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AS MUSICAS DA DESOBEDIENCIA

Selos, coletivos e suas tecnologias

O cenario de selos e coletivos de musica experimental € um campo
em constante transformacgdo, criando novas relacGes estéticas
heterogéneas e atravessando instituicdes e mercados. O experi-
mentalismo anda de maos dadas com a inquietagdo, com a
invengao, o rompimento com modelos arcaicos e o compromisso
com a liberdade criativa. Esses coletivos e essas musicas refletem
as profundas transformacdes que vivemos nos campos da comuni-
cacao, tecnologia, economia e das organizacdes sociais. Sem duvi-
da, as novas tecnologias estdao no centro das causas das
transformacdes. No final da segunda década do século XXI, a
internet atinge um nivel alto de disseminagao e popularizagao, por
um lado possibilitando e facilitando a interacao instantanea entre as
pessoas. Por outro, padronizando e formatando a expressividade
dessas interagdes em ambientes ultravigiados onde os dados sao
coletados e usados para publicidade ostensiva e controle social.
Esse estado de transformacao da ordem social, onde a internet e as
novas midias desempenham um papel central, exige uma atitude de
reflexao para as construcoes coletivas. Artistas que estao atraves-
sando esse periodo sdo protagonistas que estao construindo o
préoximo momento, o alicerce das préximas cenas.

Este livro traz uma colecao de artigos escritos por pesquisa-
dores e artistas que trazem na sua bagagem o engajamento e a
experiéncia da construcdo de cenarios criativos comprometidos
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com a invengao de mercados, instituicdes e realidades onde a
musica possa ser livre de amarras técnicas e estéticas.

Os artigos presentes no livro foram escritos durante a orga-
nizagao do I Encontro de Selos de Musica Experimental (ESME),
evento ocorrido em Outubro de 2018 em Salvador, Bahia. Durante
o Encontro, musicistas, produtores e programadores se reuniram
para debater a economia criativa dos selos, avaliar e questionar a
cadeia produtiva envolvida na criacdo e distribuicdo de musica ex-
perimental. Além da promogao de um encontro fisico com
performances musicais, oficinas, feira de venda e troca de
materiais, foi desenvolvido um software livre idealizado como um
estudo de caso e proposta para distribuicdo de musica expandida
e formato de compartilhamento de processos e ideias musicais. A
ideia foi desenvolver uma acao conjunta e coordenada de analise,
reflexdo e proposicdo sobre as fases de criacao, distribuicao,
compartilhamento e recepcao da musica experimental.

As vanguardas musicais do século XX criaram uma tradicao
da subversao e rompimento com as escolas tradicionais do pensa-
mento musical conservador. Essa tradicao de rompimento radical
pode ser vista como um reflexo das guerras, aceleracao tecnologi-
ca e um profundo desejo utépico de uma musica livre das amarras
financeiras e sociais, uma musica engajada na construcao de um
novo humano em uma nova sociedade com uma nova ética. As
musicas de invencao romperam e resistiram a ditaduras, guerras,
sistemas totalitarios e ao aprofundamento das desigualdades
econdmicas.
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No Brasil os coletivos e selos independentes de musica que
seguem nas margens do mercado econémico experimentaram nos
ultimos quinze anos uma ampliacdo do espaco de atuagdo por
conta de politicas culturais solidas nos varios niveis de represen-
tacao politica. O modelo de editais para pessoas fisicas inaugura-
do na gestdo de Gilberto Gil a frente do Ministério da Cultura a
partir de 2003 representou um avanco para todos os setores de
producao cultural. De maneira direta ou indireta todos os
segmentos culturais foram beneficiados com essa democratiza-
cdo. Os programas especificos para cultura digital e economia
criativa propiciaram o surgimento de uma cena de criadores
engajados na construcao e desenvolvimento de novas tecnologias
para arte e novos mercados e formatos para distribuicao e
compartilhamento dos produtos artisticos. No caso da musica
esse momento se tornou a ruptura com a industria fonografica
tradicional e uma cadeia produtiva excludente. Selos e coletivos
independentes se instrumentalizaram com novas técnicas de
criacdo sonora e com a possibilidade de divulgar suas produgdes
para um publico maior e ampliar suas redes de acao.

Entretanto esse modelo mudou. As grandes companhias de
servicos gratuitos na internet como Google e Facebook
demonstraram nitidamente seus interesses no vazamento de
dados para controle social em eventos de larga escala como o
referendo do Brexit em 2016, as eleicdes norte-americanas em
2017 e as eleicdes brasileiras em 2018. E a internet, que chegava
a representar uma utopia de horizontalidade onde todos poderiam
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ter voz, tornou-se um territério controlado onde os algoritmos
demarcam o alcance e a relevancia dos contelidos. Cada vez mais
a experiéncia da internet se aproxima a dos antigos canais de
televisao. Esse livro se alinha com o objetivo de imaginar mer-
cados de atuacao e formatos de compartilhamento com uma
proposta tecnolégica em software livre que usa a internet por fora
dos grandes canais de compartilhamento de musica e amplia a
experiéncia de escuta ao transformar as estruturas musicais em
objetos sonoros abertos para re-criagao.

A escolha dos temas e das areas correlatas contemplou o
objetivo de criar um panorama amplo que ajuda a compreender o
ciclo completo das tecnologias de sustentabilidade no contexto
dos selos independentes de musica experimental. O recorte foi
feito com uma perspectiva interdisciplinar com areas que por sua
vez representam também um viés interdisciplinar, como cultura
digital, arqueologia das midias, sonologia, estudos das culturas e
filosofia do software livre.

Nesse sentido a presente coletdnea busca tragar um
panorama critico sobre a cadeia de producao e distribuicao de
musica experimental independente no Brasil, bem como identifi-
car suas transformacoes, tecnologias, adaptacdes e estratégias de
sustentabilidade. Os artigos sao escritos por especialistas das
areas correlatas da mdusica, tecnologia e economia criativa e
abordam temas variados, como o experimentalismo na musica e
suas contradicoes, a materialidade da midia sonora e as transfor-
magoes do mercado independente nas ultimas décadas. A
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programacao de computadores como uma pratica musical e o uso
de software livre na criacdo musical também sao objetos de
reflexdao nesse livro e ainda sao apresentados uma cartografia dos
selos de musica experimental no Brasil e um mapeamento das
praticas e estratégias de producao, distribuicdo e comercializacao
desses coletivos.

