Gatilhos do processo de criagao musical
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Resumo: O artigo analisa gatilhos que dispararam processos
criativos de uma obra especifica composta para a Orquesta
Experimental de Instrumentos Nativos (OEIN - fundada em
1979 pelo compositor Cergio Prudencio) como atribuicao de
minha participacado no Programa de Residencias de
Composicion em 2017 em La Paz, na Bolivia. A obra estreou no
formato audiovisual em 2021. Dentro de suas limitacdes,
descreve as reflexdes sobre as relacoes
musica/decolonialidade assim como algumas poéticas
desenvolvidas pelo autor. O texto é fruto de uma pesquisa de
mestrado, concluida em 2019, que examinou de uma forma
interdisciplinar, o funcionamento da OEIN, focando mais
especificamente a trajetoria do fundador dessa orquestra, o e
suas relacées com o pensamento decolonial - de acordo com
as definicdes de Anibal Quijano e outros.

Palavras-chave: Decolonialidade; Etnomusicologia;
Interdisciplinaridade; Poética Comtemporanea.

Resumen: El articulo analiza los detonantes que
desencadenaron los procesos creativos de una obra especifica
compuesta para la Orquesta Experimental de Instrumentos
Nativos (OEIN - fundada en 1979 por el compositor Cergio
Prudencio) como atribucion de mi participaciéon en el
Programa de Residencias de Composicion en 2017 en La Paz,
Bolivia. La obra se estrend en formato audiovisual en 2021.
Dentro de sus limitaciones, describe reflexiones sobre las
relaciones musica/decolonialidad asi como algunas poéticas
desarrolladas por el autor. El texto es resultado de una
investigacion de maestria, concluida en 2019, que examind,
de manera interdisciplinaria, el funcionamiento de la OEIN,
centrandose mas especificamente en la trayectoria del
fundador de esta orquesta, y sus relaciones con el
pensamiento decolonial - segiin las definiciones de Anibal
Quijano y otros.
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Introducao

Em agosto de 2017, fui um dos selecionados para participar do
Programa de Residencias de Composicion organizado pela Orquesta
Experimental de Instrumentos Nativos (OEIN - La Paz, Bolivia)*®, realizando
intensas atividades musicais, visitas a projetos de ensino musical,
construtores de instrumentos, e outras atividades da orquestra. Essa
experiéncia também serviu como base fundamental de uma pesquisa de
mestrado finalizada pelo autor.

Dentre as atribuicées do Programa de Residencias de Composicion,
assumi o encargo de realizar uma composicao para a OEIN; tal missao me
arremeteu mais profundamente para o universo das formas musicais nativas
andinas, e ainda por conta da ideia da composicdao que foi surgindo - uma
alegoria sugerindo a retomada de “pontes ancestrais”, retomar caminhos
comuns entre ideias musicais andinas e das planicies brasileiras - me vi
confrontado com a necessidade de uma mirada para o campo da nossa (quase
desconhecida) musica nativa dos povos originarios brasileiros.

Durante a passagem pela Bolivia, adquiri um bom numero de
instrumentos artesanais no vibrante comércio de La Paz (quenas®, tarkas®,
sikus®?, etc.); no evento de finalizacdao, a direcao da OEIN presenteou os
participantes do Programa de Residencia em Composicion 2017 com um
representativo kit de instrumentos nativos composto de sikus malta de 11 y

% A OEIN se originou de um projeto de taller de miisica da Universidad Mayor de San Andrés
(UMSA) de La Paz, iniciado em 1979. Em 9 de maio de 1980, a OEIN apresentou seu concerto
inaugural na UMSA, com um grupo de 48 musicos formados e dirigidos por Cergio Prudencio,
e ainda contando com a participacao especial de José Luis Prudencio, César Jenaro e Daniel
Limache.

% Quena (kena, gena ou K’ena) - é uma flauta pré-incaica de um tnico tubo (geralmente bambu
ou madeira; atualmente também se encontram de pvc, vidro, etc.); se caracteriza por nao
possuir bico onde soprar, mas uma boquilha cortada em forma de “U”, quadrada ou ainda em
.

¢ Tarka - flauta feita de madeira macica (tarko), possui 6 orificios frontais e embocadura
(bico), corpo de forma sextavada, octagonal ou quadrada (a parte traseira lisa ou arredondada,
conforme a regidao). Rica em harmoénicos, possui afinacao exotica as vezes confundida com
diaténica. Por ser tocada na época do carnaval, também é conhecida por “anata” (época do
carnaval nos Andes). (ARAMAYO, 2003, pg.153).

2 O siku consiste em duas filas de tubos de bambu - geralmente chamadas de arca 7 tubos -
ira 6 tubos, apesar de outras organizacdes possiveis (7/8, 8/9, 9/10 e outras) - que, separados,
nao possuem a escala diatonica completa. A escala se completa somente com a participacao
das duas partes, formando um didlogo entre os dois musicos.
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12, quena quena, pinkillu®® gachwiri e mohocerio® Alonso (os segundo nomes
dos instrumentos geralmente se referem a localidade onde sao feitos
tradicionalmente).

Pinkillu

Mohoceiio

Figura 1 - kit de instrumentos nativos andinos (foto do autor)

Ao iniciar o processo de composicdao, além das diferentes ideias e
visdes musicais, dispunha de um variado conjunto de instrumentos, o que
permitiu uma ampla gama de testes de sonoridades. Contudo, mais do que
facilitar o processo criativo, o que estava fervilhando naquele momento era
um certo incobmodo com tudo que ja tinha feito - enquanto compositor - até
entao.

Ao mesmo tempo, 0s textos dos autores decoloniais® me surgiram
como uma proposta epistémica extremamente atual e pertinente, neste
tumultuado inicio de século, no tocante as reflexdes politico-filosoficas e até
mesmo no permanente devir dos pensamentos artisticos.

