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Resumo: O texto formula uma hipotese exploratoria: a guitarra elétrica pode ser
entendida como um vetor de traducdes e inversdes culturais, uma espécie de espaco
material simbolico onde distintas culturas em convivio se dinamizam. Mais do que
mero instrumento musical, trata-se de um laboratdrio expressivo da interculturalidade,
uma instancia de mediacdo (entre tempos histéricos, matrizes culturais e povos
distintos). E um dispositivo tradutério, supomos. Problematizamos esse pressuposto
dentro dos marcos teodricos da semiotica da cultura, da ethomusicologia e da arqueologia
das midias. Mais restritamente, interessa-nos dar destaque, na zona de confluéncias
entre Comunicacdo e Antropologia, a no¢do de contracolonialidade, tal como formulada
por Antonio “Nego” Bispo (2015, 2019, 2020), em alguns de sSeus escritos mais
recentes. Casos empiricos especificos sdo analisados no intuito de refinar o argumento,
tornando-o mais plausivel.

Palavras-chave: Guitarra elétrica; traducdo; contracolonialidade

Abstract: The text formulates an exploratory hypothesis: the electric guitar can be
understood as a vector of cultural translations and inversions, a kind of symbolic
material space where different cultures in coexistence are dynamized. More than just a
musical instrument, it is an expressive laboratory of interculturality, an instance of
mediation (between historical times, cultural matrices and different peoples). It's a
translation device, we suppose. We question this assumption within the theoretical
frameworks of semiotics of culture, ethnomusicology and media archeology. More
strictly, we are interested in highlighting, in the area of confluence between
Communication and Anthropology, the notion of countercoloniality, as formulated by
Antonio “Nego” Bispo (2015, 2019, 2020), in some of his most recent writings. Specific
empirical cases will be analyzed in order to refine the argument, making it more
plausible.
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Introducéo

O presente texto é fruto de um processo coletivo de busca de convergéncia e
articulacdo de trés perspectivas tedrico-tematicas: a semidtica da cultura, a
etnomusicologia e a arqueologia das midias. Reconhecendo-se suas especificidades,
seus limites e suas complexidades internas, acreditamos que tais demarcacgdes, quando
cruzadas, podem se tornar compativeis e relevantes para o estudo das culturas
midiaticas e sonoras tal como se sobrepdem na contemporaneidade em que vivemos.

Mais do que isso, esses trés marcos tedricos podem suscitar a construcdo de
ferramentas analiticas relevantes para as disciplinas de Comunicacdo e Antropologia,
elaborando-se assim uma interface disciplinar mais consistente e autoconsciente. Um de
nossos propasitos, portanto, é o de realizar um exercicio interdisciplinar que se revele
proveitoso para ambas as disciplinas de fundo aqui acionadas.

Importa salientar, para que possamos avancar sem sobressaltos, que as grades
tedricas pontuais — etnomusicologia, arqueologia das midias e semidtica da cultura —
nédo serdo explicitadas enquanto tais, com a apresentagdo pormenorizada dos conceitos
que lhe sdo pertinentes, dos pressupostos que adotam, da genealogia “interna” através
da qual se constituiram, caso a caso. Existem textos mais apropriados para isso.
(NATTIEZ, 2020; RICE, 2014; SILVEIRA, 2021; PARIKKA, 2021; ZIELINSKI,
2006; MACHADO, 2003; SCHNAIDERMAN, 1979) O proprio espacgo exiguo de que
dispomos justifica essa escolha. Estaremos implicitando conexdes, deixando que
categorias e operadores tedricos aparecam e se tornem mais visiveis no modo como
estaremos atuando. Relevantes sdo as acGes (de pesquisador) prescritas por tais teorias
e 0s gestos epistemoldgicos que elas configuram.

Da semiotica da cultura, na via de luri Lotman (1996), nos importam as ideias de
traducdo e memdria; da etnomusicologia, tal como ocorre em Anthony Seeger (2008),
por exemplo, herdamos a visada culturalista e aplicada, a compreensdo da musica como
texto central da cultura; da arqueologia das midias, na linhagem de Friedrich Kittler
(2019), conservamos a perspectiva critica da historia, a atencdo a objetualidade material
das midias e a disposicao para sondar e trazer a tona camadas soterradas da experiéncia

sensivel das culturas.
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O evento deflagrador de nossos esfor¢os de cooperacdo foi a defesa, por parte de
um dos autores, da Tese de Doutorado “Escuta Musical: um experimento de diferengas
e territorios existenciais — hibridismo e Sul Global na musica pop”. (CARVALHO,
2021) O trabalho foi apresentado junto ao Programa de Pds-Graduacdo em
Comunicagdo Social da Universidade Metodista de S&o Paulo, sob orientagdo do prof.
Dr. Herom Vargas, em 31/03/2021. Naquela oportunidade os autores se encontraram
pela primeira vez, desempenhando papéis distintos — seja como doutorando em ritual de
defesa, seja como componente da banca examinadora, seja como pesquisador
interessado junto a audiéncia da sessdo publica e dos debates que se seguiram.