Em Prdticas locais, discursos universalizantes: relendo a
musica experimental, Lilian Campesato e Fernando Iazzetta
abordam, de maneira critica, a ideia de experimentalismo na
musica, discutindo as contradi¢gdes no uso do termo experimental
para designar movimentos musicais aparentemente diferentes. Em
seguida, desenvolvem a ideia de que o experimentalismo é um
trago essencial da modernidade. Finalmente, langam um olhar
critico aos discursos ligados ao experimentalismo a partir da
segunda metade do século XX que, ao trazer uma abordagem
material e empirica do som, acabam por apagar questoes de raca,
género e hegemonia que se alojam dentro desses discursos.

Trazendo a discussao para a analise da realidade brasileira,
Isabel Nogueira e Luciano Zanatta apresentam o artigo Cartografia
dos selos da musica experimental no Brasil onde mostram
resultados de um estudo em andamento sobre os selos digitais
como uma das formas de agenciamento, discussao e possibilida-
des de articulacdo do campo da musica experimental. A partir de
entrevistas realizadas com as pessoas que dirigem alguns dos
selos brasileiros, os autores expéem um recorte do pensamento
sobre escolhas de curadoria e percepcdes sobre o campo, tecendo
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relacdes com os conceitos de malha (Tim Ingold) e ciborgue
(Donna Haraway).

Saindo do universo especifico da musica experimental,
Luciano Matos apresenta o texto Consideracées sobre a economia
criativa da musica independente brasileira, revelando as profundas
transformacdes contemporaneas no mundo da economia da
musica. Expoe estratégias de artistas e coletivos que se organizam
ao redor do termo independente como uma maneira de articulacao
de agdes que se dissociam da antiga industria fonografica. Explica
que, de imediato, as grandes gravadoras sofreram com as novida-
des tecnolégicas e abriram espaco para que o mercado inde-
pendente crescesse e ganhasse terreno. Nao preso apenas a
receitas e lucros, o mercado independente brasileiro, até entao
timido e restrito, transformou-se num mercado médio, mais encor-
pado e significativo. Mesmo ainda sem grandes recursos e o
aparato das grandes gravadoras, artistas, selos, produtores e
festivais independentes se consolidaram e passaram a fazer mais
diferenca na industria da musica. Um mercado heterogéneo e
crescente que o autor trata com destaque para alguns de seus
principais pilares. Conclui argumentando que o trabalho artistico e
estético segue mais forte sustentado por trés atividades funda-
mentais, concomitantes e complementares: festivais, selos e
casas de shows.

No artigo Selos de musica experimental: prdticas
sustentdveis para a musica mével é apresentado um mapeamento
das praticas e estratégias de producdao dos selos de musica

11
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experimental no Brasil. Sao referenciados alguns estudos de au-
tores que desenvolveram pesquisas semelhantes em outros paises
com algumas comparacdes e contextualizacbes. Foi distribuido um
questionario com 17 perguntas sobre as praticas de producao,
distribuicdo e comercializacao, abordando os usos tecnoloégicos e
as estratégias colaborativas. Foram obtidas respostas por 17 selos
brasileiros de diversos estados, revelando as praticas mais
comuns e aspectos da ética que envolvem o cenario artistico dos
selos de musica experimental.

Resgatando a discussao sobre as origens das transfor-
macoes da percepcao no surgimento das tecnologias de gravagao
do som, a pesquisadora Paola Barreto analisa a materialidade da
midia sonora. Parte do advento dos sistemas de reproducado e
registro que se popularizaram na Europa e nas Américas ao final
do século XIX para tecer o artigo intitulado Microarqueologia
sonora. Como conclusdo, aponta para uma convergéncia entre a
cultura digital contemporanea e a aurora das telecomunicagoes,
propondo o conceito de medium para operar esse transito.

No texto {Atravessar muros de harsh noise e refroes de
cancdo para debugar cédigo assobiando;} — (Reflexdo sobre a
rotina de programacdo de computadores como uma prdtica
musical), Guilherme Soares traz reflexdes e questionamentos que
encontra em sua pratica cotidiana como artista, pesquisador e
professor, na tentativa de criar caminhos de convergéncia e organi-
cidade entre processos fragmentados na busca de uma poética
musical com a computagao musical. Afirma que é possivel produ-

12
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zir cédigo computacional com a mesma intencao e leveza contida
nas mais espontdneas atitudes musicais e ndo apenas como
alienado suporte técnico para estas. Expde a necessidade da natu-
ralizacdo dos gestos corporais, dos processos mentais e da
organizagao do cotidiano da rotina de programacao tornando
possivel que esta cultura se torne tao ludica quanto a espontanei-
dade do uso criativo dos instrumentos musicais.

O artista e desenvolvedor Bruno Rohde apresenta o artigo
ESMERIL — Processo de desenvolvimento de um reprodutor musical
expandido, onde expde o processo de desenvolvimento do
software langado durante a realizagdao do I Encontro de Selos de
Musica Experimental. ESMERIL é um reprodutor musical expan-
dido, destinado a distribuicao de composicées em formato aberto,
que permite a interacdo dos ouvintes com varios aspectos da
reproducdo musical. Neste artigo é apresentada uma descricao do
contexto, processo de pesquisa e programacao do aplicativo, cria-
do como software livre utilizando o ambiente de programacao Pure
Data (Pd), explicitando os principais aspectos da engrenagem de
audio, do desenvolvimento da interface e da gestao de contetdos.
Ao pontuar decisoes e dificuldades enfrentadas ao longo das dife-
rentes etapas de trabalho, o artigo serve como uma documentacao
critica proposta pelo desenvolvedor da ferramenta, contribuindo
para a disseminacao de culturas de criacao e fruicdo artistica en-
raizadas em praticas de responsabilidade técnica-politica-cultural.

O estilo de escrita e metodologia dos artigos encontra seus
leitores nao apenas na comunidade académica mas também na

13
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nova geragao de musicos, produtores e programadores que, sem a
perspectiva de participar do mercado tradicional da musica co-
mercial, necessitam transgredir para conseguir se expressar e
afirmar seu potencial criativo. Em muitos casos a musica experi-
mental carrega uma atitude de desobediéncia frente as estéticas
impostas pelo mercado. Valendo-se da desobediéncia — a recusa
de uma imposicao apds mensagem de ordem ou regra estabele-
cida — os artistas, como especialistas da percepcao, sabem captar
a sutileza das regras do mercado agora diluidas em quantidades
de likes e numero de seguidores. Utilizam-se da experimentacao,
que ¢ a verificacdo de algo recorrendo-se a experiéncia, pondo a
prova ferramentas, métodos e ideias. Organizados na forma de
selos e coletivos, demarcamos nossa presenca ora experimen-
tando para desobedecer e nos piores momentos desobedecendo
para experimentar.

