TIAGO DE OLIVEIRA PINTO

LR




“Somos feitos de siléncio e som”
(Lulu Santos).

J

“0 guinchado de centenas de jumentos, os relinchos de cavalos,
os gritos de mulas e o mugido surdo de gado sedento, o ruido
estridente de duas estranhas locomotivas, a friccdo barulhenta
de carros que quase desmontam ao movimentar-se para frente e
para trds provocando trovoadas — isso tudo dd d cena a primeira
impressdo de uma nacdo inteira que, imigrada para cd, perseque
o propésito de plantar uma grande cidade ao longo da fervilhante

Ansley Bai” (Stanley apud Bates, 1979).

Essas palavras do correspondente do New York Herald des-
crevem o impacto que teve ao pisar em solo africano, no porto de
Zula na Etidpia, em janeiro de 1868. Ndo a paisugem desenhada
por uma orla exuberante, com areias brancas, montanhas de ba-
salto e vegetacto abundante, mas os sons diversos, em mesclagens
inusitadas e, principalmente, em alto e bom volume, que mais
impressionavam o jornalista e futuro aventureiro e desbravador
da Africa Austral, Henry Morton Stanley, sinalizando ter finalmente
chegado a um ponto exotico do globo. Ao desembarcar na Africa,
Stanley se via em meio a uma profusa paisagem sonora, que
incluia tanto os sons da natureza como de magquinas e labores
humanos. Nesse momento nio eram as diferentes sonoridades
em si, mas as inusitadas combinacdes de sons e, principalmente,
sua grande intensidade que bradavam com toda a dareza: “aqui

estamos nos tropicos”.

Este fexto surgiu a partir de um
debate amplo sobre a arte nos
paises fropicais, incenfivado por
Alfons Hug, curador da mostra
'Os Trépicos — Visdes a partir do
Centro do Clobo" realizado pelo
CCBB (Brasilia, 2007, Rio de
Janeiro, 2008). Discorre sobre a
mesma quesido cenfral que fambém
guia areferidamosira: seexiste uma
arte dos trépicos, como inferage
essa arfe com os canones da arte
ocidental? O aufor agradece 0o
curador da mostra e ds insfituicGes
Ceniro Culural Banco do Brasil e
Instituto Goethe do Rio de Janeiro,
que encomendaram uma primeira
verso deste fexfo.
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1 Termo cunhado por Basfos,

1995

Paradeiros distantes do mundo ociden-
tal, terras recém-descobertas por navegantes
europeus ou povos de costumes estranhos
sempre receberam o predicado de “exdtico”,
designando aquilo, portanto, que ndo se co-
nhecia. Mas serd que arespectiva semantica
do termo “exético”, de etimologia ligada
a visdo — ex-optica, ““do ponto de vista” —,
também inclui o pardmetro sonoro? Mais
justificado seria, semduvida, falarem “pon-
tos de escuta” (ex-acustica) quando se quer
definir o som dos trépicos. Este, no entanto,
tardou para chegar a Europa.

De fato a audi¢ao foi o udltimo dos cinco
sentidos do habitante europeu aexperimen-
tar o universo sensorio tropical. Quando
voltavam para os seus paises de origem,
viajantes dos trépicos carregavam consigo
objetos curiosos, imagens, desenhos —mais

tarde fotografias — de regides distantes,
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relatos de itinerdrios fantdsticos, odores, sa-
bores e mesmo material que propunha tatos
novos, mas nunca os respectivos sons. Para
que isso pudesse acontecer, foi necessario
uma inveng¢ao tecnoldgica de conservacao
de elementos do universo “ex-acustico’: o
fonégrafo de Edison em 1877.

Somente a conservacao de sons, a pos-
sibilidade de transportd-los indistintamente
e fazé-los ressoar fora dos seus contextos
originais, deu ao homem europeu a opor-
tunidade de renovar substancialmente o
seu conhecimento do “outro”, e assim de
si préprio, através do sentido da audig¢ao.
Esse recurso de captagcdo fonogrifica foi
tdo fundamental que ndo s6 possibilitou
uma “outrificacdo”' de sonoridades como
também levou, no século XX, a revisdo
profunda dos cénones de uma expressao
da civilizacdo ocidental das mais caras e
incontestaveis: a sua cultura musical. E,
de certa forma, gracas ao fonégrafo que o

mundo ocidental comeg¢ou a se dar conta da
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relatividade dos conceitos do que é edo que
nao é musica. Sonoridades tropicais con-
servadas foram essenciais nesse processo
de reconhecimento sonoro das manifesta-
¢Oes humanas, sem didvida o mais longo
dos processos de assimilacado sensorial do
mundo, muitas vezes doloroso e gerador de
indmeras polémicas e contestagdes, desde
as conceituais e estéticas, até as preconcei-

tuosas e racistas.

