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Resumo

A idéia que norteia este trabalho diz respeito a relacado entre os
instrumentos, os sons e aquele que os executa, tomando como
referéncia especificidades de uma audicdo contemporanea. Entender
a nocao de pessoa desenvolvida por Mauss e a de experiéncia
(erfahrung) desenvolvida por Walter Benjamin nos leva a pensar
as tensdes emergentes em “sons dialéticos”. Tomando como tonica
a nocao de “personagens sonoros” — entendida a partir da proépria
atuacao do musico no momento em que toca em conjunto — pretende-
se abordar a “experiéncia musical” na qual se da o “fazer musical”.
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Abstract

This essay try to work with the relation between instruments, sounds
and players, considering the particularities of a contemporary
audition. Understand the Mauss’s notion of person and Benjamin’s
notion of experience (erfahrung) lead us to think about the tensions
present in “dialectic sounds”. Taking by tonic the notion of “sonorous
character” — as the players performance at the moment of his or her
group practice — we approach the “musical experience” which “music
making” is possible.
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Musica e seus personagens

Nao é de hoje a discussao a respeito da relacao entre musica e
antropologia, bem como o problema metodolégico da construcao do objeto
musical enquanto um objeto empirico (Schaeffner e Coeuroy, 1926; Jones,
1997). Alguns dos conceitos tradicionalmente utilizados para caracterizar
o jazz (Hobsbawm, 1990; Jamim e Williams, 2001) e também a musica
brasileira instrumental — como instrumentacao, variedade estilistica,
anacronismo, a permanente invencao da tradicdo, a transitoriedade, o
forte carater de execucdo e de jogo, para citar apenas algumas — sao
ideias que acompanharao o nosso ensaio.

André Schaeffner (1926; 1936) foi um dos primeiros a introduzir
questoes antropologicas nas discussdoes sobre o jazz. Ao falar a
africanizacao das musicas europeias, ele descreve os musicos jazzistas
como “personagens sonoros”, ou seja, sujeitos que “conversam” e
“dancam” com seus instrumentos. S4o esses personagens e seus papéis
que pretendo salientar.

A partir dos trabalhos de Schaeffner e Coeuroy (1926), Jones
(1997) e Jamim e Williams (2001), constata-se analises ligadas mais a
execucao musical e menos a questao simbodlica. Talvez se faca necessario
incorporar também algumas das caracteristicas dos fazeres, dos lugares,
das pessoas e das circunstancias. Esse carater antropologico manifesta-
se também ao notarmos caracteristicas em certos repertorios que
produzem o fracionamento dos codigos e valores do establishment, dando
a possibilidade a objetos estéticos que — tal qual a propria antropologia
— criam maneiras de quebrar metodologicamente com a monotonia das
aparéncias.

Na busca pelo carater antropologico da pratica musical, consideramos
interessante e mesmo necessario tratar do processo de constituicdo da
nocéo de personagem e pessoa. E no texto de Marcel Mauss “Uma categoria
do espirito humano: a nogcdo de pessoa, a de ‘eu’, que podemos encontrar a
primeira pista da investigacao antropologica acerca da nocao de “pessoa”,
“persona” e de “personagem”. Mauss mostra de que forma a nocao de
pessoa adquiriu corpo em diversas sociedades, passando da mascara,
a personagem, ao nome, a consciéncia moral e finalmente chegando a
nocao de pessoa como uma forma fundamental do pensamento. Nesse

trajeto nos interessam tanto a extracao do modelo quanto suas descricoes
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a respeito das maneiras que se encara, em sociedades diversas, a ideia de
mascara, de personagem, sua atuacao e suas representacoes. Mas antes,
€ preciso encarar a questao da producao do objeto de pesquisa bem como

do campo semantico e posicionamento epistemologico.

Etnomusicologia e sociologia da musica

A combinacao de técnicas de pesquisa da sociologia, da antropologia e
da etnomusicologia sado extremamente importantes para pensar questoes
em torno de dois eixos tematicos: performance musical (experiéncia como
pratica simbédlica) e producao musical, (fonografica, ao vivo, midia e
distribuicao espacial). Estes eixos e suas relagdes servem como guias e
apresentam, em certo sentido, a logica interna das obras (performance
musical) e a logica da producao (reproducao, distribuicdo e consumo)
conforme sugerido por Adorno ([1959] 1983) em sua definicdo da “sociologia
da musica”.!