Uma boa leitura.

Cristiano Figueiro

Salvador, 16 de Janeiro de 2019.
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PRATICAS LOCAIS, DISCURSOS UNIVERSALIZANTES

Relendo a misica experimental

Lilian Campesato | Fernando Iazzetta

INTRODUGAD

O termo musica experimental tem sido usado com frequéncia para
descrever movimentos e cenas musicais que nao necessariamente
compartilham as mesmas configuragoes e tendéncias estéticas. O
que parece unir esses grupos & sua contraposicao a formas mais
bem estabelecidas de se fazer musica e um trabalho empirico de
experimentacao com materiais sonoros e musicais. Em sua abran-
géncia, o termo pode referir-se a nichos mais alternativos ligados a
muUsica eletr6nica “de pista” (drone, ambient), a dissolucoes do rock
(industrial, noise), a praticas mais recentes que se contrapdem a
uma musica de concerto mais tradicional (eletroacustica, glitch,
improvisacao livre), a formas artisticas que ja ndo se conformam
com o padrao de construcao narrativa e de performance musical
(arte sonora, instalacao sonora, intervencoes sonoras). A despeito
da diferenca entre estes estilos e movimentos, todos eles
compartilham uma posicdo deslocada daquilo que é considerado



PRATICAS LOCAIS, DISCURSOS UNIVERSALIZANTES

central dentro do que se considera como musica. Entretanto, a rela-
cdo entre centro e periferia € sempre contingencial e autorreferen-
cial. Centro e periferia ndao sdo posicoes absolutas numa cartografia
cultural, mas regides relativas e interdependentes. E o centro que
expele certas praticas para os contornos periféricos, assim como
sao esses contornos que delimitam uma certa porcao da cultura que
se estabelece como centro. (CAMPESATO, 2015)

Ainda que se possa entender que a delimitacao do que é o
experimentalismo seja sempre relacional, historicamente o termo
assumiu conotacdes mais ou menos bem definidas no contexto
das musicas de vanguarda surgidas apds a Segunda Guerra, espe-
cialmente na Europa e Estados Unidos. Os discursos sobre este
repertério dominaram o entendimento do que significa musica
experimental e, por consequéncia, tém ofuscado uma concepcao
mais ampla do termo.

Neste texto buscamos problematizar o experimentalismo
musical a partir dos seus discursos e praticas, apontando inclusive
para as tensoes entre esses dois campos. Inicialmente, discutimos
o uso do termo musica experimental no contexto das musicas de
vanguarda, em que as representagcdes de uma musica experimen-
tal de origem norte-americana se contrapds a um outro tipo de
experimentagao, mais formalista, e centrada na Europa Ocidental.

A partir dai vamos discutir algumas contradicbes que se
estabelecem nesses discursos, especialmente no que diz respeito
as formas de representacao que estdo embutidas no imaginario
que se forma em torno das musicas experimentais. Ao mesmo

16
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tempo que essas representacoes colocam a musica experimental
como contraste, ruptura, ou oposicdo a formas candnicas e
institucionalizadas da musica de concerto europeia, esse experi-
mentalismo se mantém fortemente conectado a essas praticas.
Por outro lado, ao privilegiar uma abordagem material e empirica
do som, esses discursos acabam por desconsiderar, dentro da
pratica musical, questoes de raca, género e hegemonia, ofuscando
assim uma série de relacdes cuja compreensao é primordial para
se perceber as diferentes faces da producao experimental. Mais do
gue isso, iremos apontar para o processo de retroalimentacao que
se estabelece entre os discursos e a formacao das praticas artis-
ticas a que esses discursos se referem.

Partindo da ideia de auralidade, ou seja, das condicdes que
estabelecem modos de escuta especificos, iremos, finalmente,
problematizar a existéncia de praticas experimentais locais e o seu
apagamento frente a concepgoes cristalizadas e hegemonicas do
que seria a musica experimental.”

1 As ideias iniciais deste texto foram desenvolvidas pelos autores no texto Ser
‘modesto’ e ser moderno: o caso da musica experimental. (IAZZETTA,
CAMPESATO, 2018).

17
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PRATICAS E DISCURSOS

Os termos experimental e experimentalismo tém sido frequente-
mente associados a certas praticas musicais, especialmente a partir
de meados do século passado. Em situacoes diferentes “musica de
vanguarda” e “musica experimental” foram usados para referir-se,
ora a um mesmo conjunto de repertdrio, ora a propostas musicais
que se colocavam em oposicao. Embora referindo-se a movimentos
de caracteristicas distintas, parece-nos haver mais pontos em co-
mum entre esses diferentes usos do que afastamentos.

Por exemplo, a tese adotada pelo compositor e musicologo
britanico Michael Nyman em seu Experimental Music: Cage and
Beyond (1974), até hoje um texto de referéncia para o tema, é de
“gque a musica chamada ‘experimental’ existiu em uma relacdo de
oposicao direta a outra musica chamada de ‘vanguarda’”. (NYMAN,
1974, p. 8) Essa dicotomia mostra-se fragil por varias razoes, a
comecar pelo fato de que muitas obras de compositores que per-
tenceriam a um desses lados exibem caracteristicas que sdo mar-
cadamente pertencentes ao outro. No texto Why experimental?
Why me?, o compositor inglés Christopher Fox (2009) comenta
sobre essas fragilidades do uso do termo musica experimental.
Fox ressalta, por exemplo, o caso de Mauricio Kagel que é colo-
cado por Nyman no lado da vanguarda, mesmo tendo produzido
obras como Staatstheather (1967-70) ou Ludwig van (1970) que
poderiam ser mais facilmente associadas a postura contestadora

18
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do experimentalismo de Cornelius Cardew do que ao formalismo
vanguardista de Karlheinz Stockhausen.

Porém, em outros contextos, a mesma musica de vanguarda
que Nyman opbe ao experimentalismo é por vezes associada
diretamente a denominacao experimental, especialmente no am-
biente composicional europeu das décadas de 1950 e 1960. Em
La Crise de L’expérimentation (1984), outro texto referencial sobre
a musica do periodo, o musicologo alemao Carl Dahlhaus faz uma
associacao direta entre experimentalismo e a producdao de
vanguarda das décadas de 1950-60. Para Dahlhaus (1984, p.
113), o experimentalismo dos compositores da vanguarda se
aproxima da experimentacao cientifica:

[...] na medida em que, por um protocolo de
experiéncia — uma aplicacdo de materiais e
métodos — uma hipotese - que supde a
evidéncia estética de seus resultados sonoros —
é colocada a prova quando os processos, a
partir dos quais a obra musical resulta,
permanecem parcialmente subtraidos do
controle e das previsées do compositor.