Antesde serem avaliadas com seriedade,
as musicalidades tropicais ndo passavam
de ruidos, que incomodavam quem a eles
estava exposto. SAo bem representativas
as palavras do ornitélogo alemao Richard
Bohm, de 1875, sobre praticas musicais dos
trépicos na Africa Central nessa fase anterior

ao emprego do fondgrafo de Edison:

“[...] a0 me retirar cansado para o repouso
noturno, iniciou-se em frente a minha tenda
uma goma (danga) infernal, acompanhada
dabatida zangadade trés grandes tambores,
chocalhos e cantos alternados de mulheres,
durando sem interrupc¢ao até o amanhecer,
com que nao tive como fechar os olhos
durante toda a noite” (apud Fabian, 2000,
p- 227).

Os viajantes europeus ndo entendiam e
também sofriam com as atividades musicais
dos trépicos. Nao percebiam nada além de
umaexpressao sonorade anseios primitivos,
portanto ndo merecedora de tratamento res-
peitoso. Enquanto ruidos, mesmo que talvez
minimamente organizados, as sonoridades
tropicais ndo deixavam de ser barulhentas

e causadoras de desconforto:

“O chefe da cidade decidiu que negros
armados de lancgas, arcos e flechas nos
acompanhassem para a nossa protecao. Le-
vavam consigo o grande tambor de guerra,
trompas e tambores menores para fazerem
[...] uma musica horrorosa e ininterrupta”
(Rohlfs, 1874).

Gerhard Rohlfs, o primeiro europeu a
atravessar o continente africano de norte
(Tripolis) asudoeste (Lagos, Nigéria) e autor
das palavras acima, ndo encontrou mais do
que o adjetivo “entorpecente” (betdubend)
para comentar a musica religiosa dos ioru-
bas no seu culto aos orisha, que observou
na Nigéria em 1865. A udnica observagio
positiva que, ao alcancar o Lago Chad, o
mesmo Gerhard Rohlfs (1874) tem para
sonoridades nativas nio se reporta aos afri-
canos: “Uma musica muito agraddvel foi o
mugido do gado que em grandes rebanhos
passava por nés. Ha quanto tempo o meu
ouvido nao tinha mais escutado esse som tdo
familiar!”. E quando observa mais atento a
musicalidade dos iorubas, Rohlfs (1874) se
refere ao canto de coral de igreja, dos hinos
protestantes ensinados por missiondrios
ingleses: “O canto coral da comunidade
negra soava perfeitamente bem, ja que os
negros t€m muito sentido para a musica,
captando de ouvido com facilidade uma
melodia que lhes € tocada”.

Um som que seja familiar e as harmonias
ocidentais — sé estes sdo os elementos reco-
nhecidos como agraddveis e com potencial
de musica. O século XIX ainda ndo entende
as sonoridades “ex-acusticas” (exoticas) e
ndo as reconhece como expressdo cultural
de peso. Nessa altura o som dos trépicos
nada mais € do que barulho desagradavel
causado por homens primitivos ou por uma

natureza exuberante, mas ruidosa.

IV

O fondgrafo de Edison e sua utilizagao
sdo responsdveis pelo surgimento de arqui-
vos de sons nos grandes centros europeus.
O primeiro € o arquivo de Viena, o Wiener
Phonogrammarchiv, junto a Academia
Imperial de Ciéncias, de 1899. No més
de julho de 1900 cria-se o arquivo sonoro
da Société d’ Anthropologie de Paris, cujo
proposito, “la constitution d’un musée pho-
nographique”, previa o uso do fondgrafo
para “finalidades antropoldgicas”. Nesse

mesmo ano, no més de setembro, cons-
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titui-se o arquivo fonografico de Berlim
(Berliner Phonogrammarchiv). Logo os
pequenos cilindros de cera do fonégrafo de
Edison chegavam a Europa na bagagem de
antropologos e de viajantes, com registros
de sons, melodias, canticos e falas de todos
os continentes, fazendo crescer os recém-
instituidos arquivos. A maior parte desses
sons captados e arquivados em acervos
de museus etnolégicos foi registrada nos
tropicos. Somente em Berlim, até 1930,
estavam armazenados mais de 30 mil dos
pequenos cilindros de cera do fonégrafo de
Edison com testemunhos sonoros damaioria
dos paises tropicais.

Registrar sons através do gravador
também concretizou uma das grandes
utopias da arte musical ocidental, acaban-
do com a efemeridade das configuragdes
sonoras, que s6 podiam ser transmitidas e
preservadas mudas como partituras. Agora
podiam ser fixadas e repetidas — assim
como também as imagens e os objetos
no dominio das artes pldasticas — manten-
do-se sempre disponiveis a um grande
nimero de pessoas. Assegurou-se assim
um grande repertério de musica que soa e
ressoa, independentemente de partituras,
beneficiando, inclusive, indimeros géneros
musicais de tradi¢cdo oral de todo o mundo,
que, antes da era do fondgrafo, estavam
fadados ao desaparecimento — melhor, ao

“desacusticamento”.

