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RESUMO

O artigo investiga a relacdo entre escrita, som, cangao e colagem em dois tra-
balhos do compositor experimental, improvisador e multiartista Henrique
Iwao. Para tanto, sua produgao serd comparada com obras da chamada Poe-
sia Conceitual contemporanea e remetida ao quadro histérico das relagoes
entre palavra, som, escrita, poesia, literatura e cancao.

Palavras-chave: Poesia conceitual. Colagem sonora. Arte inespecifica.

ABSTRACT

SOUND AS A PARASITE OF THE WORD: WRITING, SOUND, SONG
AND COLLAGE IN HENRIQUE IWAQ'’S PALAVRA PALAVRA AND
COLECOES DIGITAIS

This article investigates the relationship between writing, sound, song and
collage in two works by the experimental composer, improviser and multi
-artist Henrique Iwao. To this end, his work will be compared with works of
the so-called contemporary Conceptual Poetry and referred to the historical
framework of the relationships between word, sound, writing, poetry, lite-
rature and song.

Keywords: Conceptual poetry, sound collage. Nonspecific art.

“Como um infame habitante de Sdo José vras o compositor experimental, improvisa-
dos Pinhais uma vez disse: ‘E como se fosse  dor e multiartista Henrique Iwao encerra o
uma pira (...) A sensacao € zero, neutra. Nao  texto do encarte do seu dlbum Coleg¢des Di-
tem sensacdao nenhuma” - com essas pala- gitais (2017). 0 tema da indiferenca do artis-
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ta pelo resultado da sua obra é um topos que
poderia ter sido articulado ali, por exemplo,
a partir das declaragdes de Marcel Duchamp
sobre seus ready-mades ou ainda a partir da
nocao da estética kantiana de “finalidade
sem fim”. Mas Iwao opta por citar o “infame
habitante de Sdo José dos Pinhais”: protago-
nista de um video, viralizado na internet em
2011, no qual ao ser entrevistado, depois de
preso como responsavel por uma gigantesca
plantacao de maconha, ele descreve sua fa-
canha de agricultura ilegal com uma “pira”,
um capricho, comparavel a ter um bicho de
estimacdo, e afirma que de maneira nenhu-
ma pretendia vender ou consumir a enorme
quantidade de erva que produzira.

O carater absurdo da sua argumentagdo
torna o video o suprasumo dos momentos de
comedia involuntaria que alimentam a cul-
tura dos memes. Como veremos, o trabalho
de Iwao opera exatamente na curiosa fron-
teira entre a tradicdo da arte experimental e
a atual cultura dos memes. E a possibilidade
de se manter neutro em relacdo as colagens
sonoras digitais do compositor me parece
tdo pouco verossimil quanto a argumenta-
c¢do do “infame habitante de Sao José dos
Pinhais”.

Além do ja mencionado Coleg¢oes digi-
tais (2017), trataremos aqui também de ou-
tro album de Iwao, Palavra palavra (2022).
O primeiro projeto é descrito por ele da se-
guinte forma:

procurar por algo que ocorresse frequente-

mente na produ¢do de um artista e separa

-lo do todo. Entao, colocar todos as amostras

coletadas em sequéncia cronoldgica. Musi-

cologia, sim, mas seria preciso musicalida-
de para que aquilo fosse apresentado como

uma boa selecdo, tal como colecionadores
fazem. (Iwao, 2017).

Em cinco das sete faixas do album, o
“algo” a ser colecionado e organizado sob

a forma de colagem sonora é composto de
sons vocais. Em “Mulheres”, temos todos os
nomes préprios femininos cantados na obra
de Chico Buarque. Em “Baby” temos todas
as vezes que, na obra de Britney Spears, é
pronunciada a palavra “baby”. Ainda no
universo do verbal, mas ja proximo de suas
fronteiras, temos “Yeah”, coletando todas as
vezes que os Beatles gravaram essa interjei-
cdo/afirmacgdo tao tipicamente deles, e “1 2
3 4” na qual sado colecionadas todas as con-
tagens caracteristicas das gravagdes ao vivo
dos Ramones.

Uma ultima faixa baseada em sons vo-
cais se encontra firmemente além do ver-
bal.: “Uh” na qual se encontram coleciona-
dos os grunhidos e gritinhos que Michael
Jackson espalhava pelas suas cang¢des. As
outras duas faixas se retiram para o ambito
dos sons instrumentais, também se retiran-
do da esfera pop para a musica de concerto,
colecionando os sons de sirene e os crescen-
dos orquestrais da obra do compositor fran-
cés Edgard Varesé, em “Sirénes” e em “Idée
Fixe” respectivamente.

Ja em Palavra palavra, todas as cola-
gens se ddo, como ndo poderia deixar de ser,
a partir de palavras. Em varias das faixas,
ao invés da estratégia de isolar categorias
de eventos sonoros na obra completa de
artistas de Cole¢des digitais, temos o ma-
terial completo de uma cancao especifica
reorganizada a partir da ordem alfabética.
Procedimento ao qual submete “Zeni e o
zeppelin” de Chico Buarque, “Didrio de um
detento” dos Racionais, “Faroeste caboblo”
do Legido Urbana, “Vou largar de barriga”
funk de MC Carol e MC Parafuso, “Rosa” de
Pixinguinha na voz de Orlando Silva e o hino
nacional brasileiro com Fafa de Belém. Em
outros trabalhos, sdo selecionadas palavras
especificas em um conjunto de audio, como
em “Sim e nao”, contendo todos os votos da
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fatidica sessdo do impeachment da Dilma, e
“Harry e Tom” com todas as vezes que os va-
rios nomes de Harry Potter e Valdemort sdo
ditos nos filmes da série.

Os trabalhos enfocados aqui constituem
apenas uma parte da producao de Henri-
que Iwao, que inclui também seu trabalho
como musico improvisador experimental,
compositor de obras que frequentemente
possuem uma forte dimensao conceitual,
trabalhos hibridos que ingressam pelo ter-
ritério das artes plasticas e do video etcl.
Trata-se de um artista que parece personifi-
car aquilo que Floréncia Garramuifio (2014)
considera a tendéncia da arte atual a inespe-
cificidade dos meios pelos quais os artistas
operam. Ainda sim, a fracdo da sua produ-
¢do que tem por foco a palavra distingue o
trabalho de Iwao da maior parte dos seus
contemporaneos na vibrante, ainda que
pouco visivel, cena de musica experimental
brasileira. Nela - com a exce¢do de alguns
artistas, como Negro Leo, que operam a par-
tir da tradicao da can¢ao popular - apesar
da diversidade de estéticas, as sonoridades
“instrumentais” (ou seja, sem componentes
verbais) tem uma hegemonia quase absolu-
ta. O que nos interessa aqui é exatamente
colocar a natureza supostamente musical
de tais producdes entre aspas e investigar
a produtividade de concebé-las na chave
da poesia, especificamente do que tem sido
denominado poesia conceitual ou “escrever
sem escrever”.

