crush
também ¢ utilizada como sinénimo do sujeito de uma relagio afetiva.
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assume o papel. O rolé de resisténcia se cria ao ndo enunciar-se, pois ai se enuncia (para
quem joga) como outra forma de resistir no cotidiano (forma imagem, ndo necessariamente
transformada em acdo, mas que pode se transformar).

No caso de Joseph Ibrahim arma-se a contradicdo. A musica feita de modo
ecoldgico, mas com aparatos mididticos tecnoldgicos de ultima geracdo. E desse encontro
(histéria e natureza) uma proposta musical instrumental extensa, presente apenas na internet,
onde afirma na ficha técnica a energia solar como fonte. Nessa espécie de conexao mistica, o
sol ¢ um mediador. O jogo ndo estd mais em montar as pistas para que a escuta se
complemente, estd na transformagdo da energia solar em musica composta, gravada,
publicada de modo eletronico e midiatico, conectada com a escuta (em seu momento)
possivel somente através do sol (o sol nos sustenta também). A suspensao da metropole
industrial e o modo artesanal de produgdo da musica se apresentam transpassando de modo
biopolitico a escuta. E um corpo eletrénico, mas com o pé na terra. Enraizamento que da um
tom critico a obra, mas sem qualquer panfleto. Sem cartaz. Estd no jogo, como revelam as

falas:

Y mi musica es asi, creo que va por ese lado de conectar con el cosmos.
Por eso me gusta los sintetizadores porque creo que los sintetizadores te
llevan, tienen como eso asi, meio cosmicos. En las teorias creen que tiene
vida propria. [...] Me pasa cuando toco la criolla solo asi también. Hay
momentos que siento que me, mds que nada me siento como un canal que,
empiezo a componer, viste cuando empiezas a componer y estd un tema tal
ast, te sale, realmente, eso como que baja una... [...]Y eso es el cosmos, o
el cosmos o dios o llama lo que sea. Siento esa conexion. Es muy ovni
musica, musica es muy marciana. (IBRAHIM, 2017).

Os discos Kaosmos, Nomades, Parte del viaje estdo publicados na integra no
youtube. Nao ha separagdo das faixas como sugestdo a escuta ritualizada. A montagem aqui
se estabelece numa tentativa de perfeicdo organica, como referéncia ou citagdo a propria
condicdo de realizacdo. Fabricar outra natureza musical através das maquinas e expulsar

mecanicamente a musica de si como numa possessao

Pero, pasa que cuando compongo algo. Cuando compongo el tema estoy
dos semanas tocando eso, solo eso (pam-pam-tam-tam). Y cuando voy
gravarlo, gravo asi. (movimenta mdo, de uma vez). Y se no grabo no toco
mas. Me pasa ese. Que me olvido de pilla porque hago eso, las toco pilla,
toco pilla, y cuando estds asi (estalo de dedos) las grabo. Paso a otra
etapa. (IBRAHIM, 2017)
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Sem o gravador ndo ha jogo, embora a musica resista. SO nos conectamos através
do sol, porque o gesto até a tecla REC existiu. Na acoplagem da repeti¢do musical com o
registro desse tempo, cria-se a obra. Interessante que Joseph comenta o uso dos pedais de
loop, como os utilizados por dpsmkr, como uma espécie de moda com a qual ndo se
identifica, sua pesquisa ¢ outra: "No porque no me gusta, si no que quiero ser original,
entonces se voy hacer lo que haces todo mundo"”. Ao mesmo tempo, relata esse método
repetitivo de execugdo, como que restituido pela industria. Sua composi¢do ndo ¢ paisagem
rural, ndo é tempo ciclico. Se ndo gravar, ndo toca mais. E se ndo fosse o gravador?
Adiantaria ter o sol? Seu processo de composi¢do esta submetido a tecnologia, nao
determinado, mas imbricado. Porque sabe que pode gravar, porque sabe que ndo precisa
anotar ou memorizar, porque sabe que depois isso ganhara camadas e poOs-produgdo,

desempenha seu estilo musical inusitado.

Figura 26 — Estudio de Joseph Ibrahim, com o gerador solar a esquerda

Fonde: do autor.

Por fim, tomo de assalto, de modo poético, a nogdo de territorios de significacao de
Deleuze e Guattari para pensar uma ultima dimensao em relacdo as minhas escutas. Essa

no¢ao permite pensar o espaco como um emaranhado temporal, onde "Territorializar ¢
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delimitar um lugar seguro, como a casa que nos protege do caos. Por outro lado,
desterritorializar é sair de um espaco delimitado, romper as barreiras da identidade, do
dominio e da casa". Ao invés de espago puro, o territorio ¢ uma espécie de ocorréncia que
produz significado através da operagdo de cddigos que delimitam, demarcam, inscrevem no
tempo, de modo inconstante, mas ritmado, ocorréncias significativas, num processo formado
por descodificagdo que "¢ transformar o codigo, fazé-lo ritmado, produgdo da diferenga. Os
codigos ja existem num espaco, porém quando um bicho maneja as folhas, os galhos, as
plantas, e os sons de um lugar, se estad criando territdrio, a0 mesmo tempo em que subverte
os codigos ali existentes" (OBICI, 2008, p71).

O territério € operado através dos codigos e um lugar de passagem dos meios,
sempre em atravessamento, em passagem uns pelos outros. Para Obici, podemos entender as
qualidades expressivas produzidas na descodificacdo como territorios sonoros: "Antes de
comunicar, de ser musical, de agradar ou de informar, o som produz meios. Sao esses meios
produzidos por todo tipo de paraferndlia sonica maquinica que estdo atravessando e
constituindo territorios sonoros" (Ibid., p.73). Essa inversao nos permite afirmar que sao as
sonoridades que produzem os territorios, nio o contrario. E nessa emergéncia de
componentes de expressdo que se criam territoérios e se produzem qualidades, processos
comunicacionais € musicais. A arte aparece ai como essa emergéncia, como o ato criativo de

ser cartaz, placa, antes de posse, expressao que territorializa, que delimita

O territério se caracteriza por tornar algo expressivo, por delimitar e
marcar. Ele ¢, ao mesmo tempo, qualidade e propriedade. Dizemos
expressividade porque, modificando o ambiente, os componentes se
tornam expressao de um ato que, simultaneamente, ¢ uma marcagdo de
posse. (Ibid., 2008, p.78)

Para Deleuze e Guattari, a arte ndo ¢ um produto exclusivamente humano, mas uma
ocorréncia presente na natureza, uma espécie de estratégia de territorializagdo. Um exemplo
estd na distingdo entre os passaros musicos € 0s passaros ndo-musicos. Nas palavras de

Obici, mais uma vez

Quando se faz arte, coloca-se em risco o lugar seguro, a vida, pois a
condi¢do da criag@o € levar os codigos para uma “zona de profusdo”, uma
poténcia de desterritorializagdo. A arte seria, nesse sentido, a capacidade de
descodificagdo dos codigos, esse deslizar de um meio a outro, com maior
poténcia e velocidade. [...] Certos cantos de passaros servem para demarcar
o territdrio, no entanto, quando o passaro-musico demonstra aptiddo para
motivos ¢ contrapontos melodicos, seja por variagdes ou constantes no
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canto, ele tende a colocar em risco seu territdrio, pois as variagdes levam
seu canto ao plano do irreconhecivel para seus semelhantes. No entanto,
ele ganha outros territorios. A capacidade dos passaros em produzir
motivos € contrapontos melodicos tende a criar novos territorios, mais-
valia territorial. (2008, p.76, grifo do autor)

A arte como um risco apareceu a pouco com a nog¢ao de suicidio. Aqui gostaria de
ampliar essa imagem ao pensar na dimensdo de expressividade e territorializa¢dao (conforme
Deleuze e Guattari) presente nos casos apresentados. Tais musicalidades sugerem a
emergéncia artistica e comunicacional através do uso de paraferndlias tecnoldgicas em rede.
Sujeitos que muitas vezes ndo se assumem como musicos, mas produzem de modo
intermitente variagdes sonoras, motivos? contrapontos melddicos? Até que ponto a
diferenca nao esta na expressividade em si, mas no ritmo que se estabelece entre suas obras,
no intervalo entre um assovio e outro do melro? O meio como mensagem (aqui o meio de
Mcluhan e ndo mais de Deleuze e Guattari)? Nao seria a persisténcia um jogo? Nao serd a
arte como urgéncia o significado mais proeminente desse estudo? Uma ecologia da escuta
(como diz Obici)? Ou a possibilidade e desejo de criar territdérios sonoros como lugares
seguros para viver na sociedade em desintegracao sensivel?

Vem a mente uma ilustracdo que encontrei no momento em que lia o livro "A
condigio da escuta", no qual Obici apresenta sua leitura sobre Deleuze e Guattari. E notével
que meu movimento € pouco prudente ao promover esse didlogo de segunda mao, com
apropriacdes pouco complexas na produgdo de teorias de campo (ground theory). Mas
foram imagens que escutei de modo tdo potente, que achei invidvel deixé-las de fora.
Apresento a ilustracao (junto do passaro-musico) por exibir uma espécie de hipotese poética
em relacdo aos compositores que pesquisei e suas escutas. Trata-se de um rotulo de vinho,
da vinicola Vifias Altas (vinculada a rede de lojas de departamentos El Corte Inglés, da
Espanha) que vi (e tomei) em Barcelona. Em toda série, que leva o nome da pequena cidade
onde se produz o vinho, Carinefla, na regido de Zaragoza, surgem passaros com implantes
eletromecanicos, desenhados por um designer madrilenho chamado Celsius Pictor. As
ilustracdes, premiadas, exibem diferentes aves que seriam vistas nessa regido, conforme a
descricdo do site de design Behance: "As ilustragdes para este projeto estdo inspiradas
nessas condi¢cdes [vento norte que sopra em Carinefia e deixa a cidade fria e seca como o

vinho]. Sdo criaturas do ar, passaros que sdo faceis de ver neste territorio que se adaptaram a
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este ambiente rude e nobre" ° (tradu¢do do autor). Péassaros do territorio munidos de

implantes eletromecanicos.

Figura 27 — Rotulo de Carinefia, da vinicola Vinas Altas, de Celsius Pictor

Fonte: https://www.behance.net/gallery/51197337/Vinas-Altas-Wines

Até que ponto ndo seriamos esses passaros? Incapazes de mais-valia territorial,
colocando em risco a vida por conta de nossos implantes sonicos? Entre as compositoras e
compositores que apareceram na pesquisa hd nuances, mas ao ver essas imagens recoloquei
tal questdo: seriam eles passaros ndo-musicos, mas musicos gracas a eletronica? E se
vivemos a naturaliza¢cdo da histéria (conforme Benjamin), até que ponto ndo somos todos,
homens e péssaros, passaros eletromecanicos? Talvez a existéncia nos territorios rudes e
nobres exija os implantes. Como contra-tecnologia ou como escape, como resisténcia ou

anestesia. Talvez a territorializacdo implique tomar conta da rede como extensdo da nossa

BIDo original: "The illustrations for this project are inspirated by these conditions. They are creatures of the
air, birds that are easy to see in this territory that have adapted to this rough and noble environment".
Disponivel em: < https://www.behance.net/gallery/51197337/Vinas-Altas-Wines>. Acesso em: 06 fev. 2018.
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casa, como um espaco sonico a ser ocupado (apesar de sua suposta fluidez e imaterialidade)
para reduzir seu efeito disruptivo e ameagador. Para essa empreitada ndo bastam voz e
percussao em campo acustico, 0s passaros ndo-musicos fabricam-se como armas.

