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GOLPES DE FACAO: A RABECA E AS FORMAS DO FOGO
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Resumo: Este ensaio decorre de uma experiéncia de pratica artistica e consequente reflexdo tedrica, a
partir do encontro e uso de um instrumento produzido por Nelson da Rabeca para improvisagao livre. Para
entender um pouco como se daria uma perspectiva que encara a pratica popular como tendo um potencial
experimental e improvisatério em si, de uma profundidade formal latente, comparamos diferentes visdes
sobre a relagdo entre a vanguarda e o popular que se desenvolveram no cendrio cultural da vanguarda
pds-Cage nos Estados Unidos, a partir de dois ensaios produzidos por artistas: “Witchcraft, Cybersonis
and Folcloric Virtuosity” de Gordon Mumma e trechos de “The Meaning of my Avant-garde Hillibilly and
Blues Musc” de Henry Flynt, a serem lidos de igual para igual frente ao objeto-pensamento que é a rabeca
de Seu Nelson. Ao final, também traremos a discussao alguns elementos trazidos por Derek Bailey acerca
do papel do instrumento-enquanto-aliado na improvisacdo, e dos potenciais do chamado “nao-
idiomatico” como uma expressao de um impulso-desejo criativo que permeia tanto a improvisagdo como
“fazer com proprias maos” da cultura popular.
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MACHETAZO: THE RABECA AND THE SHAPES OF FIRE

Abstract: This essay stems from an experience of artistic practice and consequent theoretical reflection,
from the encounter and use of an instrument produced by Nelson da Rabeca for free improvisation. To
understand a little how a perspective that sees popular practice as having an experimental and
improvisational potential in itself, of a latent formal depth, would be compared different views on the
relationship between the avant-garde and the popular that developed in the cultural scene of the avant-
garde post-Cage in the United States, based on two essays produced by artists: “Witchcraft, Cybersonis
and Folcloric Virtuosity” by Gordon Mumma and excerpts from “The Meaning of my Avant-garde Hillibilly
and Blues Musc” by Henry Flynt, to be read as equals in front of the object-thought that is Seu Nelson's
fiddle. In the end, we will also discuss some elements brought by Derek Bailey about the role of the
instrument-as-ally in improvisation, and the potential of the “non-idiomatic” call as an expression of a
creative impulse-desire that permeates both improvisation and “do it with your own hands” of popular
culture.

Keywords: Improvisation; Experimental Music; Nelson da Rabeca: Gordon Mumma; Henry Flynt
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Em suas notas de apresentacdo para o disco “Construtores de Sons” (Selo Sesc,
2019) , Marco Scarassati cita o titulo de um artigo de jornal de 1974 sobre Walter
Smetak: “Viva Smetak, que como o povo, faz sua musica com as maos!”. A citacdao sobre
o compositor/inventor suigo-brasileiro soa como um curto circuito entre a arte de
vanguarda e a noc¢do de cultura popular. Scarassati continua ao apresentar a luteria
artesanal e popular e a luteria experimental como campos que dividem semelhante
resisténcia aos processos industriais de construcdo. Aquilo que se ddao os nomes de
tradicdo popular e vanguarda artistica dividindo o mesmo tipo de marginalidade frente
a experiéncia do capital.

Olhar para um inventor experimental Smetak (formado plenamente dentro da
dialética do canone e anti-canone europeu) como parte de uma “pratica cultural
popular” ou mesmo “folclérica” em sua obra, apresenta uma reflexdo inversa e
complementar a figura extraordinaria de Nelson da Rabeca e seus instrumentos como a
manifestacdo do impulso de invengao e experimentac¢do sonora, o desejo inerente de
incendiar as formas.

Nelson dos Santos (1941-2022) era natural de Alagoas, estabelecendo sua
pratica na cidade de Marechal Deodoro pela maior parte de sua vida. Nelson da Rabeca,
diferente de muitos outros construtores de rabeca, era autodidata e comeca a
desenvolver seus instrumentos aos 54 anos, depois de uma vida de trabalho na lavoura
de cana-de-acucar. Na sua narrativa, um dia voltando do corte de cana observou uma
arvore de Mulungu, e decide pegar a madeira para fazer um instrumento como o que
viu na televisdo, um violino. Esse impulso interno de investigacdo do som e da forma
permeia todo seu fazer.

Este ensaio parte de uma experiéncia muito pessoal, que se desenvolve a partir
da minha pratica artistica e consequente reflexao tedrica. Essa experiéncia é o encontro
com uma das rabecas do Seu Nelson, que pude adquirir com seu amigo e parceiro,
Thomas Rohrer. Havia decidido procurar uma rabeca para mim quando, meses antes,
durante uma viagem pude tocar uma rabeca emprestada por uma amiga para uma
improvisacdo (para evitar viajar com um violino, que era meu instrumento principal na
época). O som e as qualidades fisicas da rabeca me surpreenderam por quao adequados
eram a minha pratica: sons continuos de cordas em alto volume, buscando por relacdes

inesperadas entre tons e harmoénicos, uma pratica de ruido abrasivo, ressonante e
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distorcido. As cordas de metal apresentavam harmonicos inesperados e aparentemente
incontrolaveis, e o corpo de madeira leve ressoava de maneira muito mais violenta que
meu violino industrial. Os batimentos entre tons geravam ritmos inesperados, e as vezes
em um mesmo arco o timbre variava, trazendo um tipo de movimento que vinha
buscando com o uso de preparacgdes e eletronicos. A rabeca oferecia, generosamente,
presentes inesperados.

Voltando ao Brasil juntei dinheiro e fui atrds de um instrumento, Thomas tinha
algumas disponiveis para a venda e eu fui escolher uma pessoalmente, como ele mesmo
sugeriu, era preciso tocar um pouco cada instrumento. Ao chegar ficou claro o quanto
ele estava certo, embora todos instrumentos fossem feitos pelo Seu Nelson, variavam
entre muito e radicalmente diferentes, e isso diz muito quando, conforme veremos mais
a frente, a prépria rabeca em si se caracteriza pela extrema variedade. Com esforco
escolhi uma e pelos proximos meses pude conhecer o instrumento. A rabeca que escolhi
tinha um acabamento especialmente rustico, mas ainda em um limiar sutil, e meu
encontro com o instrumento foi marcado por uma série de descobertas provocadas pelo
seu som. Conforme Thomas havia me relatado, as rabecas sdo feitas uma a uma e sua
construcdo é guiada pelo som, o som é que define o caminho do construtor dentro de
percursos novos e conhecidos. Isso ficou muito claro com a pratica do instrumento. Suas
particularidades de construcdo, material e sonoridade sdo guiadas pelo som, o som
enquanto uma forga fisica, material e direta. Em minha tese de mestrado, eu defendi o
guanto a prdtica sonora que toma o som enquanto matéria é uma pratica prenhe de
possibilidades revolucionarias e emancipatérias no campo da cultura. A rabeca,
portanto, se apresentou como uma manifestacao fisica dessas possibilidades. Além
disso, também se apresentou a catalisadora das reflexdes a respeito de cultura popular
e vanguarda artistica, as relagcbes entre culturas musicais autdctones e praticas

experimentais, em especial a improvisacao, que pretendo apresentar neste texto.

