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Traduzido por Luiza Leite

O musico, antropdlogo, cineasta, professor e pesquisador estadunidense Steven
Feld é uma das principais referéncias da antropologia do som e da musica na
atualidade, com uma significativa e diversificada producdo. Essa abrange li-
vros, artigos, coletaneas, filmes e registros fonograficos que vao da documen-
tacdo etnografica a arte sonora. A pertinéncia de sua obra para os estudos
socioldégicos e antropolégicos das sonoridades atravessa uma pluralidade de
temas que perpassam as inquietag¢des da antropologia a partir da década de
1980 - da etnografia das formas poético-sonoras e musicais Kaluli as questdes
e paradoxos advindos da globalizacdo e da ampla circulagdo musical e fono-
grafica; dos sons de sinos em pequenas vilas europeias e sua relacdo com
concepgdes de tempo e espago a musica e musicos de Jazz em Accra, Gana.
Toda essa trajetéria é marcada por uma abordagem experimental que expan-
de as possibilidades das formas de representacéo etnogréfica.

Analisando essa produg¢ao como um todo, percebe-se que Feld traca ao
longo de sua trajetéria um movimento tedrico-metodoldgico que se inicia com
a proposta de uma antropologia do som, no contexto de um debate fundante
da antropologia da musica e etnomusicologia, e se desdobra no conceito ino-
vador de acustemologia, que articula sonoridade, cognicdo, percepg¢ao, senti-
mento e ambiente.

Nosso interesse e aproximacao com a obra de Steven Feld se inicia de
modo mais sistemdatico em 2017 e, desde entdo, ele passa a inspirar diversos
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cursos oferecidos por nés, tanto na graduagdo como na pés-graduagdo. Feld
seguiu como referéncia importante, e o crescente envolvimento com a sua pro-
ducdo nos fez elaborar e ministrar, no ambito do Programa de Pés-Graduacao
em Sociologia e Antropologia (PPGSA) da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ), durante o segundo semestre de 2021, um curso dedicado as leituras,
escutas e visionamentos que atravessam maultiplos interesses do autor.

A experiéncia de imersdo em sua diversificada obra, somada ao dese-
jo de compartilhar com um publico mais amplo nosso entusiasmo com suas
ideias, composic¢des e experimentos etnograficos, nos motivou a elaborar esta
entrevista, ocorrida nos dias 16 e 23 de novembro por meio da plataforma
Zoom. Steven Feld nos recebeu tendo como tela de fundo a imagem de um
péssaro muni na mata da regido Bosavi. Com tom emotivo e muito expressi-
vo, Feld ilustrou sua fala com sons, imagens e gestos, tornando o encontro
uma experiéncia em sua totalidade.

As perguntas e temas foram elaborados por nds coletivamente; dese-
jdvamos conversar sobre seus primeiros anos formativos na infancia e juven-
tude, sua longa relacdo e colaboragdo com os Kaluli, seus projetos na Europa
e em Gana, além de suas reflexdes sobre as politicas da world music e sobre
as formas de representacdo etnografica. Ainda nos interessava conversar so-
bre os conceitos que desenvolveu e os autores que marcaram sua criativa
trajetéria académica, dedicada ao estudo das sonoridades.

A entrevista pretende ser uma contribuigdo para os esforgos de divul-
gacdo e traducdo da obra de Steven Feld para a lingua portuguesa. Trata-se
de um projeto que se junta ao movimento propagado nos ultimos 15 anos em
que se percebe um renovado interesse por suas ideias, experimentacgoes e
composic¢oes sobre, com e no som.

PRIMEIRO ATO

Acustemologia da infancia e da juventude

Tatiana, Wagner e Felipe: Gostariamos de comecgar nossa conversa pergun-
tando sobre a dedicatéria de Sound and Sentiment: “O menino que virou um
passaro muni, em memoéria de Charlie Parker, John Coltrane, Charles Mingus,
ane kalu obe mise”. Seria interessante ouvir suas consideracdes sobre o que
estava presente em sua mente e em seu cora¢io naquele momento.

Steven Feld: Eu tinha um sentimento muito forte - isso foi em 1979, quando
estava escrevendo minha tese, que traz a mesma dedicatéria — de que esse
livro, essa imaginacédo, a possibilidade desse encontro nunca teria sido pos-
sivel sem o menino que virou um péssaro muni. Entdo, a minha dedicatéria
inicial é para o mundo da mitologia, que possibilita as pessoas viajarem de
uma cultura para outra e que a distdncia entre elas seja reduzida por meio
da poética. Foi essa histéria que tornou possivel imaginar que havia algo do
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meu mundo que eu podia trazer para o inicio de uma compreensio da com-
plexidade do outro mundo.

Parker, Mingus e Coltrane foram personalidades que morreram cedo,
envoltas em uma grande mitologia. Mingus até criou uma mitologia ao es-
crever Beneath the Underdog. Parte fantasia e parte memorial-autobiografico,
é um mitocosmos do seu mundo. Coltrane, particularmente no periodo tardio
de sua vida, apds A Love Supreme, dedicou-se a espiritualidade, as estruturas
sonicas do universo e a cura. O seu espectro de som era um espectro de es-
peranca, um grito de liberdade.

Sou da Filadélfia, e Coltrane passou um periodo formador de sua vida
na Filadélfia. Para mim, ele sera sempre uma referéncia mitica. A quantida-
de de vezes que caminhei até a casa onde ele morou e fiquei ali parado em
éxtase, como se estivesse na catedral mais extraordinaria na face da terra,
era o mesmo modo em que eu me encontrava parado na floresta, ouvindo os
péssaros. Apenas sentia que todos esses musicos me ofereceram, em dife-
rentes momentos da vida, um modo de pensar sobre a musica como trans-
porte, como conexdo, para além do mundo fisico imediato, para além de
qualquer ideia simplista do que é espiritual.

Wagner, Tatiana e Felipe: Gostariamos de saber sobre a dimensao subjetiva
do som e da musica na sua vida, as suas memérias do som e do sentimento
em casa, no bairro, na cidade ou nas cidades do seu passado - algo que po-
deriamos chamar de uma acustemologia da sua inféancia e juventude.

Steven Feld: Eu nasci na Filadélfia, no leste dos Estados Unidos, e meu pai era
um pianista muito bem-sucedido no mundo da musica popular e do jazz. Ele
tocava para nés todas as noites e continuou fazendo isso até morrer, em 2018,
aos 95 anos. Quando eu era bem pequeno, sé dormia ao som do piano. Tenho
uma primeira meméria muito poderosa da vibragdo do seu piano Steinway B de
dois metros - deitado sobre o tapete debaixo do piano, sentindo seu pé marcan-
do o tempo e escutando as harmonias de can¢des de jazz e de musica popular.

Quando eu tinha idade suficiente para ficar de pé ao seu lado no piano,
meu pai fazia com que eu pusesse a minha méao esquerda sobre a sua méao e
me ensinou a cantar as linhas de baixo de centenas de cangdes, que é como
aprendi a harmonia do jazz. Até hoje consigo fazer isso. Embora néo tenha
me tornado um baixista, vocalizava a parte do baixo com frequéncia para o
meu pai e depois, quando comecei a tocar trombone e tuba, tocava as partes
do baixo e também as melodias.

Cresci em um mundo muito musical. O meu avd tocava bateria e o meu
tio era violinista. A familia da minha mé&e também era muito musical. A irm3
da minha mae, uma cantora e pianista maravilhosa, se tornou terapeuta mu-
sical. Foi a minha primeira babd, porque tinha 14 anos quando nasci.
Ela cantava comigo constantemente quando eu era pequeno, uma parte me-
morével dos meus primeiros anos.
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Também tinhamos um equipamento caseiro de gravagdo. Era um gra-
vador de discos - antes da era dos gravadores de fita de rolo. Era um toca-
-discos grande, e em um lado havia um brago para tocar o disco, no outro
lado havia um outro brago para gravar os discos, e eles se voltavam para
direcdes opostas. Debaixo do toca-discos havia um grande amplificador de
véalvula dentro de uma caixa e um microfone.

Tenho gravacdes cantando e tocando com a familia desde os dois anos
e meio. Ha cancgoes em iidiche, em inglés, eu vocalizando e brincando com os
meus avés e contando piadas. A minha primeira gravacao solo foi de outra
gravacgao que estava tocando no meu toca-discos de 45 rpm! Entdo, me tornei
engenheiro de som aos trés anos e meio (risos)! Eu amava fazer essas grava-
¢Oes e ouvir as vozes da minha familia toda. Acho que isso despertou em
mim uma percep¢do poderosa de que as conexdes mais bdsicas com o som e
com a musica sdo ancestrais, conectam as vozes com as temporalidades, os
lugares e as memorias. A nossa experiéncia de chegar e aprender a estar no
mundo envolve um momento mégico, o momento em que nos damos conta
de que cada pessoa tem uma voz diferente, que cada um soa diferente.

A minha primeira consciéncia real da similaridade e da diferenca foi
perceber como certas palavras e frases, em iidiche e inglés, se justapunham.
Me lembro de cantarolar junto com uma gravacao de Mickey Katz: “matzos e
knishes / they’re so delicious”!. As palavras e os sons néo se equilibram ou rimam
necessariamente. Mas combinar comidas judaicas familiares e especiais, e
alongar a palavra “delicious”, unia o som e o prazer de um modo singular.
Meus avés vieram de diferentes partes da Europa - Austria, Hungria, Roménia
e Russia -, e suas vozes eram um modo especial de como comecei a conhe-
cé-los e ama-los. Sem entender que se tratava do som como modo de conhe-
cimento no mundo e o som como um modo de vir a ser, minha primeira
infancia girou muito profundamente em torno do som.

A préxima parte da minha infancia também girou intensamente em tor-
no do som, porque estavamos nos anos 1950, e sou disléxico. Eu nao aprendi a
ler com facilidade, e mesmo quando aprendi ndo li bem por muito tempo. Entao,
tive que desenvolver o meu préprio modo de ler, procurando ideias ao invés de
encontra-las a partir de uma leitura linear. O que os outros aprendiam lendo eu
aprendia memorizando. Aprendi muita coisa sobre estar no mundo apenas me-
morizando sons e frases. A mesma coisa aconteceu com a musica. Os professo-
res disseram que eu nunca poderia ser musico porque comecava a tocar alguma
coisa e justapunha dois valores ritmicos, como se estivesse invertendo ou mis-
turando duas palavras em um texto. Entdo, a cada teste ou apresenta¢do com o
grupo da escola, eu apenas memorizava a musica. Havia uma interagao cons-
tante com o toca-discos - as vezes meu pai gravava coisas para eu aprender
ouvindo - ou minha mée lia e eu repetia de novo e de novo até desenvolver uma
boa memoéria para longas sequéncias. A minha conexdo com a tecnologia, a
memoria e o reconhecimento do som teve essa estranha caracteristica desde
cedo. A dislexia era uma deficiéncia, mas se tornou um poder, algo que eu podia
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controlar e esconder das pessoas. Porque naqueles dias, nos anos 1950, se vocé
fosse disléxico as pessoas diziam que vocé era idiota e que nunca seria capaz
de progredir, especialmente chegar a universidade.

Felipe, Wagner e Tatiana: Vocé acha que a memoéria é um elemento muito
forte em seu modo de conhecer?

Steven Feld: Sim. Quando estava na floresta, na regido Bosavi, e escutava um
péssaro, invariavelmente ndo conseguia vé-lo, entdo olhava para o lugar de
onde vinha o som. Perguntava as pessoas o nome da arvore, os nomes das
folhas, sobre as outras arvores ao redor, de que tipo de alimento ou fruta se
tratava. Isso era como uma imagem para preencher, como pintura numerada,
algo familiar ao meu modo de conhecer e aprender. Eu fazia pequenos mapas
mentais que eram tanto visuais como sonoros — esse ou aquele som vinham
juntos com essa ou aquela arvore ou lugar como uma imagem. Isso me forne-
ceu um modo inicial de compreender a complexidade do mundo da floresta.

Comecei entdo a realizar experimentos de gravacdo. Gravava o som no
nivel do chéao; gravava o som na altura da minha cabeca; e gravava o som um
metro e meio acima desse ponto. Depois gravava o som a um metro e meio de
distancia e a trés metros de distancia. De 14, isso forma um “L” — imagine esse
“L”, ok? Imagine que o “L” na verdade cria trés tridngulos desiguais e esses
tridngulos desiguais constituem o mapa de onde as coisas vivem no mundo.
Entdo, os passaros que cantam em determinada altura e profundidade na flo-
resta sdo em geral ouvidos em um ponto do tridngulo; os passaros que vivem
nas copas até a floresta mediana sdo ouvidos em outro nivel; e os passaros que
estdo no chdo e movendo-se para cima sdo escutados nesse nivel.

Figura 1 - Diagrama feito por Feld para explicar seu sistema de gravacdo das multiplas

camadas de som e do espacgo da floresta, na regido Bosavi
Fonte: Elaborado por Steven Feld.
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Figura 2 - Steven Feld gravando na regido Bosavi, em 2020
Fonte: Acervo pessoal.