O que ocorreu a partir dai foi um conjunto de encontros pontuais, realizados
mensalmente, via plataformas de reuniGes remotas (ou meetings), onde alguns dos
pontos debatidos por ocasido da arguicdo foram retomados, textos de referéncia tedrico-
analitica foram trocados e, além disso, fundamentalmente, albuns de mdusica pop e
artistas populares foram ouvidos e comentados, num livre intercdmbio de informagdes,
curiosidades e impressdes Nesse periodo, que remonta entdo a cerca de um ano de
discussOes intercaladas, sem interrup¢do, construimos um repertério musical comum,
um conjunto de interrogac6es e um acervo bibliogréafico compartilhado.

No nucleo dessas interrogacfes cristalizou-se um améalgama de subcampos
tematicos: as experiéncias musicais pos-coloniais (ou da contracolonialidade, como
iremos explorar logo a frente), as musicalidades periféricas, o Sul Global em suas
expressdes mais desafiadoras do pop hegeménico e anglocentrado, o retorno
(fantasmaético) do Atlantico Norte e a materialidade medial precéria das culturas sonoras
subalternas, tanto no que diz respeito as tecnologias de registro quanto consumo e/ou
producdo artistico-criativa. Numa palavra — para produzirmos, talvez, um efeito de
maior nucleacdo —, os hibridismos materiais e culturais das expressdes musicais da
diaspora, dos paises do terceiro mundo (ou excluidos do G7), das col6nias exploradas,
longe dos sitios industriais, dos centros de poder e irradiacdo dos valores e dos bens
globais de consumo.

Sempre nos interessou, mais ou menos consensualmente, como pudemos entéo

descobrir, as “artes do fraco”, numa expressio que remete a Michel de Certeau (1998)?.

1 Numa abordagem microlégica, de sabor até populista, Michel de Certeau discute as invencdes e os
“ruidos” das praticas cotidianas, o poder e a capacidade criativa do homem ordinario. Discute, enfim, as
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Sempre nos interessou a poténcia inscrita na resposta ardilosa e inclassificavel dada ao
gesto afirmativo do poder colonial centralizador. Noutra expressdo, 0 que nos atrai
como bom problema é a possibilidade de qualificar e descrever as poéticas musicais
marginalizadas, entre a musica pop de grande consumo (ou grande visibilidade
mididtica) e as culturas populares, locaise artesanais. S8o as poéticas musicais
tangenciais a industria, aos modos mais gramaticalizados do fazer, as expectativas do
bom gosto médio e a conformidade ideoldgica com os preceitos de um globalismo
homogéneo — identificados, em geral, com as majors e 0s Estados Nacionais de sempre.

Foi dentro desse quadro epistémico (e axiologico, sem duvida) que examinamos e
ouvimos, com inegavel deleite, as obras de artistas como Pinduca, Aldo Sena e Oséas,
José Menezes e a Guitarrada das Manas, do Para. Foi com esse enquadramento que
rastreamos a génese da chamada World Music, tal como se manifesta nos albuns My
Life in the Bush of Ghosts (1981), de David Byrne e Brian Eno, e Duck Rock (1983), de
Malcolm McLaren. Foi assim que nos dirigimos as guitarras highlife de Gana, a certas
musicalidades proprias de Cuba, influéncia significativa da musica popular africana da
década de 1950 e marcante também em relacdo a musica popular do Caribe e da
América Latina, no mesmo periodo. Foi assim que chegamos ao Trio Matamorros, que
sera ouvido no Congo a partir dos anos 1930, a Franco e O.K. Jazz, ou a Dr. Nico, que
auxiliardo na disseminacdo da guitarra elétrica pelo continente africano, em especial em
Guiné Conacry. Foi assim que nos deparamos com Quintette Guinéenne e Songhoy
Blues, do Norte do Mali.

Todos esses casos, apresentados aqui huma desordem aparente, todos eles muito
ricos, seja do ponto de vista estético, seja do ponto de vista etnogréfico, ilustram as
buscas e as exploracdes cartograficas iniciais que fizemos, no intuito de produzir, neste
cenario, um foco analitico mais restrito. Operamos sempre com a intencdo de encontrar
um objeto empirico (ou um grupo de casos empiricos) que fosse possivel circunscrever,
através do qual (ou através dos quais) pudéssemos materializar, observando-o(s), as
interseccionalidades analiticas que buscdvamos. Vale dizer, em acréscimo, que tais
procedimentos — de aproximagédo processual progressiva, de acercamentos dialogados,

em grupo — repercutiam experiéncias metodoldgicas ja empregadas em nossas pesquisas

pequenas estratégias de resisténcia as logicas do automatismo e da razdo técnica processadas no dia-a-dia
(o ato de comer e o gesto de escrever, as formas de consumir e passear pela cidade apropriando-se do
espago urbano, o reaproveitamento da sucata, os “improvisos” e as gambiarras, etc.).
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individuais anteriores, transcorridas sempre, embora com suas esperadas varia¢fes, na
dimensdo qualitativa, aberta e compreensiva do trabalho de campo, em adequagéo aos
moldes habituais da descricdo densa, da etnografia e das técnicas antropologicas.