Adorno nos coloca um grande desafio: como entender obras artisticas
inseridas dentro da légica da producao e da circulacdo mercadolégica?
Como entender as contradicoes entre o conteuido social das obras e a funcao
que cumprem? Como fazer os constituintes formais da musica “falarem”
em termos sociais? Seguindo os passos de Adorno, estas sdo as questoes
cujas respostas talvez possibilitem decifrar algumas das categorias e
sentidos sedimentados na sociedade. Para esse empreendimento € preciso
considerar na analise a musica em suas unidades técnicas. O conselho
de Adorno de apreender a “substancia social na figura auténoma da obra”
([1959] 1983, p. 260) faz-se ainda mais significativo ao tratar objetos
“tecnicamente consequentes” (idem) e com “alto teor artistico”, mas por
outro lado também objetos degradados pela circulacdo mercadolégica
através da dissolucao dos conflitos, da renuncia a articulacao e do
nivelamento das contradicées (Adorno [1938/63] 1983). Em outras
palavras, tanto obras artisticas sob a forma ideolégica de achatamento e
harmonizacao de contradicées, quanto obras tecnicamente consequentes
e cujo conteudo estético aproximam as determinacoes do espirito as

relacoes sociais.

1 Nosso interesse recai de maneira significativa em repertérios e praticas musicais que,
mesmo determinadas pela légica do mercado fonografico e de entretenimento, ainda conseguem
ser originais e criticas.
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Para a realizacao do que Adorno chama de “audicdo adequada”
(idem), € preciso entender que, os valores do sentido sao portadores dos
valores do espirito. Por outras palavras, até mesmo o que ele chama
de musica regredida (que serviria unicamente aos valores do sensivel)
pode ser portadora de elementos determinados pelo espirito desde que
percebidos nao a partir de suas partes, mas da relacdo entre elas e o todo.
Nesse sentido, a articulacao das partes com o todo, nao busca resolver os
conflitos, mas aprofundar as contradicoes através da analise que busca
entender como se da o agenciamento dos polos da producao musical. Tais
polos acabam se tocando e evidenciando obras que apresentam novas
possibilidades de resolucdes entre conteudo e forma. Embora possamos
discutir a originalidade das obras, elas podem ser tomadas como exemplos
de agenciamentos realizados pelos musicos no momento de resolucao de
seus problemas expressivos.

A compreensao das linguagens musicais s6 é possivel a partir da
clarificacdo dos momentos formais e da penetracao nos aspectos da
logica musical, pois a articulacao da analise musical com as relagoes
sociais sO € possivel mediante categorias técnicas. Tais categorias podem
ser apreendidas através da audicao focada nas regras autopropostas que
refletem estagios objetivos do material e da forma, uma vez que ambos
sao socialmente mediatizados (Adorno, [1959] 1983). No entanto, sabemos
que a simples imersao no objeto em si nao € suficiente para revelar
suas verdades, uma vez que além de sua logica interna existe também
o circuito no qual se insere que vai desde a sua concepcao e producao,
até a reproducao, distribuicdo, consumo, recepcao e desdobramentos
posteriores.

Para Adorno, o problema da mediacdo € o problema central da
sociologia da musica. Uma vez que a musica possui uma natureza nao
conceitual, a Ginica maneira de evitar as reducoes em simples analogias
é realizar uma analise técnica que da sentido e nome “ao momento
formal, enquanto momento da significacdo musical, constituida através
da conexao ou da sua auséncia, e dai passa para a sociedade”, ou seja, a
apreensao da “substancia social na figura autéonoma da obra” so6 é possivel
se a analise puder fazer os “constituintes formais da musica (...) falar em

termos sociais” (idem, pp. 260-261).
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No que diz respeito a esse tipo de abordagem, o conceito de Adorno
possui diversas implicacoes em relacdo a etnomusicologia e antropologia.?
Segundo a nocao apresentada por Adorno, a producao da etnomusicologia
esteve concentrada muito mais nas questoes relacionadas a logica interna
da musica, enquanto o que se convencionou chamar de sociologia da
musica se concentrou nos temas relacionados a producao, reproducao,
distribuicao e consumo da musica.