Me dei conta de que o som é espago tanto quanto tempo. Se eu quises-
se entender a floresta como um sistema sonoro espacial e temporal, tinha
que aprender um novo modo de ouvir. O meu modo ocidental de ouvir ime-
diatamente recorria aos olhos: olhando para cima e olhando para fora. Isso
nao funcionava de jeito nenhum. Eu tinha que aprender a ouvir desse outro
modo, um modo relacional, um modo em que vocé relaciona os sons em fun-
cdo de onde eles se movem e como sua profundidade e imediaticidade se
movem nesse tipo de mundo espacial da floresta. Isso era maravilhoso! Nao
era um experimento formal como a ciéncia cognitiva, mas era um modo,
etnografica e interativamente, de usar o meio da gravacdo para criar um
experimento de escuta dialégica ou audicdo dialégica, como ouvir em didlo-
go. Comecar a compreender uma abordagem da escuta, era um modo Bosavi
de perceber o som e a floresta. Isso, é claro, afetou as minhas gravacgdes ao
longo dos anos. Esse tipo de ideia — aprender a ouvir em um novo idioma
espacial - foi uma das partes mais bonitas da minha experiéncia na floresta.

Tatiana, Felipe e Wagner: Voltando um pouco, Steve, vocé falou sobre a sua
experiéncia de infancia e agora chegamos na juventude. Como vocé come-
gou a pensar que gostaria de tocar musica? Como vocé acabou estudando
antropologia? Como essas experiéncias diferentes confluem no seu trabalho
académico?
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Steven Feld: Eu estava sendo preparado ou desenvolvido para ser miusico
porque os professores disseram aos meus pais que eu nao tinha a capacidade
mental ou habilidade para me matricular na universidade. Entdo, quando eu
estava no ensino médio, dedicava todo o meu tempo a musica. Era um pés-
simo aluno. Ndo gostava da escola. Era extremamente entediante e a leitura
era especialmente dificil. Eu estava sempre devaneando; tocava musica e
amava especialmente o jazz e o desafio de improvisar. Cresci num lugar que
tinha uma quantidade tremenda de jazz e onde a relagdo entre a comunidade
judaica, a comunidade italiana e a comunidade negra era muito fluida no que
diz respeito a musica. E claro, era também profundamente racista e as opor-
tunidades nunca eram iguais. Havia muito preconceito nos anos 1950 e 1960;
ainda assim tive muita sorte. Pude estudar com musicos negros, com musicos
italianos, pessoas incrivelmente habilidosas. Elas me ajudaram a socializar
com o mundo em que se fazia musica. Meu pai tinha uma colecdo de discos
que era como um outro curriculo. Quando cheguei ao penudltimo ano do en-
sino médio, podia te dizer cada musica que o Art Tatum ja tinha tocado e em
que tom ela era. Eu absorvia tudo o que podia das gravacoes de disco e ten-
tava tocar com elas. E tinha um enorme desejo por conhecimento musical
naqueles anos; provavelmente foi o que me manteve sdo, especialmente como
um adolescente isolado.

Durante um tempo toquei em grupos de musica popular, fiz shows,
toquei em big bands, em bandas de baile e bandas de blues. Naqueles dias, as
bandas de blues estavam adicionando o trompete, o saxofone e o trombone
como secdo de sopro. Vocés se lembram de Blood, Sweat, and Tears? Da Al
Kooper Band? Da Paul Butterfield Blues Band? Escutei toda essa musica de
blues com sopros e amei, eu tocava muito daquilo. Ingressei na universidade
em 1967 e houve um acaso maravilhoso, ou melhor, trés acasos.

O primeiro acaso foi que havia um professor de jazz maravilhoso, um
musico de jazz que tocava trompete. Ele conhecia muitos misicos em Nova
York e encorajou as minhas aulas com o pessoal do jazz. O seu nome era Herb
Deutsch. Herb também foi coinventor do sintetizador com Robert Moog, e no
subsolo do Departamento de Musica da Hofstra ndés tinhamos as pecas origi-
nais do equipamento de Moog, de 1964. Em 1967 falei com Herb que queria
aprender mais sobre elas. Em 1969-1970, nossa escola teve o primeiro estudio
universitdrio com um sintetizador Moog e um curso de um ano de produgao
de musica concreta e eletroacustica. Era meu terceiro ano na universidade e
amei tudo a respeito desse curso. Me tornei muito bom em gravacdo e em
fazer emendas de fitas de rolo. Também fiz pequenas trilhas sonoras para
filmes. Assim, me tornei um grande devoto do trabalho de Edgard Varese,
Pierre Schaeffer e todos os luminares da musica concreta. Ao mesmo tempo,
me dei conta de que o sintetizador era uma ferramenta muito interessante
para compreender a materialidade do som.
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O segundo acaso: eu era muito ativo politicamente e no meu primeiro
ano da universidade, na primavera de 1968, organizei com outras pessoas
uma aula-protesto contra a Guerra do Vietna. Durante a tarde, alguém entrou
na sala e disse que o Dr. Martin Luther King acabara de ser assassinado. Na-
quele momento, dois antropélogos, Sam Leff e Gerry Rosenfeld, que mais
tarde se tornaram meus mentores e amigos, discutiram a relagdo entre ra-
cismo e militarismo, porque havia uma grande conexdo entre o assassinato
do Dr. King e o assassinato dos vietnamitas. Eles explicaram como o racismo
funciona apagando o valor de outras vidas, tornando ficil matar sem o sen-
timento de uma humanidade em comum. Eles mostraram como isso era par-
te da supremacia branca e das ideias de uma raca “dominante”. Fiquei
completamente atonito. Eu nunca tinha ouvido falar em antropologia, ndo
fazia ideia do que se tratava! Entdo, no meu segundo ano, no outono de 1968,
me matriculei num curso introdutério sobre raga, genética e antropologia
biolégica e em outra introducéo, a antropologia social e cultural. E foi isso.
Pensei: “Isso é maravilhoso! Isso é muito maravilhoso!”. Foi nesse momento
que cheguei a conclusdo: “Ok, eu quero fazer antropologia e musica”.

Eu adorava o modo como esses dois mundos pareciam compativeis: que
0 jazz também era sobre ativismo social e direitos civis e sobre igualdade, e
sobre uma visao diferente das relacoes humanas; que a musica eletrénica era
sobre a fronteira da compreensao de que toda musica é som, que toda vez que
vocé se senta com um sintetizador podera inventar um instrumento novo. Isso
parecia tdo préximo ao modo de pensar da antropologia, de que quando vocé
se engaja seriamente com uma outra cultura vocé tem que inventar ferramen-
tas diferentes para compreender como os outros compoem suas vidas. Come-
cei a pensar sobre a composi¢cdo na musica e a composicdo na sociedade como
elementos muito similares, com materiais fixos e materiais nao fixos. Na mu-
sica eletronica vocé tem uma onda senoidal e nas sociedades vocé tem relagoes
de parentesco. Mas dentro da relagdo de parentesco vocé pode ter muitas va-
riagoes. E dentro do conhecimento de como usar a onda senoidal vocé também
pode ter muitas variagdes! Isso esteve comigo desde que eu tinha 19 anos. Foi
incrivel e me lembro disso até hoje, como se tivesse sido ontem!

Agora, o terceiro acaso. A minha universidade contratou Colin Turnbull
para dar aulas de antropologia. Colin estava no Museu de Histéria Natural
em Nova York, desenvolvendo a exposicdo africana. Fiz um curso com ele,
em 1969, e nos tornamos grandes amigos quando me contratou para trans-
crever a musica Mbuti. Colin era musico, um grande cravista com formagéao
incrivel em musica de 6rgdos de igreja. Foi o meu primeiro modelo de como
se podia ser um musico, mas dedicar a sensibilidade de fazer musica a com-
preensédo das relagdes sociais. Colin foi uma grande inspiragdo, assim como
Herb Deutsch foi uma inspiragdo maravilhosa. Entdo, em musica, eu tinha
esse mundo do jazz, da eletroacustica e da musica concreta. Em antropologia,
eu tinha esse mundo engajado com a raca, a histéria, a cultura e o poder.
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Foi Colin quem me disse: “Sabe de uma coisa, vocé tem um ouvido
muito bom. Vocé consegue escutar coisas rapidamente e transcrevé-las. Vocé
realmente devia pensar em estudar a musica antropologicamente. Eu adora-
ria leva-lo para a floresta na Africa central, seria fantastico para vocé escu-
td-la. E vocé gosta da tecnologia da musica, sabe gravar”. Entdo aqui estou
eu, com 20 anos, e comeco a imaginar: “Oh, existe uma vida em que as pessoas
fazem essas coisas”.

Colin disse: “Olha, eu quero que vocé va para um lugar com um pro-
grama muito forte em estudos africanos e onde respeitem o estudo da musi-
ca para que vocé possa desenvolver suas habilidades e ir para a Africa central”.
Ele me enviou para a Indiana University para estudar com o Alan Merriam,
que também era um estudioso da musica da Africa central e havia feito gra-
vagoes por la.

Apds o meu primeiro ano de pés-graduacgao, em 1972, Edward e Bambi
Schieffelin, trabalhavam na Papua Nova Guiné. Ouvi as suas gravagoes e fiquei
profundamente intrigado, até hipnotizado, por algumas das cang¢des. E, mes-
mo interessado na Africa central, percebi rapidamente que a musica da me-
lanésia era também muito inspiradora.

Alguns anos depois, Alan Merriam me enviou a Paris para conhecer
Gilbert Rouget, no Museu do Homem, e o music6logo Simha Arom para me
inteirar sobre o legado francés de pesquisa e de gravacdes na Africa central.
Mas 14 em Paris, em 1974, Hugo Zemp me disse: “Olha, Steve, sou Suico, cres-
ci falando francés e alemdo. E importante vocé saber que ser de fora do sis-
tema francés e tentar trabalhar na Africa central vai levar muito tempo. Vocé
tera que primeiro dominar o francés, passar muito tempo aqui, ndo vai ser
um caminho facil. Eu comecei a trabalhar na Melanésia agora, nas Ilhas Sa-
lomé&o, a musica é incrivel e sabemos muito pouco sobre a musica melanésia”.
Hugo me encorajou a acompanhd-lo até a Melanésia e os Schieffelins me
encorajaram a ir com eles até Papua Nova Guiné, ja que estavam prestes a
voltar para la. No ano seguinte, fui para a Melanésia sem nenhum preparo
sequer! Meu estudo tinha sido para a Africa! E eu ainda fiquei sem ir a Afri-
ca nos préximos 30 anos!

Wagner, Felipe e Tatiana: Temos uma pergunta sobre a sua formacdo em artes.
Vocé teve experiéncia com a sintese sonora, a antropologia e o jazz. A combi-
nacdo de todo esse conhecimento no seu trabalho académico reflete o seu alto
nivel de sofisticagdo. Observamos que em suas gravagoes de som e musica
vocé vai além da etnografia tradicional. H4 muita experimentag¢do no modo
como vocé grava e no modo como vocé representa diferentes contextos por
meio do som. Como isso se relaciona com a arte contemporéanea e a arte sono-
ra? Vocé mencionou que morou e estudou perto de Nova York. Vocé percebe
alguma influéncia ou relagdo com a cena de vanguarda dos anos 1960 e 1970?

9-39
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Steven Feld: Sem querer parecer nostélgico, acho que tive muita sorte por-
que Nova York, entre 1967 e 1971, era incrivel em termos de jazz e de artes
visuais também. E porque eu era disléxico, estava sempre nas aulas de arte,
fazendo cerdmica, pinturas, fotografia. Essas coisas me vinham mais facil-
mente, como a musica. Parecia que a fiacdo no meu cérebro aceitava os
padroes dos sons e das imagens em suas multiplas conexdes, e isso me
estimulou muito. Em Nova York, me envolvi com o raddio e com os happenings
e fiz parte do movimento Angry Artists Against the Vietham War? quando es-
tava na universidade.

Eu absorvia especialmente tudo sobre a histéria do cinema e comecei
a planejar ingressar na escola de cinema e fotografia. Assistia a filmes mudos
e imaginava trilhas, pensando como poderia usar o gravador ou o sintetiza-
dor para compor minhas préprias trilhas sonoras. A tecnologia sempre este-
ve comigo. Porque eu ndo conseguia ler bem, ndo conseguia adentrar a
magica do mundo por meio das palavras. Entdo a adentrei por meio dessas
tecnologias de fazer imagens e fazer sons.

Frequentei a escola de cinema durante os verdes quando estava na
pés-graduacdo. Me afastei da Indiana University durante um ano, contra os
conselhos de Alan Merriam, para estudar cinema. Em Paris, conheci o antro-
pblogo-cineasta Jean Rouch, que se tornou meu professor e depois meu ami-
go, e me tornei o seu tradutor americano. A minha ligagdo com o cinema
etnogréfico francés também se tornou muito importante. Rouch me ajudou
profundamente a compreender que a antropologia e a arte eram compativeis
como pesquisa, como pratica, do mesmo modo que descobri que a antropo-
logia e a composicdo eram compativeis. Percebi isso ainda na graduacéo,
quando descobri essa compatibilidade estudando sistemas de parentesco do
mesmo modo como se estudam a modulagdo e a sintese analdgicas. Foi na
pés-graduacgdo, por meio da fotografia e do cinema, que tive uma percepgéo
similar sobre a compatibilidade da antropologia com a composi¢ao visual.