Outro detalhe relevante é que nossas exploraces, embora se dirigissem, num
primeiro momento, para artistas em especifico, singularizando-os, recaiam, em seguida,
na contemplacdo de géneros mais constituidos, como matrizes expressivas mais
abrangentes (a World Music, por exemplo), s6 entdo rumando, numa etapa posterior, a
percepcdo dos recursos materiais implicados, mais ou menos determinantemente, mais
ou menos artesanalmente, em cada uma dessas gramaticas, em cada “nuvem” de
recorréncias operativas e estilisticas, identificaveis mais comumente como “genéricas”.

Foi através desse processo — e permitindo-se amadurecer agora uma discussdo a
partir dele — que chegamos & focalizacdo da guitarra elétrica? como l6cus do contato
cultural, da inversdo do poder colonial, em alguns casos, e espaco dentro do qual a
invencdo e a poténcia estética ocorrem. Nossa hipétese, que gostariamos de desenvolver
aqui, € a de que a guitarra € um terreno muito particular de disputa cultural, € um
“médium-de-reflexdo”, tal como disse Walter Benjamin, num contexto distinto®. E um
instrumento tradutor da contracolonialidade, em poucas palavras. Desconstruir seus
modos de uso, como supomos, e como fazem os artistas que discutiremos aqui, torna-se
entdo um ato politico. E desconstruir a propria ldgica do colonizador, sua forca e seus
saberes.

A guitarra seria “midia e instrumento” a ser capturado no fluxo histérico das
culturas em contato. A guitarra, tradicionalmente associada ao rock anglo-americano* —

um instrumento “mitico”, emblema da ideologia roqueira masculina, branca e anglo-

2 Este estudo se baseia no instrumento elaborado inicialmente, de modo industrial (massivo), no contexto
norte-americano, que contou com prototipos idealizados por Lloyd Loar, Adolph Rickenbacker e Leo
Fender — este Ultimo projeto voltado a producéo em larga escala.

3 A expressio “médium-de-reflexdo” aparece na tese de doutorado que Benjamin escreveu sobre o
conceito de critica de arte no romantismo alemdo (BENJAMIN, 1993). O termo designa um principio de
criticabilidade imanente a propria obra, capaz de intensificar suas caracteristicas e proposi¢fes centrais,
ao mesmo tempo em que condiciona sua recepcdo e seus desdobramentos na critica, estabelecendo
conexdes com ela(s), como se pudesse antevé-la(s) ou dialogar com ela(s) por antecipacdo (OLIVEIRA,
2009).

4 Sabe-se que guitarristas negros foram idealizadores/fundadores de géneros como o blues e o rock, mas
na historicidade da guitarra hd uma apropriacdo branca e consequente apagamento de alguns artistas
negros. Fendomenos midiaticos como o Rei do Rock ou a “invasdo britanica” contribuiram para que uma
narrativa dominante posicionasse a guitarra nas maos de artistas brancos (norte-americanos e britanicos).
Esses apagamentos histéricos tém sido denunciados atualmente, questdo que também nos interessa na
reconstrucdo de uma guitarra elétrica do Sul Global.
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saxd, do inicio da segunda metade do século passado —, se permitiria atrair por outras
guitarras autoctones, se deixaria atravessar por instrumentos coloniais (ndo
pertencentes, de fato, aos colonizadores), fazendo-se assim incorporar, ser disseminada
e reconvertida. Essa € a ideia de base que procuraremos explorar nos paragrafos que

seguem.

Um instrumento contracolonial

Ao ouvirmos Songhoy Blues — um dos casos empiricos analisados na tese de
Carvalho (2021) —, é facil pensarmos na possibilidade de escrever uma outra histéria da
guitarra elétrica. Ha cangdes desse conjunto cujos timbres, cujos solos, cuja composicao
baseada em riffs e power chords lembram Queens of the Stone Age: uma sonoridade
pesada — genuinamente stoner®, diriamos —, decalcada do heavy metal cléssico, de
sobrecarga nos recursos de amplificacdo, ancorando-se determinantemente nos acordes
maiores, nos niveis de volume, texturizacdo e eletrificacdo da experiéncia sonora. A
faixa “Badala”, de 2020, ¢ um claro exemplo. “Al Hassidi Terei” ¢ “Worry” podem ser
citadas com igual proveito. Quando as escutamos somos (quase) forcados a pensar na
possibilidade de sondar uma genealogia alternativa da guitarra elétrica no interior da
masica pop. Como se aquele modo de tocar houvesse se constituido — ou pudesse ser
obtido — através de um outro caminho, passando por outras mediagdes e outros filtros
culturais. Como se fosse gestado a partir de outras instrumentagdes e materialidades,
inclusive. A maturacdo de um outro trajeto antropoldgico. O que se encontraria em
causa, agora, ndo é mais a guitarra elétrica assimilada dentro da folk music por Bob
Dylan, reinventada por Jimmy Hendrix, na metade da década de 1960, como
gestualidade e performance corporal, sobreposicdo de efeitos, feedbacks e microfonias,
com o corpo do musico posicionando-se de frente para uma parede de amplificadores
Marshall, de costas para a audiéncia, se fosse preciso (ROSS, 2011; HEWITT, 2013).