A rabeca é um objeto-multidao

As discussdes a respeito da origem do instrumento sao diversas. A rabeca,
enguanto termo, costuma ter sua origem disputada entre uma “ruralizacdo” posterior
do violino como conhecemos ou seu ancestral. Um bom apanhado desse debate, em
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parte etimoldgico, pode ser encontrado na tese “As Rabecas Brasileiras na Obra de
Mario de Andrade” (LINENBURG, Jorge. 2015). Existem instrumentos analogos a rabeca
em outras culturas amerindias no continente, nos Andes e entre os povos origindrios
nos Estados Unidos, por exemplo. Talvez essa origem seja indiferente aqui. Ao longo dos
estudos sobre a rabeca, uma das primeiras vitérias no reconhecimento do instrumento
foi estabelecer o obvio, de que uma rabeca ndo é um violino incompleto, um violino
tosco, € um instrumento completo em si. Mesmo que o instrumento tenha se
desenvolvido a partir da “ideia de um violino”, ndo é o mesmo que tentar de fato copiar
um violino. Isso é importante ndo apenas porque tira o instrumento do papel de
subalterno, mas também porque da a nocdo de completude a um objeto que é de fato
rdstico, um instrumento que obedece a necessidades e objetivos que s3o outros
daqueles da cultura da classe dominante (a cultura europeia de conservatorio). A rabeca
€ mais que uma “ideia de um violino”, ao mesmo tempo que também é, ocupando um
espaco hibrido e indiferente as classificagdes. Olhando com a atengao, a mera existéncia
da rabeca em um contexto onde o acesso ao violino é tdo facil, o fato de que ela ndo ser
substituida por aquele que foi talvez o instrumento mais adaptavel a outras culturas
musicais é realmente impressionante, e reforca sua singularidade heterogénea e
experimental como ponto central do instrumento. Tanto a rabeca ndo é um violino
inferior, que quando o violino é acessivel, a troca ndo é efetuada. Ndo se pode dizer o
mesmo de muitos outros instrumentos tradicionais, muitos deles de tradicao milenar,
pelo mundo.

Em seu livro, The Violin — A Social History of the World’s Most Versatile
Instrument, o escritor David Schoenbaum (2013) argumenta que o poder dominante do
violino é tdo grande que em cerca de 100 anos praticamente substituiu o tradicional
Sarangi em praticas musicais Indianas. Também cita a universalidade do violino,
argumentando que ele é o Unico instrumento ocidental que conseguiu penetrar na
cultura fechada do Ird, desempenhando nos dias de hoje papel cenario musical daquele
pais. De fato o violino estd presente em todo o mundo, seja nas manifestacdes do Blue
Grass norte-americano, ou nos grupos de Mariachi mexicanos, ou ainda
desempenhando papel central no Tango argentino, ou ainda nas culturas populares
europeias como a dos ciganos e romenos. No Brasil, de maneira geral o violino ndo

substituiu a rabeca. Apesar de alguns rabequeiros utilizarem violinos, estes ainda sdo
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excecoes. No nosso pais é muito forte a tradicao de que o rabequeiro ainda é o artesao
gue ndo somente toca uma rabeca, mas também a constrdi (Murphy, 1997 apud
Bergmann, 2013 p. 0699)

A segunda vitdria nos estudos da rabeca é a nocdo de que uma das
caracteristicas formais mais importantes da rabeca é a falta de um padrdo fixo, a
caracteristica principal que une todas as rabecas pelo Brasil é a sua variedade de formas,
materiais, afinacdes e modos de tocar. A rabeca é um instrumento heterogéneo, uno
em sua variedade. A rabeca de Seu Nelson se sobressai nessa caracteristica, o construtor
partia de uma ideia bdsica, mas seus instrumentos podem possuir uma infinidade de
diferentes modelos e ideias de rabecas, materiais e combinac¢Ges inusitadas guiadas pela
experimentacdo formal direta e pratica.

A rabeca desafia alguns pressupostos ideoldgicos acerca da cultura popular que
encontramos tanto no senso comum quanto na academia. O maior deles é a nogao da
cultura popular como um bloco monolitico e imdvel, uma cultura-tradicdo, transmitida
de forma hierarquica e codificada e cuja renovacao encontra grande resisténcia no meio.
Isso é uma meia-verdade para as praticas culturais em geral e uma simplificacdo tosca
guando se trata de um instrumento como a rabeca. Embora se tenha construtores que
passam suas técnicas e ideias em um esquema de tradicdo oral, cada rabeca apresenta
particularidades quebram a possibilidade de estabelecer um sistema fixo “tradicional”.
O filho de um construtor pode produzir um instrumento que diverge totalmente
daquele de seu pai, e um mesmo construtor pode construir rabecas sem nenhum tipo
de padrdo ou formato definido dentro de sua prépria pratica. O instrumento se define
pela sua variedade de formas e ndo pela forma em si.

A ideia de um pensamento popular, ou uma pratica artistica popular una, que
se une por uma mesma tradicdo comunitaria, ndo é o caso da cultura da rabeca.
Passando os olhos rapidamente sobre qualquer tipo de catdlogo de rabecas do Brasil,
fica obvio que estamos tratando de abordagens individuais sobre esta cultura, estamos
lindando com agentes de sua prépria tradicdo. No livro “Rabeca, o som inesperado”,
feito a partir da pesquisa de José Eduardo Gramani, é curioso como os construtores
pesquisados sdo quase todos solitdrios em seu fazer, sem apoio nem mesmo de sua
familia quanto mais da comunidade. Varios narram como seus pais construiam rabecas,

mas se recusaram a ensinar aos filhos pois seus pais ndo haviam os ensinados nada,
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tiveram de aprender sozinhos e muitas vezes escondidos (Gramani, 2002). Nelson dos
Santos é uma excecdo no livro, que inventou sua propria forma de construir o
instrumento, afinar e tocar, sem nunca ter tido nenhum contato com a pratica
anteriormente. As rabecas do Seu Nelson dos Santos escancaram essa caracteristica um
“agente de sua prépria tradicdo” devido a sua inventividade e experimentalismo, de sua
trajetodria totalmente autodidata e suas técnicas e procedimentos que apontam para
uma preocupacao formal e material com a producdo do instrumento que pode ser lida
tranquilamente ao lado de praticas de experimentacdo sonoras radicais

Para entender um pouco como se daria uma perspectiva que encara a pratica
étnica/popular como um potencial experimental em si, de uma profundidade formal
latente, gostaria de expor diferentes visdes sobre a relacdo entre a vanguarda e o
popular (alta e baixa cultura) que se desenvolveram no cenario cultural da vanguarda
pds-Cage nos Estados Unidos, a partir de dois textos produzidos por artistas:
“Witchcraft, Cybersonis and Folcloric Virtuosity” de Gordon Mumma e trechos de “The
Meaning of my Avant-garde Hillibilly and Blues Musc” de Henry Flynt. A escolha desses
textos se da acima de tudo, por minha familiaridade com estes e interesse na obra de
seus autores. Também pesa que sdo textos escritos por artistas, por agentes da pratica
da experimentacdo sonora, que devem ser lidos de igual para igual frente ao objeto-
pensamento que é a rabeca de Seu Nelson. Ao final, também traremos a discussao
alguns elementos trazidos por Derek Bailey acerca do papel do instrumento-enquanto-
aliado na improvisagdo, a os potenciais do chamado “nado-idiomatico” como uma
expressao de um impulso-desejo criativo que permeia a improvisacdo e “fazer com as

maos” popular.