Por essa razao, Dahlhaus aponta que a musica feita pelas
vanguardas deveria ser entendida como experimental por operar a
partir de protocolos experimentais, cuja proposta seria testar o
potencial estético de materiais e métodos sobre os quais o
compositor teria um controle apenas parcial. Dahlhaus (1983) esta
focando claramente a musica europeia ao exemplificar que esses
materiais e métodos podem ser provenientes tanto da “acustica
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do mundo exterior”, como é o caso da musica concreta, quanto de
um “mecanismo serial”, ja que em ambos os casos os resultados
nao podem ser totalmente previstos pelo compositor.

Duas vertentes vao dominar os discursos sobre o experi-
mentalismo na musica no periodo do pds-guerra: uma estava
voltada para a indeterminacdao dos resultados da composicao; a
outra aproximava-se da ideia de experimento cientifico realizado
no laboratdrio. O que pretendemos discutir neste texto é o fato de
ambas estarem atreladas a um mesmo projeto modernista, asso-
ciando a musica a um progresso historico, que levaria, nos dois
casos, a uma “musica do futuro”, de carater universal, uma vez
que seria resultante de uma mesma matriz — tratada igualmente
como universal — que é a musica de concerto europeia.

EXPERIMENTALISMOS

O experimentalismo, seja qual for a sua conotagao, recoloca na
musica uma nocao de conhecimento empirico, seja pela via do
projeto utépico de aproximar a arte da vida, tomando a arte como
objeto de experiéncia no cotidiano, seja pelo trabalho investigativo
do compositor, em seu atelié ou dentro do estudio eletroacustico.
Na literatura sobre o assunto, John Cage aparece recorrentemente
como representante emblematico da primeira vertente, enquanto
Pierre Schaeffer representa a segunda.
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Tanto no caso de Cage, quanto no de Schaeffer, a atitude
experimental e de contraposicdo a tradicao musical tem que ser
compreendida nos termos da prépria tradicado. Ambos estavam in-
seridos num projeto de vanguarda em que o binébmio novo-
tradicdo é fundamental. Os dois compositores buscaram parti-
cularmente articular um discurso a respeito de suas concepcoes
musicais que, ao mesmo tempo, questionaram pressupostos bem
estabelecidos da musica e reprocessavam esses pressupostos.
Cada um a seu modo construiu — e foram construidos por — um
campo de discursos, experiéncias e propostas musicais em que o
som se transforma em elemento-chave para pensar o material
musical, em contraponto as relacdes mais abstratas que tradi-
cionalmente sustentavam o trabalho composicional (notas com
alturas definidas, razdes intervalares estaveis, ritmos baseados
em pulsos regulares). Sintetizam assim o processo de afirmagao
de uma “estética da sonoridade” (GUIGUE, 2011), cujo apice tem
como emblema a emergéncia da ideia de “som em si”. Se estes
compositores questionam as condicdes de criagao da obra, nao
chegam a desconstruir a nocdo de obra e, consequentemente, de
autoria: ambos atuam como compositores e seus textos dialogam
com outros compositores.

Como muitos compositores do periodo do pds-guerra, Cage
e Schaeffer viram-se também impelidos a justificar e situar seus
trabalhos junto ao campo da musica ocidental predominante, por
meio de um discurso tedrico que buscava dar suporte as suas
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ideias musicais. A filésofa da musica Lydia Goehr (2007, p. 250),
num texto em que faz uma arqueologia da ideia de obra, comenta:

Nao é surpreendente que os musicos de muitos
tipos foram forcados ou sentiram a
necessidade de justificar-se a seus criticos,
mostrando alguma disposicdo de sua musica
para atender as condicdes de producao da obra
[work-production]. E dificil ignorar
completamente o julgamento dos outros.

O experimentalismo no pds-guerra associa-se diretamente a
efervescéncia que o espirito modernista manifesta desde a passa-
gem do século XIX para o XX. Dai a densidade das mudangas
trazidas nas mais diversas esferas da cultura: nas artes, com o
projeto das vanguardas histéricas; nas ciéncias com as teorias
quanticas, a relatividade, o principio da incerteza de Heisenberg;
na compreensao de uma nova subjetividade a partir do trabalho de
Freud; no estabelecimento do positivismo e da fenomenologia na
filosofia; e na crucial aceleracdo tecnoldgica que modificou de
modo vertiginoso as comunicacoes, os transportes, as guerras e,
com isso, nossas formas de representagao do mundo.

A importancia desse viés tecnocientifico para a formacao de
um pensamento musical no século XX tem sido bastante discutida
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recentemente em diversos contextos,’ referindo-se especialmente
a mudancas sociais, politicas e culturais que ocorrem entre o final
do século XIX e inicio do XX. Esse exercicio de regressao histdrica
ligado a uma atitude experimental poderia retroceder ainda mais
sem perder a conexao com a concepcao mais recente do termo.
Parece haver uma notavel coincidéncia entre a formagao de um
espirito experimental na musica e na ciéncia em torno dos séculos
XVI e XVII. Diversos autores® apontam para a conexao entre a
passagem da filosofia especulativa para uma ciéncia experimental
e as mudancas ocorridas na produgao musical entre o final do
século XVI e inicio do século XVII. Ao mesmo tempo que a pratica
laboratorial comeca a se estabelecer no campo da nova ciéncia,
também pode-se observar a consolidacdo da musica instrumental.
Essa relagcao entre a reorganizagcao do pensamento musical e a
emergéncia de uma nova ciéncia, nao é acidental. Francis Bacon
(1561-1626), considerado pai do pensamento cientifico moderno,
promoveu um deslocamento das formas dedutivas de producao de
conhecimento para o método indutivo, o qual tornou-se a base da

2 Apenas para mencionar dois exemplos que tratam de contextos diferentes, vale
a pena observar as contribui¢cdes de Smirnov (2013) e Viel (2014). O primeiro
aborda a dimensao do pensamento tecnocientifico na Russia no inicio do século
XX. O segundo faz uma analise profunda de como um conhecimento empirico
que se forma no final do século XIX estaria ligado a um pensamento axiomatico,
o qual teria sustentado realizagbes tao diversas quanto o dodecafonismo de
Schoenberg, a teoria da Gestalt e a cibernética.

