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RESUMO

O presente artigo trata a hibridacdo cultural como um horizonte metodoldgico, no sentido de um
conjunto de estratégias e procedimentos mais ou menos fixos, para a composicdo de musica
contemporanea. Realiza uma ampla revisao de literatura sobre o tema do hibridismo, apresenta a
proposta de um quadro tipolégico de processos composicionais de hibridagcdo e conclui com a
elaboragdo de um memorial analitico-descritivo da obra Joleno (2009), para quinteto de sopros solista
e banda sinfénica.

PALAVRAS-CHAVE: composicao, hibridagao, musica contemporéanea

ABSTRACT

This article refers to cultural hybridization as method, in the sense of a set of more or less fixed
strategies and procedures, on the core of contemporary music composition. It makes an ample
revision of literature on hybridism, presents the proposal of a typological table on compositional
processes of hybridization, and concludes with a analysis of Joleno (2009), for soloist wind-quintet and
symphonic band.
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INTRODUCAO

Muito embora estejam presentes na histéria da musica como um todo, questdes de
hibridacao sdo um tdpico especialmente importante no que toca a criagdo musical
recente. Tal assercao pode ser exemplificada por algumas localizacées historicas;
desde o interesse significativo de diversos compositores do inicio do século XX pela
musica de culturas ndo ocidentais,? até a realizagdo de experimentos pontuais com
material oriundo de outras culturas durante o apogeu da vanguarda europeia nas
décadas de 50 e 60,2 passando pelos diversos nacionalismos* e afetando

1. Por musica contemporanea, entende-se a muisica de concerto composta a partir do século XX que
lide com toépicos estéticos e ideolégicos modernistas e/ou seus desdobramentos / consequéncias /
oposicdes de cunho pds-moderno.

2. Notavelmente: Debussy, Bartok, Ravel, Milhaud e Stravisnky.

3. Aqui, tratamos, por exemplo, de Stockhausen, com Telemusik (1966).

4. Especialmente os nacionalismos dos paises da América Latina, pelo fato de coincidirem com o
boom do serialismo, o que, no Brasil, levou a uma espécie de querela — que ainda reflete atualmente
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consideravelmente, por exemplo, a producéo do Grupo de Compositores da Bahia® e
das geracdes seguintes de compositores baianos.®

Além de ser assunto recorrente entre (etno)musicdlogos, é sobretudo um conceito
chave nas disciplinas de estudos culturais, recebendo uma atenc¢do especial a partir
da quinta parte do século passado, quando comecou a ser adotado para explicar os
fenbmenos culturais da pés-modernidade e da globalizacdo. Um termo bastante
controverso, pois nem tudo € festividade em sua recepc¢ao, dialoga com (e abarca)
uma série de conceitos correlatos, como mesticagem e empréstimo.”

O presente trabalho encontra-se organizado em trés partes basicas: a) a revisao
extensiva da literatura sobre o hibridismo cultural nos estudos culturais, na produgao
e critica de artes visuais e literatura e em musica; b) a proposicdo de um quadro
tipolégico de estratégias e procedimentos de hibridagéo cultural para a composicao
de musica contemporanea; e c) a elaboracdo de um memorial analitico-descritivo da
obra Joleno, para quinteto de sopros solista e banda sinfonica, uma avaliacéo
pratica do compor baseado no quadro proposto.

Assim, o seu principal objetivo, que € a proposta de um quadro técnico englobador
de estratégias e procedimentos de hibridagdo cultural no bojo da composicao
musical, é alcancado através da complementacdo entre: constatacdo da ampla
aceitacao e debate do conceito de hibridagao, nos estudos culturais; identificagcao da
necessidade de emprego de um novo paradigma, na area de musica, para tratar de
dialogos interculturais, tendo em vista a hegemonia da analise e pensamento
caducos do exoticismo; avaliacdo de trés estudos recentes que avangam no mesmo
sentido da construcdo de um quadro tipolégico de estratégias de promocao de
dialogo intercultural em musica; a propria proposta do quadro, baseado na
implementacao das teorias da hibridacao cultural na pratica composicional; e, por
fim, na demonstracdo pratico-criativa de alguns dos procedimentos elencados nesse
quadro, numa obra musical.

1. .QUE HORIZONTE E ESSE?

1.1 AHIBRIDACAO NOS ESTUDOS CULTURAIS

Apesar de fendmenos culturais de hibridagdo estarem presentes em toda a histéria
da humanidade, somente a partir do final do século XX é que as questdes
enderecadas a estes fendbmenos passaram a ser uma tbnica nos discursos da
sociologia, teoria critica da cultura, histéria e adjacéncias. A abordagem geral é a de
celebracao do hibrido, em sua cada vez mais aceita adequacao para tratar de
assuntos de identidade cultural nos tempos atuais.

No entanto, essa recente visdo geral, percebedora do potencial criativo e

— entre os compositores membros do Grupo Musica Viva, encabeg¢ado por Koellreutter, e os da linha
nacionalista, com Mario de Andrade por detras, Camargo Guarnieri na cabega e o “espirito do povo”
brasileiro no coragao.

5. Emst Widmer, Lindembergue Cardoso, Fernando Cerqueira, Jamary Oliveira e Rinaldo Rossi,
dentre outros.

6. Alguns nomes que lidam claramente com o assunto na sua pratica composicional: Paulo Costa
Lima, Wellington Gomes, Fernando Burgos, Alexandre Espinheira, Joélio Luiz Santos e o autor deste
artigo.

7. Ver a colec@o de termos relacionados a hibridag&o cultural apresentada em Burke (2003).
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valorizadora das caracteristicas inclusivas do hibridismo, nunca foi uma constante na
histéria do termo. Uma abordagem celebratéria das questées de mistura e fuséo
entre etnias e culturas, apesar de arrazoada, carrega o perigo da simploriedade e da
negligéncia com relagdo as contradigcbes e maculas que podem ser ou que alguma
vez ja foram atribuidas ao conceito de hibridismo, desde as teorias racistas até
alguns discursos sobre colonialismo.

A despeito do boom do hibridismo no fim do século XX, € o século XIX que marca o
seu debute no meio cientifico. O seu florescimento, no jardim dos discursos e teorias
racistas das ciéncias biolégicas, fundamentou, naquelas décadas, o discurso
antropoldgico de conquista e colonizagdo (JOSEPH, 1999), bem como estudos que
interpretavam sociedades miscigenadas como um caos sem raca (VOGT, 1864) ou
que as identificavam como imperfeitamente organizaveis, incapazes de crescer de
forma completamente estavel (SPENCER, 1898).

A tomada do hibridismo pelas vias da esterilidade da mula foi determinante por
algum tempo e esta presente, por exemplo, no raciocinio da Eugenia e de outros
discursos mais especificos que avancaram, século XX adentro, predicando a
hegemonia branca e defendendo teses como a da punigdo natural aos seres
hibridos, através da limitagdo da fertilidade. Nada denuncia mais a carga de poréns
atrelada ao tema que o reflexo das teorias supracitadas nas ideias do nazismo.