Embora nos soe familiar, “Badala” (¢ a playlist a0 qual a cancdo se associa)
ecoa(m), entre outras coisas, 0 murmuario do vento, o siléncio e a areia do deserto, a

mausica tuareg, padrdes ritmicos e melddicos de tantas outras musicalidades orientais e

5 Stoner € uma expressdo da critica especializada. E corrente também entre f4s. Refere a um subgénero do
heavy metal marcado por seu acento revivalista, em recuperacdo a sonoridade tipica do conjunto Black
Sabbath, poderosos riffs de guitarra, andamentos cadenciados, afinacbes mais baixas e atmosfera soturna.
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africanas. Seria necessario, portanto, diante de tais percepgdes e tais suspeitas, realizar
um estudo especulativo, um exercicio variantoldgico® que nos permitisse imaginar e
reconstruir um veio paralelo e minoritario da evolugdo de um instrumento e de sua
linguagem.

Em 2007, num artigo cujo titulo é vago e engracado — “Media or instruments?
Yes” —, 0 pesquisador canadense Jonathan Sterne reconheceu que o discurso académico
sobre os instrumentos musicais mal disfarcava suas fraquezas. Dentre elas, o
encerramento em linhas evolutivas e taxonomias classificatorias muito formais. Os
“organologistas”, ele diz, colocam os instrumentos em lugares muito singularizados,
sem explicar devidamente sua génese histdrica, 0 modo interrelacional como as funcoes,
0S usos e o0s sentidos atribuidos aos instrumentos musicais concretos se produzem. Os
musicos ndo pensariam de modo tdo idiossincratico — isto é, tdo encaixotado — quanto 0s
estudiosos da musica o fazem, argumenta. Ele menciona, a titulo de ilustragdo, um livro
de Steve Waksman (1999), Instruments of Desire: The electric guitar and the shaping
of musical experience. O mérito de tal estudo, conforme Sterne, seria o de ter
caracterizado os amplificadores e os estudios de gravacdo como tdo importantes para a
compreensdo da génese (e — por que ndo? — para a compreensdo da esséncia tecno-
estética) da guitarra elétrica quanto os captadores da vibragdo sonora e as proprias
cordas do instrumento.

Além disso, o estabelecimento de uma distin¢do rigorosa entre tecnologias de
reproducdo e instrumentos musicais, em certas ocasides, parece mesmo temerario e
flagrantemente inconsistente. Sterne nos lembra que ambos — midias e instrumentos — 1)
detém uma gama de sons e timbres endémicos, como se tivessem um sotaque, uma voz
propria; 2) exigem ser aprendidos, reconhecidos em sua “natureza técnica”, para que sO

assim possamos “toca-los”, coloca-los em uso, brincar com eles.

6 A intengdo de Zielinski é desobstruir as histérias ndo-contadas ou néo-efetivadas dos meios técnicos de
comunicacdo, registro, arquivamento ou processamento de mensagens. Almeja-se fazer com que distintas
camadas histdricas saiam a superficie, com que o passado seja visto como uma constelagdo de formas e
possibilidades latentes, cujo sucesso e cuja efetivagdo decorrem de forgas ou filtros socio-histéricos muito
complexos — em certo sentido, até desimportantes. Fundamental aqui é enxergar uma constelacdo de
possibilidades, futuros virtuais. O que se pretende, obviamente, é flagrar fraturas ou pontos criticos,
pontos de virada naquelas que se tornaram as vias principais do desenvolvimento historico. Busca-se um
tipo de historiografia ndo contemplativa, pouco afim as historias oficiais e lineares. Isso, como quer
Zielinski (2006), é uma variantologia.
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Antes de avangarmos, cabe reparar nas informacgdes suplementares que Paul

Théberge nos da. Ele diz:

0 certo é que, historicamente, o rock esta estreitamente unido a guitarra elétrica, seja em
termos estritamente sonoros, seja em termos gestuais para as atuacdes ao vivo (ndo é em
vao que os fas imitam, usando ‘guitarras invisiveis’, os exagerados gestos dos musicos),
seja também em termos iconograficos. A maneira com que algumas sonoridades e
imagens concretas estdo vinculados aos géneros musicais e 0 concurso da nostalgia tanto
na masica pop quanto no rock contribuem para que certo tipo de guitarras, ou aquelas que
tém certa antiguidade — a Gibson Les Paul ou os modelos Fender Stratocaster e
Telecaster, para citar alguns exemplos — tenham adquirido uma reputacdo especial entre
0s guitarristas. Em particular, a Stratocaster, que foi comercializada pela primeira vez em
1954, tem sido copiada por muitos fabricantes, sendo assim que sua forma inconfundivel
tem se convertido, gragas ao empurrdo da publicidade, mas também por outras vias, em
um dos icones musicais mais comumente associados ao rock. (THEBERGE, 2006, p. 37 —
traducéo nossa)

Mas o que acontece, a despeito de tudo, se nos dispomos a pensar a guitarra
elétrica por fora das narrativas estveis que a constituiram e a posicionaram no
imaginario normativo do consumidor medio da musica pop? O que acontece se a
posicionamos numa rede de equivaléncias e atravessamentos culturais exoticos,
descentralizadores (e/ou contracoloniais)? Dentre os casos que temos a disposicao,
quais estariam revelando facetas pouco visiveis no que toca a maturacdo de uma
ecologia do instrumento — compreendidos ai sua linguagem, sua instauracdo e seus
recursos tecnoldgicos, suas prescricdes quanto aos modos de uso, seu repertorio de
experimentacOes técnicas, timbres, efeitos e gestos caracteristicos? O potencial
tradutdrio ainda inscrito no instrumento ndo inviabiliza a sustentacdo de sua imagem
fixa? Qual é (e como vem se dando) essa poténcia tradutoria? Atirada no mundo, a
guitarra elétrica teria se tornado a vitrine de sua prépria desconstrucdo contracolonial?