Marjorie Perloff (2013), Kenneth Golds-
mith (2011) e, no contexto brasileiro, Leo-
nardo Villa-Forte (2019) tém refletido sobre
o lugar de tal forma de escrita no quadro das
poéticas contemporaneas. Descrito em ter-
mos gerais, o argumento de tais autores se

1 A amplitude de sua producdo pode ser conferi-
da no seu blog https://henriqueiwao.seminalre-
cords.org/
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baseia na ideia de que a apropriagdo - in-
troduzida no ambito das artes plasticas pe-
los j& centenarios ready-mades de Marcel
Duchamp e transformada em procedimento
artistico de uso corrente no contexto das
neovanguardas dos anos 1960-1970 - se
torna uma forma fundamental de escrita
com o advento da web. A internet seria, as-
sim, concebida como um manancial infinito
de textualidade a ser manejado com o mais
difundido par de teclas de atalho, ctrl+c (co-
piar) e ctrl+v (colar). Pensada como analoga
ao impacto da fotografia no campo das artes
plasticas, tal situacdo implicaria a possibili-
dade de radicalizar a releitura p6s-moderna
da relacao entre original e copia e da pro-
pria nog¢do de originalidade ao mesmo tem-
po que retomaria a trajetoria das multiplas
formas de escrita experimental, relegadas a
segundo plano apés o encerramento do ci-
clo das neovanguardas. Por fim, tal poesia
conceitual estaria, por sua vez, vinculada
as discussodes sobre propriedade intelectual
em uma cultura conectada, propostas, por
exemplo, pelos defensores do copyleft (Cf.
BELISARIO; TARIN, 2012).

A pertinéncia de tal perspectiva pode ser
medida pela proximidade das estratégias
textuais das colagens sonoras de Iwao com
aquelas de varios trabalhos compilados, por
Goldsmith em parceria com Craig Dworkin,
em Against Expression de 2011 - antologia
de trabalhos de poesia conceitual de quase
seiscentas paginas. O procedimento alfabé-
tico que o compositor usa para reordenar
sonoramente as cangdes descritas acima é
exatamente o mesmo de Claude Closky em
“The First Thousand Numbers Classified
em Alphabetical Order” (os primeiros mil
numeros classificados em ordem alfabé-
tica) (Apud Goldsmith; Dworkin, 2011. P.
148-157) e de Rory Macbeth em “The Bible
(alphabetized)” (que coloca em ordem alfa-
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bética o texto completo da Biblia). No caso
de “Sim Nao” a mesma fonte sonoro-textual
utilizada por Iwao - a fatidica votacdo na
Camara do Deputados que instaurou o pro-
cesso de impeachment contra a entdo presi-
denta Dilma Rousseff, percebido por muitos
como um golpe parlamentar-midiatico que
instala um dos momentos politicos mais
nefastos da histdria recente brasileira - foi
também a base de um trabalho que ja pode
talvez ser descrito como um classico da poe-
sia conceitual brasileira: Sessao de Roy Da-
vid Frankel (2017).

Mas é exatamente tal proximidade de
procedimentos e materiais que sublinha a
diferenca de natureza, sonora versus escri-
ta, entre tais trabalhos. Tanto o trabalho de
Frankel quanto o de Iwao, eliminam os no-
mes e, assim, a identidade dos autores dos
votos. Mas em Frankel, a integra dos dis-
cursos se mantém, formando uma espécie
de voz Unica, ainda que contraditdria, que
constituiria no texto a autoria (ou, ao me-
nos, a narracdo) daquele evento politico de
triste memoria. Ja Iwao elimina tudo o que
nao seja o voto em si, “sim” ou “nao”. Caso tal
trabalho se tornasse um texto escrito, seria
bastante austero, repetitivo e enigmatico.
Mas, como colagem sonora, mantém tudo
aquilo que existe na fala de linguagem nao-
verbal, irredutivel a palavra escrita: intona-
¢do, intensidade, qualidade da voz etc. Iwao
apaga o discurso, mas de maneira simétri-
ca — pela propria natureza do texto escrito
- Frankel apaga a individualidade das vozes.
Como sublinha Iwao em sua dissertacao, in-
cidentalmente intitulada Colagem musical
na musica eletronica experimental,

a fonografia inscreve o que mais se aproxi-
ma de um carater particular de uma execu-
¢do de musica [ou de som no sentido mais
amplo] - o timbre. Esse particular pode ser
capturado e individualizado - de tal forma

a dar a ideia de ser um icone de si mesmo.
Ou seja, quando individualizado e assim do-
minado, o timbre, por ser uma caracteristica
complexa, fornece uma nog¢do de inequivo-
cidade, por exemplo: um grito do Michael
Jackson; nao poderia ser um grito de Mick
Jagger? Nao, hd como uma etiqueta sonora
apregoada nesse som. (Iwao, 2012. P. 95).

Paul Zumthor ja havia observado a com-
plexidade da relacao das formas de registro
tecnoldgico sonoro ou audiovisual em rela-
¢do a dualidade anterior entre o registro es-
crito e a vocalidade/corporeidade primeira.
Para o pesquisador suico:

Os meios eletronicos, auditivos e audiovi-
suais sdo comparaveis a escrita por trés de
seus aspectos:

1. abolem a presenca de quem traz a voz;

2. mas também saem do puro presente cro-
nolégico, porque a voz que transmitem é rei-
teravel, indefinidamente, de modo idéntico;

3. pela seqiiéncia de manipulagdes que os
sistemas de registro permitem hoje, os me-
dia tendem a apagar as referéncias espaciais
da voz viva: o espago em que se desenrola a
voz mediatizada torna-se ou pode se tornar
um espaco artificialmente composto.

Por sua vez, esses mesmos media diferem
da escrita por um traco capital: o que eles
transmitem é percebido pelo ouvido (e even-
tualmente pela vista), mas nao pode ser lido
propriamente, isto é, decifrado visualmente
como um conjunto de signos codificados da
linguagem. E entdo possivel (e essa opinido é
a mais comum) ver nos meios auditivos uma
espécie de revanche, de retorno forcado da
voz, e ainda mais do que a voz, porque com o
filme ou tevé vé-se uma imagem fotografica
e, talvez, ainda em breve, tenha-se a percep-
¢do do volume.

