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APRESENTACAO

Harry Crowl
Compositor

A criagao musical como forma autdnoma de expressao artistica, manifesta-
cao muito caracteristica da cultura ocidental, em diversos momentos buscou ele-
mentos externos para orientar a sua génese. Através dos séculos, perpassando por
diferentes estilos e mudancas de gosto estético, compositores procuraram na na-
tureza e nas paisagens referéncias para as suas obras. Em outras épocas, porém,
quando prevalecia um pensamento mais racional, como durante o [luminismo,
esse tipo de apropriacdo era vista com desdém. Compositores e mesmo filésofos
defendiam uma arte dos sons purista sem referéncias ou apropriaces de elemen-
tos estranhos a mdsica. Mesmo com intensa militancia por parte de alguns contra
o uso de elementos que nio sejam estritamente sonoros, o dialogo entre a mdsi-
ca, 0 seutempo e o seu entorno continua como uma forca viva e pujante.

Na seu livro, intitulado Composicido musical e o dialogo das culturas: o exemplo
de um ritual guarani, Ricardo Petracca propde a criagao de uma obra dentro da
tradicdo da misica de concerto ocidental a partir da observacio de rituais gua-
ranis. Esse universo dos povos originarios tem sido explorado por compositores
brasileiros, tais como Villa-Lobos, Marlos Nobre, Maria Helena Rosas Fernandes,
Roberto Victério e outros latino-americanos como o mexicano Carlos Chavez e o
argentino Alberto Ginastera. Mas, Ricardo Petracca propoe algo a partir de sua
propria vivéncia entre os guaranis, ressaltando algumas particularidades desses
povos. Numa confluéncia de civilizacdes, a apropriacio de rituais guaranis se re-
vela como um caminho muito rico a ser trilhado como sugestao para a criacao na
musica atual.
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PREFACIO

André Egg
Professor e pesquisador
Doutor em Histdria Social pela FFLCH-USP

Povosindigenas sao a chave para muitas coisas no Brasil. Nao a toa, um dos
anti-ministros da educacao, de um certo governo recente, gostava de arrotar seu
6dio a expressao que usei para iniciar este prefacio.

Historia da Misica Brasileira é minha disciplina de trabalho, que comparti-
[ho também com o autor, meu colega no Campus de Curitiba Il da UNESPAR. Estu-
damos que o encontro ou a busca por elementos de culturas de povos indigenas é
uma antiga chave para um certo tesouro cultural, ou uma Muiraquita.

O talisma perdido por Macunaima, num romance seminal de um dos prin-
cipais intelectuais brasileiros, era a materializacao de uma mulher indigena.
Adaptacdo que Mario de Andrade fez de lendas amazonicas coletadas por um
antropélogo alemao. Para muitos leitores, esse talisma —a Muiraquita —, repre-
senta a brasilidade almejada. Aquilo que até hoje ninguém sabe o que é: a marca
distintiva que faz a masica brasileira.

Nés, que trabalhamos com a reflexao sobre esses dilemas culturais, sabe-
mos que nao existe tal coisa. Uma chave de brasilidade perdida em algum lugar.
Mario de Andrade, refletiu ao longo da vida sobre a cultura brasileira e seu pro-
cesso de criagao em varias modalidades artisticas (mdsica, pintura, literatura).
Ele tinha consciéncia exata da nao existéncia dessa nacionalidade pura. Um ob-
jetivo inatingivel, mas um caminho para uma constante busca.

Esse era o espirito do romance Macunaima e das recomendagdes aos compo-
sitores no livro Ensaio sobre miisica brasileira, publicado em 1928. Mario de Andrade
recomendava que a criacao verdadeira, no Brasil, era a que buscava intencional-
mente uma raiz cultural, algo que diferenciasse a mdsica brasileira em relacao
a seus pares europeus. As particularidades que ele recomendava buscar estavam
nas expressoes da cultura popular, preferencialmente nos rincoes mais profundos.
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PREFACIO

Por isso ele organizou uma expedicao. Uma equipe mandada pelo Depar-
tamento de Cultura do municipio de Sao Paulo, do qual foi diretor, se embrenhou
pelos interiores da hoje chamada regido Nordeste observando, filmando, foto-
grafando, gravando, anotando. Estava ai o espirito que deveria guiar o trabalho
criativo do compositor brasileiro.

Depois de Mario de Andrade, o compositor ndo era mais simplesmente o
musico bem formado, que estudava num conservatério francés e ostentava as
melhores técnicas. O compositor seria 0 homem inquieto, o que busca, o que pro-
curaentender as raizes da cultura brasileira. As raizes ndo sio fixas, elas crescem,
se movimentam, se aprofundam.

Nao é apenas em Mario de Andrade que essa busca é reconhecida como
uma missao incontornavel para os musicos. Essas mulheres e homens que fazem
musica, tocando ou compondo —e que nao apenas criam —, refletem sobre o pro-
cesso e buscam colocar suas ideias ao debate publico, tornando-se intelectuais.

O leitor vai reconhecer o autor deste livro na descricao acima. Esta aqui
uma obra que busca contribuir para essa reflexdo sobre a criacdo musical articu-
lada com os grandes dilemas do que é a cultura do Brasil, dos povos que fazem
nossa riqueza humana. Aqui podemos ver uma longa tradicao, que remonta pelo
menos aos tempos, mais de 150 anos atras, em que Carlos Gomes via nos povos
guaranis uma chave de criacao da musica brasileira. Para o compositor de Campi-
nas, a musica brasileira era possivel em teatros de dpera, colocando os persona-
gens do romance de José de Alencar para cantar na lingua do bel canto.

Villa-Lobos, duas ou trés geracdes depois, cerca de 100 anos atras, avangou
ao colocar um coro cantando supostas palavras em linguas indigenas, em seus
Choros n°10, que nos curitibanos tivemos o luxo de ver recentemente com a Or-
questra Sinfénica do Parana. Faz muito tempo que o didlogo com as culturas in-
digenas é um problema de composicao no Brasil.

Ricardo Petracca vem trazer sua contribuicao para esse dilema. O que ele
faz no livro ndo tem nada a ver com Carlos Gomes, Mario de Andrade ou Villa-
-Lobos. Talvez esteja mais proximo de Marlos Nobre ou Roberto Victorio, citados
na apresentacao deste livro escrita por nosso grande compositor, Harry Crowl.
Mas faz sentido colocar o esforco intelectual de Ricardo Petracca nessa espécie
de linha genealdgica, porque é aqui que encontro a grandeza da tarefa a que o
autor se prop0s.

Ele buscou novas ferramentas teéricas: o linguista russo Baktin, sua teoria
sobre o dialogismo e o encontro de culturas, e o pensador francés Edgar Morin —
literalmente o pensador do nosso século, que faleceu recentemente apds viver

]4 Composigao Musical e o Didlogo de Culturas: o exemplo de um ritual guarani



PREFACIO

pouco maisde100anos. E nos sistemas de Morin que Ricardo Petracca encontrou
achave paraabordara elementos da cultura Guarani, e trazer de seus rituais uma
nova reflexdo sobre processos de composicao.

Embora a base filoséfica seja essa, e ndo tenha nada a ver com tudo que eu
escrevi desde o inicio neste prefacio, consigo ver no trabalho de Ricardo Petracca
essa mesma chama que incendeia o coracdo de compositores e musicélogos bra-
sileiros de tempos passados. Afinal, seria possivel ler Baktin e Morin, estudar um
pouco sobre os rituais Guaranis e partir para o processo criativo —de certa forma
foi 0 que Mario de Andrade fez em Macunaima e Villa-Lobos fez nos Choros n°10,
com as particularidades do pensamento de sua época. Ricardo Petracca foi além.
E aqui segue um caminho ja trilhado, por exemplo, por Guerra Peixe, que, diante
de uma oferta para morar, estudar e trabalhar na Europa, escolheu aceitar um
emprego naradioem Recife. L4, vai estudar o cabocolinho, o maracatu, a ciranda,
e escreveu seu delicioso Maracatus do Recife (1956), cheio de ideias que o composi-
tor fluminense trouxe para suas obras nas décadas seguintes.

Faco essa comparacao porque o livro que vocé esta prestes a ler ndo é uma
pesquisa de laboratério, uma reflexdo puramente teérica. E o fruto de um en-
contro real, de uma experiéncia vivida. O interesse de Ricardo Petracca por este
estudo, como ele nos conta ja na introducao, partiu da vivéncia, da presenca em
comunidades guaranis dos estados do Parana e de Sao Paulo. O interesse se apro-
fundou a partir do convite de um amigo guarani para participar de um ritual.

Estar ali, conhecer, aprender. Pode ser uma chave tedrica para o processo
criativo e composicional, mas nunca é apenas isso. Se fosse apenas uma questao
de resolver como colocar bolinhas numa partitura para alguém tocar, ja seria su-
ficientemente importante. E muito mais do que isso — é a enésima vez que um
muasico, um compositor, propoe uma reflexao profunda sobre o Brasil. As refle-
x0es musicais que temos produzido ndo sdo menos significativas ou menos im-
portantes que as reflexoes de antropdlogos, socidlogos ou economistas. O meio
ambiente, a sustentabilidade, a resiliéncia nao sdo apenas questoes de formas
biolégicas. As grandes chaves para o Brasil passam também, sendo principal-
mente, por formas de organizar os sons. A imaginacao sonora segue sendo uma
maneira clarividente de pensar o Brasil, de apontar novos rumos.

Acho que é isso que o livro pode ser. Muito mais do que uma discussao teérica
sobre composicio. E um espelho para nos vermos, uma forma nova de pensar a nés
mesmos e uma chave para o nosso futuro. Sim, é possivel ainda ter um futuro. Preci-
samos de muita imaginagao sonora. Mais do que nunca, é uma das grandes contri-
buicoes que o Brasil pode darao mundo. Ricardo Petracca nos faz pensar no assunto.

Composicao Musical e o Didlogo de Culturas: o exemplo de um ritual guarani
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INTRODUCAO

Quando ainda estudante universitario da Faculdade de Artes do Parana —
mais precisamente no final da década de 80 — suscitou-me o interesse pela cul-
turaindigena e pelas possibilidades que esse conhecimento poderia trazer a com-
posicao musical. Naquele momento, meu trabalho criativo se resumia em compor
cancoes de maneira despretensiosa e divulga-las em apresentacdes e festivais de
musica popular. Neste contexto e numa primeira tentativa, busquei inserir ele-
mentos da musica étnica em meu trabalho, o que resultou na cangao Em Verde e
Sangue, vencedora do | Festival Universitario da Cancao, promovido pela Universi-
dade Federal do Parana, em maio de 1988. Em uma analise rapida, podemos dizer
que Em Verde e Sangue é, basicamente, uma can¢ao com estrutura poética baseada
no ritmo de palavras justapostas e que alterna, de maneira elementar, ritmos la-
tino-americanos — a saya afro-boliviana e a vidala argentina — além de utilizar a
técnica de contraponto (canone) e colagem em sua estruturacao. Essa informacao
pode ilustrar um pouco a maneira como, naquele momento, inseria minhas refe-
réncias e os resultados de minha pesquisa na composicao musical.

Durante a década de 90 participei de grupos de estudo e vivéncia da cultu-
ra guarani com o intuito de desvendar um pouco desse povo que, para mim, se
revelava como um contraponto aos valores ocidentais e a forma de vida urbana.
Essa curiosidade, o contato com os guaranis e com um pesquisador da musica
desse povo —Jodo José de Félix Pereira que, na ocasiao (1995) orientava minha
monografia de especializacdo latu sensu em Histéria da Misica — resultaram em
anotagoes, leituras, entrevistas, vivéncias e visitas a reservas indigenas em S3o
Paulo e Parana, porém, ainda nao visualizava como poderia inserir esse conheci-
mento adquirido numa proposta de criacao musical.

Entretanto, em 2001 iniciei uma nova graduacio e, durante os seis anos
que frequentei o curso de Composicao e Regéncia da Escola de Musica e Belas
Artes do Parand, amadureci o entendimento de que haveriam muitas formas de
abordar a composicao. Percebi também que meu interesse passava pela busca
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INTRODUCAO

de novos parametros - mesmo que extra-musicais —que pudessem compor uma
poética pessoal de criagao musical.

Foi somente no final de 2004, em razdo do encontro com Darci da Silva, o
Karai, um antigo amigo guarani, que voltei a me envolver com a cultura indigena.

Na ocasiao, Karai me convidou para o nimongarai— que é o ritual de batismo
guarani — que seria realizado na reserva indigena de Mangueirinha, préximo do
municipio de Candéi, no Estado do Parana. Entendendo como uma distin¢ao — vis-
to que esteritual ndo é aberto a todos— prontamente aceitei. Relatei essa experién-
cia no livro A Chama e a Morte, publicado em 2006, pela editora Aos Quatro Ventos.

Com a minha participacdo no ritual emjaneiro de 2005 e a compreensao do
mito que fundamentava o nimongarai, busquei uma relacao desse conhecimento
com acriacdo musical de uma outra forma que n3o a baseada na simples transcri-
cao e utilizacdo de escalas e ritmos retirados das musicas coletadas in loco durante
o ritual. A simples apropriacao de temas, ritmos e escalas foi utilizada exaustiva-
mente na musica ocidental e esse era um caminho que eu ndo queria percorret.

Nesse interim, resgatei as leituras que havia feito ha anos, quando da par-
ticipacao em vivéncias e em grupos de estudo da cultura guarani. Autores como
Le6n Cadogan, Pierre e Heléne Clastres, Nimuendaju, Egon Schaden, Jo3o José
de Felix Pereira e, especialmente, no trabalho da pesquisadora Maria Ines Ladei-
ra (1992), O Caminhar Sob a Luz: o territorio mbya d beira do oceano, na qual a autora
registrou, entre outras informacoes, os resultados de suas investigacoes sobre a
proveniéncia e o trajeto celeste das almas segundo a crenca guarani.' A retomada
dessas leituras despertaram em mim reflexdes estéticas e estruturais voltadas
para a composicao musical, as quais procuro investigar neste texto.

Este livro é resultante das pesquisas iniciais desenvolvidas no mestrado
entre 2006 e 2009, com o intuito de buscar uma maneira de organizar musical-
mente um conteddo extra-musical. Foi neste periodo em que percebi que, mui-
to mais do que desvendar possibilidades ou relacionar conhecimentos musicais
com base tedrico-cientificas, o que se revelou foi a busca que passava por toda
uma reformulacio de conceitos e a obtencao de paradigmas os quais pudessem
incluir e considerar o pesquisador de forma constituinte e determinante nos ru-

1 Por ser um povo de tradi¢do oral, existem diferentes registros escritos de uma mesma palavra em guarani,
notadas de acordo com o entendimento do estudioso o qual se empenhou na pesquisa. Aqui — com excecio
das citagoes literais — utilizo a mesma grafia adotada pela pesquisadora Maria Inés Ladeira, visto que escolhi o
seu texto como fonte bibliogréafica de referéncia. Além disso, ndo é a finalidade deste livro verificar a precisdo
dos termos, dos conceitos e da narrativa coletada pela pesquisadora por meio de seu informante guarani, em
comparacao com narrativas similares, advindas de outros pesquisadores e/ou informantes. O importante aqui
é a narrativa em si mesma, utilizada como recurso para elaboragao da composicao musical.

]8 Composigao Musical e o Didlogo de Culturas: o exemplo de um ritual guarani
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mos da pesquisa. Dessa forma, haveria que se considerar toda uma bagagem e
vivéncia pessoal como dados fundamentais e intervenientes nos resultados da
pesquisa intencionada, sem cair num relativismo, psicologismo ou subjetivismo
(no sentido “simplista”, “contingente” e “afetivo” do termo), que pudessem des-
virtuar suas bases em direcao a uma 6tica eminentemente pessoal e desquali-
ficada, na medida em que comprometeria as inter-relacdes com algumas areas
do conhecimento, as quais julgo necessarias para a construcao de um argumento
consistente para a abordagem da composicao musical.w Porém, como dito an-
teriormente, busco nao distanciar o sujeito do objeto; aqui nao distancio o pes-
quisador do objeto a ser pesquisado. Pelo contrario, insiro o sujeito vivente como
dado a ser considerado e o didlogo com o mundo ao seu redor. Isto faz com que a
abordagem proposta neste livro se distancie da ciéncia classica, onde o objeto é
apartado do pesquisador para que se garanta a devida isencao no trato das infor-
macdes obtidas sobre o objeto estudado.

Assim, é importante destacar o papel do sujeito nesta pesquisa. Além do
fato do objeto estar relacionado a criacdo humana, — portanto, a participacao
do sujeito-criador é implicita —, ha que se verificar que as inter-relacdes desta
criagao com o mundo exterior se dd também por meio do sujeito, que aqui coin-
cide com o pesquisador. Porém, o contexto externo — muitas vezes apartado das
abordagens analiticas musicoldgicas, (vide, por exemplo, os diversos métodos de
analise musical) —permeia e colabora com a constituicao do sujeito, que, no caso,
também é criador e que se expressa por meio da criacao.

Nao cabe aqui a discussao da validade dos métodos de analise musical
como meio para revelagao da “verdade” contida numa misica, como revelagao
do que foi idealizado pelo sujeito que a criou, pois sabemos que esta é uma
abordagem parcial, partindo do principio que a experiéncia estética aqui con-
siderada é aquela vivida por um sujeito histérico, localizado no tempo (época)
e num espaco (lugar), portanto, e sujeito as contingéncias do contexto no qual
estdinserido. Vale lembrar que os métodos de analise musical se mostram como
uma ferramenta que esta atrelada ao que se quer encontrar. Também, nao quero
com isso, isentar estas ferramentas de sua utilidade analitica, porém, a ideia de
ferramenta esta associada ao uso que dela se faz. Ao uso que o misico, analista
ou pesquisador dela faz. E aqui ja percebemos o vinculo do sujeito com o objeto
analisado. A ferramenta em si e por si é estéril. Ela esta condicionada as inten-
cOes e a busca de quem a opera, mas percebemos que sua operacionalizagao e,
além disso, o significado a ela atribuido, muitas vezes ocorre dentro de um uni-
verso pretensamente e eminentemente musical — estatistico, por vezes —e apar-

Composicao Musical e o Didlogo de Culturas: o exemplo de um ritual guarani ]9
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tado daquele que percebe a obra, ou que busca revela-la, desvenda-la, e que esta
sujeito as contingéncias do contexto no qual esta inserido.

Portanto, diferentemente de uma abordagem cientifica classica e forma-
lista, na qual, muitas vezes cré-se que a partitura de uma musica é o suficiente
para desvenda-la, busco e considero a “permeabilidade” do objeto criado (no
caso, a composicao musical) com o compositor e o didlogo com o mundo que o
cerca. Porém, meu intento pareceria generalista e por demais ambicioso se nao
esclarecesse o que seria esta “permeabilidade”, de que forma ela se estabelece ou
como se verifica dentro dos limites deste trabalho. Numa abordagem preliminar,
identifico meu objeto como sendo aquele resultante do ato de criacdo musical.
Mas antes de qualquer defini¢do “fechada”, “acabada”, julgo importante percor-
rer o caminho por onde passou a concepcao desse objeto de pesquisa.

A intencao de incluir o sujeito (observador-criador) como parte integran-
te de meu objeto, afastou qualquer abordagem que considerasse unicamente a
obra e suas relacoes internas e intrinsecas dentro de uma perspectiva formalista
e exclusivamente musical. “A arte, dir-se-ia hoje, recebe seu movimento mais da
cultura e da visao do mundo, do qual é expressao, do que de si mesma, de uma
exigénciaintrinseca.” (Dufrenne, 2008, p. 44).

Desta forma e em sintonia com a constatacao de Dufrenne, desloquei en-
tdo, meu observador-criador dentro dos limites da musicologia e adentrei no
campo da etnomusicologia,? 0 que me permitiu verificar as relacdes do meu ob-
jeto com a Antropologia Cultural. Ingressei nesta area com o intuito de conside-
rar as questoes antropoldgico-culturais relacionadas a expressao humana artis-
tica, aqui, no caso, a musica.

Porém, dentro de uma perspectiva etnomusicoldgica — principalmente da
cultura indigena, na qual me detenho e busco elementos musicais e, a principio,
extra-musicais para a composicao —a musica é concebida diversamente daquela
voltada somente para a apreciacdo estética, como é o caso da musica de concerto,
0 que me levou a percorrer um caminho que ampliasse os pressupostos concei-
tuais sobre a composicao musical, considerando elementos extramusicais, mas
que, acredito, sdo intrinsecos a ela.

2 Sobre o nome da disciplina, os autores se alternam entre etnomusicologia e antropologia da msica. Esta
discussdo é antiga, mas com The Anthropology of Music, de Alan Merriam, obra de 1964, “se consolida a nocao de
que [...] etnomusicologia e antropologia da musica significariam, em grande medida, a mesma coisa.” (Nettl,
2008, p. 26). Porém, o préprio Nettl (2008) entende antropologia da misica como um determinado tipo de
pesquisa da etnomusicologia, qualificando-a (a antropologia da mdsica) como “qualquer estudo que coloque
em relagdo sons, comportamentos e ideias musicais em certo modo sistematico, e estas a outros dominios da
cultura” (Nettl, 2008, p. 29). Aqui utilizarei etnomusicologia, por julgar mais adequado.
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E por meio da abordagem etnomusicolégica que o antropélogo Anthony
Seeger, com base em suas pesquisas com o povo Suya,* desvendou a relacdo in-
trinsica entre a muisica de um povo e o contexto no qual ela ocorre. Paraele, a mu-
sica “é uma habilidade para formular uma uniao de sons aceita por membros de
uma dada sociedade como misica (ou seja o que for que eles chamam isto)” (See-
ger, 2004, p. X1V, trad. minha). Mas ndo somente. Sob esta perspectiva, paraele, a
musica é também construcao e uso de instrumentos para realiza-la, assim como
o uso do corpo para produzir e acompanhar os sons. A misica também nao esta
restrita ao fazer musical, a pratica musical, mas amplia-se, e engloba a emocao
de produzi-la, aprecia-la e participar de uma performance. “Ela é ainda, intencao
tanto quanto realizacio; é emocao e valor tanto quanto estrutura e forma” (idem).

A afirmacdo de Seeger evidencia uma relacdo homem-misica conceituali-
zada e contextualizada na sua pessoalidade e sociabilidade. E uma experiéncia
viva e expressiva do homem em seu mundo. Percorri este caminho e me aproxi-
mei da experiéncia estética musical. Mikel Dufrenne diz que é por meio da ex-
periéncia estética que a “relacao mais profunda e mais estreita” do homem com
o mundo é revelada (Dufrenne, 2008, p. 25). A experiéncia estética no se reduz
aos limites estreitos das relagdes sonoro-musicais. Ela estd atrelada as relacoes
que o homem estabelece com o contexto no qual atua, com o mundo em que
vive. Segundo Dufrenne, “a experiéncia estética pode ser descoberta na parti-
da de todas as rotas que a humanidade percorre”, abrindo caminho a ciéncia e
a acao (idem, p. 30). Na musica ha ciéncia na construcao dos instrumentos, na
sintese sonora, mas ha também performance, criagdo. Em sua origem, a expe-
riéncia estética musical se confunde com a experiéncia do homem na relacio
com seu entorno extramusical. Por esta razao, nao deve haver fronteiras entre
a filosofia e a (etho)musicologia. Nao importa o repertério musical que estd em
jogo ou a tradicao musical em questdo. Pois a experiéncia estética “se situra na
origem, naquele ponto em que o homem, confundido inteiramente com as coi-
sas, experimenta sua familiaridade com o mundo” (Dufrenne, 2008, p.30).

Essa aproximacao entre a perspectiva etnomusicolégica e estética direcio-
nou minha busca para a Filosofia, com o fim de refletir as relagdes com o mundo
exterior e também as caracteristicas e implicacoes da obra musical entendida
como objeto estético. Mas, como dito anteriormente, meu intuito era considerar
também a bagagem e vivéncia pessoal que obtive com a cultura indigena guara-
ni como dado fundamental e determinante para a criacao musical. Viem Mikhail

3 Também conhecidos como Kisédjé ou Kisidjé, os Suya sdo um povo indigena que vive no Parque Indigena do
Xingu, no estado de Mato Grosso, no Brasil.
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Bakhtin a possibilidade da fusao entre a abordagem teérica, cultural e o sentido
atribuido a musica, com base no contexto em que esta é produzida ou realiza-
da, levando em consideracao suas reflexdes sobre dialogismo e alteridade, ndo
apenas utilizadas nos estudos linguisticos e literarios em geral, mas também
de maneira transdisciplinar nos estudos relacionados a educacao, a pesquisa, a
histéria, a antropologia, a psicologia, entre outros (Brait, 2008a, p. 8). Destaco
também a etnomusicologia, em face da utilizacao e aplicacao dos conceitos de
Bakhtin para o entendimento da musica de alguns povos, como verificado nos
trabalhos de Acacio Piedade (1997 e 2004), sobre os wauja e os tukano da regiao
do Alto Xingu e Deise Montardo (2002), sobre os guarani de Mato Grosso do Sul
e Santa Catarina.