V

As primeiras cole¢cdes de musica bra-
sileira gravada em campo sdo de 1908 a
1913, feitas pelos antropdlogos Wilhelm
Kissenberth (1878-1944) e Theodor Koch-
Griinberg (1872-1924), respectivamente,
querealizaram pesquisas e coletade cultura
material indigena para o Museu de Antro-
pologia de Berlim, o entdo Konigliches
Volkerkundemuseum zu Berlin. Embora
tenha feito grava¢cdes de miusica entre os
caiapOs e carajas, e alémde ter reunido uma
valiosa colecao de madscaras de dancga, a

colecdo de cilindros de cera do fonégrafo
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de Kissenberth passou praticamente des-
percebida na reserva do museu até bem
recentemente. Ja outro emissario do Mu-
seu de Berlim, Theodor Koch-Griinberg,
esteve no Brasil realizando quatro viagens
de pesquisa, em 1899, de 1903 a 1905, de
1911 a 1913 e em 1924. Diferentemente
de seu colegaKissenberth, Koch-Griinberg
publicou o resultado de suas pesquisas,
manteve contato com outros pesquisado-
res e empenhou-se em realizar o maximo
de gravacdes possivel com o fondgrafo,
preparado especialmente para a segunda
viagem pelo musicélogo Erich M. Von
Hornbostel, pai de um ramo da musico-
logia que mais tarde se denominaria de
etnomusicologia.

No inicio dos anos 20, Madrio de An-
drade deparou-se com a obra monumental
de Koch-Griinberg, solicitando ao arquivo
fonograficode Berlim copias das gravacoes
feitas na Amazonia. Além das gravacgoes
e das suas andlises musicais, a etnografia
publicada por Koch-Griinberg (1923)
deu outra grande contribuicdo a cultura
brasileira através de um dos mitos regis-
trados pelo antropdélogo. Trata-se do mito
macuxi sobre o heréi Maku-Naima, que
em 1928 se torna protagonista do grande
romance modernista de Mdrio de Andrade:
Macunaima.

Depois de conseguir as cépias das
gravacoes de Koch-Griinberg, Mdrio de
Andrade também solicita ao museu de
Berlim um fondgrafo para gravagdes de
campo. O equipamento chega ao Brasilem
1937 e € encaminhado a cantorae violonista
Olga Praguer Coelho, que grava cantigas
do candomblé baiano. Trata-se do primeiro
registro sonoro desse repertério do qual
temos noticia (Oliveira Pinto, 2005).

O que permanece da era fonogradfica,
que termina com o surgimento da gravaciao
magnética (a partir dos anos 1930), ¢é a
sonoridade dos pequenos cilindros, com
tomadas de no maximo dois minutos de
musica; sons que ficam nos arquivos, mas
que também ressoam nos ouvidos de todos
aqueles que um dia travaram contato com
esses pequenos suportes de som, antropo-

logos e musicologos.



Vi

Uma arte sonora desprendida de todas
as conotagcdes semanticas, dos conteidos
programaticos, dos enredos e da necessi-
dade de ter que explicar algo que va além
de si como produto musical, era o que se
almejava na Europa do século XIX com a
chamada “musica absoluta” (Absolute Mu-
stk). Diferente dessaconcepgdo, osrelatosde
viajantes e as primeiras pesquisas musicais de
antropologos mostravam que nos trépicos a
pratica musical sempre se inseria em outros
contextos simbdlicos e que musicandoexistia
apenas por si. A estética musical roméntica,
como representada por Eduard Hanslick
(1854) em meados do século XIX, acredi-
tava ter encontrado nos géneros de musica
instrumental da “musica absoluta” o seu mais
pleno estado de beleza, o ““belo musical™.
Nao sendo e ndo podendo ser absoluta, a
musicalidade dos povos dos trépicos estaria,
portanto, excluida de ser bela, completa e
boa. Para o Ocidente o “belo musical” era

um privilégio exclusivo seu.

Vil

Noinicio as gravag¢des sonoras serviama
antropdlogos e amusic6logos na suaconstru-
¢do da histdria cultural da humanidade. Em
musica, essa histéria culminavanaproducio
sinfoénica e polifénica do Ocidente. Surge
entdo, nessa passagem para o século XX, a
pergunta: pode a prdtica musical ser consi-
derada como critério que se opde a natureza
quanto mais evoluido culturalmente orespec-
tivo povo? Desde Rousseau e o seu conceito
do “bom selvagem™, imaginava-se que os
povos que habitavam os trépicos viviam em
contato mais estreito com a natureza. Seria
consequiente, entdo, que sua musica derivas-
se desta. De fato, tdo proxima da natureza
parecia estar para os ouvidos do europeu
oitocentista a musica nativa de africanos ou
de habitantes amazd6nicos, que nem musica
ainda era, mas ruido, barulho que se fundia

com O universo acustico da floresta.