Boehmer (1980), autor do verbete sociologia da mtsica no Dictionary
of Music and Musicians Grove 6, define a sociologia da musica como
uma disciplina que investiga as relacdoes entre musica e sociedade, bem
como as circunstancias materiais da producdo e recepcao musical.
Para alcancar tais objetivos, a sociologia da musica deve determinar as
condicdes sociais sob as quais a musica é produzida. Nesse sentido, o
autor entende a sociologia da musica como algo muito mais atrelado a
sociologia do que a musica. No entanto, a determinacao das condicoes
sociais que possibilitam a producao musical, por si s6 nao revela o que
da sociedade se encontra na obra artistica.

Se o trabalho do socidlogo da musica nao explica em termos
semanticos o significado de obras ou idiomas musicais particulares, nao
é porque a investigacao nao pode alcancar tal plano, mas sim porque
procurou explorar apenas o plano social que proporcionava autonomia a
obra artistica e ndo os desdobramentos desta na propria obra.

As consideracgoes sobre a relevancia do consumo e do gosto musical
entre as classes sociais, alijaram a sociologia da musica de temas
inerentes ao seu campo como, por exemplo, consideracoes sobre diferentes
concepcoes estéticas, o significado pedagogico da producao musical ou até
mesmo a consideracao da performance musical e sua profissionalizacao
como um dos momentos centrais na cadeia produtiva da musica.

Boehmer define trés correntes na sociologia da musica: (1) positivismo;
(2) idealismo historico e (3) materialismo histérico. Considerando Adorno
como pertencente a segunda corrente, seus trabalhos sao citados durante
todo o texto do verbete alinhados a autores como Georg Simmel (1882) e
Max Weber (1921). As interpretacoes de Boehmer sao consideravelmente

eloquentes no sentido de mostrar o quanto Adorno se preocupava em

2 A primeira delas diz respeito a relacao entre musica e mito, bastante discutida por Adorno
nos trabalhos que tratam da obra de Richard Wagner ([1952] 1984) e cujo paralelo podemos ver
de maneira bastante diversa em Levi-Strauss ([1964] 2004); e a segunda implicacao diz respeito
a percepcado de estruturas sociais presentes na musica (Adorno, [1938/63] 1983), cujo paralelo
podemos ver em Feld (1984).
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enunciar a obediéncia do material musical a sua propria logica, ou seja,
suas “leis imanentes”, pois os principios da sociologia da musica sao
inseparaveis das questdes de contetido musical.

Por outro lado, a sociologia da musica de cunho marxista definida
por Boehmer aloca a arte no que Marx chamou de superestrutura,
juntamente com outros dominios como a religidao, o direito, a politica e a
filosofia. Esta sociologia segue o principio de que qualquer mudanca na
superestrutura social seria determinada por mudancas na base material,
ou seja, na economia (infraestrutura). Em outras palavras, a sociologia
da musica de cunho marxista assume a musica e seus produtos como
objetos historicos da investigacao materialista. Na verdade, a critica feita
pelos materialistas historicos de que o conceito de desenvolvimento do
material musical baseado em sua légica interna ignora todas as categorias
socio-historicas, foi respondida por Adorno em 1938 e 1959 a partir da
concepcao de que a logica interna das obras ndo ignora as relacoes sociais,
pois tais relacoes nela se encontram uma vez que refletem o estagio do
material e da forma que o compositor objetivou na obra.

De maneira enviesada, a polémica sobre qual seria de fato a relacao
entre infraestrutura e super-estrutura também foi discutida desde pelo
menos a década de 60 na etonomusicologia, por exemplo, quando Merriam
(1964) e Hood ([1971] 1982) divergiam sobre uma abordagem cultural
(Merriam) ou musical (Hood). Para uma abordagem que considera ambos
Os eixXos € preciso observar trés momentos na cadeia de eventos que
envolvem a producdo musical: (1) a técnica que o musico lanca mao no
momento de sua atuacao; (2) a maneira que sua obra entra no circuito
do mercado fonografico; e (3) a maneira que se da a retro-alimentacao
entre os dois primeiros momentos a partir da recepcao do publico e seus

desdobramentos.