3 A lista aqui é realmente extensa e, portanto, indicamos apenas alguns textos
que podem ser tomados como referéncia para essa discussao: Coelho (1992);
Gozza (2000); Schramm e outros (2008); Wardhaugh (2008) e Gouk (2012).
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concepgdao moderna de ciéncia. A filosofia natural, baseada nas
formulacdes do pensamento classico, abriu espaco para uma ati-
tude experimental de investigacao. A natureza foi trazida para
dentro do laboratério e passou a ser medida e validada pelos ins-
trumentos cientificos. Tanto na musica, quanto na ciéncia, este
processo de instrumentalizacdo ocorreu com notavel sincronia.

O instrumento, na musica ou na ciéncia, permite a regulacao
e a sistematizacao dos elementos e dos eventos e, por conse-
quéncia, a construcao de formulacdes estaveis e generalizantes a
respeito de um determinado campo. Se este processo de forma-
lizacdo pode ser entendido como algo proprio das ciéncias
naturais, ele também contamina, em doses variadas, os discursos
sobre a musica, possibilitando a construcao de esquemas formais,
cujo emprego recorrente acaba por transforma-los em regras.
Ainda que essas regras sejam constantemente transgredidas ou
ignoradas, elas se fixam como referéncias musicais. Falamos o
tempo todo de regras do contraponto, de leis da harmonia, de
forma sonata, de sistema dodecafénico. Os termos “regra”, “lei”,
“forma” ou “sistema” estao de tal modo introjetados no
pensamento musical que se “naturalizaram”: sao aspectos que
compdem uma espécie de esséncia da musica, algo que passou a
fazer parte da sua “natureza” e que esta la, mesmo antes que a
musica seja escrita na partitura, ou cantarolada nos corredores, ou
tocada pela orquestra. Seguir a regra ou transgredir a regra, na
musica, sdo agdes que pertencem a um mesmo campo de relacoes
e musicas diferentes podem ser valoradas em funcdo desse
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campo: do pastiche a experimentacao, da conformacao as regras a
transgressao criativa dos seus usos. Mas o que gostariamos de
ressaltar ndo é tanto as assimetrias que podem ocorrer dentro
desse campo, mas o quanto é dificil considerar o que esta fora
dele. E 0 que se observa, por exemplo, no descrédito da musica
popular frente a musica de concerto, ou no confinamento de parte
da producao musical associada ao folclore a uma condicao
estatica e imutavel que é regulada pela ideia de tradicao.

EXPERIMENTALISMO COMO UNIVERSAL

Tomada num ambito mais amplo, a ideia de experimentalismo vai
muito além das producdes musicais do periodo do pds-guerra. Ela
estd associada a um processo abrangente de formacao de um terri-
tério especifico da arte como a concebemos no sentido moderno e
ocidental: ou seja, uma producao voltada para o dominio do sensi-
vel, do representacional, mas que ao mesmo tempo se distingue de
outros campos do conhecimento e da cultura, como a ciéncia, a
filosofia ou a religiao.

Dentro deste projeto, a musica de vanguarda e a musica
experimental serviriam para representar um ideario de producao
que se colocava em contraponto a musica alicercada em alguns
pilares do tonalismo (linhas melddicas, estabilidade harménica,
estruturacao ritmica a partir de pulsos regulares, uso da nocao de
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nota como elemento basico da composicao). Além disso, repre-
sentavam uma certa oposicao a uma abordagem mais subjetiva e
intuitiva do processo de criagao musical, apontando para uma
postura mais racional, sistematica e formalista. Por outro lado,
esses termos esconderam atrds da diversidade de propostas
musicais a que se referiam, um territério de dominagdo: toda a
musica de vanguarda e experimental do periodo é pensada a partir
de certas referéncias académicas e institucionais (como os cursos
dos Festivais de Darmstadt, e de periodicos como Die Reihe,
Gravesaner Bldtter e Musique en Jeu que disseminaram o
pensamento musical daquele momento), de uma mesma geragao
emblematica de compositores nascidos entre 1910 e 1930
(Boulez, Stockhausen, Schaeffer, Maderna, Nono, Berio, Ligeti,
Xenakis e Cage) e, especialmente, de uma dimensao geografica
euro-americana focada na producdo de paises como Alemanha,
Franca, Bélgica, Italia, Reino Unido e Estados Unidos. Ou seja, um
territério em que os principais protagonistas foram todos homens,
brancos, localizados no “norte” do mundo.

Isso sé foi possivel a partir da criacdo de uma sensacao de
universalismo, em que vanguarda e experimentalismo tornaram-se
sinbnimo de musica do presente e um numero reduzido de
compositores, oriundos de um pequeno grupo de paises serviu,
ainda que simbolicamente, como referéncia para a musica de
concerto de modo geral. Dai ndo causa estranhamento que muitos
compositores brasileiros e latino-americanos atuantes nas
décadas de 1960 e 1970 tenham buscado uma formagao no
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exterior, balizando e validando sua producao a partir das musicas
experimentais e de vanguarda de matriz europeia, mesmo quando
quiseram marcar seu afastamento delas. A competéncia estética
é, entdo, superposta por uma acado politica: o Norte impde
culturalmente os modos validos de producéo e o Sul submete-se a
eles. Essa colocacao reflete o esforco feito nas ultimas décadas
pelos estudos pds-coloniais no sentido de lancar um olhar critico
ao desequilibrado contexto global de dominacdo do Ocidente
sobre o Oriente e do Norte sobre o Sul.

Essa assimetria generalizada entre o Norte e o Sul é um dos
fatores que impedem que emerjam os conhecimentos e as formas
de pensar que nao se radicam diretamente a uma matriz europeia.
Boaventura de Souza Santos (2010) chama a consequéncia desse
processo de epistemicidio, pois a invisibilidade dos modos de ser
de uma determinada cultura diante da cultura de um outro grupo
dominante e hegemodnico, impede que sobrevivam as suas
préprias formas, particulares e locais, de conhecimento. Se essa
tensdo tem sido exposta com frequéncia na relacdo entre paises
colonizados e colonizadores, quando pensamos no contexto local
brasileiro a situacao mostra-se mais complicada, uma vez que
podemos assumir as duas posicoes em paralelo: mesmo
colonizados, assumimos o papel colonialista toda vez que
tornamos subalterna uma parte da cultura local que nao se
conforma com os lugares hegemonicos do saber. Realizamos uma
espécie de intracolonialismo, em que oscilamos entre o papel de
eu (aquele que fala, que cria as representagdes e, portanto, se
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apodera daquilo que representa) e de outro (aquele a quem é
imposto um lugar dentro de uma representacao criada pela cultura
dominante). O uso de elementos da cultura local dentro dos
moldes de uma musica de matriz europeia remete a operacao em
que se forja, ficticiamente, a imagem de uma determinada cultura
a partir dos interesses e fantasias de outra cultura dominante,
como expds Edward Said (1979) em Orientalism.*