8 Pinkillu - Flauta tradicional de bico (bisel) feita de bambu ou madeira nhum tnico tubo. Possui
afinacdo diatonica, pentatonica e outras afinacdes regionais (geralmente em escala de Sol - G
quando diatonica, apesar de se encontrar em diferentes tamanhos e escalas, assim como a
quena).

6 Mohocefio - flauta de um tubo unico, original da regido de Mohoza (Provincia
Inquisivi/Departamento de La Paz-Bolivia); possui diferentes tamanhos, escalas e formas de
tocar (transversal ou vertical).

% Pensamento Decolonial - entendido como o conjunto de ideias/propostas defendidas por
académicos e ativistas da América Latina, formuladas na desde a segunda metade do século
XX, contou com a pesquisa interdisciplinar de nomes como Walter Mignolo, Enrique Dussel,
Anibal Quijano e outros. Além de fazer uma atualizacdo critica para tentar compreender a
modernidade, também invoca uma epistemologia, um sujeito e um projeto politico que
questionam os modelos eurocentristas do conhecimento. (BALLESTRIN, 2013, pg.95).
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De repente me vi repleto ndao s6 de ideias musicais a serem expostas,
mas de assercOes relevantes, no meu modo de ver, no tocante as reflexdes
que devem acontecer: dentro de uma importante universidade fronteirica, no
meio artistico regional, pelo diletante musical, ou apenas pelo cidadao
comum de um pais tomado pelo “auto-desconhecimento”.

O aprofundamento na leitura das reflexdes de diversos autores, sobre
o papel do compositor, sobre as ansiedades de que foram tomados, trouxe a
tona inquietacdes: o que expressar? De que forma?

E foram esses mesmos autores que acenderam a luz de possiveis
respostas a essas questoes, que proporcionaram explicacdes e justificativas
cabiveis num projeto compositivo.

Aaron Copland, compositor norte-americano, em seu livro Como Ouvir
e Entender Musica (publicado originalmente como What to listen for in Music,
em 1939), ao questionar os papeis da triade compositor/intérprete/ouvinte,
sugeria qual a parte do compositor:

O que estamos ouvindo, quando ouvimos um
compositor? Ele ndo precisa nos contar uma histéria, como o
romancista; nem precisa "copiar" a natureza, como faz o
escultor; sua obra nao tem funcdes praticas imediatas, como
o desenho de um arquiteto. Sendo assim, o que ele nos da?
Uma tinica resposta me parece possivel: ele se da a si mesmo.
O trabalho de qualquer artista, naturalmente, é uma expressao
dele mesmo, mas nunca de uma maneira tao direta como no
caso da criacdo musical. O compositor nos da, sem referir-se
a "acontecimentos” exteriores, a quintesséncia de si mesmo -
a expressao mais profunda e intensa da sua experiéncia como
individuo e como ser humano. (COPLAND, 2014, pg.181).

Seguindo esse raciocinio de Copland, podemos perceber afinidades
com o pensamento de Cecilia Salles (2013), ao refletir sobre o contetido,
sobre a necessidade que o artista tem de compartilhar uma mensagem, e
sobre a possibilidade da criacao se tornar um ato comunicativo, dialético:

A obra de arte carrega as marcas singulares do projeto
poético que a direciona, mas também faz parte da grande
cadeia que é a arte. Assim, o projeto de cada artista insere-se
na frisa do tempo da arte, da ciéncia e da sociedade. Ao
discutir o projeto poético vimos como este ambiente afeta o
artista e, aqui, estamos observando o artista inserindo-se e
afetando esse contexto. E o didlogo de uma obra com a
tradicdo, com o presente e com o futuro. A cadeia artistica
trata da relacdo entre geracbes e nacOes: uma obra
comunicando-se com seus antepassados e futuros
descendentes. (SALLES, 2013, pg.49).

Portanto, o projeto poético da composicao a ser apresentada a OEIN
deveria conter boa parte dessas inquietacdoes que tomaram conta do
compositor, das imagens e sonoridades que se inseriram neste ser; e as
imagens foram de contestacao, de redescoberta de uma América que
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denuncia, que insiste em “seguir sendo” o que sempre foi apesar de todas
imposicoes alienigenas e alienantes.

Musica e decolonialidade

Colonialidade, conforme o pensamento de Anibal Quijano (1992), pode
ser definido como o comportamento/sentimento herdado da experiéncia
colonial, e que opera através da naturalizacao de certos padroes
eurocéntricos nas relacdes de poder e saber, da naturalizacao de hierarquias
raciais, culturais, epistémicas, de género, etc. Assim sendo, a colonialidade
subalterniza certos grupos humanos garantindo sua dominacao/exploracao,
desvalorizando e ignorando seus conhecimentos e experiéncias.

Conforme a visao de Quijano (1992), colonialidade significa o controle
das subjetividades, onde:

Nao se trata somente de uma subordinacdo de outras
culturas a europeia, numa relacao exterior. Trata-se da
colonizacao das outras culturas, embora certamente em
diferentes intensidade e profundidade dependendo do caso.
Consiste, em primeiro lugar, numa colonizacdao do imaginario
dos dominados. Isto é, atua na interioridade desse imaginario.
Em uma medida. Faz parte dele®. (Quijano, 1992, pg.12).

E justamente nesse imaginario que a colonialidade enraiza e reproduz-
se, perpetuando sentimentos de inferioridade em relacdo ao outro; tal ideia
é compartilhada por Cergio Prudencio, quando analisa o funcionamento da
colonialidade - enquanto fruto que sobrou do colonialismo - sua relacao com
a Cultura, e o natural risco de nos tornarmos agentes dessa mesma
colonizacao:

O colonialismo nada mais é do que a supremacia de
uma sociedade sobre outra em suas relacdes de troca. E uma
ordem desigual. Baseia-se na presuncao de superioridade do
colonizador e - o que é pior - na aceitacao da inferioridade do
colonizado. Uma conviccdao das partes que perpetua a
dependéncia.