Todo esse cenario novecentista da hibridagao, apesar de poder ser organizado em
termos do bindmio monogenismo X poligenismo,® ndo deve ser reduzido
simplesmente a uma estrutura dicotdmica ou a sinteses essencialistas. Ha, no
século XIX, uma diversidade grande de discursos cientificos sobre hibridismo,® tanto
monogenistas quanto poligenistas, € a tentativa de atribuicdo de um carater
essencialista a estes discursos, durante o século XX, pode ser simplesmente
sintoma da ansiedade pela 'salvacao' do termo, através do seu acolhimento no
campo incélume do culturalismo. Como aponta Young, “o racial sempre foi cultural, o
essencial nunca inequivoco”'? e “o pesadelo das ideologias e categorias do racismo
continua a se repetir por sobre a vida”'' (YOUNG, 1995, p. 26).

A partir dai, podemos perceber como, mesmo com a tendéncia geral mais festiva no
uso e recepgao do hibridismo cultural nas trés dltimas décadas, a controvérsia e a
impossibilidade de essencialismo sdo sua marca indispensavel. O historiador Peter
Burke discorre rapidamente, na introdugéo do seu livro Hibridismo Cultural, sobre
como, atualmente, as pessoas louvam e odeiam os fendmenos de hibridacao
cultural e lista, dentre as posturas politicas dos seus reprovadores, as dos
“fundamentalistas mugulmanos, segregacionistas brancos e separatistas negros”'?
(BURKE, 2003, p. 13).

Apés intenso arcabuzamento, natural que se questione o porqué da insisténcia no

bY

termo. Afinal, para onde nos leva toda essa transparéncia quanto a sujidade do

8. Doutrinas antropolégicas que versam sobre a derivagdo de todas as etnias a partir de uma Unica
origem primitiva, no caso da primeira, e a partir de varios troncos originarios, no caso da ultima.

9. De Spencer a Darwin, da eugenia as teorias da amalgamacao, de Agassiz aos diferentes graus de
hibridacao e fertilidade de Broca. Ver Colonial Desire, de Robert Young (1995).

10. “...the racial was always cultural, the essential never unequivocal.”

11. The nightmare of ideologies and categories of racism continue to repeat upon living". Cf. critica de
Hall & viséo apresentada por Young em (HALL, 2003, p. 93).

12. Ver também Stuart Hall (2005).
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hibridismo, logo na elaboragdo do preambulo do tema? Qual a vantagem de se
utilizar um termo tao repleto de equivocidade? Dada a no¢do de que nao se pode
falar sobre um conceito, mas sobre conceitos de hibridacdo, a assuncao de suas
contradicoes e falhas é uma atitude que reflete justamente os seus pontos mais
positivos. Deixar as sincrises de fora do jogo, mesmo que parega ser uma opgao
esperta, € como dar um tiro no proprio pé.

Seguindo essa linha, encontramos, em Canclini (2008), a defesa de que, para falar
de hibridacao, deve-se falar também do que nao se funde e dos movimentos que a
rejeitam. Quando este afirma, por exemplo, que “uma teoria ndo ingénua da
hibridacao é inseparavel de uma consciéncia critica de seus limites, do que ndo se
deixa ou nao quer ou nao pode ser hibridado” (CANCLINI, 2008, p. 27), evidencia a
importancia do contraditério para a construcao e o estudo licidos do tema.

Assim, nao é privilégio desta pesquisa a estratégia de manifestar toda a histéria
controversa do hibridismo. Tampouco, assumir a relevancia dessa imprecisao € seu
apanagio. Tanto em Papastergiadis (2000), quanto em Canclini (2008), a adog&o do
termo hibridismo, nos estudos culturais, é validada justamente pela sua falta de
univocidade. E como pdde ser observado, estes sdo entendimentos que reverberam
nos escritos de varios outros autores preocupados com os processos de hibridacao
cultural.

Para finalizar a secéo presente, € conveniente apegar-se ao discurso estimulante de
Boaventura de Souza Santos (2009) sobre a hibridagdo, tomando-o, inclusive, como
uma justificativa pronta para a escolha do tema desta pequisa. Santos ndao se atém
somente a andlise dos processos do hibridismo, sendo que a atribuicdo de um
carater de campo de experimentacado (laboratério) a toda reflexdo acerca destes
processos. Ao assinala-la como uma “outra forma de experienciar limites na
transicdo paradigmatica”’® (SANTOS, 2009, p. 355), encara a hibridagcdo nao
somente como um acontecimento do qual ndo se pode fugir, mas também como
uma opcado — uma das ferramentas para se experimentar o momento atual da
histéria da humanidade. Fala desta como um processo que “consiste em atrair os
limites para um campo argumentativo que nenhum deles, em separado, possa
definir exaustivamente” e que “esta incompletude torna os limites vulneraveis a ideia
dos seus proprios limites e abertos a possibilidade de interpenetracdo e combinacao
com outros limites”. Sintetiza o assunto de maneira assertiva: “No campo da
hibridagao, quanto mais limites, menos limites” (SANTOS, 2009, p. 356).

Todo esse discurso, alinhado aquele subsequente sobre a subjetividade barroca da
transicdo paradigmatica (SANTOS, 2009), pde a América Latina em evidéncia,
devido a sua condicdo de fronteira e, uma vez periferia, devido a sua relagéao
especial com o centro. As possiveis associa¢oes desta fala com a producao artistica
latino-americana podem ser encontradas em Canclini (2008) e Salgado (1999) e
injetam animo no criador preocupado com as interfaces entre producao artistica e
identidade cultural — ou seja, no artista dedicado a pensar cultura através da criacao
e fantasia.

13. Para maiores detalhes sobre o que vem a ser a “transi¢cao paradigmatica’, cf. (SANTOS, 2009).
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1.2  NALITERATURA E NAS ARTES

Com Boaventura de Souza Santos (2009), podemos abordar a hibridacao a partir de
iniciativas ligadas a criatividade individual e coletiva — especialmente no campo das
artes. O seu discurso vai além da analise dos fenbmenos do hibridismo cultural, para
a indicacao da existéncia de papeis ativos de hibridacdo. Estes papeis ndo estao
atrelados unicamente a pratica artistica — outros campos possiveis sdo, por
exemplo, a vida cotidiana e o desenvolvimento tecnoldégico (CANCLINI, 2008, p.
xxii). Contudo, € no campo das artes que 0s experimentos de hibridagdo tém
alcancado uma mais ampla consciéncia critica.