EXPERIMENTALISMO E SEUS OUTROS

Desde a segunda metade do século XX, o termo musica
experimental tem sido associado a uma producao que se coloca
numa posicdo de reacdo ou oposicdo as praticas canonicas da
chamada musica de concerto. Ainda que exista uma tentativa de
desconstrucao dessas praticas, ora por um posicionamento mar-
ginal em relacao a elas, ora pela proposicao de uma ruptura, nao se
pode deixar de apontar que esse experimentalismo &, ele mesmo,
organizado em nichos relativamente fechados. Seu diadlogo se da,
ainda que por oposicao, com as formas musicais que pretende
confrontar, ou seja, aquelas ligadas a tradicao e geralmente renega
outras culturas musicais, como as populares, por exemplo.

4 Partindo do campo da critica literaria, Said aponta como o Ocidente inventou
uma ideia de Oriente para se reportar a diversas regioes da Asia, norte da Africa
e Oriente Médio, com atencao especial a uma visdo romantizada e exotica do
mundo Arabe.
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H& um processo de retroalimentagdo em que uma parte
significativa dos discursos criticos e académicos sobre a musica
permanecem focados em questdes formais e historicistas, evi-
tando discussoes a respeito de questdes de raca, cultura, politica,
como se elas nao exercessem nenhum papel na formacgao das
praticas e repertdrios musicais que estudamos. Esses discursos,
por sua vez, servem para “naturalizar” certas maneiras de fazer
musica como se elas estivessem além das construgdes sociais,
histoéricas, materiais e das sensibilidades dos povos que produzem
essa musica. Dai surge um discurso unidirecional, em que as
formas candnicas de producdo sdo tomadas como referéncia para
se discutir (mas também valorar) qualquer outra pratica musical.

E claro que ha um esforco recente para a desconstrucio
dessa perspectiva universalizante, que tende a problematizar o
papel da musica de concerto europeia como referéncia para se
falar de musica em geral, criando uma espécie de eu universal que
baliza a existéncia de diversos outros particulares. Esse esforco,
em maior ou menor medida, aparece na proposta da chamada
nova musicologia nos anos de 1980,° na etnomusicologia,® nos
estudos sobre género e musicologia queer,” nas perspectivas dos
estudos criticos e dos estudos do som.®

5 Ver, por exemplo, Joseph Kerman (1986), Charles Rosen (2000), Lawrence
Kramer (1990), Rose Rosengard Subotnik (1991, 1996).

6  Neste sentido sdo referenciais os trabalhos de etnomusicélogos como Steven
Feld (1982, 2015) e Kofi Agawu (2003).
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Em Western Music and its Others, Georgina Born e David
Hesmondhalgh (2000) evidenciam a dificuldade para que a musica
de concerto estabeleca didlogos com perspectivas politicas,
identitarias e culturais, talvez porque essas relacdes colocariam
em evidéncia o carater particular das manifestacdes musicais e
impediriam a formagdo de conceitos hegemonicos que se tornam
universais. Born e Hesmondhalgh encontram na aparente contra-
posicdo do experimentalismo norte-americano a vanguarda
europeia do pds-guerra um exemplo desse processo em que
discursos que se colocam como plurais encampam facilmente uma
condicao generalizante. Na discussao desenvolvida pelos autores,
uma tradicdo cageana é tomada como um “universal alternativo” a
tradicao modernista, ao mesmo tempo que parece reproduzir 0s
mecanismos da:

[...] hegemonia do modernismo pds-serialista —
isto ¢, a maneira como 0s movimentos esté-
ticos estabelecem trajetdrias histéricas profun-
das por meio do momento cumulativo de sua
institucionalizacao, autoridade cultural, poder
e, dada a internacionalizagdo das vanguardas
do século XX, de sua dispersdo geografica.
(BORN; HESMONDHALGH, 2000, p. 21)

7  Apenas para citar alguns poucos trabalhos nesse campo cuja producao tem se
expandido rapidamente, ver: Susan McClary (2002), Suzanne Cusick (1999),
Philip Brett e outros (1994). Ver também o periédico Women and Music: A
Journal of Gender and Culture.

8 A respeito da formacao do campo dos estudos do som, ver por exemplo: Emily
Thompson (2002), Jonathan Sterne (2003), Kodwo Eshun (1998), Peter Szendy
(2001), Trevor Pinch e Karin Bijsterveld (2013), Brian Kane (2014).
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Trata-se de um mecanismo de substituicao de uma condicao
“universal” por outra de natureza semelhante. Esse processo,
ajudado por uma globalizacao que se estende por toda a trama do
tecido social e cultural, estd fortemente arraigado no “arcabouco
institucional da musica contemporanea” em que os discursos
universalizantes desempenham um papel central na “socializacao
dos compositores do oriente e do ocidente” ao mesmo tempo em
que impodoem uma “violéncia estética” que tende a aplacar as
formas musicais que nao se conformam com os discursos e insti-
tuicoes musicais estabelecidos. (BORN; HESMONDHALGH, 2000,
p.21)

O carater globalizante das relacdes entre diversas locali-
dades que se impde hoje serve de alibi para a aceitacao desses
discursos hegemonicos e generalizantes, assim como para a cons-
trucao historicista de linhas que explicariam um desenvolvimento
acumulativo da histéria da musica. No caso da musica experi-
mental, essa linha é frequentemente iniciada com o futurismo de
Luigi Russolo, passando por compositores como Edgard Varése e
Erik Satie, para chegar numa espécie de consolidacdo durante a
segunda metade do século XX com o surgimento da eletroacus-
tica, das formas indeterminadas de organizacao musical e de um
cientificismo exacerbado’ que contaminou a composicdo musical
do periodo. Especialmente no que diz respeito a importancia da
producado musical de uma vanguarda do pds-guerra, John Cage e