A vanguarda como folclore — A reflexao de Gordon Mumma

No texto “Witchcraft, Cybersonics and Folkloric Virtuosity” de 1975, Gordon
Mumma apresenta uma série de praticas sonoras e processos artisticos que partilham o

I”

qgue ele chama de “cybersonics”, um uso “artesanal” de tecnologia e eletrénicos para
pratica musical. Estes artistas, (“musical individualists”) como Alvin Lucier, Pauline
Oliveiros, Paul DeMarinis e o proprio Mumma, partilham ndo apenas o uso de
eletrénicos, mas uma abordagem muito direta e individual da tecnologia. Mumma
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chama a atenc¢do para como os objetivos e abordagens destes artistas os obrigam a
tomar as rédeas da invencdo e criar/produzir sua propria tecnologia, se tornarem eles
mesmos inventores e tomar parte em uma bricolagem “faga-vocé-mesmo” de
construcdo tecnoldgica. O uso da tecnologia ndo é superficial, composicional ou
computacional, estes aparatos sdo construidos como parte de uma interacao pratica
entre a matéria sonora e o musico, estes artistas constroem objetos sonoros:
poderiamos chamar de novos instrumentos. Neste sentido, estes artistas experimentais
trabalham de forma muito semelhante a do musico popular/autocne em sua cultura,
construindo artesanalmente os instrumentos de sua pratica, e informando esta pratica
de acordo com o que ele pode e consegue construir, e tendo de desenvolver suas
préprias técnicas para tocar esses instrumentos.

O objetivo de Mumma no texto é contextualizar estes artistas em um terreno

P

onde a vanguarda se aproxima do chamado “folclérico” e “étnico”, e culminado no
conceito de “folcloric virtuosity” para descrever estas praticas. O virtuosismo aqui € a
capacidade do individuo de desenvolver estas técnicas, explorar os potenciais desses
objetos. Em suas descri¢cOes das praticas citadas, ele chama a atencdo ao virtuosismo
gue estes artistas desenvolvem no uso de suas tecnologias sonoras, um virtuosismo que,
por ser relativo a uma pratica totalmente inédita (onde tanto a instrumentacdo como a
ideia sdo novos), é exterior a tradicdo, é um virtuosismo que desenvolve pela pratica e
gue ndo obedece a expectativas. Este virtuosismo pode ser também encontrado em
praticas folcloricas, em outras culturas musicais ndo-ocidentais, assim como os
elementos de manufatura artesanal da construcdo destas tecnologias. Mumma observa
como, de certa forma, a grande diferenca reside na natureza da tecnologia empregada.
Muito da arte folclérica ndo é menos inovadora em seu virtuosismo. Da
mesma forma, o trabalho inovador e virtuoso que mencionei também é, em
certo sentido, folcldrico. Embora a tecnologia eletronica seja a manifestagao
de uma sociedade altamente letrada, ela tem muitas caracteristicas da arte
ndo-letrada. Nada disso é produzido em massa, muito pouco é notado e é
praticado principalmente por pessoas que o ensinam diretamente uns aos

outros e o distribuem por meio de apresenta¢des. (Mumma, 1975, p. 96)
Mumma identifica esta vanguarda especifica como “folcldérica” em seus

procedimentos, em seus elementos processuais. Estes individuos produziriam suas

proprias culturas musicais em forma andloga a de culturas ndo-europeias, se afastando
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a esfera institucional do chamado alto modernismo, mas sem descartar o impulso
modernista de exploracdo formal. Esta colocacdo é muito interessante quando levamos
em conta a forma como culturas ndao-ocidentais foram usadas como forma de renovar
ou informar a vanguarda ocidental durante o século XX. Mais interessante é sua
comparacdo de que alguns dos elementos formais explorados por estes artistas sao
analogos a elementos formais encontrados em outras culturas, e como estes elementos
compartilham uma sonoridade quase idéntica, mesmo de origens tdo distantes (a
vanguarda mais moderna e a tradicdo mais ancestral):
Embora nem todos tenham igual acesso aos recursos eletrénicos, um recurso
compartilhado por todos os povos é a voz humana. Existem muitos exemplos
virtuosos de inovagao vocal nas tradicoes folcléricas, como o estilo “sygyt” de
canto dos tuvinianos na Asia Central russa, no qual a cavidade oral ressoa os
harmoénicos acima de um tom fundamental sonoro. Uma variagdo
interessante desse procedimento, praticada pelos povos Nivkh da Asia, bem
como pelos centro-africanos, é segurar uma corda curvada nos dentes para
qgue os harmonicos possam ser acentuados pelas ressonancias da boca. Para
muitos ouvidos europeus, a musica Nivkh soa “eletrénica”. Exemplos de
procedimentos instrumentais-vocais hibridos podem ser encontrados em
muitas partes ndo-letradas do mundo. Os aborigenes australianos praticam
uma habil técnica de respiragdo circular enquanto simultaneamente sopram
e cantam no didgeridoo, um instrumento de madeira feito com um tronco
onde insetos que comeram um tunel sinuoso através da medula da madeira.
(Mumma, Gordon, p. 96)

Voltando a atencdo para o som em si e a sonoridade como aspecto central, é
possivel encontrar uma forma dialética de escuta que possa ao menos em sua
potencialidade relacionar o particular e o universal das praticas sonoras. Mumma
estende esta reflexao para tecer uma critica, expondo como que estas culturas também
ndo desenvolvem o contrario (o uso de eletrénicos por exemplo), devido ao seu deficit
colonial. Caso houvesse igualdade na distribuicdo dos meios e tecnologias, as culturas
do terceiro mundo também teriam desenvolvido abordagens “cibersonicas” (como de
fato aconteceu com a producdo em massa de eletronicos). A possibilidade de
estabelecer praticas “folcldricas” dentro da vanguarda, e a visdo de que estas “praticas
folcldricas” podem ter um aspecto formal e ndo necessitar da reproducdo ou cooptagao
de outras culturas em si, € muito interessante. A ideia de Mumma é que estes artistas
que ele apresenta desenvolvem uma prdatica como que a folcldrica, mas cujo contexto

cultural se encerra no individuo, no sentido que o artista estd “criando a prépria cultura

sonora”, se excluindo pela pratica com continuum institucional da vanguarda
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eurocéntrica. Esse aspecto e a ideia de que praticas sonoras étnicas e/ou populares
podem possuir aspectos formais proximos a aqueles das vanguardas, é o que levaremos
do texto de Mumma.