SEGUNDO ATO

Historias de escuta

Felipe, Tatiana e Wagner: Gostariamos de conversar sobre a sua pesquisa
com os Kaluli, que entendemos ser uma trajetéria complexa que atravessa
um longo periodo de tempo. Nessa trajetéria, vocé experimenta diferentes
modos de interacdo, colaboracao e representacdao por meio de texto, som e
filme. Faz sentido para vocé chamarmos sua relagdo e trabalho com os Kalu-
li como uma composicdo etnografica expandida?

Steven Feld: O livro que estou escrevendo agora chama-se exatamente
Research as Composition! De certa maneira, apresentei essa ideia mais cedo
quando estava falando do Colin Turnbull, Herb Deutsch e a minha forma-
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¢do. Estou interessado no modo como a sociedade, a linguagem e a musica
fazem uso de um mundo de possibilidades para criar submundos de rela-
¢Oes naturalizadas entre coisas humanas, ndo-humanas, materiais e ima-
gindrias. NG0s congelamos essas coisas demais quando usamos palavras
como identidade e cultura. E claro que esse é um tipo de composicio; hé
elementos tanto fixos como moéveis na composicdo da vida e das vidas, em
interacdo e em relagdo. Assim, tenho tentado usar a minha sensibilidade
na musica e na arte para falar sobre a ideia de que a representacdo da
pesquisa deve ser explicitamente reconhecida como composigdo.

A politica do futuro também é um tipo de composicao: significa que
eu tive um tipo de relagdo com o povo Bosavi nos anos 1970 e 1980, estdvamos
sendo compostos e fazendo a composicao de um conjunto de relagdes quan-
do eu estava com a geracdo dos pais, com os avds, com os bisavds das pessoas
com as quais eu trabalho agora. Esses jovens tiveram mais formacgao, falam
multiplas linguas, podem conversar comigo em Tok Pisin® e em inglés - seus
avés com certeza ndo conseguiam. Eles querem me usar como um recurso,
entdo a nossa relagdo atual e futura é sobre compor esse carater de recurso
- “Quem sou eu como recurso?” - para uma comunidade que me ensinou
tanto e confiou tanto em mim. Por exemplo, com a composic¢ao do CD e filme
Voices of the Forest, tenho uma responsabilidade muito especifica de fazer
coisas que contribuam para um futuro sustentavel. O povo Bosavi é dono
dessas coisas e ganham dinheiro de direitos autorais em funcéao disso. Trin-
ta anos de dinheiro proveniente desses projetos tém ajudado a manter as
companhias de mineracgdo, as madeireiras e outras empresas de extragao
afastadas da floresta. Ndo temos covid 14, porque temos o dinheiro para en-
viar helicépteros com mantimentos e materiais educativos.

Em todo estédgio da relagdo entre pesquisa e composi¢do ha sempre a
questdo central da confianca. E a confianga se transforma em novas obriga-
¢bes, em novas relacgdes, em novas possibilidades; mais que tudo, se trans-
forma na ideia de que - independentemente de mim como pesquisador, como
académico - essas coisas podem ter vida. As pessoas podem escutar Voices of
the Forest ou assistir ao filme e ndo precisam saber o meu nome. Mas elas irdo
se lembrar daquele lugar e a relagdo profunda entre os sons que as pessoas
fazem e os sons que elas escutam em seu mundo.

Aprendi a pensar assim, quase 40 anos atrds, e ndo foi em conversas
com pesquisadores académicos. Foi ao conversar com os Deadheads* e o ba-
terista do Grateful Dead, Mickey Hart. Em 1983, Mickey ouviu o meu trabalho
para a radio, Voices of the Rainforest, um dia na floresta em 30 minutos. Ele me
perguntou se podia tocd-lo num concerto do Grateful Dead. Os telefones to-
caram durante semanas! “Onde podemos conseguir isso?”. Mickey disse: “Se
eu quero saber o que é, os fas do Grateful Dead vdo querer saber também!”.
Ele conhecia sua comunidade, e a resposta realmente me mostrou que a ideia
de pesquisa como composicdo era também, fundamentalmente, um tipo de
ativismo sonoro. Era um modo nédo apenas de compartilhar as coisas que eu
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sei, mas de ativamente transformar a consciéncia de outras pessoas para mui-
to além da academia. £ muito importante para mim que Voices of the Rainforest
faca parte da histéria do movimento ambiental. As pessoas ouviam e faziam
a conexdo entre a questdo da floresta na Nova Guiné e as inimeras batalhas
locais com as mineradoras, madeireiras e outras empresas de extracao.

Mickey e eu temos uma relacdo de quase 40 anos e muitos me criticam
por isso. As pessoas dizem: “Vocé abandonou a missdo académica ou o tra-
balho intelectual s6 para trabalhar com uma estrela do rock, e vocé sé faz
coisas para os fas do Grateful Dead”. Mas néo vejo isso como uma questio de
abandonar um publico e escolher outro; vejo isso como composi¢do. Eu com-
ponho alguma coisa com a ideia de que seja uma maquina autogeradora que
continua criando novas possibilidades para ver e escutar. Sim, podemos com-
partilhar um filme como esse com a comunidade de etnomusicélogos na Eu-
ropa, no Brasil ou nos EUA. Mas muitas das pessoas que alugam e assistem
ao filme sdo fas do Grateful Dead. A pedido de Mickey, eu até preparei filmes
e sons para a turné do verdo de 2021 do Grateful Dead. Isso foi exibido em 30
cidades, e em cada show havia entre 20 a 25 mil pessoas. Para mim, meu
nome nao importa, a ideia de que sou autor de um trabalho académico néo
importa. O que importa é que mais pessoas podem viajar até Papua Nova
Guiné desse novo modo e ver como o povo Bosavi compde uma vida e como,
juntos, pegamos a histéria da escuta Bosavi e a minha histéria da escuta e
criamos a possibilidade de uma nova histéria da escuta.

Wagner, Felipe e Tatiana: £ um modo de transmitir o conhecimento cientifico
por meio da experiéncia da escuta, um modo de comunicar e disseminar o
conhecimento. Entendemos que no filme hd um tratamento ambisénico. O fil-
me foi feito para a sala de cinema, certo? Vocé consegue escutar as camadas
dos sons da floresta e sentir o movimento do som ou sua posi¢ao no espago.

Steven Feld: Sim. Vocé consegue ouvir o som estéreo no laptop ou na TV.
Mas na sala de cinema vocé consegue ouvir som imersivo surround 5.1 ou
7.1. £ como um concerto de rock ecolégico. Eu chamo a experiéncia de
“eco-rock-umentario”.

Felipe, Tatiana e Wagner: Steve, vocé disse uma coisa muito interessante:
“Agora e no futuro eu sou visto como recurso”. Como vocé acha que era per-
cebido nos anos 1990 e nos anos 1970?

Steven Feld: Nos anos 1970, eu era jovem. Quando cheguei na Papua Nova
Guiné pela primeira vez, ndo conhecia uma palavra da lingua sequer. Fui
apresentado como o irmao mais novo de outra pessoa, a linguista Bambi
Schieffelin, que as pessoas conheciam. Isso significou ser apresentado como
o irm&o da mée do Zachary, que tinha cinco anos na época, e como cunhado
do marido dela, Edward. Todas as minhas rela¢des foram criadas em torno
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dessa familia. As pessoas diziam: “Bambi trouxe o seu irméo mais novo por-
que ele é um homem do som no seu lugar de origem, e ele vai ajudar a reco-
lher cantos e escrevé-los para que tenhamos nossa histéria do canto”. Talvez
vocé possa categorizar isso como “eu enquanto recurso”, mas a parte mais
importante das minhas relacdes com a comunidade nos anos 1970 era que eu
era jovem e precisava de ajuda e de socializa¢do, como uma crianga. Eu era
jovem e os homens com quem passava tempo eram jovens. A gente ia cacgar,
pescar e faziamos caminhadas para lugares préximos e distantes. O tempo
todo escutavamos dentro da floresta e a floresta. Também tive professores
mais velhos, os pais e avés dos homens da minha idade. Mas as minhas re-
lagoes foram realmente definidas pela minha juventude e pela ideia de que
eu era como uma garrafa vazia na qual as pessoas tinham que derramar os
modos locais de ser. E se eu absorvesse esse conhecimento, com o tempo eu
me tornaria util. Ndo importava se era aprendendo a lingua, os cantos, ou
sobre os péssaros, eu era um aluno em um mundo diferente. Naquela altura,
as pessoas ndo me pediam para arranjar bolsas de estudo para ir a escola ou
se podia arranjar mais mantimentos médicos - os tipos de pedidos que rece-
bo agora todos os dias quando visito.

Nos anos 1980, quando voltei e as pessoas viram e discutiram o meu
livro, comecei a mudar de posicdo social, e uma nova fase de didlogo e de
edicdo dialégica se iniciou. E como se nos anos 1970 eles tivessem me ensi-
nado geometria e nos anos 1980 eles tivessem dito: “Ok, agora vocé estd pron-
to para calculo”. Nos anos 1980, comecei a estudar temas que eram
linguisticamente, sonoramente, culturalmente, geograficamente muito mais
complicados. E a mesma coisa novamente nos anos 1990. Durante aquele
periodo, Bambi, eu e mais cinco pessoas locais compilamos um dicionario da
lingua Bosavi e, em 1999, quando voltamos com cépias publicadas, as relagdes
novamente mudaram. E como se dissessem: “Essas pessoas trabalham para
nés; elas compreendem que hé coisas que sdo importantes para nds; elas
podem nos ajudar a assegurar nosso lugar no nosso pais”. Entdo, voltar com
o LP e o livro nos anos 1980, e depois com o CD e o diciondario, marcou tran-
si¢bes sequenciais. As pessoas cada vez mais perguntavam sobre os Estados
Unidos, a Australia e o mundo exterior. Os jovens eram cheios de curiosida-
de, eles queriam que eu os ensinasse inglés e queriam ficar mais sofisticados
quanto ao seu pais e ao mundo.

Vinte anos apds o nosso primeiro encontro, eles se tornaram antropé6-
logos. Era sua vez de dizer: “Algumas pessoas dizem que o mundo gira em
torno do sol, isso é verdade? Vocé pode explicar?”. Eles diziam coisas do tipo:
“Nés temos nossas histérias, mas os missiondrios disseram que elas nao séo
boas, que nés devemos escutar apenas as histérias deles. Mas vocé acha que
essas histérias sdo verdadeiras?”. Toda essa retérica evangélica e apocaliptica
que os missionarios pregavam desde 1970, pela primeira vez os Bosavi me
perguntavam: “Essas histdrias sdo verdadeiras? Ou sdo como as nossas, como
a nossa histéria sobre o rato que chega até a lua ao empilhar batatas doces?”.
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Estava em processo essa reconfiguracao total da relagédo entre o que é
uma histéria, o que é a Histéria, o que é a verdade. As pessoas desenvolveram
uma nova consciéncia e acredito que é porque apds 20 anos em torno de antro-
pdlogos, e compreendendo a nossa disposicdo em levar a sério suas subjetivi-
dades, eles comecaram a direcionar o espelho para nés. As pessoas queriam
compreender o fundamento moral do meu mundo tanto quanto eu queria com-
preender o fundamento moral do mundo delas. Isso envolveu uma transforma-
¢do no modo como podiamos discutir o conhecimento, a escuta e o sentimento.

Em 2016, quando Voices of the Rainforest fez 25 anos, Mickey Hart me
disse: “O que vocé quer fazer?”. E eu respondi: “Quero rever as fitas analdgicas
e recompor Voices como um concerto imersivo de som surround, levando-o para
além do trabalho anterior”. Junto com Dennis Leonard do Skywalker Sound,
passei um ano recompondo o trabalho digitalmente. E a reacdo ao material foi:
“E como uma trilha sonora de filme, onde estdo as imagens?”. Retomei as mi-
nhas antigas fotografias, todo o meu material filmado e decidi voltar a Bosavi
e perguntar: “Podemos agora trabalhar juntos e fazer um filme?”.

Em 2018, retornei com o amigo e diretor Jeremiah Richards, e trabalha-
mos localmente para adicionar imagens a trilha sonora. Em 2019-2020, volta-
mos com Bambi também. Primeiro exibimos o filme na Universidade da Papua
Nova Guiné para um publico de alunos e também de antropdlogos locais. O
coordenador do departamento de antropologia da universidade graciosamen-
te apresentou o filme, e outro antropélogo, o diretor do Museu Nacional da
Papua Nova Guiné, fez uma critica generosa. Foi uma experiéncia incrivel!
Havia algumas pessoas Bosavi na plateia e estavam muito orgulhosas.