N3o posso deixar de referenciar o pensamento do antropé6logo Cliffort
Ceertz, o qual também subsidia meu trabalho com relacdo a inter-relacdo da cul-
tura com as areas do conhecimento por mim requisitadas. Sabemos que a com-
posicao musical é resultado também da compreensao e do entendimento musi-
cal que o compositor possui, e, com base no exposto até aqui, ja é possivel intuir
o carater “permeavel”, polissémico e transdisciplinar de meu objeto de pesquisa.
Porsuavez, estas caracteristicas necessitavam ser integradas num todo, de forma
que delimitasse meu objeto, mas que este nao perdesse sua caracteristica rela-
cional, ou seja, permanecesse aberto para o didlogo e as possiveis inter-relacoes
com as areas do conhecimento por mim requeridas. Busquei auxilio também nas
bases bioldgicas do conhecimento de Humberto Maturana e Francisco Varela, no
pensamento complexo de Edgar Morin e de sua concepcao de sistema para suptrir
esta necessidade, onde pude perceber pontos de conexdao do pensamento deste
com o de Mikhail Bakhtin, principalmente no que tange ao aspecto transdisci-
plinar do conhecimento, em que a Filosofia ocupa um lugar de destaque. Vale
dizer que, para Bakhtin, a Filosofia “comeca onde termina a cientificidade exata
e comeca a heterocientificidade” e pode ser definida como “metalinguagem de
todas as ciéncias (e de todas as modalidades de conhecimento e consciéncia).”
(Bakhtin, 2003, p. 400).

Assim sendo, entendo que é na intersecao de areas do conhecimento que
localizo meu objeto. E bebendo um pouco, daqui e dali, que sacio o desejo de
conhecer e de revelar um pouco do aspecto plural, multifacetado e dialégico da
composicao musical com o seu entorno. E, vale dizer, que seu entorno é o com-
positor (observador-criador) e o mundo exterior, isto &, as realidades possiveis as
quais o conhecimento especializado — cada qual na sua forma de abordagem
— procura desvendar. Pois, como nos lembra Edgar Morin, “conhecer é produzir
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uma traducao das realidades do mundo exterior.” (2006, p.111). Para a “traducao
destas realidades” e a concepcao de meu objeto, nao adentrei na Semidtica ou
na Semiologia Musical, mas apropriei-me de um meta-ponto de vista (como di-
ria Morin), por meio de um pensamento sistémico, onde a composicao musical é
entendida como um sistema musical — sistema este composto basicamente por
musica, meio e individuo (compositor) — o que possibilitou a ampliacao de meu
horizonte conceitual sobre composicao. Neste texto, portanto, busco estabelecer
e relacionar sistemas conceituais, que no seu conjunto designo como metassiste-
ma musical, com o fim de orientar a criacio musical a partir de dados extramusi-
cais, sendo que estes dados advém de uma narrativa mitica que discorre sobre a
origem celeste dos nomes guarani. Com isso, busco o entendimento do composi-
tor como observador-criador, do “mundo a sua volta” como um dado extramusical
e das inter-relacdes e o didlogo entre estes elementos, que resultam em misica.

Posteriormente aos estudos que resultaram neste livro, aprofundei as
questdes aqui levantadas e relacionadas ao sujeito criador e sua relacio coma al-
teridade, direcionando meus estudos com o fim de desvendar, com base na obra
de Mikhail Bakhtin, como a interagio entre sujeitos pode auxiliar na compreen-
sao damusica sem a elaboracao de um metassistema musical —o que resultou na
obra Miisica e alteridade: uma abordagem bakhtiniana, publicada em 2018.

No que tange a organizacao dos assuntos aqui discorridos, organizei o tex-
to em 3 partes. No capitulo 1, Das formas de fazer ciéncia e da composicdo como me-
tassistema musical, sao feitas consideracoes sobre os fundamentos das pesquisas
que originaram este livro no que tange a sua abordagem cientifica e, na sequén-
Cia, insiro a composicao numa perspectiva sistémica, de modo a ampliar seu ho-
rizonte conceitual e possibilitar reflexdes relacionadas ao individuo, meio e obra
e suas implicacoes na composicao.

O capitulo 2, Das inter-relagoes entre os sistemas cultura, compositor e composi-
¢do, é dedicado as inter-relagoes entre cultura, compositor e mdsica, considera-
dos como componentes do sistema musical aqui definido.

No capitulo 3, Da aplicagdo: o caminho dos nomes-almas, destina-se a um
exemplo de aplicacdo da abordagem da composicao como metassistema musi-
cal, utilizando-se de uma narrativa mitica do povo guarani.

Nas Consideracoes finais, sao feitos indicativos para desenvolvimento e apro-
fundamentos posteriores com base na abordagem da composicao como sistema.
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Capitulo 1

_DAS FORMAS DE FAZER CIENCIA E
DA COMPOSICAO COMO METASSISTEMA MUSICAL

Por que refletir sobre as formas de fazer ciéncia como predmbulo para dis-
correr sobre a composicao musical?

Pode-se dizer que compor uma musica é uma atividade que visa um fim.
O compositor delimita os seus recursos musicais e materiais, de acordo com o
objetivo a ser alcancado. Isso é facil perceber no caso da miusica dita “funcional”,
isto é, aquela que é criada em funcao de algo externo a ela mesma. Isso acontece,
por exemplo, com a trilha musical original para cinema, TV, games, instalacoes,
entre outras possibilidades, como a musica religiosa ou ritualistica. No entanto,
mesmo a musica dita “pura”, isto é, aquela cuja finalidade da sua criacdo ndo esta
associada a nenhuma outra que nao seja ela mesma, necessita de um direciona-
mento para que 0 compositor possa selecionar 0s recursos necessarios para sua
elaboracao. Obviamente este processo pode ser intuitivo, com base nos recursos
sonoro-musicais ja reconhecidos e utilizados em uma determinada sociedade —
como muitas vezes podemos constatar nos povos de tradi¢do oral, como as socie-
dades indigenas, por exemplo.

No entanto, na musica de tradicao europeia ocidental, cuja bagagem vem
sendo acumulada desde ha muitos séculos, a criacdo musical esteve associada
a um processo de elaboracio, que envolveu a pesquisa e a reflexdo, com a pro-
posicao de diferentes modos de elaboracao, além do componente intuitivo e da
experiénciaadvindas das praticas musicais. Neste livro, para a pesquisa, reflexao
e proposicao de modos de elabora¢ao musical optou-se por um caminho ja con-
sagrado pela tradicao ocidental —a pesquisa cientifica.

Esteves de Vasconcellos (2003), pesquisadora mineira, elaborou uma lista
de palavras baseada nas respostas de diversas pessoas sobre o que lhes ocorriam
quando pensavam em “conhecimento cientifico”. Palavras como légica, raciona-
lidade, determinismo, valido, verdadeiro, universal, certeza, mensuracio, quan-
tificacao, objetividade, método, entre outras, foram citadas e relacionadas pela
pesquisadora. A considerar a data da publicacdo do livro no qual consta esta in-
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formacao e tomando esta pequena mostra como referéncia, é possivel dizer que,
no inicio do século XXI, ainda associdvamos o conhecimento cientifico a uma
ciéncia classica (conforme entendimento de Morin) ou tradicional (conforme
entendimento de Esteves de Vasconcellos) vigente até o século XIX, mas que so-
freu profundas transformacdes em seus pressupostos no século XX. As palavras
listadas pela pesquisadora mineira estdo em consonincia com o0s pressupostos
da simplicidade, estabilidade e objetividade da ciéncia tradicional (Vasconcel-
los, 2003), que resultaram na crenca — que até hoje permeia o imaginario das
pessoas — da estabilidade do mundo, o que possibilitaria a sua fragmentacio
por meio de um pensamento redutor, com o objetivo de simplifica-lo para me-
|lhor entendé-lo. Desta forma, a sociedade ocidental destinou o conhecimento a
compartimentos especializados, o que se traduziu na separacao sujeito-objeto
(Mariotti, apud Maturana; Varela, 2007), 2 mesma separacdo que observamos
no pensamento cientifico tradicional. Assim, a fragmentacao do conhecimento
levou 0 homem a ilusdo de que o especialista “dominaria profundamente” um
aspecto da realidade, o que leva a supor que, teoricamente, a somatéria destas
especialidades proporcionaria um conhecimento profundo do mundo “tal como
ele é”. Este entendimento tem suas raizes na concepcao de um mundo dado,
pronto e acabado, onde s6 nos resta capta-lo, objetiva-lo e fragmenta-lo de ma-
neira isenta, para que este seja verdadeiramente compreendido.

No entanto, o homem percebe a realidade e a expressa. A ciéncia (tradicio-
nal) comprova este fato, porém, paradoxalmente o aparta do objeto de estudo
pois concebe um mundo pré-dado. Esta é uma abordagem cognitiva da ciéncia,
onde o conhecimento é o resultado do processamento pelo cérebro da informa-
cao pronta (Mariotti, apud Maturana; Varela, 2007), advinda do mundo exteriore
isento de toda subjetividade, para que nao se comprometa a exatidao do conhe-
cimento cientifico. Neste entendimento, o mundo é pré-dado e conhecido por
meio da representacao mental que fazemos dele — um modo de pensar “repre-
sentacionista”— onde este mundo seria anterior a nossa experiéncia (Maturana;
Varela, 2007). Mas, como dito anteriormente, a partir do século XX, estes pressu-
postos foram abalados por novas teorias e descobertas, reveladas por pesquisas
como as de Humberto Maturana e Francisco Varela. Estes bi6logos chilenos, por
meio do que chamam de biologia do conhecimento, desconstroem esta visao re-
presentacionista ao estudar como os seres vivos conhecem o mundo. O trabalho
destes pesquisadores revelam que a experiéncia é fundamental na compreensao
do mundo, o qual modificamos com base na nossa experiéncia, assim como este
nos modifica, o que evidencia-se uma relacdo ndo antagdnica, de autonomia e

26 Composigao Musical e o Didlogo de Culturas: o exemplo de um ritual guarani



DAS FORMAS DE FAZER CIENCIA E DA COMPOSICAO COMO METASSISTEMA MUSICAL

dependéncia com o mundo. Ora, essa relaciao simbidtica de construcao mutua
do conhecimento é realizada também por elementos qualitativos e subjetivos,
integrantes e constituintes da natureza humana. Nossos valores e subjetividades
— conteldos nao-objetivos — fazem parte do conhecimento e da construcao do
mundo e da realidade. Portanto, uma abordagem que se pretende cientifica, que
almeja a busca de resultados validos e significativos para a compreensio da rea-
lidade percebida, deve-se incluir o sujeito, o observador.

Eimportante ressaltar que a teoria do conhecimento com bases bioldgicas,
revelou que os seres vivos percebem e reagem ao meio de acordo com o que é
determinado pela sua estrutura e ndao pelo meio (Maturana; Varela, 2007). Disso
podemos depreender que existem varios mundos percebidos e todos verdadei-
ros, o que, de acordo com o filésofo Edgar Morin, torna complexo o conhecimento
da realidade, assim como os estudos cientificos, na medida que estes tendem a
nao mais separar o objeto de estudo do observador, passando, portanto, a incluir
as contradicOes e as incertezas proprias da natureza humana. Desta forma, o ob-
servador torna-se peca fundamental pois o objeto estudado nao tem existéncia
separada de quem o observa. Isso “nos leva a rever o conceito de determinismo
ambiental, da ciéncia tradicional: o ambiente [...] nao determina o que percebe-
mos.” (Vasconcellos, 2003, p. 137). E claro que este fato nao invalida os procedi-
mentos utilizados pela ciéncia tradicional mas faz repensar sua postura simplifi-
cadora. N3o elimina a simplicidade dos procedimentos cientificos, mas “integra
o mais possivel os modos simplificadores de pensar” (Morin, 2006, p. 6). Revela
que a compreensao da realidade percebida possui complexidades que vao além
da objetividade aparente dos fatos, considerando que estes possuem aspectos
objetivos e subjetivos que devem ser considerados. Para Morin (2006, p. 68), por
exemplo, a visao complexa difere da visao classica no trato das contradicoes, isto
é, quando surge uma contradicao no raciocinio. Na visao classica, isto € um sinal
de erro. Na visao complexa, quando se chega a contradicdes por meio de uma
abordagem empirica e racional, significa que atingiu-se uma camada mais pro-
funda da realidade que nao é possivel traduzi-la logicamente.

E possivel dizer que a arte se aproxima da ciéncia tradicional por contem-
plar atividades como contar e medir, mas se distancia da mesma pela subjetivi-
dade e, muitas vezes, contradicao e aleatoriedade. Porém, “todo conhecimento
comporta aspectos individuais, subjetivos e existenciais” (Morin, 2005b, p. 150)
e, neste sentido, o pensamento complexo tornou possivel a inclusdo do sujeito
e também desta subjetividade que é inerente ao processo criativo e, consequen-
temente, ao conhecimento artistico. A subjetividade esta no artista e também
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na obra. “Toda obra [de arte] é subjetiva para ser objetiva, visto ser esta a sua
maneira de ser veraz” (Dufrenne, 2008, p. 57).

Desta forma, ciéncia e arte se aproximam e dialogam na complexidade in-
clusiva do sujeito constituido por uma estrutura presentificada que se adapta cons-
tantemente e que determina sua maneira de interagir e perceber o mundo — ra-
z3o pela qual, este mundo torna-se singular para cada ser vivo (Maturana; Varela,
2007). Por meio de sua arte, o artista revela este mundo, onde “cada mundo singu-
lar é um possivel do mundo real” (Dufrenne, 2008, p. 46). Portanto, se conhecemos
o mundo com base na experiéncia e percebemos sua regularidade e mutabilidade,
nao podemos destituir nos como ponto de referéncia (Maturana; Varela, 2007).

Mas aqui proponho uma adequacao na frase anterior de Dufrenne, com
base no entendimento do filésofo americano Nelson Goodman: “cada mundo
singular é um possivel mundo real” e nao “um possivel do mundo real”, conforme
Dufrenne. Explico. Goodman se aproxima da concep¢ao de Maturana e Varela,
na medida em que concebe a existéncia de multiplos mundos reais e “ndo mul-
tiplas alternativas possiveis a um tinico mundo real” (Goodman, 1990, p. 19, trad.
minha). Se a percepcao esta relacionada com a estrutura presentificada dos dife-
rentes seres vivos e esta determina a maneira com que estes se relacionam com o
mundo (conforme Maturana e Varela), é razoavel que existam varias percepcoes
que impliquem, com base em Goodman, nas mais diversas versoes e concepcoes
do mundo, no qual estamos inseridos. Por esta razao e seguindo ainda o racioci-
nio de Goodman, o conhecimento nao deveria se ocupar exclusivamente com a
determinacao daquilo que é “verdadeiro”, e sim, daquilo que é “correto”, pois, po-
deriamos considerar que o mundo real “seria aquele que nos apresenta alguma
das varias versoes alternativas corretas [...] e poderiamos pensar que o resto das
versoes diferem desta possivel versao padrao, em formas diversas daquelas que
poderiamos dar conta”. (Goodman, 1990, p. 40-41, trad. minha).

Desta forma e com relacao a enunciados considerados verdadeiros “num”
mundo real, Goodman propde que “um enunciado é verdade em (ou para) um
determinado mundo real, se esse enunciado é verdade na medida em que sé
entre em consideracdo esse mundo” (Goodman, 1990, p. 151, trad. minha). Po-
rém, nao quero aqui levantar a bandeira do relativismo, pois a mera aceitagdo de
todo mundo possivel, “acaba por ndo construirmos mundo nenhum.” (Goodman,
1990, p. 42, trad. minha). Portanto, é necessario validar este mundo percebido e,
para isto, deve-se estabelecer critérios de validagcao. Temos que saber “quais sao
os objetivos, os limites, os critérios de éxito, que empregamos quando fazemos
um mundo” (Goodman, 1990, p. 37, trad. minha).
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Assim sendo, proponho inserir a composicao num “mundo” — coeso por en-
volver um conjunto de conceitos e definicoes que se mantém unidos por um prin-
cipio sistémico — onde a composicdo é concebida por meio de uma perspectiva
cientifica, dialégica/analégica e inclusiva. Para isso, é importante buscar um en-
tendimento da composicao de forma a possibilitar aampliacao dos atores envol-
vidos quando da concepcao/criacdo musical e, consequentemente, dos fatores
que determinam os rumos da mesma. A composicao, portanto, deve ser inserida
num sistema conceitual que possa valida-la e explica-la por meio deste enten-
dimento. Para Maturana e Varela (2007, p. 34), uma explicacdo é sempre uma
proposta de reformulacdo ou recriaciao das observacdes de um fenémeno “num
sistema de conceitos aceitaveis para um grupo de pessoas que compartilham um
critério de validacao”.

Pode-se dizer que esse critério de validacao compartilhado ocorre, segun-
do Bakhtin, com base em um didlogo amplo entre sujeitos que enunciam seu
posicionamento, expressando e transmitindo seus pensamentos em palavras
(escritas ou orais). O filésofo russo entende que os diferentes campos da ativi-
dade humana estao ligados ao uso da linguagem (Bakhtin, 2016, p. 11), pois “as
ciéncias humanas s3o as ciéncias do homem em sua especificidade e nao de
uma coisa muda ou um fendmeno natural” (Bakhtin, 2016, p. 77). Por essa razao,
o ser humano “sempre exprime a si mesmo (fala), isto é, cria texto (ainda que
potencial)” (idem). No entanto, estes enunciados que exprimem conceitos, pen-
samentos e sentimentos, refletem o campo de atividade no qual os sujeitos em
dialogo estido imersos. Se pensarmos em musica, estes enunciados refletem as
condicoes especificas e as finalidades do campo musical, ndo somente pelos te-
mas abordados, mas também pelo estilo da linguagem. Assim como ha o jargao
utilizado pelos médicos no campo da medicina, hd também aquele utilizado pe-
los musicos para exprimir, transmitir pensamentos e sentimentos sobre musica.
Com isso, pode-se dizer que em cada campo de atividade humana ha critérios de
validacao elaborados com base em um sistema explicativo que é préprio de um
determinado campo. Segundo Maturana e Varela, a especificidade de uma expli-
cacdo cientifica “esta no modo como se gera um sistema explicativo cientifico, o
que constitui de fato o seu critério de validacao” (2007, p. 34).

Talvez a elaboracdo de um sistema de conceitos tenha sua origem na busca por
compreensao da realidade que percebemos, pois um sistema pode contemplar as
diversas abordagens que o ser humano propds e propde por meio dos campos e sub-
-campos das diferentes areas do conhecimento. Mas, aqui, o importante é observar
que o real é também multidimensional (Morin, 2008), mltiplo e diverso, pois é per-
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cebido e explicado por meio de diferentes entendimentos fisicos, biolégicos, antro-
possociolégicos, individuais e grupais, singulares e plurais, convergentes e divergen-
tes, coniventes e discrepantes. Portanto, o real contém o erro e 0 acerto, as dicgoes e as
contradicdes, o univoco e o plurivoco... O real esta sempre se revelando por meio da
interpretacao de recortes — que fazemos a todo instante — do que percebemos como
realidade. Para Bakhtin, a percepcdo que temos desta realidade ocorre por meio da
relacdo dialégica (em seu sentido mais amplo) entre diferentes sujeitos, representa-
dos por seus discursos e posicionados uns perante os outros. Isto significa dizer que
“um” mundo real (segundo Goodman), na sua multidimensionalidade (com base em
Morin), é passivel de muitas e diferentes interpretacoes, compreensdes e “migracoes
de conceitos”, como constata Morin. Para o filésofo francés, “sabe-se que a histdria
das ciéncias é feita de migracio de conceitos, isto é, literalmente de metaforas” (Mo-
rin, 2006, p. 116). Como exemplo, Morin diz que o conceito do trabalho, de origem
antropossocioldgico, tornou-se um conceito fisico, assim como o conceito cientifico
de informacdo, vindo do telefone, tornou-se um conceito fisico, migrando posterior-
mente para a biologia, onde os genes se tornaram “portadores de informacao” (idem,
p.117). No campo da mdsica, é possivel identificar muitos termos provindos de outro
campo ou area do conhecimento, como: frase musical, sentenca, periodo, tema, entre
outros. Assim sendo, a migracao de conceitos nao é estranha a abordagem cientifi-
ca. Propor uma abordagem da composicao musical envolvendo diferentes sistemas
interrelacionados e formados por um conjunto de conceitos oriundos de diferentes
campos da atividade humana, parece ser enriquecedor para a criagio musical.

Mas, segundo Morin, para a migracao de conceitos, é importante um “me-
taponto de vista”, um certo distanciamento. Assim como para localizar uma rua
entre outras —incluindo ai seus cruzamentos e bifurcacoes — precisamos de uma
projecao no papel de uma visao aérea (um mapa), um distanciamento é neces-
sario para identificarmos os caminhos que perpassam a misica e levam a outras
areas do conhecimento e vice-versa. Aqui, Morin estd em consonancia com o con-
ceito de exotopia de Bakhtin, que diz da necessidade do autor criador localizar-se
“fora” (extraposicionado) do seu objeto artistico para que tenha a visao do todo
da obra e assim seja possivel dar-lhe acabamento. Este extraposicionamento ba-
khtiniano em relacdo a obra de arte, sugere o metaponto de vista de Morin. Um
ponto de vista mais amplo, que pode contemplar miltiplas entradas.

Segundo Morin, “todo conceito, toda teoria, todo conhecimento, toda cién-
cia deve [...] comportar dupla ou multiplas entradas (fisica, biolégica, antropos-
sociologica)” e “duplo foco (sujeito/objeto)” (Morin, 2005a, p. 466). Inclusive, o
homem também aprendeu a elaborar defini¢des por meio do oposto, do contra-
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rio, do contraste. “Misica nao é somente definida pelo o que ela é, mas também
pelo que ela ndo é. Ela deve ser contrastada com siléncio, fala, gesto, e —quando
presente—escrita.” (Seeger, 2004, p.138, trad. minha). As Ciéncias Humanas cola-
boram com alguns cruzamentos e bifurcacdes que chegam e partem da musicolo-
gia, pois “o interesse Gltimo do homem é o homem mesmo, e masica parte do que ele
faz e estuda sobre ele mesmo.” (Merriam, 1980, p. 16, trad. minha).

Desta forma, sugiro neste trabalho uma abordagem dialégica da composicao,
por meio de umavisaosistémica, envolvendo a cultura, o sujeito e a musica, contem-
plando mundos percebidos, utilizando um sistema de conceitos e definicoes elabo-
radas, também, por meio de analogias. E para o objetivo aqui proposto, sugiro que
estas “analogias” sejam realizadas entre musica e outras areas do conhecimento —
aqui, no caso, uma narrativa mitica. Isso nao quer dizer que a masica resultante seja
sempre uma mdsica programatica, mas que ha a possibilidade de trazer elementos
de outras areas do conhecimento para desvendar diferentes possibilidades de ela-
boragdo musical. A arte pode alimentar a ciéncia e vice-versa. Para Morin (2005b, p.
158), aanalogia pode ser o principio motivador que inicia um ato inovador, inclusive
na invencao cientifica, pois “alimenta uma ligagdo entre o concreto e o abstrato (via
isomorfismos, tipologias, homologias) e entre imaginario e real (via metafora).” Es-
tas ligaces estimulam ou provocam a concepgio, isto é, “a formacao de novos modos
de organizagdo do conhecimento e do pensamento”’(idem).

A arte cria mundos com base em concepcoes, onde a metafora se eviden-
cia e possibilita “[...] criar sentidos através de reaproximacdes inéditas” (Ricoeur
apud Morin, 2007, p. 99). Este mundo retratado e percebido, portanto, revela-nos
que “a literatura, a poesia e as artes nao sao apenas meios de expressao artistica,
mas também meios de conhecimento” (Morin, 2007, p.17). Assim sendo, é razoa-
vel o entendimento de que “um jogo combinado de metaforas pode trazer mais
conhecimento do que um calculo ou uma denotagao” (Morin, 2007, p. 99).