Pessoa e personagem sonoro

A partir das representacdes verbais dos musicos encontramos a
presenca, na musica realizada em conjunto (e principalmente ao vivo),
da nocao de unidade e totalidade. Tais nocdes sdo colocadas em acao a
partir dos papéis executados por cada musico no decorrer da execucao.
A atuacao realizada no palco, num determinado sentido, narra uma

historia imaginada que produz reflexos sobre a realidade. Pode-se dizer
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que também os musicos sobem ao palco para narrar determinadas
historias articuladas em dramas com diversos sujeitos e personagens.

As descricoes de Mauss sobre o potlach (e as dos etnografos citados por
ele) em seu Ensaio sobre a Dadiva ([1923-24] 2003) consideram expressoes
performaticas como as dancas, iniciacoes, éxtases e possessoes. Em seu
trabalho de 1938 Uma categoria do espirito humano: a no¢do de pessoa,
a de “eu”, Mauss se refere a maneira como os homens representam e
representam a si proprios.

O “(...) uso das mascaras com portinholas, duplas e mesmo triplas,
que se abrem para revelar os dois ou trés seres (totens supostos) que o
portador da mascara personifica” (idem, p. 378) no norte do Alaska, pode
ser associado, de um lado a multiplicidade revelada, pois desempenham
papéis diversos dependendo do contexto em que se encontram e, de
outro lado a versatilidade, pois o individuo deve saber desempenhar tais
personagens diferenciados.

Em um outro exemplo, Mauss descreve mascaras australianas nao
permanentes em que “o homem fabrica-se uma personalidade sobreposta,
verdadeira no caso do ritual, fingida no caso do jogo” (idem, p. 381). Tanto
no caso do Alaska quanto da Australia, as noc¢coes de multivocalidade e
versatilidade evidenciam sobreposicoes através do fingimento.

Salientamos que sociedades diversas atribuem importancias e
significados diferentes a nocao de pessoa e ao papel desempenhado pelos
sujeitos. Na relacdo que pretendemos estabelecer entre a nocao arcaica
de pessoa e o que chamaremos personagem sonoro, Mauss nos fornece
ainda mais uma importante pista: “um imenso conjunto de sociedades
chegou a nocao de personagem, de papel cumprido pelo individuo em
dramas sagrados, assim como ele desempenha um papel na vida familiar.
A funcao criou a formula, e isso desde sociedades muito primitivas até
as nossas” (idem, pp. 381-382). Para Mauss, a nocao de persona latina
(mascara, mascara tragica, mascara ritual e mascara de ancestral) se
tornou a nossa propria. E essa nocao que fornece uma maneira de pensar
a relacao entre os papéis desempenhados pelos musicos na performance
musical.

E a partir da etimologia da palavra “pessoa” que Mauss nos leva a
pensar na retomada de um certo sentido ja esquecido pelas épocas. O
sentido que o autor chama atencao diz respeito as referéncias sonoras do

termo: “Tudo indica que o sentido original da palavra fosse exclusivamente
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‘mascara’. Naturalmente, a explicacao dos etimologistas latinos — persona
vindo de per sonare, a mascara pela (per) qual ressoa a voz (do ator) — foi
inventada logo em seguida. (Embora se distinga entre persona e persona
muta, o personagem mudo do drama e da pantomima)” (Grifo meu. Idem,
p- 385). O modelo indicado por Mauss tem ainda mais sentido, pois mesmo
com a nocao atual de “pessoa” como um fato fundamental do direito,
podemos contrapor modelos de entendimento dessa nocao, surgidos em
épocas e lugares diferentes e assim retomar o sentido arcaico do termo
(“mascara”) e latino (“mascara pela qual ressoa a voz do ator”).

E a trajetoria dos significados que interessa a Mauss: “(...) foram eles
[os latinos] que deram o sentido primitivo que veio a ser o nosso. Eis aqui
o processo” (idem, p. 386). O autor esta se referindo a nocao especifica de
sociedade onde cada um dos fatores se relaciona em um processo onde
a totalidade se constitui a partir das multiplas camadas de significados
que vao sendo sobrepostas através dos tempos.