Aparece uma contradi¢do, porém, com
a ampliacao dos acervos dos arquivos fo-
nograficos: a “musica dos povos naturais
extra-europeus” (Lachmann, 1928) nao
era tdo “natural” quanto poderia parecer
inicialmente. Escalas e afinacdes da Indo-
nésiaou da Africa Oriental contradiziam até
as leis da acustica, ignorando a seqtiéncia
dos harmoénicos que constituem cada tom
fundamental, apresentando subdivisdes da
oitava que compreendiam, para o ouvido
europeu, intervalos irracionais € microto-
nais, “artificiais e caprichosos” (Ellis, 1885),
portanto nada naturais. Descobriu-se com
as gravacdes fonograficas dos trépicos que
existia uma nova realidade de organizacio
sonora e de escalas musicais, essencial-
mente diferente do universo das escalas
temperadas e das tonalidades ocidentais.
Nem mesmo o pardmetro ritmico, em mui-
to distinto da métrica européia, seria tao
revelador da limitacdo do sistema europeu
quanto as afinagdes ex-acusticas, ou seja,

as “‘escalas exoticas”.

VIl

Se nas artes plasticas o expressionismo
ou o cubismo se beneficiaram dos objetos et-
nograficos, também alguns poucos compo-
sitores do inicio do século XX, como Claude
Debussy, inspiravam-se nas musicalidades
tropicais, embora em propor¢des bem mais
reduzidas do que os pintores e escultores.
Um dos motivos € que adequar formas de
esculturas e de ornamentos de outras cultu-
ras ao proprio universo € mais factivel do
que adaptar o alto grau de estranheza de
afinagOes exdticas aos instrumentos euro-
peus e a um sistema tonal. Acrescenta-se
a isso o surgimento da composi¢ao atonal,
baseada na idéia dodecafdnica de Arnold
Schonberg, que, para os entendidos, era
resultado de um desenvolvimento l6gico
da musica ocidental, dos seus primérdios a
vanguarda daquele inicio de século, distante
como nunca da natureza, mas nao o sufi-
ciente para absorver os possiveis impulsos

de uma estética sonora tropical.
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IX

No seu livro O Cru e o Cozido (1964)
Claude Lévi-Strauss, etndlogo francés que na
décadade 1930 pesquisou aculturados indios
nhambiquaras e cadiuéus do Mato Grosso,
colocou escalas e afinacdes no centro de suas
observacdes sobre musica. Lévi-Strauss, que
vé a musica operar nos dois moldes, o da na-
tureza e o da cultura, acredita que a natureza
se manifesta através dos ritmos orginicos
contidos na musica, enquanto a cultura &
responsavel pela formacao de escalas de sons
musicais. Nas escalas musicais o nimero de
intervalos varia de cultura para cultura e €
definido por estas. Para entender melhor a
musica, Lévi-Strauss estabelece um paralelo
entre pintura e musica, sustentando que uma
diferenca fundamental entre essas duas for-
mas de expressao se verifica nas respectivas
descri¢des das cores e dos sons. Cores se
descrevem com metonimias—amarelo-gema,
azul-prussia, indigo blue, etc. — em alusao a
elementos da natureza. Ja as sonoridades de-
mandamumadescri¢ao através de metaforas
(o pranto das flautas, etc.), pois a natureza
nao pode fornecer os elementos descritivos
bdsicos de ruidos ou de sons musicais. A pin-
tura parte de um material dado pela natureza,
de uma organizacao sensivel preexistente,
para organizd-los intelectualmente através
da cultura, ou seja, dando forma as cores.
J4 os sons musicais, que ndo existiam antes
de sua inven¢do pelo homem, sdo geridos
diretamente pela cultura através da musica.
Os ruidos e as cores pertencem a natureza,
mas nao os sons. Portanto € a posteriori que
a musica reconhece aos sons propriedades
fisicas e seleciona algumas delas para fundar
suas estruturas hierdrquicas, estabelecendo
asescalas. Um paralelo evidente se ddacom o

corpo humano, que € natural, mas que assu-

Natureza Cultura

ruidos sons musicais / instrumentos
cores formas

corpo mascaras

A distingdo entre natureza e cultura, como representada pelas artes pldsticas e
pela miisica, de acordo com Lévi-Strauss (1964)
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me a cultura no momento em que traja uma

madscara para executar uma danga ritual.

X

Na musica, a importancia do seu com-
ponente natural, portanto ruidoso, varia de
acordo com o respectivo conceito musical.
Existem aspectos que jd carecem de um sa-
ber especifico para que os signos da musica
possam ser decifrados de forma apropriada.
Nao o fazer musical em si, mas os signi-
ficados dos sons organizados pelo homem
— a musica — permanecem especificos e
de dificil tradug¢do para os de fora. Assim,
um determinado ruido natural, nocivo a
sonoridade musical para uns, para outros
pode representar um item indissocidavel da
estética musical, como, por exemplo, um
cordel de tampinhas de Coca-Cola furadas
e percutidas como chocalho atado a uma

kalimba africana.

Xl

Discorrer sobre a natureza dos sons
musicais e a musica no seu meio, remete ao
fendmeno das paisagens sonoras (soundsca-
pes) (Shaffer, 1977), que tanto sdo naturais
quantoimpregnadas pelos sons culturalmente
produzidos. Paisagens sonoras trazem anogao
objetiva do respectivo meio acustico (que
funciona de forma semelhante a paisagem
para o sentido da visdo). Na natureza o som
de uma encosta de mar € bem diferente da-
quele das montanhas. O som do inverno, ou
da estiagem, difere daquele de uma tarde de
verao apos uma pancada de chuva.