4.4.6 Atropelado pela rua (socialidade)

(link: https://soundcloud.com/user-537631520/atropelado-pela-rua)

No livro El mundo entero como lugar extrario, Garcia Canclini assume um desafio
diferente de suas obras mais analiticas ao mergulhar na reflexdo em primeira pessoa, as
vezes anedotica e contumaz, quando escreve abertamente sobre as rotinas de produgdo de
conhecimento no universo académico. Entre os fatos narrados, surgem bastidores do
cotidiano produtivo da fabricacdo textual, os entretempos nos congressos cientificos e os
curiosos jogos de cena dos participantes (das estrelas e dos menestréis). Em certo momento,
o autor faz uma espécie de aposta no olhar estrangeiro como uma forma de abertura poética

dos saberes.

Me gustan los que miran y escriben como extranjeros, desinstalandose de
lo habitual.

- ?Hay un género mds propicio que otros para descompartimentar los
saberes? ?Quiza el ensayo?

- Se necesita una tormenta de géneros. El ensayo es mas hospitalario que
el tratado. Pero gana sentido al abrirlo a la incertidumbre, a la aspereza
del debate, cuando se deja instruir por los poetas. (2015, p.17)

Em texto com teor parecido, Roberto DaMata trata de afirmar a qualidade dos
aspectos anedoticos, tragicomicos, romanticos da Antropologia Social, através da descri¢do
de uma predisposi¢ao que a época (inicio dos anos 1970) chamou de anthropological blues.
A partir da nocdo do exotico, ele ressalta a necessidade do pesquisador lidar com a
liminaridade e com o estranhamento, mas sem perder de vista "aqueles aspectos
extraordindarios ou carismaticos, sempre prontos a emergir do relacionamento humano",
com base, na grosseiramente descrita dupla tarefa de "(a) transformar o exotico no familiar
e/ou (b) transformar o familiar em exotico. E, em ambos os casos, ¢ necessario a presenga
dos dois termos (que representam dois universos de significacdo) e, mais basicamente, uma
vivéncia dos dois dominios por um mesmo sujeito disposto a situd-los e apanha-los" (1973,

p.4, grifo do autor).
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Para além da simples disposi¢ao, o convite ¢ um duplo enfrentamento: aproximar-se
do distante, distanciar-se do préximo com ternura, invengdo e poética. Sobre a
complexidade e a dureza dos enfrentamentos tedricos, permitir o encantamento como numa
jornada.

O estagio doutoral que realizei em Barcelona, no segundo semestre de 2017, adquiriu
esse sentido. Uma desinstalacdo forcada onde foi impossivel ndo exercitar o olhar
estrangeiro. A baia da Barceloneta era a Guanabara, uma boca banguela odiosa para Claude
Lévi-Strauss, como na descricdo de Caetano Veloso. O 6dio ¢ uma atitude intelectual justa?
Em termos transmetodoldgicos, o desafio foi transformar esse periodo de intensa pesquisa
tedrica (quando aprofundei os estudos sobre escuta na biblioteca de Comunicagdo da
Universitat Autonoma) numa abertura. As ruas cumpriram essa tarefa.

Tudo comegou quando escutei Pepe Pestafia, um senhor que executa suas cangdes na
Avenida Gaudi, em Barcelona. Ali, no instante em que o som invadiu minha rotina, em meio
a um almoco qualquer com a familia, as bases da minha problematizacdo comegaram a
tremer e as delimitagdes de pesquisa (que no momento estavam restritas as musicalidades
online) se ampliaram. Chocaram-se os limites da nocao de objeto empirico e as teorias da
escuta. Como eu poderia restringir a escuta? Delimita-la? Poda-la? Se as proprias teorias me
diziam que estdo na abertura e na plasticidade suas qualidades (SZENDY, 2007)? O que
seria o agir transmetodoldgico frente a essa definicdo de principios? Em certo sentido,
desconsiderar o que a rua de Barcelona me proporcionava naqueles dias de estrangeiro seria
perder a conexao com o presente € com o movimento provocado pela atitude reflexiva. Seria
ignorar o extraordindrio € o carismdtico. Pepe Pestafia me impds esse problema, seria
necessario resolvé-lo.

Paralelo as andangas fisicas, eu vinha percorrendo territérios online a fim de
encontrar objetos empiricos de Barcelona com os quais pudesse construir relacdes com
Montevidéu e Porto Alegre. Por cerca de dois meses fiz pesquisas e conversei com pessoas
na tentativa de encontrar producdes caseiras, de baixa definicdo ou similares, a fim de
contrapor com meus objetos platinos. Nas buscas encontrei o website da Associacdo dos
Misicos de Metrd e de Rua de Barcelona (AMUC)'" ¢ entrei em contato. Um més depois
estava num café, em frente a igreja Santa Mare de Déu de Montserrat, conversando com
Rubén Hernantgeist, entdo presidente da associacdo. Uma figura carismatica e atenciosa,

mas que naquela primeira conversa parecia desconfiado e tenso diante de meus

132 AMUC — Associacié de Muisics del Metré i del Carrer de Barcelona. Disponivel em:
<http://amucbcen.wix.com/web>. Acesso em: 20 mar. 2017.
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questionamentos. Em tom formal, que se desfez ja no encontro seguinte, me contou das
andangas como musico de estidio e de rua em diferentes cidades da Espanha, no metr6 de
Londres, em associagdes artisticas afora, "trabajando sobretodo la organizacion colectiva
dentro de la cultura”. Por conta dessa experiéncia com diferentes grupos sociais, inclusive
imigrantes, Rubén assumiu a presidéncia da AMUC, associagdo que gerencia 0S €spacos

para apresentacdes musicais no metrd de Barcelona

[...] en la que hemos intentado generar un sistema assembledrio de
democracia bdsica, de integracion constante de las diferentes
manifestaciones artisticas, que son de todas partes del mundo, de China,
Rusia, Latino América, Africa, o sea, hasta Australia tenemos gente. Es
como intentar integrar en este microcosmos, que es la Asociacion de
Musicos del Calle y del Metro, un sistema de desarrollo humano al margen
del sistema, pero dentro del, integrador y democratico. Esta es la idea, no?
Un sistema humano que esta un poco a margen, que esta dentro del, que
suela convivir dentro del sistema y en el que individuo se puede
desarrollar de manera libre, y de manera solidaria, vale? Y creativa, vale.
Y el elemento multicultural es fundamental para eso. (HERNANTGEIST,
2017)

Convivi nesse espaco por quatro meses, a convite de Rubén, como um participante
observador e posteriormente como musico soOcio provisorio. Ao todo, foram oito
assembleias, com duragdo aproximada de quatro horas, sempre as segundas-feiras, das 09 da
manhd as 13 da tarde, realizadas numa antiga associagdo catalda chamada Foment
Martinenc'>, no bairro EI Clot. Apesar da AMUC reunir cerca de 130 socios ativos, que se
revezam entre 38 pontos musicais nas estacdes de metrd da cidade, nem todos participam
das assembleias. Nas contagens, o numero de presentes oscilou entre 90 e 110 pessoas,
grupo heterogéneo quanto a estilos e géneros musicais, nacionalidades, idades e classes
sociais, a maioria homens. H4 artistas que se sustentam como musicos de rua, estudantes em
busca de experiéncia, habitantes locais a fim de incrementar a renda e imigrantes recém-
chegados, em calamidade financeira (além de um observador externo, eu). Os socios que
pretendem tocar precisam comparecer as assembleias para agendar horario e local da
performance, num processo denominado apuntadas (agendamentos), realizado sempre na
segunda parte do encontro. Esse método atende a uma dupla l6gica, conforme explica
Rubén, favorecer que todos possam tocar, pelo menos uma vez, nos locais de maior
circulacao e rentabilidade dentro do metrd (estagdes de entroncamentos) e incentivar a

participagdo presencial nas reunides onde sao tratados temas de interesse comum.

133 Disponivel em: <http://www.fomentmartinenc.org/>. Acesso em: 21 jan. 2018.
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Uma vez que a AMUC ¢ uma espécie de porta de entrada, principalmente para os
imigrantes que pretendem fazer musica em Barcelona, ela pode ser vista como um modelo
de organizacdo politica. Em contraponto a certas musicalidades autossuficientes
(individualistas) que tenho visto nas pesquisas de campo online (Brasil e Uruguai), a musica
¢ o modo de sobrevivéncia, ¢ necessdria e urgente, pois boa parte dos frequentadores esta no
limite de sua subsisténcia financeira. Além disso, € um ambiente de muita troca e de
discussdo sobre a escuta, onde os musicos apresentam referéncias, mostram arranjos € novas
composi¢des uns aos outros, falam sobre suas preferéncias ou exibem suas qualidades
musicais tocando num canto ou noutro, enquanto ocorrem as chamadas para a distribui¢ao
dos pontos musicais da estagdo. Enfim, uma semiosfera musical volumosa onde hé riqueza e
compartilhamento dos modos de escutar quase que o tempo todo. Modos de diferentes locais
do mundo: do Senegal, da China, do Japao, do Uruguai, da Papua Nova Guiné, do México,
da Catalunha/Espanha, do Brasil, da Ucrania, da Sérvia e Montenegro, entre outros.

Além da parceria com a empresa publica de trens metropolitanos de Barcelona
(TMB), estabelecida ha 20 anos, a associag¢ao aproveita sua for¢a coletiva politicamente. Os
encontros sao repletos de trocas riquissimas, onde surgem tensdes e debates acalorados
sobre outros projetos (criagao de pontos musicais em outros espagos de circulacao, producao
de eventos, venda de espetaculos), sobre a liberdade de ocupacdo dos espagos publicos,
gentrificacdo'**, especulagdo imobilidria, organizacdo coletiva de artistas e cidaddos de
Barcelona, além de discussdes sobre a integracdo das diferentes populagdes da cidade:
autdctones, imigrantes, turistas, comerciantes, vendedores ambulantes, batedores de carteira
etc. A associagdo ¢ a unica responsavel pela execucdo musical no metro, pois a TMB s6
autoriza o uso de seus espacgos através da AMUC, mas também atua como promotora de
dialogos e afetos em torno do uso do espago publico na cidade como um todo.