Para Morin, a metafora é, portanto, o analogo livre, arrojado, artistico,
pois é o semelhante distante e inusitado. E o estimulo as relacées inesperadas.
A metafora como forma de analogia conduz a mente para outras possibilida-
des, outras relacoes. “A analogia liga, associa, conecta, justapde e desenvolve o
campo de evocacoes, das sugestoes, das reaproximacdes, das relagdes.” (Morin,
2007, p. 98). O analogo dispensa explicacdes, pois usa-se o analogo porque dele
se tem conhecimento. Conhecer por meio do analogo, portanto, é conhecer pelo
semelhante, é buscar a associa¢io instantdnea ao funcionamento ou aparéncia
de algo. Porém, com isso, ndo intenciono destituir a légica de seu importante
papel, nem mesmo ignorar o conhecimento cientifico tradicional, mas sim, com
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base em Morin, pretendo complexifica-lo, pois “a racionalidade verdadeira nao
reprime a analogia, mas se alimenta desta, controlando-a” (Morin, 2005b, p. 155).

Desta forma e na busca de um metaponto de vista, deixo as vias seguras
do conhecimento fragmentado — asfixiado pela ciéncia tradicional — e, orien-
tado por Morin, percorro o caminho do meio, oxigenando o conhecimento por
meio de um didlogo l6gico-analégico, percorrido entre dreas do conhecimento
nao comumente associadas. Na bagagem levo conceitos que relacionando-os e
associando-os, procuro validar o entendimento da composicao musical como um
sistema formado de inter-relacdes entre meio/cultura, individuo/compositor e
musica/composicao.

O metassistema musical contempla, portanto, o aspecto subjetivo, onde a
percepcao de um mundo deve ser antes correta que consensualmente verdadei-
ra, pois € validada para e em um mundo revelado pela arte e percebido indivi-
dualmente, porém em constante didlogo com a alteridade. Assim, insere o outro
— eticamente — pois constrdi este mundo solidariamente com base nas relacoes
dialégicas impostas pela constituicao dada pelo outro e pelo conhecimento ad-
vindo dele. Conhecimento este complexo, capaz de considerar o contraditério, a
desordem, a alteridade juntamente com seus opostos conceituais, onde juntos
percorrem, pacificamente, além dos limites da especializacao, reconhecendo-se
em contextos diversos e distantes.

Assim o metassistema musical se insere neste projeto, contemplando um
metaponto de vista, viabilizado pelo pensamento sistémico com base em Morin,
Maturana e Varela e dialogizado por meio do pensamento de Bakhtin.

No entanto, conceber a composicdo como metassistema musical implica
emampliaras reflexdes sobre a criagio musical. Paraisto, sugiro aquia vinculacao
da composicao com conceitos relacionados ao pensamento sistémico, com o in-
tuito de considerar a muisica em referéncia a outros conhecimentos, outras ideias.

Em misica o termo “sistema” estd geralmente associado a um conjunto de al-
turas relativas, culturalmente selecionadas, ordenadas e relacionadas entre si por
meio de intervalos.” Apesar de preservar a ideia de conjunto de elementos orde-
nados e associados entre si, proponho a ampliacdo deste conceito, abrindo-o para
outras propriedades sonoras e conceitos musicais, nao atrelando-o, por exemplo,
somente a relacao de alturas e intervalos. Para isto, busquei fundamentar meus
argumentos dentro de um conceito que tem suas raizes no pensamento sistémico.

1 Por exemplo: sistema pitagorico, sistema modal, sistema tonal (maior/menor), sistema de referéncia (em torno
de um som, escala, intervalo ou série fundamental) etc.
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Vasconcellos (2003), identificaem Ludwig von Bertalanffy, biélogo austria-
co e Norbert Wiener, matematico norte-americano, os autores pioneiros e res-
ponsaveis pelas duas grandes vertentes da teoria dos sistemas. Bertalanffy, na
sua obra central Teoria Geral dos Sistemas — uma coletdnea de textos escritos em
diferentes momentos de sua vida—revela uma proposta teérica organicista, liga-
da a compreensao dos seres vivos. Wiener, principalmente na obra Teoria Ciberné-
tica, propOe uma teoria mecanicista, voltada para a compreensao das maquinas.

Porém, creio nao ser necessario relatar historicamente o surgimento, os
primeiros estudos e o desenvolvimento da teoria dos sistemas, nem tampouco
comparar seus conceitos, suas divergéncias e congruéncias internas com outras
teorias—mesmo porque é um conhecimento aplicado a diferentes areas; e as “di-
versas nogoes tedricas sobre sistemas se associam a diversas praticas sistémicas,
que vém sendo propostas a décadas, especialmente a partir da segunda metade
do século XX.” (Vasconcellos, 2003, p. 185).

Desta forma, penso ser suficiente inserir os conceitos teéricos na medida
em que sejam estes necessarios para a compreensio de minha proposta, que o
farei com base no conceito de sistema presente nos trabalhos do filésofo Edgar
Morin — que considera em seus estudos as duas vertentes — e nas pesquisas
relacionadas a biologia da cognicao de Humberto Maturana e Francisco Varela,
biélogos chilenos que, com seus estudos abriram novas perspectivas, nao so-
mente para a Biologia, mas também, para a Antropologia, a Sociologia, entre
outras, e, creio — como sugiro neste texto— para a composi¢ao musical.?

Portanto, utilizando as bases biolégicas da compreensao humana e com
referéncia as pesquisas de Maturana e Varela (2007) sobre previsibilidade e fun-
cionamento do sistema nervoso, analiso o processo composicional sob esta 6ti-
ca, relacionando-o com a biologia da cognicao e, concomitantemente, aprofun-
do esta questao com o pensamento sistémico-complexo de Edgar Morin, onde
procuro integrar e relacionar ideias por meio de sistemas. Para Morin (2005¢, p.
157-8), as ideias reunidas em sistemas “podem ser consideradas como unidades
informacionais/simbdlicas que se atraem em funcdo de afinidades préprias® ou
de principios organizacionais (l6gicos, paradigmaticos).

2 Vale observar que Esteves de Vasconcellos (2003) inclui Humberto Maturana como um dos personagens impor-
tantes para o desenvolvimento da teoria sistémica no século XX. Inclui ainda, como personalidades importantes
para o desenvolvimento das teorias sistémicas, além dos ja citados Bertalanffy e Wiener, o antropélogo inglés
Gregory Bateson e o fisico austriaco Heinz von Foerster.

3 Em nota, Morin observa que “ao contrario da quimica, que pode estabelecer principios universais de atracao, re-
pulsdo, combinagio entre elementos, ndo se pode conceber uma quimica das ideias. Estas obedecem, certamente, a
atragoes, repulsdes, exclusdes, combinagdes, mas, em condi¢des sempre situadas e datadas.” (Morin, 2005, p. 193).
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Destaco, neste meu intento, o importante papel do observador. Num pri-
meiro momento, insiro-o dentro de meu objeto de estudo. Num segundo mo-
mento, situo-o fora do objeto, porém, assim como no primeiro caso (e na ciéncia
tradicional), nao o considero para efeito de estudos. Num terceiro momento, in-
cluo-o no sistema observado por ele, considerando-o como sistema observante.*

Como primeira abordagem, portanto, considere-se que um compositor
(aqui entendido também como aquele capaz de examinar atentamente algo e
também compor), quando do ato de sua criagdo musical, se situe como observa-
dor unicamente dentro dos limites de suas operagdes técnicas, de suas manipu-
lacoes e articulagdes sonoras. Neste caso, para ele s existem as relacoes entre os
componentes musicais envolvidos na composicao.

Esta limitacdo o impede de perceber a obra no seu entorno. Metaforica-
mente, este observador-criador nao percebe os “vizinhos que dividem o mesmo
muro”’ ou ndo enxerga a “teia de significados” (Geertz, 2008) na qual sua obra
esta presa além dos limites impostos pelo “muro” criado por ele. Assim, é pos-
sivel dizer que o funcionamento “em si” da composicao esta relacionado com a
proficiéncia técnico-operacional de quem a elaborou. Porém, para perceber o
enlace da obra com o seu entorno, verificar como esta se mantém presa na “teia
de significados” é necessario este observador-criador olhar “por cima do muro”,
“abrir portas”, “construir pontes”, enfim, realizar o didlogo necessario com o mun-
do que percebe sua obra e que é percebido pelo compositor. Para que isso ocorra
é necessario um metaponto de vista (conforme Morin), isto é, deve-se localizar o
compositor fora destes limites técnico-operacionais para que este possa perce-
ber a relacdo da sua criagdo com o meio — com o qual interage e apreende — e
com ele mesmo. Aqui faco uma analogia entre os limites técnicos-operacionais
e os limites do conhecimento e sua importdncia na construgao de um metapon-
to de vista, proposto por Morin. Para o fildsofo francés, a descoberta dos limites
do conhecimento indica que o conhecimento destes faz parte das possibilidades do
conhecimento e realiza essa possibilidade. Supera os limites do conhecimento res-
trito que se acreditava ilimitado. Faz-nos detectar uma realidade que excede as
“nossas possibilidades de conhecimento” (Morin, 2005b, p. 245, grifo do autor). A
construcdo do metaponto de vista de Morin é a construcdo do “conhecimento do
conhecimento de onde “o espirito pode, como um miradouro, considerar-se a si

4 Sistema observante é uma concepcao de Foester que é aquele “em que o observador, incluindo-se no sistema
que ele observa, se observa observando” (Vasconcellos, 2003, p. 243). Foester aplicou as nogdes cibernéticas aos
préprios cientistas observadores — o que implicou “assumir que tudo que se dizia sobre um sistema estava rela-
cionado com as propriedades do cientista para fazer esta observacio. Ou seja, a observacdo do cientista estava
relacionada as caracteristicas de sua estrutura.
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mesmo nos seus principios, regras, normas e possibilidades, considerando a sua
relacdo dialégica com o mundo exterior (idem, p. 246).

No caso da misica, sabe-se que o compositor, quando da criacao, alterna
sua visdo “microscépica” com a “macroscépica’. E necessaria tanto a observacio e
avaliacao de como os componentess da composicdao musical estao relacionados
entre si, assim como a maneira que estas relacdes se comportam como um todo,
ou entre partes maiores. Com isso, o compositor pode arriscar prever resultados
e com base nesta previsao, conceber o que vird no momento seguinte ao trecho,
secdo, ou até mesmo concluir que a pega nao deve continuar e portanto esta fi-
nalizada. Mesmo quando o compositor usa elementos aleatérios, ou concebe a
peca utilizando um conceito de aleatoriedade, ele informa ao intérprete — de
algum modo — sua intencao.

Com isso, é possivel prever um momento imprevisivel.? Porém, o composi-
tor s6 pode fazer previsoes porque conhece a obra que cria, pois ele a concebeu.
E a concebeu com base em conceitos e observacoes realizadas em dialogo com
a alteridade, isto é, em didlogo com sujeitos representados por seus diferentes
discursos e que, de alguma forma estiveram relacionados com o objeto de cria-
cao do compositor. Conceitos — que fundamentaram tanto a ideia geratriz de
sua obra como a escolha e utilizacao dos componentes na constru¢ao da mesma
— e observacdes, macroscdpicas e microscopicas, por meio das quais discerniu e
conduziu a elaboracdo da composiciao. Com isso, é possivel dizer que o processo
composicional envolve — entre outros fatores — conceituacao e observacao e
que as decisoes que o compositor devera tomar durante a criagdo de sua obra
depende destes fatores.

Sendo assim, ele levard a cabo o seu intento com sucesso se tudo sair de
acordo com suas expectativas ou o mais préximo possivel do previsto (uma vez
que o imprevisto, como disse anteriormente, pode fazer parte de sua concepcao).
Disso depreende-se, portanto, que seu insucesso —a divergéncia entre o que es-

5 Aqui entendidos como elementos ligados a linguagem e estruturacao musical, como por exemplo, dinamica
(intensidade), duracdo, timbre, altura, ritmo, textura, articulagio etc. — e de cardter mais geral, como: contraste,
equilibrio, variagdo, entre outros.

6 Como, por exemplo, se¢des e movimentos de uma musica.

7 E evidente que o grau de previsibilidade é muito variavel. Mesmo prevendo o imprevisivel, determinando-se o
momento da aleatoriedade, delegando a outrem ou indicando se esta estard ou nao presente, permanece a im-
possibilidade do controle de todos os fatores quando da execucio da obra. Inclusive o resultado obtido pode ser
além do esperado, superando as expectativas do compositor (em fungao das “emergéncias” geradas, como veremos
a seguir). Aqui, faco uso de um pensamento redutor como ferramenta para explicitar inicialmente uma ideia que
suponho fundamental para o posterior entendimento da abordagem que proponho dar a composicao musical.
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perava e o resultado obtido — podera estar relacionado, entre outros fatores,® a
sua incapacidade de observacao total ou parcial e/ou a um déficit conceitual.

No que tange a observagdo, esta pode ser apurada por meio da analise de re-
pertdrios. Para este fim, (e somente este) compreendo a utilidade das ferramen-
tas de analise musical como método e treino, com o objetivo de “apurar o olhar”
— microscopico e macroscdpico — por meio das diferentes formas e exemplos
de elaboracao musical.

Para os déficits conceituais referidos anteriormente, sugiro o entendimento
da composicao por meio de uma perspectiva sistémica, com a intencao de am-
pliar o arcabouco conceitual e, consequentemente, expressivo, ao dota-la de ele-
mentos que podem permear a sua concepgao e elaboracao.

Dito isto, imagine-se agora que um observador, como o do exemplo dado
anteriormente, se encontre aprisionado entre muros que delimitam uma rede de
ligagcOes entre componentes musicais e que nao sofra influéncia do meio, do seu
entorno. Analogamente, a composicao pode ser entendida como um “sistema mu-
sical” fechado, que contém —de maneira delegada, sugerida ou intencional —uma
distribuicao sonora, simultanea e/ou sequencial, num determinado periodo de
tempo, na qual sdo consideradas e/ou manipuladas quantidades e também qua-
lidades ou propriedades fisicas do som. Estes elementos musicais contidos no sis-
tema — que aqui designo como “componentes” — estao ligados entre si, formando
uma rede de relacoes, estabelecida pelo compositor, por meio da qual identifica-se
a composicao ou o sistema musical como um todo. No interior do sistema, por-
tanto, estes componentes estao distribuidos e organizados com referéncia a to-
talidade do sistema, pela totalidade do sistema e formam um todo. Desta forma,
os componentes do sistema e o sistema como um todo estdo inter-relacionados, o
que significa dizer que, ao situarmos o observador neste — e a principio, somente
neste — sistema descrito, ele percebera a singularidade da peca ao observar as in-
ter-relagOes internas (que podem ser estabelecidas pelo compositor de maneiras
diversas e incontaveis) e os resultados gerados por estas inter-relacoes. Assim, com
base nesta abordagem inicial, pode-se concluir que, quanto maior a proficiéncia
técnico-operacional do compositor, maior sua capacidade de observar, identificar
e estabelecer relacoes entre componentes. Esta forma de abordagem inicial da
composicao (que entendo a mais basica) sugere a possibilidade de decompor e re-
compor a obra por meio de seus componentes, ou seja, seus elementos musicais
basicos, assim como um “quebra-cabecas musical”. Pode-se dizer que esta acao é

8 Como, porexemplo, a resisténcia que a natureza do material utilizado oferece quando da realizacio de sua criacao.
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também facilitada pela suposta transparéncia das inter-relacoes existentes (pois
idealmente seus componentes sao todos observaveis e identificaveis).

Esta abordagem dentro dos limites do objeto, concebido fenomenologica-
mente e isolado do seumeio e do observador é uma abordagem cientifica classica,
estruturalista, a qual por principio postula que “a descricao de todo objeto feno-
menal, composto ou heterogéneo, inclusive em suas qualidades e propriedades,
deve decompor este objeto em seus elementos simples” (Morin, 2005a, p. 125).

Considere-se agora um segundo nivel, onde os componentes e as relagdes
contidas no sistema passem a adquirir as propriedades do prdprio sistema musi-
cal gerado por estas relagdes, assim como o sistema musical como um todo rece-
be as propriedades advindas de seus componentes e das relacoes estabelecidas.
Com base em Morin, designarei como emergéncias, “as qualidades ou proprieda-
des de um sistema que apresentam um carater de novidade com relacao as qua-
lidades ou propriedades de componentes considerados isolados ou dispostos
diferentemente em um outro tipo de sistema (Morin, 2005a, p. 137). Com base
nesta definicao, proponho que, neste segundo nivel de abordagem, o observa-
dor seja deslocado para fora do sistema musical e ja perceba as emergéncias®
localizadas e as do sistema como um todo. Seguindo na direcao apontada por
Morin (2005a) e Maturana e Varela (2007), é importante observar que, deslo-
cando o observador para “fora” do sistema — este, até o momento, considerado
como uma rede de ligacoes fechada — o que ele percebe como “emergéncias” é
resultado das mudancas de relacdes de atividade entre os seus componentes
do sistema. Explico melhor. Os componentes, conforme dito anteriormente, sdo
entendidos aqui como os elementos e/ou estruturas basicas musicais e contidas
no sistema, passiveis de ligages (associagoes) entre si. Estes componentes sao
potencialmente ativos™ conforme sua funcio ou atividade especifica a eles atri-
buida pelo compositor e/ou relacionada a sua prépria natureza. Esta atividade
potencial sé sera realizada quando um componente inter-relacionar-se com um
outro e “com-partilhar” o seu potencial ativo, que entao se tornara efetivo. Po-
rém, este compartilhamento pode modificar as relagdes estabelecidas, gerando

9 No dmbito musical, percebe-se as emergéncias de um sistema musical, por exemplo, ao associar-se duas fon-
tes sonoras de timbres diferentes para obter um terceiro (recurso muito utilizado em orquestracdo) ou quando
sobrepde-se ritmos diferentes, com acentuagdes distintas e obtém-se um resultado diferente daquele quando os
ritmos sdo considerados isoladamente. Desta forma, pode-se pensar também em emergéncia das emergéncias,
quando duas emergéncias relacionadas geram uma terceira diferente das anteriores.

10 Para o termo potencial ativo, proponho sua conceituagio com base na defini¢do dos dois termos em separado
(Aurelio, 1977). “Potencial”, como sendo “poder ou forga potencial” e “ativo’, como sendo “aquele que exerce agao,
que age; que funciona, ou apto a agir com rapidez”. Potencial ativo seria, portanto, “um poder ou uma for¢a poten-
cial apta a agir com rapidez”.
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emergéncias (Morin, 2008), 0 que torna a composicao algo diferente do que a
simples soma de seus componentes. Quando interrompemos a relacao/ligacao
ou “des-ligamos” os componentes, a relacio/ligacio estabelecida cessa e estes
passam a ter somente uma atividade individual “potencial”, porém nao realizada
e nem inter-relacionada.

Assim, podemos dizer que cada componente sofre a influéncia daquele
com o qual se liga e assim sucessivamente, o que acaba por influenciar a compo-
sicao como um todo. Esta, por sua vez, influencia cada componente na medida
em que a configuracdo da rede de ligacoes, estabelecida pelo compositor, pode
alterar as relacOes entre os componentes e consequentemente as suas emergén-
cias. Dai é possivel concluir que tanto a rede de ligacdes como um todo (sistema),
como as ligacoes localizadas podem favorecer ou comprometer a realizacdo efe-
tiva dos potenciais ativos individuais, coletivos ou de toda a rede. O compositor,
portanto, dependendo como constréi sua rede de ligacoes, pode — de maneira
tépica ou global —realizar ou bloquear a realizagao dos potenciais de atividade,
assim como favorecer ou reprimir emergéncias.

Com base em Morin (2005a), e neste segundo nivel de abordagem, pode-
mos afirmar entdo que a composicdo musical entendida como sistema é mais do
que a soma de seus componentes, pois podem surgir qualidades e propriedades
novas (emergéncias), “que se perdem se o sistema se dissocia” (Morin, 20053, p.
141). Também podemos afirmar que a composicao musical pode ser menos do que
a soma de seus componentes, pois 0 compositor pode estabelecer uma rede de
relacoes que pode resultar no bloqueio de potenciais ativos, o que implica numa
perda ouinibicao das emergéncias, ouseja, das qualidades e propriedades novas.

A composicao, concebida como sistema musical, ganha complexidade.
Complexidade esta entendida nao como algo insondavel, dificil, confuso, mas
como algo que envolve aspectos conceituais singulares a serem considerados,
incontaveis interagOes entre 0s componentes e entre estes e o sistema musical,
assim como emergéncias derivadas destas interacdes, capazes de revelar novas
qualidades e propriedades da composicao musical. Esta complexidade ganha
novos elementos na medida em que se aprofunda este entendimento.

E importante observar que os componentes do sistema musical possuem
inter-relacbes que, como disse anteriormente, ocorre entre estes e o préprio sis-
tema. Quando nao ha relacdo, nao ha ligacao; sem ligacdo nao existe rede; sem
rede ndo ha sistema musical e, portanto, neste caso, nao ha composicao.

Neste contexto, € possivel agora definir o que é estrutura de um sistema e
estabelecer as diferencas com o conceito de organizacao. Pode-se dizer que “en-
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tende-se por estrutura de algo os componentes e relagdes que constituem con-
cretamente uma unidade™ particular e configuram sua organizacao” (Maturana;
Varela, 2007, p. 54); e também que “...é o conjunto de regras de juncdo, de ligacao,
de interdependéncia, de transformacoes que se concebe sob o nome de estrutu-
ra, e esta, no limite, tende a se identificar com a invariante formal de um sistema”
(Morin, 2005a, p.168).

Com base nas definices acima, duas observacoes cabem aqui. Na defini-
cao de Maturana e Varela, reconhece-se a estrutura porque identifica-se os compo-
nentes e as relagoes. Ja em Morin, reconhece-se a estrutura porque identifica-se um
conjunto de regras. As duas definicdes sugerem a ideia de estrutura por meio da
identificacdo no sistema de componentes, relacoes e regras. Portanto, se 0s compo-
nentes, as relagdes e as regras nao mudarem, a estrutura é invariavel. Assim sen-
do, ndo existe um sistema musical sem o estabelecimento de relacdes entre com-
ponentes e sistema; e vice-versa, o que nos remete ao conceito de organizacao.

Com base em Maturana e Varela (2007) e aplicado & composicao musical,
pode-se dizer que organizacao sao as relacoes estabelecidas pelo compositor
que devem ocorrer entre os componentes de um sistema musical, de forma que
o reconhecamos como tal. Ampliando o conceito segundo a concepcdo de Morin
(2005a), a organizacao pode combinar de maneira diversificada varios tipos de li-
gacdo. A organizacao “liga os elementos entre eles, os elementos em uma totali-
dade, os elementos a totalidade, a totalidade aos elementos, ou seja, une entre si
as ligacoes e constitui a ligagao das ligagoes.” (Morin, 2005a, p. 164, grifo do autor).

Nio me deterei nos tipos de relacao possiveis entre os componentes mu-
sicais. O que é importante ressaltar neste momento é que tanto Morin quanto
Maturana e Varela concebem a ideia de organizacao com base nas relacoes. Por-
tanto, a organizacao esta atrelada a ideia de estabelecimento de relacdes entre
componentes, onde estas relacdes sdo evidenciadas e consideradas quando dis-
pomos ou ordenamos os componentes de um determinado sistema musical. Dai
podemos dizer que um dos fatores que tornam a composicao singular é como as
relacOes entre os componentes sao estabelecidas e entre estes e o sistema mu-
sical como um todo. Assim, é na ordem estabelecida, necessdria para ocorréncia das
relagdes entre as partes e destas com o todo, que é identificada a organizacao.

11 Segundo (Maturana; Varela, 2001, p. 47) “uma unidade (entidade, objeto) torna-se definida por um ato de dis-
tin¢ao”, entendendo “ato de distin¢do’, como aquele que “separa o designado e o distingue de um fundo”. Aqui
neste caso a unidade é o “sistema musical” e o fundo é o “meio”, 0 “entorno” do sistema.
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Retomando e sintetizando o exposto até aqui, podemos elencar os niveis
de abordagem da composicao musical — entendida como sistema — aqui explici-
tados até o momento:

No nivel 1, o observador — numa situacao idealizada — esta inserido no
interior de um sistema musical, onde percebe somente os componentes ligados
entre si, os quais configuram uma rede de relacoes, construida pelo compositor
por meio de manipulacdes técnico-operacionais;

No nivel 2, o observador — também numa situacio idealizada — é deslo-
cado para fora do sistema musical, de maneira que consiga visualiza-lo como um
todo, inclusive com suas emergéncias topicas e/ou globais, que podem ser inibi-
das ou evidenciadas, por meio do bloqueio ou da realizacdo efetiva dos poten-
ciais ativos, quando da ligacdo dos componentes que formam a rede de conexoes
do sistema musical (composicao). Assim sendo, neste nivel, o observador tam-
bém consegue identificar tanto os componentes quanto as interrelacoes existen-
tes entre eles e o sistema musical como um todo (estrutura). Identifica também
a ordem ou disposicao utilizada para que ocorram as relacoes necessarias entre
0s componentes e o sistema musical como um todo (organizacao).