Ha4d elementos, como a relag@o entre som
esiléncio, que também podem se diferenciar
essencialmente de umaregiaodo globo paraa
outra. Assim, o continuum sonoro dasregides
proximas aos polos € exatamente oposto ao
dos trépicos: enquanto aqui o siléncio para
o fluxo ruidoso, la € o ruido — de uma ava-
lanche de neve, por exemplo — que irrompe
o siléncio. Relacdo semelhante entre som e
siléncio pode se repetir em diferentes partes
do mundo através de comportamentos hu-



Museu Etnoldgico de Be;hm

manos. Assim a jovem malawiana Monika
Malamusi (em depoimento pessoal, 2005)
comentou sobre as maneiras de se festejar

o Natal na Europa e na Africa:

“Nomeu pais festejamos Natal nas ruas, com
musica, danga, latido de cachorros, festa e
muita zoada. Estranhei quando cheguei a
Viena no Natal e as ruas estavam desertas,
como se a cidade estivesse abandonada.
Descobri que as pessoas festejam nas suas

casas, em siléncio”.

Paisagens sonoras expressam culturas e
sdotaodiversas quanto sdodiversificados os
ambientes que as produzem. Estardo sempre
marcando a primeira impressao que se tem
de um ambiente desconhecido, impondo-
se, infalivelmente, as pessoas, mesmo que
sem discernimento prévio daquilo que o
acontecimento sonoro significa.

Nas suas obras sinf6nicas compositores
como Heitor Villa-Lobos também buscavam
fazer jus ao soundscape natural do seu
pafs. “Choros n° 6” (1942) ou “Alvorada
na Floresta Tropical” (1953) sdo duas das
obras que exemplificam esse anseio de Villa-
Lobos. O compositor tinha uma afinidade
especial com a natureza tropical, o que se
nota na sua obra. O critico de musica norte-
americano Paul Rosenfeld (1939, p. 517)

comentou-a da seguinte forma:

“Theworks (of Villa-Lobos) set one perfectly
at ease, as do all aesthetic expressions that
bloom out of and satisfy entirely inner impul-
ses. And afeeling new to music, indubitably
an intimate feeling of the tropics, pierces
through them. Sometimes it is a feeling of
wild tanglewoods, fantastic vegetation and

animal life, damp and drowsy heat”.

XIl

Os sentidos humanos se completam, um
em relagcdo ao outro, de acordo com o seu
uso. Agucamos os ouvidos especialmente
no escuro, quando a visdo nao serve mais
para nos orientar no mundo. A audi¢do
também recebe importincia cultural em
determinadas sociedades, mais do que
em outras. Os povos indigenas das terras
baixas da América do Sul desenvolveram
uma percepg¢ao auditiva do mundo natu-
ral e sobrenatural, que se apresenta mais
diferenciada do que a percepc¢ao acustica
do homem moderno. Entre os camaiuras
a noc¢ao de ihu € uma categoria geral que
significa “todos os sons”’, dentro da qual se
encontram todas as formas possiveis de se
perceber e produzir o universo sonoramente,
desde o quebrar de um galho na floresta até

as vozes dos chocalhos (maraka). Esses
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sons assumem um espago predominante na
cultura sensorial desse povo do Alto-Xingu
(Bastos, 1978).

Seraentao que os habitantes das florestas
tropicais ouvem mais? Raoni, lider caiapd,
a quem acompanhei Rio Xingu abaixo, ja
escutava de longe quando, as margens do
rio, uma capivara mergulhava na dgua. O
tipo de ruido produzido na agua lhe dizia
tratar-se deste e ndo de outro animal.

Discernir sons que comunicam algo em
meio a um espectro ruidoso parece mesmo
especialidade das culturas indigenas da
Amazodnia. Quando um grupo de jovens de
uma aldeia apalai, Alto Paru (PA), reuniu-se
atentamente em torno de um pequeno rdadio
transistor, eu somente pude notar o chiado
caracteristico da falta de sintonia do pequeno
aparelho. Noentanto,aescutaconcentradados
apalais me alertou e agucei minha audigao,
notando finalmente que havia um fraquis-
simo sinal, quase irreconhecivel, de uma
emissora de rddio distante. Indagados sobre
0 que escutavam, os apalais esclareceram: “E
Roberto Carlos™.

Como qualquer um dos sentidos, o som
sempre orientou e guiou as atitudes do ho-
mem. Perdido na floresta da Africa Austral,
David Livingstone ouvia de longe o rugido
das cataratas Victoria, que o conduziu para
fora da floresta, quando descobriu um dos
maiores fendmenos naturais do continente
onde se encontrava.