Nikos Papastergiadis (2005), por exemplo, assume que, a partir das novas praticas
culturais na arte contemporanea, é possivel um abarcamento mais efetivo do
impacto do hibridismo nos cenarios politico e social da (pds-)modernidade. Em seu
artigo Hybridity and Ambivalence, identifica trés niveis inter-relacionados de
hibridismo cultural, sendo o terceiro nivel, o lugar onde o termo hibridismo tem sido
usado em referéncia a “uma perspectiva para a representagdo das novas praticas
criticas e culturais que surgiram na vida da diaspora” (PAPASTERGIADIS, 2005, p.
40). Este ultimo nivel, mais critico, encara-se como fundamental para o estudo sobre
hibridacao no campo da criacédo artistica, um vez que distancia a abordagem do
hibridismo de uma simples mistura e de conceitos mais tradicionais, como, por
exemplo, o de mesticagem.

Nesse sentido, apds analisar a producao e difusdo de artistas oriundos de contextos
pds-colonialistas, que jogam com a visdo critica acerca de identidade cultural, em
suas obras, o argumento geral de Papastergiadis (2005) é aquele da valorizacao do
carater ambivalente do hibridismo. A hibridagdo tanto agrega quanto subtrai, da
conta da inclusdo e da exclusdo e é dependente das coisas que se esforga para
superar. Nao representa a solugdo para o problema dos limites. Sobretudo no
contexto atual de globalizacao, os limites e as fronteiras sdo de extrema importancia
e a tentativa de supera-los através do discurso do hibridismo enfraquece o que neste
ha de mais valoroso, a ambivaléncia.

Segundo o autor greco-australiano, as estratégias de hibridacdo envolvidas no
processo criativo de artistas contemporaneos sdo uma boa resposta a faléncia dos
modelos classicos de cultura, na medida em que pecam pelo excesso de
univocidade e pela falta de dinamica e inclusdo. No entanto, desafiam até mesmo os
modelos relativistas — mais abertos que os supracitados —, uma vez que estes
excluem a excluséo, o que, além de fazer emergir o perigo da total falta de critérios e
julgamento, discussdo de especial importancia para o campo da criagao artistica,
abre espaco para a folia da diferenga, a abordagem acritica e mercadologica do
‘outro.” Se, como bem enfatiza Papastergiadis (2005, p. 60), “hibridos ndo sao
santos,” ha entdo uma armadilha facil: a sacralizagdo do hibridismo, atitude que leva
ao que Canclini chama de 'hibridagéo tranquilizante,’ desprovida de qualquer critica
das diferengas.

Uma vez assumida a lida com limites, € comum, ao se tratar do hibridismo, que se
volte com muita énfase aqueles processos envolvidos na relagdo entre matrizes
culturais geograficas e/ou etnograficas. Isso se da, primeiro, pela associacao usual
dos limites a fronteiras fisicas e, depois, pelo vicio histérico de associar etnias a
essas fronteiras. Contudo, essencialmente no campo das artes, outras matrizes e
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limites também operam os processos de hibridagdo. Podem ser apontados, por
exemplo, os limites de tempo, os estéticos e os semioldgicos, que sdo, inclusive,
categorias potencialmente interpenetraveis entre si. Assim, amplia-se o espaco
analitico do hibridismo até as relagdes (e anti-relagdes) entre a arte culta e a
popular, a cultura pop e as tradigdes vernaculas, a inovagdo e a comunicagao, as
atitudes criativas de carater evolutivo e as de carater revolucionario, dentre outras.

E nesse sentido que Canclini (2008) discorre sobre as ligagées ambivalentes de dois
escritores latino-americanos de literatura artistica com a midia de massa e com o
mercado, ao analisar os discursos artisticos e politicos de Octavio Paz e Jorge Luis
Borges. No caso do primeiro, a analise se da a partir do texto escrito pelo autor para
a visitacdo guiada de uma exposicao de Picasso, na Cidade do México, promovida
pela maior rede de telecomunicacao do pais, a TELEVISA. E no do segundo, através
da construgdo de um discurso jornalistico irbnico e auto-subversivo, que funciona
como uma extensdo do seu discurso e estética literarios, ao mesmo tempo em que
atuava como mecanismo de seducdo massiva e midiatica.

A investigacdo de Canclini (2008) acerca dos discursos criativos e politicos de
Octavio Paz e Jorge Luis Borges, aponta para atitudes e posturas de hibridagéo
atuando em niveis diversos: desde o da construcdo de identidade do criador-artista
até o de suas estratégias de sobrevivéncia, passando pelo nivel do didlogo intenso
da estética modernista com simbolos e valores nacionais pré-modernos e por aquele
da problematica dualista do Great Divide (HUYSSEN, 1986) — representada pelo
medo de contaminagdo do modernismo com relacédo a cultura popular e aos meios
massivos de comunicagao.

Seguindo uma outra dire¢cdo, no ambito da criacao artistica e literaria da América
Latina, o conceito de hibridacdo dialoga com o status do barroco. Nao exatamente o
periodo estilistico europeu de mesmo nome, mas a qualidade de algumas
“instancias particulares da alteridade cultural latino-americana”'* que estdo no cerne
do que Salgado (1999) chama de “teoria neo-barroca.”®

Os tedricos do neo-barroco (ou “barroco do Novo Mundo”'®) estudaram como o
barroco europeu foi transplantado para a realidade das colénias, sob o signo da
mesticagem e da hibridacao, para entdo fundamentar uma teoria critica, bem como
uma direcdo criativa, que se aproximasse do espirito de pérola irregular e
“esquisitice” do barroco, bem como do seu significado de resisténcia, vontade de
movimento, tolerancia para com o caos e gosto pela turbuléncia (SANTOS, 2009, pp.
356-67), logrados, de forma particular, ca no Novo Mundo (SALGADO, 1999). O
neo-barroco diz respeito, assim, a toda uma pratica de hibridagdo e mesticagem
presente na América Latina desde os séculos da colonizagdo, sobretudo com a
aterrizagem do préprio barroco europeu do outro lado (o lado de c&) do Atlantico. O
barroco europeu, na América Latina, transmutou-se em "“instrumento de resisténcia
as suas préprias estruturas" e, mais tarde, em “‘um instrumento de auto-definicao
pds-colonial" (ZAMORA, 2006). Parafraseando Santos (2009), se o barroco foi o sul
do norte, na Europa, o neo-barroco é o sul do sul, na América Latina.

14. “...particular instances of Latin American cultural alterity...”
15. “Neo-Baroque Theory.”
16. “New-World Baroque.”
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Finalmente, a leitura de Bakhtin (1981) nos guia através da analise do hibridismo na
linguistica e, mais especificamente, no romance moderno. Para o autor, mesmo
dentro dos limites de uma s6é sentenca, a linguagem pode ter, na contramao do
discurso Romantico, duas vozes e significados esbocados pela hibridacao.