Embora o colonialismo seja uma anomalia politica, seu
solo de cultivo é a cultura. Uma sociedade se imp0e sobre a
outra sempre por meio de modelos culturais, onde o papel do
consumo sera destino do colonizado, que eventualmente
também pode ser reprodutor do modelo, na melhor das
hipoteses. E assim que funciona a estrutura colonial: eles

% Texto original: No se trata solamente de una subordinacion de las otras culturas respecto de
la europea, en una relacion exterior. Se trata de una colonizacion de las otras culturas, aunque
sin duda en diferente intensidad y profundidad segun los casos. Consiste, en primer termino,
en una colonizacion del imaginario de los dominados. Es decir, actua en la interioridad de ese
imaginario. En una medida. es parte de el. (Quijano, 1992, pg.12).
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produzem, nés consumimos; eles inventam, nés imitamos®’.
(PRUDENCIO, 2010, pg.122).

A resisténcia contemporanea a colonialidade, o desejo de ver as formas
autoctones de fazer/pensar/sentir valorizadas de forma equivalente as
canonizadas pela academia ou pelo “senso comum” imposto pelo mercado,
ou ainda por supostas “tradicoes ocidentais” por exemplo, denominamos
“movimento decolonial”.

Nesse aspecto, do ponto de vista de um compositor/pesquisador, me
parece que pensar a relacao musica/colonialidade/decolonialidade é refletir
sobre as relacdes forma/conteudo que se deseja expressar. Assim sendo,
gquando os questionamentos internos sobre “o que fazer”, “o que dizer”, as
fontes bibliograficas novamente se tornam uma essencial base de apoio e
produtiva reflexao.

Leonardo Acosta (1982), em seu livro Musica y descolonizacion,
ponderando sobre a problematica forma/conteudo, comenta:

A histéria da musica é, em grande parte, a histéria das
formas musicais que surgiram, seja para cristalizar em formas
classicas ou para gerar novas formas. Mas mesmo as formas
"cristalizadas" nao constituem moldes rigidos, mas sim uma
espécie de sintaxe do discurso musical, uma estrutura mais
ou menos livre, um sistema de "organizacdo de sons", que
determina o equilibrio e a unidade da obra musical®.
(ACOSTA, 1982, pg.84).

Acosta (1982) nao deixa de aprofundar sua critica aos modelos
impostos ao compositor, ao relacionar a questao “forma musical” com
féormula comercial imposta:

E precisamente o mundo da livre empresa capitalista
que tem vindo a inverter esta situacdo, estabelecendo
verdadeiros moldes rigidos, inviolaveis, esquematicos, que
atuam como uma camisa de forca sobre a eventual
criatividade do artista, uma qualidade que, basicamente, é um
obstaculo para os comerciantes. Esse fendOmeno é o que

7 Texto original: EI colonialismo no es mds que la supremacia de una sociedad sobre otra em
sus relaciones de intercambio. Es una orden desigual. Se basa en la presuncion de superioridad
del que coloniza, y - lo que es peor - en la aceptacion de inferioridad del colonizado. Un
convencimiento de partes que perpetua la dependencia.

Aunque el colonialismo es una anomalia politica, su caldo de cultivo es la cultura. Una sociedad
se impone sobre otra siempre mediante modelos culturales, donde el rol de consumo serd
destino del colonizado, quien eventualmente tal vez sea también un reproductor del modelo,
en el mejor de los casos. Asi funciona la estructura colonial: ellos producen, nosotros
consumimos; ellos inventan. nosotros imitamos. (PRUDENCIO, 2010, pg.122).

% Texto original: La historia de la miuisica es en gran parte la historia de las formas musicales
que han ido surgiendo, bien para cristalizar en formas cldsicas, bien para engendrar nuevas
formas. Pero atin las formas «cristalizadas» no constituyen moldes rigidos, sino mds bien una
especie de sintaxis del discurso musical, una estructura mds o menos libre, un sistema de
“organizacion de los sonidos”, que determina el equilibrio y la unidad de la obra musical.
(ACOSTA, 1982, pg.84).
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Umberto Eco sintetizou com maestria, dizendo que a musica
pop substitui a forma pela formula.

(...) O que se tornaria a forma desta musica torna-se um
mero estereotipo, e poderiamos falar de um divércio total
entre forma e contetido se nao fosse em grande parte que nao
ha nem mesmo tal "contetido". Porque esta forma convertida
em uma férmula vem a constituir uma espécie de invélucro,
embalagem. E na sociedade de consumo, a embalagem é mais
importante que seu contetdo: o anuncio é mais importante do
que o anunciado, da mesma forma que o dinheiro é mais
importante do que os bens que podem ser comprados com
ele®. (ACOSTA, 1982, pg.85).

Em Conversaciones sobre musica, cultura e identidad, uma compilacao
de diferentes textos publicado no ano 2000, Coriiin Aharonidn examina mais
profundamente os mecanismos da relacdao musica/sociedade, conforme seu
peculiar ponto de vista, advertindo sobre uma inexistente neutralidade da
musica sobre o ouvinte e, ainda, propondo uma responsabilidade do
compositor:

Assim que nos colocamos a questionar essa formacao
que temos recebido, descobrimos com surpresa que a musica
nao ¢é algo tao isolada no tempo e no espaco, e que tem a ver
com outros aspectos dos eventos humanos. E que, por outro
lado, atua nesse e sobre esse evento humano. Este é um dos
pontos de partida fundamentais para nos questionarmos em
nosso fazer. A partir do momento em que a musica age nos
outros, nés que fazemos musica temos uma responsabilidade
para com os outros. Muito simples™. (AHARONIAN, 2000,
pg.32).