Em nossa analise, até o momento, considerou-se somente as relacoes in-
trinsecas do sistema musical, que até aqui se confunde com a composicao. Po-
rém, considerar o sistema musical e ndo considerar o seu entorno é dizer que ele
existe por si, ouseja, é um sistema fechado que nao sofre perturbacoes, advindas
do seu entorno. “Partindo desse modo de operar, para a dinamica interna do sis-
tema o ambiente ndo existe, é irrelevante.” (Maturana; Varela, 2007, p. 150).

Porém, como dito anteriormente, um compositor estabelece uma organi-
zacao adequada para que ocorram as relacoes necessarias ou desejadas por ele.
Ao mesmo tempo, o sistema manifesta emergéncias — imprevistas e nem sem-
pre desejadas — as quais o compositor, com base nestas, pode decidir alterar a
estrutura (componentes, regras, relacoes) do sistema. Vale lembrar que as emer-
géncias sao qualidades novas que estao atreladas aos componentes do sistema e
as suas ligacoes. Portanto, pensar a composicao como sistema musical significa
pensa-la como algo relacional, pois o sistema pode trazer informacoes novas, que
provoquem, no compositor e/ou no meio, isto €, no seu entorno, uma perturbacao,
que em contrapartida respondem a esta perturbacio, ocasionando mudancas no
sistema musical, que podera responder com novas emergéncias. Assim, é possivel
considerar o sistema musical “em si”, como feito inicialmente, mas, sob a 6tica de
Maturana e Varela (2007, p. 151), podemos considera-la também como “uma uni-
dade segundo suas interacdoes com o meio, e descrever a histéria de suas inter-re-
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lacoes com ele”. Sob este viés, e, analogamente ao proposto por estes pesquisado-
res (idem), o observador pode estabelecer relacoes entre certos aspectos do meio
e o comportamento da composi¢ao, sendo que, neste caso, 0 movimento causa-
do pelas forcas internas da composicao € irrelevante. Aqui, tanto o meio quanto
a composi¢do sao necessarios para uma compreensao mais ampla da composicao.

Por seu lado, Vasconcellos (2003, p. 238), em consonincia com o pensa-
mento de Bakhtin, entende que é imprescindivel considerar o contexto quando
da descricao de fenémenos relacionados, isto é, sé é possivel descrever e com-
preender os processos relacionais descrevendo os contexto nos quais estao imer-
sos. Com base nisso, proponho agora um terceiro nivel de abordagem, no qual
passo a considerar o meio e o individuo, como sistemas que constituem o “entor-
no” da composicao musical, seu contexto.

Lembrando que, conforme dito anteriormente, nos niveis 1 e 2 de aborda-
gem, considerou-se a composicao musical como sistema musical, isto é, sistema
musical =composicao musical, partindo de um pensamento redutor para melhor
trabalhar as defini¢oes. Sugiro agora, ampliar o entendimento de sistema musi-
cal considerando este como o proprio conhecimento musical, em todas as suas
derivagoes, areas e subareas, portanto:

sistema musical = misica (ou conhecimento musical).

Assim sendo, a composicdo musical torna-se agora um aspecto, ou um
subsistema do sistema musical. Pode-se pensar que este sistema — agora mais
abrangente — possui caracteristicas organizacionais e operacionais proprias que
o distingue de outros sistemas e que, por isso mesmo, é possivel reconhecé-lo
como um sistema musical ou, no caso, como uma area do conhecimento (Musica).

Este sistema musical conceitual, por estar associado ao conhecimento mu-
sical ocidental, tem sua origem localizada e, portanto, estd inserido num meio
com o qual interage e que constitui o seu entorno, onde a musica é expressada
ou realizada. Este meio também é dotado de uma “dinamica estrutural prépria”,
operacionalmente diferente (Maturana; Varela, 2007) do sistema musical con-
cebido. Assim sendo, concebendo-se o sistema musical como dindmico — isto é,
aquele que interage com seu entorno, com possibilidades de mudanca designada por
sua estrutura —, os “seus dominios estruturais também sofrerdo variacdo, mas a
cada momento sempre estario especificados pela sua estrutura presente.” (Ma-
turana; Varela, 2007, p. 112).

Com isso, pode-se dizer que o sistema musical é constantemente atuali-
zado em sua estrutura — ou seja, em seus componentes, regras e relacoes — por
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meio das interacdes com seu entorno. Para constatar estas interagoes, é necessa-
rio localizar o observador de modo que este identifique as estruturas do sistema
musical e do entorno como operacionalmente diferentes entre si. Considere-se
aqui que, ao observar o meio, o observador percebe o individuo que cria e ex-
pressa a mlsica como um sistema operacionalmente distinto, que interage com
0 meio e com o sistema musical. Neste trabalho, o observador coincide com o
individuo que cria e expressa a musica. O observador, neste caso, € incluido na-
quilo que observa, ouseja, ele “se observa observando”, conforme a concepcao de
“sistema observante” de Foerster, citada anteriormente.

Desta forma, pode-se pensar o entorno considerando o individuo e o meio
e constituindo-os como dois sistemas distintos, por sua organizagao e operacio-
nalidade. Admitindo que o sistema musical sofra perturba¢des do sistema meio
e dosistema individuo, pode-se considerar um metassistema musical, composto
pelos sistemas meio, individuo e mdsica de forma a associar elementos—a prin-
cipio— extramusicais, mas que podem estar relacionados a questoes musicais.

Portanto e diferentemente do exemplo inicial, o agora metassistema mu-
sical compreende o sistema musical e o seu entorno, isto é, sistema meio e siste-
ma individuo, onde um sistema percebe o outro de acordo com suas respectivas
estruturas, gerando perturbacGes mdtuas entre si, entre componentes e no me-
tassistema musical como um todo.

E importante observar que os metassistemas sio sistemas conceituais, de
ideias, aqui elaborados com o objetivo de ampliar as reflexdes e consideracdes
relacionadas a mdsica/composicao, envolvendo outras areas do conhecimen-
to. Esta estratégia permite elaborar sistemas e metassistemas utilizados para a
compreensio de processos relacionais, que podem envolver aspectos, ndo somente
musicais, mas, fisicos, bioldgicos, sociol6gicos, entre outros, que compdem o conhe-
cimento humano.

Assim, para formar um metassistema musical, proponho contemplar o meio,
o individuo e a misica, considerando estes como sistemas diferenciados, porém, uti-
lizando somente um determinado aspecto ou caracteristica de cada sistema—como
se fossem subsistemas. Dessa maneira, pode-se elaborar diversos tipos de metas-
sistemas musicais, como por exemplo: aparelho fonador (sistema individuo) —acts-
tica ambiente (sistema meio) — técnica vocal (sistema musica); lutier (sistema indi-
viduo) —aspectos geograficos (sistema meio) —instrumentacao (sistema musica);

Para os fins propostos neste livro, considere-se o metassistema musical
com base em trés aspectos extraidos um de cada sistema: cultura (sistema meio),
compositor (sistema individuo) e composicao (sistema musical).
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E claro que, ao elaborar os sistemas, poderia ser considerado, por exemplo,
o conhecimento musical como parte do sistema cultura. Porém, ao considera-
-los em separado, torna-se possivel verificar as rela¢Ges, interacdes e emergén-
cias entre cultura e masica, inclusive refletir sobre as modificacdes ocorridas no
sistema musica de origem eminentemente cultural, isto é, por interacdo com a
cultura de um povo ou etnia, por exemplo

E importante observar que cada sistema deve ser considerado com base
em suas relagbes intrinsecas que sao necessarias para que este exista como um
sistema diferenciado do outro. Em funcao disso, é possivel diferenciar o sistema
compositor do sistema composicao e estes do sistema cultura. Esta diferenciacao
é importante para que se detecte, quando da interacao, a dindmica do metas-
sistema musical e as modificagdes ocorridas na estrutura de cada sistema, vis-
to que as mudancas que podem ocorrer sdo determinadas por suas respectivas
estruturas. Da mesma forma, estas mudancas podem ser percebidas por meio
de perturbacoes geradas nos componentes dos sistemas. Por exemplo, pode-se
dizer que o componente dindamica, do sistema composi¢do musical, do metassistema
musical (este formado pelos sistemas cultura, compositor e composi¢do) somen-
te sofre perturbacdes advindas de outro componente por meio das diferencas de
intensidade sonora, visto que a estrutura do componente dindmica é constituida
de intensidades sonoras e suas relacgoes. Portanto, toda perturbacio gerada pelo
sistema cultura ou sistema compositor caracterizada por oscilacdes de intensida-
de sonora, sera recebida e assimilada pelo componente dindmica, o que podera
causar mudancas na estrutura do sistema composicao.

Além disso, quando as ligacOes entre componentes sao estabelecidas, as
inter-relacbes geram perturbacoes reciprocas que possibilitam a realizacao to-
tal, parcial ou o bloqueio de seus potenciais ativos, assim como o surgimento de
emergéncias entre componentes, entre sistemas e entre estes e 0 metassistema
musical como um todo.

Desta forma e segundo as inter-relacdes entre estes aspectos — agora sis-
temas — tem-se o sistema cultura desencadeando perturbacoes e modificagoes
estruturais no sistema composicao e no sistema compositor; o sistema compo-
sitor gerando perturbacdes e modificacoes estruturais no sistema composicao e
no sistema cultura; o sistema composicao gerando perturbacoes e modificagdes
estruturais no sistema compositor e no sistema cultura.

Portanto, uma vez identificadas as estruturas operacionalmente distintas
entre si, pode-se elaborar um histérico para compreender o funcionamento do
metassistema musical e seus sistemas, partindo de uma estrutura inicial e obser-
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vando as semelhancas e diferencas na conserva¢ao da organizacao e na mudanca
estrutural do metassistema e/ou dos sistemas.

E importante ressaltar que na hipétese do observador identificar as intera-
¢Oes que geraram mudancas estruturais, estas s6 poderao ser consideradas como
um conjunto de interagoes que resultaram num conjunto de modificacoes estruturais
pois, num dado momento aquela mesma estrutura e o meio, em outras circuns-
tancias de interacao, ambas poderiam ter mudado de outra maneira.

Estas interagoes dinamicas entre estruturas dos sistemas geram “pertur-
bacoes reciprocas”. Os sistemas, assim como cada componente destes sofrem
perturbacoes desencadeadas por meio das interacoes, o que pode resultar uma
mudanca nas suas estruturas. E, como dito anteriormente, é a estrutura de cada
componente que determina as modificacGes possiveis.

Como exemplo concreto, podemos dizer que um sistema musical —a prin-
cipio — por meio da interacdo, nao pode alterar a configuracao fisica de um ser
humano (sistema individuo), ou seja, nao poe em risco sua integridade fisica,
pois, a estrutura do componente ser humano nao permite. Porém, se conside-
rarmos a interacgdo sistema meio e sistema individuo, o ser humano pode correr
risco de vida, pois sua estrutura permite esta possibilidade, quando, por exem-
plo, o individuo é atingido por um raio. Neste caso a modificacao foi destrutiva.
Desta forma, podemos dizer que a estrutura podera tanto nao ser alterada pela
interacdo, como ao contrario, até o limite de sua destruicdo.”

Por este viés, podemos elaborar um “histérico do sistema musical” com
base na observacao das interacdes que provocaram mudancas estruturais no sis-
tema sem que implicasse em sua extincao. Assim, apropriando-se de um termo
utilizado em biologia, pode-se conceber o sistema musical em sua ontogénese.™

Como dito anteriormente, as interagdes entre sistemas que funcionam ope-
racionalmente de forma distinta podem ser destrutivas. Quando isso ndo ocorre
(apesardas mudancas estruturais) é porque houve uma adaptaciao. A modificacio
ocorrida na estrutura nao modificou a organizagao do sistema e nem sua opera-
cionalidade, portanto, este manteve sua identidade de classe. Como exemplo,

12 Maturana e Varela distingue alguns dominios que a estrutura de uma determinada unidade pode especificar:
“a) Dominio de mudancas de estado: isto é, as mudancas estruturais que uma unidade pode sofrer sem que mude
sua organizagdo, ou seja, mantendo sua identidade de classe; b) Dominio das mudangas destrutivas: todas as mo-
dificagBes estruturais que resultam na perda da organizacdo da unidade e, portanto, em seu desaparecimento
como unidade de uma certa classe; ¢) Dominio das perturbagdes: ou seja, todas as interagbes que desencadeiam
mudancas de estado; d) Dominio das interagdes destrutivas: todas as perturbagoes que resultam numa modifica-
cdo destrutiva” (Maturana ; Varela, 2007, p. 110, grifo dos autores).

13 Ontogenia: “histéria de transformacoes de uma unidade, como resultado de uma histéria de interagoes, a par-
tir de sua estrutura inicial.” (Maturana; Varela, 2007, p. 277).
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considera-se dois sistemas operacionais diferenciados: sistema individuo e siste-
ma meio. As interacoes entre estes — apesar de todas as mudancas climaticas e
mudancas no sistema imunolégico do homem —ndo provocaram, ainda, a elimi-
nacdo de um deles como sistema organizado—isso significa que houve adaptacao.

Pode-se portanto pensar o sistema musical (composicao) como operacio-
nalmente diferente do sistema individuo (compositor), que é operacionalmen-
te diferente do sistema meio (cultura), que estao sujeitos a interagcoes mutuas e
continuas entre si, provocando mudancas de estado; e se ainda subsistem como
tais, é porque houve adaptacao.

Desta forma, neste terceiro e Gltimo nivel de abordagem, considera-se que
o observador percebe o entorno do sistema musical como meio e individuo. E
importante ressaltar que, neste caso, o observador coincide com o compositor e,
portanto, a0 mesmo tempo que se observa, também observa os sistemas meio e
individuo, entendidos aqui como aqueles que interagem com o sistema musical
— formando um metassistema musical — e podem ocasionar mudancas entre si,
de acordo com suas respectivas estruturas (componentes, regras e relacoes). As re-
lacOes e inter-relagOes entre os sistemas e, entre estes e 0 metassistema musical,
podem ser registradas a partir de uma estrutura inicial — considerando-se apenas
um aspecto de cada sistema: meio, individuo e misica— de maneira a obter um
histérico das mudancas estruturais, observando que, se as mudancas continuas
nao geraram destruicao do(s) sistema(s), € porque houve adaptacao entre eles.

Os trés niveis de abordagem propostos aqui permite ao compositor visua-
lizar os diferentes aspectos que envolvem a composicao concebida como metas-
sistema musical. E importante lembrar que a composicdo assim concebida in-
tegra em sua constituicao elementos que, a principio, ndo seriam considerados
como fatores importantes ou determinantes para sua elaboracio. Porém, como
visto anteriormente, o compositor, quando da elaboracdo de sua obra, utiliza-se
de conceitos e de observagao macroscopica e microscopica para a concepcao e
tomada de decisoes necessarias durante o processo composicional. Mas é com a
atencdo voltada para possiveis déficits conceituais que propus conceber a compo-
sicao como um metassistema musical, de maneira a possibilitar a interacao entre
os sistemas cultura, compositor e composicao.

Antes, porém, de abordar as inter-relagdes propriamente ditas—tema do
préximo capitulo — é necessario observar algumas questoes relacionadas aos
principios subjacentes as interacdes entre as partes (sistemas) e o todo do metas-
sistema musical, o que farei com base em Morin e, principalmente, no pensador
russo Mikhail Bakhtin.
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Primeiramente, é importante ressaltar que, longe de ser uma abordagem
estruturante, estagnada e inflexivel, a abordagem sistémica que proponho aqui
contempla a inclusdo da subjetividade do sujeito/pesquisador/observador.™ Por
esta razao, é possivel conceber diferentes sistemas conceituais para a aborda-
gem de um determinado assunto ou aspecto de uma area do conhecimento, de
acordo com a sensibilidade e a proposta investigativa (ou estética) do pesquisa-
dor (ou do compositor, no caso).

Em segundo lugar, esta proposta de investigacao é sempre fundada nas
relacoes e interacoes entre os sistemas propostos. Isso significa dizer que, com
base em Morin, o metassistema musical, assim como os sistemas contidos nele,
sao abertos e fechados (Morin, 2005a). Fechados, porque supde-se organizacio-
nal e operacionalmente distintos e, abertos, porque sdo capazes de, por meio das
interacdes e perturbacbes mutuas e continuas, provocarem mudancas estrutu-
rais, adaptacOes e consequentemente a presentificacdo ou atualizacio constante
dos sistemas. Por esta razao, é importante tecer algumas consideragdes sobre o
conceito de ordem, o qual esta diretamente associado as relacoes e interacoes
possiveis entre os sistemas cultura, compositor e composicao e entre estes e 0
metassistema musical.

Como dito anteriormente, a organizacdo implica num ordenamento das
relaces estabelecidas entre componentes de um sistema. Porém, em razao de
sua complexidade, esta ordem é sempre relativa e relacional e, portanto, implica
também em questdes associadas a ideia de desordem ocorrentes em todo siste-
ma, pois, quando se promove ordem ou organiza¢ao com base em um principio
de selecao, diminui-se a possibilidade de ocorréncias de desordem. Com isso,
segundo Morin (2005a, p. 106), ordem e desordem dialogam,” nas interacdes,
transformacdes e organizagoes, estabelecendo uma relacdo que é simultanea-
mente uma (una), complementar, concorrente e antagonista. Portanto, ordem e
desordem devem ser consideradas quando da elaboragao do metassistema mu-
sical e da verificagao de mudancas ocorridas, sabendo-se que estao intimamente

14 Pararatificar minha escolha, compartilho o pensamento do filésofo Bakhtin, que entende que o sujeito vivente
(e ndo abstrato) é singular, na medida em que ocupa um lugar (inico na existéncia, que ninguém pode ocupar por
ele. £ a partir deste lugar tinico, isto é, deste ponto de vista (inico, que o sujeito se relaciona com outros sujeitos.
Morin, por seu lado, ratifica a necessidade de nio recorrer ao isolamento de um sistema para que nao se torne
uma abstracdo: “todo sistema, mesmo o que parece fenomenalmente mais evidente, como uma maquina ou um
organismo, é também do dominio do espirito no sentido em que o isolamento de um sistema e o isolamento do
conceito de sistema sdo abstragdes operadas pelo observador/conceituador” (Morin, 2005a, p. 175).

15 Para Morin (2005a, p. 105), “dialégico significa unidade simbidtica de duas l6gicas que ao mesmo tempo se
alimentam, competem entre si, parasitam-se mutuamente, se opdem e se combatem até a morte [...]; a ideia
de dialégico se situa no nivel do principio e [...] no nivel do paradigma.” Ampliarei a seguir o entendimento do
termo dialégico com base em Bakhtin.
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ligadas, na medida em que, de acordo com Morin por meio de imposicoes ini-
ciais e interacoes, a desordem pode produzir ordem e organizacio, assim como,
a partir de transformacoes, a organizagao e a ordem podem produzir desordem.
Levando-se em consideracao estas duas proposicdes, o filésofo francés, ratifica
que “tudo o que produz ordem e organizacao, produz também irreversivelmente
desordem” (Morin, 2005a, p. 97, grifo do autor).

Portanto, ha que se ter em mente, quando das inter-relacdes entre os sis-
temas, que os fatores que podem causar desordem estao em constante dialogo
com a ordem e a organizacao estabelecidas nos sistemas propostos e no metas-
sistema musical. Isto significa que as interacdes entre os sistemas organizados
(cultura, compositor e composicao), contemplard questoes que podem gerar
desordens em maior ou menor grau e que poderdo ser consideradas para o es-
tabelecimento de uma nova ordem ou até mesmo para evidencia-las ou equipo-
tencia-las a ordem existente.

Assim, pode-se dizer que as questdes de ordem e desordem advindas da
interacdo entre sistemas, estao associadas aos diversos pontos de vista oriundos
de cada um deles, que podem gerar perturbacoes e adaptacoes entre si. Portan-
to, ndo existe a possibilidade de renunciar ou isolar um ponto de vista originario
de um Gnico sistema, pois desta forma e por principio, a interacdo ou o dialogo
nao ocorre. Foi para garantir a alteridade necessaria para que ocorresse o dialo-
go (conforme Bakhtin), que concebi sistemas organizados e operacionalmente
distintos. Desta maneira, é possivel um sistema identificar o outro, significa-lo e
interagir com ele.

Bakhtin observa, ratificando esta ideia, que nao é possivel fundir um sujeito
com um outro, porque aquele depende deste para significa-lo e interagir; e um sé
pode significar o outro porque possui um excedente de visdo com respeito ao outro.
Aqui,nocaso,apartirdeumsistema, enxergoooutro porestarextraposicionado, ou
posicionado foradele. Avisao de dentro de umsistema é diferente daquela a partir
de um posicionamento externo a ele. O excedente de visao é o que vejo do outro a
partirdemeulugar, masqueooutronaopodeverdesimesmoapartirdoseulugar.
A proposta do metassistema musical, envolvendo o didlogo (interagoes) entre
sistemas, possibilita observar e compreender o papel do outro na elaboragao da
composi¢ao, sem, no entanto, confundir-se com o outro. Obviamente, o excedente
de visdo nunca é absoluto — é sempre relativo e dependente das contingéncias

16 “Nosso exterior real s6 pode ser visto e compreendido pelos outros, porque estao localizados fora de nés
no espaco e sua auténtica imagem externa [a do homem] sé pode ser vista e interpretada por outras pessoas,
gracas a distancia espacial e ao fato de serem outras” (Bakhtin, 2017, p. 18, grifo do autor).
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—“mesmo que sempre deva haver algum excedente” (Morson; Emerson, 2008, p.
200). No caso da interac¢do envolvendo o sistema cultura, o didlogo nao sé revela
potenciais de outra cultura, mas também da prépria cultura na qual o compositor
esta inserido. Com isso, e de acordo com Bakhtin, a extralocalizacdo possibilita
um olharsingularsobre o outro e uma interpretacao que somente aquele que esta
fora do objeto de sua compreensdo pode ter, a partir do lugar Gnico que ocupa
na existéncia. Por esta razao, a compreensao pode ser entendida como criadora,
pois ninguém pode se ver a partir de seu proprio exterior e compreender-se como
um todo. Sendo assim, aqueles que, por nao se encontrarem no interior, mas fora
de um mesmo objeto de compreensao, tendem a compreendé-lo distintamente,
atribuindo a ele sentidos diferentes, isto é, compreendendo-o criativamente.
A interpretagdo criadora ndo renuncia a si mesma, ao seu lugar no tempo, a sua
cultura, e nada esquece.” No entanto, “a grande causa para a interpretacao é a
distdncia do intérprete — no tempo, no espaco, na cultura —em relacdo aquilo que
ele pretende interpretar de forma criadora” (Bakhtin, 2017, p. 18, grifo do autor).
No caso da composi¢ao como metassistema musical, pode-se dizer que o sistema
compositor ao interagir com o sistema cultura, nao se despe da tradicao cultural
no qual estd inserido o compositor e nem abdica de sua bagagem, do lugar e da
época em que vive. Pelo contrario, o contexto da época, do lugar e da cultura no
qual estd inserido colaboram para que, o sistema compositor, ao interagir com
o sistema cultura, tenha desta uma interpretacao criadora. Assim, é possivel ao
compositor, por meio de analogias e metaforas, conceber uma masica com base
em uma narrativa mitica guarani, como ver-se-a no capitulo seguinte. Pode-se
dizer que esta concepgao musical é uma maneira do compositor compreender
criativamente um dado de outra cultura — sem despir-se de sua cultura e do
contexto da época e do lugar em que vive. Em termos de atribuicio de sentidos,
0 dado torna-se criado, a partir de uma posicao externa do compositor em relacao
ao objeto de sua compreensao ao tornar-se (re)criado pelo compositor, o dado
— no caso a narrativa mitica — é enriquecido por adaptagdes e/ou mudancas
estruturais advindos, neste caso, do campo musical, mais especificamente da
bagagem associada a composicao musical de tradicao europeia ocidental. No
entanto, nenhum dos sistemas em questao perdem a sua identidade. Ao contrario,
suasidentidades sao enriquecidas a partir da interacao de uns com os outros, num
movimento dindmico, transformando em criado o que ja foi dado e vice-versa.
Desta forma, os sistemas cultura, compositor e composicao se mantém
fechados, pois ndo perdem sua identidade e unicidade e, a0 mesmo tempo,
abertos pois, quando das interacoes, sao enriquecidos por meio das mudancas
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estruturais e adaptacgoes, assim como do surgimento de emergéncias, isto é, pro-
priedades e qualidades novas advindas da interagdo entre componentes, siste-
mas e entre estes e 0 metassistema musical como um todo. Com isso e seguindo
o pensamento de Bakhtin, o metassistema musical retine processo e contelido ou
sentido, tomados de forma concreta, sem desprezar o processo composicional em
detrimento do conteddo atribuido a composicao e vice-versa, realizando assim
uma proposta que se constréi com base nas relagdes/interacoes dialégicas.”