O que é hibridagd0? E a mistura de duas linguagens sociais nos limites de uma s6
elocucdo, um encontro, dentro da arena de uma elocucdo, entre duas diferentes
consciéncias linguisticas, separadas uma da outra por uma época, por diferenciacao
social ou algum outro fator. '’ (BAKHTIN, 1981, p. 358)

Ele distingue dois tipos de hibridacao linguistica, a inconsciente e a intencional, para
reforcar o cunho politico e critico deste Ultimo tipo, em sua aplicacdo na criacao
literaria. Enquanto a hibridacdo inconsciente desempenha um papel histérico na
maneira como as linguas mudaram e mudam, o que Bakhtin batiza de hibridacao
intencional consiste na construcdo consciente da ironia, do enunciado dubio, do
sotaque e do estilo duplos, tencionada a desmascarar o "~ outro" que reside por
detras de um Unica sentenca.

Para Bakhtin, “hibridos seméanticos intencionais sao internamente dialégicos, de
forma inevitavel,”'® segue afirmando que “dois pontos de vista sdo ndo mixados, mas
colocados um contra o outro dialogicamente”'® (BAKHTIN, 1981, p. 360). Essa visdo
se distingue da do hibridismo inconsciente, que é muito mais amalgamacédo e
mistura do que contestacdo, sentido atribuido ao hibridismo intencional.?°

A analise de Young (1995, pp. 18-21) acerca do discurso de Bakhtin sobre hibridismo
€, por sua vez, reveladora da migracdo — sobretudo através dos esforcos de Bahbha
— do seu modelo linguistico para a &rea da cultura. Ao por em relevo a eficiéncia da
lbgica da hibridacdo contra os discursos hegemdnicos, em sua impossibilidade
natural de simular duplo sotaque, Young conclui ressaltando que o “hibridismo € ele
mesmo um exemplo de hibridismo, de uma duplicidade que tanto reune, funde,
quanto mantém a separacdo.”?' Esta é uma tecla na qual ja4 batemos, a da
ambivaléncia como base para a construcdo de uma teoria da hibridacao, tanto no
campo da cultura quanto no das artes.

1.3 NAMUSICA

Ao se falar da construgdo de um teoria da hibridacao, pée-se a mesa, naturalmente,
elaboracdes sobre sua epistemologia, ou seja, a investigacao acerca dos modos de
conhecimento acionados pelo hibridismo. Admite-se, para tanto, que o hibridismo
esteja relacionado a conhecimento e a maneiras de se conhecer; isso é o que foi
apresentado até aqui, num esforco de compreender a visao geral daqueles que tém

17. “What is a hybridization? It is a mixture of two social languages within the limits of a single
utterance, an encounter, within the arena of an utterance, between two different linguistic
consciousnesses, separated from one another by an epoch, by social differentiation or by some other
factor.”

18. “Intentional semantic hybrids are inevitably internally dialogic...”

19. “Two points of view are not mixed, but set against each other dialogically.”

20. Interessante notar como esse entendimento de Bakhtin dialoga com a ideia da existéncia de
papeis ativos — dentre os quais, destacadamente, a criagdo artistica — de hibridacdo, em Santos
(2009).

21. “Hybridity is itself an example of hybridity, of a doubleness that both brings together, fuses, but
also maintains separation.”
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se preocupado em teorizar a hibridagdo no campo da cultura e das artes.

Comecamos tomando nota, na secao 1.1, sobre como, apesar de toda a celebragao
do hibridismo a partir do final do século XX, esse € um tema repleto de ambiguidade
e controvérsia. Vimos como o conceito tem sido tanto utilizado para fundamentar
certas filosofias de dominacéao racial/cultural, quanto para representar estratégias de
resisténcia e esforgco anti-hegeménico; constatamos a atuagdo ambivaléncia no
cerne do entendimento dos processos de hibridagdo; analisamos a importancia do
termo para o entendimento de cenarios culturais pds-colonialistas, bem como a sua
adequacao para tratar do tema das identidades culturais no contexto atual de pés-
modernidade e globalizacdo; apercebemo-nos da existéncia de papeis ativos de
hibridacdo — e de sua relacdo com conceitos como 'hibridacdo intencional
(BAKHTIN, 1981) e 'hibridagéo critica’ (PAPASTERGIADIS, 2000), contrastando com
“hibridagéo inconsciente' (BAKHTIN, 1981) e 'hibridagao tranquilizante' (CANCLINI,
2008); vimos como a criagao artistica constitui um campo para a experiéncia desses
papeis ativos de hibridacdo e como tais papeis estdo em consonancia com novos
paradigmas; e, finalmente, apontamos como os conceitos de hibridismo tém sido
abarcados na sociologia, na antropologia, histéria, teoria da cultura, literatura,
producao, difusdo, critica e gerenciamento de artes, em sua relagdo com os limites e
as fronteiras e com o conceito de ambivaléncia.

Uma vez que apropriagdo, assimilagdo, empréstimo e mistura podem ser detectados
durante os mais diversos periodos da histéria da musica e praticas musicais, nao
parece uma missao dificil constatar que o tema da hibridagédo pertence ao conjunto
de assuntos de interesse a pesquisa em musica. Mas de que forma as diversas
disciplinas dessa area tém mesmo empregado o termo hibridismo? Os discursos
apresentados até aqui — oriundos da area cultural e da produgcédo de artes visuais e
da literatura artistica — refletem no estudo da hibridacdo musical? Que bases
apoiariam uma teoria da hibridagdo em musica? Quais os sitios a serem visitados
quando o que se intenciona € a elaboracdo de um quadro onde a hibridagcédo surja
como horizonte metodolégico para a pratica de criacao de musica contemporanea?

O fato de o termo 'hibrido' ser, em grandes publicacdo como o The New Grove
Dictionary, quase sempre usado en passant, é revelador de um relativo débito para
com o conceito de hibridismo e sua importancia nas disciplinas de estudos culturais
e na producéo e critica de arte, como evidenciado nas duas segbes anteriores deste
artigo. Além disso, inumeros estudos na area de musica, dedicados aos temas da
hibridacao cultural, sdo publicados desde meados do século XX, acompanhando a
ampla discussdo do conceito naquelas outras areas do conhecimento.??

Diante da larga colecdo de recentes trabalhos publicados, pode-se tomar nota do
fato de que a grande maioria trata dos processos de representacao, assimilacao e
empréstimo, partindo da perspectiva da musica ocidental ou das musicas diversas
praticadas no ocidente. Tratam-se, na maioria das vezes, de estudos musicoldgicos
e, principalmente, do dmbito da sociologia e estudos culturais aplicados a musica,

22. Por exemplo, na leitura do verbete 'Borrowing,' claramente relacionado a processos transculturais
de composicao, o termo hibrido — ou hibridismo, ou hibridagdo — ndo é sequer mencionado, mesmo
havendo uma breve problematizacao dos aparentemente indcuos processos de empréstimo musical
descritos, oportunidade em que se erifica a aparicdo de termos como 'ex6tico,' 'nacio nalismo' e
‘ambivaléncia,' todos eles abarcados pelo mesmo guarda-chuva tematico do hibridismo.
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num flerte 6bvio com a area da etnomusicologia.