Meu primeiro interesse nas reunides foi encontrar musicos de metrd e de rua com um
cunho mais experimental. Como relatado no subcapitulo 3.4.1, a partir dessa abertura, decidi
estabelecer um paralelo entre as musicalidades caseiras, autorais e efémeras online com algo
parecido, mas ao vivo, no espago publico da rua ou do metr6. Com a ajuda de Rubén
cheguei a Daniel, um tecladista cataldo e Peter, um guitarrista finlandés (ambos

instrumentais e experimentais), com os quais conversei em frente a associacdo numa das

34 vprocesso de valorizagdo imobiliaria de uma zona urbana, geralmente acompanhada da deslocagio dos
residentes com menor poder econdmico para outro local e da entrada de residentes com maior poder
econdmico." "gentrificagdo", in Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013, Disponivel
em: <https://www.priberam.pt/dlpo/gentrifica%C3%A7%C3%A30>. Acesso em 20 set. 2017.
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assembleias. Combinei de assistir suas performances no trem, seguindo as indicagdes da
tabela'*>. Por duas vezes tentei ouvir Daniel € ele ndo estava, ja Peter, cruzei na segunda vez
que fui, propositalmente, tocar antes de seu horario marcado, na estacdo Paralel, conforme
relato no didrio "Nessa concentracdo nem vi que Peter estava ali na porta da estacio me
esperando sair. Parei tudo, chamei ele, conversamos um pouco. Gravei seu som, ele viu e
perguntou. Disse que ndo usaria, me disse que poderia usar para o que quisesse. Ficamos de
marcar uma conversa mais demorada. Maybe monday, maybe..." (MARTINI, Diario de
campo, 01/07/2017).

Nao conversamos mais. Apesar da troca de telefones, nossas agendas nao
coincidiram. Fiquei com a grava¢do e uma foto (escura) como Unico registro. Antes havia
lhe perguntado sobre materiais disponiveis em rede, alguma gravagdo. Ele disse que ndo
posta nada, que ouviu falar por um companheiro da associagdo que ha um video seu,
gravado por um turista, disponivel no youtube. Na volta para casa, procuro seu nome,
procuro AMUC, digito "guitarrista experimental metro Barcelona" e surgem muitos,
incontaveis videos, com varios rostos conhecidos, inclusive. Entre o grande volume de

producdes amadoras, desisto de encontrar Peter na quarta pagina.

Figura 28 — Peter na estagdo Paralel

Fonte: do autor.

133 Os agendamentos sdo quinzenais realizados sempre com 15 dias de antecedéncia, ou seja, na assembleia se
agenda para a quinzena posterior a que vira, pois a que vira ja foi agendada 15 dias antes e o musico recebe
essa tabela impressa com os agendamentos para guiar-se nos 15 dias seguintes. Como sdcio provisorio, eu nao
pude agendar locais para tocar, tive que olhar locais vagos na tabela e ocupar (desde que ndo estivessem ja
ocupados, o que ocorreu duas vezes).
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Conforme ganho intimidade com outros musicos da associagdo, noto que ¢ uma
postura comum, que muitos deles ndo utilizam ambientes online para divulgar seus
trabalhos. Alguns por dificuldades materiais, outros por ideologia, outros por ndo sentirem
necessidade. Noto que o metrd6 e a rua servem de rede também, s3o estruturas

comunicacionais de longo periodo, como afirma Mcluhan

A locomotiva a vapor mostrou ser uma das mais revoluciondrias extensoes
de nosso corpo fisico, criando um novo centralismo politico e novas
proporgdes e formas urbanas. E a estrada de ferro que a cidade americana
deve sua configuracdo abstrata de trelica e a sua separagdo inorganica entre
a produgdo, o consumo ¢ o domicilio. (2012, p.124-135)

E uma metéafora interessante, embora duas diferengas sejam definitivas: o alcance da
rede online e a paisagem sonora como um problema a ser dimensionado no contexto do
espaco publico. Barcelona, enquanto paraiso turistico, ¢ assolada pela especulagdo
imobiliaria e financeira e pela disputa feroz em torno de seu espaco geografico. Com uma
populagdo local de menos de 2 milhdes de habitantes, mas que recebe quase 15 milhdes de
turistas por ano, a gestdo do espaco em Barcelona é um problema'*®. E o espaco habitado
implica as sonoridades. Assim como a AMUC, ha pelo menos duas grandes associagdes que
gerenciam intervencdes musicais pela cidade, uma no Centro e Bairro Gotico e outra no
Parque Giiel (local onde estdo obras do arquiteto Antonio Gaudi, muito procurado por
visitantes do mundo todo).

As associagdes sdao foco de resisténcia contra a "destruicdo criativa" tipica dos
processos de reestruturacao urbana promovidas pelos altos investidores capitalistas, que nos
ultimos 30 anos revivem uma fase de concentracdo de riquezas violenta. A financeirizacao
do sistema imobilidrio tem favorecido, desde meados dos anos 1990, ondas especulativas
sobre os espagos das cidades (Nova Delhi, Seul, Mumbai, Nova York, Rio de Janeiro), onde
a pressdo pela modernizacdo com base em altos lucros leva a disputas ferrenhas por zonas

consideradas nobres, conforme mostra David Harvey

Como em todas as fases anteriores [Paris no século XIX e Nova York anos
1940], a expansdo mais recente do processo de urbaniza¢do trouxe consigo

13 Segundo dados de 2017 divulgados pelo Ministério do Turismo da Espanha, Governo da Catalunha e
Prefeitura de Barcelona. Disponivel em:
<http://www.lavanguardia.com/local/barcelona/20180111/434210487969/turismo-extranjero-catalunya-
hoteles-barcelona.html> e
<https://www.barcelona.com/es/guia_ciudad/informacion_practica/barcelona_estadisticas>. Acesso em 10 fev.
2018.
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mudangcas incriveis no estilo de vida. A qualidade de vida nas cidades virou
uma mercadoria, num mundo onde o consumismo, o turismo € as industrias
culurais e do conhecimento se tornaram aspectos importantes da economia
urbana.

A tendéncia pds-modernista de incentivar nichos de mercado, nos habitos
de consumo e nas expressdes culturais, envolve a experiéncia urbana
contemporanea numa aura de liberdade de escolha — desde que se tenha
dinheiro. (2013, p.41)

As grandes cidades tém sido um campo fértil para o reinvestimento do lucro e para a
geracdo de excedente ao capital financeiro (desde a reforma de Haussmann na Paris de
1848), contexto que, segundo Harvey'®’, recoloca a necessidade de uma luta (que nio deixa
de ser classista) pelo direito as cidades. Nesse sentido, ¢ um ponto de convergéncia com as
arquiteturas das redes computacionais do globo, nas quais a tendéncia de concentracdo, no

rebote do discurso da modernizagdo, segue ldgica similar.

Figura 29 — Carteira de socio provisério da AMUC

Musics al Metro

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

L

N&) 3-BCN en conveni amb TMB autoritza a que
s A icament els seus socis puguin utilitzar sistemes
Valid fins a: d émplificacié itocaren els punts que quedin lliures.
quest document és I'inica identificacio valida per

I 8 /0 Q / / reditar la pertinenga a AMUC-BCN.

Fonte: Do autor.

A fim de iniciar minha carreira como musico de rua e filiar-me a AMUC, gragas a
insisténcia de Rubén, anotei percepgdes dos musicos acerca da pratica musical no ambiente
publico em relagdo a vigilancia e normatizacdo dos regimes de audibilidade. Embora

algumas regras ndo estejam explicitas, ha uma espécie de codigo de conduta que delimita as

7105 dados para todos os paises da Organizagio para a Cooperagio e Desenvolvimento Econdmico mostram,
porém, que a fatia estatal da produgdo bruta tem sido mais ou menos constante desde os anos 70. Assim, a
principal conquista neoliberal foi evitar que a parcela ptblica se ampliasse, como ocorreu nos anos 60. O
neoliberalismo também criou novos sistemas de governanga que integram interesse estatais e empresariais,
garantindo que os projetos governamentais para as cidades favoregam as grandes empresas ¢ as classes mais
altas. Aumentar a propor¢ao do dinheiro em poder do Estado s6 terd um impacto positivo se o proprio Estado
volar a ficar sob controle democratico" (2013, p.43).
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praticas nesses ambientes. Na rua, Rubén afirma que as manifestagdes com amplificacio
necessitam de autorizacdo da prefeitura, mas que a fiscalizagdo depende de uma denuncia.
Por conta disso, musicos tocam com frequéncia regular em pontos ndo autorizados
formalmente hd anos, como ¢ o caso de Pepe Pestafia. Se ndo existir dentncia, ¢ possivel
musicar por tempo indeterminado. Entra ai uma questdo de juizo de valor. Em quais locais
seria aceitavel amplificar sonoridades mais transgressoras e pouco harmonicas? Testei no
parque da Ciutadela e deu certo, na Avenida Gaudi topei com algumas carrancas dos
frequentadores locais.

Nesse contexto de controle rigido, mas com alguma flexibilidade, a AMUC existe
para apresentar ao poder publico um modelo de gestdo formal (dentro del sistema, pero al
margen del, segundo Rubén), com catalogo dos musicos, exames de admissao para acesso as
estacdes e gestao dos pontos disponiveis para execucao musical. No entanto, em relatos, ¢
possivel notar que existem artistas que circulam pelas estagdes sem o contato com a AMUC
e que muitos membros da associacdo permitem, de forma solidaria, que toquem;
acompanhei também falas sobre os diferentes trabalhadores informais que convivem nos
espacos publicos de Barcelona, entre eles os vendedores ambulantes sem registro (muitos
imigrantes senegaleses € paquistaneses), os batedores de carteira, pessoas que vivem de
esmolas. Interessante notar os acordos tacitos que existem entre os grupos € as tensdes que
ocorrem devido a embates éticos, por exemplo, quando um musico da AMUC relatou que
enquanto entretinha turistas em torno de uma performance, via um batedor de carteiras
roubar seu publico, o que lhe deixou intimidado e sem saber a quem recorrer.

Quanto aos métodos e formas de organizagdo no trabalho, praticamente todos
utilizam amplificadores de som portateis, tocam sozinhos, possuem um repertdrio curto, que
se repete ao longo do periodo em que ficam no trem. As excegdes sdo alguns projetos
autorais, entre eles, Rubén H., ou outros que trabalham com improvisagdo e musica
ambiente. Peter ¢ um destes, que faz improvisos de guitarra ao longo de suas duas horas de
sessdo. Ele tem uma postura retraida e ndo interage com o publico. Quando conversamos,
ndo manifestou qualquer apego comercial ou mercadoldégico por sua producao musical. Sua
guitarra parece simplesmente integrar-se, diluir-se na paisagem sonora da propria estagao,
repleta de ruidos, ecos, reverberagdes e harmdnicos de todo tipo. Fica em pé, cabeca baixa,
com a capa do instrumento em frente aos pés, na qual o publico joga moedas. Por conta da
subsisténcia econdmica, quase todos atuam assim, solitarios, com seus apetrechos em

carrinhos de supermercado ou em malas pequenas. O metro € o paraiso das pilhas usadas!
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Numa de minhas voltas da estacdo Paralel, onde fiz a maioria de minhas incursdes
musicais no metrd, decidi subir a Avenida Gaudi a pé e encontrei Pepe Pestafia realizando
seu petit concert para os turistas que lotam os restaurantes desse passeio no verdo. Sentei
num banco para escutar as melodias que ja sabia quase de cor. S3o temas instrumentais
repetidos duas vezes por quadra, depois ele dd uma circulada entre as mesas apresentando
um CD. Quando hé criangas, Pepe oferece um brinde extra a quem lhe concede moedas,
fotocopias de seus desenhos, onde surgem notas musicais humanizadas. Naquele fim de
tarde, decido que vou entrevista-lo, quase que como um substituto de Peter, que afinal era
tdo timido e falava um inglés tdo fechado, que ndo sei o quanto teria rendido. Marcamos
para o dia seguinte, 26 de julho de 2017, cinco dias antes de eu deixar Barcelona. A reflexao
que fiz no meu diario de campo apos a entrevista ¢ o registro mais fiel que posso ter dessa

empreitada, segue abaixo, na integra:

Minha tltima acdo de pesquisa empirica em Barcelona foi a conversa com
o musico de rua Pepe Pestafia, num fim de tarde quente no topo da Avenida
Gaudi, em frente ao recinto Modernista de Sant Pau. Marcamos por
telefone, ele atrasou uma hora, ou entendemos errado o horario, para mim
18h, para ele 19h. Mas ndo foi desagradavel ficar por ali a espera-lo,
anotando algumas coisas, refazendo as perguntas na cabega, conferindo o
gravador ¢ a camera fotografica para os registros.