Levamos o filme para exibi¢Oes nas aldeias na floresta e, mais uma vez,
tive a experiéncia de que a pesquisa como composi¢do continua a ser gerativa.
Depois que os moradores dos vilarejos assistiram ao filme, diziam: “Queremos
um outro filme agora, queremos um filme sobre a musica de String Band®, sobre
a nossa vida de hoje, sobre sermos os filhos e netos daqueles no filme. Todos
nés queremos falar”. Assim, filmamos entrevistas, discussdes sobre o momen-
to presente e a politica na Papua Nova Guiné e comentdrios sobre a atividade
madeireira e tudo o que os Bosavi estdo vivenciando. Esse é o filme em que
estamos trabalhando agora, chamado New Voices of the Rainforest.

Wagner, Tatiana e Felipe: Como foi retornar apds tanto tempo?

Steven Feld: Foi incrivel! Mas, é claro, por causa do aparecimento dos celu-
lares, mesmo antes de viajar ja conversava com frequéncia com as pessoas
pelo WhatsApp. Assim, era possivel falar sobre o filme. As pessoas diziam:
“Quando vocé voltar, queremos que vocé traga computadores com todas as
fotografias antigas, e vamos olhar para elas e falar, dia e noite, com vocé
sobre as que queremos no filme”. Apenas uma coisa me surpreendeu: os Bo-
savi fizeram questdo que houvesse fotografias de mim, de cada instante,
desde o momento em que cheguei. Do ponto de vista deles, a histéria a ser
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contada também ¢é a histéria deles comigo. Imaginei que fosse ficar de fora,
mas eles acharam isso ridiculo. “Néo, ndo, a gente ama aquelas fotografias
de vocé com os nossos avos, a gente ama aquelas fotografias de vocé em

preto e branco. Vocé precisa mostrar as pessoas que vocé chegou aqui um
menino e nds o ensinamos a ser uma pessoa de verdade”.

Figura 3 - Steven Feld gravando na floresta, na regido Bosavi, em 1982
Fonte: Acervo pessoal.

Figura 4 — Steven Feld gravando na floresta, na regido Bosavi, em 1991
Fonte: Acervo pessoal.
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Figura 5 - Steven Feld gravando na floresta, na regido Bosavi, em 2018
Fonte: Acervo pessoal.

Tatiana, Wagner e Felipe: £ um tipo de autoridade etnografica em reverso,
esse “queremos mostrar que nés ensinamos vocé”. Consideramos muito in-
teressante como vocé faz diversos e criativos experimentos etnograficos - os
erros calculados na construcdo da performance e do canto, as sessdes em
grupo, a escuta em conjunto, sua maneira de gravar, entre tantos outros. Tais
experimentos nos fizeram pensar na relagdo entre Flaherty e Nanook e Jean
Rouch com o seu conceito ativo de antropologia compartilhada, um termo
muito similar a antropologia reversa ou antropologia simétrica. Quanto mais
mergulhamos no trabalho do Rouch, mais de vanguarda ele nos parece. Ele
falou de tantas coisas antes desses conceitos, certo? Temos uma pergunta
sobre o quanto Rouch e outros foram uma inspiracdo para vocé. Sabemos que
a edicdo dialégica foi uma conversa com a antropologia pés-moderna, mas
quanto disso foi um didlogo com o Rouch?

Steven Feld: Quando fui para Paris como estudante em 1974, fiquei sabendo
que Rouch tinha uma perspectiva muito critica da tal antropologia reflexiva
nos Estados Unidos. Ele disse que havia muitas piadas ou histérias internas
sobre a autoria. Ele achava que o cinema poderia corrigir isso, porque alguém
deve ficar atrds da camera, alguém deve assumir essa responsabilidade. E
aqueles diante da cAmera podem falar com a pessoa atrds da cimera de um
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modo que é diferente das convencdes do que dez anos mais tarde foi chama-
do de A Escrita da Cultura. Rouch falou para néds, estudantes: “Vocés podem
tirar a cAmera das suas méaos e coloca-la nas mios de outra pessoa para que
te filmem”. Rouch dizia que a reflexividade americana ndo compreendia o
conceito de autoria. E claro que ele estava falando da teoria francesa do ci-
nema de autor. Rouch nunca chamava seus filmes de reflexivos, embora fos-
sem assim, desde o tempo de Chronique d’un été, de 1961. Ele dizia: “Eu fago
filmes etnograficos em primeira pessoa”. E ele insistia que ndo importava o
quao reflexivos, ou o quao compartilhados, tinha sempre que ter uma pri-
meira pessoa. Ele dizia: “Sou o primeiro espectador dos meus filmes, no visor,
vendo o filme pela primeira vez enquanto é filmado”. Rouch sentia a neces-
sidade da autoria, da responsabilidade pessoal.

Nos anos 1980 e 1990, Rouch gostou das minhas ideias sobre edicao
dialdgica e audigdo dialégica, ndo porque tivesse lido Bakhtin (ele nédo tinha)
ou conhecesse a filosofia linguistica. Para ele era uma questdo pratica, um
tipo de orgulho do método. Rouch era meticuloso em trazer seus parceiros
africanos para Paris e levar seus filmes para a Africa. Ele realmente pensava
que o filme era uma intervencio poderosa na pratica etnografica, porque
promovia e dependia do feedback. As pessoas podiam ver uma sequéncia de
um ritual e dizer: “Nao, vocé ndo pode fazer isso!”. Rouch sempre dava o
exemplo de um filme que fez no inicio sobre a caga de hipopdétamos, em que
ele p6s miusica na trilha sonora para criar um suspense. Quando as pessoas
assistiram ao filme, disseram: “Néo, ndo, nao, isso é silencioso. Vocé nao pode
ficar distraido pela musica enquanto caga hipopétamos!”. Rouch depois es-
creveu sobre essa licdo, declarando: “A musica é o 6pio do cinema”. Entéo,
sim, o engajamento de Rouch com playback e feedback foi uma inspiracéo séria
para mim. E dai desenvolvi inimeras praticas de edicdo dialégica e audigéo
dialégica.

Wagner, Tatiana e Felipe: £ muito interessante e provocador quando vocé diz
que o exercicio de composic¢do inspirado pela linguagem musical dos Kaluli
foi um modo de compreender as teorias e concepg¢des musicais deles. E esse
exercicio parece ter proporcionado a vocé o privilégio de acessar a experién-
cia de ser emocionalmente afetado pela musica e pelo som Kaluli.

Steven Feld: Esse é outro exemplo de pesquisa como composicdo. A pesquisa
exigiu a disposicdo mental, as ferramentas e o desejo de compor. Também
temos que compreender que é um tipo de jogo perigoso. E como se eu disses-
se para vocé: “Nome é Steve meu”. Vocé responde balangando a cabeca e diz:
“Ele é um falante nativo de inglés, entdo por que esta dizendo uma frase
errada gramaticalmente?”. Vocés nao sdo falantes nativos de inglés, mas sa-
bem que eu devia dizer “Meu nome é Steve”. Quando vocé esta estudando
uma lingua que ndo compreende, uma técnica linguistica muito boa - porque
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envolve falar, ouvir, playback e feedback — é deliberadamente dizer coisas que
vocé sabe, ou que intui estarem erradas gramaticalmente na outra lingua. E
vocé sempre se pergunta: “Que tipo de reacdo irei receber?”. Dizer “Nome é
Steve meu” é, entdo, um produtivo experimento linguistico cruzado.

Além disso, eu tinha que pensar sobre a relagdo entre a lingua coti-
diana e a lingua do canto. Se eu posso dizer essa frase, posso também dizé-la
num canto? Caso ndo, por que ndo? Compreender que ha também uma gra-
matica poética envolve experimentos com feedback e playback. Entdo, entoar
cantos, compor cantos, pesquisar composicdo eram inseparaveis conceitual-
mente. Mas entdo a questdo é como representar e contar a histéria.

Felipe, Wagner e Tatiana: Steve, esse exercicio de compor no idioma Kaluli
e cantar e brincar com os Kaluli tém influéncia ou é inspirado em Mantle
Hood e na bimusicalidade ou provém de outra via, outra inspiragio?

Steven Feld: Nao, eu nao fui influenciado pela ideia de bimusicalidade de
Mantle Hood. Eu achava que a nog¢ao de bimusicalidade era ingénua, baseada
em uma analogia muito trivial entre linguagem e musica. O bilinguismo e a
bimusicalidade sdo coisas muito diferentes. Considerei essa ideia de bimusi-
calidade pretensiosa e potencialmente racista. Mantle Hood foi um musico
muito bom e um cara muito inteligente, mas vocé tem que relembrar a criti-
ca de seu LP balinés na revista Ethnomusicology por Ernst Heins. Heins tocou
a gravacao de Hood para alguns musicos indonésios experientes em Amster-
dam. Eles foram muito criticos e até disseram que o rebab estava um pouco
desafinado. Entdo, Heins disse: “Esses sao todos americanos”. E entdo os mu-
sicos disseram: “Isso é incrivel! Fantastico! Maravilhoso! Eles sdo impressio-
nantes!”. A meu ver nunca houve, na etnomusicologia, um discurso
suficientemente critico sobre o estrago que essa ideia provocou. Permanece
incrivelmente ingénua.

Acho 6timo ir para qualquer cultura e estudar com musicos experien-
tes. E acho étimo que musicos experientes de outras sociedades ensinem em
conservatérios ocidentais. Mas a ideia de um conservatério mundial da mu-
sica ndo é etnomusicologia. £ como treinar estudantes chineses a tocar mu-
sica artistica da Europa ocidental para que seu cardter chinés ndo faca parte
da equacao. Repare nos pianistas do mundo inteiro que tocam Bach. Isso é
6timo. Mas é muito diferente de quando estudantes de graduacdo de uma
universidade americana tocam um repertério especifico da Indonésia. E é
também muito diferente de um estudante de pds-graduagéo ir para algum
lugar para fazer pesquisa séria que inclui aprender um instrumento. Paul
Berliner, por exemplo, foi para o Zimbabué nos anos 1970 para estudar mbira
no contexto da cosmologia Shona. Ele se tornou um tocador de mbira compe-
tente, bom o suficiente para tocar com Cosmas Magaya e escrever um livro
que apresenta a profundidade e a complexidade do conhecimento de Cosmas
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sobre sua tradicdo. Isso ndo tem nada a ver com bimusicalidade e tudo a ver
com pesquisa musical baseada em uma relacio respeitosa e saudavel entre
um etnomusicélogo e um musico local.

Eu quero fazer uma critica da palavra e da ideia de bimusicalidade,
mas ao mesmo tempo ser positivo e aberto sobre o tremendo valor do estudo
profundo de um instrumento musical ou um conjunto de praticas musicais
com um mestre da sociedade em questdo. Eu fui estudar os xilofones gyil na
Africa ocidental com Nii Otoo Annan, e quando tocava com ele mantinha o
respeito de ser seu aluno. Existe uma histéria importante de respeito musical
incorporada em alguns desses legados dentro da etnomusicologia que eu nao
gostaria de criticar de modo algum. Mas, em geral, a ideia de que a etnomu-
sicologia é sobre bimusicalidade ndo auxilia os nossos estudantes nem os
musicos cujas colabora¢des buscamos no processo de pesquisa.

Figura 6 — Steven Feld estudando com Nii Otoo Annan, em Ghana, no ano de 2005
Fonte: Fotografias de Nii Yemo Nunu, Kotopon Afrikan Images.

TERCEIRO ATO

Coestéticas

Felipe, Tatiana e Wagner: Gostariamos de falar sobre os temas da coestética
e da emocao. Sound and Sentiment termina com a evocac¢do de uma relagao
coestética entre o pesquisador e o sujeito: vocé apresenta a ideia ou a provo-
cacdo de que para além da relacdo sujeito-objeto hd uma dimensdo humana
permeada pelo afeto, sentimentos e emogdes. O fato de vocé chorar quando
recebe a carta de sua irma e de Schieffelin, ou até quando Gigio derrama
lagrimas ao ouvir o gisalo que vocé compds, impactado pela despedida de
Buck e Bambi, realca a dimenséao sensitiva presente no encontro etnografico,
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entendido como um encontro entre sujeitos, entre pessoas. De que maneira
isso se relaciona com a ideia de observacdo participante? E o que vocé enten-
de por coestética?

Steven Feld: O termo observacdo participante é colonial, remonta a um perio-
do inicial da antropologia; era uma tentativa de fazer a antropologia parecer
uma atividade cientifica. Mas, evidentemente, é uma ficgdo. Se vocé vive com
outras pessoas, Vocé, sim, participa. Vocé janta com eles, observa, presta aten-
¢do em como eles comem o jantar, vocé aprende a ndo comer com a méao erra-
da, ou com o utensilio errado etc. Nao ha absolutamente nenhuma ciéncia,
nenhum rigor nisso. As palavras “observacdo participante” usam a magica das
palavras para criar uma aura, um prestigio, como se alguma coisa fosse con-
trolada e cientifica. Mas isso sempre foi uma ficcdo colonial; foi sempre usada
por nés para dignificar ou fingir que estamos fazendo algo parecido com a
ciéncia. Ndo acredito que as ciéncias sociais devam imitar as caracteristicas
superficiais das ciéncias naturais, nédo acredito que devemos fingir que esta-
mos num laboratério com moléculas quando estamos com seres humanos.
Sabemos que a diferenca entre pessoas é algo muito real mas, para reduzir a
diferenca que nos separa, a emogao, a légica emocional e a dimensao cogniti-
va da emocao sdo parte fundamental do nosso fazer antropolégico.