O que é quase sempre trabalhado é a nocédo de “diferenca” e de “outro,” que sao
construcdes ocidentais para o estudo da lida com culturas alienigenas, do ponto de
vista de construtos culturais do préprio ocidente. Ou seja, a maioria desses livros e
artigos investiga as dindmicas e processos musicais, bem como os desdobramentos
sécio-politicos, envolvidos nos seguintes tépicos gerais: a) como a musica ocidental
representa culturas nao-ocidentais; b) como a musica ocidental se apropria de
elementos musicais oriundos de outros contextos culturais; c) como as musicas de
outras culturas sédo praticadas — e como musicos de origem nao-ocidental atuam —
no ocidente; e d) como tradicbes musicais nao-ocidentais assimilam a cultura
musical do ocidente, num contexto de globalizacao.

Seguindo esse caminho, fica explicito que o estudo da hibridagdo em musica
pressupbe o0 abarcamento da nocado de diferenca, de sua representacdo e dos
processos musicais advindos do choque entre um dominio do “si mesmo” e um do
“outro,” acompanhando as préprias tendéncias das outras areas do conhecimento
que tém navegado pelo tema. Progressivamente, no entanto, tais construcées sao
menos encaradas como férmulas bindrias ou simples polarizagdo, em favor do
reconhecimento de multiplos “si mesmos™ e, sobretudo, multiplos “outros,” dentro e
fora de uma mesma cultura e sociedade. Isso revela que o estatuto da hibridacao
musical é algo um tanto mais complexo que o apontado pela rapida pesquisa no
Grove, ao ponto em que se aproxima das abordagens dos estudos da area da
sociologia que procuram dar conta dessa complexidade.

Apesar do esforco em ir além de uma dicotomia simplista, todas as principais
publicacdes sobre o tema apresentam versées do hibridismo musical observado
através do binario “ocidental” x “ndo-ocidental,” fazendo com que se sinta uma falta
imensa de consideragdes mais aprofundadas sobre o fato de que “ocidental,” bem
como o “nao-ocidental,” também se intra-contaminam, em sua falta de singularidade.
Na verdade, a histéria da hibridacdo em musica perpassa a histéria da tentativa de
cravar uma identidade prépria através de estratégias de fixagao da identidade de um
outro. Tratam-se, tais estratégias, da exotizacdo e primitivizacdo da diferenca, de
sua projecao e assimilagdo egotistica, para usar termos cunhados por Middleton
(2000), presentes mesmo nos dias atuais — onde outros niveis, mais criticos, de
hibridag&o ja foram experienciados —, mas muito caracteristicas da musica europeia
do século XVIl ao XIX, onde o discurso do hibrido servia ao discurso do poder de
colonizacao e da superioridade racial, de forma até mesmo um tanto ingénua, uma
vez que a relagdo colonizador x colonizado vai muito além da simples pintura de um
monstro feroz e uma vitima meiga.

A exotizagdo? — que pode ser parcamente definida como as maneiras pelas quais o
ocidente cria e reproduz a imagem de um “outro” de maneira simplista,
generalizante, estereotipada, irracional, selvagem e ingénua — € mesmo um tema
recorrente, em se tratando de aspectos e direcbes da friccdo intercultural em
musica. Esse é, por exemplo, o tema de Hunter (1998), em sua analise do estilo alla
turca — macaqueagao europeia da musica das bandas militares turcas (janissary) —
no repertdrio instrumental e operistico do fim do século XVIIl, e de Middleton (2000),

23. Cf. estudos da area cultural sobre “orientalismo” e “primitivismo” (SAID, 1979) (GILROY, 1993) e
(LEMKE, 1998).
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ao analisar a maneira pela qual o compositor George Gershwin cria representacoes
musicais pitorescas do negro, em sua épera Porgy and Bess. Bem como uma série
de outros autores preocupados com a investigacdo da representacao musical do
exoético, Hunter e Middleton apresentam uma visdo que condena o0 exoticismo, em
sua frequente caricaturizacdo domesticadora do estranho, domadora de uma
suposta 'irracionalidade’ e 'deficiéncia’ caracteristicas da musica do “outro.”

Essa abordagem negativa do exoticismo em musica, relegando-o ou ao status de
estratégia de arte menor ou como parte de um plano maior de imperialismo e
afirmacao racial, € muito frequente em diversos outros artigos. A andlise do
empréstimo e da apropriagdo em musica, como alertado por Hesmondhalgh e Born
(2000, pp. 3-5), necessita de toda uma consideracao a respeito das relagbes entre
cultura, poder, etnicidade, classe, género e sexualidade. Esses pontos, levados em
consideragédo, fazem com que o estudo dessas estratégias em musica se afine
decididamente aos temas do pés-colonialismo. Por sua vez, essa lente pos-
colonialista, aliada ao distanciamento histérico entre o analista e o0 objeto de analise,
€ que possibilita, essencialmente, a construcdo de uma critica violenta as posturas
exoticistas também nas artes.

Nao obstante, como bem aponta Bellman (1998, p. 13), o grande perigo de uma
abordagem pdés-colonialista critica do exoticismo em musica, é que este acabe
facilmente julgado e, consequentemente, descartado, de acordo com as
perspectivas do nosso proprio tempo. Para o autor, o repertdrio que se apoia numa
tematica exoética tem sido tdo consistentemente cativado e se mostrado tao
resiliente, que precisa de uma analise mais cuidadosa, que leve em conta, por
exemplo, o fato de o exoticismo ndo ser um template imperialista, € sim uma
variedade de situagcdes musicais que devem ser analisadas em seus préprios
termos. Sejam, as conclusdes de tal analise, “positivas ou negativas, admiraveis ou
censuraveis, ou talvez tudo isso em proporgdes variaveis,” as construgbes do
exodtico, em musica, também por isto merecem atencéo especial.

Mesmo estando claro que, para abordar a hibridagdo de forma abrangente, fazem-se
necessarias todas essas observagcdes acerca do exoticismo, € preciso alertar para o
fato de que este e aquela ndo podem ser considerados as mesmas estratégias,
sendo temas que se relacionam. De fato, o que se pode afirmar € que tal relacao se
da de uma maneira que o estudo do exoticismo, mais especifico, pode ser encarado
como um dos ramos de interesse no estudo mais amplo da hibridagao. Isso devido,
primeiro, a0 compromisso do exoticismo com a evocacao/representacdo de um
‘outro,” a partir de uma visdo ocidental; e, segundo, por ja ser, o proprio termo
'exético,’ uma tentativa de valoracao, de atribuicdo de determinadas qualidades ao
‘outro,” enquanto a hibridagcdo ndo é comprometida nem com a tentativa de
representacdo nem com os binarios simples. Negligente quanto a uma critica dos
seus procedimentos internos, quanto a critica do seu sujeito — o “si mesmo” que
evoca o “‘outro” — e quanto ao reconhecimento da complexidade envolvida nos
processos de friccdo intercultural, o exoticismo costuma se encaixar no discurso da
hibridacao atraves, principalmente, da propria critica a ideia do exético.