Quando chegou sentamos no bar, o convidei para um café. Pedimos e
iniciamos a conversa. Perguntei se ele se importaria que eu gravasse a
conversa, ele disse que sim, que ndo gostaria de ser gravado. No momento,
pensei em ligar o gravador do telefone celular que estava @ mao e ndo seria
notado, mas preferi respeitar o senhor e seu pedido de privacidade.
Conforme a conversa evoluiu, percebi que foi uma decisdo acertada, pois
trata-se de um homem de rara simplicidade e discricdo. Me contou com
prazer sua historia, a infancia em Leoén, fronteira com a Galicia,
convivendo entre musicos no café e sala de baile de seus pais. Aprendeu a
tocar com seu irmdo, quatro anos mais velho, e decidiu vir a Barcelona
para estudar musica. Fez dois cursos, mas logo abandonou, seguiu seus
estudos sozinho, de forma autodidata. Inclusive a técnica de fapping? —
pergunto. Sim, sempre através de livros didaticos. Se declarou um
apaixonado pela pedagogia.

Em sua fala pausada e professoral fez um comentario que afirmou ser um
resumo de sua vida: "la arte es la delicia preferida, el conocimiento con
apetito". Acho bonito, um vento agradavel aplaca o calor de um tipico dia
de verdo do Mediterraneo. Ele comenta que toca ha 40 anos, estd com 66,
teve algumas oportunidades como musico de acompanhamento, em
estidios e ao vivo, mas ha 26 anos toca apenas nas ruas de Barcelona,
perto de casa, no bairro Eixample, "tengo que ganarme cada dia la vida".
Pergunto se tem ambigdes, se relaciona-se com as associagdes de musicos
de rua, ou da Ciutat Vieja, responde que nunca quis a fama, que tenta ser o
mais livre possivel, que concebe seu mini concerto aberto ao publico como
um momento privilegiado de estudo: "Estudiar es un estado artistico".
Acha que o turismo ¢ vital para sustentar-se nas ruas, sio sempre novos
ouvintes.
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Tento saber mais de suas preferéncias musicais, diz que tocou por muito
tempo bossa-nova, gosta de jazz, mas que se tivesse que escolher ficaria
com o flamenco. Essa ¢ a musica da guitarra, em sua concepc¢do. Guarda
um repertério das musicas preferidas em fitas cassete, que escuta
regularmente. Nao divulga seu trabalho em lugar nenhum, apenas leva sua
caixa amplificada Peavey, a guitarra actstica Gibson Les Paul, pluga e cria
uma ambientacdo: cigana, medieval, oriental, modal. Temas executados
num volume agradavel, fluido, harménico.

Quando tento saber mais sobre a rotina de trabalho diz: "soy feliz con lo
que tengo y con lo que puedo hacer"”, essa vida simples, escrevendo textos
curtos, artes originais, algumas composicdes que ficam guardadas, ou que
foram gravadas num CD precariamente organizado, que vende como forma
de levantar mais alguns trocados. Ja tinha comprado um por 10 euros,
recebi alguns desenhos como brinde, ouvi duas ou trés vezes, mas ndo tem
as musicas que executa atualmente. Essas voam por tempo indeterminado,
enquanto durar sua vitalidade e desejo de seguir aprendendo com a rua.

O senhor com sorriso bondoso fecha a cara quando pergunto quantas horas
ele passa por dia tocando. Retruca dizendo que s6 faltaria eu perguntar
quanto ganha e que isso seria a coisa mais indelicada que eu poderia fazer.
Digo que meu objetivo ndo era esse ¢ ele afirma que mesmo que fosse,
jamais responderia. Em seguida comega a dizer que entende porque eu
estou falando com ele, porque é um tipo exoético, uma figura excéntrica.
Tento desfazer o mal entendido, explicando que simplesmente o entrevisto
porque aprecio sua arte, € que me interessa muito tentar entender quais
suas motivagdes para que musique as ruas como um modo de vida. Ele ndo
se convence muito, dali em diante levamos a conversa apenas pela
cordialidade, Pepe esta irritado.

Ao final, nos despedimos com educagdo, mas sem aquela hospitalidade
inicial. Sento num dos bancos da avenida, enquanto ele inicia seu trabalho,
estou um pouco irritado pela frustrada entrevista, que quase termina em
briga. Mas ao escutar sua musica esse estado se desfaz. Puxo o gravador ¢
trato de colher um pouco mais de sua expressdo, lembro que nem pedi para
fazer uma foto, ndo teria clima e, afinal, prefiro ficar apenas com a musica
e a lembranga, seguindo o desejo de Pepe. Respeitar sua simplicidade e sua
reclusa, quase que imaterialidade, musica, apenas. Penso que talvez faca
sentido relatar brevemente sua histéria na pesquisa, como um tipo de
musicalidade persistente entre toda eloquéncia das vozes e das altas
frequéncias, por outro lado esse ato parece ir contra sua propria existéncia
misteriosa. Sim, restituir o mistério, como afirmaria Marx, destrinchando a
vida que pode subsistir ao capital.

Transformar o ex6tico no familiar. Sobretudo uma tarefa sensivel. Exponho minhas
tripas de falso antropdlogo e aspirante a cientista incluindo esse relato, pois essa pesquisa se
desenvolveu na linha ténue entre a ousadia e a inexperiéncia, entre a inventividade e a
racionalizacdo permanente. Nao por uma questdo de procedimento, mas por uma questao
¢tica ou de temperamento. Com esse problema-objeto entranhado, engasgado, por vezes,
realizei as tarefas cotidianas e profissionais, as horas de lazer e de descanso. Foi na

intensidade de um esforco fisico ou de uma paisagem inspiradora que fiz conexdes e achei
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caminhos para alguns dos dilemas. E cheguei despedagado ao fim do processo, ao escutar a
permanéncia das mesmas duvidas do inicio.

A postura de Pepe Pestafia expds a fragilidade a que estamos sujeitos quando nos
langamos com certa expectativa matreira de criar no universo da ciéncia. Mas ele recoloca
também, a seu modo, através de suas negativas e criticas, a importancia de ndo revelar tudo,
de manter o desejo e a raridade. Sai sem sua voz, mas trouxe um pouco de sua musica, como
num acordo de cavalheiros. Sua condi¢do nos recoloca frente ao discurso do irrefreavel
avango tecnologico e de sua inexordvel penetrabilidade em todas as esferas do planeta.
Mesmo numa cidade como Barcelona, uma das capitais mais cosmopolitas do mundo,
notamos que essa visdo ¢ obliqua, que ndo nos aproxima em definitivo das realidades
infimas. Pepe consome fitas cassete nao por fetiche, mas por habito. Assim como Peter, um
jovem entre os 40 anos, que nao utiliza a internet para promover seu trabalho de musico. Sao
modos de comunicar uma espécie de reclusdo. Certo mistério que quando adentramos o
mundo das producdes online parece desaparecer, ou migrar para outras dimensdes. Mas ali,
nas descrigdes, nos tags, no conjunto iluminado e colorido da interface, ¢ possivel entregar

tudo. Nao seria demasiado? A comunicacgao se faz de seus siléncios, as vezes.

Figura 30 — Capa do CD de Pepe Pestafia
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Fonte: do autor.
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Trazer Pepe na bagagem me fez lembrar de outro personagem tdo mistico quanto.
Um negro, de voz grave, chamado Gasolina, musico que toca nas ruas de Caracas, na
Venezuela. Assim como fiz com Pepe, comprei seu CD, que trouxe com cuidado e
curiosidade para o Brasil. E tal qual aconteceu com Pepe, ao colocar para tocar, a decepgao
foi total. Por uma questdo técnica ou de opgdes estéticas, ndo sei, as produgdes sao
completamente diferentes das performances ao vivo, muito mais livres e desenvoltas, além
da qualidade sonora ser um desastre completo (baixa defini¢do ¢ luxo!). Por conta disso,
tenho escutado minhas gravagdes, de Pepe, feitas com o gravador, de Gasolina, através de
um pequeno video de nosso encontro.

Foi ainda em 2015, num dos eventos académicos da Rede Amlat” 8, quando tive
oportunidade de conhecer a Venezuela. E ali, como retrata muito bem Garcia Canclini, vivi
experiéncias de bastidores fascinantes que mudaram minha vida e os rumos dessa pesquisa.
Um deles, foi na noite em que cheguei a Gasolina, guiado por Alejandrina Reyes, musicista
popular de Caracas, entdo reitora da Universidade Simon Rodriguez. Caminhavamos nas
imediacdes do Teatro Teresa Carrenio, quando ele se aproximou para cumprimenta-la. Ela
nos apresentou como um grupo de professores do Brasil (estdivamos em sete ou oito pessoas)
e exaltou as qualidades de Gasolina, como um dos grandes musicos da cidade. Frases que
desencadearam a performance, um blues tocado e cantado no cuatro'*”: "Negrito! Mira que
tu papa y que mama estan llorando ya", com Alejandrina acompanhando no refrdo. Eram a
reitora € o musico de rua em perfeita sintonia. Fiz o video.

Minutos antes, encerrdvamos o encontro da rede, repleto de discursos emocionados
na Uniarte, com um momento de cultivo da arte ao final, quando Alejandrina executou
cangoes, convidou poetas e cancioneiros locais, apresentou para os brasileiros a musica de
seu pais de forma contundente. Ao final, subi ao palco e apresentei um pouco de Brasil a
eles, Tempo de Amor, de Vinicius de Moraes e Baden Powell e Upa Neguinho, de Edu
Lobo. Gasolina ndo estava 4. E quando nos arrumavamos para ir embora, o reitor da Uniarte

empunhou meu violdo e tocou, entre a coxia e as primeiras cadeiras do auditorio, uma

1% Coletivo de grupos de pesquisa de comunicagio e cultura da América Latina. Disponivel em:
<http://www.redeamlat.org/>. Acesso em: 09 fev. 2018.