Sugeri que todo esse trabalho, embora de virtuosismo substancial, é
basicamente folcldrico. Essa pode parecer uma perspectiva pouco ortodoxa, mas
possibilita varias consideracdes. Fica claro pelo nosso contato agora relativamente facil
com a musica e a arte de outras culturas que todos podem ser virtuosos com os recursos
a que tém acesso. Mas aqueles de nds das culturas tecnoldgicas ocidentais tém acesso
a mais recursos do que os povos das culturas nao alfabetizadas e do “terceiro mundo”.
Esta distribuicdo desigual de recursos tem muitas causas e resultados, sendo o mais
complexo o da exploracao colonialista. O colonialismo faz parte da histéria ha tanto
tempo que suas origens sdao obscuras, suas vitimas se cansam de raiva e suas solugdes
sdo dificeis. Artistas performdticos podem ser uma influéncia positiva na correcao
dessas desigualdades, compartilhando seus virtuosismos Unicos de pessoa para pessoa
em todas as culturas. Os valores humanos e espirituais manifestados nas artes,
particularmente nas artes folcldricas, sdo recursos universais que podem ajudar a
superar o mal-estar com as diferencas culturais que permeia grande parte do mundo.
(Mumma, Gordon, p 97)

Correndo o risco de aprofundar desnecessariamente uma critica a este texto
breve, é curioso como Mumma (que teve grande vivéncia e interesse na América do Sul,
inclusive se engajando em questdes politica na Argentina e Chile) se disp&e a dizer que
o “colonialismo tem feito parte de nossa histdria por tanto tempo que suas origens sdo
obscuras, suas vitimas repletas de ddio e suas solugdes sao dificeis” (Mumma. 1975, p.
97). Pensar uma origem “obscura” do colonialismo é fechar os olhos ao papel do
colonialismo no desenvolvimento do capitalismo e do imperialismo como o apice de seu
desenvolvimento. Para alguém que viva de fato em um contexto de terceiro mundo, em
uma economia subalterna colonial, a ideia de que os “valores humanos e espirituais
manifestados nas artes, particularmente nas artes folcldricas, sdo recursos universais
gue podem ajudar a superar o desconforto com diferencas culturais que permeia grande
parte do mundo.” (Mumma, 1975, p. 97) é um pouco ingénuo. “Superar o desconforto”
soa especialmente estranho para quem conhece a realidade colonial, e a ideia de que o

racismo e elitismo que s3do base do projeto colonial poderiam ser afetados pelo
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compartilhar de um “recurso artistico universal” é basicamente ignorar o que o projeto
colonial representa enquanto realidade material. N3do é a toa, talvez, que todos os
exemplos de arte folclérica dados por Mumma (apesar de interessantes), vem de fora
do contexto histérico e social no qual ele mesmo estd inserido. Ndo existe folclore nos
Estados Unidos? Nao existem uma cultura subjugada em pleno movimento de direitos
civis? Assim como Cage, Mumma neste texto também ndo parece olhar para musica
negra americana. Reforco que talvez essa seja uma critica desnecessariamente pesada
sobre um texto tdo curto, e que ndo é representativo do pensamento de Mumma, mas
acredito que é preciso apontar como que esta visdo essencialmente liberal a respeito
dos processos de dominacdo colonial eram (e sdo) comuns no meio da vanguarda

americana. Esse tipo de flacidez ideoldgica ndao tem lugar dentro do pensamento de

Henry Flynt.

O folclore como vanguarda — A posicao de Henry Flynt

Henry Flynt desenvolverd uma critica progressiva a vanguarda a partir de sua
experiéncia dentro da cena pds-Cage galvanizada em torno de La Monte Young em Nova
lorque, gradualmente intensificando um antagonismo as estruturas intelectuais, sociais
e, por fim, ideoldgicas da arte institucional. Até recentemente, Flynt havia sido relegado
a uma nota de rodapé da histdria do minimalismo e do Fluxus, onde ficou famoso pelos
seus mal entendidos protestos ao lado de Tony Conrad, Jack Smith e Walter de Maria,
contra o que ele chamou de "Cultura Séria": as forgas culturais e sociais que definiam os
limites entre alta e baixa cultura. Sua critica profunda ao elitismo, racismo e visdes
eurocéntricas de Cage, Stockhausem e as incoeréncias discursivas da vanguarda o
aproximaram progressivamente do pensamento revoluciondrio, e ele se tornou
membro do Workers World Party por diversos anos, um partido marxista-leninista
sectario e radical, onde viria a desenvolver uma abordagem Unica sobre os problemas
politicos e estéticos que enfrentava nos anos 60 pds-Cage. E dentro desta perspectiva
radical alinhada com as lutas anticoloniais e o movimento pelos direitos civis que Flynt
abandonara toda sua produgdo de vanguarda anterior e buscar uma pratica sonora que

se desenvolva a partir de uma cultura musical ndo-ocidental, como o rock negro, o blues
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e a musica hillibilly. E sobre esta pratica que Flynt escreve em “The Meaning of my
Avant-Garde Blues and Hillibilly Music”.

A relacdo de Flynt com a musica étnica/autdctone se estabelece de uma forma
aparentemente inusitada e anti-intuitiva. Flynt apresenta a posicdo de que a musica
ndo-ocidental, étnica é por si s6 mais avancada formalmente que qualquer obra artistica
da burguesia ocidental, incluindo a vanguarda. Isso é discutido de em seus textos
“Concept Art” (1963) e “Art or Brend?” (1965) mas toma contornos politicos mais claros
no seu panfleto publicado em parceria com Georges Maciunas “Communists Must Give
Revolutionary Leadership in Culture!” (1965), onde os dois mais radicais pensadores
politicos da arte experimental de Nova lorque nos anos 60 sequestram a autoridade de
lideres do partido para tecer uma série de proposicdes para uma cultura revolucionaria.

Neste panfleto, dentro do item dedicado a musica, Flynt apresenta um
argumento que sé tera semelhantes nos anos da Revolucdo Cultural. Ele sugere que a
politica oficial da militdncia comunista para a cultura deveria ser o abandono de toda
forma cultural eurocéntrica e a adog¢do das formas de expressao das culturas oprimidas
pelo colonialismo e imperialismo. No contexto especifico dos EUA ele aponta essa
cultura como a cultura afro-americana, que ele chama de “street-negro music”, a musica
negra urbana, abarcando o jazz, o blues e o rock, na época considerado o mais baixo
substrato de cultura popular. Flynt propde esta atitude cultural como uma forma de
apoio a resisténcia anticolonial do povo negro nos Estados Unidos. Artistas brancos
deveriam cessar toda sua producdo e se dedicar a propagacdo da cultura dos povos
oprimidos. A “street-negro music’ era superior tanto a musica popular branca, como a
vanguarda e toda musica de concerto.