S&o questdes que nos agrada perseguir.

Reconhecendo-se toda a transformacao da industria de entretenimento, a guitarra
foi tratada como umas das grandes “invengdes” do século XX. Seu uso, em geral
associado ao rock anglo-saxénico, é fruto de referéncias ao blues negro eletrificado,

logo transformado em produto pela inddstria fonografica multinacional. Foi também o
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melhor simbolo e o Cavalo de Trdia de um projeto colonial. As guitarras, contudo,
ainda hoje sdo utilizadas como instrumento de afirmacéo das culturas locais, conforme
veremos.

Para entender esses outros usos da guitarra, sobretudo aqueles mais proprios
daquilo que Boaventura de Souza Santos (2010) definiu como Sul Global, propomos
recorrer, mesmo brevemente, a abordagem tedrico-cosmoldgica de Anténio Bispo, ou
“Nego” Bispo, membro da comunidade quilombola de Pau da Colher, no Piaui. Nossa
intencdo, fazendo isso, € ndo s6 disseminar a artesania tedrica produzida por esse autor,
mas também rever, a luz dessa perspectiva, alguns casos, ao menos, que possam ilustrar
modalidades hibridizantes, mais transversais, menos codificadas de emprego do
instrumento, menos conformes as habilidades sonicas e performaticas associadas ao
rock inglés e a figura do guitar hero, tal como povoa o imaginario ja colonizado da
masica pop ocidental.

Contraposta ao modelo dado pela colonialidade, a contracolonialidade tem como
referéncia as praticas politicas e socioculturais das comunidades denominadas “afro-
pindordmicas”. Esse ¢ o termo que Antonio “Nego” Bispo usa para falar das
comunidades tradicionais que surgem na histdria do Brasil e tém sua formacdo dada
pelo encontro das culturas e dos povos vindos de Africa com as culturas e 0s povos
brasileiros originarios.

Intelectual organico por exceléncia, Antbnio Bispo parte das experiéncias
contracoloniais que negros, quilombolas, indigenas e camponeses tiveram como
experiéncias de resisténcia contra a opressdo colonial durante toda a histéria do Brasil —
vide o Quilombo dos Palmares, em Alagoas, a comunidade de Canudos, na Bahia, a
comunidade do Caldeirdo, no Ceard, e o proprio Quilombo do Pau da Colher. O que ele
propde é um aprofundamento critico das teorias poscolonial (GILROY, 2001; HALL,
2003) e decolonial. (GROSFOGUEL, 2016, BERNARDINO-COSTA e
GROSFOGUEL, 2016)" Defende que, desde 1492, existem resisténcias dos povos

7 O pensamento pés-colonial surge no mundo anglo-saxénico e sustenta que o inicio da colonialidade se
da com a modernidade eurocéntrica, entre o final do século XVI e o inicio do século XIX. J& a teoria
decolonial entende que a colonialidade inicia junto a expansdo maritima e questiona o lugar de origem do
pensamento ocidental euroceéntrico. Localizar 0 inicio do “sistema-mundo
capitalista/patriarcal/cristao/moderno/colonial/europeu” em 1492 acarreta desdobramentos significativos
para os teoricos da decolonialidade. O mais evidente ¢ o entendimento de que a modernidade nao foi um
projeto gestado no interior da Europa a partir da Reforma, da llustracdo e da Revolugdo Industrial, as
quais o colonialismo foi “adicionado”. Contrariamente a essa interpretagd0 que enxerga a Europa como
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originarios e que seus saberes sdo verdadeiras ‘“epistemes”. A colonialidade e a
contracolonialidade teriam valores e conceitos civilizatérios antagonicos (ver quadro
abaixo) e a religiosidade, Bispo diz, € o eixo a partir do qual se deve entender e

interpretar suas diferencas.

Quadro 01
COLONIALIDADE CONTRACOLONIALIDADE
Monoteismo europeu Politeismo afropindoramico
Vertical e linear Horizontal e circular
Monismo objetivo e abstrato Pluralismo subjetivo e concreto
Coletivo trabalhado de forma segmentada | Individuo trabalhado de forma integrada
Futebol Capoeira

Fonte: os autores.

O autor acredita que as resisténcias contracoloniais acontecem em todas as esferas
da vida social — com a musica ndo seria diferente — e que “devemos transformar as
armas dos inimigos em nossas defesas”. (BISPO, 2020, p. 253) S&o orientagOes
preciosas e esclarecedoras, dentro das quais (ou a partir das quais) a guitarra elétrica,
para nos, se deixa iluminar.

Fundamental a discussdo que fazemos, além da perspectiva contracolonial de

Antdnio Bispo, aludida acima, é também a ideia de tradugéo.