Essa ideia do hibridismo como um conceito de aplicabilidade mais geral, englobador
de outros termos e conceitos, é algo apontado por diversos estudiosos (CANCLINI,
2008, p. xxii), (PAPASTERGIADIS, 2005, p. 56), (JOSEPH, 1999, p. 2), (YOUNG,
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1995, p. 20), que o interpretam como apropriado para tratar de processos de
encontro, dialogo, friccao, empréstimo e apropriagdo cultural associados a diversas
conjunturas histéricas e a variados tipos de transito de pessoas e costumes. Da
mesma forma que exoticismo, os conceitos de mesticagem, criolismo, didspora,
nacionalismo, sincretismo, fusdo, trasnacionalismo, antropofagia e sintese integram
o amplo tema da hibridagao — e da hibridacdo musical, por consequéncia.?*

A didspora é, por exemplo, o assunto de Hesmondhalgh (2000), ao abordar a
producdo, no ambito da musica dance eletrénica, de artistas orientais residentes em
Londres. Com foco na referéncia a e na utilizacdo da musica dos seus paises de
origem, o autor levanta discussbGes acerca de exoticismo, estratégias de fusado e,
principalmente, a politica do uso de samplers de gravagGes originais de pecas de
musica tradicionais da Asia e do Oriente Médio.

'Mesticagem,' por sua vez, é o termo mais comumente empregado em se tratando
de hibridismo nas musicas populares latino-americanas, em sua fusao de aspectos
das praticas musicais europeias, indigenas e de matrizes africanas, inaugurada
durante o periodo da colonizagdo espanhola e portuguesa. Este é o caso de Vargas
(2004), em seu estudo sobre como as cangOes da regido sdo formas abertas e
hibridizantes, englobadoras de vozes, instrumentos, formas e tradi¢des diversas.
'mestizaje’ é também o termo mais cunhado no livro Alma Cubana, editado por
Regazzoni (2006), acerca da musica, artes plasticas e literatura cubana.

Dos Santos (2006), Napolitano e Villaga (1998), da Silva (2005) e Sovik (2002),
avancam no estudo de determinados aspectos da musica popular brasileira, do
ponto de vista dos reflexos musicais do movimento literario da antropofagia,
sobretudo no tangente ao Tropicalismo e a influéncia de Mario de Andrade sobre
personagens como Villa-Lobos e Camargo Guarnieri. J& em Santos (1997), o foco é
o estudo acerca de ecos antropofagicos na obra para piano de Gilberto Mendes — o
que acontece especificamente na conclus&o do livro, apés uma intensa andlise geral
de obras de diversos periodos do compositor.

A construcao de linguagens nacionalistas € também um dos temas que aparecem
dentro do interesse de estudo do hibridismo em musica (PISANI, 1998), (TARUSKIN,
1998), (PARAKILAS, 1998, pp. 188-193), (BROWN, 2000), (HERD, 1989),
(MARTINEZ, 2006) e (NAPOLITANO, 1998). Os nacionalismos, em sua crenga
romantica na busca pela alma do povo, constituido como nacdo, através da
utilizacdo e/ou reelaboracdo de material musical autéctone, atuam como que por
uma outra via da exotizagdo — o folclorismo —, na medida em que elaboram o "si
mesmo" através da construgdo/interpretacdo de um “outro." Nesse caso, um
“outro” ndao mais distante, a quem ndo mais se teme ou deseja, mas a quem se

24. Este € o caminho que seguimos, que ndo anula, porém, toda controvérsia na utilizagdo do termo
“hibridismo' ao longo dos tempos. Ha autores que questionam a apropriagdo do conceito de
hibridismo para abarcar todos esses processos envolvidos nas dindmicas interculturais e
transnacionais, e que falam do perigo do hibridismo ser encarado como uma “all-purpose-salsa”
(TIMMER, 2007, p. 170). Gruzinski, por exemplo, diferencia ‘mesticagem' de hibridismo," a partir da
ocorréncia da mistura dentro de uma mesma civilizagdo (hibridismo) ou envolvendo elementos
oriundos de varios lugares e contextos histéricos (mesticagem) (GRUZINSKI, 2001). Ja Peter Burke
(2003) elenca mais de trinta conceitos correlatos, distingue-os de 'hibridismo," ressalta assim a
ineficacia do termo para abarcar todos esses processos, mas langa mao do seu uso para batizar o
trabalho (Hibridismo Cultural) e até mesmo para definir varios dos conceitos apresentados.
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presta homenagem ou se deve consideragdo maternal — como se esse outro"
precisasse mesmo disso, em sua fragilidade e incapacidade de falar por si.
Lembrando que exoticismo e folclorismo sdo dois lados da mesma moeda, ideias
que dependem da recepcao — mais especificamente, das origens do publico — da
obra de arte (BELLMAN, 1998, p. ix), os nacionalistas trocam o exético pelo que se
poderia chamar de “in6tico,” na medida em que ndo se despem dos métodos de
controle da “diferenga” (no sentido antropoldégico e ndo musical), sendo que a
manipulam dentro do ambito de suas préprias fronteiras geograficas.

Outros termos relacionados a hibridacdo, usados na pesquisa em musica, sao
tfransetnismo’ (NICHOLLS, 1996), 'neonacionalismo’ (HERD, 1989), 'mistura’
(SANTOS, 2006) (SOVIK, 2002) (TENZER, 2003), ‘'fusdao' (VARGAS, 2004),
'confluéncia’ (SMALDONE, 1989), 'apropriacao’ (BORN, 2000), 'empréstimo’ (HERD,
1989), 'traducédo’ (BERIO, 2006) e, num didlogo um pouco mais transversal,
'intertextualidade’ (BARBOSA e BARRANECHEA, 2003) (GRECO E
BARRANECHEA, 2005) (KORSYN, 1991) (ROSEN, 1980) (NOGUEIRA, 2003)
(YAMPOLSHI, 2006).

1.4  NOAMBITO DA COMPOSICAO DE MUSICA CONTEMP ORANEA

A hibridacédo é o tema em jogo no ja citado Projeto Global de Pesquisa da EMAC-
UFBA (1976), assinado por Widmer, entdo diretor da Escola de Musica e Artes
Cénicas da UFBA. Mesmo que o termo ndo apareca no documento, 0 seu conteudo
salienta, dentre outras coisas, mas principalmente, a proposta de pratica artistica
baseada na retomada criativa de material autéctone. A proposta vem detalhada
como esforgcos pela ndo exotizacdo desse material, uma vez que, segundo o
documento, a sua “retirada” do contexto de origem, ndo poderia vir acompanhada da
ilusdo de que suas fungbes estéticas e praticas permaneceriam as mesmas.