% Texto original: Es precisamente el mundo de la «libre empresa capitalista el que ha venido a
invertir esta situacion, estableciendo verdaderos moldes rigidos, inviolables, esquemadticos, que
actuan como una camisa de fuerza sobre la eventual creatividad del artista, cualidad que en
el fondo resulta un estorbo para los comerciantes. Este fendmeno es el que Umberto Eco ha
sintetizado magistralmente al decir que la musica pop sustituye la forma por la formula.(...)
Lo que vendria a ser la forma en esta muisica se convierte en mero estereotipo, y se podria
hablar de un divorcio total entre forma y contenido si no fuera porque la mayor parte de las
veces no existe siquiera tal «contenido». Porque esta forma convertida en formula viene a
constituirse en una especie de envoltura, de envase. Y en la sociedad de consumo el envase es
mds importante que su contenido: el anuncio es mds importante que lo anunciado, de la misma
manera que el dinero es mds importante que los bienes que puedan adquirirse con él. (ACOSTA,
1982, pg.85).

" Texto original: Apenas nos ponemos a cuestionar un poquito esa formacion que hemos
recibido, descubrimos con sorpresa que la miisica no es algo tan aislado en el tiempo y en el
espacio, y que tiene que ver con otros aspectos del acontecer humano. Y que, por otra parte,
actua en y sobre ese acontecer humano. Este es uno de los puntos de partida fundamentales
para cuestionarnos en nuestro hacer. Desde el momento que la musica actua sobre los demds,
los que hacemos musica tenemos una responsabilidad sobre los demds. Tan simple.
(AHARONIAN, 2000, pg.32).
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Aharonian nao é menos incisivo na sua visao critica quanto ao papel
do compositor frente as imposicoes do mercado cultural contemporaneo:

O problema da contemporaneidade do produto
cultural é, entdao, fundamentalmente, o problema do desafio
do criador frente ao sistema, em termos do esforco feito pelo
sistema para imbecilizar. E um desafio para desimbecilizar. O
criador tem a obrigacdo moral de refletir a sociedade que ele
integra™. (AHARONIAN, 2000, pg.33).

Num texto de 2001 - EI compositor y su entorno en Latinoamérica -
Aharonian, dando énfase a importancia do conteudo, também recomenda
sobre a necessidade de se fazer compreendido, além de propor um certo grau
de “desobediéncia epistémica”:

Nado se trata simplesmente de se tornar consciente,
mas de agir depois de se tornar consciente. (...) O musico
criador esta inserido em um processo histérico que faz parte
do fendmeno colonial, processo em que existem categorias de
comunicacdao ja estabelecidas. E, portanto, codigos ja
ensinados por séculos e incorporados pelos destinatarios da
musica que o criador decide fazer. O compositor pode rejeitar
algumas regras do jogo - de fato, todo verdadeiro criador
rejeita algumas regras do jogo, e é nisso que segue sua
pequena parcela de originalidade - mas ndo todas. Nem
mesmo a maioria. Se nao, ndo se comunica’?. (AHARONIAN,
2001, pg.78).

Cecilia Salles (2013) também trata da questao forma/conteudo
sugerindo que, daquele incémodo inicial, as formas artisticas vao se
materializando harmoniosamente com o seu produtor:

A forma surge pela necessidade de expressdo do
artista, dai a intimidade que ele mantém com sua forma. (...)
A forma nao é, portanto, uma mera concretizacao de uma obra
ja pensada, mas forca viva ligada ao artista. (SALLES, 2013,
pg.80).

As ideias de Salles (2013) parecem convergir com o pensamento do
filosofo italiano Luigi Pareyson (1918-1991), em suas considera¢des sobre o
problema da estética publicado originalmente em 1984, onde analisa uma

' Texto original: El problema de la contemporaneidad del producto cultural es entonces,
fundamentalmente, el problema del desafio del creador frente al sistema, en cuanto al esfuerzo
que hace el sistema por imbecilizar. Es un desafio para desimbecilizar. El creador tiene la
obligacion moral de reflejar la sociedad que integra. (Ibid., pg.33).

2 Texto original: No se trata simplemente de tomar conciencia, sino de actuar después de haber
tomado conciencia. (...) El musico creador estd inserto en un proceso historico que hace parte
del fenomeno colonial, proceso en el cual hay categorias de comunicacion ya establecidas. Y
por tanto cédigos ya ensefiados por centurias, e incorporados por los destinatarios de las
musicas que ese creador decida hacer. El compositor puede rechazar algunas reglas de juego
=de hecho, todo creador verdadero rechaza algunas reglas de juego, y es en ello que le va su
pequeria cuota de originalidad-, pero no todas. Ni siquiera la mayoria. Si no, no se comunica.
(AHARONIAN, 2001, pg.78).
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série de questdes fundamentais bastante diversificada como a do esteticismo
e do conteudismo, a relacdao entre obra de arte e sociedade, e também a
relacao arte/vida/engajamento:

Na realidade, quando se fala de arte empenhada, quer-
se aludir ao fato de que como a arte estd presente em toda
vida do homem, assim toda a vida do homem penetra nela,
constituindo lhe o intimo conteudo e, justamente por isso, ela
pode tornar-se razdao de vida para quem a faz e para quem a
goza, e, pela sua intrinseca humanidade, pode exercitar na
vida uma grande funcao: educadora, ou moral, ou cientifica,
ou religiosa, ou politica, ou social. (PAREYSON, 1997, pg.42).

E justamente numa “fusdo de forma e conteudo”, conforme sugerido
por Salles (2013, pg. 82), que parece ter maturado no processo da
composicao, uma espécie de amalgama de bambu, de maneira decolonial,
nao canodnica ou musicalmente ortodoxa.