No entanto, Flynt ird desenvolver uma nova abordagem para com a musica
etnica para poder explorar a linguagem e significado cultural que ele tanto respeita de
forma que ndo neutralize sua poténcia politica por um atravessamento colonialista. Em
um verdadeiro movimento de praxis, Flynt vai desenvolver essa abordagem em sua
propria pratica musical.

A musica afro-americana era constantemente renovada, enquanto que na
musica indiana aprimorar a musica pela inovag¢ao era menos urgente. Quando vocé se
interessa por musica indiana, vocé quer estudar com os professores mais antigos, que

cantam no estilo mais antigo, porque esta é a mais alta qualidade musical... Enquanto
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qgue os afro-americanos vem estando em uma situacdo onde é necessario e valioso se
manter renovando a musica. E para mim, este era absolutamente o melhor modelo para
manter a musica étnica viva- em outras palavras, como a fazer nova sem se vender (Flynt
apud Chen, 2008)

O que Flynt propde é uma inversdao do movimento colonialista da arte euro-
ocidental. Enquanto até entdo a arte do dominante havia buscado nas culturas ndo-
européias inspiracdo e elementos para lidar com o esgotamento de forma e conteudo,
agora as praticas culturais dos povos oprimidos deveriam se apropriar das técnicas,
tecnologias e procedimentos formais da vanguarda e da musica experimental para se
desenvolverem dentro de sua prépria linguagem. E uma tomada dos meios de producio
da investigacdo formal. Flynt aponta como precedentes o free jazz de Ornette Coleman
e John Coltrane, que haviam pela pratica e experimentacdo avancado as formas de sua
musica sem para isso destruir sua linguagem: por mais radicais que fossem, ndo
deixavam de ser jazz mesmo a ouvidos leigos, de possuir caracteristicas que inseriam a
musica dentro de um contexto maior de comunidade, cultura e histéria. Outro
precedente seriam as tradicdes musicais da india, que ele pode observar de perto em
sua convivéncia com o mestre de dhuprad Pandit Prah Nath, que apontava nao apenas
para a possibilidade, mas demonstrava o qudo refinada e avancado poderia ser o
desenvolvimento formal de uma cultura sonora ndo-ocidental, se livre das amarras do
elitismo e colonialismo cultural. O refinamento proposto por Pandit Prah Nath
evidenciava um potencial infinito e possivel fora dos dogmas de progresso do alto
modernismo, o potencial de uma expressdo cultural livre dos efeitos da opressdo
colonial.

Flynt é direto: enquanto a vanguarda clama ter como objetivo a superagao do
sistema de arte e tradicdo em que estava inserida, a musica negra de fato o havia feito,
na pratica esta superagao.

Vocé tem uma situacgdo historica Unica — dos afro-americanos nos Estados
Unidos — onde eles adentraram a sociedade no ponto mais baixo da escala
social. E eles criaram — ndo sei como chamar — uma cultura nacional ou uma
cultura nacional em exilio nos pés desta escala social, uma cultura que é muito
rica, quero dizer, ¢ uma linguagem musical completa. Completa originalidade,
quero dizer, todo instrumento que eles se apropriavam, o piano, a guitarra,

eles transformaram em um instrumento totalmente novo. (...) Outra coisa
Unica sobre a [musica] afro-americana era que, sociologicamente, era uma
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linguagem “outsider” - ndo tinha normas académicas (FLYNT apud CHEN,
2008)

Na sua praxis, estes dois precedentes, a musica afro-americana e a tradicao
classica indiana, indicavam como desenvolver formalmente culturas musicais nao-
ocidentais sem que estas abandonassem sua linguagem e elementos culturais e
comunitdrios, contornando a abordagem modernista universalizante. O projeto de Flynt
¢ um projeto de emancipa¢do anticolonial na cultura, uma ferramenta para o
desenvolvimento das forcas criativas dos povos para a libertacdo e superacdo dos
modelos ideoldgicos euro ocidentais que permeiam a pratica artistica e o sistema
econdmico que a sustenta. Além de derrubar as fronteiras entre alta e baixa cultura,
Flynt propGe uma forma de desenvolver essa cultura chamada baixa para que ela possa
de fato enfrentar a que era chamada de alta de igual para igual, e supera-la.

A questdo de como alguém de fora de uma determinada cultura poderia
desenvolver uma pratica dentro de sua linguagem sem reproduzir mecanismos
colonialistas é de grande importancia, uma vez que a forca original destas linguagens
ndo-ocidentais é tdo importante quanto seus elementos constitutivos formais. Flynt vai
elaborar grande parte de sua pratica artistica a partir da musica hillybilly do sul dos
Estados Unidos, a musica dos agricultores brancos empobrecidos. Uma vez que apesar
de ter nascido na regido, ele ndo se reconhece como parte dessa cultura, Flynt se propde
como um “constructo folclérico”, ou seja, ele apresenta a artificialidade de sua
empreitada de forma a possibilitar que as suas descobertas e o desenvolvimento da
“linguagem étnica” possam ser reivindicados por essa mesma cultura. E uma légica de
solidariedade e de engajamento aberto com esses conflitos culturais, sem panos
quentes.

Flynt reconhece algo que é muito raro entre seus pares da chamada cena pds-
Cage: a ameaca do colonialismo cultural pelos sistemas de arte e cultura no capitalismo,
a maneira como a ideologia molda a validagdo e circulagdao da arte, e pensa em como
seria possivel emancipar essas culturas subjugadas e os povos oprimidos pelo
imperialismo. Flynt faz um esfor¢co em formular maneiras de manter estas culturas vivas
frente a crescente alienacdo do capital e o stress social da vida em um contexto pds-
industrial e urbano. Flynt ndo espera, simplesmente, que estas culturas musicais

simplesmente resistam as forcas de dominacdo, ele pensa em como desenvolver a forca
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das culturas para resistir e superar a dos dominadores, mesmo que apenas em um
campo potencial.

O que ha de inédito em Flynt, e que ndo é acompanhado por nenhum tedrico
da arte marxista que tenha noticia, é a sua elevacdo das expressées culturais dos povos
subjugados ndo apenas ao mesmo patamar da vanguarda euro ocidental, mas para
muito além. Flynt leva esta postura do marxismo revoluciondrio de forma inusitada em
assumir estas questdes no campo cultural pela perspectiva de um “fazedor”. Flynt
propde a renovacdo formal como uma forma de desenvolver as formas étnicas para que
estas, inclusive, preservem sua integridade cultural e politica no contexto dilacerante da
sociedade capitalista, uma forma de resistir ao racismo estrutural, a pressao social e o

elitismo cultural sem que isso significasse uma completa sujeicdo a industria.