A partir dos romanos com a fundamentacao da nocao de pessoa
como um fato fundamental do direito, o carater juridico da pessoa se
constitui. A nocao de persona, por sua vez, havia se tornado sinénimo da
verdadeira natureza do individuo moderno. No entanto, Mauss indica que
para os gregos a palavra “pessoa” tinha o mesmo sentido que persona
e mascara, mas também de personagem que cada um € e quer ser. No
entender do autor, é esse sentido que leva a nocao de personagem a
manter seu sentido desvinculado do sentido de “pessoa” como um fato
fundamental do direito. “Tudo depende do contexto. Estende-se a palavra
ToOGOTOV [pessoa] ao individuo em sua natureza nua, arrancada toda
mascara, conservando-se, em contraposicao, o sentido do artificio:
o sentido do que é a intimidade dessa pessoa e o sentido do que é
personagem” (idem, p. 390). Podemos dizer que o sentido do artificio €
conservado a partir do momento em que a nocao de pessoa se separa da
ideia de mascara. Esse sentido artificial € dado no momento e no contexto
de sua utilizacdo. Isso ocorre, pois novos sentidos sao constituidos
continuamente no momento em que, ao criar uma forma objetivada, sao
criados certos sentidos ao mesmo tempo em que outros sao excluidos.
Tal processo possui um carater extraordinario na medida em que se
desvincula do sentido dado no e pelo cotidiano.

A construcao do sentido artificial, esse “faz de conta”, esse
estado “subjuntivo” (Turner, 1986; Schechner, 1985, 1988) é entendido
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como condicao necessaria nao s6 para a utilizacao de mascaras, mas
principalmente para a propria constituicao da nocao de pessoa separada
da nocao e utilizacdao das mascaras.

Uma vez que entendemos a constituicdo da nocao de pessoa a partir
do sentido artificial alijado da utilizacao das mascaras, podemos agora
desdobrar tais ideias para algumas discussodes de Walter Benjamin sobre
narracao e experiéncia. Esta passagem é necessaria porque o sentido
artificial e a multivocalidade dos simbolos sdo interdependentes tanto
em relacdo a narragcao quanto a experiéncia uma vez que € através da
utilizacao dos simbolos e seus significados que as pessoas atribuem
sentido as coisas. O sentido, por sua vez, s6 pode ser consensual ao ser
veiculado através da narracao de historias articuladas que constituem e
transmitem as experiéncias coletivas.

Ao falar da perda da capacidade de narrar e intercambiar
experiéncias, Benjamin (1936) define a experiéncia a partir de sua cisao
em dois conceitos: experiéncia e vivéncia. O primeiro termo (“experiéncia”
erfahrung) tem o carater de ser o conhecimento obtido através de algo
que se acumula, que se prolonga e que se desdobra através de geracoes.
Embasada na organizacao pré-capitalista do trabalho e com uma
dimensao pratica na transmissao de uma sabedoria, através dessa nocao
o sujeito teria critérios para sedimentar as coisas com o tempo, na medida
em que compartilha tais experiéncias com a coletividade. Para Benjamin
a experiéncia € sempre matéria do coletivo.

Em contraposicao a ela, Benjamin utiliza o conceito de “vivéncia”
(erlebnis) como a experiéncia vivida e assistida pela consciéncia no
decorrer do tempo cronolégico, homogéneo e abstrato. Este € o tempo que
caracteriza o modo de producao capitalista.

Pensar a atuacao dos personagens sonoros deste ponto de vista nos
ajuda a entender a performance musical como um momento da expressao
de esquemas culturais, porém esquemas que foram constituidos
anteriormente e que continuam a se constituir no préoprio curso da
performance.

Nesse sentido, vale levantar algumas indagacdes: qual seria o
ambito das performances musicais? Estariamos falando de trabalho ou
lazer? Estariamos falando do tempo cronolégico, homogéneo e abstrato
ou do tempo da transmissdo dos conhecimentos através das geracoes?

Estariamos falando de vivéncia ou de experiéncia? A despeito de
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diversas tensoes entre os trabalhos de Benjamin e Mauss, nossa suposta
aproximacao entre os autores nos leva a inferir determinadas suposicoes,
agora com a presenca de Victor Turner.