Pontes de Bambu

Dado as reflexdes anteriores, a necessidade de expor as sonoridades
as quais fui tomado, as imagens de uma América Latina que ndo se
envergonha de ser india viva e pulsante, ainda durante a estadia em La Paz
defini que o tema a ja citada alusdao alegoérica a uma proposta de refazer
pontes entre caminhos ancestrais.

Peabiru foi uma antiga estrada ramificada que ligava os Guarani e
outras comunidades ao Capaq Nan, o "Camino Real" ou trilha Inca que
interligava todo o Tawantisuyo™.

Nao era raro encontrar por aqui, na Cuiaba dos anos 70/80 (séc. XX),
nas reunidoes de amigos, rodas de violao ao redor de uma fogueira, ou até
mesmo em outros espacos nao tdao informais, como nos corredores da
Universidade Federal de Mato Grosso, pessoas conversando ou comentando
sobre a lendaria existéncia de passagens misticas interligando Sao Tomé das
Letras (MG) a Machu Picchu (Peru), passando por cavernas na regiao da Serra
do Roncador (MT). Nessas rodas de conversa, a historia do Caminho do
Peabiru sempre vinha a tona, juntamente com outros temas afins.

Entre estes assuntos, a musica andina, mistérios incas, a nossa
proximidade geografica com a América hispanica (Bolivia/Paraguai), era lugar
comum. Alguém retornando de uma viagem turistica ao Peru ou a Bolivia,
sempre mencionava sobre trilhas vistas e percorridas; ainda ndao havia um
nome: o Capaq Nan s6 me apareceu por volta de 2006: pesquisando na
internet sobre elementos da cultura e musica andina, esse termo surgiu
diversas vezes e comecou a ficar mais presente em meu repertorio
imaginario e sonoro.

a) Peabiru
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O Peabiru é uma rede de caminhos ancestrais ligado ao povo guarani,
entre outros povos originarios do Brasil; devidamente relatado e pesquisado,
tanto por historiadores quanto pela antropologia, geografia e outras areas
afins, assim também como é motivo de interesse dos estudiosos dos
pensamentos misticos (BOND, 2009).

A escritora e jornalista Rosana Bond, uma das pesquisadoras mais
ouvidas sobre o tema, publicou em 2009 o resultado de 14 anos de pesquisa,
contendo uma bibliografia com mais de 400 fontes; Bond descreve na
seguinte maneira:

O Peabiru era uma estrada indigena cujo trajeto
"comprido”, do Atlantico ao Pacifico (ou vice-versa) tinha
aproximadamente 4000 km. Eram, na verdade, cerca de
3.800 km até o litoral do Peru ou 4.300 até o litoral
chileno, onde os guaranis provavelmente chegaram.
Como era uma rede que possuia também diversos
"caminhos curtos", seu comprimento total somava
outros milhares de quilébmetros. A grosso modo,
podemos dizer que o roteiro "comprido” do Peabiru era
aquele que numa linha sudeste-noroeste-sudeste,
acompanhava o movimento aparente do Sol, nascente-
poente-nascente, ligando o oceano Atlantico ao oceano
Pacifico (ou vice-versa). De cabo a rabo, 4000 km! (BOND,
2009, pg.19).

Segundo o professor Igor Chmyz, pesquisador da Universidade Federal
do Parana, em declaracdoes de 2007 afirmava que o caminho esta, em sua
maior parte, descaracterizado pela atividade agricola. Com a colonizac¢ao do
estado, no século XX, houve um acentuado processo de desmatamento,
extracao da madeira, exploracao da terra e de outros recursos naturais.
Aliado a isso, a construcdao de rodovias, cidades, entre outros fatores,
acabaram colaborando para a desfiguracao do caminho de Peabiru.
(FUNDEPAR, 2019).

b) El Capaq Nan

O sistema Capaq Nan (ou Qhapaq Nan), que em quechua significa "O
Grande Caminho", é constituido por um complexo sistema viario (estradas
pré-incas e incas) que durante o século XV foram unificadas pelo incario™
como parte de um grande projeto politico, militar, ideoldgico e
administrativo que ficou conhecida como Tawantinsuyu. (BRICENO, 2015).

Diferentemente do Caminho do Peabiru, o Capag Nan nunca foi
desativado, sendo inclusive, na época colonial, utilizado pelos espanhobis
como rota de ocupacao de grande parte do que hoje é a Argentina, Chile, Peru
e Bolivia; em diversos trechos é atrativo turistico, nos dias atuais.

™ Nome do periodo de unificacdo do império Inca ou Tawantinsuyu. (BRITTES, 1998, pg.1).
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Dentro dessa imensa area é que se desenvolve, nao s6 toda uma pratica
musical, mas toda a vigorosa cultura ligada a cosmovisao andina ainda nos
dias de hoje.

“Del Peabiru hasta Capaq Nan”

Certamente que as reflexdes sobre o papel do compositor dentro de
um ambiente académico, as possibilidades comunicativas de uma
composicdao musical que fale sobre coisas do nosso entorno, e também a
simples gana de compor, nao se deram num unico momento, mas foram
amadurecendo por meio de um processo simultaneo de ampliacao de leituras
e experimentacoes.

A composicao, estreada na forma de obra audiovisual em 3 de
setembro de 2021, disponivel no canal da Orquesta Experimental de
Instrumentos Nativos no YouTube (em
https://www.youtube.com/watch?v=KBkff_eTxhk&list=FLw_Rg3QEetYXy3_o
LDmowRg&index=12&t=538s ), batizada Del Peabiru hasta Capaq Nan (Do
Peabiru ao Capaq Nan - em portugués), esta dividida em duas partes além da
introducao: Mborayu”™ e Akapacha™, que sao termos guarani e aymara,
respectivamente. Foi elaborada exclusivamente para instrumentos de bambu
e madeira.