Um instrumento tradutorio

O conceito de traducdo € decisivo para as culturas produzirem significacdes a
partir do que Ihes é exterior. E no contexto das partilhas que se deve entender e manter
as tradicGes, bem como certas praticas gramaticalizadas, até que novos fluxos

comunicacionais, no largo curso da temporalidade social, inscrevam ou exijam

um contéiner — no qual todas as caracteristicas € 0s tragos positivos descritos como modernos se
encontrariam no interior da propria Europa —, argumenta-se que o colonialismo foi a condigao sine qua
non de formagao nao apenas da Europa, mas da propria modernidade. Sdo debates intrincados, que nos
tomariam tempo demais e nos fariam perder o foco. Remetemos aos autores que citamos no corpo do
texto. E, circunstancialmente, optamos pela forga sugestiva, pela expressividade “afro-pindoramica”, pelo
didatismo e pela precisdo do termo utilizado por Antdnio “Nego” Bispo.
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atualizacOes, por meio de novos entendimentos criados na mobilidade dos encontros
culturais. Uma dada cultura precisa construir seus préprios sistemas de signos ao se
deixar permear por elementos de outros segmentos e fontes culturais. Esse processo de
producdo e sistematizacdo de signos (com sucessivos acréscimos de novas informacdes)
é chamado de modelizagdo — “a cultura ¢ informacdo que precisa ser traduzida em
alguma forma de comportamento gracas ao qual é possivel alcancar as relacdes entre 0s
diferentes sistemas”. (MACHADO, 2003, p. 31)

Voltemos ao uso da guitarra elétrica por alguns artistas do Sul Global para o
melhor entendimento dos processos de tradugdo e modelizagdo. Enquanto aparato
técnico, a guitarra demanda certos tipos de manuseio, para que assim possam ser
extraidas certas sonoridades — manuseios que tem a ver com culturas especificas,
compartilhadas por guitarristas, por exemplo. A consolidacdo da guitarra no rock
oferece uma boa leitura sobre o processamento de algumas praticas em contextos
culturais, pois nesse género musical esse instrumento sera usado com pedais de
distorcdo, ira privilegiar certas escalas (pentaténicas, modos gregos, etc.) e ganhara
certo protagonismo performatico frente aos outros instrumentos musicais (baixo, bateria
e teclado).

Essa narrativa majoritaria chegard em toda a América Latina entre 1950 e 1960.
Ao mesmo tempo, a cumbia colombiana se torna um elemento musical predominante
em todo continente, a excecdo do Brasil. Nesse processo, muitas bandas que tocavam
beat (que sera, no Brasil, chamado de ié-ié-i€) passam a tocar cumbia em suas
adaptacOes locais — Los Strwck, no México; Los Pakines, no Peru; e Los Golden Boys,
na Colémbia. Ou seja: a guitarra elétrica vai sendo adaptada e traduzida aos distintos
contextos latino-americanos.

No norte do Brasil, nos anos 1970, a guitarra roqueira que veio do ié-ié-ié sera
ressignificada, com seu uso associado a musica do carimbo e tendo, em seguida, seu
desenvolvimento urbano, ocorrido na metade dessa mesma década, entrelagando-se a
guitarrada e/ou a lambada. A guitarra substituiu o banjo, até entdo o instrumento de
referéncia nas culturas locais latino-americanas, e passou a funcionar como sua versao
“atualizada”, como um novo aparato técnico incorporado.

Exemplar é o caso do guitarrista Oséas Santos, nascido em Tefé, no Amazonas.

Esse artista gravou discos importantes das chamadas “guitarradas” do norte do Brasil.

23



BELLO, A.; SILVEIRA, F.; CARVALHO, N. | Guitarras elétricas traduzidas. Midia ou instrumento
contracolonial?

Seu trabalho comeca em 1981, a frente da banda Lambaly, com o &lbum Lambadas
Nacionais, seguido pelo disco Guitarradas: Lambadas Ritmo Alucinante — Volume 1
(1982). Ao se mudar para o Pard, na década de 1980, trabalhou com 0 nome artistico de
Carlos Marajo, numa mencédo a llha do Marajé. Nessas regifes, 0 uso de um aparato
técnico fabricado e comercializado inicialmente na cultura anglo-americana é subjugado
por outras modalidades da cultura, outras formas de producdo de sonoridades e outras
ambiéncias musicais. Na lambada, a guitarra € ressignificada na auséncia de pedais, na
valorizagdo de um som mais limpo e na presenca de solos de outra ordem, que
estabelecem contrastes marcados entre as cordas graves e agudas. E algo muito préximo
das préticas culturais da didspora africana, onde a instrumentacdo é pensada
dialogicamente. A guitarra € solista, porém, em constante relagdo com 0s outros
instrumentos da formacao musical na qual se insere. Essas subidas e descidas no brago
do instrumento constroem polifonias que, na escuta, reverberam na corporeidade da
danca. Em uma breve observacéo acerca do modo como se portam os casais na lambada
é possivel notar como o eixo ritmico e timbristico ressoa nos movimentos corporais.