De todo modo, é claro que a mediagdo ele-
tronica fixa a voz (e a imagem). Fazendo-os
reiteraveis, ela os torna abstratos, ou seja,
abolindo seu carater efémero abole o que
chamo sua tactilidade. (...)
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A diferenca entre os dois aspectos da media-
¢do (a voz se faz ouvir mas se tornou abstra-
ta) é, sem duvida, insuperavel. Nao duvido
que o progresso tecnoldgico possa camufla
-la, fazé-la ao menos nao tio sensivel. Mas
em sua base ela evidencia a diferenca biol6-
gica entre o homem e a maquina. Podemos
citar, a propdsito, a histéria exemplar do
computador, substituto eletronico da escri-
tura, mas que, em um dia bem proéximo, vai
falar (as primeiras experiéncias ja comeca-
ram): a abstracdo vocal sera tanto maior que
ja nao se tratara de gravacao, mas de voz fa-
bricada. (Zumthor, 2014. P 14-15)

Hoje, quando os computadores falantes
ja sdo parte integral do nosso cotidiano, as
consideracoes de Zumthor permanecem in-
teiramente validas. Podemos observar seus
efeitos nos diferentes resultados estéticos
de um mesmo procedimento de organiza-
cdo textual. A organiza¢do em ordem alfabé-
tica das palavras de qualquer material tex-
tual de tamanho nao muito reduzido tende
a acumular palavras de uso repetido, como
artigos, preposi¢oes, verbos de uso comum
etc. No trecho do trabalho de Rory Macbeth
incluido em Against Expression, seis paginas
(e quatro quintos de uma sétima) sao intei-
ramente ocupados pela palavra “be”, relati-
va ao verbo “to be”.

O resultado é uma espécie de textura ho-
mogénea sobre a pagina, que nos convida
a transitar espacialmente pela pagina sem
nos deter na leitura de cada uma das repe-
ticoes. Ja, por exemplo, em “Caboclo Faroes-
te” de Iwao, versdo de “Faroeste Caboclo”
da banda Legido Urbana na qual cada uma
das sec¢des da cancao foi reorganizada em
ordem alfabética, temos no comeco de cada
se¢do o acumulo do artigo “a”, cantado cada
vez de forma diferente por Renato Russo.

A colagem de uma série de palavras cur-
tas cantadas, chama a atengdo também para
o proprio dispositivo da colagem sonora,

Revista Tabuleiro de Letras, v. 18, n. 02, p. 83-96, jul./dez. 2024

Miguel de Avila Duarte

para os cortes entre o material sonoro des-
continuo que, ainda que amenizados pela
cuidadosa montagem digital, insistem em
aproximar o resultado sonoro aqueles da
maquina que falha, seja o LP arranhado, o
CD danificado ou a falha no streaming. Tal
dimensao material diferencia a colagem do
texto, enquanto ente abstrato composto de
letras, daquela da colagem sonora, que se
baseia em sons, ondas mecanicas especifi-
cas, e estaria assim mais préxima da cola-
gem nas artes plasticas. Sobre tal analogia,
Iwao afirma:

pode-se pensar a questao a partir de outro
referencial: a colagem musical como anéloga
a operacdo de recorte de um texto, que toma
a imagem das palavras e seu espago visual
como elementos integrantes do texto. Assim,
mesmo que cada letra seja recortada de uma
fonte diferente, a formacado de determinadas
palavras e frases garante a continuidade de
leitura, enquanto os diferentes tipos, tama-
nhos, cores e fundos evidenciam diferencas.
Ou, contrariamente, a manuten¢do de um
tipo especifico ou a construcao de certas
transicdes entre cores de fundo fornecem
o fio condutor para uma sequéncia ininteli-
givel de letras. Ademais, os residuos - tudo
que ndo é parametro, que nao é elemento
constituinte -, também sdo transportados:
esses pequenos amassados do papel, um pe-
queno rasgo, o barulho da mao deslizando
sobre o brago do violdo.(Iwao, 2012. p. 95).

O que cabe demonstrar é que sobre algo
que é ndo é um texto, no sentido estrito, - no
caso cangodes gravadas ou mesmo audio de
outra espécie (atrilha sonora de um filme de
Hollywood ou o audio de uma sessao parla-
mentar) - Iwao insere uma operacao de tipo
estritamente textual, como a ordem alfabé-
tica, que opera exatamente sobre a palavra
enquanto conjunto escrito de letras. Produz
assim uma sequéncia de residuos sonoros,
uma organizacdo de sons que é determina-
da por uma légica que nao é, em si mesma,
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musical. O som se torna, como desenvolve-
remos mais adiante, parasita da palavra.

A trajetoéria da relagdo entre esses ter-
mos deve ser colocada, ela mesma, em ques-
tdo. O didlogo entre a arte da palavra e a arte
dos sons se aproximou em diversos épocas
e culturas de alguma forma de simbiose.
Para tal investigacdo é necessario, porém,
ndo aceitar de antemao figuras como o es-
critor ou o compositor. Universaliza-las taci-
tamente significa sucumbir aquilo que Paul
Zumthor (2014, p. 16) chama de preconcei-
to literdrio, ao qual corresponderia talvez
no ambito musical um preconceito conser-
vatorial2. Para Zumthor, o que chamamos
“literatura”, tal como praticado nos meios
letrados identificados com o Ocidente a par-
tir do séc. XVII ou XVIII, corresponde a uma
pequena parcela do universo do fendmeno
transcultural que o autor denomina “poe-
sia”.Transpondo tal raciocinio para a con-
cepgdo conservatorial da musica, notamos
que as praticas que a caracterizam podem
ser datadas da Europa do séc. XIX e circuns-
critas a musica de concerto.