Ao mesmo tempo que guiam, ruidos
também podem afugentar. Na Revoluc¢io
Constitucional de 1932 soldados paulistas
acionavam uma matraca pesada de ferro,
que produziaum som fortissimo e martelado,
semelhante arajadade metralhadoras, fazen-
do recuar assim o inimigo — apavorado com
o significado do ruido emitido. Vencia-se a
batalha através do som, sem o prejuizo de

cartuchos de um lado e de vidas do outro.

XilI

Dos sentidos do homem do século XX
a visualidade passou a ser preponderante:
outdoors, midias, publicidades e moda sdo

alguns testemunhos dessarealidade que per-
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manece até hoje. Seainvenc¢ao do fonégrafo
de Edison possibilitou um convivio com o
sons, que de outra forma permaneceriam
inalcancaveis, também a fixacdo daimagem
através da foto e posteriormente aquela do
movimento através do filme aproximam o
inalcancdvel, sugerindo cada vez mais que
nao apenas o geograficamente distante, mas
até mesmo o fashion, o belo, estd ao alcance
de todos. Nisso hd uma diferenca funda-
mental entre som e visualidade: enquanto
o século XX, através de suas reproducgdes
e “melhorias” da realidade, aperfeicoou a
imagem, intensificou as cores, sugerindo
peles mais lisas, corpos mais jovens, rostos
mais bonitos, trazendo, portanto, verdadei-
ramente um avang¢o qualitativo, o mesmo
ndo pode ser dito do som, que apenas pode
ser aperfeicoado em um de seus muitos
pardmetros: no volume dos decibéis.
Uma qualidade sonora mdxima jd existia
antes daeraeletronica, através das sutilezas
inesgotdveis de sonoridades e timbres em
todo o mundo, seja tropical ou ndo. Nada
produzido eletronicamente ainda se iguala
aos timbres naturais de uma orquestra de
xilofones timbila de Mogambique ou as vi-
bracdes sonoras de um conjunto de gamelan

da ilha de Bali na Indonésia.

XIV

A paisagem sonora do homem urbano
transformou-se gradativamente em redoma
acustica, cuja caracteristica, diferente das
paisagens sonoras, que também incluem
sons naturais, ndo ¢é estar marcada pela
diversidade. Os sons nossos de cada dia
tampouco reivindicam, necessariamente,
qualidade. Ao invés de vivermos no tem-
po de uma grande variedade de timbres
e qualidades sonoras, encontramo-nos
na era da falta de siléncio: ruidos e sons
diversos, muitas vezes em volume alto e
demasiado alto, estdo presentes em toda
parte. Destacam-se os trépicos em relagao
a outras regides pelo grau mais elevado da
proliferacao dos ruidos e, em conseqtiéncia
disso, da polui¢ao sonora, principalmente

nas megaldpoles e grandes cidades.



Nao obstante, aliou-se a essa crescente
onipresenca ruidosa cada vez mais uma
sensivel perda de diversidade. E verdade
que em relacdo a musica a era eletrOnica
possibilitou a aproximacdo de universos
sonoros distantes, mas também forcou a
globalizacao de estilos e a padronizac¢do de
ritmos. Esse movimento das midias sonoras
emdirecdo aumnivelamento refere-se tanto
aos conteddos quanto a sua equalizacdo.
Via de regra as musicas pop eletrOnicas sao
“uni-voluminosas™, ou seja, t€ém nivelado o
seu som em um pico uniforme de volume,
que permanece idéntico do inicio ao final da

musica (musica tecno, por exemplo).

XV

Se a mundializacdo da cultura sonora,
como a conhecemos hoje, carrega uma
porcao tropical indiscutivel, esta sé foi
possivel porque péde se destacar sensivel-
mente do universo ndo-trépico, daisometria
e da homofonia, do contraponto rigido e
da harmonia funcional. Certamente ndo ha
dimensdo que mais radicalmente se diferen-
cia dos cé@nones ocidentais do ndo-trépico
do que a dimensao sonora e sua expressio
musical. Aprisionados inicialmente nos
cilindros de cera do fonégrafo de Edison e
nas fitas magnéticas, para serem confinadas
em arquivos, as sonoridades dos trépicos
ganharam espago cada vez maior com o
avancgar do século XX, abandonando, final-
mente, 0s arquivos e gabinetes de estudos
para povoarem os discos de vinil, os CDs
de dudio e — marcando a virada para o novo
milénio—ostocadores de MP3. Impensavel
é amusicapop mundial do século XX sem o
off-beat africano, o improviso ou os timbres
dos tropicos. Se lembrarmos, porém, que
seus primeiros vestigios na Europa nada
mais representaram do que meros ruidos
que se fundiam com os das florestas iumidas
e equatoriais, essa passagem dos trépicos
ao mundo moderno e digitalizado € uma
das trajetdrias culturais mais admirdveis
do século XX. A mundializacio da cultura
sonora em grande parte nada mais € do que

a tropicaliza¢do musical do globo.