Para luri Lotman (1996), os espacos comunicacionais entre campos culturais
distintos sdo denominados semiosferas, cujos nucleos se caracterizam por consensos
mais ou menos estaveis de praticas culturais, enquanto nas bordas (ou fronteiras, como
fala Lotman) ocorrem processos de tradugdes relacionados as trocas culturais. Por essa
perspectiva, é possivel considerar que a guitarra tocada por Oséas Santos € levada a um
espaco cultural de traducbes e opera nas regifes fronteiricas como mecanismo
modelizante — que ira absorver préticas culturais exteriores e recodifica-las em novos
parametros. Ao considerar como pressuposto que a guitarra elétrica j& possuia
dindmicas de uso no rock ou no blues tocados no Norte Global, sua adaptacdo a
lambada exigiu intervencdes artisticas fundadas na cultura amazbnica e em suas
sonoridades tipicas. A guitarra funciona como texto que, ao ser levado as fronteiras,
passa por traducdes que o modelizam a maneira de um novo ecossistema produtivo da
cultura.

Para Irene Machado (2003, p. 152), “nenhum sistema modelizante é dado, mas,
sim, construido por uma intervengio cultural”. E exatamente o que Oséas e outros
artistas assemelhados fazem com a guitarra elétrica, ao traduzirem o instrumento no

contexto da lambada e de outros ritmos do Sul Global — em especial dos chamados
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beiraddes dos rios amazbdnicos. E do trabalho de Oseéas decorrem ainda novos
referenciais, submetidos também a atualizagdes e a novas e sucessivas tradugdes, como
ocorre no som do grupo feminino Guitarrada das Manas, que imprime outros sentidos a
tradicdo de guitarras amazonicas — tais como pautas de identificacdo queer, referéncias
de indie rock e uso de teclados/sintetizadores.

Importa notar, porém, que os processos de tradugdo nas culturas ndo sao processos
de simples adesédo e alinhamento. As diferencas em jogo devem ser levadas em conta,
em especial as tensdes e disputas de poder que marcam os fluxos culturais no mundo
globalizado. Se é verdade que, na cultura pop ocidental, a guitarra elétrica é parte de
uma instrumentacdo que implicita certos géneros musicais, e Seu uso em outros
contextos é geralmente menos visivel — e, quando ocorre, é apreendida como exotismo
ou atraveés de esteredtipos —, o trabalho de artistas como Oséas Santos afirma uma nogéo
de cultura como multiplicidade. No lugar de pensarmos um multiculturalismo
assimétrico, tal como nos moldes de uma globalizacdo que comeca a partir do Norte,
trata-se de estabelecer uma intervengdo politica que possa sugerir a “naturalidade da
variagdo”. (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 69) Em termos mais adequados, mais
condizentes a problematizacdo que iniciamos, uma guitarra que varia conforme as
apropriacOes que dela podem ser feitas.

Para acrescentar questdes complementares a nocao de traducdo da Semidtica da
Cultura, se um dado campo se atualiza por suas regides porosas fronteiricas, ha
elementos cuja intraduzibilidade aciona novas praticas e outras modalidades de
conhecimentos. Como observa a fil6loga Barbara Cassin (2016, p. 257), “toda tradugao
é uma aventura e tenta lidar com novos termos”. E o que as guitarras do Sul Global
apontam com suas estéticas e hibridizacbes, o instrumento sendo usado como
mecanismo de traducdo — uma guitarra que estabelece novas bases timbristicas, produz
novas ressonancias nas dimensdes corpdreas e materiais da experiéncia musical e da
expressdo sonora.

Uma fala interessante ¢ a do musico Ferdinand “Dan Satch” Opara, fundador do
grupo Oriental Brothers Internacional. Ao ser questionado sobre fazer ou ndo masica
tradicional com instrumentos como a guitarra elétrica, ele disse: “nds tocamos musica
tradicional, [aponta para um dos integrantes da banda] ele também toca mausica

tradicional, ele toca eshe, toca ekere, nds tocamos muito bem, eu também toco
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ngelenge. Vocé sabe o que é isso? E um xilofone. Depois de tocarmos tudo isso, nos
transformamos [isso tudo] em melodias para guitarra [grifo nosso]™®. Ou seja: na
linguagem de grupos como o Oriental Brothers Internacional, a guitarra € um elemento
de traducdo de tracos e estilos culturais.

H& mais implicacGes politicas no que diz respeito as guitarras do Sul Global. Vale
a pena salienta-las. E crucial reparar quando o instrumento deixa de ser exclusivo de
géneros musicais anglo-americanos que, nos fluxos globais, induzem a percep¢do de um
certo universalismo. E dificil, midiaticamente, ler a guitarra elétrica como elemento
externo ao mundo Ocidental, contrapondo-se a ele, revelando-o por oposigéo. Fazer
isso, entretanto, além de gratificante, torna-se autoevidente quando observamos
trabalhos como Orchestre Sega Sega, Victoria Jazz Band e Shirati Jazz, que trazem
outras cores e “sotaques’” a maneira de se manusear, produzir e fruir a guitarra elétrica,
uma vez que géneros como o benga, do Quénia, e o highlife, de Gana, ndo prestam
contas nem pedem licenca ao Norte Global, e, ao contrério, investem em sonoridades
proprias do Sul, a exemplo dos inimeros géneros afro-caribenhos. E como se, através
da guitarra elétrica, fosse possivel reconstruir histérias decoloniais.