O dialogo, portanto, passa a modelar o metassistema musical, por meio da
circulacao de contetidos que se atualizam durante o processo composicional. Es-
tes sao também presentificados quando da execucao da obra, por meio do dia-
logo/interacao estabelecido entre obra, intérprete e ouvinte. Assim, o sentido
atribuido a obra nunca é o mesmo pois este depende da interacao/didlogo, que é
resultado de um processo dindmico e constantemente atualizado — o que dai de-
preende-se que, as emergéncias surgidas quando da interacio entre sistemas, sao
novos sentidos que foram revelados por meio das inter-relagdes entre componen-
tes, sistemas e entre estes e 0 metassistema musical como um todo. Portanto, a
criacdo ou proposicao de sentidos no processo composicional tem suas bases nas
relagbes dialdgicas, que estdo presentes na estrutura do metassistema musical
(por meio das interligacoes entre componentes, sistemas e metassistema) e que
sao ordenadas quando da organizac¢ao dos sistemas, partindo-se da e consideran-
do-se a desordem destas relacdes no processo de elabora¢dao da composicao.

E interessante notar que, com base no exposto acima, a unidade da obra
advém dos sentidos inter-relacionados dialogicamente, os quais podem ser
novos quando estes surgem como emergéncias dos sistemas compositor, com-
posicao e cultura ou do metassistema musical como um todo. Como visto ante-
riormente, o compositor pode favorecer ou nao o surgimento de emergéncias
quando do estabelecimento (estrutura) e ordenamento (organizacao) das rela-
coes. Por esta perspectiva metassistémica (com base em Morin), a forma musical
deixa de ser pressuposta®® para ser resultante de um conjunto de sentidos inter-re-
lacionados dialogicamente. Ora, se a base dos sentidos esta na relagio dialégica,
consequentemente a forma também nao pode ser previamente estabelecida,
pois pode ser alterada —o que n2o impede de ser concebida provisoriamente por

17 E importante perceber a dimensio deste ato de compor sob a perspectiva de Bakhtin, para quem os atos
compreendem tanto “as acdes fisicas como as de ordem mental, emotiva, estética (producio e recepg¢ao), todas
elas tomadas em termos concretos e ndo somente cognitivos ou psicoldgicos.” (Sobral, 2008, p. 28). Esta ideia se
aproxima da de Seeger (2004) ao observar que a misica deve ser também definida pelo que ela ndo é.

18 Refiro-me especificamente as formas classicas consagradas pelo uso: sonata, rondo etc.
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meio de umarelacdo de sentidos a priori entre sistemas. Com isso, é possivel dizer
que a forma do metassistema musical contempla uma concepgao que se apro-
xima do entendimento que Bakhtin designa por arquiteténica. Segundo Sobral,
para o pensador russo, “um todo arquiteténico é imbuido da unidade advinda do
sentido, estando suas partes articuladas internamente, de um modo relacional
que as torna interligadas e nao alheias umas as outras, isto é, constitutivamente”
(2008, p.110).

O olhar extraposto do compositor/observador viabilizado estrategicamen-
te por meio do metassistema musical possibilita a elaboracdo da composicao
fundada nas relagoes e nadialogia, em consonancia com o pensamento de Bakhtin,
para quem o trabalho estético se realiza por meio de uma posicao exotépica do
autor da obra. Desta forma, a arquitetdnica estaria relacionada a concepc¢ao do
objeto estético, no caso, a musica.

Eimportante notar que os sentidos atribuidos sio resultados de um processo
dialégico e, portanto, entre sujeitos, representados por seus discursos, isto é, por
pensamentos e sentimentos expressos por meio dalinguagem e relacionados com
0 metassistema musical e seus sistemas. Com isso, na elaboracio da composicao,
é importante que o compositor interaja com os sujeitos, representados por seus
diferentesdiscursos, que de algumaformaestao relacionados com o metassistema
musical. Dessa forma, ao posicionar-se perante estes sujeitos, o compositor pode
elaborar seu enunciado, atribuindo sentido ao seu processo composicional.

Quando da elaboracao da composicao musical, ao promover a interacao
entre os diferentes sujeitos que, de alguma forma, estao relacionados ao metas-
sistema musical, pode-se dizer que a composicao torna-se uma unidade de co-
municacao discursiva, uma enunciacao do compositor, resultado de um posicio-
namento perante a alteridade dialégica. No entanto, segundo o pensador russo,
as fronteiras que delimitam as unidades de comunicacdo discursiva, ao mesmo
tempo que lhes confere uma precisdo externa, “adquirem um carater interno gra-
cas ao fato de que o sujeito do discurso — neste caso o autor de uma obra — ai
revela a sua individualidade no estilo, na visdo de mundo, em todos os elementos
daideia de sua obra.” (Bakhtin, 2016, p. 34, grifo do autor).

Seguindo ainda na direcdo do pensamento de Bakhtin (2003), a visdao de
mundo singular, presente no discurso do compositor (autor), estaria permeado
pelos diversos discursos que coexistem e interagem quando do ato, no caso, de
compor. E como se as vozes dos outros se misturassem a voz do compositor — fei-
to uma polifonia — e se fundissem de maneira dialogizada em uma enunciacao
proposta por ele. Assim, o compositor como enunciador, assume uma posicao,
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isto é, um enunciado (um sentido) e o seu papel de interlocutor em relacdo aos
diversos enunciados, estes permeados pelos diferentes discursos propostos, in-
terpostos e assumidos por outros sujeitos. Desta maneira sua obra se vincula a
outros sujeitos, outras obras.

Com isso, 0 metassistema musical em seu aspecto criativo ultrapassa a di-
mensao do individuo pois contempla o outro, isto é, a dimensao social. Portanto,
o outro, em sua relacdo de alteridade com o compositor, participa da criacdo por
meio de uma relacdo dialégica estabelecida entre os diferentes enunciados. Esta
relaciao entre enunciados é uma relacio de sentido. Para Fiorin (2008, p. 52), “o
enunciado nao é manifestado apenas verbalmente, o que significa que, para Ba-
khtin, o texto ndo é exclusivamente verbal, pois é qualquer conjunto coerente de
signos, seja qual for sua forma de expressao (pictérica, gestual etc.)”.

Ora, se o texto é o enunciado manifesto, podemos considerar a composicao
em si, como o texto do metassistema musical, representado por sua versao escri-
ta (partitura) ou sonora (realizada), a qual contém “um conjunto coerente de sig-
nos ou matéria significante” (Amorim, 2004, p. 187). Para Bakhtin, “se entendido
o texto no sentido amplo como qualquer conjunto coerente de signos, a ciéncia
dasartes (a musicologia, a teoria e a histéria das artes plasticas) opera com textos
(obras de arte)” (Bakhtin, 2003, p. 307).

E claro que, para que este conjunto coerente de signos contidos no texto
possa ser reconhecido e identificado, é necessario que este faca parte de um sis-
tema (de signos) aceito por um grupo, comunidade ou sociedade. Desta forma, é
possivel passar da intencao (ideia) contida no enunciado a manifestacao ou reali-
zacdo desta intencdo (ideia). Com isso, se o texto é a materializagdo — neste caso,
por exemplo, em sua versdo notada®—da ideia enunciada, significa dizer que este
conjunto coerente de signos sofre a influéncia de um conteldo extratextual e,
assim como é possivel estabelecer relacoes dialdgicas entre enunciados ou entre
discursos, pode-se também estabelecer relagoes dialdgicas entre textos musicais.
No caso, é possivel buscar no entendimento de Bakhtin o conceito de interdiscursi-
vidade, como relacao dialégica entre enunciados, entendendo que a mdsica pode
ser entendida como um enunciado, isto €, um elo na comunicacao entre sujeitos.

Portanto, é possivel observar as inter-relagcdes entre os sistemas (compo-
sitor, composicao e cultura) e o metassistema musical como um todo, por meio
de relagbes dialégicas de sentido (interdiscursividade) e também de texto musi-
cal, neste caso, como intertextualidade. Pela interdiscursividade, pode-se obter

19 A misica ndo se reduz a partitura ou sua notagao, pois pertence ao dmbito da manifestagao sonora.
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novos sentidos em novos contextos. Isto significa dizer que, alterando-se os sis-
temas que compdem o metassistema musical aqui sugerido (compositor, com-
posicdo, cultura), alteram-se as relacoes dialdgicas, o que resulta na geragao de
outros sentidos. No texto musical, no entanto, pode-se verificar a presenca mate-
rializada do outro (que, conforme Bakhtin, esta sempre presente na interdiscur-
sividade, porém, nem sempre na intertextualidade).

Mas é importante ressaltar que o texto musical entendido somente como
um conjunto coerente de signos?® nao pode ser tratado no ambito do sentido,
somente dasignificacdo, do significado, pois o sentido é pertinente ao enunciado
e contém elementos extratextuais. Os signos per se sao isentos, “frios”. E quando
estes formam um conjunto coerente, percebe-se o carater reprodutivel de um
texto (Amorim, 2004), no caso, musical. Porém, Bakhtin afirma que o significado
atribuido a estes signos ou ao conjunto deles (texto) nao é fixo. Segundo Morson
e Emerson, para Bakhtin, o significado “nem esta localizado inteiramente no tex-
to e nem é idéntico as intencoes originais do autor (no sentido usual)” (2008, p.
301, grifo dos autores). Este aspecto semantico esta vinculado a um potencial que
aobratem de ampliacdo de seusignificado com o passar do tempo, pois o signifi-
cado atribuido ao texto, como dito, ndo é fixo. Esta ampliagdo pode se dar, inclu-
sive, por meio do confronto de significados diferentes, numa relacao dialégica.

No caso do texto musical, o intérprete também tem participagdo importan-
te na atribuicio dos mesmos. Além disso, a insercdo da obra em novos contex-
tos pode aprofundar o significado do texto musical.? Porém, “s6 no enunciado e
através do enunciado tal significado chega a relagdo com o conceito ou imagem
artistica ou com a realidade concreta.” (Bakhtin, 2003, p. 324). Portanto, pode-se
dizer que o texto musical — como resultante das relacoes dialégicas entre os sis-
temas? contidos no metassistema musical — é aquele que ganha a dimensao do
enunciado, pois passa a ser entendido como a fusao dos varios discursos (varias
vozes) e sentidos presentes no enunciado/ discurso do compositor; enunciado
este manifestado por meio do texto musical, agora entendido como composicao
musical metassistémica.?

20 Vide noinicio deste capitulo, o primeiro nivel de abordagem da composicdo como sistema.

21 Eclaro que, em se considerando a composicao musical a partir de sua notacio e para que a relacio dialégica en-
tre textos musicais ocorra, pressupde-se a compreensdo do significado dos signos notados de acordo com uma cul-
tura, etnia, povo, etc. O que ndo é uma condicao sine qua non, pois a intertextualidade pode ocorrer entre segmentos
da mdsica popular—onde muitas vezes nio ha o dominio da escrita musical —ou entre culturas de tradi¢do oral.

22 Sistemas compositor, composicao e cultura.
23 Conforme terceiro nivel de abordagem descrito anteriormente.
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E importante ressaltar que a interacdo entre sistemas (relacdes dial6gicas)
no interior do metassistema musical acontece por meio de seus componentes,
os quais contemplam diferentes sistemas de signos (palavras, notagdo musical,
simbolos etc), portanto, passiveis de traducdes, representacdes, analogias, me-
taforas etc, o que entendo como enriquecedor, pois amplia as possibilidades de
atribuicdo ao texto musical, de diferentes significados e sentidos oriundos das
diversas areas do conhecimento. Este fato, porém, nao distancia o compositor
e o mundo feito por ele (Goodman, 1990) da realidade concreta, dialogizada e
presentificada em sua obra. Para Morin, “o real deve necessariamente, para ser
conhecido, irrealizar-se em signos/simbolos, representacoes, discursos, ideias”
(2005b, p. 236, grifo do autor). Assim, o conhecimento tem acesso a realidade
pela sua irrealidade, no entanto, “essa irrealidade deve organizar-se e é através
dessa organizagao “real” que o conhecimento entra em correspondéncia com a
realidade.” (idem).

Assim, a elaboragao do metassistema musical possibilita integrar aspec-
tos do conheciment — a principio distintos e sem relacao direta — de modo a
estabelecer uma correspondéncia entre individuo, meio e misica com a reali-
dade percebida pelo compositor. Pode-se dai depreender que as rela¢des entre
o percebido como real e o imaginario do compositor sdo estabelecidas por meio
de uma traducao.

Para Morin (2005¢, p. 241) “todo conhecimento é traduc¢ao”. Porém, a tradu-
¢ao é uma acgao que nao se localiza nem na origem e nem no resultado, mas sim
“entre” ambos. Ela pode produzir um analogo, uma representacdo, porém isto
nao significa um equivoco no conhecimento da verdade do objeto de origem.
Significa somente que o conhecimento, quando da traducao, revela distancia
(Amorim, 2004). Neste texto, a traducio assume seu lugar entre os sistemas e o
metassistema musical, em suas interacoes, porém se submete ser validada pelos
principios que permeiam a dinamica do metassistema musical, descritos neste
capitulo. Aqui, a traducdo nao se atém a um sistema simbdlico, mas permanece
“na diferenca entre seu préprio sistema e a alteridade”(Amorim, 2004, p. 46).

Com isso, pode-se, nesta abordagem relacional de significados e sentidos,
buscar uma interpretacao dos signos/discursos, em um determinado contexto, com
profundidade semantica e de maneira inteligivel, sob a perspectiva de um mundo
criado pelo compositor, que € individual, singular, mas que inclui o outro, dialogan-
docomesteecomarealidade percebida. Compreenderadindmica do meta-sistema
musical é compreender o seu carater relacional. E localizar-se entre sistemas, entre
aspectos, entre areas, em uma regiao fronteirica. Portanto, com base em Bakhtin
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(2003), a interpretacao do texto musical, resultante da dinamica do metassistema
musical, reside no correlacionamento dialégico entre textos, onde eu transformo o
alheio no “meu-alheio”— com o cuidado de nao transforma-lo no “puramente meu”
(o que significaria o ndao reconhecimento do outro) — e onde, ao inseri-lo em cada
novo contexto, proporciono uma renovagao do(s) sentido(s) enunciado(s).

E importante ressaltar que a concepcio da composicio como metassiste-
ma musical, suas interacgOes e interpretacoes estao fundadas em relacoes dialo-
gicas, advindo dai seus pardmetros de elaboracdo. Por isso, nao me deterei em
questoes de semidtica ou semiologia musical. O que importa aqui € a ideia do
dialogismo que permeia ainter-relacao entre sistemas. Por ora, deve-se ressaltar
que a composicao entendida por meio de um pensamento sistémico possibilita
a diminuicdo dos déficits conceituais através de uma analise relacional entre mu-
sica e outras areas ou aspectos nao comumente associados. Desta forma, a ideia
de um metassistema musical que contém sistemas nao musicais pode ampliar o
arcabouco conceitual utilizado em composicao musical.

Seria possivel outras reflexdes sobre a abordagem sistémica da composi-
cao, porém, nas consideracoes finais, sugiro alguns temas para aprofundamento
e desenvolvimento em estudos posteriores. E importante agora verificar algu-
mas interacoes entre os sistemas escolhidos (cultura-compositor-composicao),
com base nos fundamentos descritos neste capitulo.
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Capitulo 2

DAS INTER-RELACOES ENTRE OS SISTEMAS
CULTURA, COMPOSITOR E COMPOSICAO

No capitulo anterior sugeri a abordagem da composicao como um metas-
sistema musical que contemplasse os sistemas cultura, composicao e compositor,
com base no pensamento sistémico de Morin, Maturana e Varela. Propus também
o estabelecimento das relacoes entre sistemas, estas fundadas, principalmente,
no conceito de dialogia de Bakhtin. Neste capitulo, entretanto, procuro identificar
algumas inter-relagdes e emergéncias advindas das interacoes entre os sistemas
eleitos. Nao é o meu objetivo, porém, abranger todas as possibilidades de intera-
coes entre as areas do conhecimento envolvidas — mesmo porque, ainda que am-
biciosa e meritosa a intencao, o resultado seria incompleto, pois envolve analise
cultural e, esta, é sempre contestavel e sujeita a debates (Geertz, 2008).

Assim sendo, abordei de forma conjunta e simultanea as inter-relacdes en-
tre os sistemas cultura, compositor e composicao, pois entendo que estas ocor-
rem de maneira ndo fragmentada, isto é, de forma dindmica entre os sistemas
e entre estes e o todo do metassistema musical. Analisei também com base em
Alan Merriam, o papel da Etnomusicologia neste contexto — utilizando-me de
alguns exemplos — por entender que os estudos deste campo da Musicologia po-
dem ilustrar algumas formas de inter-relacdo entre individuo, cultura e musica.
No entanto, cabem aqui algumas observacoes com relacdo as caracteristicas de
cada sistema e sua abordagem.

A concepcao do sistema cultura realizou-se com base, principalmente, no
pensamento de Morin, Bakhtin e Geertz. Quando da interacao deste com os outros
sistemas, identifiquei nas inter-relacoes e emergéncias dai derivadas aquelas que
contemplavam a perspectiva cultural —como é o caso da Antropologia Cultural.

2

Com relagao ao sistema composi¢do, € importante salientar que procurei
aborda-lo pelo viés intercultural, sem estabelecer comparativos com obras pro-
duzidas por compositores de origem ocidental-europeia; e me atendo somente
as produgdes musicais oriundas de outros povos ou etnias —sem diferenciar, por-
tanto, as criacOes coletivas das individuais.
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No que tange as inter-relacoes envolvendo o sistema compositor, procurei
identifica-las verificando as interacoes entre compositor (sujeito) e outros siste-
mas, porém, aqui, o compositor (autor-criador) é uma funcdo assumida pelo sujei-
to no momento da criacdo da musica. O exercicio desta funcao compreende uma
habilidade de manipular intencionalmente um conjunto de signos sonoros e or-
ganiza-los coerentemente, de tal modo que se configure como um texto musical.

Vale lembrar que o metassistema musical é um sistema conceitual, de ideias
e, portanto, as inter-relacdes existentes serao também desta ordem. Porém, isso nao
significa que estas inter-relacdes ndo gerem perturbagdes ou mudancgas no sistema
composicdo ou novas possibilidades para o texto musical, resultante do metassiste-
ma, pois, como visto anteriormente, o compositor se utiliza de conceitos quando da
concepcdo e elaboracio de sua composicao. Assim, é por meio da abertura para os
diferentes discursos que circundam e interagem com o texto musical que o compo-
sitor pode elaborar dialogicamente um novo enunciado e atribuir um novo sentido
para sua obra. E com a adocio de um metaponto de vista, que a composicido musi-
cal pode ser elaborada de maneira a criar um “espaco aberto a simultaneidade de
visdes” (Machado, 2005, p. 132), podendo contemplar, portanto, os varios discursos
e concepgoes que perpassam os sistemas aqui escolhidos, possibilitando, por meio
das inter-relacoes, o surgimento de emergéncias, de novos sentidos. Desta forma, a
abordagem intercultural pode ter um papel importante nisto, na medida em que,
segundo Bakhtin, “outras culturas tanto contém potenciais que elas proprias nao
suspeitam quanto prometem recompensas semanticas que nao se alcangam de ne-
nhum outro modo” (Morson; Emerson, 2008, p. 306).

Como visto anteriormente, para que haja uma “interpretacao criadora”, Ba-
khtin destaca a ideia de exterioridade. E fundamental que o individuo esteja lo-
calizado “fora”, isto é, em outra cultura, em outro espaco, num outro tempo. “Uma
cultura, assim como um texto, s se revela na sua completude pelo olhar de uma
outra cultura. Quando a interrogamos, o fazemos com nossas questdes e somente
assim novos sentidos podem se produzir” (Amorim, 2004, p. 191, grifo do autor).
Assim, é no didlogo que os significados potenciais de cada cultura podem ser apro-
fundados. “Umsignificado sé revela as suas profundezas depois de encontrar outro
significado que lhe é estranho e entrar em contato com ele” (Bakhtin apud Morson;
Emerson, 2008, p. 305). Assim, é no didlogo que as culturas podem ser enrique-
cidas, pois, “compreender um sistema cultural é dirigir a ele um olhar extraposto”
(Machado, 2008, p. 160). Portanto, a identificacao dos sistemas compositor, com-
posicao e cultura, como operacional e organizacionalmente distintos, é fundamen-
tal para que se garanta a alteridade e extraposicao entre eles.
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Ceertz (2008, p. 66) entende a cultura como “um sistema de concepcoes
herdadas expressas em formas simbdlicas por meio das quais os homens comu-
nicam, perpetuam e desenvolvem seu conhecimento e suas atividades em re-
lacdo a vida.” Assim, considerando a estrutura do sistema cultura formada por
“concepcoes expressas em formas simbdlicas” e considerando que “as culturas
nunca sao sistemas semidticos com uma totalidade fechada.” (Bakhtin apud Mor-
son; Emerson, 2008, p. 306), é possivel estabelecer interacoes entre os sistemas
produzindo novos sentidos e gerando emergéncias.

Pode-se identificar, no entanto, situacdes no sistema cultura que desenca-
deiam o bloqueio de emergéncias, onde o potencial ativo de um ou mais compo-
nentes nao se realiza efetivamente, pois, a0 mesmo tempo, a cultura é fechada e
aberta. Segundo Morin (2007, p. 165-156), a cultura “é muito fechada em relacao
ao seu capital identitario e mitolégico singular [...] mas ela, eventualmente, se
abre para incorporar um aperfeicoamento, uma inovacao técnica, um saber ex-
terno (se ndo contradizem uma convic¢ao ou um tabu)”.

Porém, considerar o carater simbdlico do sistema cultura, é considerar que
a abertura e o fechamento do sistema ocorrem em razio da possibilidade ou
impossibilidade de atribuir significados por meio de uma relagao dialégica, que
entendo pertencer ao ambito da interpretacao. Geertz (2008, p. 4) define cultura
como “uma ciéncia interpretativa, a procura do significado” e entende que o que
obstrui as abordagens interpretativas, é a tendéncia a resisténcia ou a permissao
que é dada para a resisténcia a articulacao conceitual.

Desta forma, a obstrucdo as abordagens interpretativas pode-se entender
como o bloqueio de potenciais ativos que inibem o surgimento de emergéncias, ou
seja, o surgimento de qualidades e propriedades novas advindas das inter-relacoes
entre sistemas. Porém, essa obstrucao pode ser gerada pela propria dindmicainterna
do sistema cultura, inscrevendo no individuo o que Morin designa como imprinting.
O imprinting “implanta as crencas, ideias, doutrinas, que dispoem da forca imperativa
da verdade ou da evidéncia [...] é seguido por uma normalizacio que cala qualquer
davida ou contestacdo das normas, verdades e tabus” (Morin, 2007, p. 272-273).

A cultura impde o seu imprinting, o que a torna menos do que poderia ser,
pois bloqueia potenciais ativos, comprometendo o surgimento de emergéncias.
Dai pode-se concluir que, se considerar — numa situacdo hipotética e idealizada
—osistema cultura como fechado, ele sera menos que a soma de seus componen-
tes.>* O imprinting cultural, portanto reprime ou impede as inter-relacoes dial6gi-

24 Vide primeiro e segundo niveis de abordagem no capitulo anterior.
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cas entre o sistema cultura e os outros sistemas. Disto, deduz-se que, se o objetivo
daabordagem semidtica da cultura é o acesso ao mundo conceitual no qual vivem
as pessoas — o0 que, num sentido amplo, permite “conversar” com elas (Geertz,
2008) —, aimpossibilidade da relacao dialégica traduz-se em impossibilidade de
acesso a um mundo de conceitos ou discursos proferidos por sujeitos que estao
inseridos em uma cultura diversa. Entretanto, é importante familiarizar-se com
o0 universo imaginativo das pessoas inseridas em culturas diferentes, pois dentro
deste universo, os atos destas pessoas sao marcos determinados (Geertz, 2008),
os quais podem transformar-se em novos referenciais para o compositor.