Cada parte esta dividida em temas que estdao interligados por uma
ponte recorrente (Tiempope guata - Tempo de caminhada), numa alusao ao
tema central - o da caminhada - esse trecho sempre é executado por
musicos/personagens que terao protagonismo central na peca: representam
0s caminantes que fazem o trajeto!

Gui
[Corte seco y silendio [Corte seco y silencio Aka paCha
e = . B = ) (Awtipacha ) Jallupacha)
Tiémpope guata lempope gual ‘ iempope gual . .
o2 =50° =315 (Lwia) =315 Mbaya-Guaicuru
i Tuémp:gggua!a = 35" Noraird (batalla)
Intro Mborayu Xaraies 1. = 230"
115" Mborahei puku | | Avati kyry Mbaya-Guaicuru
PO — Entrada de lo padre viento Tiémpope guata
=1'45" =1'30" =205 (Sikus variados) 20" = 50"

Figura 2 - Guia principal da partitura.

As instrucoes foram feitas em espanhol, tendo em vista que a ideia
inicial é de ser uma obra especifica para a Oquestra Experimental de
Instrumentos Nativos. Contudo, os titulos dos subtemas estdao em aymara e
guarani, representando cosmovisdes, definicbes e ideias procedentes das
pesquisas.
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Quanto a notacdo adotada, a obra segue diferentes referenciais: em
alguns trechos utiliza a notacdao tradicional ocidental (pentagrama), em
outros utiliza de instrucoes descritivas literalmente; noutras ainda, segue a
recomendacdao dada pelo compositor Jorge Antunes em seu referencial
trabalho Notacdo na musica contempordnea, de 1989:

Mas hoje, na musica contemporanea, surgem novos
elementos musicais construidos com base nas
particularidades do complexo fen6meno da percepcao das
alturas: tramas de sons, trajetérias de sons, nuvens de sons,
constelacdes de sons, etc.

Todas estas novas conceituacbes provocam o
surgimento de problemas semiolégicos que precisam ser
resolvidos por uma nova notacao musical. (ANTUNES, 1989,
pg.22).

Nessa logica de escrita, a introducao remete a uma paisagem sonora’”
de litoral:
Yvytuata
(Tempesiade)
o Gt

1'15
Palo de Tuvia

‘Wank'ar

P, lluvia

Wank. H+ M “ *

[l
ofs &> & LA ) & AL
—
e =  Movimientos descendentes ’ = J\ J
= del palo de lluvia
G-

Elinicio es dado por los sonidos delluvia (creciendo);

El efecto de tormenta puede ser hecho por wankaras grandesy por bombos ltalague;

Lasentradas de los truenos son dadas porel conductor;

laintroduccion se finaliza con los truenos que se desvanecen lentamente;

Mientras la tempestad se aleja, empiezan los silbidos de pajarosvariados dandoinicio a la caminata.

Figura 3 - trecho da composicdo - Yvytuatd

Como havia presenteado a OEIN com um conjunto de apitos de aves
brasileiras, durante a passagem pela Bolivia, resolvi inserir um diferencial na

7 Paisagem sonora - os diferentes sons que compde um determinado ambiente, sejam esses
sons de origem natural, humana, industrial ou tecnolégica. (SCHAFER, 2001, pg.33).
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ponte entre a introducao e o inicio do Tiempope guatad; a pequena diversao
foi denominada Guyra Purahei:

Guyra purahéi

55n (Canter de lag aver)

-
- e o Lk
II gy — L .- _‘ & grarrrzsx ..l il L e
Jad Imkamh Mardir Faloms
o "Canto e Las Aves" geoun madulo de libes improvisacion donde L4 idea ss ceean L atmosivng de ana

caminata bajo los bosques tropleales, elecutada por das o tres persanas con slibldes de aves variados,
pudivnde habmr lainclusion de pinkillus, sikus .

»  Miantras los palaros comienzan a cantar, Inlclan los sonldos de las valnas (caminantas).
Figura 4 - trecho da composicido - Guyra purahéi

Em seguida, num cross-fading’® a ser seguido em todas as outras
ocorréncias da ponte, acontece a primeira aparicao dos caminantes
executando o Tiempope guata:

Tiempope guala
a0 (Tiempo de caminata)

papel del "caminante", cada uno con distintos andamientos, pero no muchos lejos unos de los otros.
Haba 1

Ch'asjchalm

Esta as el movimiento qua hace |a conexidn antra [as partes. La idea es de un conjunto de sonajaros
hechos conla haba (vaina de framboydn) y/o ch'alchas. El Ideal es tener tener mds de una persona hadendo el

Haa 7 e o o i e S A i s

Figura 5 - trecho da composicdo - Tiémpope guatd

A construcao do principal trecho de ligacdao entre as diferentes partes
da composicao (Tiempope guata), ideia essencialmente ritmica, se nutriu de
reflexdes tedricas fundamentais, como as consideracdoes do compositor Jorge
Antunes:

No processo do fendmeno musical verifica-se a
existéncia de dois tipos de duracdo: a duracdo fisica e a
duracdo psicoldégica. A primeira pode ser medida com um
cron6émetro; a segunda nao. A primeira é absoluta, enquanto
a segunda é relativa e subjetiva. (...)

Com relacdo ao conceito de ritmo, cabem aqui,
também, algumas consideracdes. Ritmo é a articulacdo do
tempo. Tradicionalmente o conceito de ritmo esta
estreitamente ligado ao conceito de periodicidade. Mas, se
esta ligacdo é valida para o ritmo cardiaco, o ritmo
respiratorio e o ritmo intrinseco do préprio fenémeno sonoro,

® Recurso que faz um som esmorecer enquanto outro surge simultanea e gradualmente.
(DOURADO, 2004, pg.99).
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nao é valida para as novas correntes estéticas da musica
contemporanea. (ANTUNES, 1989, pg.75).