Nas sociedades ditas “tribais” o aspecto ludico esta intimamente
ligado com o mundo do trabalho e da coletividade. Porém, a brincadeira,
além de integrar tais sociedades através de acoes performaticas e objetos
simbolicos manipulados, ela também reprime e exerce uma sancao social
através da critica. Em contraposicdo ao fenomeno “liminal” identificado
nas sociedades de pequena escala, para Turner (1982) as inovacodes
técnicas surgidas nas sociedades complexas pos-industriais configuram
o que chamou de produtos “liminodides”.

O limindide é um fendmeno semelhante ao liminar, porém sem
ser idéntico a ele, possui a caracteristica de ser independente e critico
em relacdao a sociedade que o produz. No entender de Turner, as acoes
limindides também possuem o carater de trabalho (para o individuo),
porém realizadas num “tempo livre” (para a coletividade). Nos fenomenos
liminodides encontram-se as producoes independentes, extraordinarias e
criticas em relacdao a propria sociedade que as produz. Turner identifica
tais fendomenos nas sociedades pos-industriais com as “atividades
criativas” (Turner, 1982, pp. 32-33) que se desenvolvem em cenarios
abertos a todos os tipos de pensamentos, comportamentos cognitivos
experimentais e formas de acao simbodlicas. Tais consideracdoes nos
permitem encarar fenomenos limindides, ou seja, atividades criativas,
um momento extraordinario que reflete e critica a sociedade a partir de
seus proprios elementos constituintes.

E importante salientar que, nessa critica aos valores dominantes da
estrutura social, objetos de pesquisa articulam sons de maneira analoga
a “dramas estético-musicais” ao longo das construcoes elaboradas
nos ensaios. O sujeito desta acao que se realiza no proprio curso da
performance (Nettl, 1974; Nettl e Russell, 1998) é o personagem sSonoro
que “encena” determinada musica.

O personagem sonoro se coloca em estado de risco ao provocar a
audiéncia. Como reflexos de acoes e sentimentos, surgem sons do passado
que afloram no presente. O momento da performance € a expressao de
um significado que surge em um processo onde a propria constituicao

cultural das pessoas é colocada em estado de risco.
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No quinto ponto de contato entre o pensamento da Antropologia e do
Teatro, Schechner (1985) explora a transmissao dos conhecimentos que
ocorre com a performance. A musica € uma forma de transmitir certos
conhecimentos através de choques produzidos pela audicao de elementos
musicais as vezes raramente colocados em relacao. O personagem sSonoro
€ o sujeito que articula tais elementos realizando efeitos de interrupcao.
Tais efeitos produzem os choques, as surpresas, os estranhamentos, os
distanciamentos e as improvisacoes nao previstas que proporcionam
a transmissao de conhecimentos e a producdao de uma “experiéncia
musical”.

O personagem sonoro atua como um veiculo da musica, um
lugar onde a musica se expressa. Nesse sentido, o personagem sonoro
€ a unido do individuo com seu instrumento no momento mesmo da
performance. Tomado dessa forma, o personagem sonoro se distingue da
“personalidade” uma vez que nao se trata do individuo em si, do musico,
mas da atuacdo desse musico em unidade com seu instrumento no
momento em que articula os elementos musicais que pertencem a musica
que esta executando.

Mas uma coisa ainda parece fora do lugar: as mascaras com
portinholas descritas por Mauss se referem ao mundo que Turner associa
a experiéncia do liminar e dos rituais e ndo do liminéide. Pensar com
as chaves teodricas destes autores € uma busca pelo olhar deslocado do
personagem sonoro, uma vez que € preciso recuperar a ideia de que existe
a possibilidade de experiéncias significativas e compartilhadas pela
coletividade mesmo em um mundo capitalista dominado pela experiéncia
vivida.

As marcas da fragmentacao que predominam no fenémeno limindide
possibilitam a atuacao do personagem sonoro como um lugar da oralidade
e narratividade. O personagem sonoro € a “mascara pela qual ressoa a
voz” (Mauss, [1938] 2003, p. 385). No entanto, num certo sentido, € a voz
da musica que se faz presente, o personagem sonoro € apenas um veiculo
da musica, o lugar onde a musica se expressa. O mundo dos fenomenos
liminodides leva as marcas do nao resolvido, das imagens carregadas de
tensoes que sao veiculadas pela vozes que ressoam através da mascara.