No sentido de delimitar sua defini¢ao an-
tropologicamente ampliada de poesia, Zum-
thor (2014, p. 47) ressalta a ritualizacdo da
linguagem que opde tal manifesta¢do ao uso
corriqueiro da lingua no ambito da comuni-
cacdo. Tal ritualizagdo movimentaria todos
os aspectos da performance, o que no caso
da oralidade incluiria dimensdes gestuais e

2 O compositor e pesquisador da musica expe-
rimental Valério Fiel da Costa vem utilizando o
termo conservatorial para designar a concep¢ao
de musica cristalizada na Europa entorno do ano
1800, reproduzida pela institui¢do do conserva-
torio e caracterizada pela oposicao entre compo-
sitor e intérprete e pela concepgio de obras fixa-
das, definidas por uma partitura, a serem execu-
tadas “fielmente” por um intérprete. Tal modelo
se opOe, como se vé, a ampla maioria das prati-
cas musicais populares e/ou nio ocidentais, nas
quais a improvisagao quase sempre assume uma
funcdo de destaque.

vocais - afetando ritmo, énfase e, em certos
casos, levando ao prolongamento dos sons,
permitindo o estabelecimento de perfis me-
l6dicos pela entoagdo. A natureza indiscer-
nivelmente verbal e sonora de algumas des-
sas praticas culturais evoca inevitavelmente
a trajetoria do conceito de lirica. Como resu-
me Marjorie Perloff:

A palavra lirica vem do grego lyra [...] e ori-
ginalmente designava um “poema compos-
to para ser acompanhado por uma lira”. Um
termo correlato seria a palavra chinesa para
poema, shi: a primeira antologia de poemas
chineses, o Shi jing (Classicos da poesia),
compilada depois do ano 600 e atribuida a
Conflcio, continha canc¢des populares, de
corte e dinasticas, além de hinos cerimo-
niais, originalmente cantados ou entoados.
Na verdade, as associagdes entre palavras e
acompanhamento musical foi uma das mar-
cas da lirica, desde a antiguidade (suméria,
hebraica, grega) até o inicio da cultura im-
pressa no Renascimento, alcangando uma
espécie de apogeu em formas como o ghazal
e a qasida arabes da alta Idade Média e, al-
gum tempo depois, nos planh, chanso, pasto-
rela e alba compostos pelos trovadores pro-
vencais (Perloff, 2009, p. 9, tradugao nossa)

Da série de exemplos arrolados por Per-
loff, sobressai o fato de que se trata, em to-
dos os casos

mencionados, de expressdes fundamen-
talmente sonoras da arte verbal de socie-
dades que possuiam a escrita - é através da
escrita, na verdade, que podemos ter cons-
ciéncia de tal producao, datada por vezes
de alguns milénios antes da nossa era. Qual
seria, entdo, a relacdo entre tais praticas de
perfomance vocal e seu registro escrito? Um
atalho para a questao seria talvez a conside-
racao habitual da escrita como representa-
¢do dos sons da fala. Tal perspectiva implica,
porém, uma nova universalizacdo tacita e
etnocéntrica, que Roland Barthes (2004, p.
192-193) denomina ilusdo alfabética, visto
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que ignora toda a experiéncia das multiplas
culturas nas quais a escrita tomou a forma
do pictograma e do ideograma ou, no mi-
nimo, acaba por hierarquizar tais escritas,
articuladas respectivamente “no nivel da
frase” e no “nivel da palavra”, como mais pri-
mitivas que a nossa, articulada no nivel dos
sons (fonemas)®. Anne-Marie Christin vai
além, afirmando que

é equivocadamente, vale lembrar, que se diz
que os alfabetos oriundos do modelo grego,
como o nosso, sdo “fonéticos”. A formula “re-
presentacdo da fala”, habitualmente aplica-
da a eles, foi inventada, alias, pelos latinos,
simples herdeiros do sistema, ndo pelos
gregos, que sabiam pertinentemente - e Pla-
tdo antes de todos - que sua escrita era um
sistema “légico”, baseado em elementos, ndo
em sons, que s6 podiam ser percebidos no
nivel da combinacdo desses elementos em
silabas. Em suma, nosso alfabeto se apoia
em uma analise abstrata da lingua, cujo ob-
jeto inicial era permitir ajustar um sistema
de escrita semitico a uma lingua indo-euro-
peia, mas que teve como consequéncia se-
gunda transformar esse acaso racional no
modelo de uma pureza mimética do escrito
inteiramente imaginaria. Nenhuma outra
tentativa histérica de rearranjo da escrita
levou a esse resultado. O caso do japonés é
particularmente significativo nesse senti-
do. Os japoneses constituiram uma escrita a
partir do sistema chinés, como os préprios
gregos tinham feito a partir do fenicio, mas
procederam de outra maneira, preservando
o principio ideografico anterior tal qual - ele
esta na origem dos kanji - e dotando-se, por
outro lado, de dois silabarios proéprios, os
kana.(Christin, 2004, p. 280)

Para se pensar a ponte entre uma arte vo-
cal da palavra e a escrita, um ponto de par-
tida mais seguro seria entdo a leitura, que

3 Reproduzimos aqui os termos utilizados por
Barthes, cientes, no entanto, que a nomenclatura
e a conceituacdo das formas de escrita utilizada
por ele tem sido constestada de multiplas for-
mas nas ultimas décadas.
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durante a maior parte da trajetéria multimi-
lenar da escrita implicava necessariamente
perfomance em voz alta. Fischer (2006, p.
9) cita, por exemplo, um escriba egipcio, em
torno de 1300 a.C., prometendo aos futuros
escribas a eternidade na “voz daquele que o
1&”. Da leitura como performance oral resul-
ta mesmo a questdo, tdo distante para nos,
de quem efetivamente “fala” em determina-
do texto. Ainda segundo Fischer:

A palavra escrita ainda ndo constituia uma
voz com existéncia propria [...]. Durante mi-
lhares de anos, a leitura foi um meio; ainda
nio era um canal. E por essa razio que es-
cutamos as instrugdes precisas de um autor
ao escriba na maioria das cartas mesopota-
micas: “Ao meu Senhor, diga que: assim fala
seu vil servo”. O escriba ndo podia separar,
como fazemos atualmente, a instrugdo oral
da mensagem oral. A tarefa do escriba, na
verdade, vedava essa separacdo, ja que ela
o protegia de potencial discussdo judicial.
(Fischer, 2006. P. 19-20)

No contexto da antiguidade grega, Jesper
Svenbro (1998, p. 49) lembra que a “ausén-
cia de intervalos (como a de uma ortografia
normalizada) faz de cada leitura uma expe-
riéncia sonora”, o que implica que ler seja,
antes de mais nada, “colocar sua prépria voz
a disposicdo do escrito (em ultima instancia,
do escritor)”. O escrito se apodera da voz do
leitor, a coloca a seu servico. Se, como visto
acima, a carta mesopotamica presume que a
“voz do texto” seja daquele que a l€, nas ins-
crigdes gregas do séc. VIl a.C. o “eu” do texto
se refere curiosamente ao objeto inscrito e
ndo aquele que o inscreveu:

Ora, o emprego da primeira pessoa para de-
signar o objeto inscrito é tdo surpreenden-
te e a0 mesmo tempo tdo corrente nas ins-
cricoes gregas que exige uma reflexdo mais
profunda. Pois, se ele marca a submissdo do
leitor ao escrito, sua significacdo nao fica
assim esgotada. Ele revela na verdade um
modo singular, compartilhado por toda uma
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cultura, de pensar a relacao entre escritor,
objeto escrito e leitor. Essa maneira de pen-
sar pode resumir-se assim: o objeto escrito
é designado na primeira pessoa, enquanto o
escritor designa-se na terceira (na verdade,
somente a partir de 550 a.c. se comeca a ter
objetos que sdo designados, explicitamente,
na terceira pessoa, como que para ocultar
a violéncia, real, marcada pelo “eu”). Uma
anfora do século VI pode ser citada como
exemplo: “Kleimachos me fez e eu sou dele,
ekeinou eimt”: No momento da leitura, Klei-
machos nio estara mais 13, estard ausente,
fato que o demonstrativo ekeinos exprime
com precisao (ekei-nos é o demonstrativo
de terceira pessoa para indicar que alguém
ndo esta mais “aqui”, mas sim “18”, ou mesmo
no “além”: ekef). Em compensacao, a anfora
permanecera la: ninguém mais do que ela
pode reafirmar o “eu” da inscrigdo. Kleima-
chos nao pode. Ele escreve na anfora porque
prevé sua propria auséncia no futuro (caso
contrario, ndo valeria a pena escrever). Ele
se designa como ausente pelo fato de ter
feito a inscrigdo. O resto vai-se passar entre
a anfora inscrita e o leitor, colocados face a
face como “eu” e “tu”. (SVENBRO. 1998.P. 51)

Ainda de acordo com Svenbro (1998, p.
58-64), é através do modelo fornecido pelo
teatro que os gregos comecam a atribuir
a “voz da escrita” o carater tanto de voz do
autor, quanto de voz da personagem. Como
se V€, as sociedades antigas que conheceram
escrita/leitura geralmente fizeram uso de
tais praticas articulando-as com performan-
ces orais, fundamente sonoras, em um conti-
nuo que, como insiste Zumthor (2014, p. 65),
resiste a mera oposicao entre uma oralidade
pura e uma pratica totalmente silenciosa e
visual de escrita, que coincidiria com a maior
parte do que se chama hoje “literatura”.

As praticas de escrita e leitura do mun-
do romano exemplificam bem uma situagdo
na qual escrita, leitura, oralidade - as ar-
tes verbais e sonoras, enfim - estavam ne-
cessariamente imbricadas. Como descreve

Guglielmo Cavallo (2009, p. 80), os leitores
romanos eram ensinados a buscar com os
olhos, enquanto pronunciavam os vocabu-
los ja visualizados, as palavras seguintes -
pratica em tudo semelhante a chamada “lei-
tura a primeira vista” de partituras padrao,
esperada atualmente de um bom musico
conservatorial - e sua emissdo sonora deve-
ria ser expressiva, entoando e cadenciando
cada texto de acordo com seu género e os
efeitos de estilo pretendidos: “ndo por aca-
so, o verbo que indica a leitura da poesia é
freqlientemente cantare, e canora, o termo
que designa a voz do intérprete. Ler um tex-
to literario era, em suma, quase executar
uma partitura musical”. A proximidade e a
distancia entre o universo “literario” roma-
no e o atual pode ser medida na presencga,
aparentemente tao moderna, de redes de
sociabilidade literaria que se materializam
principalmente através de uma pratica, tdo
secundaria para nés, como a leitura publica:

O préprio “langamento” das obras literarias
se prestava a uma cerimonia social, a recita-
tio (em latim, o verbo recitare nao significa
recitar de memdria, mas “a dupla operagao
da vista e da voz”, portanto, uma leitura do
escrito feita diante de umauditério). Esta
recitatio acontecia em locais publicos: au-
ditorios, circulos, teatros, e a sua duragdo
era normalmente proporcional ao contetido
de um rolo, portanto, uma duragao varia-
vel, dentro dos limites das convencoes téc-
nico-livreiras aos quais o préprio rolo era
submetido, salvo casos excepcionais. Mas é
mais importante insistir no carater de vin-
culo social, de cumplicidade mundana e de
habito intelectual dessas leituras publicas,
as quais, justamente enquanto “ritos” lite-
rarios e sociais, contavam com a presenca
ndo somente de individuos interessados e
cultos ou até menos preparados e, por isso,
mais atentos a audi¢do do que a leitura, mas
também de ouvintes desatentos e entedia-
dos. Gragas a esses “ritos”, todavia, a parti-
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cipagao no “langamento” e na circulagdo de
certas obras compreendia um publico mais
vasto do que o dos verdadeiros leitores. (Ca-
vallo, 2009, p. 82)

O auge do Império Romano representou
um primeiro apice de letramento no Oci-
dente, ainda que bastante timido para os pa-
drdes atuais - segundo estimativas citadas
por Béatrice Fraenkel (2002, p. 329), alcan-
cando um maximo de apenas cerca de 30%
dos homens adultos. O periodo medieval eu-
ropeu que se segue é marcado ndo apenas
pelo recuo da cultura letrada, mas também
pela oralidade no ambito da poesia em ver-
naculo, com um amalgama notavel entre o
verbal e o musical na pratica dos trovado-
res provencais da Baixa Idade Média, assim
como por inovag¢des fundamentais no ambi-
to da escrita e da leitura eclesiasticas.

Segundo Jacques Roubaud (2009, p. 18),
é com o declinio do trobar em torno do séc.
XIV e o consequente aumento da cisao en-
tre palavra e som que surge a forma dupla,
que, segundo o autor, se pode denominar
propriamente poesia, em parte por se dis-
tinguir marcadamente da cang¢ao - ou seja,
da composi¢do verbal ou “letra” que acom-
panha obrigatoriamente uma melodia -,
em parte por constituir um conjunto de for-
mas simultaneamente escritas e orais. Re-
ferindo-se a um periodo no qual Zumthor
ja localiza na Europa a emergéncia de um
modelo de “literatura” stricto sensu, Brain
Reed (2009, p. 272), por sua vez, afirma que
“desde o século XVIII, a maioria - ainda que
nao todos - dos criticos e poetas ocidentais
tenderam a considerar, implicita ou explici-
tamente, que um poema, a despeito do que
seja além disso, pode ser entendido como
um roteiro para uma possivel performance
oral”. O verso se tornaria, assim, um dos ul-
timos vestigios de oralidade no ambito do
que se chama hoje literatura. Mas nesse ini-
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cio de século XXI, como argumenta Perloff,
nem mesmo tal posicao residual se encontra
garantida, embora paradoxalmente as pos-
sibilidades de utilizacdo da palavra na sua
dimensao sonora nunca tenham sido tao ex-
tensas, gracas a revolucao do dudio digital:

Por mais central que a dimensao sonora
seja para toda e qualquer poesia, ndo existe
nenhum elemento poético mais negligen-
ciado atualmente. Na verdade, o discurso
atual sobre poesia, altamente focado como é
no que um determinado poema ou conjun-
to de poemas “diz” ostensivamente, relega
a respectiva estrutura sonora [...] a pouco
mais que uma questdo secundaria. Ao mes-
mo tempo [...] as muitas exposicdes de arte
sonora, performances de poesia sonora e
estudos sobre o som como midia no ambito
do radio, da televisao, da performance art e
dos ambientes digitais sugerem que aquilo
que o escritor nipo-germanico Yoko Tawada
chama “a fenda entre som e linguagem” nun-
ca foi mais estimulante para a investigacao.
(Perloff, 2009, p. 1-2, tradug¢do nossa)

Cabe talvez matizar tais conclusdes no
caso da cultura brasileira. Em primeiro lugar,
porque muitos dos poetas brasileiros mais
reconhecidos (e das mais variadas correntes
literarias) da segunda metade do séc. XX de-
senvolveram em maior ou menor grau algum
trabalho de composicao vinculada a musica
popular. Entre eles, Vinicius de Moraes, Fer-
reira Gullar, Augusto de Campos, Torquato
Neto, Waly Salomao, Paulo Leminski e An-
tonio Cicero. Além disso, a canc¢do brasileira,
especialmente aquela do periodo classico da
MPB, tem sido objeto de inumeros estudos,
ainda que com frequéncia a dimensao pro-
priamente sonora e perfomatica das grava-
coes seja abstraida em nome de uma analise
basicamente textual das respectivas letras.
Por fim, pelo impacto da poesia concreta,
assim como das suas dissidéncias, a partir
dos anos 1950, enfatizando a materialida-
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de “verbovoco-visual” da poesia, ainda que
gerando, no minimo, tanta rejeicdo quanto
entusiasmo no campo literario brasileiro,
mesmo seis décadas depois.

E sobre o material dessa tradi¢dio da can-
¢do popular brasileira gravada que se volta
parte fundamental da exploracdao de Henri-
que Iwao da citada “fenda entre som e lin-
guagem”. Se soma, evidentemente, a outros
interesses culturais. O rock classico dos
Beatles, também alvo de varios trabalhos
de Plunderphonics de John Oswald, e dos
Ramones, pioneiros do punk rock, no ambito
do qual surge a chamada cultura do it you-
rself (faca-vocé-mesmo), modo de produgao
cultural amplamente adotado pela atual mu-
sica experimental brasileira. O metal kawai
do grupo japonés Babymetal, menos emble-
matico talvez para o publico em geral, mas
igualmente iconico do ponto de vista de uma
auto-proclamado otaku (fa da cultura pop
japonesa, incluindo mangd, anime etc) como
Iwao. O pop genérico de Britney Spears, tao
onipresente nos media da primeira década
do séc. XXI quanto as latas de sopa Campbell
na dieta do jovem Andy Warhol.

Mas é significativo que o Unico artista in-
cluido tanto em Colegdes digitais quanto Pa-
lavra palavra seja Chico Buarque. Em “Mu-
lheres”, de Coleg¢Oes digitais, é explorada a
propensao do cantor e compositor a narrar
nas suas cangdes historis de personagens
femininas, resultando talvez em geracdes
de babés batizados Carolina e, mais recente-
mente, um desconforto com a sua obra a par-
tir da mais recente leva de movimentos femi-
nistas. Contendo apenas os nomes préprios,
organizados cronologicamente de acordo
com a posi¢do na discografia de Chico, a faixa
de quase dez minutos faz um recorte subs-
tancial na sua producdo. Ora, um dos compo-
sitores e cantores fundamentais da geracdao
que estabeleceu a definicdo do que haveria

de ser a MPB, Chico representa também de
maneira bastante palpavel o encontro entre
a tradi¢do do cancioneiro popular brasileira
e o universo da literatura erudita, descrito
por Décio Pignatari (2005, p. 34) como mais
ligado a poesia escrita que Caetano Veloso e
filho do critico, ensaista e historiador ligado
ao Modernismo Sérgio Buarque de Holanda.
Em “E Geni o Zepelim”, uma das can¢gdes mais
ostensivamente narrativas de Chico Buarque,
parte da sua peca Opera do malandro e ins-
pirada na “Pirate Jenny” da Opera dos trés
vinténs de Bertold Brecht, se vé desconstrui-
da pelo procedimento da alfabetizacao de
sua letra. Frente as “rosas e rimas” cultivadas
por Chico no cuidadoso encontro entre a lite-
ratura erudita e cancioneiro popular, Henri-
que Iwao faz exatamente aquilo que temia o
eu-lirico de “Essa moca ta diferente”: olha de
cima e vai desinventar o som.

Em termos cronolégicos, a obra de Chico
Buarque, iniciadanos anos 1960, ocupa a po-
sicdo intermediaria dentre as cangdes brasi-
leiras submetidas ao procedimento alfabéti-
co em Palavra palavra. A mais antiga ndo
poderia ser mais oficial. Trata-se do “Hino
Nacional Brasileiro”, melodia de Francisco
Manuel da Silva, composta em 1831, que ga-
nha a versao definitiva de sua letra apenas
no inicio do século XX, da autoria do proto6-
tipo do letrado da Republica Velha, Osério
Duque-Estrada. Para realizacdo de sua ver-
sdo, intitulada “Brasileiro Hino Nacional”,
Iwao utiliza a versao gravada nos anos 1980
por Fafa de Belém, icOnica pela sua associa-
¢do com o contexto da campanha Diretas Ja
e com todo o processo que leva a constituin-
te de 1988, fundando a chamada Nova Re-
publica. A mesma cang¢ao cobre, assim, uma
série de momentos politicos fundamentais
desse Brasil, entoado aqui seguidamente,
cada vez de uma maneira mais dramatica,
pela voz de Fafa, acompanhada de um tecla-
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do eletronico que nao teria como soar mais
anos 1980. Faixa seguinte a ja descrita “Sim
Nao” realiza com ela um arco de referéncias
sonoro-politicos brasileiras que se encontra
nos antipodas da suposta neutralidade das
colagens sonoras, comentando de maneira
implicita o sequestro dos chamados “simbo-
los nacionais” pelo neo-fascismo brasileiro
da ultima década.