Assim, para o sistema compositor, a inter-relagdo com o sistema cultura
pode gerar uma ampliacao do arcabouco conceitual que passa a subsidiara com-
posicdo musical com base em outros critérios de validade. Desta forma, os com-
ponentes dialogizados de ambos os sistemas provocam emergéncias, as quais
adquirem significado e unidade no individuo — no caso o compositor —, aqui
entendido como reduto dos diferentes discursos que participam na atribuicao de
sentido a composicao; sentido este que assumira sua versao manifesta quando
daelaboracado do texto musical. Morin (2005c) vé, entre outras atitudes, aadocao
de um metaponto de vista e do didlogo entre culturas, como antidotos contra o
imprinting cultural. Bakhtin, além de reconhecer as enormes possibilidades se-
manticas existentes nas culturas (Bakhtin, 2003 apud Morson, 2008; Emerson,
2008), afirma que “a ciéncia, a arte e a vida [...] sé adquirem unidade no indivi-
duo que os incorpora a sua prépria unidade” (Bakhtin, 2003, p. xxxiii). Além dis-
so, e, segundo Morin, a cultura “condiciona o desenvolvimento da complexidade
individual.” (Morin, 2007, p. 166). Portanto, se entendermos que a msica “esta
inserida nas varias atividades sociais, do que decorrem mdltiplos significados”
(Wazlawick; Camargo; Maheirie, 2007, p.106), as inter-relacoes entre os sistemas
cultura, compositor e composicao propiciam o surgimento de emergéncias que
significam o texto musical e atribuem sentido a musica. “A cultura da os referen-
ciais, bem como os instrumentos materiais e simbdlicos de que cada sujeito se
apropria para criar, tecer e orientar suas construcoes — neste caso, as atividades
criadoras e musicais” (idem).

Segundo Wisnik (1989, p. 53), “para fazer musica, as culturas precisam
selecionar alguns sons entre outros” e, sendo assim, essa selecao passa neces-
sariamente por um filtro cultural quando da atribuicao de significados a estes
sons. Isso quer dizer que a escolha e a organizacao dos sons num determinado
periodo de tempo (incluindo ai a manipulacdo das propriedades sonoras, fisicas
e/ou musicais), esta atrelada ao significado atribuido a estes sons e que pode va-
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riar de acordo com a cultura na qual estdo inseridos — ideia esta ratificada pela
Psicologia Histérico-Cultural, que entende que a musica “é criada pela utilizacao
cultural e pessoal dos sons.” (Tomatis; Vilain apud Wazlawick; Camargo; Mahei-
rie, 2007, p. 106).

Portanto, das inter-relagbes entre os sistemas cultura, composi¢cao e com-
positor surgem emergéncias resultantes do confronto entre a dimensao objetiva
e subjetiva, entre o social e o individual. Os varios discursos sociais e individuais
presentes nestes sistemas se fundem numa sintese polifénica, que se configu-
ra como um enunciado do compositor, manifestado por meio do texto musical,
onde “nesta dindmica entre sentidos e significados,” a dimensao objetiva ndo
pode ser descolada da dimensao subjetiva, pois a pessoa significa em meio a
seus sentidos.” (Wazlawick; Camargo; Maheirie, 2007, p. 109). Assim, “nenhuma
significacdo é dada, e sim criada no processo das complexas relacdes dialégicas
de um [individuo] com o outro” (Bakhtin apud Machado, 2005, p. 131).

Neste pensamento, o que é importante salientar é que o significado e o sen-
tido nunca sao previamente dados e sim atribuidos por meio de uma relacao dial6gi-
ca. Desta forma, quando das inter-relacoes entre os sistemas, ha que se considerar
que as concepgoes advindas do sistema cultura sempre serdo objetos de anélise.

Alan Merriam percebeu a necessidade do dado cultural para a compreen-
sao do produto musical, concebendo num primeiro momento o estudo da musica
“na” cultura e, posteriormente, o estudo da musica “como” cultura. E interessante
observar que na concepcao primeira, verifica-se que o estudo da musica dentro
dessa concepcao suspende o seu objeto de estudo, a musica, de seu contexto,
isto é, o estudo da misica é entendido como um estudo apartado. No entendi-
mento posterior, Merriam considera a muisica como cultura, ou seja, tudo o que
é musical é cultural. Porém, apesar das consideracdes de Merriam e visto que os
sistemas cultura, composicao e compositor neste texto sdo conceituais, conside-
rei convenientemente musica e cultura como sistemas organizacional e opera-
cionalmente distintos, para, desta forma, possibilitar a analise e observacao das
inter-relacOes e emergéncias advindas das interacdes entre os mesmos.

Porém, na abordagem musical pelo viés antropolégico, a musica é conce-
bida em um contexto amplo. “Ainser¢do da musica nas varias atividades sociais e

25 Nesta citagdo, os termos significado e sentido sao definidos por meio dos estudos de Maheirie (2003), que
“aponta, com base em Vygostsky, que o significado engloba a dimensao coletiva, ou seja, as significacdes que
sdo vividas coletivamente. O sentido, por sua vez, envolve o vivido de forma singular. Ambos sdo produzidos no
contexto social, uma vez que é impossivel descolar o sujeito de seus contextos.” (Wazlawick; Camargo; Mahei-
rie, 2007, p.108).
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os significados miltiplos que decorrem desta interacao constituem importante
plano de analise na antropologia da miusica.” (Oliveira Pinto, 2001, p. 222). Des-
ta forma, considera-se ndo somente a expressao artistica musical, mas também
suas condicoes e contexto de ocorréncia. Portanto, algumas inter-relacoes e
emergéncias advindas das interacOes entre os sistemas cultura, composicao e
compositor podem ser verificadas nos estudos de etnomusicologia, onde pode
se constatar os vinculos da musica com o seu entorno, ou, neste caso, com o uni-
verso cultural no qual foi gerada e esta inserida.

No entanto, a musica possui um cédigo préprio e, por esta razao, envolve as-
pectos singulares. A etnomusicologia contempla estudos capazes de revelar um
pouco desta singularidade. E por meio destes estudos que se percebe o quanto o
ato de criagdo musical (sistema composicao) esta atrelado a concepgdao de mun-
do (sistema compositor), propria de uma determinada cultura (sistema cultura).
Vale lembrar que, desde seu surgimento como disciplina académica, nos Estados
Unidos, na década de 50, a Ethomusicologia contempla questoes pertinentes a
Musicologia e a Antropologia. Segundo Piedade (1997, p. 196), anteriormente a
obra The Anthropology of Music de Alan Merriam, de 1964, vigoravam basicamente
duas abordagens: a musica analisada como expressao e aquela que “negligencia
a parte sonora da musica”.

Porém, muitos antropélogos que abordaram questdes musicais em seus
trabalhos, o fizeram sem necessariamente possuir um conhecimento musical
suficiente para estabelecer as relagGes sonoras inerentes a este conhecimento.
No entanto, este é um fator condicionante para o surgimento de emergéncias,
quando se considera as intera¢des entre um sistema que contemple o cédigo
musical e algum outro. Com Merriam, o estudo da etnomusicologia prevé esta
necessidade. Além disso, este autor preocupou-se também com a relacdo exis-
tente entre musica e comportamento — fisico ou social. Assim sendo, a mdsica
ndo é apartada de quem a produz ou aprecia e pode-se dizer que esta, enquanto
evento musical, estd no corpo de quem produz (e, simultaneamente, a ouve) e no
sujeito (outro) que a aprecia (ouvinte).

No entanto, é importante observar que a partitura, enquanto escrita musi-
cal, nd3o é o objeto musical. “O objeto musical s existe plenamente quando exe-
cutado” (Dufrenne, 2008, p. 118). Nesse contexto, ao se considerar que a musica
so existe quando realizada—e ela esta no fisico, no comportamento, no gesto de
quem a produz e na apreciacdo de quem a ouve —, pode-se entdo compor ges-
tos fisicos, mas musicais, assim como propor ou ressaltar diferentes percepcoes
musicais no ouvinte que, da mesma forma, havera a criacio musical. Com isto, é
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possivel dizer que estas criacdes tém suas raizes em emergéncias resultantes das
inter-relacdes entre o sistema composicio e o sistema cultura. E certo, entretan-
to, que o compositor de tradicdo europeia ocidental, por meio de suas cria¢des,
ja atribuiu diversos sentidos e significados a performance e a percepc¢ao acustica.
Mas, se, como visto até aqui, a musica traz consigo dados fisicos e sociais — da-
dos estes, significados diferentemente pelas diversas culturas — e estes sdo in-
corporados, assimilados e significados dialogicamente pelo compositor, pode-se
ai identificar uma fonte de emergéncias que podem ser utilizadas para a dimi-
nuicdo dos déficits conceituais quando da criacdo musical. Porém, é importante
ressaltar que, “ndo se trata de transportar formulacoes de uma area para a outra,
mas de reelaborar dialogicamente o pensamento.” (Machado, 2008, p. 162).

Com Merriam, portanto, ha o entendimento de que a musica estd inter-re-
lacionada com o restante da cultura (1980, p. 15, trad. minha) e, com isso, o etno-
musicdlogo passa a ter a responsabilidade de vincular seus estudos com aque-
les oriundos das Ciéncias Sociais e Humanas em geral — o que pressupde que
algumas das inter-relacdes entre os sistemas cultura, compositor e composicao
podem ser verificadas por meio dos estudos etnomusicolégicos. Vale destacar,
que o pesquisador norte americano e figura-chave da area, Bruno Nettl (2005, p.
9, grifo meu), acredita que “os achados etnomusicolégicos, insights, e teorias [...]
tem dado suas maiores contribuicdes para a musicologia.” Inclusive constata que
o trabalho dos etnomusicélogos em muito contribuiram para os recursos utiliza-
dos pelos compositores da musica de concerto (idem).

Nio é novidade que compositores se utilizam de referéncias advindas de
outras culturas em suas composicoes: escalas, intervalos, padrdes ritmicos, entre
outros. Porém, ao se levar em consideracao o uso que se faz destas referéncias,
proponho aquiatentartambém para uma questdo anterior ao reconhecimento e
uso de um padrao escalar ou outro elemento musical qualquer. A simples identi-
ficacdo de um componente musical originario de outra cultura e a insercao deste
em uma composicao musical o impede de realizar plenamente o seu potencial
ativo — se se analisar esta questao conforme o que foi abordado até aqui —, pois
este componente musical € ligado a outro por meio de uma relagao dialogiza-
da entre estes (componentes), sistemas e metassistema musical como um todo.
Portanto, se a relacao entre componentes nao for dialogizada, a ligacao entre
este padrdao musical oriundo de outra cultura e um componente sugerido pelo
compositor pode gerar um bloqueio parcial ou total de seus potenciais ativos,
inibindo assim o surgimento de emergéncias. Isto pode comprometer a compo-
sicao como um todo, pois, se as relacoes geram bloqueios e a organizacao dos sis-
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temas e do metassistema musical envolve estas relacdes, a composicao pode se
tornar “menos que a somatéria de seus componentes” ou “menos do que poderia
ser”. Vale lembrar que as rela¢es entre componentes sao dispostas com base em
um sentido atribuido por meio do dialogo entre varios sujeitos representados
por seus discursos —inclusive os do compositor — que permeiam os sistemas.

Assim sendo, mais interessante seria talvez voltar-se para o que motivou,
por exemplo, a organizacao escalar ou intervalar de uma determinada maneira,
em uma determinada cultura. Neste sentido, a etnomusicologia indica caminhos
quando se volta para a identificacdo de uma teoria nativa em um determinado
grupo. E o que acontece, por exemplo, em A musicolégica kamayurd, onde Rafael
José de Menezes Bastos, unindo Musicologia e Antropologia da Comunicacao,
procura identificar por meio do discurso verbal dos Kamayurd do Alto Xingu,
como estes descrevem e conceituam sua prépria musica. Com isso, o pesquisador
buscou revelar a masica Kamayura segundo o entendimento Kamayura e ndo sob
a Otica da masica européia ocidental. Desta forma e entendendo-se como siste-
mas distintos, pode-se dizer que este é um exemplo da inter-relagcao entre Mdsica,
Antropologia e Comunicagao, cujas emergéncias possibilitaram um conhecimen-
to da musica Kamayura revelada por aqueles que a expressam ou a produzem.

Outra possibilidade aventada pela etnomusicologia é o estudo da perfor-
mance musical dos grupos, onde constata-se que as “estruturas musicais podem
denotar estilos e caracteristicas de repertérios inteiros. Podem mesmo assumir
uma funcao descritiva, ou entao reforcar elementos nao acusticos da performance
geral” (Oliveira Pinto, 2001, p. 237). Ainda para citar alguns estudos: Felix Pereira
(1998), ao pesquisar a musica presente na cultura nandeva, identifica treze tons
0s quais possuem conexdes com o corpo humano; Arnie Cox, em seus estudos
compara “légicas metafdricas entre movimento musical e espago em varias cul-
turas, tais como Kaluli na Nova Guiné e Grécia antiga” (Montardo, 2006, p. 126);
Menezes Bastos (1999) revela que, entre os Kamayura e com relacdo aos instru-
mentos musicais, o mesmo termo utilizado para afinar, é também utilizado para
conseguir o timbre desejado. Estes s3o apenas alguns exemplos que poderiam
serinterpretados por meio de sistemas conceituais inter-relacionados, envolven-
do cultura, individuo e misica e que geraram emergéncias importantes (quali-
dades ou propriedades novas).

Como dito anteriormente, utilizei exemplos retirados dos estudos de etno-
musicologia por entender que contemplam aspectos que podem ser utilizados
para elaboracdo do metassistema musical. Desta forma, é possivel considerar
pesquisas advindas deste campo da Musicologia, evidenciando algumas emer-

62 Composigao Musical e o Didlogo de Culturas: o exemplo de um ritual guarani



DAS INTER-RELACOES ENTRE 0S SISTEMAS CULTURA, COMPOSITOR E COMPOSICAO

géncias dai resultantes. Porém, é importante notar que, as propriedades e qua-
lidades novas advém das relacoes dialdgicas entre os discursos que circundam a
composicao, aqui entendida como metassistema musical. Com isso e como visto
anteriormente, pode-se atingir “profundezas semanticas” por meio da dialogia
(com base em Bakhtin) e de um metaponto de vista (conforme Morin). Portan-
to, “o trabalho criador consiste exatamente na luta com outras enunciacoes para
poder inscrever sua prépria voz. Simplesmente, a criacao e a voz do autor nao
ressoariam fora desse fundo onde outras vozes se ouvem” (Amorim, 2004, p. 133).

No préximo capitulo, identifico em uma composicio criada para fins de
ilustracao, uma possivel sintese resultante das inter-relagoes entre os sistemas
compositor, composicao e cultura.
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Capitulo 3

DA APLICACAO:
0 CAMINHO DOS NOMES-ALMAS

Neste capitulo faco a descricao do processo composicional de uma obra
criada sob a perspectiva da inter-relacao entre sistemas para exemplificar uma
possivel abordagem da composicio como metassistema musical. Porém, para
descrever com detalhes este processo, escolhi abordar um Unico aspecto desta
obra—sua organizacio/estruturacao —* que inter-relaciona cultura (mitologia
guarani), compositor e composicao, o que acredito ser suficiente para comple-
mentar os exemplos elencados no capitulo anterior.

Assim sendo, ndo me utilizarei das ferramentas convencionais de analise,
pois, o objetivo aqui é descrever de que forma os sistemas se inter-relacionam e
produzem emergéncias (novos sentidos) quando da elaboracao da composicao
musical. No entanto, para a descricao deste processo, é importante retomar algu-
mas questoes com o objetivo de verificar como as interacdes ocorreram quando
da organizacao/estruturacao do exemplo em questao.

Como visto, estas interacdes ocorrem por meio de relagoes dialdgicas entre
os diferentes discursos que circundam os sistemas contidos no metassistema mu-
sical. Com estes discursos — resultantes do pensamento humano — dialogizados
e sintetizados no individuo, pode-se conceber uma obra artistica, entendendo que
as concepcoes elaboradas pelo pensamento sao “formas ou configuracoes consti-
tuindo unidades organizadas seja de ideias, de conceitos, nas teorias, seja de ele-
mentos materiais, nas obras de arte ou nas criacoes técnicas.” (Morin, 2007, p. 102).
Portanto, é importante definir qual ou quais aspectos de cada sistema do metassis-
tema musical que deve(m) serincluido(s) nestas inter-relacoes dialégicas, pois, es-
tes contribuirdo para a elaboracao de uma concepcao sobre a composicao musical.

Para efeito de elaboracdo do exemplo de aplicacdo, considero do sistema
cultura um aspecto discursivo-narrativo relacionado a cosmologia do povo guarani,
mais especificamente uma narrativa mitica relacionada ao caminho celeste

26 Verificar no primeiro capitulo as defini¢des de organizacdo e estrutura dos sistemas.
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percorrido pelos “nomes-almas”, enviados por divindades guarani, quando do
ritual de atribuicio de nomes (nimongarai). Primeiramente, é necessario verificar
os diversos discursos que circundam este conhecimento — inclusive aqueles que
se formam no individuo em razao de sua propria distancia, alteridade e exotopia
(Bakhtin) —, ou seja, é necessaria a compreensao do mito, considerando que “a
propriacompreensioja édialdgica.” (Bakhtin, 2003, p.327). Estes discursos ou ideias
relacionadas ao mito aqui estudado, “orbitam” atraidas pelo mesmo objeto. Para
Morin, “as ideias reunidas em sistemas [...] podem ser consideradas como unidades
informacionais/ simbélicas que se atraem em funcao de afinidades préprias ou de
principios organizacionais (I6gicos, paradigmaticos)” (2005¢, p. 157-158).

Assim, pode-se dizer que o conjunto de ideias que estdo contidas numa
concepcao formam também um sistema pela afinidade que as une. O importan-
te aqui é que as ideias sejam dialogizadas para que desta relacao surjam emer-
géncias ou sentidos. Vale lembrar que os sistemas compositor, composicao e cul-
tura, assim como o mestassistema musical, sdo estruturados e organizados com
base em relacoes dialdgicas.

O sistema compositor entao passa a interagir com o sistema cultura por
meio da compreensao, do conhecimento. Portanto, num primeiro momento de
elaboracao do metassistema musical, deve-se conhecer a cosmologia guarani,
no que tange a narrativa mitica em questdo, entendida aqui como “narrativas
imaginarias/ simbdlicas em que se constitui um universo inseparavel do nosso
universo, muitas vezes confundido com este e formando como que o seu suporte”
(Morin, 2005¢, p.192).

No caso, o mito guarani discorre sobre o caminho celeste percorrido pelos
nomes-alma quando da atribuicio de nomes pelo pajé. E importante destacar
que, além de uma funcio social integradora, o mito possui um papel fundamen-
tal na preservacdo da cultura guarani. “A relacdo dos guarani com seus deuses
é 0 que os mantém como Eu coletivo, o que os reine em uma comunidade de
crentes.” (Clastres, 1990, p. 10). Assim, percorrer o caminho dos nomes-almas é
tentar penetrar no imagindrio guarani e buscar nele um entendimento que passa
pela cosmologia.

Portanto, para estabelecer o didlogo entre os sistemas compositor e cultu-
ra, é necessario compreender um pouco essa concep¢ao de mundo com base no
mito referente a cosmogénese, recolhido entre os guarani, mais especificamente
do grupo mbya. Cabe observar que, no Brasil, existem trés grupos diferentes li-
gados ao mesmo tronco linguistico guarani — os mbya, os kaiova e os nhandeva
(também chamados de xiripa) — e apesar de possuirem um fundo comum, as
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concepcoes variam entre os diferentes grupos na medida em que sofrem a in-
fluéncia da elaboracao feita pelo xama da tribo, de acordo com sua experiéncia
mistica pessoal. Em razdo dessa variacdo existente — inclusive nos relatos en-
tre uma aldeia e outra— é impossivel descrever a cosmologia de maneira fixa e
invariavel com base nas informacoes dadas pelos guaranis (Schaden, 1962). Por
essa razdo e para a identificacdo das inter-relacdes entre os sistemas compositor,
cultura e composicao, quando um conceito nao é de consenso entre os diferen-
tes grupos guarani, sao adotados preferencialmente aqueles de origem do povo
mbya, com base em fonte bibliografica de referéncia relacionada a esse grupo.

Vale ressaltar que a opcao por uma fonte bibliografica de referéncia esta
relacionada com a escolha de um autor que coletou ou sistematizou a narrativa
mitica dos mbya, sobre a origem e o trajeto dos nomes-almas, de uma forma or-
ganizada, que favorecesse as inter-relacGes entre sistemas. Entre alguns autores
classicos, estudiosos da cultura guarani, Egon Schaden, por exemplo, dedica um
capitulo inteiro sobre a religiao27 e concepcao de mundo guarani em seu livro
Aspectos fundamentais da cultura guarani, porém, nao relata a trajetéria celeste
das divindades ou dos nomes-almas enviados por elas. Léon Cadogan, outro au-
tor importante, em Ayvu rapyta — textos miticos de los mbya-guarani del Guaira,
recolhe cantos e relatos dos mbya do Paraguai, alguns utilizados por Pierre Clas-
tres na antologia A fala sagrada — mitos e cantos sagrados dos indios guarani.
Ayvu rapyta é um texto classico, de referéncia para os estudos da cultura guarani,
porém, apesar de, entre outros assuntos, discorrer sobre a atribuicao de nomes,
nao se detém sobre o caminho celeste percorrido pelos nomes-almas enviados
pelas divindades quando da aposicio de nomes pelo xama. E o que verificamos
também em outro texto importante, Terra sem mal — o profetismo tupi-guarani,
de Héléne Clastres, onde a autora analisa a cosmologia e o profetismo tupi-gua-
rani. Sao inimeros os estudos sobre a cultura guarani. Porém, para os fins que
me proponho, me limitarei aos exemplos contemplados neste texto.

Maria Inés Ladeira (1992), em O caminhar sob a luz: o territério mbya a bei-
ra do oceano, sistematizou seus relatos recolhidos entre os mbya do litoral bra-
sileiro, entre o Rio Grande do Sul e o Espirito Santo, de uma forma que facilitasse
o entendimento para os ndo-estudiosos do tema: “a ordenacao das histérias foi
feita segundo os padrdes que permite a compreensao daqueles que ndao compar-
tilham da cosmogonia Mbya.” (Ladeira, 1992, p. 61). Esse aspecto somado a nar-

27 Aqui entendida como “um corpo de doutrinas e praticas com que o individuo se orienta no mundo sobrena-
tural” (Schaden, 1959, p. 120). Quando possivel, utilizarei o termo cosmologia ou crenga ao invés de religido, para
que, de minha parte, a abordagem seja destituida de qualquer sentido etnocéntrico.
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rativa de seu informante guarani Davi Martins da Silva — Karai Rataendy —sobre
a Origem dos verdadeiros pais das almas — Nhee ru ete, presente no trabalho de
Ladeira, foram fundamentais para escolha deste texto como referéncia para es-
tabelecer as inter-relacGes entre os sistemas cultura, compositor e composicao.

Porém, nao cabe aqui desvendar ou descrever,com base na mitologia desse
povo, a cosmologia num senso amplo — pois ndo é esse 0 objetivo desta pesquisa
—mas somente o necessario para a compreensao do tdpico eleito como compo-
nente do sistema cultura, capaz de inter-relacionar-se com os componentes dos
sistemas compositor e composicdo. Para isso, a abordagem foi delimitada aos
simbolos e conceitos identificados e relacionados com o ritual guarani de atri-
buicdo de nomes, o nimongarai, mais especificamente a proveniéncia das almas,
sua origem, significado e trajeto celeste, conforme descrito a seguir.

Em guarani, nhee significa “alma”, mas também “palavra”. Alguns grupos
utilizam ayvu para “alma” e nhee para “linguagem” e vice-versa. Schaden observou
0 uso de nhee ou ayvu para designar “alma” e também “fala” ou “linguagem hu-
mana”. A pesquisadora Deise Lucy Montardo (2002) observou também que entre
os mbya ayvu é usado para “linguagem” e /ie'é*® para “alma”, enquanto no guarani
falado pelos grupos do Mato Grosso do Sul é o contrario. Além disso, é impor-
tante destacar que Montardo constatou que, por meio de exegeses nativas e da
comparagao com outro grupo tupi — os kamayura, de que “fie¢, traduzido como
‘palavra-alma’ na literatura guarani, é ‘linguagem’ e refere-se também a misica.
Os deuses se comunicam cantando, e os Guarani vao ao seu encontro dangando.”
(Montardo, 2002, p. 263, grifo do autor).