XVi

O fazer musical nos trépicos sempre estd
ligado aumadimensao mais ampla, represen-
tando parte de uma visdo de mundo necessaria
de ser considerada para se fazer compre-
endida. Sua l6gica advém das relagGes de
vdrios fatores que agem conjuntamente e
que constituem a pratica musical.

Esse cardter aberto do sistema comuni-
cativo musical, que comunica sem que se
possa traduzir a sua mensagem, da forma
como se traduz um texto verbal, facilitou que
a musica fosse usada e mesmo mal usada
em todas as épocas e possivelmente entre
a maioria dos povos nos trépicos. Isso sig-
nifica que, na sua mais pura acepgao como
arte, a musica nao conhece nem racismo,

tampouco discriminacdo, nem mesmo a

(Bonanni,

Tocador de
marimba
dos cafres de
Mogambique

(> ~em?
iCXIIV Marimba CZP/C%IL
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idéiade colonialismo. Se foi utilizadanesse
sentido, foi a inten¢ao desse uso que serviu
a finalidades destrutivas, ndo as estruturas
musicais em si (Wagner, 2001).

Mais do que em qualquer outraregiao, os
trépicos se caracterizam por usos discrimi-
natorios de sonoridades musicais. A diferen-
ca para o século XIX € que a globalizagao
e a democratizacao do acesso aos meios de
comunicac¢io de massa levam aqueles que
ja foram dominados a dominarem quando
incorporam o0s preconceitos etnocéntricos
dos antigos dominadores; imp&em escalas
temperadas, harmonias da mais elementar
funcionalidade ténica-dominante através do
recurso acustico opressor do volume alto,
gracas a tecnologia eletrénica, forte aliada

desse processo de dominacao.

Xvii

Se o gravador, mais tarde o rddio e
demais equipamentos trouxeram a mo-
bilidade do som, que passou a soar bem
proximo, mesmo que oriundo de para-
gens distantes, a mobilidade de sons e de
ruidos passa a ser local. O gheto-blaster,
equipamento de som movel dos jovens
de periferias das cidades, leva os raps
e funks de uma casa, uma esquina ou de
uma quadra a outra, carros publicitdrios
de som berram propagandas estridentes de
candidatos politicos pelas ruas, € mesmo
automoveis particulares de portas abertas,
estacionados ao largo de pracas publicas de
pequenas cidades do interior, com os seus
sons ligados a todo volume, comprovam
que nos trépicos quem esta com o ruido
mais alto estd com o poder.

Musicalmente o poder bruto do ruido
eletrénico ¢ semi-analfabeto, em geral
nao distinguindo além da simples métrica
bindria e do didlogo tonal entre tOnica e
dominante. No Maranhao a destrutividade
acustica se materializou nas “‘radiolas” (sis-
temas de som), que simplesmente varreram
das festas populares os grupos das caixeiras
doespirito santo, antiga e venerada tradi¢cio

religiosa do estado. A delicada sonoridade
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das fiéis tocadoras de caixas (tambores)
nada teve para opor ao impiedoso ruido

amplificado da praca.

XVIII

Apesar da sua propagacdo insistente e
ruidosa, hd, nos trépicos, resisténcia a im-
posicao do sistema tonal oriundo do Velho
Mundo. Em certas regides adaptam-se as
escalas padrao do Ocidente, como no caso
de sanfonas, cujas lingiietas sdo limadas
individualmente para tirar do instrumento
a esterilidade dos intervalos temperados.
Esse procedimento levou até mesmo uma
fabrica de instrumentos, a Hohner, a pro-
duzir sanfonas especiais para a Colémbia,
desafinadas para o ouvido europeu, porém
de afinacdo adaptada ao gosto dos musicos
daquele paifs.

Entre os muitos exemplos dessaresistén-
cia as escalas diaténicas estd um intervalo
de terca neutra no Nordeste (situado entre
a ter¢ca menor e a ter¢a maior), um inter-
valo “irracional” tocado pelos conjuntos de
flautas e percussio, as chamadas “bandas
de pifanos”, e também nos aboios cantados
em vaquejadas no sertdo pernambucano. O
principio persiste apesar da modernizagao,
e, 0 que € mais curioso, ndo se isola, con-
vive com um repertorio tonal, quando, por
exemplo, um pifano € acompanhado porum
acordedo, ou quando no pequeno estidio da
radio local uma banda de pifanos toca em
conjunto com um teclado eletrénico. A es-
tética sonora dos trépicos sempre se mostra
eclética e, mais do que isso, apresenta um
grau de tolerdncia que seria incomum em

qualquer outra parte do globo.

XIX

Independente de possivel miscigenacao,
de hipdteses de hibridismo cultural, de afri-
canismos, etc., a musica dos trépicos nos
mostra que nao existe fusao total de seus

diferentes elementos culturais. Por manter



seus vestigios intactos como rarissimos
dominios de cultura, ndo hd mistura capaz
dediluir completamente marcas e estruturas
de origem e de estilos. Musica consegue
ser manifesta¢do do presente sem deixar de
reportar-se, simultaneamente, ao passado
(Oliveira Pinto, 1999).