Mumma vs. Flynt

Ambas as visGes (de Mumma e de Flynt) lidam com os problemas apresentados
no cenario pos-Cage. A quebra dos paradigmas composicionais proposta por Cage e
seu desenvolvimento posterior em proposicées ainda mais abstratas e filoséficas no
grupo FLUXUS e por La Monte Young e o préprio impacto do desenvolvimento radical
do jazz encerravam a partitura como um registro definitivo de uma obra fechada e com
colocavam em questdo a propria fungdo do compositor. Sendo o préprio modernismo
um projeto baseado na autoridade e singularidade do autor e na santidade da obra
enquanto um objeto definitivo, este projeto entre em crise. Esta crise cria a
oportunidade para que as barreiras entre o que seria a alta cultura e a baixa cultura se
dissolvam e suas praticas se misturem. Nesse sentido, a Unica coisa que vai tentar
impedir essa dissolugcdo das hierarquias culturais é sdo sistemas de dominacdo da
superestrutura, de classe e raca. De fato, sdo essas mesmas instituicdes que possibilitam
que essas barreiras ainda existam hoje.

Nesse contexto, partir dos anos 60, se constréi socialmente uma nova
abordagem sobre a pratica experimental em musica (e nas artes em geral), que dissolve
as fronteiras entre o que chamamos de vanguarda e o popular. A experimentacdo de
vanguarda comeca a sair das universidades e academias e se encontra com a
experimentacdo que ja existia do lado de fora. Nisso temos o desenvolvimento de uma
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pratica experimental da musica que pouco se difere das praticas populares, inclusive da
forma como a musica é construida. Formas de expressdao experimentais e populares
passam a compartilhar a centralidade da pratica material sobre a estrutura
composicional. Mais do que pensar na maneira como essa dissolucdo de barreiras se da
sobre os aspectos formais daquilo que é produzido, essa dissolucdo de barreiras se da
também nas formas sociais e organizacionais do fazer artistico, as formas em que essa
nova musica radical circula e é elaborada. Um exemplo banal é a “tour” de
experimentacdo eletrénica de John Cage e David Tudor que durante os anos 70 viajarao
com seu equipamento de carro pelos Estados Unidos, se apresentando de forma nao
muito diferente que uma banda de hardcore nos anos 90. Ndo seria dificil pensar a
improvisacao livre, o drone, o noise, e punk como formas culturais urbanas e mundiais,
qgue circulam em estruturas mais comunitarias que mercadolégicas e compartilham
elementos de linguagem e histéria comum.

Mumma aponta que os artistas de vanguarda tem trabalhado com sonoridades,
praticas e elementos que existem em outras culturas ditas “folcloricas”, que estariam
fora do projeto modernistas, ele propGe que esse experimentalismo talvez seja uma
nova forma de musica folcldrica. Flynt, por outro lado, chama a atencdo para o fato que
estas culturas ndo-européias ndo sdo apenas exemplos folcléricos dessas sonoridades,
praticas e elementos, elas possuem suas préprias formas de ruptura e renovacao da
tradigdo, e lidam com elementos conceituais dos quais a anti-tradicao da vanguarda
desconhece. Para além disso, expressdes culturais como a afro-americana conseguem
se apropriar das técnicas e tecnologias desenvolvidas pela indUstria e a vanguarda sem
comprometer sua integridade cultural. Enquanto que a vanguarda pds-Cage chegaria
apenas neste momento a quebra da partitura e destituicdo da autoridade do
compositor, estas outras culturas ja estdo lidando com isso a anos. Ao conceito de
improvisagao, por exemplo, chega vanguarda chega algumas centenas de anos atrasada.
O fazer sonoro ndo é mais exclusividade do compositor, cercado de pautas, estruturas
e célculos. E possivel explorar o som com um instrumento em maos, dentro do som, no
meio do som, o som correndo por dentro de si mesmo, explodindo entre os ouvidos de

quem o produz. E possivel, novamente, ouvir antes de tudo.
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A idealizagdo da musica ocidental (...) tem dois aspectos concretos. Em um, a
musica é idealizada em respeito ao intérprete de uma peca ou composi¢cdo
ideal —isto &, a performance pode ser pobre ou excelente, mas de toda forma
é no melhor dos casos uma tentativa imperfeita de uma inatingivel
performance perfeita (...) O outro aspecto da idealizagdo conjuga a musica
como uma atividade de escuta ndo-participatdria para uma audiéncia
constrita e humilhada, que cede ao performer profissional pela sua maior
eficacia em abordar o ideal da musica (Conrad, 2019, P.333)

A produgdo de instrumentos em massa no séc. XX, que ira internacionalizar
instrumentos como o violino, acordedo, bandolim e a guitarra pelo escoamento colonial,
tem seus aspectos democratizantes. No entanto, sdao democratizantes pelo aspecto da
democratiza¢do da “profissdo de intérprete” e ndo do engajamento democratico com o
fazer. O intérprete profissional é justamente aquele para qual a comunidade delega a
pratica musical, como diz Tony Conrad acima, alguém que pode melhor aborda uma
musica idealizada, de uma tradicdo que chega de cima. Estes instrumentos devem entdo
ser padronizados, para que a abordagem sobre esse ideal seja homogénea, e que a
aproximacdo deste ideal possa ser percebida sem se preocupar com os aspectos mais
materiais do instrumento. A rabeca, no entanto, é toda matéria, sua forma definida pela
capacidade de produzir som, seja qual som seja. A rabeca pode ter um som mais agudo,
grave, tenso, anasalado, rasgado e este € o som que a matéria prima e a forma
permitem, o que se busca é tentar tornar mais intenso qualquer que seja o som do
instrumento em questdao. A heterogeneidade das rabecas afasta o instrumento de
responder a um ideal sonoro, afinal, como pode uma multitude responder da mesma
forma a uma ideia? A rabeca, pela sua materialidade, obriga que toda ideia sejam
submetidas as condicGes materiais, e que dentro destas condicdes materiais seja
desenvolvida. A rabeca obriga que tudo se elabore pela pratica a partir da experiéncia
sensivel, ndo basta saber é preciso ouvir.

O instrumento ndo é apenas uma ferramenta, mas um aliado. Ndo é apenas
um meio para um fim; é uma fonte de material, e a técnica para o
improvisador é muitas vezes uma exploragdo dos recursos naturais do
instrumento.”(Bailey apud. Lash. 2011)

A frase de Derek Bailey parace descrever plenamente, um instrumento como a

rabeca de Seu Nelson. Ndo uma ferramenta, é um aliado. Uma ferramenta serve a um
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propdsito especifico, um aliado te oferece recursos, te oferece talvez elementos que
vocé ndo sabia que precisava. O processo de construcdo de uma rabeca como a minha,
pelas maos de Nelson da Rabeca, orienta exatamente esta abordagem, ndo é a
construcdo de uma ferramenta. Orientado pelo som, ele estd também entendendo
aquilo que é oferecido pelos materiais que tem em maos, é uma relacdo diferente
daquela do simples uso dos materiais. Talvez seja por isso que, ao menos em minha
experiéncia, o instrumento ressoe tanto para a improvisacao. A sensac¢do de que junto
a este instrumento, mesmo em uma situacdo solo, ndo é como se estivesse em minha
pratica sozinho, se impde de uma maneira que é dificil de ignorar. Como ferramenta, a
rabeca talvez seja limitada. Mas enquanto uma aliada, é muito profunda em sua
capacidade de oferecer a pratica.