As afinidades entre a nocao de vivéncia (erlebnis) de Benjamin e
do fenomeno liminodide de Turner parecem apontar para a maneira

como elementos suprimidos, antes associados ao mundo da oralidade,
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irrompem em novas formas narrativas do mundo contemporaneo.
Certamente interessante seriam pesquisas que investigassem o modo em
que personagens sonoros se colocam no espaco liminéide.

Podemos dizer entao que, em certa medida, a nocao de personalidades
sobrepostas é entendida de um lado como a propria nocao de pratica
musical em conjunto, onde os papéis exercidos e as regras autopropostas
se relacionam e se constituem na musica executada, e de outro, temos
o fingimento como a condicdo necessaria para a atribuicao de sentido
aos simbolos multivocais e aos “gestos dos atores [musicos] num drama”
(Mauss, op. cit., p. 376). Tanto a pratica em conjunto quanto a ideia do
jogo sao elementos essenciais na constituicao da narracao de historias
imaginadas e articuladas. Estes aspectos indicam nao s6 as logicas
musicais e as logicas mercantis das producoes, mas também o ambito
em que ocorrem certas experiéncias musicais.

Em todo caso, a figura do musico (e sua atuacao enquanto personagem
sonoro) e ainda mais a do arranjador parecem ser semelhantes a fosseis
recentes da producao musical (cf. Dawsey, 1999, p. 3). Em vias de extincao,
tais figuras teriam a possibilidade de trazer a tona imagens do passado,
um passado soterrado pelo esquecimento — o nao lembrado, ou prestes
a ser esquecido — onde a tensao advém do fato de encerrar contradicoes
determinantes da sociedade moderna.

As tensodes, tao presentes também na linguagem musical, fazem
emergir certos elementos circunstanciais que, através do estranhamento
ao insolito encontrado no trabalho de campo, se traduzem em sons
dialéticos. A partir de paisagens sonoras especificas e sonoridades de
outros tempos e espacos podemos entender as tensoes presentes nas
composicoes, arranjos, interpretacdes e improvisacoes, assim como as
tensoes presentes nas circunstancias da producédo. Isso porque as (re)
criacoes sao sempre construcoes que tem a “realidade” como base — seja
ela local, regional ou global — mas nao sao a propria “realidade”, sao
construcoes imaginadas, mas nao deixam de ser construcoes sociais em
sua esséncia. Tais aspectos sao passiveis de serem submetidos a uma
investigacdo que busca nas ruinas e nos “objetos obsoletos” momentos
fulgurantes da historia.

A apropriacao de elementos tradicionais realizada pelos musicos
da-se justamente pela incorporacao de “componentes fundamentais do

processo historico-social no interior do qual a arte &€ produzida” (Cohn,
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1986, p. 20) e funciona como o proprio teor da arte e ndo como um canal
para outras formas de interacao.

No entanto, a memoria coletivamente mantida e até mesmo o teor
de apropriacao contidos nas articulacoes musicais expoem um aspecto
interessante. Tal qual a imagem do Angelus Novus, de Paul Klee —
utilizada por Walter Benjamin ([1940] 1996, p. 226) para ilustrar o anjo
da historia assombrado com a tempestade incessante do progresso —
muitas vezes os musicos expdoem aspectos que recuperam as ruinas e
os despojos do passado. Os musicos se detém para “acordar os mortos
e juntar os fragmentos”, mas perplexos e estarrecidos com a maneira
que sao impelidos para o futuro. O Curupira, por exemplo, enquanto um
“anjo da natureza” e uma imagem carregada de tensao, pode ser pensado
nesse sentido na medida em que guarda semelhancas com o Angelus
Novus, de P. Klee. Neste ser da mitologia amerindia que defende os bens
da natureza com coragem e determinacao, seu rosto se dirige para frente,
para o futuro, porém seus pés se dirigem para o passado. Na musica do
Grupo Curupira e em muitos outros grupos também se defendem bens,

13

nao da natureza, mas os mesmos que sao carregados no cortejo, “os

despojos (...) que chamamos bens culturais” (idem, p. 225).
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