Sua presenca cada vez mais saliente na
pop music mundial mostrou a musicologia
que ndo bastava, nesse dominio, realizar
analises nos moldes convencionais, subdi-
vidindo o produto musical nos segmentos
de harmonia, ritmo, forma, etc. Algo ja
apontado pela pesquisa etnomusicologi-
ca passou a ser considerado: o timbre, a
qualidade sonora do fen6meno musical. O
parametro “sound”, portanto, € essencial
paraumaavaliacdo adequadadapop music.
Cada periodo histérico tem o seu sound
particular, sendo que esse sound carrega

implicito o universo histdrico e cultural da-

queles que o produziram. Apesar de ressoar

indistintamente, escutd-lo com propriedade

sempre vai demandar discernimento.

XX

Depois de séculos de projecao européia
acercados trépicos, das expectativas calca-
das no imagindrio do que seria ou do que
poderia ser o exdtico, a voz dos trépicos
se faz presente, com guitarras elétricas,
teclados, alto-falantes, cores, ritmos € sons.
E a Tropicdlia que se anuncia assumindo
metaforicamente os clichés do passado,
retrucando irreverentemente que tudo o que
a vasta gama sonora da modernidade e dos
trépicos tem para oferecer serd utilizado para
dar uma resposta musical ao mundo. Mani-

festos e apropriagdes sonoras caracterizam
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Grupo de
musicos nativos
do Vale do
Zambezi,
Africa Central,
fazendo misica
diante do
acampamento
dos viajantes
David e Charles
Livingstone,

1875



Musicos

do Congo
provocando
queda de
chuva com
suas matraca
e trombeta
mdagicas
(Cavazzi,
1687)

esse que se tornou um dos movimentos
culturais e artisticos mais inovadores, nao
apenas do Brasil, mas dos trépicos, por es-
tar fundado na idéia da tropicalidade como
expressdo estética ampla.

Percebe-se o retorno a diversidade
sonora comprometida com os sons da na-
tureza, das florestas, das encostas do mar,
dos mangues, dos timbres estranhos e das
microtonalidades, além dos fragmentos
de falas, do barulho de mdaquinas, das ci-
dades e dos avides. O sound dos trépicos,
como realizado pela Tropicalia, € ruidoso,
conjuga ritmos, cores diversas, géneros e
estilos, até mesmo microtonalidades em
uma epopéia sonora que parece nio co-
nhecer mais limites nem restri¢des. Panis
et Circenses, LP programadtico de 1968 do
movimento, € obra que reudne sinfonia,
rock, samba e baido, musica concreta e
cha-cha-cha, guitarras e berimbau. Aqui,
atropicalidade se revela nas combinag¢des
e colagens sonoras, na reapropriacao de
signos. Performance de corpo, pintura,
fala, ruidos e gestos fazem parte da musi-

ca quando Caetano Veloso apresenta “O
Retorno da Asa Branca”.

Partindo desse universo de perfor-
mance tropicalista, Walter Smetak (2001),
professor da Escola de Musica da UFBA,
em Salvador, experimenta com timbres e
com a voz humana, construindo “plasticas
sonoras”, misto de instrumentos musicais
e esculturas, para as quais compde musicas
baseadas em microtonalidades.

Reverter a tendéncia mundial da padro-
nizagdo do som da pop music e aumentar
sensivelmente a diversidade sonora, es-
trutural, estilistica e timbrica, € a grande
contribuicdo da Tropicdlia. Mais do que
isso, a incorporac¢do livre dos elementos
estranhos ao repertorio pop, tanto da musica
de vanguarda quanto tradicional, inclusive
africanae oriental, antecipou a world music,
que oficialmente surgiria quinze anos depois
na Europa. Beneficiada primordialmente pe-
las qualidades timbricas de outras culturas,
a world music segue o processo delineado
pelaTropicdlia—dos trépicos para o mundo

— s6 que na direcdo inversa.
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XXI

Afinal, o som tropical existe? Certa-
mente, mas nido apenas como estrutura
sonora. Sonoridades tropicais evoluem
a maneira de um caleidoscépio de com-
binacdes de sons, volumes fortes e,
principalmente, como expressao musical
inserida em contextos bem definidos, de-
sempenhando fun¢des especificas. Desse
modo uma ‘“musica absoluta” — em que
o sentido musical se resume a existéncia
da musica em si — nao tem sentido nos

tropicos, quando o significado musical vai

muito além da prépria musica, que € som
e siléncio, ruido, barulho, movimento e
vozdaalteridade, simultaneamente. O som
tropical ndo se restringe a configuragdes
previsiveis, € mutante e, quando silencia, €
porque pausa, paraem seguida desencadear
em decibéis exorbitantes; se € banalizado
de um lado, o seu universo ‘“ex-acustico”
também € infinddvel e miiltiplo; se oprime,
na mesma medida € discriminado. Acima
de tudo, porém, o som tropical € vivo e se
renovamais do que qualquer outro espectro
sonoro que conhecemos, difundindo-se
através de constantes e inusitadas reela-

boragdes estéticas.
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