A rabeca do seu Nelson incorpora esse aspecto radical da cultura popular viva
de maneira acima de tudo, material. Seu método de construgao é pratico e rapido, de
acordo com o livro “Rabeca, o som inesperado” de José Eduardo Gramani:

Talvez pela falta de recursos e informagdes, e, sem duvida, utilizando uma
criatividade brilhante, o método utilizado por Seu Nelson consegue ser
completamente eficiente em varios aspectos: é rapido (ele constrdi a rabeca,
contando todas as etapas desde o corte da madeira bruta, até os ajustes
finais, em cerca de 5 dias), barato (pode ser feito com diversas madeiras
disponiveis na regido: jaqueira, imbauba, mulingl, gameleira, praiba, fruta-
pdo, pau-mijdo, para citar as mais utilizadas), resistente (contém poucas
partes coladas) e principalmente, confere ao instrumento sonoridade
brilhante e limpida, com uma personalidade notavel (Gramani, 2002, p.71)

Com o corpo formado por duas pecas, que sdo entdo escavadas formando dois
cochos, sua construcdo é sempre comparada com a maneira de construcdo de
instrumentos medievais de corda. Mas o medieval para ai, a constru¢do incorpora
qualquer material que o Seu Nelson ache necessario. A minha rabeca possui um cavalete
feito de um plastico duro, de acordo com Thomas Rohrer, um para-choque de caminhao.
Ha rabecas feitas com cano de pvc, com um captador piezo soldado por ele mesmo. Em
contraste com outros construtores, ele usa muitas madeiras diferentes, e por sua
técnica de construcao, pode usar madeiras muito mais duras. Toda decisdo é orientada
pela experimentagao e seus resultados:

O posicionamento da alma ele faz procurando alcangar maior poténcia sonora

e suavidade ao mesmo tempo. Ndo ha lugar certo para a alma, depende das
caracteristicas de cada rabeca. Ele coloca a alma, toca um pouco, modifica a

128

Revista O Mosaico | vol.17 no.1 | Numero 25 jul-dez-2023 | ISSN: 1980-5071 | Curitiba



SN 2175-076¢

O MOSAICO

n ] F 4 Y -

posicdo, toca mais um pouco. Se for o caso, coloca a alma do outro lado do
cavalete, até conseguir o som esperado (Gramani, 2002 p.70)

Aqui a relagdo com o violino volta a uma importancia negativa quando
comparamos a rabeca do Seu Nelson ao violino. Muitas rabecas brasileiras tém formatos
proximos ao do violino, e muitos construtores usam técnicas analogas as dos luthiers
classicos. Mas a rabeca do Seu Nelson ndao, em suas varias variantes ela nunca se
aproxima do violino (que ele chama de “rabeca de praga”) sendo como ideia. O som
resultante desses procedimentos tdo particulares, motivados por uma agencia tao
criativa sobre a cultura, geram um som que nao é apenas inesperado como radical em
sua materialidade. Esse lugar ocupado pela rabeca de Seu Nelson é a de a pratica do
presente e uma intuicdo experimental que tateia pelo futuro.

Muito se discute a respeito da substituicdo, na musica do nordeste, da rabeca
pelo acordedo no século XX. O acordedo, assim como o bandolim e o violino por
exemplo, é o que podemos chamar de um instrumento mundial. Sao instrumentos que
podem ser encontrados em toda a extensdo do mundo colonizado pelos estados
europeus nos séculos 19 e 20, incorporado a culturas musicais diversas, mas geralmente
colocados em servico da linguagem musical local. Nesse sentido o acordedo é um
instrumento que sé poderia existir apds a revolucdo industrial (¢ uma maquina
complexa, que nao pode ser fabricada facilmente com meios artesanais) e sé poderia
ter o alcance que teve em um contexto colonial. Como o piano, o acordedo também nao
pode ser adaptado a outros sistemas de afinacdao que ndao o temperado sem algum
trabalho. Também como o piano, é um instrumento com um foco harmdénico, na medida
que permite a execuc¢do de acordes com ainda mais facilidade que o piano. Existe entao
no acordedo um nivel de sofisticacdo na construcdo e materiais que o coloca nesse
contexto industrial e um nivel de propaga¢dao global que o coloca no contexto
imperialista. Como sugere Flynt ao dizer dos negros americanos que “todo instrumento
que apropriavam (...) transformavam em um instrumento totalmente novo” (CHEN,
2008), o acordedo tenha sido apropriado por inumeras culturas ndo-europeias e posto
a servico de sua linguagem. O acordedo DEVE ser apropriado para ser utilizado por outra
cultura. Ele sozinho, como o piano, € uma maquina de reproducdo do ideal europeu de

musica, da teoria europeia estabelecida de musica.

129

Revista O Mosaico | vol.17 no.1 | Numero 25 jul-dez-2023 | ISSN: 1980-5071 | Curitiba



O MOSAICO
A rabeca, ao contrdrio, € um instrumento por definicdo artesanal e
heterogéneo, quase uma reliquia pré-industrial que continua viva. Como outros
elementos de uma cultura pré-capitalista, oferecem perspectivas que escapam ao
dominio ideolégico do capital. A rabeca aponta, pela sua variedade formal tdo grande
guanto a variedade daqueles que as constroem, para uma leitura das praticas culturais
populares que ndo seja monolitica, que reconheca nas massas uma variedade infinita de
agentes sem reduzir seus elementos sociais a um mero conjunto de individuos. A rabeca
sO existe se seu construtor é agente de sua propria cultura, representa o conjunto do
gue é unico e potente. Acima de tudo, a rabeca sé existe se seu construtor responde ao
impulso de construir o instrumento. Esse impulso se apresenta com toda a forca na fala
de Nelson da Rabeca.
Eu cortava cana com esse facdo. Agora eu fago a rabeca com ele. Ta curtinho,
td curtinho, mas ainda esta bom. Foi encurtando porque eu fui fazendo a

rabeca e ainda gasta mais do que cortando cana (Nelson da Rabeca apud
Rossi, 2011)

Se fosse cana crua eu voltava melado, todo cheio de pelo. E quando era
gueimada ainda era pior. Precisava tomar dois, trés banhos para sair o carvao
quando chegava em casa. Era um trabalho pesado. Eu ndo tenho saudades
deste tempo nao (Nelson da Rabeca apud Rossi, 2011).

Eu vi uma pessoa tocando violino, entdo fui para o mato, tirei a madeira, fiz a
rabeca. Eu trabalhava quatro dias no canavial, sdbado e domingo ia pra praia
do francés, o dinheiro que eu ganhava de meio dia até a faixa de duas horas,
era mesmo que trabalhando cortando cana (Nelson da Rabeca apud Rossi,
2018).