Tais guitarras do Sul Global constroem conexdes culturais, a exemplo da rumba
cubana que, no Congo, sera tocada também com guitarra elétrica, a partir de uma
traducdo semidtica (LOTMAN, 1996) capaz de atualizar a rumba enquanto género
musical. No encontro da rumba cubana com a rumba congolesa ha um fluxo cultural e
comunicacional alternativo aquele das guitarras roqueiras do contexto anglo-americano,
pois sua proximidade cria uma relagdo Sul-Sul, inclusive dentro de contextos politicos e
éticos que diferem das grandes narrativas do Ocidente. Quando artistas dos continentes
africano e latino-americano estabelecem relacGes em fronteiras culturais, absorvendo
um aparato técnico e midiatico cujas bases estdo nas culturas centro-imperiais, ha um
questionamento histérico que modifica as representacdes — historicamente marcadas por
violéncias simbdlicas e materiais que tratavam de capturar o Outro para que ele, como
disse Achille Mbembe (2020, p. 143), “passasse a ser nada”.

Tendo em sua formacdo duas guitarras, baixo, bateria e percussdo — uma formacéo

relativamente comum na masica pop ocidental hegemonica —, 0 Quintette Guinéenne foi

8 Video na pagina do Facebook do grupo nigeriano Oriental Brothers International, acessivel em:
https://www.facebook.com/Orientalbrothersinternationalband/videos/329947019079420/?extid=CL -
UNK-UNK-UNK-AN_GKO0T-GK1C.
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um grupo de musicos de estudio que existiu somente para a gravacao do album Musique
Sans Paroles, de 1976, lancado pela Syliphone, gravadora oficial do governo de Guiné
Conacry. O que ouvimos na gravagdo de “Massana Cissé” — para citarmos outro caso
relevante — é uma curiosa reinterpretacdo de um conto classico da Africa Ocidental, no
qual um homem rico, em sua ambig&o por sucesso e bens materiais, tenta conseguir um
casamento através de seu poder econdmico. A morte é o triste desfecho. N&o poderia ser
diferente. A historia € ambientada (contada/tocada) por koras, balafons e outros
instrumentos da cultura africana. Nessa versdo® instrumental, é como se uma das
guitarras “conduzisse” a histdria. Enquanto isso, uma segunda guitarra cria contrapontos
melddicos e ritmicos, dentro dos padrdes polifénicos africanos, junto com a secdo
ritmica de bateria, baixo e percussdo que, em alguns momentos, saltam a frente,
reivindicando para si 0 protagonismo da narrativa.

Tais praticas musicais do Sul Global destoam dos canones culturais coloniais. No
caso de Guiné Conacry, o0 governo socialista organizou e patrocinou o movimento de
valorizacdo e afirmacdo da identidade nacional. Poderiamos pensar tal relacdo entre
governo e artistas como similar ao chamado realismo socialista da antiga Unido das
Republicas Socialistas Soviéticas. (BUCK-MORSS, 2018) Mais importante, contudo,
era a afirmacdo cultural e ndo a propaganda do governo. Esse modelo politico-
administrativo de Guiné Conacry se tornou bastante influente, sendo adotado como
parametro para outros paises africanos valorizarem suas culturas. Como tal, isso
reverberou profundamente na producdo da musica popular africana nas décadas de 1970
e 1980.

Considerac0es finais

Os casos que vimos e passamos aqui em revista certamente mereceriam maior
atencdo e maior desenvolvimento nas problematicas especificas que suscitam, nas
analises pontuais que demandam. O que pretendemos, com eles, foi tdo somente
sustentar nossa hipotese heuristica de base — de que a guitarra elétrica pode ser
compreendida como espago de lutas, mediacgdes e tradugbes culturais —, uma hipdtese

gue permanecera, por enquanto, num estado ainda embrionario, numa elaboracéo ainda

® A mencéo ao classico africano é indicada no encarte do album (Musique Sans Paroles).
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muito incipiente. Esperamos poder retornar a ela em outras oportunidades. A propria
natureza ambigua do artefato — midia ou instrumento? — solicitaria novos investimentos
tedrico-analiticos, sua compreensdo sendo refinada a partir de teorias da cultura e da
comunicacdo em recombinagdes mais férteis e mais precisas.

Veios analiticos muito promissores permanecem abertos. E poder visualiza-los,
neste momento, configura, para nés, um avango, um ganho qualitativo. Por exemplo:
quais as casuisticas, as dindmicas micro-historicas, os percalcos através dos quais a
guitarra elétrica foi apropriada em distintas latitudes do Sul Global? Como o
instrumento se dissemina? Com que irregularidade? Como se deram, aqui e ali, seus
primeiros usos — numa espécie de arqueologia das praticas mais remotas? Que
instrumentos autoctones funcionaram como “midia de referéncia”, produzindo padroes
operativos? Qual a extensdo de nossa eventual variantologia? Que vetores a definem?
Né&o séo poucas, de fato, as perguntas.

Para finalizar, contudo, resta-nos a certeza de que ter a guitarra nas maos, tocéa-la a
sua maneira, estabelecer novos fluxos culturais e ritmicos, é inscrever a si e as suas
préprias histérias nos cenarios globalizados, ndo mais pela captura exdtica, mas por
uma tomada de posicdo que valoriza singularidades, produz brechas e respiros

contracoloniais.
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