Assim sendo, nessa concepcao, alma e fala (ou linguagem), estao intima-
mente relacionados. A alma vivifica o individuo e a palavra o liga a divindade,
pois, segundo a crenca guarani, seu povo foi escolhido para guardar a palavra di-
vina. Dessa forma, “a funcdo primordial, basica da alma é a de conferirao homem
odom da linguagem” (Schaden, 1962, p. 115).

Héléne Clastres (1978) se refere a alma de origem divina como sendo “alma-
-palavra”. Maria Inés Ladeira (1992) utiliza “nome-alma”. Encontramos ainda “pala-
vra-alma”, mas todas as diferentes versGes trazem associados esses dois conceitos.
Schaden relata uma concepgao dual daalmadoindividuo entre os nhandeva. Além
da alma de origem divina—a que nos referimos acima —existe uma outra “animal”,
que é aquela responsavel por nossas tendéncias instintivas e que esta associada ao

28 Ou fieeng e também nhee. Neste trabalho foi adotado a grafia nhee, de acordo com a fonte bibliografica de
referéncia.
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génio, ao temperamento do individuo. Porém, ao que parece, ndo é consenso entre
os grupos do mesmo tronco guarani. Segundo Pissolato (2007, p. 240), “entre os
Mbya nio se fala de uma dualidade da alma em vida”. Porém, neste trabalho, o in-
teresse é —considerando a definicao de Schaden—pela alma de origem divina, que
é aquela responsavel “pelos desejos, sentimentos e manifestacdoes mais nobres do
individuo” (Schaden, 1962, p. 115) e que, quando do ritual de aposicao de nomes, é
enviada pelos deuses para tomar seu lugar no batizando. E neste ritual que o xama
invoca as divindades para que lhe seja revelado a origem da alma do individuo e
a divindade que a enviou. Essas informacoes sao fundamentais para a escolha do
nome pelo xama e estdo relacionadas a um conjunto de caracteristicas individuais.
Isso significa que o nome dado pelo xama tem origem divina e podemos dizer que
“é osinal individual da presenca do divino” (Clastres, 1990, p. 115).

De acordo com Ladeira (1992), na cosmogénese guarani, o deus principal
e gerador de todas as coisas, Nhanderu, apés a criacdo dos homens, fez surgir
os “verdadeiros pais das almas” (nhee ru ete) e seus homologos femininos — “as
verdadeiras maes das almas” (nhee xy ete). Quando nasce uma crianca, um pai ou
mae da alma envia um nome-alma a Terra, com o qual o individuo sera batizado
(idem). Cada nome é uma alma proveniente de uma regiao celeste governada pelos
pais das almas (Nhee ru ete) —aqui entendendo-se “pais” como “pai e mae”—que con-
trolam as “forcas do mundo”.

Os pais das almas vivem sobre a Terra e percorrem diferentes trajetos
celestes. “O mundo é redondo. Tupa e todos os Nhee ru ete vivem sobre a terra,
movimentando-se em varias direcoes”, relata Davi Silva, o informante de Ladei-
ra (1992, p. 109). Esta informacdo é confirmada pela explicacio da xama e infor-
mante Dona Odudlia, descrita por Montardo (2002, p. 165): “[...] a Terra é como
um beiju grande e que em cada um dos pontos cardeais, na altura do horizonte,
estao as aldeias onde moram as divindades, sendo que as principais estao a Oes-
te, a Leste, a Norte e a Sul”.

Asregides onde vivem os pais das almas sio localizadas com base no trajeto
celeste percorrido pelo sol entre o seu nascimento e o poente e é um referencial
para o povo guarani para orientacio no espaco. Tomando como base o relato de
David Silva e Dona Oddilia e posicionando um individuo de frente para a regiao
do sol nascente, podemos localizar as cinco regides de onde se originam os no-
mes-almas: a nossa frente/ nascente (nhaderenondere), as nossas costas/ poente
(nhandekupere), a nossa direita (nhandekere), a nossa esquerda (nhandekerovai) e o
meio do céu/ zénite (ara mbyte) ou quando o sol estd acima de nossas cabecas. Na
Figura1a seguir, procuro reproduzir a localizacao dessas cinco regides celestes:
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Figura1: Localizacdo das cinco regides celestes

meio do
céu
4 nossa frente (ara mbytey

¢
sol nascente

4 nossa esquerda ‘ \ @ nossa direita
(nhandekerovai) (nhandekere)

iis nossas costas
(nhandekupere)
sol poente

Fonte: Autoria prépria (2009).

Cada regiao é governada por pais das almas (pai e mae), que sao as divinda-
des que possuem atributos e conferem determinadas caracteristicas ao nome-al-
ma, o qual tomara assento no individuo durante o batismo. As divindades Kuaray,
Karai, Jakaira, Tupa e Nhanderu, juntamente com seus homélogos femininos, sao
os pais das almas que habitam essas cinco regioes celestes.” A partir dessas re-
gioes, eles enviam os nomes-alma a Terra para aqueles que vao nascer, conforme
demostra a Figura 2 a seguir.

Figura 2: Pais das almas e regides celestes onde vivem

KUARAY
meio do céu
Zénite

NHANDERU

sol nascente
JAKAIRA ‘ \ KARAI

4 nossa esquerda 4 nossa direita

TUPA
sol poente

Fonte: Autoria prdpria (2009).

Nhanderu ete, os verdadeiros pais das almas de Nhanderu, vivem na regido

do sol nascente (Figura 3) e comandam esta regido, a qual localizam “a nossa
frente” (nhaderenondere). Nhanderu criou os verdadeiros pais das almas de Tup3,

29 Sobre este assunto, é interessante verificar a tese de doutorado Mborayu: O espirito que nos une, de Jodo
José de Felix Pereira (2009), onde o autor faz uma anélise do significado dos mundos (retd), de onde provém
as almas guarani. Considerando a existéncia de divergéncias na sistematizacdo e abordagem destes mundos
pelos pesquisadores da cultura guarani, optei aqui pelo trabalho de Ladeira (1992) por favorecer a interpreta-
¢do da narrativa mitica, aqui referenciada, por meio de uma abordagem geométrica, o que possibilitou-me a
descricao do processo composicional do exemplo presente neste trabalho com maior clareza e objetividade.
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Jakaira, Karai e Kuaray; entretanto é o proprio Nhanderu o responsavel pelas al-
mas da regiao de nascimento do sol.

Figura3: Nhanderu

KUARAY
meio do céu

NHANDERU i
sol nascente i
]

I

TUPA
sol poente

Fonte: Autoria prépria (2009).

Tupd ru ete, os verdadeiros pais das almas de Tupa, vivem e comandam a
regido do sol poente, cuja referéncia de localizacdo dada pelos guaranis é “as
nossas costas” (nhandekupere). O trajeto de Tupa pode ser circular no sentido an-
ti-horario ou também tracar um caminho reto, que vai do nascente ao poente e
vice-versa (Figura 4).

Figura 4: Movimento de Tupa

NHANDERU
sol nascente

KARAI
anossa direita

JAKAIRA
a nossa esquerda

TUPA
sol poente

Fonte: Autoria prépria (2009).

Kuaray ru ete, os verdadeiros pais das almas de Kuaray, vivem e comandam
a regido localizada no zénite. No meio do dia estao no meio do céu (ara mbyte).
No fim do dia vao para o poente, passando por detrds do mundo em direcao ao
nascente (Figura5).
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Figura 5: Movimento de Kuaray

KUARAY
meio do céu

NHANDERU
sol nascente

TUPA
sol poente

Fonte: Autoria prdpria (2009).

Jakaira ru ete, os verdadeiros pais das almas de Jakaira, vivem na regido in-
dicada pelo nosso lado esquerdo (nhandekerovai), a qual comandam. Sao respon-
saveis pelas almas dai provenientes e devem seguir em direcao ao nascente, no
sentido circular horario, ouir até o meio do céu (zénite) e, em linha reta, dirigir-se
ao nascente (Figura 6).

Figura 6: Movimento de Jakaira

NHANDERU
sol nascente

KARAI
a nossa direita

TUPA
sol poente

Fonte: Autoria prdpria (2009).

Karairu ete, os verdadeiros pais das almas de Karai, vivem na regido indica-
da pelo nosso lado direito (nhandekere). As almas dai provenientes devem seguir
em direcdo ao nascente, no sentido anti-horario ou ir para o meio de céu (zénite)
e de la seguir até o nascente (Figura 7).
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Figura 7: Movimento de Karai

NHANDERU
sol nascente

JAKAIRA
anossa esquerda

TUPA
sol poente

Fonte: Autoria prépria (2009).

De acordo com Ladeira (1992, p. 141), cada nome-alma enviado pelos pais
das almas conserva caracteristicas especiais relacionadas a regido de origem e
ao género. Portanto, a personalidade do individuo é determinada pelos pais das
almas, assim como os papéis masculino e feminino dentro da sociedade guarani.

Com o intuito de visualizar as diversas caracteristicas individuais relacio-
nadas a origem dos nomes-almas, foram selecionadas algumas informacoes le-
vantadas por Ladeira (1992) e condensadas na Tabela 1 a seguir, relacionando a
divindade responsavel pelo envio das nomes-almas, regido de origem, género e
caracteristicas individuais.

Tabela1: Relagio entre origem e caracteristicas dos individuos/almas enviadas

Pﬁ:ﬁv&l—s\s mm CARACTERISTICAS DOS INDIVIDUOS/ ALMAS ENVIADAS

-almas condutoras; guias das familias; conduzem para algum lugar
verdadeiro;

- retinem harmoniosamente a comunidade;

FEMININO wn L L,
- “tém boa voz para o canto e se destacam ao dirigir as rezas coletivas”;
- organizam o grupo, lideram e ensinam;

- guardam o lugar.

NHANDERU NASCENTE

-“..possui reza forte, é bom conselheiro e curador. Destaca-se na

MASCULING organizacio e comando dos trabalhos nas rogas.”

- “ndo deve circular como Tupa para errar menos [...]. Deve seguir um
caminho reto como aquele orientado por Kuaray”, isto é, em dire¢do ao
FEMINING nascimento do sol;

KUARAY ZENITE —?companham pals:alrmaos;

-“boas paraasrezas’;

- pouca forca fisica.

MASCULINO - “préprias para indicar o caminho ao seu grupo”;

continua...
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PAIS DAS

REGIAO GENERO CARACTERISTICAS DOS INDIVIDUOS/ ALMAS ENVIADAS

ALMAS
- “a mulher foi feita para ficar no lugar e guardar seu préprio
corpo’;
- “s3o retidas junto a Kuaray ru ete, no zénite, ndo perfazendo o
~ FEMININO trajeto até o ocaso”;
TUPA POENTE - “boas para dar ensinamentos”;
- “vozes especiais para o canto”, “fortes para puxar a reza”;
MASCULINO | ~ tem"re“za ff)rte s Podem ser ?<or"1daro, isto é, os guardides da
aldeia”; “retém maior forca fisica”;
o - “ndo devem se ausentar muito tempo, também devem guardar,
indicada .
elo zelar pela aldeia”;
KARAI P MASCULINO | -enviados para dar conselhos a todos;
nosso lado S .
direito - fortes para dirigir as rezas, para dar bons conselhos, para orien-
tar o caminho.
indicada
I
JAKAIRA pelo MASCULINO | -“destacam-se nas rezas e enquanto xondaro”.
nosso lado
esquerdo

Fonte: Autoria prépria (1992).

Haveria outros elementos presentes na narrativa mitica que poderiam ser
considerados, porém os trajetos celestes dos nomes-alma, seus significados e
caracteristicas — associadas a ideia de género — constituem componentes sufi-
cientes para a verificagao das interagOes entre estes e aqueles dos sistemas com-
positor e composicao.

Vale lembrar que as interacoes entre o sistema compositor e o sistema
cultura, giram em torno dos conceitos e discursos advindos de ambos — questoes
estas da ordem do conhecimento. Este conhecimento, quando submetido a
relaces dialdgicas entre os sistemas, revela o olhar extraposto do compositor
— que, conforme Bakhtin, é a condicdo necessaria para que a compreensao de
uma outra cultura se dé. O distanciamento existente entre as culturas, isto &,
entre as “concepcoes expressas em formas simbdlicas” (Geertz, 2008), revelado
pela posicao exotdpica do compositor, implica, como visto anteriormente, em
traducdo. Entretanto, todo conhecimento é, segundo Morin, uma traducao.
Para Amorim (2004, p. 46), “a tradugao serd um movimento que concerne ao
conhecimento e aos conceitos”.

A interacdo entre os sistemas compositor e cultura, no caso do exemplo
em questdo, gerou um conhecimento da narrativa mitica. Porém, optou-se por
conhecer esta narrativa por meio de uma analogia. Isto quer dizer que, se, con-
forme Morin, todo conhecimento é uma traducao, entao pode-se concluir que a
traducao foi feita utilizando um analogo; e o analogo utilizado foi uma represen-
tacao geométrica. O mito, neste caso, deixou de ter um significado tal qual possui
na cultura de origem e foi estetizado pelo compositor, ou seja, foi considerado
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em sua aparéncia por meio da analogia. Isto possibilitou ao compositor fazer um
mundo (com base em Goodman) e valida-lo utilizando-se de relacdes geométri-
cas, sem se preocupar com a determinacio daquilo que é verdadeiro, mas, sim,
com a determinacdo do que é correto (Goodman, 1990) para este mundo. Dessa
forma e para mapear as intera¢des ocorridas entre sistemas, é importante deli-
mitar o ambito de abrangéncia das inter-relaces verificadas entre os aspectos
dos sistemas aqui abordados.

Com o entendimento da composicao como metassistema musical, ndo pre-
tendo restringir um universo de possibilidades composicionais a meras regras
estruturantes que resultam no aprisionamento da expressao, da sensibilidade e
daintuicao humanas, as quais acredito serem fundamentais para a criacio musi-
cal. Ao contrario. Como visto no capitulo anterior, as inter-relagoes entre sistemas
compreende os diversos discursos que permeiam questdes a serem consideradas
quando da tomada de decisGes no processo composicional.

Arelagio entre o componente mito do sistema cultura e o componente tex-
to musical do sistema composicao esta geralmente associada a musica de cena,
onde o mito assume um papel de argumento para o roteiro do espetaculo ou,
mais comumente, da dpera. Nao é essa a abordagem pretendida neste trabalho.
Como dito anteriormente, da inter-relacdo entre os sistemas compositor e cultu-
ra (mito), emergiu uma representacdo geométrica, fruto de umaimagem mental
entendida pelo compositor como andloga aquela sugerida pela narrativa mitica,
que descreve o trajeto percorrido pelos “nomes-almas”, a partir das cinco regioes
celestes descritas anteriormente. Para Morin (2007, p. 134) “a imagem, mesmo
sendo desprovida da materialidade empirica, comporta uma qualidade nova
prépria a qualquer reflexo da realidade, uma transfiguracio estética”.

Assim, com base nas figuras1e 2 e entendendo as cinco regides como pon-
tos celestes, pode-se identificar planos distintos que contém estas regides (Figu-
ras 8,9 e 10) e que servirao para a validacao deste “mundo geométrico” construi-
do com base em relacoes obtidas e consideradas corretas para este mundo.
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Figura 8: Plano horizontal

NHANDERU
sol nascente

JAKAIRA
a nossa esquerda

KARAI
a nossa direita

TUPA
sol poente

Fonte: Autoria prdpria (2009).

Figura 9: Plano vertical 1

KUARAY
meio do céu

NHANDERU
sol nascente

TUPA
sol poente

Fonte: Autoria prépria (2009).

Figura1o: Plano vertical 2

KUARAY
meio do céu

JAKAIRA
a nossa esquerda

KARAI
a nossa direita

Fonte: Autoria prdpria (2009).
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Uma vez localizadas as regides celestes e entendendo o mundo como
sendo redondo (Ladeira, 1992, p. 109), € possivel construir modelos geométricos
com base na regiao de origem dos nomes-almas. Com isso, pode-se fazer um
mundo mitico, representado por formas geométricas, e obter uma versao correta
do mesmo, caracterizada por conceitos geométricos unidos por um principio que
os inter-relaciona. Morin (2005, p. 158-160) observa que todo sistema de ideias —
inclusive umateoria cientifica— comporta: os principios e regras de organizacao
dasideias; os critérios que legitimam a verdade do sistema e selecionam os dados
fundamentais nos quais se apoia; coeréncia ldgica; autocentralidade em funcao
dos seus principios e das sua regras; e a eliminacao do que tende a perturba-lo e
desregula-lo (delimitacdes).

Portanto, entendendo estes quesitos como critérios para elaboragio de
uma rede de referéncia, por meio da qual é possivel validar os elementos presen-
tes na versao de um “mundo geométrico mitico guarani”, mundo este percebido
pelo sistema compositor, julguei importante estabelecer algumas delimitacoes
com o objetivo de possibilitar a construcao dos modelos para posteriormente re-
laciona-los. Dessa forma, considere-se:

e 0 movimento do Sol — Kuaray — como sendo circular (plano vertical — figura 9 e

10) e perpendicularao plano onde se localizam as regides celestes onde habitam
Nhanderu, Karai, Jakaira e Tupa (plano horizontal — Figura 8);

e a intersecao dos planos horizontal e vertical exatamente no diametro dos
circulos;

e 0s trajetos percorridos na circunferéncia ou nos diametros da mesma;

e oraio (r),comosendo metade do comprimento do didmetro (d) e o comprimento
da circunferéncia como sendo 21tr, dados utilizados para o estabelecimento das
proporcoes entre os trajetos e das relacoes entre eles;

e TI, constante numérica de valor aproximado 3,14.3°

Essas consideracdes possibilitam a identificacdo de proporcbes e o
estabelecimento de relacoes geométricas advindas da representacio grafica,
como no caso do movimento de Kuaray, no plano vertical (Figura 9), onde e por
meio do qual é possivel estabelecer o trajeto percorrido na circunferéncia e no
eixo nascente/ poente. Dessa forma e para o trajeto percorrido na circunferéncia

30 Tré uma constante numérica e estéd presente em todas as relagoes que ocorrem nos trajetos percorridos na
circunferéncia. Portanto, para os fins propostos neste trabalho, ndo importa seu valor numérico mas, sim, as
relagoes advindas dos trajetos. Desta forma, se Tt é invariavel, pode ser desconsiderada nas relagoes entre os
trajetos percorridos e verificados na circunferéncia. Porém, manterei aqui seu valor numérico para ressaltar a
diferenca entre as relagdes advindas da circunferéncia e aquelas referentes aos eixos.
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(figura 11) e, considerando — como dito anteriormente — 2Ttr o percurso completo
nacircunferéncia, é possivel calcularo trajeto de Kuaray, conforme descrito abaixo:

Trajeto de Kuaray na circunferéncia (Figura11) é igual a umavolta completa
na circunferéncia menos ¥ da volta, ou seja,

Trajeto de Kuaray na circunferéncia = 2tr—Y4(21tr) = 3/21tr

Figura11: Plano vertical 1: Trajeto de Kuaray sobre a circunferéncia

KUARAY
meio do céu

\l

nascente poente

Fonte: Autoria prdpria (2009).

Para o trajeto percorrido sobre o eixo nascente/ poente (Figura 12) temos a
projecao do percurso de Kuaray na circunferéncia:

Trajeto de Kuaray no eixo nascente/ poente =r + 2r =3r

Figura12: Plano vertical 1: Projecdo do Trajeto de Kuaray
sobre o eixo nascente/ poente

KUARAY
meio do céu

nascente poente

Fonte: Autoria prdpria (2009).
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Com base no movimento de Kuaray — que é o movimento do sol —e le-
vando em consideracdo que este possui um papel fundamental na religidao e na
referéncia espacial do povo guarani, busquei a analogia, porém com o cuidado
de valida-la no “mundo mitico geométrico garani”, com elementos de dindmica e
densidade relacionando-os com a intensidade de luz solar durante o periodo de
tempo de um dia, conforme Tabela 2, a seguir. Segundo Ladeira (1992), de acordo
com a crenga mbya-guarani, quando o sol esta a pino, ou seja, no momento do
dia de maior intensidade de luz solar, Nhanderu, a divindade maior, mostra o
seu coracgao: Kuaray. Por isso, Kuaray habita a regidao do zénite.

Tabela 2: Relacdo entre localizacdo/ intensidade de luz solar e dinamica/densidade

LOCALIZAGAO INTENSIDADE DA LUZ SOLAR DINAMICA DENSIDADE

zénite (sol a pino) Intensa saturacao
Poente Fraca mf rarefagio

“atras do mundo’, noite auséncia (reflexdo por meio da lua) ppp saturagiao
Nascente Fraca mp rarefacdo

Fonte: Autoria prépria.

Associando estes elementos com o trajeto de Kuaray no plano vertical (figura
13), é possivel visualizararelacido estabelecida entre dindmica e densidade musical.

Figura13: Plano vertical 1: motivagoes estruturais (dinamica/densidade)
relacionadas com o trajeto de Kuaray

rarefacéo rarefacéo

Fonte: Autoria propria (2009).

Para o movimento de Tup3, deve-se considerar no plano horizontal (Figura
8) o trajeto percorrido sobre a circunferéncia e sobre o eixo nascente/ poente (Fi-
gura14), conforme descrito a seguir.
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Trajeto de Tupa na circunferéncia = metade da volta completa

Dessa forma, o trajeto de Tupa na circunferéncia = 21tr + 2 = Ttr.
Percebe-se também que o trajeto de Tupa sobre o eixo nascente/ poente é
igual ao diametro da circunferéncia, ou seja:

Trajeto de Tupa sobre o eixo nascente/ poente = didmetro = 2r.

Figura14: Trajeto de Tupa sobre a circunferéncia e sobre o eixo nascente/ poente

NHANDERU
nascente

Fonte: Autoria prdpria (2009).

O movimento de Karai compreende o trajeto sobre o plano horizontal (Fi-
gura 15) relativo a quarta parte de uma volta completa da circunferéncia e o ca-
minho percorrido equivalente ao dobro do comprimento do raio dessa mesma
circunferéncia:

Trajeto de Karai na circunferéncia = ¥4 x 21tr = Ttr/2.

Trajeto de Karai sobre os eixos do plano horizontal =r + r=2r.

Figura1s: Trajeto de Karai sobre a circunferéncia e sobre os eixos do plano horizontal

NHANDERU
sol nascente

Fonte: Autoria prdpria (2009).

80 Composigao Musical e o Didlogo de Culturas: o exemplo de um ritual guarani



DA APLICAGAO: O CAMINHO DOS NOMES-ALMAS

O trajeto de Jakaira na circunferéncia representa a quarta parte de uma
volta completa, conforme observa-se na Figura 16, ou seja:

Trajeto de Jakaira na circunferéncia =% x 2Tir = Tt/2 x r = Ttr/2.

Trajeto de Jakaira sobre os eixos do plano horizontal =r +r=2r.

E interessante observar que, ao comparar o trajeto de Karai (figura 15) com
o deJakaira (Figura16), pode-se concluir que um é o “espelho” do outro.

Figura16: Trajeto de Jakaira sobre a circunferéncia e sobre os eixos do plano horizontal

NHANDERU
sol nascente

Fonte:Autoria prépria (2009).

Uma vez identificados os trajetos percorridos pelas divindades em funcao
de uma Unica variavel r (pois Tt € uma constante numérica), é possivel estabelecer
relagOes entre os trajetos (Figura17) e dai extrair algumas proporcoes a fim de ob-
ter os principios que serdo utilizados na criacao da musica que ilustrard o processo
composicional realizado com base no conceito de metassistema de Edgar Morin.

Figura17: Relagdo entre os trajetos nos planos horizontal e vertical

KUARAY
meio do céu

NHANDERU
sol nascente

Fonte: Autoria prépria (2009).
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E importante ressaltar que, quando o sentido entre trajetos for oposto, uti-
lizarei o termo “espelho” (no sentido de imagem refletida) para identificar essa si-
tuacdo. Utilizarei também “1° trecho” e “2° trecho” para identificar o trajeto r (raio),
relacionado-o comaideia de anterioridade e de sentido de trajeto percorrido. Dessa
forma, com base no que foi descrito anteriormente e, observando a figura 17, pode-
mos relacionar os trajetos, considerando eixos e circunferéncia da seguinte forma:

Karai (circunferéncia) = espelho de Jakaira =t r/2

Karai (eixo) = (espelho 1° trecho de Jakaira)+( 2° trecho de Tupa)
Karai (eixo) = 2r

Jakaira (circunferéncia)= espelho de Karai =Tt r/2

Jakaira (eixo) = (espelho 1° trecho de Karai)+( 2° trecho de Tupa)

Jakaira (eixo) = 2r

Tupa (circunferéncia) = (1° trecho de Tupa) + Karai

Tupa (circunferéncia) = (1° trecho de Tupa) + espelho de Jakaira
Tupa (circunferéncia) = Ttr

Tupa (eixo) = (1° trecho de Tupa)+( 2° trecho de Tupa)

Tupa (eixo) = (1° trecho de Tupa)+( 2° trecho de Karai)

Tupa (eixo) = (1° trecho de Tupa)+( 2° trecho de Jakaira)

Tupa (eixo) = 2r

No plano vertical (Figura18) também é possivel estabelecer relacoes seguin-
do os mesmos critérios utilizados acima. Aqui aparece o termo “inverso do 1° tre-
cho” para indicar o mesmo trajeto do 1° trecho, porém no sentido oposto. Com
isso pode-se concluir que:

Kuaray (eixo) =
(inverso do 1° trecho de Tupa) + (1° trecho de Tupa) + (2° trecho de Tupa)

Kuaray (eixo) =r+r+r=3r
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Figura18: Relacao entre os trajetos somente no plano vertical

KUARAY
meio do céu

NHANDERU
sol nascente

TUPA
sol poente

Fonte: Autoria prépria (2009).