Ou seja, o documento — que, ndo a toa, reflete de maneira notéria algumas dire¢des
criativas do proprio Widmer — sugere que materiais, emprestados de outras culturas
para a criagcdo artistica (ndo s6 musical), ndo conservam suas propriedades mais
intimas ao se inserir no contexto de uma obra. Esse entendimento, por
consequéncia € um avango no sentido oposto da exotizagdo e do nacionalismo e
aponta para a existéncia da necessidade de um novo paradigma para lidar com
processos e didlogos interculturais na composi¢édo musical.

Como em uma espécie de desdobramento do movimento antropofagico, o que é
‘pregado,” no documento, é o jogo criativo entre territorializacdo e
desterritorializacdo, identidade e transito, estratégias de pertencimento e a sua
propria subverséo, o “si mesmo” e o “outro.”

Algumas consideragbes em torno dessa questdo devem ser postas em relevo. Tendo
em vista que a maioria dos estudos centrados nesses tdpicos se dedicam
unicamente a investigacao da representacdo cultural na mdusica contemporanea
produzida nos Estados Unidos e Europa, ressalta-se como a questao do exoticismo
e do “outro,” no cerne desse tipo de musica, pode ser ainda mais complexa em
contextos periféricos, uma vez que ha, na periferia, um poder latente de subversao
com relacdo aos préprios conceitos de 'exético' e de 'alteridade,’ que sao
construgdes tipicas do centro.
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A tradicdo musical do centro, apesar de imitada, ndo € hegemdnica na periferia.
Quando se muda o referencial, do compositor do centro para o compositor da
periferia, os papeis sdo invertidos, numa confusdo entre o “si mesmo” e o “outro.”
Que se analise o caso do Grupo de Compositores da Bahia, por exemplo. Antes dos
estudos formais de musica na Universidade Federal da Bahia, nenhum deles tinha
contato com o tipo de musica que passaram a compor. E, tendo em vista o contexto
cultural do estado, até hoje amplamente governado pela musica popular tradicional e
midiatica, o processo pelo qual passaram os compositores citados — e pelo qual
continuam passando dezenas de alunos de composicao da Escola de Musica da
UFBA — é um processo nao de manutengdo de uma tradicdo — como acontece na
Europa — mas de formacédo de uma minoria absoluta, um foco de resisténcia ligado a
uma tradi¢ao alienigena. Na Bahia, assim como em todo o Brasil e América Latina,
na Africa e nas Filipinas, ser compositor de musica de concerto contemporanea €
ser, portanto, “outro.” Assim, a questao do exoticismo — bem como a da dominagao
imperialista — na composi¢ao transcultural de mdusica, é desarticulada, senao
minada, uma vez que nesses casos as nogdes de 'outro,’ de 'hegemonia,' de 'centro’
e de 'periferia’ ficam bébadas.

Essas consideragbes reforcam — a despeito do que evidenciam as maiores
publicacdes internacionais dedicadas ao assunto dos dialogos transculturais em
musica, que carregam o paradigma do exoticismo como direcionador de suas
abordagens especificas — o porqué do empenho de um novo paradigma, o da
hibridacao, que ndao sé responda as necessidades epistemoldgicas do proprio
exoticismo, mas que inclua novas perspectivas em seu horizonte, por exemplo, as
perspectivas do Sul — onde os binarismos simples (ex.: “si mesmo” X “outro”) ndo
fazem muito sentido.

Visto isso, focaremos, a partir deste ponto, em dois trabalhos especificos, que
representam um avango numa investigacdo mais técnica dessas estratégias, sem
deixar de lado os porqués e a relacao de atitudes e procedimentos criativos com o
seu contexto. Do ensaio Intercultural Synthesis in Postwar Art Music, de Everett
(2004), sera aproveitada a taxonomia de estratégias de integracdo entre recursos
musicais orientais e ocidentais, desenvolvida pela autora a partir da analise de
pecas musicais de autores asiaticos e europeus/norte-americanos pds-1945; e, da
tese de doutoramento de Heile (2001), um estudo aprofundado da obra Die Stiicke
der Windrose flir Salonorchester, de Maurice Kagel, serd aproveitada a sua
proposta de uma tipologia da representacao transcultural em musica. A partir dai,
revisar-se-a 0 quadro tematico de didlogos interculturais em composigdo musical,
apontado por Lima (2005), para que entdo cheguemos a nossa propria formulacao
sintética, uma sugestdo de quadro tipolégico de estratégias e procedimentos de
hibridacao cultural para a composicéo de musica contemporanea.

Os trés representam um esforco pela compreensdo técnico-criativa da lida com
processos de fusdo musicultural, sob o ponto de vista da analise composicional de
obras que se distanciam dos modelos exoticistas de representagdo musical de
culturas exdgenas, todas compostas a partir do século XX. Apesar de esses estudos
suprirem, em alguma medida, a citada escassez de abordagens do tema
preocupadas com o meti€ composicional, apresentam insuficiéncias, quando a
aplicacao de uma teoria da hibridacao é que é alvitrada.
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Essa etapa que segue sera realizada de forma que a sintese das propostas de cada
autor sera o alvo, na medida em que formulagdes sintéticas sao intencionadas, para,
apos esbocgar um quadro mais completo e amarrado a teoria da hibridacao cultural, o
ensaio alcangcar o seu segundo passeio formal, a saber, o memorial analitico-
descritivo da composicao Joleno, para quinteto de sopros solista e banda sinfénica,
composta em 2009, tendo o encontro entre uma cancao dos Beatles e uma secao
improvisatoria de repente nordestino como fonte de material compositivo.

1.4.1 Taxonomia das estratégias de integracao entre recursos musicais da
Asia e do Ocidente, de Yayoi Uno Everett

Apés discorrer sobre trés tdpicos distintos, em seu artigo Intercultural Synthesis in
Western Art Music — a saber: a) influéncias do oriente na musica contemporanea de
compositores ocidentais; b) o processo histérico de ocidentalizacdo de Japao, China
e Coréia; e c) investigacdo acerca da binbmio producdo x recepcao de dialogos
interculturais em musica —, Everett (2004) formula um quadro com os tipos de
estratégias criativas envolvidas nesses didlogos, a partir, especificamente, de
exemplos retirados da producdo de musica contemporanea pds-1945, que carregue
a lida com elementos da musica tradicional asiatica em seu bojo.