Em “Rrrosa”, o procedimento que Iwao
costuma utilizar para nomear as suas cola-
gens sonoras baseadas em colocar cangdes
em ordem alfabética - colocar os proprios
titulos também em ordem alfabética -, se vé
impossibilitado pelo fato da valsa de Pixin-
guinha ter por titulo uma unica palava. Ao
acrescentar mais dois erres no titulo da fai-
xa, ele referencia, no entanto, o alter ego fe-
minino de Marcel Duchamp, madame Rrose
Sélavy. Aqui temos a valsa na voz de Orlando
Silva, a voz das multiddes, e ruido caracteris-
tico das gravagoes de audio antigas faz sem
duvida parte do efeito da colagem. De manei-
ra analoga a palavra “Brasil” entoada por Fafa
de Belém, chama a atenc¢do aqui a sequéncia
de entonagdes da palavra “amor”. Como no
caso do hino nacional, temos aqui também
uma melodia instrumental a qual posterior-
mente se juntou uma letra (nesse caso a au-
toria é controversa, mas trata-se obviamen-
te de um texto de exceléncia construido na
tradicao poética parnasiana). Tal montagem
de sons e palavras também ressalta o quan-
to tais parametros sempre estiveram em um
jogo propicio a montagens no interior mes-
mo da tradi¢do da cangao popular.

A valsa de Pixinguinha é a mais curta den-
tre as colagens de Palavra palavra e inciden-
talmente a inica sobre umaletra de cang¢ao de
perfil mais lirico do que narrativo. A diferen-
¢a entre o resultado sonoro do trabalho sobre
um texto mais curto e mais lirico se reflete no
fato de até mesmo algumas rimas do original
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se fazerem presentes na versao de Henrique
Iwao. As trés cangdes mais recentes subme-
tidas ao procedimento alfabético que temos
discutido tem em comum o carater narrativo
de seus textos e a sua duragdo mais dilatada.
Como ja mencionamos, “Caboclo Faroeste” se
baseia em uma cang¢do infame pela sua dura-
¢do e seu longo arco narrativo e representa
o rock brasileiro dos anos 1980. “De detento
diario um” é, por sua vez, uma desconstru-
¢do da can¢ao mais iconica do rap brasileiro,
“Diario de um detento”, narrando nas vozes
emblematicas de Mano Brown e cia o terror
do massacre do Carandiru.

Os sobretons politicos e sociais do mate-
rial tornam o jogo de Iwao algo mais arris-
cado. No entanto, cabe ressaltar o quanto as
palavras isoladas performadas da maneira
inequivocamente peculiar de Mano Brown,
mantém o clima de tensdo e revolta mesmo
quando desvinculadas de qualquer enredo
compreensivel. “Barriga de largar” encerra o
ideograma da cangao brasileira proposto por
Palavra palavra, representando, por meio
do funk carioca, o seu momento atual. O ma-
terial de base, lancado por MC Carol e MC
Parafuso em 2011, tem uma letra muito mais
extensa e narrativa do que tipico do género.

No texto do encarte de Cole¢des digi-
tais, Iwao reconhece de antemio antece-
dentes da sua forma de trabalhar nas obras
do artista sonoro Christian Marclay, do com-
positor Erik Carlson e, em especial, do cria-
dor dos plunderphonics, John Oswald. Na
sua dissertacdo, Iwao descreve da seguinte
forma o trabalho desse ultimo:

O termo [plunderphonics] foi criado por John
Oswald e langado em seu artigo de 1985,
Plunderphonics, or Audio Piracy as a Com-
positional Prerogative [Pilhagem sonora, ou
pirataria de dudio como uma prerrogativa
composicional]. No artigo o autor ndo define
plunderphonics, mas insere o termo no con-
junto de praticas que poderiam ser descritas
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como colagens musicais. Nao obstante, em
entrevista com Norm Igma, plunderphonics
é referido de modo mais especifico como
“a transformacao radical de musica muito
familiar” (com a qual muitos possuem fami-
liaridade). Suas declaragdes seguintes apon-
tam para a necessidade de explorar essa fa-
miliaridade 6bvia e de ver essa pratica como
uma paréodia - mas ndo necessariamente en-
gracada. (Iwao, 2012, p. 87)

Comparando o trabalho que John Oswald
realizou, desde os anos 1980, com as cola-
gens sonoras digitais que Iwao tem realiza-
do na ultima década podemos observar que,
ainda que em ambos o0s casos os “sons uti-
lizados carregam a habilidade dual de nao
apenas se referirem as suas fontes originais
(a gravagdo dos quais foram apropriados),
mas de (certo modo) serem essas fontes,
agora em outros contextos, ressignificados”
(Iwao, 2012, p. 89), no trabalho de Oswald
temos um jogo mais livre com tais mate-
riais. Nas colagens de Iwao a forma da com-
posicao final tende a seguir um conjunto de
regras mais ou menos rigido, como o “algo
frequente” recortado em ordem cronolégica
das Colec¢des digitais ou as can¢des remon-
tadas em ordem alfabética.

Se, por um lado, tais caracteristicas apro-
ximam o trabalho do compositor brasileiro
da arte conceitual estadunidense dos anos
1960-70, por outro, remetem ao universo
dos memes e videos virais. Ja faz certo tem-
po que surge nos confins do Youtube algo
que pode ser talvez descrito como

uma variante popular da arte conceitual.
Exemplo da qual seria o género de videos
que repetem continuamente a mesma infor-
macado durante horas a fio. Espécie de fusao
entre 4’33” (a peca silenciosa de John Cage)
e a famigerada execucao completa das Ve-
xations de Satie, encontramos videos como
“10 hours of absolute silence”, “assinado”
por Trollman, com mais de 740 mil visuali-

zacOes, menos popular, no entanto, do que
“Darth Vader Breathing 10 hours”, no qual
um curto trecho do desenho de som da trilo-
gia Star Wars é repetido durante a duragao
citada, resultando em mais de 1 milhdo e
700 mil visualizagdes e levando o procedi-
mento vanguardista de um La Monte Young
para universo das curiosidades pop.