A ideia de uma antropologia da emoc¢do emergiu no inicio dos anos
1980, na mesma época de Sound and Sentiment. Muitas pessoas acreditavam
que se a gente usasse as palavras emocao e afeto do mesmo modo que usamos
as palavras arte e estética, de algum modo, reduziriamos a ciéncia, reduzi-
riamos nossa proposta de que fazemos um trabalho realmente cientifico e
controlado. Sempre tive o ponto de vista oposto. Usar o termo observagao
participante nédo explica muita coisa. A emocédo, por outro lado, é um modo
de reconhecer que, em qualquer circunsténcia, todos os participantes tém
emocdes e vocé deve prestar atencéo a elas; além disso, ndo é possivel negar
o fato de que as outras pessoas estdo interessadas nos seus sentimentos e
nas suas emocdes. As vezes, se eu estivesse com o cenho franzido, os Bosavi
se aproximavam, olhavam para mim e diziam: “Qual o problema? Vocé esta
com raiva de mim”, ou algo assim. E muito importante a ideia de que, em
algumas culturas, as emocdes e o estado dos sentimentos, dos humores, do
afeto sdo muito transparentes, e é necessdario reconhecer isso. Em Bosavi,
percebemos empiricamente que o choro é parte importante do ritual, da cul-
tura expressiva e da estética.

Mesmo em outras culturas, por exemplo, no meu filme A Por Por Fune-
ral for Ashirifie, o chefe da associagdo dos motoristas se dirige a familia de
Ashirifie e ele se vé numa situacgédo dificil. H4 um homem branco ali com uma
camera. Essa pode ser uma situacdo potencialmente dificil e explosiva. Entdo
o que o chefe fez naquele momento? Ele olhou para todos os membros da
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familia em luto — estd no filme - e disse: “Alguns de nés nunca vimos um
homem branco chorar”. Essa é uma declaracdao muito poderosa, vinda de um
homem negro para outras pessoas negras. Ele prossegue: “Mas se vocé esti-
vesse 14 vocé saberia que esse homem chorou, entdo ele estd aqui como um
de nés”. Esse foi um modo de dizer que meu papel naquele contexto era como
alguém em luto pela perda de Ashirifie, mas também que a minha presenca
com a cdmera naquele momento era o meu instrumento musical, o meu ins-
trumento de luto. Ele estabeleceu - sem ao menos citar o meu nome, sem
contar a histéria do meu envolvimento com a associacdo dos motoristas ou
a minha amizade com Ashirifie - para o grupo inteiro de pessoas, a maioria
sem nunca ter me visto antes, que havia alguma coisa particular a respeito
dessa relacao.

Figura 7 — Steven Feld, em Ghana, com membros do sindicato dos motoristas da regido
de La, em 2008
Fonte: Fotografias de Nii Yemo Nunu, Kotopon Afrikan Images.
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Figura 8 - Steven Feld, em Ghana, com membros do sindicato dos motoristas da regido

de La, em 2016
Fonte: Fotografias de Nii Yemo Nunu, Kotopon Afrikan Images.

Ao usarmos o termo coestética, somos conduzidos a reconhecer que
hé sempre uma interrelacdo entre os sentimentos e as emocdes, o que define
a natureza de como olhamos uns para os outros, como falamos, como con-
fiamos uns nos outros. Se as pessoas olharem para as fotografias de nossos
rostos agora, saberdo eles que estivemos conversando antes, que nos conhe-
cemos? Algumas pessoas irdo dizer: “Oh sim, é ébvio, essas pessoas estdo a
vontade, elas confiam umas nas outras. E outras pessoas irdo dizer: “Bem,
ndo da pra saber até ouvir as diferentes vozes”. Nés temos muitos modos de
decidir se confiamos uns nos outros. Quando falo uma frase e vocé faz sim
com a cabecga ou os seus olhos se arregalam ou ficam menores, ou vocé sor-
ri levemente, ou se inclina como se estivesse escrevendo, todos esses gestos
sdo parte do fluxo de comunicacdo. E impossivel ndo chamé-los de estética.
Sdo estilizadas pelas pessoas na presenca umas das outras. Quando estamos
realmente presentes, hé o olfato, o tato e todo um conjunto de elementos em
relacdo aos nossos corpos no espago e no tempo. E, com isso, hd o prazer.

Néo importa se chamamos isso de antropologia da estética ou de an-
tropologia da emocgao; as relagdes interpessoais se iniciam com o sentimen-
to. Ndo hé relacdo que ndo envolva sentimentos. Ndo podemos separar os
sentimentos das relagdes. O que tentava fazer — e digo isso com modéstia e
candura - era reconhecer que o desenvolvimento da minha relacdo com as
pessoas em Bosavi era parte da estética da epistemologia. O sentimento e a
emocao sao centrais para a epistemologia, sdo centrais para como conhecemos
e reconhecemos se algo é verdadeiro ou ndo. As préprias condi¢des do conhe-
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cimento sdo relacionadas as condicdes do sentimento; essas dimensdes néo
podem ser separadas. Dizer que podemos saber as coisas separadas da nossa
atracao por elas, separadas do nosso sentimento de sermos copresentes, se-
paradas do nosso sentimento de que ha uma certa simpatia na voz de uma
outra pessoa de quem vocé gosta, ou que hd uma certa agudeza na voz de
outra pessoa que faz vocé se afastar, essas coisas sdo imediatas para nés, e
uma das caracteristicas mais imediatas é a voz.

A voz é um 6rgdo experiencial de fabricagdo de verdades. O érgdo fun-
dacional de afetacdo da articulagdo é a voz, como o tato. A voz é um tipo de
toque, é uma forma de coexperiéncia. Ha afeto em tudo. Ndo importa se eu
digo “sal é cloridrato de s6dio”. Posso dizer o que parece uma afirmacédo cien-
tifica completamente transparente, mas vocé sabe que, se eu dizé-la de um
determinado modo, vocé sabe que estou fazendo uma piada ou sendo teatral.
Sim, podemos tentar reduzir o que fazemos a observacdo participante, mas
me parece que tem sido necessério, por muito tempo, sermos mais honestos
e dizer: “O que fazemos néo é observacdo participante, é nos relacionar para
indagar sobre as relacdes e a relacionalidade”. Se relacionar significa que ha
uma dimenséo afetiva, emocional, coestética e de copresenca. Trata-se do
significado de presenca. Como vocé pode ter presenca sem estética? Como
vocé pode ter presenca sem sentimento? Para mim, essa compreensao da
coestética dd uma pancada final no prego do caixdo do funcionalismo.

Wagner, Felipe e Tatiana: Agora gostariamos de conversar sobre o termo
“acustemologia”. £ interessante e revelador acompanhar o processo de ela-
boragdo e desenvolvimento desse conceito, que aparece inicialmente em From
Ethnomusicology to Echo-Muse-Ecology, em 1994, e é desenvolvido em trabalhos
subsequentes. Seria importante ouvir vocé sobre o significado de acustemo-
logia na sua obra.

Steven Feld: Em 1972, comecei a usar o termo antropologia do som, e isso foi
porque era aluno do Alan Merriam e desenvolvia o que considerava uma res-
posta intelectual e tedrica para o seu paradigma de antropologia da musica.
Eu sentia que a antropologia da musica era extremamente fraca na dimensao
da linguagem, voz e poética. O capitulo de Merriam sobre os textos musicais
ndo investiga as questdes da voz e da performance. Entdo, uma resposta a
ideia de uma antropologia da musica por meio de uma antropologia do som
era realmente insistir numa antropologia da voz.

A essa altura, nos anos 1970, estavamos vivenciando muitas revolugdes
na tecnologia da musica. A producdo da musica no mundo inteiro estava
sendo transformada pela relacdo entre tecnologia e formas de producao de
musica ao vivo. A ideia de uma antropologia do som teria que incluir todas
as dimensoes tecnologicamente mediadas de producao de som e enfatizar o
som em vez da musica, no sentido da “musica na cultura” do Alan Merriam.
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Além disso, tinha a dimenséo das espécies: o paradigma da antropologia da
musica ndo continha nada sobre a producgdo de som por ndo humanos e a
relacdo entre ndo humanos e humanos e a importéncia de uma perspectiva
que levasse em conta todas as espécies e as interespécies. Essas ideias — uma
antropologia da voz, uma antropologia conectando espécies para além do
humano, uma antropologia do som que insistisse sobre a mediagdo e a tec-
nologia - ocupavam minha mente durante a elaboracado de Sound and Sentiment,
nos anos 1970 e 1980.

No meu trabalho de campo mais tarde, especialmente a experiéncia,
em 1990, de gravar Voices of the Rainforest, durante um periodo de trés meses
de trabalho de campo em Bosavi, me dei conta de que alguma coisa nao es-
tava certa, que eu ja tinha ultrapassado essa ideia. Tentava compreender essa
sensacdo, e foi por meio de uma profunda releitura do trabalho de Maurice
Merleau-Ponty que percebi estar procurando nao uma antropologia do som,
mas uma antropologia das percep¢des acusticas. Quanto mais lia e refletia
sobre a fenomenologia do som e a fenomenologia da percepc¢do, mais me dava
conta de que estava tentando compreender o som como um modo de conhe-
cer o mundo. Conhecer os péssaros na floresta. Eu me perguntava: “Como
pode acontecer na evolucdo humana que tenhamos uma sociedade em que
os melhores ornitélogos sdao também os melhores compositores? Quais tipos
de condicoes histéricas, ecolégicas, cosmoldgicas, estéticas e criativas pode-
riam engendrar tal sociedade? Que tipo de equipamento - equipamento men-
tal - é necessario para compreender e lidar com a natureza profunda de uma
pergunta como essa? O que significa, nesse mundo, que cada crianca aos 12
ou 13 anos ja tera conhecido 75 ou 80 espécies de passaros e seus sons, onde
vivem e tudo mais sobre eles? O que significa que em mil cantos gravados
encontramos sete mil nomes que mapeiam esse mundo? Que o canto é um
mapeamento poético, uma cartografia poética da floresta?”.

Comecei a ler mais e mais sobre epistemologia e fui profundamente
influenciado pelo livro de John Dewey, Knowing and the Known. Em vez de pen-
sar sobre a epistemologia nos termos das condicdes légicas da verdade, me
interessava a epistemologia como condi¢oes experienciais da verdade sentida
e a ideia de que essas condi¢Oes experienciais podiam ser culturalmente dife-
rentes ou culturalmente especificas. E isso é o que foi importante para mim
ao juntar as palavras acustica e epistemologia: considerando o som no sentido
mais amplo - sua materialidade, sua acustica -, mas também reconhecendo
que toda materialidade tem uma socialidade, que o conhecimento actustico
pode ser conhecimento compartilhado, é conhecimento que circula, conheci-
mento relacional. E isso que me conduziu para a palavra acustemologia.

No verao de 1993, houve uma festa em homenagem aos 60 anos do
compositor Murray Schafer no Canadd, com uma conferéncia chamada The
Tuning of the World. Havia muita gente, compositores de radio e pessoas que
faziam parte do mundo do Murray de composicao musical e arte sonora do
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radio. Havia gedgrafos e pessoas que reconheciam o modo como Schafer tinha
sido tdo influenciado por Marshall McLuhan. Também estavam 14 todas as
pessoas que haviam feito parte do projeto original, The Tuning of the World,
nos anos 1970, em Vancouver. Naquele momento, eu ja conhecia todo aquele
trabalho. Tinha lido os livros do Murray, conhecia a Vancouver Soundscape,
conhecia o European Sound Diaries. Me vi como o Gnico antropélogo da confe-
réncia. Eu discordava de muitas das ideias do Murray, é claro, e escrevi sobre
isso; nés éramos muito honestos sobre nosso conjunto de discordancias. Uma
coisa que eu realmente gostava no Murray era que ele ndo tinha medo de
criar palavras novas. Ele ndo tinha medo de usar as palavras de um modo
que pudesse ser dramatico ou evocativo. Eu considerava que uma de suas
maiores habilidades era ser um comunicador. Ele ndo era muito bom em de-
fini-las, mas ele as empregava para pedir as pessoas para pensarem esses
temas de modos diferentes. Entao, quando fiz minha fala - que era o ensaio
From Ethnomusicology to Echo-Muse-Ecology — usei o termo acustemologia pela
primeira vez. Eu disse: “Na tradi¢cdo de Murray Schafer, estou usando uma
nova palavra” e que a acustemologia seria um modo para focarmos sobre a
relacdo entre o som e o conhecimento, ou o som e a histéria, ou o som e o
ambiente. Queria focar no modo de fazer som e no modo de conhecer; no som
como producdo de conhecimento, em qualquer lugar, em qualquer periodo,
em qualquer ambiente e em qualquer contexto histérico.