13910 cuatro é um instrumento da familia da guitarra (no Brasil, violdo). E utilizado em toda América Latina,
mas adquire um papel relevante nos grupos musicais de paises como Porto Rico, Colombia e Venezuela, onde
o instrumento faz parte do folclore e acompanha as dangas e cangdes populares”". CUATRO In: WIKIPEDIA: a
enciclopédia livre. San Francisco, 2 jul. 2017.

Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Cuatro (instrumento musical)>. Acesso em: 21 jan. 2018.
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versdo instrumental classica de Canto de Ossanha, de Vinicius de Moraes e Baden Powell.

Visivelmente emocionado.

Figura 31 — Fotograma do video que fiz de Gasolina, no paco do Teatro Teresa Carrefio

Fonte: do autor.

Enquanto Gasolina tem uma entonacdo forte, canta com volume e estracalha as
cordas do cuatro com veeméncia, Pepe tem uma pegada sutil de tapping guitar, audivel
somente através da amplificacdo. Embora a intensidade ao ouvido pareca a mesma, Pepe
esta sujeito as restricdes em sua cidade por conta de seu equipamento.

O homem amplificado nos conduz, numa interpretacao rasteira, a multiplicidade: ¢
um musico que se ramifica no espaco publico. O homem amplificado ¢ uma individualidade,
uma subjetividade que se sobrepde aos demais, pois provoca uma espécie de desordem no
direito de ir e vir, no direito de ser e estar do europeu (do antigo europeu do estado de bem-
estar social em plena ruina). Por outro lado, esse aumento exponencial de individualidades
mundiais (cidaddos universais em busca de seus direitos) que tentam subsistir ao capital
transnacional, remete a uma espécie de estado de direito, a no¢do de cosmopolitismo
empregado por Boaventura de Sousa Santos: a diversidade de modos de ser, de estar e de
viver a cultura. A AMUC parece representar esse espago, onde os individuos concentrados e

envolvidos com seus projetos, agem em causa propria, mas articulados a uma espécie de
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coletivo politico que os representa e garante a condi¢do de serem sujeitos. Nao ¢ necessario
abandonar o projeto identitario subjetivo ou a comunidade de pertenca, ou até mesmo o
nacionalismo mais arraigado (como o caso dos chineses, que preservam seus guetos, mesmo
fora da China). Tais resisténcias comunais, que Martin-Barbero expunha em 2006, precisam
de articulacdo politica efetiva para resistirem ao controle social de Barcelona. No entanto,
ndo ¢ mais somente o controle do corpo, € necessario o controle do corpo multiplicado, do
corpo que se ramifica através da musicalidade, que se espalha nos autofalantes portateis,
como uma peste. Péssaros eletromecanicos. Esse refugo tecnoldgico descartavel em forma
de pilhas, tdo acessivel quanto um cone de amplificagdo natural e que, nessa terra de
oportunidades que ¢ Barcelona, assolada pelos atentados terroristas, pela ressaca da politica
independentista e pela especulacdo imobiliaria sem precedentes, ¢ item quase tdo comum
como uma pega de vestuario.

Esses dois musicos de rua fazem uma ponte entre diferentes tempos. Nos remetem ao
passado ritual e nos conduzem ao futuro da musica como composicao (ATTALI, 1977) (fim
da arte como mercadoria?). Expdem os conflitos pelo espago publico e o choque auditivo
causado pela baixa defini¢do do cotidiano urbano (conforme Schafer). Se amplificam (na
elétrica e na voz) como resposta a violéncia sensorial, pano de fundo do turbocapitalismo.
Pepe, particularmente, revela a fantasmagoria presente na contemplagdo desavisada, quando
as pessoas temem olhar e apreciar sua arte, com medo de ficar lhe devendo moedas. Na

atmosfera do valor de troca, escuta-se com os olhos.



CONSIDERACOES FINAIS

Do didrio de campo, 28 de julho de 2017, ultimo dia de atividades na Universitat

Autonoma de Barcelona, encerramento do estagio de doutorado sanduiche:

Uma atividade com tempo determinado provoca uma ruptura na
linearidade do tempo. No fim estd sempre contido o comego, a ele
retornamos, inevitavelmente. Uma espécie de lago cria essa outra dimensdo
para fora do fluxo, para dentro do ser. Ser, também, agora partido por esse
antes e depois, pelas sensacdes que encerrar algo, como que num ritual,
parecem provocar.

Entre a pieguice e o senso comum, pensar essas filosofias baratas me leva a
fazer uma selfie com a UAB ao fundo. Hoje, isso parece ridiculo. Logo eu,
esse pseudo intelectual critico partindo para o jogo sujo do registro ¢ da
ostentacdo. Mas meu cérebro ja enlaga outro tempo: um futuro de saudade.
Essa vida que vira daqui pra frente, apesar desse estagio ¢ gragas a ele, em
relagdo, ou sem qualquer vinculo. Faco a foto da saudade que sentirei desse
dia. J& sinto ali, tanto que ndo consigo sorrir (também pela falta de
coordenagdo motora para posar, enquadrar e disparar a0 mesmo tempo, ¢é
uma técnical).

Entdo, subitamente, percebo que se entrelacam nesse gesto comum e
midiatico, trés tempos (todos os disponiveis?). O eu que chegou, o eu que
se despede, o eu que sente saudade. O parece que foi ontem ja é amanhal!
Até que ponto conhecer ndo € conhecer o tempo? Conhecer-se entre os
tempos. Delinear-se por entre suas limitagdes racionais, viver em plenitude
as oscilagdes e os ritmos? Impermanecer, desviar dessas irrupgdes das
despedidas, dos fins, dos inicios, das expectativas. Mas esse desviar-se nao
sem experimentar. Desviar ja em meio ao caminho, no meio do caminho,
abrindo outra estrada que ndo existe, a base da faca e da foice.

Nao é um desvio de medo, ndo é um desvio sem olhar o que estava Ia.
Experimentar o tempo, mas com os sentidos em todos os tempos. O selfie
que ja estd na saudade, que sela o objetivo de ontem, que engana a
consciéncia do fim. O que ¢ esse conhecer proposto por esse ciclo que se
encerra sem o vislumbre do doutor amanha, em contraponto ao estudante
de outrora?

O estudo ¢ o tempo sobreposto sobre si mesmo. E ¢ seu oposto ao refletir
tal condicdo. E febre de ser e febre de enganar-se, febre de projetar-se ao
que ndo se imagina ou a um ser imaginado que nunca se sera.

O doutor esta?

A temporada de estudos que se encerra apresenta incompletude. O que néo
aprendi e o que ndo fiz estdo em primeiro plano. O que ndo vivi, onde ndo
fui, amigos que deixei de fazer por conta dos excessos e dos descasos. As
teses estdo incompletas, mente deserta, os objetos de estudo se
desvaneceram. H4 um grande ponto de interrogagdo ali no meio, bem onde
estaria o recheio. Bem onde estaria a cereja, que sabemos de antemao ser
pepino colorido de vermelho.

E bem no tragado do ponto, a interrogacdo de cabega para baixo do
vocabulario castelhano, a pergunta antecipada para dar folego ao
interrogado, bem ali encontro o desenho de minha aventura. E nessa curva
do gancho, no desenho revolto e em busca do definitivo (o ponto adiante)
que vislumbro o minimo, o timido félego de produtividade. A mania (tribal
ou ocidental?) de ler o fim como velorio, ou o contrario, leva a essa crise
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de incompeténcia. Nao ha nada pronto, ndo ha nada acabado, ndo ha
porcentagens ou acertos. Perguntas se acumulam e delineiam o estado
fluido da matéria abstrata. Em concreto? A tinta da caneta a dancar
movimento irresoluto.

O ponto de interrogagdo ndo ¢ um ponto, ¢ um colocar-se em relagdo ao
tempo, mover-se. E acento?

Embora carente de rigor tedrico, decidi trazer esse trecho de meu diario, escrito em
caderneta no atropelo de um vagdo do trem metropolitano de Barcelona, pois ilustra com
precisdo as sensacdes daquele dia e as de hoje. Como encerrar um trabalho que se enuncia
processo? Penso que estou na curva, tangenciando a vida concreta, na expectativa de chegar
até o fim, para demarcar a interrogagcdo como problema, mas entre o gancho e o ponto ha o
branco intransponivel da folha. Ndao hé interroga¢do sem intervalo. Assim como ndo ha
musica.

Apresento essa investigagdo como um intervalo. Intervalo entre a primeira e a
segunda nota de uma musica qualquer, que denota ndo apenas espago-tempo vazio, mas
universo de possibilidades. A tese € uma brecha aberta no cotidiano, ndo para delimitar
caminhos, mas para resistir, simplesmente, ao tempo da efetividade. Por isso ¢ processo. Por
1sso também ndo ¢é conteudo, mas forma contetdo. E essa forma, a modo de resisténcia
politica, ndo do autor ou do artista, mas do produtor e do engenheiro (BENJAMIN, 2006), ¢
matéria cientifica e musical alienada (e a desalienar-se) por um problema de pesquisa.
Problema de pesquisa produzido a partir de um regime de audibilidade situado
historicamente, que me atravessa de modo irredutivel. Nao ha, no entanto, qualquer
esperanca de redencdo nesse ato. Nao acredito, como Benjamin, que seja possivel
transformar essa forma em ato revolucionario. Pelo contrario, a citagdo montagem, a escrita
sampler, o raciocinio fragmento, sdo desisténcias, acomodacdes na tessitura da época.

O modelo de radicalizagdo da transmetodologia como ética ndo tem objetivo
inovador, transgressor, subversivo ou revolucionario. E uma atitude clinica. E assuncio da
cultura societaria anestética (BUCK-MORSS, 1996) que vivemos, na qual o choque tornou-
se praxis (onde a critica estd em manter a enunciacdo como resisténcia). Tal condicdo de
escuta implica o0 modo confuso como aparecem os trajetos, como se misturam os conceitos,
como restam incompletas as leituras de teoricos classicos e contemporaneos. Meu ouvido
ndo se contenta mais em escutar filosofia, poesia e realidade, precisar roubar, transformar,
distorcer, reverter, alterar frequéncias, sem dar aten¢do para o crime que isso implica.
Apreensao promiscua para tomar la palavra! (ZEA, 1989)

Como resultado dessas contravengdes encontro algumas presencas poéticas:
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1. A primeira delas ¢ certa postura de entrega, sem maculas, a uma espécie de
cosmologia romantica que compartilhei com Joseph Ibrahim, Daniel Villaverde, Natalia
Taborda, Jonas Adriano, Darvin Elisondo, Saskia, Rubén H. Pepe Pestafia, Gasolina, entre
outros. O inexplicavel de musicar como modo de vida, apesar das intempéries, ndo exige
racionalizacdo. Afinal, ndo sera pela razdo que entenderemos o que leva esses compositores
e compositoras (eu incluso) a escutar o mundo como campo aberto a experimentacdes
sonoras. E como o fascinio pelo fogo. No entanto, uma vez que o capitalismo assume cada
vez mais o (falso) carater transparente da desintermediacdo e da desmaterializagdo, alibi do
cotidiano como acaso simulado (LEFEBVRE, 1991), a musica despretensiosa parece joia
rara a ser lapidada. Nao s6 em sua estética, mas nos jogos que a permitem existir. O musico
solar, a talentosa jovem negra que chega ao estrelato, a voz das periferias, etc. A poética €
comoditie, assim como o storytelling genuino (disfar¢ado de vida real).