Conforme a caminhada vai chegando aos montes andinos, a ideia
musical é ligeiramente alterada, tanto em andamento quanto na textura pois,
acontece a insercao de instrumentos de sopros especificos (sikus de
diferentes tamanhos - ch’ullis, malta e toyos), sugerindo uma clara e
necessaria alteracao da paisagem.

Tiémpope guata

45" :
Andantino (Tempo de caminhada)

Haba 1
Haba 2
Ch'ajcha

gCh'ulis
g_:_Mallas

NToyos

Figura 6 - trecho da composicdo - Tiémpope guata

Para a secao Mborayu, que alude paisagens sonoras ancestrais das
terras brasileiras ou, mais especificamente das terras dos povos guaranis, as
partituras representam ideias musicais a serem desenvolvidas como
modulos de improvisacao pelos musicos. A estrutura musical é composta de
duas partes que fazem referéncia ao Avati Kyry - ritual do "milho verde"
realizada por algumas populacées Guarani Kaiowa na época das novas
plantas, entre fevereiro e marco: Mborahéi puku (canto comprido) e o Avati
Kyry propriamente (ISA, 2018). Os caminantes nao aparecem entre essas
duas partes:

Revista Claves vol. 2022.1 ISSN: 1983-3709

123



M é@f@\y U (El espiritu que nos une)
Mborahéi puku

1'45"
(Canto comprido)

Andante

4]

A" A T

. b M) | ] P | - 4 & L PR ] A8 P ] | T PR ) 8 I
P‘“"‘“E\ G e e
comanche Todo Rubatto
(5 orificios) | p

" A > | -

'\ﬂ_"‘ub = 7 — £ & e — & & " "! ]

¢ & v o v e

Pink. 1

Il L A '} | 11 T T 1
Pi“'kA 2 B Ne & ] IAY N e & rd II: Cl I ] ] ] ] I |
V-——’ 17T 1 IK\J I 1 7 ri ‘l‘, } Iy =I v i ri 1 } ri 1 i ri }
+ - — + - -
—~ S
14 D.C.
f
; Xt — < X < T < X < i |
Pmkl [ £ an Nl 1Y I LY I il | N 1 LY I il |
AN P 1T T i | B} N il |
[ o Ld i Ld
f
k.2 75 - 7= : - i
Pink. 2 [{fas?—Y T 7 11 | 7 i |
avi 1 1l | I i I |
Y ¥

La transicion de una parte a otra es en "crossfade” por las dos tropas: ><
Avati kyry

(Milho verde)

130"
Movido

Flautas de cafia
(Siku ch’uli)

Crisjehes {4t §—2—+d-dJr-d-d|d-d ISl

Fl. de cafia &Y

S N Y

Figura 7 - trecho da composicdo - Mborayu

A parte C da obra é composta basicamente de dois exemplos dos
géneros musicais mais populares da tradicdao nativa andina: uma sikuriada e
uma tarkeada, ligadas respectivamente aos periodos de awtipacha e
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jallupacha™ respectivamente. Tanto a sikuriada quanto a tarkeada® sao
formas binarias®! de composicoes, geralmente estao organizadas como AABB
que se repetem por um longo periodo, sugerindo um certo estado de transe
musical altiplanico.

ALOLACHO cmmsonenssiscen

Jathuncalle Q’antus
(Khantus Amarcte de Charazan)

=315"

aceclerando o ——

e

=72

Suli
Malta
Sanka

Khantus

P'ulu
Toyo
B. Malta

SIMIS

PITIE.M [

SIMIS

PIT/B.M 7

SIMIS

PITIB.M [Py

Khantusg
Puly p

Toya
B. Malta ?
8

Figura 8 - trecho da composicdo - Jathuncalle Q’antus

 Referem-se aos periodos do inverno, seco e frio (awtipacha), e época chuvosa do verao
(jallupacha)

8 sikuriadas, tarkeadas, mohocefiadas, pinkilladas, etc., sdo géneros musicais e dancas
tradicionais ligadas ao instrumento especifico (siku, tarka, mohocerio, pinkillo, etc.).

81 Também chamada forma AB ou forma de duas partes, é composta por duas secdes distintas
e contrastantes (porém relacionadas e geralmente repetidas), como em AABB. (DOURADO,
2004, pg.138).
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Denominada Akapacha, a parte C da obra faz referéncia direta a
postura pragmatica dos elementos de cosmovisao andina observados
durante a pesquisa: Akapacha é o centro, o tempo/espaco em que vivemos,
o agora. E esta terra, tudo o que nos rodeia, o “habitat de Pachamama e
outros espiritos do mundo aymara, é a propria vida” (ENDARA, 2009, pg.46).

Na obra, contém duas partes, as quais se orienta para que sejam
executadas em conformidade com a tradicao andina: Jathuncalle Quantus e
JalluPacha Anata.

A traducao de jathuncalle Quantus seria, aproximadamente, algo como
“Khantus truncado”; a presenca de sincopas® no decorrer da melodia, dando
uma sensacao de truncamento, é uma das caracteristicas do estilo Khantus.
JalluPacha Anata, a proxima secao, faz referéncia a anata andina, muitas
vezes equivocadamente descrito como o “carnaval andino”, na verdade trata-
se de um rito de agradecimento a Pachamama pela boa colheita, anunciada
pela floracdao das sementeiras de batata. (EBE, 2019).