Eu ndo usei a palavra agéncia porque néo queria lidar com Bourdieu e
a sociologia, mas estava falando sobre agéncia e habitus. Queria pegar a an-
tropologia do som e tornda-la pés-estruturalista, trazer a dimenséao da agéncia,
da acao e do actante na teoria do ator-rede de Bruno Latour. Intencionava
tomar todas essas dire¢les, mas sem as palavras pesadas sociolégicas. Com
as palavras “acuistica” mais “epistemologia” considerei que o publico iria com-
preender melhor. Algumas pessoas consideraram que essa nova palavra era
completamente ridicula e outras que era divertida e interessante. Quanto a
mim, ndo fazia ideia se esse conceito iria render. Atualmente me perguntam
com frequéncia: “Quando vocé vai escrever um livro sobre acustemologia para
detalhar todos os métodos e teorias?”. E a minha resposta é sempre a mesma:
“Nunca”. O mais importante é a palavra e para onde ela pode levar a sua
imaginac¢do ao compor pesquisa, ao compor interpretagdo. Mas ndo quero te
dizer o que fazer com isso. Ndo é algo que me interesse de jeito algum.

Tatiana, Felipe e Wagner: Vocé mencionou muitos autores que inspiraram
vocé. Nos perguntamos sobre a obra de Gregory Bateson nesse conjunto de
leituras.

Steven Feld: Bateson me influenciou desde cedo. Enquanto estava na Papua
Nova Guiné, em meados dos anos 1970, li Naven. Mas, em 1972, quando era
aluno de pds-graduacdo, a coletdnea Steps to an Ecology of Mind saiu, e esse
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trabalho me influenciou muito mais. O ensaio do Bateson, Style, Grace and
Information in Primitive Art, me tocou profundamente, porque ultrapassava a
teoria das homologias, propondo uma teoria relacional da percepc¢éao da arte,
da producgdo da arte e da coestética. O que apreendi indo e vindo entre aque-
les ensaios e Naven foi a ideia de que Bateson sempre esteve interessado em
uma epistemologia cibernética, que a qualidade relacional era um conceito
central para ele — que as relagdes sdo forcas gerativas, que sdo sistemas que
produzem sistemas e que tém dimensdes de entropia, de aceleragdo, de vita-
lidade e de conflito. £ uma ideia muito rica de modos de pensar sobre os
sistemas. A cibernética foi a oblitera¢do do funcionalismo para mim. Via em
Bateson um modo de pensar a respeito da ideia de sistema e compreender que
o mais importante de um sistema é que nunca é fechado. Nas sociedades hu-
manas, a natureza dos sistemas ndo é apenas que sdo abertos, mas que fazem
proliferar suas préprias dimensdes internas de finitude e transformacéo.

As ideias da cibernética e do Bateson se combinaram com o conceito
de “transformacédo”, nos anos 1970, na linguistica gerativa de Noam Chomsky.
Também se combinavam com a ideia da ecologia como um modo de pensar
sobre a complexidade dos sistemas e de compreender que as relacgoes entre
os humanos e os ambientes, como as relagdes sociais, sempre trazem mate-
riais contraditérios, materiais que florescem e decaem. A epistemologia ci-
bernética, o pensamento sobre sistemas, o pensamento sobre as relacdes, a
producao de conhecimento como producao de relagdo, isso para mim, no ini-
cio dos anos 1970, reuniu a linguistica gerativa, a teoria cognitiva e a teoria
ecoldgica. Outras coisas também me influenciaram naquele periodo dos es-
tudos de pés-graduacdo, entre 1971 e 1975, mas provinham da musica e da
arte de vanguarda. Frequentei um curso durante aqueles anos com o compo-
sitor Iannis Xenakis e aprendi sobre estocastica e a modelagem matemaética
na musica, a relagdo entre musica e arquitetura, sistemas e caos. Havia mui-
tas coisas da musica e das artes visuais e, particularmente, do cinema que
me interessavam. Mas no mundo das ciéncias sociais a epistemologia ciber-
nética e a ecologia da mente foram muito inspiradoras.

Felipe, Wagner e Tatiana: Também gostariamos de saber como a acustemo-
logia se relaciona com a antropologia dos sentidos? Qual é o lugar do corpo,
do gesto e dos outros sentidos no tridngulo acustemolégico?

Steven Feld: Sound and Sentiment chegou no momento em que a antropologia
do corpo, a antropologia dos sentidos e a antropologia das emo¢des comeca-
ram a florescer. Participei de conferéncias e antologias nessas dreas. Também
foi o momento em que a antropologia feminista - e seu modo de teorizar o
corpo e as emocdes por meio do género - realmente trouxe a diferenca para
uma consciéncia mais ampla. Fui influenciado pela teoria feminista, mas o
que diferenciava a minha perspectiva era que tentava articular essas ideias
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com a estética e as emocgdes agucadas. A maioria dos estudos descrevia os
sentidos e o corpo como condi¢des rotineiras do ser. O que me interessava
era estudar essas dimensdes ao contrario: em vez de estudéa-las primeiro,
como as condic¢oes do ser inconscientes e no plano de fundo, partia das ex-
pressoes publicas e compartilhadas. Mas fiz algumas afirmacgdes e erros na-
quela época, influenciado pelas ideias estruturalistas sobre natureza e
cultura. Foi sé depois, sob a influéncia dos meus alunos, que vi o potencial
do género para teorizar a relagdo entre o choro e o canto em Bosavi.

Desde o inicio, na Papua Nova Guiné, compreendi o corpo como um
campo do ser. Em Bosavi, vocé conta com e através do corpo [Steve demons-
tra isso contando no corpo]. Vocé conta 17 subindo pelo lado esquerdo do seu
corpo até aqui [aponta para a narina esquerda] e o dezoito é aqui [aponta para
o terceiro olho], e em reverso ha mais 17 aqui [percorre o brago direito num
movimento descendente]. Isso cria um sistema matematico fundamentado
no 35 baseado na anatomia, na compreensdo basica de que o corpo é um
design de simetria. Se vocé pde um colar em torno do pescogo, had 17 conchas
aqui [aponta para o lado direito do pescoc¢o], 17 conchas aqui [aponta para o
lado esquerdo do pescogo] e uma de um tipo diferente no centro. O design do
colar, o design da casa, o design do corpo e o design do sistema numérico
constituem uma ecologia de conhecimentos. Nos anos 1970, pensava em ter-
mos estruturalistas, diferentemente de como entendo agora, de um modo
mais fenomenolégico, de um modo em que os termos do corpo sdo os termos
do mundo: o modo como a relagdo com o corpo é em si um tipo de planta
arquiteténica — ou um arquétipo — que estrutura e faz a mediagao entre todos
os tipos de compreensdo estética, material, espiritual e conceitual. Entéo, a
ideia do corpo como um lugar primario do ser e do relacionar-se é tdo simples
como o sistema de contar. O meu colega Jadran Mimica defende a perspecti-
va de uma imaginacdo da infinitude melanésia (isso estd detalhado em seu
livro Intimations of Infinity), partindo do corpo como o quebra-cabecas funda-
mental que as pessoas tém para operar. A existéncia de diferentes tipos de
corpos se constitui como outro quebra-cabecas fundamental e, a partir dele,
se formam estruturas de diferenca.

O mesmo acontece com a voz. Por que cada pessoa especifica tem um
tom diferente de voz? Isso ndo é impressionante? Nao importa quantos seres
existam na Terra, cada um tem um som diferente. £ porque cada um de nés
vive em um corpo diferente, e a voz é em si uma esfera relacional de toda a
materialidade dos ossos, do que estd na nossa cabeca e do que estd no nosso
corpo. Cada um de nés é uma camara de ressonéncia diferente. A voz se tor-
na um material primordial para a imaginagdo da diferenca. Como separar
isso da estética? Como separar isso do saber e da memoéria? Daqui a anos, se
eu nao estiver mais aqui, vocé podera ouvir uma gravacao da minha voz e
sempre ird conhecé-la, guarda-la na meméria sonora e ndo a confundir com
nenhuma outra voz. Vocé ird sempre se relacionar com a minha voz como o
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mecanismo por meio do qual proferi uma certa verdade, o mecanismo por
meio do qual levei a sério a subjetividade e a importancia intelectual de uma
pergunta sua e depois te devolvi com uma coisa vinda de mim. A voz se tor-
na a pessoa em um sentido profundo. Ndo é por acaso que a voz se tornou
uma metafora primordial da identidade. Vocé atende o telefone e instanta-
neamente sabe quem é. A pessoa do outro lado da linha tem apenas que dizer
algumas palavras ou fazer alguns sons e ja é possivel esbocar uma imagem
inteira de um corpo, uma presenga, uma pessoa, uma relacao.

O fato de que cada um de nés tem uma voz diferente por si sé justifica
a ideia de acustemologia, do som como um modo de conhecer. Imagine: eu
nunca vou confundir a voz da Tatiana com a voz do Wagner ou a voz do Wag-
ner com a voz do Felipe. Ndo importa se vocés tém a mesma idade, o mesmo
tamanho e a mesma condicdo de saide e venham da mesma regido, ou falem
um dialeto similar, ou falem inglés com um sotaque exatamente igual, ou
digam as palavras de um determinado modo, eu nunca confundirei a voz de
vocés. Como isso é possivel? Como pode a nossa escuta, a nossa atengio a
voz como diferenca ser uma mdaquina tdo poderosa para a memoria e para a
feitura da diferenca? A que se deve isso? Ha realmente uma forte indicacdo
de que os seres humanos sdo escutadores profundos e que escutar estd mui-
to conectado com a mais bdsica verdade experiencial, conhecimento e me-
moéria.

Wagner, Tatiana e Felipe: Vamos agora mudar de assunto para o seu trabalho
com os sinos. Vocé alinha diferentes contextos e experiéncias sociais a par-
tir da presenca de um objeto: o sino. Ao ver seus videos e ouvir suas gravagoes
sonoras, observamos que nao se trata apenas de um objeto ou do tipo de som
que o sino produz, seu timbre. Isso é importante, mas também é o modo como
o sino ressoa no espago, o modo como contribui para construir esses contex-
tos e situacdes muito diferentes. Vocé pode falar um pouco sobre o seu tra-
balho com os sinos, como vocé chegou a essa ideia?

Steven Feld: [Steve pega um pequeno sino e o faz ressoar]. O que é isso de
fato? E uma maquina. A questdo é: que tipo de méquina? Ao pensar sobre
péssaros, sinos e epistemologia cibernética, o espirito de Gregory Bateson
vem falar comigo para dizer: “Um sino, como um péassaro, € uma maquina
que produz a consciéncia do espago e do tempo. E para isso que os sinos e os
péssaros existem no mundo”. Em cada momento de suas vidas e do seu ser,
os passaros da Papua Nova Guiné escrevem uma histéria sobre o espaco e o
tempo. E essa histéria é relacional, é ecoldgica, ndo pode existir sem as ar-
vores, as frutas, as pessoas, as estacdes e o clima.

O sino me pareceu a mesma coisa, e me dei conta quando estava ca-
minhando na Grécia, perto da fronteira Bulgara, na Grécia Maceddnica, com
Charles Keil, em 2000. Estdvamos ouvindo sinos por toda parte, mas nédo
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conseguiamos vé-los. Isso conduz a conexdo do som com o conhecimento por
meio do questionamento de como esse é situado em uma histéria da audigdo.
E para mim foi parecido com estar na floresta, onde ndo se consegue ver os
péassaros, mas é possivel escuta-los e saber que eles tém uma ecologia e uma
vida relacional complexa. Me dei conta de que a relagdo entre o pastor, o
cachorro, os bodes, as cabras, o sino e eu conta uma histéria de dez séculos
de histéria europeia do mesmo modo que aqueles passaros na floresta contam
uma histéria de 40 mil anos de histéria melanésia.

Quanto mais eu conhecia a histéria dos fabricantes de sinos na Euro-
pa, mais comecei a me dar conta de que ha uma relacdo profunda entre o
escutar e a identidade. Colegas me contaram histérias de pastores os aco-
lhendo em casa e, com os olhos rasos de dgua, mostrando os sinos de animais
que ndo estavam mais vivos. Eles guardavam o sino do mesmo modo que vocé
talvez guarde uma camisa com o nimero de um grande jogador de futebol.
Outros pastores brincavam comigo, dizendo: “Ok, vou virar de costas e dizer
quem estd onde”. E entdo: “Aquela mais perto de mim, a minha direita, aque-
la tem uma mancha marrom bem em cima do ombro esquerdo, tem uma ci-
catriz onde foi cortada debaixo do olho a direita, e tem dois sinos, um mais
velho e um mais novo”. Eles conseguiam contar a histéria dessas ecologias
acustemolégicas, detalhando cada sino em cada um de seus animais. O sino
é a voz daquele animal, uma voz que vive em relagdo com outras vozes, ani-
mais e humanas. Como o fabricante de sinos faz cada sino um pouco diferen-
te de todos os outros, de modo que cada animal tenha uma voz diferente?