Quando Vilém Flusser apresenta a dimensdo artificial da comunicagcdo humana
"como um artificio cuja intengdo ¢ nos fazer esquecer a brutal falta de sentido de uma vida
condenada a morte" (2017, p.87), evoca a dimensdo politica da técnica. A criagdo de
mundos artificiais até a naturalizagdo da historia aparece como um projeto de fuga da morte
e o mundo codificado ¢ um estratagema humano antinatural, que para Benjamin se
naturaliza a medida em que preserva suas referéncias ao longo do tempo (BUCK-MORSS,
1995, p.85). No mundo ultradiferenciado tecnicamente, em midiatizagdo acelerada, a
comunica¢do humana acontece estruturalmente através das redes informacionais da internet.
Progresso técnico que preserva em si a barbarie. As musicalidades reunidas no ambiente
tecnologico tém uma realidade em potencial, mas s6 se tornam presentes quando acionadas
por uma escuta. Ao contrapor as praticas dos musicos de rua com as praticas dos musicos do
quarto escuro, cheguei a metafora do suicidio. A comunica¢do humana presente nas musicas
efémeras publicadas para internet sdo artificios para fugir da morte ou repositdrio de energia

vital sem engajamento e sem vontade de liberdade?

Nao se pode medir, portanto, o engajamento humano em armazenar
informacdes contra a morte com a mesma escala utilizada pela ciéncia
natural. O teste de carbono mede o tempo natural, por exemplo, de acordo
com a perda de informagdo de 4tomos radioativos especificos. O tempo
artificial da liberdade humana (o "tempo histérico") ¢ mensuravel ndo por
meio de uma inversdo da formula utilizada no teste de carbono, conforme o
acumulo de informagdes. O acimulo de informagdes ndo é, portanto, a
medida da historia, é apenas uma espécie de lixo morto do propodsito contra
a morte, desse propoésito de fazer funcionar a histdria, ou seja, a liberdade.
(FLUSSER, 2017, p.91-92)



242

O musico contente em publicar e criar registros via internet, como pegadas e
fosseis, extingue seu potencial na autocontemplacdo; "eu sempre quis ter um album e posso
fazer isso com facilidade através de plataformas online". No entanto, se em alguma época as
redes de difusdo da repeti¢do permitiram a existéncia material (financeira) de musicos de
estiidio, musicos que viviam da venda de discos, musicos que podiam negar o contato com o
publico, que podiam sobreviver de seus quartos escuros, hoje parece pouco provavel esse
modelo. Quanto mais a técnica de gravar e registrar se naturaliza, mais dificil ¢ transformar
esse produto em valor de uso e de troca. A musica gravada se torna matéria natural,
enquanto a performance ao vivo se torna historia. Acumular registros € suicidio, na medida
em que a liberdade ndo ¢ quantidade (lixo morto), mas qualidade. E nesse sentido, suicidar-
se ¢ poética de desvencilhar-se do que aprisiona: o corpo (como natureza organica). Cada
gravagdo expurga musicalidades em direcdo a rede, musicas que ndo se repetiriam de
memoria, como afirmam Darvin Elisondo, Joseph Ibrahim, Jonas Adriano, Natalia Taborda.
Composicoes de momento, fagulhas criativas em extingdo. A vida ganha através do registro
¢ uma espécie de morte para o mundo concreto organico. A ndo ser que regimes de
audibilidade reconduzam o lixo ao ouvido como modos de vida. A morte se equipara a vida
eterna do arquivo digital. A musica viva parece aquela que se extingue no ar, inversao do
paradigma do registro e da representacao musical do inicio do século XX.

2. Por outro lado, o capitalismo tardio quer banir a necessidade de contato humano
nas dindmicas entre valor de uso e valor de troca. Esse ¢ o alivio dos aplicativos, nao ha
necessidade de toque ou de contato. O capital aliado a informagao via rede computacional é
a mediagdo perfeita, Uber, AirbnB, ifood, bandcamp etc. Em Marraquexe, no Marrocos, fui
fazer compras no trisavo do shopping center, e ali ¢ olho no olho. A principio, vocé pode
negociar a frio, mas se quiser insistir na aproximacao ou na anulacdo das diferencas, surge
outro comércio debaixo da tarifa e do IOF: uma troca de perspectivas e de necessidades, um
duplo. Que nao se limita ao produto e ao dinheiro, a ndo ser que vocé deseje assim. Essa
troca ¢ uma espécie de celebracdo do meio termo, e 0 meio termo, embora parega pouco, ¢
uma metdfora de um caminho do meio, de uma trégua politica entre quem vende e quem
compra. Ainda € o capital, ainda ¢ desigual, ainda é consumo, mas o drama parece exigir
transcendéncia para além da moeda. E politico e sensivel, desvelado na ironia da melhor

140

oferta ou do how much you want pay"™". Como se, de acordo com a aura ou com a cara do

fregués, os humores e os precos pudessem mudar. Jogo secreto extra material. Nao ¢ o

140 "Quanto vocé quer pagar?"
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ultimo refugio da presenga, mas a intensidade da cultura do escambo revela certa nostalgia,
ou uma ur-forma. O site bandcamp simula o pregdo ao permitir que o sujeito pague o quanto
deseja pela musica, pelo menos um doélar (quando quem faz a publica¢do assim deseja). Vale
quanto pesa, ou quanto sona. Ha uma relagdo entre o ur-shopping resguardado entre os
muros da Medina (embora a todo momento eu tenha procurado as etiquetas Made in China,
como Canclini com os artesanatos mexicanos) e essas musicalidades desavisadas da pos-
obra musical.

A musica de ocasido ou a musica por encomenda via soundbranding ou o moozak
de intermediacdo algoritmica, todos sugerem o desaparecimento da mediacdo. O critico, o
amigo, o mercador de novidades da loja do disco, todos desaparecem na autonomia da
matematica. E a formula acerta muitas vezes, ao mesmo tempo em que faz desaparecer o
rito, o drama, os contextos de uma espécie de convencimento. A socialidade de Martin-
Barbero (2004) perceptivel na nogao de escuta. Como eu compartilho a minha escuta? Entra
em cena a hora critica entre a formulagao do juizo e a atengdo concentrada. Nao se trata de
uma perda totalizadora, mas de uma espécie de local de referéncia. O acesso direto ao
produto ¢ uma rua de mao unica, enquanto o desvelo coletivo do 4dlbum ¢ um pequeno bairro
gobtico de vielas mal iluminadas. S6 quem se perdeu, se desacostuma da geolocalizagao.

3. Como relaciono a hipotese de Attali, de que as mudancas nos regimes de
audibilidade de uma sociedade antecipam transformacdes socioculturais, com meus
problemas/objeto? O que a rede de difusdo da composi¢do permite hoje e implica ao futuro
de nossas sociedades? Se por um lado o imperativo da teleparticipagdo exige adentrar as
logicas das redes online de compartilhamento em busca de inser¢do, de nichos
mundializados, de contatos estreitos com fas e ouvintes, os caminhos a margem subsistem.
Vi isso com clareza na AMUC, em Barcelona, entre os musicos de rua e seus modos de
trabalho. Apesar dos discursos em contrario, ndo hd modelo unico e a midiatizacdo da
sociedade ndo elimina, de modo inexoravel, partilhas musicais e sensiveis imediatas fora da
internet.

E possivel notar através do que Szendy (2003) chama de plasticidade da escuta,
diversidade infinita de musicalidades e regimes de audibilidade mesticos, hibridos, impuros,
como constituintes de universos de sentido. Apesar do pano de fundo desse contexto ser a
mundializa¢do da cultura pop, a aparicdo da no¢do de homem médio (MORIN, 2011) e a
popularizagdo do rock, da radiodifusdo e do cinema holywoodiano em meados do século
XX, o espectro da bricolagem transformado em cotidiano tem relacdo com a pluraridade de

vozes que ascendem frente ao estatuto da cultura como recurso (YUDICE, 2008). A
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hiperconexao como rebote do pés-modernismo fornece a ilusoria sensa¢ao de pertencimento
através da presenca cultural, que pode ser esvaziada através do mesmo mecanismo. Assim
acontece quando a democracia se torna técnica publicitdria para fomentar escolhas ilusorias
(RANCIERE, 2014) e o estimulo & participagdo ativa das vozes populares ¢ estratégia
populista que camufla a guerra cultural e a manutengdo dos poderes ultraliberais (ZIZEK,
2016, p.67). Até que ponto a falta de coesdo (em torno de géneros, de regras, de estilos) nao
implica dispersdo e impossibilidade de luta?

Para Slavoj Zizek, vivemos um movimento de privatizacdo acelerada dos bens
comuns planetarios divididos em trés classes: da natureza exterior (ecossistemas e habitat
natural), da natureza interior (heranca biogenética) e culturais (cognitivos relativos a
linguagem, comunicacdo e educagdo), processo que tem gerado uma proletarizagdo dos
sujeitos através da exclusdo permanente. Quem nao pode pagar, nao pode existir (natural ou
culturalmente). Ao defender um rearranjo na luta de classes do século XXI, onde os fluxos
migratérios e as contradicdes pods-coloniais turvam as nogdes de cidadania do projeto
[luminista, o autor afirma a necessidade da humanidade preparar-se para viver de modo mais
plastico (Ibid., p.117-121). Nomadismo, autocultivo, retorno ao organico, ndo mais como
diferenciais competitivos ou geragao de valor nas estruturas capitalistas, mas como tatica de
sobrevivéncia. Estd ai Joseph Ibrahim antecipando, através dessa €tica muito presente no
Uruguai, sua subsisténcia. Artistica e material. Ao radicalizar a ruptura com o cotidiano a
fim de musica-lo, rompe o torniquete, encontra uma brecha. A metafora da plasticidade da
escuta ndo seria uma predicdo desse futuro? O regime de audibilidade pléastico e
fragmentado, de multiplas montagens e de reciclagens culturais, de nomadismo estilistico e
promiscuidade fecunda, ndo é uma antecipagio da sociedade da escassez que se anuncia? E
uma hipdtese.