A finalizacao da obra acontece com a retomada do tema Mbaya-
Guaicuru (subtitulado de Norairio = batalha), com uma leitura mais dramatica
para finalizacao da peca como um todo:

Mbaya-Guaicuru
Noraird (batalla)
230"
Moderato 30" 1 1'30" 2'

‘: -y --.,:1.. :. L2 R T

a _E LI L] s W FeTe g,
.‘H'.,:ﬂ.'-q dag® g m t-l"""
B A A L I Tl
5 L LY . L T ol s
tp s g B aema m Tay L | - am
:'-.-- t-.- mt —=r... IJ'I"-.'.- I'I: " " I ma -
-‘; = = ‘4 wg L¥a! A% u .". . - . e L
* AT E "_"--‘i’_’r’.q.-:i_"-:;:r-'_'-‘ ';"‘ dmi a_ Fowm_ ey

«
R R

R Y .
Tat oty

o7l

- -
B . ]
- P ‘ s
CRi L g llt'ur-";."_ " - i
vr wrawat Yalte oty e bt "

-
B -
= [ e A N it I T I TR IR

Figura 9 - trecho da composicdo

A partitura segue novamente a sugestdao de Jorge Antunes (1989), para
a utilizacdao de “nuvens de pontos” indicando “improvisacao livre com
grande densidade vertical e horizontal de notas”; a versatilidade da proposta
consiste em que:

8 Deslocamento do acento de um tempo ou parte dele para antes ou depois do tempo ou da
parte dele que deveria ser naturalmente acentuada (DOURADO, 2004, pg.304).
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Neste tipo de nuvem os intérpretes variam a
quantidade de sons emitidos na unidade de tempo, evoluindo
gradualmente desde o muito denso (sons pontuais
condensados) até o pouco denso (sons pontuais rarefeitos), e
vice-versa. (ANTUNES, 1989, pg.70).

Consideracoes finais

Nao seria possivel nem esperado, como se trata de uma pesquisa de
mestrado (disponivel em https://ri.ufmt.br/handle/1/2353 ), abranger toda
a complexa diversidade musical percebida em La Paz, estratificacao e
imaginarios sociais e suas multiplas inter-relacdes; poderiamos discutir
sobre teorias da etnomusicologia ou sociolégicas, tentar determinar e
quantificar casos, mas nao foi esse o objetivo.

Contudo, o esforco foi para reinterpretar - numa poética musical
decolonial - realidades culturais em alguns aspectos bastante proximas das
nossas. Apesar de observar uma orquestra boliviana, a pesquisa promoveu
uma mirada social e politica sobre respostas a segregacao, que parece ser a
mesma aqui (num Brasil contemporaneo) e em outras latitudes.

A ideia de decolonialidade implica num “giro”, na voluntaria e
individual mudanca de atitudes coloniais. A atitude decolonial sugere,
inicialmente, reconhecer a colonialidade em atitudes cotidianas. No que se
refere a OEIN, vimos, com os desdobramentos e reflexdes da pesquisa, uma
clara indicacao de que a Orquesta seria o fruto do “giro” de Cergio Prudencio
(um musico com formacdo classica que volta o olhar para a musicalidade
indigena de seu pais, e comeca a criar musica com esses elementos sonoros).

Quando examinamos a sugestao dada por Prudencio, sobre os
caminhos para a descolonizacao, é uma meta a ser alcancada e uma
interessante recomendacao a ser experimentada:

Descolonizar ¢é criar condicOes igualitarias de
intercambio com o outro. Porque é disso que se trata,
relacionar-se. (...) E evidente que a missdo nao é tao facil como
enuncia-la. O verdadeiro desafio da descolonizacdao é que
vocé tem que inventa-la, vocé tem que construi-la. Demanda
consciéncia, mas acima de tudo, criatividade, engenhosidade,
abertura, para levantar, a partir dai, paradigmas préprios e
novos®. (PRUDENCIO, 2010, pg.124).

Quanto as propostas decoloniais, podemos asseverar enfim que, para
além do velho maniqueismo esquerda/direita, representam alternativas de
um novo olhar a partir da e para a América Latina; tais ideias representam a

8 Texto original: Descolonizar es crear condiciones igualitarias para el intercambio con el otro.
Porque de eso se trata, de relacionarnos. (...)Es evidente que la mision no es tan facil como
enunciarla. El desafio verdadero de la descolonizacion es que hay que inventarla, hay que
construirla. Demanda conciencia, pero sobre todo. creatividad, ingenio, apertura, para
levantar, desde ahi, paradigmas propios y nuevos. (PRUDENCIO, 2010, pg.124).
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possibilidade de novos instrumentos de andlises musicolégicas, das poéticas
contemporaneas, assim como ferramenta de critica do racismo, do sexismo,
dos fundamentalismos religiosos, e tantas outras intolerancias e desmontes
de conquistas sociais tao em voga na contemporaneidade latino-americana e
mundial.

Certo que toda arte é sempre educativa enquanto arte, tanto para quem
a faz/produz quanto para quem a desfruta. No que se refere a composicao
da obra Del Peabiru hasta Capaq Nan, representou um trabalho pedagdgico e
de redescoberta para o compositor, pela intensa pesquisa e assimilacao de
diversos elementos novos desconhecidos por mim: desde pequenos detalhes
pertinentes a musicalidade andina a diferentes expressdes da musicalidade
indigena brasileira, ou ainda no descobrir das possibilidades expressivas dos
codigos de escrita da musica contemporanea, por exemplo.

E justamente no aspecto de “reconstruir pontes”’, ou remotas
afinidades, que tanto a obra inédita para a OEIN quanto a pesquisa e posterior
dissertacao foram sendo estruturadas. Dessa maneira, o “amalgama de
bambu” permanece como uma metafora que remete tanto a matéria-prima
dos peculiares instrumentos musicais ancestrais dos povos originais, tanto
das planicies quanto do altiplano, dessa imensa regiao sul-americana que
habitamos, como também alude a qualidades especificas autodesenvolvidas
em prol da sobrevivéncia de seu (ainda hoje) espezinhado povo: flexibilidade
e resisténcia.
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