E depois, no carnaval, ouvi como os sinos criam um barulho que vira
o mundo de cabega para baixo. Imagine, cada dancarino com 30 kg de sinos
sobre o corpo, pulando nas ruas. E incrivel! E comecei a pensar: “Ok, isso é
uma ecologia, um conjunto acustico de relagdes”. As vozes dos animais, dos
pastores, das pessoas, os sons do carnaval, da igreja... Esse é um modo so-
noro de escrever a histéria europeia como histérias de escuta de relagdes
sociais, as relagdes de seres humanos e animais. Quando vocé caminha pelo
campo acompanhado de um pastor e escuta esses sinos, trata-se de uma
tecnologia antiga, uma antiga ecologia relacional. Mas, no bolso de tras da
calca do pastor, vocé vé um celular ou radio transmissor, e talvez esteja liga-
do transmitindo os noticidrios ou algo do género. Para mim isso é como uma
cdpsula sonora de tempo em que milhares de anos podem reverberar em
apenas um segundo. Comecei a colecionar diferentes sinos e a manté-los
perto de mim, sobre a mesa, na prateleira, no parapeito da janela. Viver com
essas coisas em torno de vocé é vivenciar sua vida sonora em uma ecologia
em relacdo ao radio, a campainha da porta, ao fogdo, ao telefone que toca, a
um cao que late.

Alguns dos trabalhos mais recentes e instigantes que li na antropolo-
gia da estética sonora-visual é sobre o uso de toques de celular na Australia
aborigene. As pessoas programam os seus celulares de modo que os toques
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avisam quais espiritos ancestrais, quais clas, quais relacdes podem estar ten-
tando se conectar com eles no telefone. H4d um livro maravilhoso sobre isso,
Phone and Spear, do Miyarrka Media Collective, na Austrédlia. Um membro des-
se coletivo é a antropéloga Jennifer Deger, e ela tem feito pesquisa de um modo
colaborativo e coletivo com o povo Yolngu durante anos. Phone and Spear apre-
senta o mesmo tipo de relagdes e de acustemologia profunda que tenho ten-
tado descrever com os seres humanos, os passaros, os espiritos e a ecologia
na floresta em Bosavi; como também tenho falado sobre os seres humanos,
os sinos, os espiritos e a ecologia dos vilarejos pastorais na Europa, o mesmo
trabalho que realizei na Africa Ocidental, com os seres humanos, as buzinas
dos carros, os espiritos e a ecologia urbana. Da mesma maneira, o povo abo-
rigene Yolngu no Norte da Australia tem usado o telefone como uma tecnolo-
gia que pode ser ancestral e moderna por meio do toque de celular, da arte
fotografica liquida da tela e um mundo inteiro de designs espirituais, cosmo-
légicos, ecolégicos e locais. Acho que as tecnologias contemporaneas e histé-
ricas devem ser escutadas por sua enunciagido sobre essas histérias profundas
e antigas do se relacionar. Se tivesse tempo agora adoraria realizar um estu-
do empirico em Bosavi dos toques de celular e de como se conectam com o
mundo dos péssaros, do choro, da poética e do canto.

Felipe, Tatiana e Wagner: A outra parte da pergunta diz respeito a sua énfa-
se sobre a representacgdo visual e sonora nos projetos sobre os sinos, distan-
ciando-se da textualizagdo. Vocé pode falar sobre esse modo de lidar com
esse tema nessa parte do seu trabalho?

Steven Feld: Bem, para que uma antropologia do som seja bem-sucedida, ela
deve ser igualmente uma antropologia no som. O som é um material primor-
dial da socialidade, um lugar em que a socialidade e a materialidade atingem
uma sintese poderosa na histéria e na imaginagdo. Entdo, por que néo utilizar
o meio do som e da imagem como argumento principal de como isso aconte-
ce? Nao podemos apenas depender das descri¢oes e abstracoes; as textuali-
zagoes sdo limitadas, assim como também sdo os graficos, os espectrogramas,
os desenhos e as transcrigdes. O que torna a antropologia do som e a acus-
temologia um modo experimental de refletir sobre a auralidade e a materia-
lidade do som é a possibilidade de trabalhar, pesquisar, analisar e
representar no e através do meio sonoro. Como podemos inovar o trabalho
de pesquisa sobre o conhecimento sonoro através do meio do som? Eis um
exemplo das montanhas da Franca: 14 ouvi as vacas com sinos pesados em
torno dos pescogos desaparecendo nas florestas da montanha quando o sino
soa as sete horas. Como eu poderia explicar isso para vocé num texto? O que
escutei foi um som movendo-se do plano de fundo para o plano principal de
um modo especifico, e depois um som coexistente movendo-se para o plano
de fundo, e em seguida para o plano principal. Esse tipo de som é tdo dina-



ENTREVISTA | FELIPE BARROS, TATIANA BACAL E WAGNER CHAVES

mico que precisamos usar a gravacao e a composicdo de som para adentrar
seu dinamismo. Temos que ser capazes de usar o nosso equipamento auditi-
Vo para sentir o espacgo, o tempo, a duracdo, a relacdo entre duragao e ampli-
tude e o envoltério de cada pulsacdo de som.

Com os sinos foi até mais poderoso para mim. Imagine ouvir os sinos
e as gaitas de fole ao mesmo tempo, movendo-se com a produc¢ao do som,
com os objetos que fazem som. Isso é como os passaros e o canto na floresta.
Deixa-me tentar explicar de um outro modo. N&o lhes parece estranho que,
durante tantos anos, o estudo da etnomusicologia imaginou que o modo de
estudar musica era remover tudo que estivesse acontecendo ao mesmo tem-
po? Isso ndo é um estudo da musica, isso é um estudo asséptico; é um estu-
do da extracdo. E como se eu dissesse para vocé: “O Unico modo de estudar
uma lingua é removendo a conversacdo, o ambiente, tudo exceto a sintaxe e
a semantica”. Me parece que a etnomusicologia, como a sociolinguistica, tem
que reconstruir o contexto do que foi extraido e chamado de musica, recons-
truir para falarmos da musica em seu contexto. Bom, como poderia ser dife-
rente? Como pode haver musica sem contexto, a ndo ser que estivéssemos
falando de musica que é gerada por um computador? Mas mesmo assim hé
um contexto, um programa e um circuito. O que possivelmente ndo teria
contexto? Serd a etnomusicologia realmente uma disciplina baseada na ideia
de restaurar o contexto de alguma coisa que o perdeu? Como isso foi perdido,
no Jardim do Eden?

Na primeira vez que Alan Merriam escutou uma gravacdo que fiz na
Papua Nova Guiné ele disse: “Isso é muito interessante, mas vai ser dificil
transcrever a musica por causa do bebé chorando”. E eu respondi: “Essa é a

musica. Vocé é o cara que falou sobre a musica em seu contexto!”. Como es-
tudar cantigas de ninar removendo os bebés dos seios de suas mées? O que
proponho fazer se reduz a esta questdo: de como o som e a audi¢ao constituem
uma relacao - conectam de um modo relacional e sdo conectados ao conhe-
cimento no e do mundo. Se queremos entender o som como um modo de
conhecer, temos que estar preparados para aprender por meio de e com o

som, e ndo recorrendo a textos e a graficos.

Tatiana, Wagner e Felipe: Sobre esse tema, temos uma pergunta sobre pes-
quisa etnografica e o uso da tecnologia de gravacdo sonora. Vocé sempre usou
tecnologia de ponta nos seus trabalhos. Nos anos 1970, em Bosavi, vocé usou
um gravador Nagra de multiplas faixas e diferentes tipos de microfones. Ago-
ra, no seu ultimo filme, vocé usa o dudio imersivo ambisonics para produzir
representagdes sonoras desse mundo.

Suas gravacoes de Voices of the Rainforest e Rainforest Soundwalks expandem as
possibilidades de uma gravacao de som etnografica standard focada apenas
no registro de um canto, numa forma de musica ou performance. As grava-
¢Oes oferecem uma oportunidade de escuta e compreensao mais experiencial
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desse ambiente. O modo experimental como vocé lidou com as possibilidades
de gravacdo etnografica demandou uma abordagem inovadora do uso de tec-
nologia no campo e na mesa de edigdo. Vocé pode falar sobre isso, a relagao
entre tecnologia, registro etnografico fonografico e representacdo sonora?
Vocé pode também falar sobre esses dois projetos, Voices of the Rainforest e
Rainforest Soundwalks?

Steven Feld: Tenho feito gravagdes sonoras a minha vida toda. Estou me pre-
parando para viajar a Itdlia amanhd e estou levando comigo duas coisas:
fones de ouvido que uso hd mais de 20 anos, porque é meu modo de tomar
notas de tudo que ouc¢o; um microfone gravador ambisonic VR de 360 graus
[mostra o microfone]. Isso ndo é uma aparelhagem comum para a etnomusi-
cologia! Se interessar pelo som como modo de conhecimento é estar cons-
tantemente experimentando com a escuta. E para experimentar com a
escuta vocé tem que compreender os diferentes modos como as tecnologias
escutam, como escutamos com elas ou como escutamos a despeito delas. No
Voices of the Rainforest e em todos esses outros projetos, é claro que eu quis
usar a tecnologia mais contemporéanea, a tecnologia mais recente. Por que
nao? Isso estd relacionado a minha questdo referente a etnomusicologia e ao
contexto — se vocé quer realmente compreender alguma coisa sobre um som
particular, por que vocé usaria um gravador barato para gravar? Por que vocé
usaria seu celular? Por qué? Seria como dizer: “Eu quero ser um fisico tedrico,
me dé uma régua, eu nao preciso de um computador” ou “Eu quero ser um
biélogo molecular, mas néo preciso de um microscépio, ndo preciso de testes
genéticos”. Por que nds, em uma disciplina interessada no som, aceitamos
qualquer coisa sendo a mais experimental, inovadora e melhor tecnologia
que podemos usar? Temos uma grande quantidade de trabalhos em etnomu-
sicologia que ndo é muito original. Por qué? A falta de imaginacdo estd dire-
tamente relacionada a falta de desejo de experimentar. Se vocé quer
experimentar, vocé tem que inventar as ferramentas para o experimento.

Rouch, que me ensinou tanto sobre filmes, queria inventar um novo
tipo de cinema, o Cinema Direto. Para fazer isso, teve que liberar a cidmera para
que pudesse facilmente carregd-la sobre o ombro. Ele teve que liberar o mi-
crofone, liberar a pelicula, para que pudesse filmar sem muita iluminagédo.
Ele teve que desmantelar o ritual do cinema documental cldssico. Para fazer
um cinema que fosse direto, ele precisava de uma tecnologia direta que néo
existia. E ele tentou inventa-la. Por que Kudelski inventou o Nagra? O Nagra
era incrivel! O que Richard Leacock fez? Em 1959, pegou um relégio, tirou o
quartzo de dentro dele e usou isso para sincronizar o gravador Nagra e a
camera, sem um fio entre eles. Como vocé libera a camera do gravador de
som, mas possibilita que eles fiquem sincronizados? Vocé pega um relégio e
tira o quartzo. Se vocé quer fazer algo interessante, tem que estar disposto
a experimentar, nao pode ficar esperando que outras pessoas o fagam.
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Quando quis fazer as gravagdes dos sinos, fui até Leonard Lombardo,
um inventor de microfones, e comecei a trabalhar com ele. Comecei a usar
sua tecnologia de gravacdo DSM e aprendi como controlar, com movimentos
pequenos da minha cabeca, o modo como criar 360 graus de som. Eu mesmo
ndo sei fazer um microfone, mas trabalhei com alguém que sabe. Isso é ébvio
para mim: se vocé quer explorar alguma coisa, se quer fazer novas perguntas,
precisa de novas ferramentas. Por que pegamos um programa e hackeamos
o programa? Hackeamos o programa porque vemos uma limita¢do com os
programas existentes e queremos saber como ultrapassar tais limitagdes.

As pessoas me disseram: “Vai ser impossivel gravar a floresta. Vocé
tem todos esses reflexos de sons, porque as arvores estdo em todos os luga-
res”. Foi ai que comecei a fazer experimentos; aprendi a gravar em trés niveis
de altura na floresta e em dois niveis de profundidade. E depois relacionar
as gravacgdes que fiz as condigdes de conhecimento locais e a acustica do
movimento sonoro na floresta. A partir dai, aos poucos, por meio da audicgéo
e da edigdo dialégica, aprendi a criar gravagdes que eram tanto produgdes
etnoestéticas e coestéticas com o povo Bosavi, quanto gravagdes cientificas
precisas no tempo e espago. Vocé pode escutar todas as minhas gravacgdes e
criar uma série de tridngulos, e eu posso te dizer quem e o que vive em cada
um desses triangulos. O método da trilha 7.1 de Voices of the Rainforest é este-
ticamente muito interessante, mas vocé também consegue ouvir 79 espécies
de passaros, varios tipos de som de dgua, insetos, diferentes momentos do
dia, uma estagdo especifica do ano. Vocé acessa uma imagem acustica, como
uma cartografia paint by number. E ela pergunta e responde suas perguntas a
medida que vocé escuta: “Quem vive aqui?” “Quem vive nesta imagem que
escutou o que estou escutando?”