4. As musicalidades dialéticas que produzi no trabalho sdo resto e presenga poética.
De modo algum podem ser lidas como acessorias, pois sdo a pesquisa. Estiveram a frente
dos objetivos através da organizagdo problematica da realidade com base na abertura
transmetodologica. As entrevistas foram determinadas por detalhes em relagcdo a melhor (as
vezes mais ruidosa por conter o fundo e o contexto) captacdo do som. Escolhi caminhos e
percursos em busca de registrar paisagens sonoras que me distrairam da tendéncia
acumulativa do esforco teorico. Isso foi intencional, na medida em que a musica exige
outras dinamicas para sua criacao. Mas a nog¢ao que tento impor a palavra dialética caminha
nesse sentido, de compor musica como teoria ¢ fazer teoria como musica. Por isso que ha

intervalos e ritmos, dispersdes e solavancos na escrita, enquanto as composi¢des parecem
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apresentar uma espécie de ordenacdo metodoldgica. Se fosse necessario apostar no que
restard desse trabalho daqui alguns anos, eu ndo hesitaria em dizer que serdo as
musicalidades. Pois com elas tentei fugir do espirito do tempo que sequestrou meu
pensamento ao longo de todo esforco investigativo. Ao construir a tese sonora, deixo
registrado meu envolvimento emocional com os objetos, nossa indissociabilidade. E um
arranjo que remete a meu interior, ndo como subjetividade pura, mas intersubjetividade
disponivel a outras escutas (poéticas, reduzidas, codais, multiplas), nas palavras de Steven
Feld: "O som ¢ um meio muito importante porque permite que as pessoas escutem a minha
historia de escuta nesse lugar. Vocé€ escuta o que eu escutei. E porque escuta o que eu
escutei, pode fazer perguntas, ou criticar, ou analisar" (2015, p.461).

5. A proposta da escuta poética como método ¢ uma contra-tecnologia (BUCK-
MORSS, 1996). E reagdo a tecnocracia através de travessia imersiva nas tecnologias e suas
logicas (tecnicidade). Ciéncia com o corpo, tatil, que permite negar a ciéncia ao realiza-la.
Negar o que a ciéncia tem de barbarie e mercadoria ao distender procedimentos, ao associar
a racionalizacao com a poética, a fim de transformar ndo a ciéncia ou a arte, mas os sujeitos
em torno da pesquisa. E através dessa experiéncia, no registro do processo, deixar inscritos
caminhos possiveis para aproximar a ciéncia do senso comum informado. O resultado desse
experimento estd muito presente em mim, pois os recortes de escuta escolhidos, as vivéncias
permissivas e impordutivas no seio da objetividade, embora descritas e teorizadas,
atravessaram meu corpo. Mas ¢ intencdo do método poético prolongar os efeitos de
presenga, prolongar certo encanto possivel com o projeto cientifico para além das ilusdes do
orgulho ou da autoria. Nao se trata apenas de tornar a teoria mais elegante, mas tentar,
honestamente, impregnar a escrita com a vida vivida na pesquisa.

Esse corpo acabou por enfrentar rastros de outros corpos, como no caso de
Benjamin, em Portbou. O subcapitulo aparece ali com a prerrogativa de transcender a
andlise como tempo simplesmente racional rigoroso. A andlise ndo comeg¢a na analise, o
campo nao ¢ simplesmente o campo. A transmetodologia convida ao movimento de borrar
essas fronteiras. A teoria de Benjamin, portanto, ndo ¢ apenas conceito, mas seus restos
materiais como denuncia da barbarie a construir culturas. Estar em Portbou foi como
vivenciar o tempo sinistro da guerra, transmutado no tempo turistico do verdo europeu em
frente a um timulo e um memorial (barbérie em estado bruto). A paisagem sonora registrada
nesse lugar ndo representa a leitura de uma obra de arte, nem o deslumbre do aspirante a

filosofo frente a um martir. E apenas inscricao do tempo sobre o local e sobre o pensamento,
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a soterra-lo e desencava-lo em turnos ciclicos. Analisar musicalmente nio foi como dissecar,
mas como viver conceitos, escutd-los e danga-los para transformar-se neles.

6. Afirmei ao longo desse texto que existe um modo precério de realizagdo musical
vinculado a América Latina. Dos indicios presentes na poética lo-fi a precariedade
dissimulada na popularizagdo de tecnologias de edicao e produgdo musical de alta qualidade
(Saskia e Joseph Ibrahim fazem musica em "alta defini¢cdo", com timbres limpos, mas a
precariedade subsiste nas posturas e modos de vida). A experiéncia de ruptura latino-
americana sugere a urgéncia, o tudo ou nada. Podemos afirmar que se trata de uma estética
platina? Através do estudo, ndo ¢ possivel afirmar que existam relagdes precisas entre as
musicalidades de Porto Alegre e Montevidéu, em nivel estruturante. Permanecemos
distantes. E como a base para o problema/objeto foi minha escuta, talvez seja meu arranjo
que tenha construido os nexos, onde eles nao existiam. No entanto, ¢ valido apontar que nos
seis casos, a precariedade parece fazer sentido, construir jogos em torno dos habitos de
escuta e composicionais.

Nas primeiras estratégias de gravacdo que utilizaram (cameras cybershot,
computadores estragados, gravadores analdgicos) ou nos modos de subsisténcia, os quatro
compositores ¢ as duas compositoras parecem compartilhar da realizagdo musical como
sentido de urgéncia. E para além da imagem do suicidio, o urgente ¢ instavel, faz esforco
para se manter em pé. Mesmo com musicas bem-acabadas, com discos prontos e embalados
via internet, hd nas praticas musicais a abertura advinda dos proprios regimes de
audibilidade sampleados e da montagem como ética. Atitude frente ao mercado ou
impossibilidade material? Os musicos reinventam e ressignificam a vida através de cacos. A
excecdo ¢ Joseph Ibrahim, que apresenta um método de composicdo e producdo mais
canodnico, baseado na repeti¢ao e no acabamento de alta performance.

Ao experimentar essas for¢as como objeto e como estética, tentei mimetiza-los.
Tentei incluir essas éticas nao nas descrigoes das instancias de mediagdo: socialidade,
ritualidade e institucionalidade, mas no formato da pesquisa. Essa artesania foi possivel
através da abertura transmetodologica (MALDONADO, 2013) e multimodal (LORITE,
2016) proposta e defendida no projeto, na qual o potencial criativo do pesquisador deve
estar presente, ndo como floreio, mas como principio ordenador. Ao construir o
problema/objeto me reconstrui como sujeito e deixei fluir meu conhecimento musical em
relacdo aos demais conhecimentos. Para organizar a tese, tentei simular essa estrutura
através dos seguintes jogos: a) Narrativa processual e tom confessional na escrita (como

aparecem nas descri¢des dos albuns dos sujeitos da pesquisa) com base na dimensdo poética
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do texto cientifico; b) Utilizacdo de metaforas, alegorias, ironias e questdes em aberto como
didlogo artistico; ¢) Montagem das escutas em formato musical e em formato textual (nas
seis musicas dialéticas proponho andlises, mas na tentativa de manter abertas historia e
objetos, sem o objetivo de fechamento das categorias); d) Assun¢do da leitura precaria da
realidade e dos textos como filosofia mestica (MARTIN-BARBERO, 2006), assim como
nas leituras e producdes musicais dos sujeitos, promovendo uma dessacralizacdo dos
canones € um convite a hospitalidade; e) improviso como pratica e o acaso eletronico,
tecnicamente mediado, como problema e presenca: musicar e teorizar de improviso como
tentativa de fugir do algoritmo (racional e eletronico).

Embora tenha encontrado tais posturas nos objetos de referéncia, reencontrei
através da pesquisa meus métodos de escuta, composicao e arranjo. Talvez a escuta poética
como tragado tenha conduzido o trabalho para essa espécie de circularidade na qual muitas
vezes me vi refletido nos sujeitos da pesquisa. Minhas produgdes musicais com a banda
SOL foram marcadas pela colagem, sobreposi¢do, recorte, citacao, sampler. E ampliei essa
técnica sobremaneira quando passei a trabalhar com trilhas musicais para cinema e teatro

(principalmente nos projetos em parceria com Lisandro Belloto: Um fitere de si mesmo'*,

Roleta Russa Macd do Amor'* e Polarérides Made in Dangam

). De inicio, fabriquei esse
caminho sem pesquisa formal tedrica, sem conhecer Pierre Schaeffer, musica eletronica ou
Kraftwerk. Foi na adolescéncia que desenvolvi as técnicas com pouca racionalizacdo e muita
sensibilidade, formas comunicacionais € musicais puras. Assim também apareceram nas
entrevistas Jonas Adriano, Darvin Elisondo e Saskia, curiosos a procura de solugdes sonicas
imaginadas, recortando seu entorno musical através da escuta como método. Ao encontra-
los, li seus modos de apropriagdo musical como ur-fenomenos, modelos de saber e fazer
anteriores, arcaicos que subsistem na técnica. A escuta em recorte, arranjada em musica, nao
aparece com o sampler, mas € pratica de longa duragdo. Os jogos de armar sdo dimensoes
comunicacionais que a musica adquire, transversais as linguagens e regramentos (género,
notagdo, critica) instituidas por mediacdes. Audiveis através de escutas especificas. Aquém
ou além das linguagens orais e escritas, a conformar ur-comunicagdo do homo faber.

7. Nao sei se consigo modelizar o método da escuta poética. Ele implica a) um

sujeito situado e alienado em seu tempo historico, que mergulha em seus problemas/objeto,

! Disponivel em: <http://www.lume.ufrgs.br/handle/10183/78676>. Acesso em: 24 fev. 2018.

2 Disponivel em: < https://lisandrobellottoblog.wordpress.com/2016/02/26/roleta-russa-maca-do-amor/>.
Acesso em: 24 fev. 2018.

"Disponivel em: <https:/polaroidesmadeindanca.wordpress.com/>. Acesso em: 24 fev. 2018.
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amparado num procedimento de escutar-se escutar e escutar a escuta dos sujeitos. Nessa
busca, b) abre caminho, ndo para o aparente objetivismo, mas para o devaneio noturno ¢ a
imaginacao material (BACHELARD, 1994), com as quais c¢) cria imagens e sons, rearranja
as escutas formalmente. Para produzir esses dados, no entanto, ¢ necessario d) vivenciar a
pesquisa como processo, €) tomar distancia para em seguida mergulhar profundo, munido de
existéncia plena e repertorio cultural como técnica. Nada ¢ acessorio. f) A ciéncia objetiva
derivada do processo € unica, pois atravessa esse sujeito, posicionado como um mediador.
Que, ao final, g) ndo vai enunciar categorias seguras, certezas, definicdes, mas rumores e

contradigdes abertas, insuficiéncias, poéticas suscitadoras.