Aparece sempre nos textos e falas de Derek Bailey o conceito de “impulso
instrumental”, que ele cita a partir etnomusicélogo Curtis Sachs. Sachs insiste que existe
uma diferenca entre o “impulso instrumental” na musica e o que seria um “impulso
vocal”, a origem conceitual da musica “cantada” e “tocada”. O impulso instrumental é
fisico, corporal, onde o movimento do corpo “maos, punhos, todo o corpo” (SACHS,
1962) se conectam em um ato que ndo é apenas um meio para um fim musical, mas um
fim em si. Diferentemente da musical vocal, que tem uma intencdo de comunicacao,
onde o movimento necessariamente precisa se subordinar a um objetivo. Claro que esse

€ um conceito redutor, e que se modifica constantemente quando visto na pratica. Mas
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se nos atermos a essa no¢ao de um impulso que move todo o corpo, temos um campo

interessante para pensar.
OS CONCEITOS ORIGINAIS de musica vocal e instrumental sdo totalmente
diferentes. O impulso instrumental ndo é a melodia no sentido "melodioso",
mas um movimento agil das maos que parece estar sob o controle de um
centro cerebral totalmente diferente daquele que inspira a melodia vocal. Ao
todo, a musica instrumental, com exce¢do da percussdo ritmica rudimentar, é
via de regra uma exibicdo floreada, rapida e brilhante de virtuosismo. (...) O
movimento rapido ndo é apenas um meio para um fim musical, mas quase
um fim em si mesmo, que sempre se conecta com os dedos, os pulsos e todo
o corpo (Sachs, 1962)

Onde se inicia o impulso que leva ndo sé ao movimento que produz o som, mas
ao préprio movimento que constrdi o instrumento com suas préprias maos? Se nos
propormos a acreditar que este impulso pode permacencer em poténcia no objeto,
existe na rabeca a possibilidade de sobrepor estes dois impulsos em um. Talvez essa seja
uma mera elaboracdo poética sobre a simples possibilidade de se improvisar e incendiar
a forma na rabeca, como é possivel em todo instrumento. Mas no caso do Seu Nelson,
é possivel interpretar seu envolvimento com a improvisacdo se da de forma espontanea,
guase que guiado pelo mesmo impulso, pela mesma abertura ao movimento. Podemos
interpretar todo o percurso do instrumento ate as maos como fruto de um mesmo
impulso, ou de um mesmo desejo que se manifesta em fluxo. Existe algo de muito
vigoroso e emocionante carregado na construgao dessas rabecas que transmite, talvez,
este impulso criativo e vital da experiéncia humana. A rabeca de Seu Nelson, acima de
tudo, é uma pratica, um fazer, que surge do tateamento desse desejo. A dureza do meio
em que este construtor vai elaborar seus instrumentos, onde o peso do sistema mundo
capitalista mais aperta, a base do trabalho bracal e rural, reforca a profundidade desse
instrumento e trajetdria, que se afirma no mundo pela pratica e experiéncia material.
Quando me encontro com esses instrumentos-aliados, esses sao elementos que me
parecem impossiveis de se ignorar, e a pratica se torna também o tensionamento de sua
presencga.

No texto “IDIOTS AND IDIOMS” de Ray Brassier e Mattin, em suas reflexdes
acerca do que seria o “ndo-idiomatico” e seus potenciais, levanta uma tese especulativa

quanto a relagdo entre esse impulso pelo novo da expressdo ndo-idiomatica (partindo

do uso do termo por Bailey) e da cultura popular:
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[...] ndo idiomatico supGe tanto que alguém pode ser desprovido de qualquer
sotaque quanto ter um sotaque que ninguém sabe de onde é. Nesse sentido,
a musica ndo idiomatica seria uma forma de produzir o que deveria ser musica
popular; o que significa que ndo é musica popular. (...) “Toco o que toco, onde
e quando toco, sabendo o que sei, como se fosse um verdadeiro musico
popular (ou seja, étnico, o que ndo quer dizer 'popular')”(...) A Unica forma de
produzir algo como uma “musica popular” seria ser um musico ndo
idiomatico. Ndo idiomatico = popularidade contra o popular (idioma contra a
fama) (Brassier et al., 2008)

E no incéndio da forma, no desejo em “fazer aquilo que de se deseja fazer”
(“Toco o que toco, onde e quando toco, sabendo o que sei”) que pode se manifestar
uma musica verdadeiramente popular em um sentido que se esvai no capitalismo: a
musica orientada por outra coisa que ndo o olhar quantificador do outro, aquilo que se
julga se quer ouvir. Escapar do idioma é uma tarefa impossivel, mas que na pratica-
pratica apresenta possibilidades que n3o se apresentam de nenhuma outra forma. E um
esforco, que como Sachs descreve no impulso instrumental “ndo é apenas um meio para
um fim musical, mas quase um fim em si mesmo, que sempre se conecta com os dedos,
os pulsos e todo o corpo” (Sachs, 1962).

A cultura popular deve ‘ser’, sem se representar (é por isso que, no nivel mais
simples, a pop-art ndo é popular). Mas ‘ndo idiomatico’ (improv) significa: jogar menos
esse conhecimento de segunda ordem sobre o que se estd tocando. Assim, como todos
os idiomas sdo representacdes de si mesmos, a tarefa do musico ndo idiomatico seria
escapar da representacdo da musica na musica. (Brassier et al., 2008)

Talvez seja nesse esforco pelo impulso mais basico de produzir som a partir do
som, de trazer pelo movimento uma nova forma a vida que se aproximam os “mundos”
apresentados nesse ensaio. A rabeca de Seu Nelson surge desse impulso, e é construida
com atenc¢do ndo ao que deve ser o idioma (a forma do violino), mas a resposta imediata
do material. A construgao da rabeca carrega em si esse impulso improvisatério, de
resposta imediata ao material. Como no ato de observar as formas do fogo, é preciso
estar de olhos abertos frente ao fogo, entregar a atencdo ao ato. E preciso ouvir o
material, como deverad ser preciso ouvir o instrumento em maos para improvisar, estar
aberto ao instrumento-aliado.

A grossa casca ideoldgica que cerca nossas percepgoes a respeito da pratica

artistica nos faz acreditar que a inovacdo e renovagdo formal na arte é uma

exclusividade da narrativa euro ocidental, tendo como dpice o modernismo e sua
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disseminacdo enquanto pratica, como se a exploracdao formal fosse propriedade
privada, e a improvisacdo um ponto de chegada: a grande recompensa daqueles que
percorrem todo caminho de aprendizado do canone. A cultura é construida por
atividades que envolvem o prazer, algo profundamente humano, algo da exploracao
sobre a materialidade do mundo, trabalho no sentido profundo de transformacdo da
natureza, algo maravilhoso e incrivelmente banal. E uma capacidade intrinseca a

experiéncia humana, observar as formas do fogo.
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