Para mim, essa parte foi a mais divertida e o tipo de ciéncia mais
criativa e artistica.

Wagner, Felipe e Tatiana: Nos anos 1990 vocé propde uma reflexdo critica
sobre a politica da world music, sua comodificagdo e a apropriagdo cultural
das e nas gravacgdes fonograficas. Qual a relagdo dessas reflexdes com a sua
pesquisa etnografica entre os Kaluli? Como vocé analisa esses textos no con-
junto da sua obra?

Steven Feld: Essa é uma 6tima pergunta, muito importante para mim. Em
1985, eu estava dando aulas na Universidade do Texas, em Austin. L4, eu ti-
nha um lugar privilegiado porque fui o primeiro a estar tanto no departa-
mento de antropologia quanto no departamento de musica, e isso me deu a
oportunidade de criar uma ponte real.

Naquela época, ja tinha me dado conta de que o mundo que meus alu-
nos estudariam nao seria o mundo que eu estudei. Em 1987, pela primeira
vez, apresentei um curso chamado Musica Popular e Meios de Massa. Austin,
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Texas, era um grande centro de musica ao vivo e de produg¢do musical e cons-
tituia um local importante para a teoria e a pratica. Eu tinha alunos da comu-
nicacdo, antropologia, literatura — muitas areas diferentes. A minha ideia era
promover trabalho etnografico em estudios de gravagao, diferentes lugares
de producao, clubes noturnos e assim por diante. Mas entdo algo aconteceu!
Comecei a dar esse curso em setembro e algumas semanas depois, em outubro,
foi lancado o LP Graceland, de Paul Simon. E esse momento incrivel inaugurou
multiplas discussoes sonoras, politicas e raciais, especialmente sobre musicos
sul-africanos e Paul Simon, sobre o mundo das estrelas pop e sobre o poder.
A gravacgdo inaugurou o que eu achava que a préxima geracdo de etnomusi-
cblogos deveria estudar: o poder, a industria, o capital e a circulagdo da mu-
sica a luz da teoria da globalizagdo. Uma aluna da Africa do Sul na turma era
Louise Meintjes, que depois escreveu um livro chamado Sound of Africa, sobre
o estudio de gravagédo na Africa do Sul, e depois Dust of the Zulu. Também na
turma estava Tom Porcello, que escreveu o livro Wired for Sound e estudou os
estudios de gravagdo na parte sul de Austin; e Aaron Fox, que estava estudan-
do musica country nos bares ao sul do Texas. Eu tinha alunos maravilhosos!
E mesmo entendendo que eles ndo iriam para a floresta na Papua Nova Guiné
ndo consegui prever seus multiplos projetos criativos e originais.

Eu queria focar nas representacdes nessa nova situag¢do. Entdo, escre-
vi sobre Paul Simon e Graceland; David Byrne, Brian Eno e My Life in the Bush
of Ghosts; a histéria do pygmy POP. Escrevi sobre o tipo de conexdes entre o
modo como etnomusicélogos produziram discos com uma espécie de inocén-
cia e naiveté, e depois como essas gravagoes se tornaram matéria prima para
novas praticas industriais e novas formas de apropriagdo por pessoas que
eram muito mais poderosas do que suas fontes. Fiquei muito interessado
numa consciéncia emergente, no trauma coletivo etnomusicolégico e na ver-
gonha diante da constatacdo de que o uso de gravacgoes envolvendo povos
indigenas contribuiram para um novo colonialismo musical. Os artigos sobre
world music que escrevi e os tipos de trabalho que encorajava eram de fato
para as pessoas relacionarem o estudo da musica popular com a questdo do
poder, para seguir o dinheiro, acompanhar a circulagdo do som e o lugar da
raga, género e classe nesses circuitos emergentes.

Mesmo nao sendo o meu trabalho de campo principal me encontrei
envolvido com esses debates em solidariedade aos meus alunos. Para mim,
tudo tomou uma dimensao adicional quando comecei a trabalhar com Mickey
Hart e o Grateful Dead. Isso me deu uma espécie de experiéncia etnogréfica,
trabalhando no mundo das estrelas do rock, com o poder do rock e, realmen-
te, tentando compreender esse relacionamento de um modo mais profundo
e antropolégico.
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CODA

Tatiana, Felipe e Wagner: Para finalizar, nos parece que o estiidio como ins-
trumento, como forma de arte, da suporte a sua imaginacdo antropolégica.
Ecoa de maneira evocativa a imagem da floresta como estudio, do estidio
como floresta. Gostariamos de te ouvir sobre essa dimenséo criativa e com-
posicional e como tais ideias reverberam em seu novo livro.

Steven Feld: Realizei muitos projetos que se relacionam com o uso do estudio
como um laboratério experimental. Por exemplo, fiz as gravacoes dos sapos
em Accra e depois dei essas gravagoes para o percussionista Nii Otoo Annan,
e o gravei se sobrepondo aos sapos. Desse experimento resultou o CD Bufo
Variations. Também gravei o Nii Otoo tocando cangdes solo no violdo e depois
de dez meses, quando ele veio me visitar nos Estados Unidos, fomos para o
estudio e ele tocou por cima das dez faixas, em cada uma daquelas canc¢des:
com o baixo, os tambores, os sinos e os chocalhos. Ele era uma banda de um
homem s6. O processo também me deu acesso a sua mente musical, e aque-
la janela foi organizada no Pro Tools®, em que era possivel visualizar a parte
do violao, do baixo, dos tambores, dos sinos e como tudo se interligava. O Pro
Tools funcionava como uma janela para o modo como a improvisagdo e a
estrutura estdo sempre se relacionando. Em outras palavras, uso a agéncia
criativa fora do estudio e com isso crio as condi¢bes para a agéncia criativa
dentro do estudio.

O projeto que estou fazendo agora, tentando descrever esse tipo de
mentalidade, é o que chamo de pesquisa enquanto composi¢cdo. Descrevo
como a ideia de composicao afeta toda a pesquisa e depois como a pesquisa
em si, por meio do uso de filme e som, possibilita a criagdo de algo mais
parecido com uma composic¢do, sem importar se dd conta ou ndo de uma ideia
tradicional de andlise. Em outras palavras, tento desmistificar a interacdo
entre a minha mente acustemoldgica e os mundos acustemoldgicos que me
fascinam. Tento descobrir o lugar das novas tecnologias na criacdo de novos
tipos de relagdes, interagoes e colaboragdes, ndo importa se compondo com
os sons dos passaros, sinos, sapos, buzinas dos carros, das musicas de String
Band em Accra ou tocando com a banda Accra Trane Station. E ao mesmo
tempo podemos usar isso para fazer CDs e filmes que trazem dinheiro, res-
peito e poder para artistas que tradicionalmente nédo os tém. A pesquisa en-
quanto composi¢do é como chamo essa pratica, essa ecologia relacional.

Felipe, Wagner e Tatiana: Ao mesmo tempo, é um momento de explosdo do
seu trabalho, que tem sido cada vez mais traduzido para o portugués na ul-
tima década. Entdo, todos estamos ali, com vocé.

Steven Feld: Acho que tem a ver com algumas das perguntas anteriores.
Quando era estudante imaginei que pesquisa significava a obrigacdo de fazer
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sempre trabalho textual, publicar e apresentar meu trabalho de modos mais
convencionais. Mas assim que publiquei Sound and Sentiment e descobri que as
pessoas estavam interessadas nos experimentos, nas fotografias coloridas, na
gravacdo do LP e nos programas de rddio, decidi que era necessério fazer o
maximo de projetos criativos, inclusive projetos que nao sdo textuais. Ao lon-
go dos anos descobri que gosto cada vez mais desse tipo de pesquisa experi-
mental enquanto composi¢do. Com certeza me faz sentir préximo dos alunos,
mais préoximo dos jovens; me faz gostar de estar velho, mas ainda ser hippie.

Recebido em 20/09/22 | Aprovado em 26/10/22
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Felipe Barros é antropélogo e produtor musical/sonoro. Professor
de sound design e composicao musical para Jogos Digitais no Insti-
tuto Federal de Educacédo, Ciéncia e Tecnologia do Rio de Janeiro
(IFR)). E pesquisador do grupo Ritual, Etnografia e Sociabilidades
Urbanas (Risu) e do Laboratério de Etnomusicologia da UFR].
Ganhador do prémio Funarte de Produgéo Critica em Musica,
publicou Musica, etnografia e arquivo nos anos 40. Suas pesquisas
sdo focadas na dimensao simbdlica, social e cognitiva do fendmeno
sonoro/musical. Também atua como compositor e sound designer
em filmes de animacédo, midias interativas e exposigoes.

Tatiana Bacal é antropdloga e roteirista. Professora do Departa-
mento de Antropologia Cultural e do Programa de Pés-graduacao
em Sociologia e Antropologia do Instituto de Filosofia e Ciéncias
Sociais da Universidade Federal do Rio de Janeiro (IFCS-UFR]J).

E coordenadora associada do Ntcleo de Experimentagdes em
Etnografia e Imagem (NEXTimagem) e pesquisadora do Grupo de
Reconhecimento de Universos Audiovisuais (GRUA). E autora de
Mtsica, mdquinas e humanos: os DJs no cendrio da mtsica eletrénica,
de A MPB em Discussdo: Entrevistas, com Frederico Coelho e Santuza
Naves e de O produtor como autor: o digital como ferramenta, fetiche e
estética. Organiza com Eliska Altmann e a 7Letras a colegdo
“Cinema em Livro: Eduardo Coutinho visto por”. Atua nas areas
de imagem, visualidades e antropologia da musica e do som.

Wagner Chaves é antropélogo e musico. Professor do Departamento
de Antropologia Cultural e do Programa de Pés-graduacao em
Sociologia e Antropologia do IFCS-UFR]. £ pesquisador do grupo
Risu e autor de “Na jornada de Santos Reis: conhecimento, ritual e
poder na folia do Tachico”. Publicou diversos artigos abordando
temas como ritual, poética e performances das expressoes
populares, etnografia e colecionismo e musica, som e arquivo.
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NOTAS

Feld faz referéncia a musica The baby, the bubbe, and you.
Mickey Katz foi um musico e humorista norte-americano
que ganhou notoriedade por escrever e interpretar paré-
dias que jogavam com fonemas em inglés e iidiche e com
a sonoridade da musica Klezmer.

Movimento ativista organizado por artistas, poetas, perfor-
mers, atores e escritores em janeiro de 1967, em Nova York,
contra a invasdo ao Vietna por forcas norte-americanas.

Tok Pisin é a lingua oficial da Nova Guiné, sendo a mais fa-
lada no pais. Steven Feld e Bambi Schieffelin publicaram um
dicionario Bosavi-Inglés-Tok Pisin (Feld & Schieffelin, 1998).

Deadheads é o nome dado aos fas do conjunto musical
Grateful Dead, que constituiram uma comunidade que
compartilhava girias e expressdes préprias relacionadas
ao repertério e performance do Grateful Dead. Grupos de
Deadheads se tornaram notérios por um estilo de vida
ndémade, participando e acompanhando a banda em sho-
ws e festivais por diferentes cidades.

String Band é um conjunto musical popular entre jovens na
regido do Bosavi, caracterizado por vozes acompanhadas
por instrumentacdo predominante de cordas, especialmen-
te violdes. O primeiro disco do 4lbum triplo Bosavi (Rainforest
Music From Papua New Guinea), produzido e gravado por Ste-
ven Feld, é inteiramente dedicado ao género.

Pro Tools é um software do tipo Digital Audio Workstation
(D.A.W.) utilizado em producdes fonograficas e audiovi-
suais, especificamente para a gravacao, edigdo, proces-
samento e finaliza¢do de dudio e musica.

REFERENCIAS
Schieffelin, Bambi & Feld, Steven. (1998). Bosavi-English-
-Tok-Pisin dictionary. Camberra: Pacific Linguistics.
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Palavras-chave  Resumo
Acustemologia; A entrevista tem como ponto de partida o conceito de
Coestética;  acustemologia desenvolvido por Steven Feld, utilizado
Antropologia do/no som;  como ferramenta para a reflexdo sobre as relagdes e ex-
Ativismo sonoro.  periéncias de seus anos formativos. A conversa segue por
suas influéncias, abordagens tedricas e metodologias ex-
perimentais utilizadas nos seus multiplos projetos, de-
monstrando a complexidade do universo artistico e
antropolégico de Steven Feld.

A COMPOSITION IN THREE ACTS WITH STEVEN FELD
Keywords  Abstract
Acoustemology;  The interview starts with the concept of acoustemology
Coaesthetics;  developed by Steven Feld, used as a tool to reflect on the
Anthropology of/in sound;  relationships and experiences of his formative years. The
Sound activism.  conversation follows with his influences, theoretical
approaches, and experimental methodologies applied in
his multiple projects, demonstrating the complexity of
the author’s artistic and anthropological universe.
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