Figura 32 — Modelo transmetodologico da escuta poética
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A partir desses procedimentos e pressupostos, organiza os materiais através da
seguinte logica:
a) Convite a narrativa processual e tom confessional na escrita (cidadania

cientifica);
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b) Utilizacdo de metaforas, alegorias, ironias e outras figuras de linguagem, a fim
de deixar questdes em aberto (arte e poética);

c) Montagem das escutas em formato musical e em formato textual através da
eleicdo de materiais, tais como: trechos de entrevistas gravadas, trechos do diario de campo,
paisagens sonoras, didlogos com orientadores, didlogos com interlocutores, didlogos com
outros pesquisadores, trechos de musicas integrantes da pesquisa, trechos de musicas fora do
contexto da pesquisa, trechos de musicas incidentais (escutadas nos percursos, gravadas de
modo desavisado e improdutivo), composi¢des noturnas do pesquisador, performances ao
vivo do pesquisador em espagos publicos, didlogos com o publico a partir dessas
performances (gravadas in loco), composi¢des ou performances do arquivo do pesquisador
(entre outras participagdes), sons alegoricos transformados em ritmo, melodia ou arranjo
musical, dialogos artificiais ironicos, sobreposicoes de trechos gravados para expor
contradi¢cdes da pesquisa empirica e da leitura das teorias, apreensao precaria e irreverente
de teorias de campo (ground theory) relativizadas pela leitura rapida e precaria, fotografias
produzidas pelo pesquisador e pelos sujeitos, audiovisuais produzidos pelo pesquisador e
pelos sujeitos, imagens aleatérias de passagem (no contexto da pesquisa e fora dele, na
vida), trechos de poesias, contos, romances, pecas de teatro, filmes, performances artisticas,
discursos politicos, campanhas publicitarias, matérias jornalisticas, enfim, toda sorte de
produtos culturais que sugeriram sentidos possiveis em confluéncia com os objetivos da
pesquisa ou que se apresentaram sem qualquer relagdo produtiva, mas noturna, poética,
distendida. Os materiais aparecem como objetos sonoros destacados, mas sdo duplos,
singulares e integrados as musicalidade dialéticas. Significam por justaposicdo € como
alegoria, em estado de ciéncia e poética.

d) Assun¢do da leitura precaria da realidade e dos textos como filosofia mestica
(MARTIN-BARBERO, 2006), assim como nas leituras e produgdes musicais dos sujeitos,
promovendo uma dessacralizagdo dos canones e um convite a hospitalidade;

€) improviso como pratica e o acaso eletronico, tecnicamente mediado, como
problema e presenga: musicar e teorizar de improviso como tentativa de fugir (a0 mesmo
tempo integrar) do algoritmo (racional e eletronico).

Por fim, vale reiterar que a escuta poética permite descentrar duas figuras
problematicas quando abordamos a mediagdao: o emissor e o receptor. Ao propor as
instancias de mediacdo (ritualidade, institucionalidade, tecnicidade e socialidade) como
atravessamentos nos processos de escuta e a escuta como duplo (escutar e arranjar),

observamos as mediagdes como construgdes socioculturais complexas e multideterminadas,
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pelos sujeitos e pelas coletividades, pelas técnicas e pelas organicidades, pelas estruturas e
pelos fragmentos, pelo cotidiano e pela ruptura. Dinamicas inapreensiveis pela causa e
efeito, aqui abordadas através do prolongamento estético da presenca audivel no rastro
material da internet ou do gravador. Quando a realidade ¢ contraditéria em si, o ponto de
escuta do observador ¢ que determina se a matéria se apresenta como particula ou como

onda, ou dialética e poeticamente aberta, sem resolugdo possivel.
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APENDICES

I - Retratos

Ao final de minha participacdo na AMUC propus ao Rubén H. fazer um ensaio
fotografico com os membros da associagdo. Como forma de agradecimento, e para ter um
registro de qualidade de minha estada. Combinamos que na assembleia seguinte, minha
ultima, eu levaria a camera e faria retratos individuais dos musicos. No dia combinado,
fizemos por adesdo, quem quisesse participar viria até o canto da sala onde eu estava com o
equipamento montado. Ali, deixei o gravador de audio ligado a postos, e na chegada de cada
musico, naquelas palavras triviais, pude levantar informacdes interessantes, sobre suas
historias, de onde vieram, enfim, suas expectativas e experiéncias musicais em Barcelona.
Ampliei todos os retratos em tamanho 10 x 15 cm e deixei para a associagdo, como uma
lembranga de minha passagem. Ali estdo rostos dessa geragao de musicos da cidade.

Integro esses retratos a tese, inspirado na fotoetnografia, certamente, e na
metodologia multimodal adotada na codificagcdo de publicidades televisivas com diversidade
sociocultural das investigagdes do grupo Migracom, coordenadas por Nicolds Lorite Garcia,

grupo com o qual trabalhei no doutorado sanduiche'**

. A modo de problematizagao,
proponho emular um exercicio realizado por Nicolas frente a necessidade de relacionar os
fenotipos que aparecem nas publicidades televisivas com suas possiveis origens nacionais.
Esse procedimento ¢ realizado a modo de calibrar e ampliar o espectro de um primeiro
tratamento qualitativo feito no grupo de pesquisa que aponta "personajes con rasgos,
identidades, origenes y culturas distintas, en definitiva, a la occidental/caucasica"
(LORITE, 2017, p.38) presentes em publicidades televisivas (no caso dessa pesquisa, nas
redes de televisdo aberta do Brasil e da Espanha). Com base nessa primeira amostragem,
Lorite propde a outros grupos (estudantes, participantes de seminarios, publico em geral) em
oficinas ou encontros que realiza, que apontem, a partir de fotogramas com as imagens dos
personagens, qual sua origem nacional. Abaixo, reproduzo o exercicio com o conjunto de

fotografias numeradas, mas com lacunas que indicam, de modo aleatorio, de que paises os

musicos vieram. Ao leitor, cabera fazer as associagdes.

144 Trabalho vinculado ao projeto "Publicidade, propaganda, alteridade e cidadania: estratégias

transmetodologicas de analises da diversidade nos contextos de mudanca econdmica e social do Brasil e da
Espanha", realizado pelos grupos de pesquisa Pragma e Processocom, do Brasil e Migracom, da Espanha,
apoiado pela Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoa de Nivel Superior (CAPES) e pelo Ministério da
Educagédo, Cultura e Esportes da Espanha.
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Figura 28 — Retratos dos musicos da AMUC

Fonte: do autor.

Assinale de qual pais os musicos sao provenientes, de acordo com a numeragdo das

fotografias:



) Gana;

) Espanha;
) Uruguai;
) México;
) Roménia;
) China;

) Paraguai,

) Gra-Bretanha;

II — Diario de Campo

264

Figura 29 — Diario escrito em La Pedrera, estava sem o bloco e escrevi na comanda do restaurante
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O distanciamento promovido por Barcelona me colocou numa espécie de paradoxo.

Ao mesmo tempo em que tenho contato com excelente material tedrico, com didlogos
produtivos com Nicolas Lorite e outros interlocutores, estou distante do objeto empirico da

pesquisa, exceto pela contato online.
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E um tempo extremamente produtivo e reflexivo, uma vez que tenho depurado o
projeto de pesquisa com atualizagdes teodricas e entradas empiricas especificas. Na abertura
da transmetodologia pesquiso procedimentos, entradas. A partir de Lefebvre, a expectativa
seria conciliar uma filosofia pratica, inserida na pratica. Trés eventos merecem ser citados

nessa s€mana:

1) dia 04/04, alta madrugada, chegou na minha timeline do Facebook um convite
para apresentagdo de Leandro Maia, aqui em Barcelona, dia 18/04. Cantautor e estudioso da
musica, Leandro Maia esta realizando seu doutorado em musica, na Alemanha ou Austria.
Ali, abriu-se uma janela a indeterminacdo. Decidi que vou ao show e vou entrevista-lo. No
evento, provavelmente encontrarei outros brasileiros e latinos que trabalham com musica
aqui na Catalunya. Da entrevista, quero ouvir sua opinido acerca de meu problema de
pesquisa. Sera que um musico letrado e tedrico consegue fazer efetuar o percurso inverso ao
da teorizacado/modernizagdo, numa espécie de retorno ao primitivismo? Essa questdo parece
importante, no sentido de articular as no¢des de musica autodidata como um percurso
particular e proprio, quase que desvinculado do que seria a muasica com notagdo. Embora no
cotidiano, no mundo do consumo musical, essas materialidades estejam imiscuidas. A
conversa com Leandro pode servir também para contar com referéncias metodologicas
acerca da utilizagdo da musica como técnica de pesquisa.

2) Sobre esse mesmo tema, casualmente chegou também na timeline, ainda semana
passada, fins de margo (ndo sei exatamente o dia), um convite para um evento do Roger
Canal, meu antigo parceiro de banda. Nessa inauguragdo de uma casa ocupada em Novo
Hamburgo, na qual Roger estd como residente, estava o nome de um dj uruguaio, Nandy
Cabrera. Ali foi langado o projeto Revisitando Macondo, uma pesquisa musical levada a
cabo por Nandy acerca da antiga gravadora de musica tropical uruguaia. Disponivel no
Soundcloud fui ouvir o material. O interessante ¢ que a pesquisa tem ares arqueoldgicos e
ndo s6 musicais. E uma coletinea musical, basicamente, remasterizada dos discos de vinil
originais. No entanto, além de seguir uma espécie de logica metodoldgica na sua ordenagao
e apresentacdo, traz fragmentos e elementos ndo musicais como uma espécie de contexto.
Para além de uma metalinguagem acerca da Macondo, trechos de programas de radio, falas
dos artistas etc, surgem conferindo atmosfera para além do "set list" puro. Ainda mais
contextualizado ¢ o projeto "La lista negra", pesquisa sobre o Candombe Beat. Os registros
extra-musicais lembram muito o projeto "No descompasso do transe retalhos do meu

siléncio", no qual eu e Roger trabalhamos com a SOL. Talvez por isso essas formas nos
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impressionem e nos gusten tanto. De certa forma, o contato com esse material abriu minha
cabeca para a possibilidade de trabalhar a partir de um modelo similar. Na linha de Kodwo
Eshun, em seu estudo sobre os formatos afrofuturistas de apropriagdo musical, estdo ai
logicas, métodos, uma ciéncia. Seria uma conciliagdo da filosofia pratica do Lefebvre? Até
que ponto tratam-se de apropriacdes? Tendo em vista que tem transformado materialmente a
sociedade e a cultura, talvez possamos entendé-las assim. Mas até que ponto a maquiniza¢ao
do homem submetido ao projeto tecnocratico lhe permite autonomizar-se? Sdo questdes.

Decidi entrar em contato com Nandy e os outros produtores para investigar seus
processos de concep¢do e produgdo, a fim de articular, junto dessas informagdes, uma
proposta metodolodgica, articulada a uma visdo cientifica, mas proxima também da propria
logica do objeto e dos sujeitos. Como se organizaria uma coletanea de musicas precarias
POA-BCN-MVD a partir de um processo criativo do dj? Essa ciéncia remete ao tempo
Afterpop do Homo Sampler, o quanto cada desses extratos (sonoridades dialéticas) permite
avangarmos na compreensao desse periodo; ou para além de compreender, vivenciar,
experienciar, presentificar (GUMBRECHT) o precéario latino-americano em audio!

Questdes a considerar: os softwares, a matriz, a digitalizacdo dos materiais, a
redu¢do ao maquinico, assumir, aceitar (a discussao nao ¢ o lo-fi na linha do Conter, mas,
em certo sentido, mais proximo do cultural)

3) um terceiro evento, foi a resposta do presidente da AMUC. Pediu que lhe ligasse
para marcarmos uma conversa. Farei isso na semana da Pascoa. Quais seriam os objetivos?
Bem, me aproximar de musicos precarios de BCN, possivelmente gatchos e uruguaios,
discutir também essa burocratizagdo da musica do cotidiano (musica de rua). Como as
instituicdes se capilarizam a ponto de tomarem conta também do que seria a espontaneidade

cultural da cidade cosmopolita?
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III — Planilha de catalogac¢ao dos projetos musicais

Figura 30 — catalogo de projetos musicais
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