Considerando o plano horizontal, todas as relacoes obtidas anteriormente
entre os trajetos das divindades podem também estar associadas a dindmica e
densidade musical, conforme Figura 13 e informacdes contidas na Tabela 2.

Com o exposto acima, pode-se verificar as relacoes dialdgicas entre os sis-
temas capazes de provocar perturbacdes no sistema composicao. E como partiu-
-se de uma estrutura inicial — narrativa mitica, foi possivel acompanhar como se
deu estas relacoes.

Portanto, entendendo as relagoes até aqui expostas como sendo dialégicas
e resultantes das inter-relagGes entre os sistemas compositor e cultura, pode-se
agora verificar as emergéncias advindas destas inter-relacoes, capazes de atri-
buir um novo sentido a organizagao do texto musical quando da intera¢ao com o
sistema composi¢ao musical. Sendo assim e considerando um periodo de tempo
qualquer* pode-se entender como emergéncias surgidas das relacoes dial6gicas
entre os sistemas cultura e compositor aquelas descritas conforme Tabelas 3, 4 e
5, a seguir, as quais enunciam um primeiro sentido para a composicao musical,
baseado nas interacoes ocorridas entre os referidos sistemas.

31 As relagGes sonoras entre os componentes do sistema composicdo sdo percebidas com o passar do tempo.
Por esta razdo, ha que se considerar o fator tempo.
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Tabela 3: Emergéncia: trajeto de Kuaray envolvendo o trajeto de Tupa

TRAJETO DE KUARAY

(1° trecho inverso de Tupa) + (1° trecho de Tupa) + (2° trecho de Tupa)

Inicio do trajeto Inicio do Inicio do Fim do trajeto
(1° trecho inverso) 1° trecho de Tupa 2° trecho de Tupa
dindmica dindmica dindmica dindmica
fff mf PPP mp
densidade Trecho com Trecho com densidade
saturada densidade rarefeita densidade saturada rarefeita

Fonte: Autoria prdpria.

Vale lembrar que o trajeto de Tupa esta contido no trajeto de Kuaray (1°
trecho de Tupa + 2° trecho de Tup3).

Tabela 4: Emergéncia: trajeto de Karai envolvendo o trajeto de Tupa e Jakaira

TRAJETO DE KARAI

(espelho de Jakaira ou 1° trecho de Jakaira + 2° trecho de Tupa)
Inicio do trajeto Inicio do Fim do trajeto
2° trecho de Tupa
dindmica dindmica dindmica
fff/mp ppp mp
densidade saturada/rarefeita Trecho com densidade saturada densidade rarefeita

Fonte: Autoria prépria.

Tabela 5: Emergéncia: trajeto de Jakaira envolvendo o trajeto de Karai e Tupa

TRAJETO DEJAKAIRA

(espelho ou 1° trecho de Karai + 2° trecho de Tupa)
Inicio do trajeto Inicio do 2° trecho de Tupa Fim do trajeto
dindmica dindmica dindmica
fff / mf ppp mp
densidade rarefeita Trecho com densidade saturada densidade rarefeita

Fonte: Autoria prépria.

Como visto anteriormente, a dinamica e a densidade foram associadas por
analogia a intensidade de luz solar. Para aumentar as possibilidades de abordagem
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composicional, pode-se igualmente relacionar (e validar) estes elementos a intensi-
dade de “auséncia de luz” solar (escuridao), o que significa buscar outro tipo de rela-
caodialégica, o que gera um novo sentido e um outro tipo de emergéncia (tabela 6).

Tabela 6: Emergéncias relacionadas a localiza¢ao/ intensidade de luz solar
edindmica/ densidade

INTENSIDADE DA LUZ SOLAR INTENSIDADE DE AUSENCIA DA LUZ SOLAR

DINAMICA DENSIDADE DINAMICA DENSIDADE
fff (sol a pino) saturacao ppp (sol a pino) rarefacao
mf rarefacao mp saturagao
saturagao rarefagdo
ppp (noite) fff (noite)
(luz refletida na lua) (luz refletida na lua)
mp rarefacao mf saturacao

Fonte: Autoria prépria.

As relacOes entre os trajetos foram estabelecidas tendo como Gnica variavel o
raio (r) da circunferéncia. Isso possibilitou o clculo de proporc¢oes entre os trajetos das
divindades segundo o caminho percorrido na circunferéncia e nos eixos (tabela 7).

Tabela 7: Emergéncias de proporgdes entre os trajetos percorrido pelas divindades

Trajeto de Kuaray = 3mr/2 Trajeto de Kuaray =3r

Trajeto de Tupa =Ttr Trajeto de Tupa =2r

Trajeto de Karai=Ttr/2 Trajeto de Karai=2r

Trajeto de Jakaira =Ttr/2 Trajeto de Jakaira =2r

FonteAutoria prépria.

A partir destas proporcdes é possivel estabelecer relacdes entre todos os
trajetos. Na circunferéncia, por exemplo, entendendo que o valor de Tir é cons-
tante em todos os trajetos, pode-se estabelecer uma relacdo entre eles da se-
guinte maneira: o trajeto de Karai e de Jakaira equivalem a metade do trajeto de
Tupi e o trajeto de Kuaray, equivale a uma vez e meia (3/2=1,5) do trajeto de Tupa.
Da mesma forma nos eixos, e entendendo que o valor de r é constante em todos
os trajetos, pode-se dizer que o trajeto de Kuaray equivale a uma vez e meia os
trajetos de Tupa, Karai e Jakaira.
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Vale observar que, quando da interacdo entre os sistemas cultura e compo-
sitor, as emergéncias dai resultantes — e aqui entendidas como sendo os trajetos
de Kuaray, Tup3, Jakaira e Karai — podem ser utilizadas em qualquer ordem, em
conjunto ou separadamente, pois sao oriundas das inter-relacoes do metassiste-
ma musical como um todo (o que pode reforcar aspectos como unidade e coerén-
cia do texto musical). Além disso, durante as intera¢des entre os sistemas com-
positor e composicao e quando da organizacao e estruturacao do texto musical,
as relacdes entre componentes e entre trajetos e entre estes e aqueles do sistema
musical, podem ser dispostas/ordenadas de maneiras diferentes, de formaa pro-
vocar o surgimento de outras emergéncias.

E importante aqui ressaltar que as emergéncias oriundas das interacdes
entre os sistemas compositor e cultura nao sdo regras. Sao resultantes de rela-
¢Oes dialdgicas ou relagdes de sentido que podem compor um enunciado advin-
do do metassistema musical —em se entendendo este como um enunciado (Ba-
khtin). As emergéncias constantes nas Tabelas 3, 4 e 5 possuem caracteristicas
que podem provocar perturbacoes na estrutura do sistema composicao, as quais
serao determinadas por este sistema de acordo com sua prépria estrutura, que
—como sabemos — é constituida por componentes e relagdes sonoro-musicais (e
tudo o que isto envolve). Portanto, as perturbacoes ocorridas no sistema compo-
sicao e as possiveis modificacdes geradas em sua estrutura devem ser de ordem
musical, em razdo de sua prdpria constituicdo e operacionalidade. Desta forma,
as emergéncias resultantes das inter-relagdes entre os sistemas compositor e
cultura descritas nas Tabelas 3, 4 e 5 podem gerar diferentes modifica¢Ges na es-
trutura do sistema composicao, como, por exemplo, no que tange a movimentos,
secOes, desenvolvimento de ideias musicais, frases e/ou periodos, manipulagao
e combinacdo de alturas, abordagem textural, entre outras. Tudo depende de
como ocorre a interagao entre os sistemas compositor e composicao. Como visto
anteriormente, desta interacao pode resultar bloqueios e/ou realizacio de po-
tenciais ativos, o que resultard em repressao ou surgimento de propriedades e
qualidades novas (emergéncias) nos sistemas.

Dessa forma também é possivel, com base nas inter-relacoes verificadas
entre os sistemas compositor e cultura e constantes nas Tabelas 6 e 7, estabele-
cer outras emergéncias com o fim de evidenciar contrastes e similaridades entre
aquelas descritas nas Tabelas 3, 4 e 5. Para isso, pode-se (entre outras possibili-
dades) entenderavaridvel r como sendo correspondente ao aspecto quantitativo
do sistema composicao, pois esta relacionada a proporcoes advindas de relacoes
entre trajetos/distancias percorridas. Isto significa que as interacoes entre os sis-
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temas compositor e composicao podem provocar perturbacbes e gerar mudan-
cas estruturais no sistema composicao relacionadas, por exemplo, aos compo-
nentes: pulsacdo, bpm (andamento), “giros” de uma série de sons completa ou
parte dela, compassos, tempo (medido), entre outros.

Como visto acima, as emergéncias podem possuir caracteristicas com as
quais sao estabelecidas relacoes dialdgicas de inimeras maneiras, pois nelas
estao presentes os diversos discursos oriundos dos sistemas que a produziram.
Também pode-se constatar emergéncias de emergéncias entre os sistemas. Des-
ta forma, a composicio entendida como metassistema musical possibilita a di-
minuicao dos deficits conceituais utilizando-se de um metaponto de vista (Morin)
edadialogia (Bakhtin), levando-se em consideracao o pensamento l6gico/analé-
gico e aordem/desordem do sistema (de acordo com a organizacdo dos mesmos
e as inter-relagoes entre eles), a0 mesmo tempo que se exercita a liberdade de
criacao. Para Morin (2007, p. 268), “a liberdade sé pode ser exercida numa situa-
¢ao que comporte, a0 mesmo tempo, ordem e desordem”, isto é, que contemple
“um minimo [...] de certezas a priori para escolher e decidir; e um minimo de [...]
incertezas a priori para elaborar uma estratégia”.

E importante agora verificar as interacdes entre o sistema composicao e os
sistemas compositor e cultura. Cabe observar que as estruturas e organizacao dos
sistemas, assim como as interacoes, inter-relacdes e emergéncias descritas aqui
sdo apenas algumas possibilidades, as quais ndo pretendo esgotar neste livro.
Meu objetivo aqui é apenas elucidar e ilustrar os conceitos relacionados a con-
cepcao da composicao entendida como metassistema musical e nao explora-los
por meio da composicao—iniciativa esta que destino a estudos e aplicacdes futuras.

Kuaray-Tupd é uma peca elaborada com base nas inter-relagdes entre os sis-
temas compositor e cultura, mais especificamente, na emergéncia envolvendo
o trajeto de Kuaray e Tupa (Tabela 3). Ha muitos aspectos que podem ser consi-
derados da composicao em questao, porém, neste relato, me detenho principal-
mente naqueles relacionados a organizagao do sistema musical, os quais julgo
interferir— por meio de uma relacao dialégica— no texto musical como um todo.
Isto significa dizer que minha abordagem concerne a disposicao e ordenacao/
desordenacao dos componentes e relacoes do sistema composicao e as emer-
géncias dai surgidas e advindas do didlogo entre os sistemas compositor, com-
posicao e cultura.

Uma observagao também importante é que a composicao entendida como
metassistema musical ndo privilegia a abordagem conceitual ou técnica com
base no modalismo, tonalismo, atonalismo, serialismo, etc. O metassistema mu-
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sical tem em seus fundamentos o entendimento da composicao com base em
relagoes dialdgicas, portanto, pode-se contemplar diversos estilos de pensamen-
to, de acordo com os aspectos dos sistemas considerados e das inter-relacoes
verificadas entre eles. Os conceitos que permeiam os sistemas passam por um
processo de dialogizacao quando da elaboracdo da composicao e, além disso, as
interacOes que geram perturbagoes e, consequentemente, mudancas nos siste-
mas dependem, como visto anteriormente, da estrutura que se constituem os
mesmos. Desta forma, o sistema compositor, por exemplo, em funcao de sua
estrutura dada, pode bloquear ou reprimir emergéncias que poderiam surgir
das interagOes entre este e outros sistemas, em razao do componente imprinting
cultural. Porém, este mesmo sistema e com referéncia a outros aspectos ou con-
textos, pode, por sua condicao dialégica, revelar outras emergéncias. Portanto,
e, mais importante do que a opgao prévia por um pensamento ou conceito é a
manutencao de um metaponto de vista dialogizado e nao hiperespecializado, como
sugere Morin (2007, p. 103), condicao sine qua non para o entendimento e a reali-
zacao da composicao como metassistema musical.

Isto posto e partindo-se da emergéncia revelada pelas inter-relacoes entre
os sistemas cultura e compositor, pode-se dizer que, a elaboracao de um texto
musical envolvendo o trajeto de Kuaray e Tupa, passa por uma concep¢ao que
considera os componentes e as relacoes musicais possibilitadas pela estrutura
do sistema musical, mais especificamente pela sua abordagem composicional,*
conforme texto musical Kuaray-Tupd para flauta transversal, violino e piano, ela-
borado com base nas relacoes dial6gicas entre os sistemas cultura, composicao e
compositor, que descrevo a seguir por meio de sua versdo notada.

32 Como visto anteriormente, a abordagem antropolégica da musica revela que a misica pode estar no gesto,
na percepcao, no espago, etc. Porém, aqui, delimito-me em alguns componentes mais tradicionais do sistema
por entender que — como ja observado — este trabalho propde-se a concepgao da composicdo como metassis-
tema musical e ndo a investigacao de diferentes possibilidades composicionais, iniciativa esta que delego a
trabalhos futuros. Entendo também que, um bom exemplo, é aquele que possibilita a compreensio por meio
de algo familiar a uma grande quantidade de leitores interessados pelo tema.
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Em termos gerais e para a elaboracio deste texto musical, partiu-se das
relacdes verificadas entre o trajetos de Kuaray e Tupa. Portanto, a interacdo inicial
entre asemergéncias resultantes e o sistema composicao, contemploua concepgao
do texto musical com base no trajeto de Tupa, por meio das relagoes entre este e o
trajeto de Kuaray. Porém, para conceber o trajeto de Kuaray, foi necessario conceber
antes 01° e 0 2° trecho percorrido por Tupa, conforme indicado na Tabela 3:

Trajeto de Tupa =1°. Trecho + 2°. Trecho.

Desta forma, concebeu-se estes dois trechos, que sao aqueles referentes as
secoes designadas na partitura pelas letras D e E, respectivamente. Assim,

Tupa =D (1°. Trecho) + E (2°. Trecho).

Segundo o indicativo da tabela 3, era necessario, portanto conceber uma
secao com base no primeiro trecho percorrido por Tupa, porém em seu sentido
inverso, o que resultaria numa organizacao das secbes do texto musical da
seguinte forma.

Kuaray =1°. Trecho inverso de Tupa + D (1°. Trecho) + E (2°. Trecho)

Contudo, das inter-relacdes dialégicas entre os sistemas compositor
e composicao surgiram algumas questoes. A secao D foi concebida com o
objetivo de obter uma abordagem textural do conjunto, portanto, desprovida
de uma orientagao sequencial, como acontece, por exemplo, em uma melodia
qualquer, considerando a sucessao de intervalos presentes na mesma durante
um determinado periodo de tempo. Desta forma, uma abordagem em “sentido
contrario” de uma textura, pareceu-me insuficiente para que se configurasse
de forma auditiva minha intencdo. A resposta a esta questdo, que adveio da
relacdo dialdgica entre os sistemas composicio e compositor, foi manter a
abordagem textural, secao B, considerando alguns contrastes oriundos de outras
emergéncias aqui verificadas e relacionadas a densidade sonora (saturacao/
rarefaco) e dindmica. Outra iniciativa foi distanciar as secoes com abordagem
textural inserindo entre as mesmas uma pequena se¢ao contrastante designada
pela letra C. Portanto, com base na secao D, elabora-se a secao B e acrescenta-se
a secao contrastante C. Assim:

Kuaray =B + (C) + (D + E), sendo (D + E) o trajeto de Tupa.

Porém, como a ideia do movimento circular esta presente em todas as re-
lagoes entre os trajetos, quis contemplar também este fator na organizacao do
texto musical utilizando-me da referéncia do trajeto inverso de Tupa — presente
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no trajeto de Kuaray - para a confeccao de um novo trecho. Desta forma elaborei
a secdo A como um trajeto inverso daquele abordado na secio E (2°. Trecho de
Tupa). Com isso, procurei aproximar o inicio do fim, buscando uma relacdo cir-
cular. Desta forma, o aspecto organizacional da composicao assumiu a seguinte
estrutura geral (componentes e relacoes):

Trajeto de Tupa = (D+E)

Trajeto de Kuaray dialogizado = (inverso E) + (B) + (contraste C) + (D+E)

Kuaray-Tupa=(A+B) + (C) + (D+E)

Assim, pode-se concluir que, por meio de inter-rela¢des dialdgicas, emer-
giu um texto musical dialogizado, resultante das interacdes entre os sistemas
compositor, composicao e cultura, as quais geraram perturbacoes, modificacoes
estruturais e evidenciaram o surgimento de emergéncias. Com isso, é importante
observar que a composicao como metassistema musical contém em seu interior
os varios discursos que permeiam os sistemas envolvidos, isto é, uma polifonia
dialogizada de onde emerge um novo sentido ou um novo enunciado que é ma-
nifestado — neste caso — por meio do texto musical.

Partindo desta visdo geral organizacional — meu objetivo primeiro —julgo
também importante contemplar o leitor com algumas informacoes adicionais
do texto musical Kuaray-Tupd, porém, sem me deter em detalhes composicionais
pois, como disse anteriormente, este nao é o objetivo deste trabalho.

Em Kuaray-Tupd utilizo uma abordagem percussiva baseada na nature-
za dos instrumentos (piano: martelos), ataque e percussao (violino: pizzicato e
percussao no corpo do instrumento) e técnicas instrumentais expandidas (flauta
transversal). A utilizac3o das técnicas expandidas para a flauta estd associada ao
uso e fabricacdo da flauta em alguns grupos do tronco guarani e as caracteristicas
das mulheres cujos nomes-almas advém da regiao celeste onde reside a divin-
dade Tupa. Conforme tabela 1, pode-se verificar que as mulheres oriundas deste
lugar possuem vozes especiais para o canto. O canto especial, neste caso, destina-
-se a flauta e contempla frulatos, quedas na afinacao, pizzicattos, percussiao nas
chaves, notas longas e curtas, multifénicos, etc. O piano, principalmente em seu
registro grave, abrange as almas masculinas advindas de Kuaray —que indicam o
caminho —aqui identificados pelo movimento ciclico por meio de deslocamento
ritmico que aparece primeiramente na regiao grave do piano, reaparecendo na
Gltima secdo, na regido aguda, para voltar a se afirmar na regiao grave. Aqui, o
sentido de indicagio ao grupo do caminho a ser percorrido também se verifica
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quando da passagem de uma secdo com abordagem mais textural, mais livre,
para a organizacio desta por meio de uma proposta ritmada, métrica. E impor-
tante destacar também a importéncia do uso do pedal do piano. A articulacao
staccatissimo com o pedal pressionado e a producdo sonora com intervalos de
siléncio, possibilita uma sobreposicao de harmdnicos que mantém o espectro
sonoro o tempo todo. Este conjunto de sons “guarda” ou “cuida sonoramente” da
composicao, a semelhanca das almas masculinas oriundas de Tupa. O violino,
por sua vez, assume um papel de associacio timbrica com a flauta e também na
composicdo da textura com o piano e a flauta, por meio da percussao no tampo
do instrumento e dos diferentes ataques/ articulacdes sonoras.

Com isso e para a compreensao da composicao entendida como metassis-
tema musical, julgo suficientes os comentarios referentes aos exemplos elenca-
dos neste capitulo. Nas consideracdes finais sugiro alguns temas que podem ser
desenvolvidos com base na concepc¢io proposta neste livro.
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A composicao entendida como metassistema musical necessita de um me-
taponto de vista, pois s6 é possivel compreendé-la por meio de um observador
que se situe além dos limites técnico-operacionais. Portanto, parte das questoes
que permeiam a composicao musical devem ser analisadas fora dos limites im-
postos pela especializacdo do conhecimento. Isto implica a necessidade da com-
preensio da composicao por meio de uma outra perspectiva conceitual. Significa
reconhecé-la como uma emergéncia de sentidos oriundos dos diversos discursos
que permeiam a musica, o individuo e o meio e que compoem o seu enunciado. A
abordagem sistémica possibilita, estrategicamente, essa interlocucao dindmica,
dialégica e necessaria entre as areas envolvidas.

No entanto, as consideragoes sobre o metassitema musical proposto neste
trabalho nao terminam aqui. Ha varios temas que podem ser estudados a partir
deste entendimento e que poderiam gerar reflexdes interessantes para o debate.
Pode-se elencar, entre outras, as seguintes questoes para aprofundamento (as quais
podem envolver tanto aspectos quantitativos quanto qualitativos da composicao):

e 0 surgimento de emergéncias oriundas das inter-relacoes entre emer-

géncias resultantes do metassistema musical;

e as relacdes entre ordem, desordem e organizacao e sua verificacao por

meio de exercicios composicionais;

e a (auto)retroalimentacdo do metassistema musical;

e as inter-relacdes dialdgicas que resultam mudancas estruturais/ organi-

zacionais;

e as perturbacdes entre sistemas capazes de gerar a destruicao dos mes-

mos ou adaptacoes radicais;

e a alteridade, dialogia e emergéncias entre o metassistema musical e o

intérprete;

e a aplicacdo e o exercicio composicional para aprofundamento e verifica-

cao dos conceitos obtidos por meio da concep¢ao da composicao como
metassistema musical.
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Estas sdo apenas algumas sugestdes. O metassistema musical tem suas
raizes na dialogia, e, portanto, se nutre dos diversos e diferentes discursos
gue permeiam o seu objeto. Assim sendo, é somente por meio do debate
e do exercicio criativo dialdgico que esta proposta pode, de alguma forma,
contribuir para as reflexdes acerca da composi¢cdo musical.
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As ideias para a criacao e elaboragao de uma composi¢cao musical
podem ter origem em fontes nao necessariamente musicais: uma
exposicao de quadros, as letras do nome, uma razao numérica obtida
geometricamente — exemplos esses que podem ser constatados no
repertdrio da miusica de tradicao europeia ocidental. Esta constatacao
evidencia que o trabalho do compositor nao esta dissociado do contexto
desuaatuacaoedasrelagoes que pode estabelecer com tudoaoseuredor.
Neste livro Composicdo musical e o dialogo de culturas: o exemplo de um ritual
guarani, Ricardo Petracca propoe um caminho para a composicao musical
com base em uma concep¢ao sistémica, que possibilita o direcionamento
e a organizacao das ideias musicais a partir do entendimento de que a
musica pode ser o resultado da interacao entre sistemas. Com base no
conceito de metassistema do fil6sofo Edgar Morin, o autor propoe o que
designa como metassistema musical: um conjunto de sistemas distintos
a ser definido pelo compositor e constituidos por ideias e que interagem
entre si, cujas emergéncias advindas destas intera¢des podem orientar a
tomada de decisoes quando da elaboracao de uma composicao musical.
Para exemplificar e constatar a viabilidade de sua proposicao, o autor
elege “compositor”, “composicao” e “cultura” como sistemas integrantes
do metassistema musical e analisa as interagoes entre estes sistemas e
suas implicagoes quando da elaboracio da composicao, utilizando-se,
para isto, de uma narrativa mitica guarani, relacionada ao trajeto celeste
percorrido pelos nomes-almas quando do ritual de atribuicao de nomes
(nimongarai). Com isso, o livro Composi¢ao musical e o dialogo de culturas:
o exemplo de um ritual guarani, propoe uma abordagem musical sem
preconceitos, na medida possibilita o dialogo orientado entre culturas,
de maneira ampla, e com vistas a criacao musical.
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