No mesmo ambito dos videos “bizarros”
viralizados encontramos “Water walk” com
mais 900 mil visualizagdes, registro de John
Cage executando a peca assim intitulada em
um game show da televisao estadunidense
em 1960. Video cuja viralidade, em certo
sentido, ndo se distingue daquela do infame
habitante de Sdo José dos Pinhais, mencio-
nado no inicio deste artigo. “Arte” e nao-ar-
te de todos os tipos compartilham assim o
mesmo “espaco”. De forma semelhante, Ken-
neth Goldsmith relata que a légica da inter-
net transformou o préprio processo de ar-
quivamento da UbuWeb, assim como a sua
concepcao do que seria avant-garde:

Na sua histéria de uma década [duas dé-

cadas agora], a UbuWeb mudou de um site

de um dado género para um repositorio
adaptavel de géneros flexiveis de avant-gar-
de. Comecamos com o destino exclusivo de
discutir poesia concreta e visual. Ao visuali-

zarmos a rede cibernética grafica, em 1995,

logo nos ficou claro que, com sua luminosi-

dade indireta, a tela plana e o potencial arti-
culado de distribuicao, a redecibernética era

0 meio que a poesia concreta estava espe-

rando. Alguns anos mais tarde, com o adven-

to do audio streaming, houve uma mudanca
natural para hospedar arquivos de poesia
sonora. A medida que a velocidade da ban-

da aumentava, comegamos a incorporar o

MP3 e, finalmente, com as tecnologias Flash

para streaming, come¢amos a disponibilizar

centenas de filmes de vanguarda. Porém, ao
longo do caminho, outros aspectos come-

caram a atrair nossa atengao: de outdoors a

arte ao ar livre, a etnopoesia, as manifesta-
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coes da arte conceitual, a poesia versificada
com a extensdo de um livro. O site comegou
a se diversificar de maneira incontrolavel,
com o preceito norteador de que tudo isso
de alguma forma se encaixava na vaga no¢ao
de avant-garde. Porém, a medida que o site
crescia, nossa percep¢ao do sentido exato
do que significava avant-garde nao parou de
evoluir. E em vez de se prender a um con-
ceito pré-determinado, preferimos relaxar e
deixar que um grande ntimero de trabalhos
fossem acolhidos sob este guarda-chuva
para vermos o que aconteceria.]...]

A UbuWeb incorpora este ethos. Nao distin-
guimos as formas de arte, mas organizamos
por data e meio: histdrica, contemporanea,
sonora, cinematica etc. Pode-se efetuar a
busca e separar por palavra-chave. A ordem
do dia é o ecletismo curado: na UbuWeb,
pode-se achar qualquer um - de Stéphane
Mallarmé a Tuvan Throat Singers; de Luigi
Russolo a John Lennon; e, claro, de Augusto
de Campos a Joseph Kosuth. O que os une é
uma vaga relacao de avant-garde, o que quer
que o termo possa significar. E a vantagem
de ndo se saber - a priorizacao da pergunta
sobre as respostas, como preconiza Cage -
é 0 que mantém o site vivo e em constante
transformacgdo. O que ocorre é que, definiti-
vamente, objetos discretos ndo podem rece-
ber o rotulo avant-garde; porém, juntar pe-
cas que ja foram denominadas como tal na
mesma sala e deixar que se misturem, isso
sim é avant-garde. O contexto se transfor-
ma em contetdo. E a mistura e a magia do
resultado desta mistura - determinada pelo
usudrio individualmente - é a caracteristi-
ca diferencial do nosso tempo, é o que nos
torna contemporaneos. (Goldsmith, 2008, p.
200-201)

Mas pode ser tal gesto de colecionar con-
siderado em si uma autoria? Ou ainda, faria
sentido falar de autoria para um trabalho
que simplesmente executa um conjunto de
regras que, em si, ndo possuem nada de ex-
traordinario? No texto do encarte de Cole-
¢oes digitais, Iwao descreve as duvidas que
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0 acometeram até levar a cabo seu projeto:
“estava pensando: isso é um trabalho fasti-
dioso. E uma ideia bem simples - as pessoas
vao té-la e vao executa-la. A internet esta ai,
dando acesso e tal. Eu ndo preciso gastar
meu tempo com isso.” (Iwao, 2017. P. s.n.).
E, no entanto, o suposto telos inexoravel da
Internet nao se viu realizado por outra pes-
soa. Ao retomar o trabalho cansativo e “pou-
co criativo” de colocar em pratica seus con-
ceitos, o compositor chegou a conclusoes
bastante interessantes sobre tal trabalho
supostamente “apenas” conceitual:

Quer dizer, ndo é apenas uma ideia. Nunca
€ apenas sobre uma ideia. Ha de fato itens a
coletar e eles precisam ser dispostos da me-
lhor forma possivel. E por mais que eu gos-
te muito, por exemplo, de “toda torta e café
em Twin Peaks”, ainda assim nao é longo o
bastante. Ndo tem a persisténcia que aque-
la garota do Brizzy Voices tem, imitando os
sons de todos os pokemons; o sentimento de
ter vivido com algo por um longo periodo de
tempo. (Iwao, 2017. p.s.n.)

E bastante significativo talvez que o elo-
gio do artesanato na colagem sonora ou au-
diovisual em meios digitais se dé a partir
de dois exemplos de videos virais que em
momento algum se propdem como arte*. A
recente publicacdo de uma série de textos
-partituras® no seu livro Pros6dia musical,
jogos etc (2024) documenta que a estética
parasitaria de Iwao, no entanto, ja se encon-
trava em desenvolvimento ha bastante tem-
po, ainda que no contexto mais controlado
da musica de concerto. Na série Icognitas
(2003) ele propoe que pecas “hospedeiras”
sejam utilizadas de forma a secretamente
executar as suas composicoes. Em Icogni-

4 A validade do juizo a ambos os videos pode ser
julgada em https://youtu.be/OENj7Z=-afhY?si-
vIX8Ko76dUC_jIF] e https://youtu.be/12QQ-
V3lyYj0?si=4YKMoPMFUzscZwSN

5 Sobre textos-partitura, ver DUARTE, 2017
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tas1, a Unica diferenca em relacdo a peca
hospedeira é o gesto deliberado da parte
do intérprete de produzir uma performance
mediocre, com a inclusdo do nome da peca
de Iwao antes ou depois da peca hospedei-
ra no programa do concerto. Em Icognitas2
informacdes erroneas sobre a peca hospe-
deira sdo deliberadamente incluidas no pro-
grama e, por fim, em Icognitas3:

O intérprete deve tocar outra peca a sua es-
colha, que chamaremos de “peca hospedei-
ra”. No programa deve constar que executou
Incégnitas. O intérprete deve acreditar ter
executado Incégnitas, apesar da peca hospe-
deira. (Iwao, 2024. p. s.n.)

Talvez seja somente a nossa crenca que
permita imaginarmos que certas palavras
ou certos sons pertencam de fato a alguém,
no momento mesmo em que circulam pelo
momento gerando audicdes e/ou leituras
sempre novas.
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