9 Sobre esse debate, ver o artigo Terminal Prestige: The Case of Avant-Garde
Music Composition, de Susan McClary (1989).
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Pierre Schaeffer sdao recorrentemente tomados como referéncias
emblematicas para essa “nova” perspectiva de fazer musica em
oposicao a uma tradicdo moderna ja consolidada. Ainda que esse
trajeto linear aponte referéncias importantes para a compreensao
da constituicdo de um campo de experimentalismo em musica, o
carater hegemonico dessa linha acaba ofuscando outras praticas e
saberes que constituiram e constituem nossa produgao musical. O
termo ofuscar parece adquirir uma pertinéncia particular aqui: ele
nao indica a supressao direta de outras formas musicais, mas
impede que elas sejam reconhecidas na medida em que sao
obscurecidas pelas praticas hegemdnicas e bem consolidadas.
Apesar da significativa contribuicao do experimentalismo na
formacdo da cultura musical na segunda metade do século XX,
raramente se discute que os discursos sobre essa producao
estiveram bastante marcados por uma visdo homogénea e
associada a um grupo de compositores especifico. Por exemplo, a
farta bibliografia sobre a musica norte-americana a partir da
segunda metade do século XX delineou uma concepgao particular
do experimentalismo nos Estados Unidos da América, muitas
vezes assumindo o experimentalismo como a verdadeira
contribuicdo musical daquele pais frente a producdo contem-
pordnea realizada na Europa ocidental.’ Ou seja, essa
compreensdo do experimentalismo em geral como uma espécie de

10 A esse respeito, ver o texto From Experimental Music to Musical Experiment
(1997), em que Frank Mauceri mostra como o experimentalismo € tomado,
recorrentemente, como uma tradigao tipicamente norte-americana.
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esséncia da musica norte-americana nao é reflexo do alcance de
textos como o de Nyman, mas é construida numa série de
referéncias que remontam a geragcdes de compositores muito
anteriores a de John Cage, como Charles Ives (1874-1954), Carl
Ruggles (1876-1971), Henry Cowell (1897-1965), Ruth Crawford
(1901-1953) e Harry Partch (1901-1974).

Por exemplo, em American Experimental Music 1890-1940,
o musicologo britanico David Nicholls (1990) coloca essa geracao
de compositores como os precursores da musica experimental do
pds-guerra, a qual sera retratada em textos como New Directions
in Music, do compositor e pesquisador norte-americano David
Cope (1991) e Music Since 1945, de Elliott Schwartz e Daniel
Godfrey (1993), como representante de um traco essencial da
musica norte-americana.™

OUTROS EXPERIMENTALISMOS

O compositor e improvisador norte-americano George Lewis vai ser
um dos primeiros autores a questionar de maneira sistematica essa
construcao linear de uma histdria do experimentalismo dentro dos
discursos da alta cultura, marcada por uma posicao que desprezaria
as formas — especialmente o jazz — que nao se encaixam na

11 Essa linha tem continuidade com o livro Experimental Music Since 1970, de
Jennie Gottschalk (2016), obra que a propria autora coloca como uma continua-
¢ao da contribuigcao de Michael Nyman.
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producdo da musica de concerto. Lewis (1996) refere-se ao
ressurgimento, a partir da década de 1950, de modos de realizagao
de musica em tempo real, referindo-se com esse termo as diversas
formas de criagao musical que nao estavam baseadas na escrita
prescritiva das partituras tradicionais, incluindo ai tanto as formas
indeterminadas da musica de vanguarda, quanto a improvisacdo no
jazz. Lewis argumenta que o interesse renovado pela improvisacao
depois de 150 anos de dominio das formas musicais escritas nao
poderia ser compreendido sem que se levasse em conta a
existéncia de manifestagdes como o bebop dos anos 1940, em que
musicos negros sujeitos a condicoes econdmica e politicamente
restritas puseram em pratica modos de criacdo musical baseados
numa perspectiva afro-americana. (LEWIS, 1996) Para Lewis, o
impacto desses movimentos na musica de tradicdo europeia e
norte-americana foi recorrentemente negligenciado, a despeito de
sua nitida contribuicao para os segmentos da musica de vanguarda
que recorreram a diferentes formas de improvisagao. Este apaga-
mento das praticas de realizacdo musical em tempo real de origem
afro-americana teria contribuido também para a construcao de uma
histéria da musica experimental que revela uma disputa cultural e
social entre musicos representando modos improvisacionais e com-
posicionais diferentes. Lewis problematiza essa questdo a partir do
contraponto entre dois musicos norte-americanos, Charlie “Bird”
Parker e John Cage, os quais exerceram notavel influéncia, cada um
a seu modo, na constituicao das musicas feitas em tempo real. Nao
se trata aqui apenas de um contraponto entre as nogdes de musica
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popular e erudita, mas do fato de que essas musicas refletem
contextos e modos de existéncia particulares que Lewis caracteriza
como afroldgicos e eurologicos.

John Cage, junto a outros compositores como Christian
Wolff, David Tudor, Morton Feldman e Earle Brown, trouxe uma
contribuicdo notavel para as praticas musicais baseadas em ac¢des
realizadas em tempo real que confrontaram o pensamento
euroldégico entdo vigente. Particularmente no caso de Cage, essa
contribuicdo se concretiza em suas discussdes a respeito da
indeterminacao, das operagcdes de acaso e do experimentalismo
musical. Entretanto, para Lewis, estes compositores estao
completamente inseridos no contexto artistico e sociocultural de
tradicao europeia e, ainda que tenham se colocado criticamente
em relacdo a esse modelo, “estavam explicitamente preocupados
em continuar a desenvolver essa tradicdo ‘ocidental’ no continente
americano”. (LEWIS, 1996, p. 98)

Em sua History of experimental music in the United States,*
Cage (1970) critica frontalmente a associacdo de varios
compositores ao termo experimental. Alguns de seus colegas
norte-americanos, como Elliott Carter, Henry Cowell, Harry Partch,
e até mesmo os eletrénicos Vladimir Ussachevsky e Louis e Bebe
Barron sdo alvo de comentarios negativos, ja que para Cage o fato
de que eles tenham introduzido alguns novos elementos em sua

12 Este texto foi escrito por Cage em 1958 a pedido do entao diretor do Festival de
Darmstadt, Wolfgang Steincke, e aparece reproduzido no seu livro Silence
(1961, p. 67-76).
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musica ndo é suficiente para considera-los como compositores
experimentais. Mas suas criticas mais diretas em relacdo a musica
local recaem sobre a tradicdo afro-americana do jazz. Opinides
depreciativas em relagao ao jazz aparecem de modo contundente
no texto, como, por exemplo, no contraponto entre o jazz e a
prépria musica de concerto que Cage (1970, p. 72) parece
confrontar: “O jazz, em si, deriva da musica séria. E quando a
musica séria deriva dele, a situacao se torna um tanto tola”.

Figura 1: George Lewis

Fonte: John D. & Catherine T. MacArthur Foundation.
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George Lewis analisa as consequéncias desse tipo de discurso em
que a hegemonia de uma certa produgao acaba por diminuir a
relevancia de outras formas musicais correlatas. Ele aponta que,
apesar da enorme influéncia de movimentos como o bebop e o
free jazz para a formagao da cultura musical norte-americana,
estes movimentos foram excluidos do contexto da musica
experimental institucionalizada. Lewis vai problematizar essa
questao, apontando que essa exclusdo pode ser explicada, ao
menos em parte, pela “auséncia geral de discursos sobre questoes
de raca e etnia na critica ao experimentalismo norte-americano”.
(LEWIS, 2009, p. xiii)

Lewis (1996, p. 107) entende que compositores, tedricos e
criticos tentaram recorrentemente diminuir a relevancia das
praticas improvisacionais do jazz por estas estarem demasiada-
mente ligadas a formas e contextos musicais ja estabelecidos,
impedindo a emergéncia de um modo de criacdo “verdadei-
ramente espontaneo e original”. Segundo esses discursos, uma
forma tao dependente da memoria de motivos musicais existentes
nao poderia gerar uma “verdadeira improvisacao”. (LEWIS, 1996,
p.108)

Para Lewis esse tipo de discurso estda em acordo com o
projeto das vanguardas do pds-guerra que buscaram em alguma
medida diminuir a referéncia a memodria e aos contextos hist6-
ricos, focando num aqui e agora deslocado de contextos
especificos. No caso da improvisacdo, essa fixacdo no presente
também estaria ligada a dificuldade de conectar o uso de recursos
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como a indeterminagao e o acaso da musica experimental as pra-
ticas de improvisacao que desapareceram ha mais de 150 anos da
musica de concerto europeia.” Por outro lado, Lewis detecta que
os discursos sobre a musica de concerto demonstram uma
preocupacdo em manter uma certa “pureza europeia” das
referéncias dessa tradicao, o que tornaria muito dificil associa-la a
uma musica de origem afroldgica. Entretanto, essa postura
euroldgica se torna problematica quando confrontada a tradigao
afro-americana dos improvisadores de jazz, cuja histéria esteve
impregnada das herancas de escravidao e opressao:

A destruicio da familia e da linhagem, a
reescrita da histéria e da memoria na imagem
da branquitude, é um dos fatos com os quais
todas as pessoas de cor devem viver. Nao
surpreende, portanto, que, do ponto de vista de
um ex-escravo, uma insisténcia em ser livre de
memoria possa ser vista com alguma suspeita
- como uma forma de negacdao ou de
desinformacao. (LEWIS, 1996, p. 108)

Ao tomar a musica de concerto como referéncia para
discutir qualquer outro tipo de musica, boa parte dos discursos

13 A musica ocidental esteve sempre ligada as praticas de improvisacdo. A partir
do século XV, quando a fixagdo da musica na partitura comega a se difundir é
que aparece uma distingado mais clara entre a musica improvisada e musica es-
crita. No periodo Barroco os musicos improvisavam a partir das indicagdes do
baixo continuo e algumas formas musicais dos periodos Classico e Romantico
tinham sessdes improvisadas, como nas cadenzas dos concertos para solo de
instrumentos. Essa pratica entrou em declinio entre o final do século XIX e inicio
do XX, quando as improvisagdes na musica de concerto tornaram-se raras.
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sobre a musica dos ultimos 100 anos carece de um exercicio de
alteridade, em que musicas oriundas de outros contextos (as
musicas populares, as musicas associadas a contextos religiosos,
e mesmo as musicas de concerto realizadas fora do eixo tracado
entre Europa Ocidental e Estados Unidos) possam ser
consideradas ndao como outras musicas, mas entendidas a partir
de suas proprias logicas e contingéncias.

Um argumento semelhante ao de Lewis e que questiona a
tensdo ocasionada pelo estabelecimento de um eu hegemonico
em oposicao a uma diversidade de outros subconsiderados dentro
do pensamento musical é colocado pelo historiador e cientista
politico camaronés Achille Mbembe (2006). Ao invés de Cage,
Mbembe parte da posicao critica do fildsofo Theodor Adorno em
relagdo ao jazz para reivindicar uma visdo da musica que nao seja
construida exclusivamente a partir de valores derivados da alta
cultura europeia e que nao trate a musica a partir apenas das
relagdes intrinsecas de sua constituicao formal e material (notas,
ritmos, harmonias, orquestracdao, desenvolvimento narrativo e
melddico, etc.). Assim como Lewis, Mbembe enfatiza a impor-
tdncia de ambitos geralmente tomados como extramusicais, como
a dimensdo sensorial (a escuta, a experiéncia corporal), os
contextos socioculturais e as relagoes interpessoais que cons-
tituem as praticas musicais. Nao é nossa intencao aqui ressaltar
critica a John Cage ou a Theodor Adorno realizada por Lewis ou
por Mbembe. Em ambos 0s casos nos interessa ressaltar o papel
emblematico desses autores na representacdo de um discurso
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musical de fundacao eurocéntrica e que reluta em conferir valor a
outras formas musicais.

Mbembe toma o exemplo da rumba congolesa, um estilo
que ¢é resultado de interacdo complexa de tradicoes locais,
tensGes com musicas de procedéncia europeia e do refluxo de
musicas latino-americanas e caribenhas originarias das diasporas
negras. Para Mbembe (2006, p. 72-73), a rumba congolesa

[...] demonstrou ser a mais bem-sucedida
expressao de serenidade diante da tragédia. Ao
mesmo tempo poesia, danga e oragao, tornou-
se uma experiéncia dual de liberdade e posse
interior, de tristeza, anglstia e perda de um
lado, e felicidade radiante e expressividade
emocional do outro. Como resultado, longe de
se assemelhar a uma religido narcética que se
torna mais poderosa a medida que a
insatisfacdo com a realidade aumenta, ela
surgiu como uma declaracao da mais radical e
mais imediata fé em uma vida que ¢
necessariamente contraditéria e paradoxal.

Um discurso que tomasse a musica como um objeto
auténomo, deslocado de seus contextos, seria insuficiente para
compreender a relevancia desse repertério. Por exemplo, a forca
da colonizacao na regiao trouxe forte influéncia dos hinos cristaos.
Essa colonizacdo ndo apenas impregnou a musica congolesa de
caracteristicas europeias em termos de figuracdo melddica ou de
técnicas de emissao vocal, mas ajudou a estabelecer critérios do
que “const