Assim, apoiando-se em exemplos de compositores como Cage, Messiaen,
Stockhausen, Tan Dun, Kaija Saariaho, Britten, Harrison, Wen-chung, Zorn e
Takemitsu, e organizando as estratégias identificadas em trés categorias distintas,
Everett (2004) chega a seguinte tabela:

Transferéncia Sincretismo Sintese
Recorréncia a principios estéticos Transplante de atributos asiaticos |Transformacéo de sistemas, forma e
ou sistemas formais s/ referéncia |de timbre, articulagéo ou sistema de timbres tradicionais em uma

icdnica a sons asiaticos escalas para instrumentos distintiva sintese dos idiomas
ocidentais asiatico e ocidental
Evocacéo de sensibilidades Combinacgéo de instrumentos e/ou
asiaticas sem empréstimo musical | sistemas de afinagdo de conjuntos
explicito musicais asiaticos e ocidentais
Citacdo da cultura através de meios
literais ou extramusicais
Citacao de material musical
preexistente, na forma de colagem

Tab. 1: estratégias composicionais para integrar recursos musicais asiaticos e ocidentais,
Everett (2004)

Nota-se que, na busca por sintese, Everett parece cair na mesma postura sobre a
qual dirige sua critica nas sec¢des iniciais do ensaio, aquela mantenedora do binario
ocidente x oriente, através de formulagdes vagas como “sons asiaticos” e
“sensibilidades asiaticas.”

1.4.2 Tipologia da representacao transcultural em Musica, de Bjorn Heile

Ja Bjoérn Heile (2001), parte da analise da peca do compositor argento-alemao
Maurice Kagel, para, primeiro, realizar uma critica das abordagens pds-colonialistas
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sobre processos transculturais de composi¢ao musical e, depois, erguer uma
tipologia da representagdo transcultural em musica, apoiando-se nas teorias
linguistica de Bakhtin.

Sao sete tipos de representagédo transcultural em musica, identificados a partir da
andlise da peca de Kagel:

Citacao literal Uso de material musical em sua forma original

Utilizacdo de uma série de principios e articulagbes identificadas com

Representagao de género um género ou estilo caracteristico

Aplicagao de propriedades estruturais abstratas de uma fonte musical,

Representagao conceitual sem conexao necessdaria com aparéncia idiomatica

Focada na efeito estético de uma musica, o carater sonoro de uma
Representacao perceptiva musica/cultura musical de referéncia, sem apego a utilizagdo de
elementos estruturais identificaveis.

Representacao ficcional Referenciagéo a uma fonte cultural inventada ou um folclore imaginario.

Tone-painting. Representacdo de clima, cena ou cultura sem referéncia

Representagao ilustrativa intertextual & mUsica.

Representagéo de outras culturas ou a uma musica sem uma sequer

Simbolismo abstrato referéncia icnica

Tab. 2: tipos de representagao transcultural em masica, Heile (2001)

A maior riqgueza encontrada no trabalho de Heile € o detalhamento com que
desenvolve seus argumentos em favor da presenca de uma hibridagéo criativa — e
nao exercedora de poder e controle sobre um “outro” — no trabalho de representacao
transcultural de Kagel. Heile identifica as maneiras pelas quais o compositor ironiza
a prépria tendéncia exotizante/imperialista das representacées na musica europeia,
através da referéncia ao repertério das orquestra de salao, formado frequentemente
por arranjos “macaqueados” de musicas de paises asiaticos, do Oriente Médio e do
Caribe.

No entanto, a construcdo de Heile esta de tal maneira atrelada a representacéo
musical, que ndo pode ser considerada abarcadora dos processos de hibridacéo
cultural em musica, uma vez que esta ultima ndo parece guardar compromisso com
a representacdo ou referenciacdo.?® Além disso, Kagel ndo deve ter apresentado
todas as possibilidades de representacdo transcultural em musica, durante uma
Unica peca. O método escolhido por Heile, partindo do particular para o geral, corre
o risco de cometer generalizagdes muito univocas para um tema tao pouco estatico
e nunca definido.

1.4.3 Quadro tematico de dialogos interculturais em composicao musical, de
Paulo Costa Lima

Paulo Costa Lima (2005), por sua vez, elenca quatro horizontes tematicos para o
assunto das interacdes interculturais na pratica composicional do século XX, em seu
artigo Baido de Dois: Composicdo e Etnomusicologia no Forré da Pds-Modernidade.
A fim de apontar os encontros e desencontros entre as praticas e agendas das duas
disciplinas citadas no titulo do artigo, Lima afirma que o tema da hibridacao, apesar

25. O proprio Heile cai nesse problema, na medida em que cria categorias de representacao que
fogem da representagao estrita.
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de presente desde muito tempo na histéria da musica, afinou-se, em alguns pedacos
do século XX, com as vontades do modernismo e das vanguardas musicais, através
de:

colagens e empréstimos;

apropriacao/reconstrucao de concepcdes e atitudes filoséficas;
interpenetracao de materiais;

plasmacéo estrutural de principios e sistemas.

R

Cita rapidos exemplos para cada categoria, partindo de Debussy e Bartdk, passando
por Stockhausen e Cage, até chegar em Ernst Widmer e Lindembergue Cardoso.

Apesar de a formulacdo de Lima ser a mais sintética de todas, no sentido em que
parece englobar mais procedimentos diversos em menos categorias, carece de
maiores detalhamentos e conceitualizagées e nao distingue bem a ultima categoria
da pendultima — alertando para o fato de uma ser a intensificacao da outra.

Apresentadas, finalmente, as trés estruturas sintéticas de tipos de dialogos
transculturais em composi¢gdo musical, parte-se agora para a formulagdo de um
quadro tipolégico de processos de hibridagcdo cultural que intenciona contornar os
problemas apontados em cada, adaptando-as ao conceito e ideias de hibridacao
cultural.

1.4.4 Proposta de um quadro tipoldgico de estratégias e procedimentos de
hibridacao cultural para a composicao de musica contemporanea

Agora, apdés melhor compreender a situacao atual do estudo da hibridacao cultural
em seu campo de origem — o0s estudos culturais —, nas artes, na mausica, na
composicao de musica contemporanea e em trés estudos que apresentam solugdes
taxonbmicas para os processos de fusdo intercultural no bojo da composicao
musical, parte-se para a principal meta deste trabalho, a proposta de um quadro
baseado nas discussdes a respeito de hibridacdo cultural, supra-desenvolvidas.
Porém, antes de prosseguir, € razoavel que se dedique algumas linhas sobre a
escolha do termo "horizonte metodoldgico,' em detrimento de 'metodologia.’

'Método' € um termo débvio que dispensa apresentacdo. Suas definicoes classicas,
encontradas nos dicionarios, sao “maneira de proceder” e “processo racional para
alcangar um determinado fim.” Essas definicbes apontam ainda a afinidade do termo
com a sobriedade e a ponderacdo, além de com buscas preocupadas com a
verdade. Para além dos dicionarios, seus significados histéricos agregados apontam
para o rigor cientifico e para o pensamento sistematico, bem como para a adesao,
durante um percurso cientifico, a linhas e correntes tedricas especificas.

Tendo isso em vista, a adaptagcéo terminolégica que associa 'método’ a 'horizonte' se
baseia, através de uma adig¢ao sutil de significado, na necessidade de atribuir uma
maior flexibilidade ao primeiro termo. Ou seja, a escolha da expressao 'horizonte
metodoldgico' para designar a lida com o aproveitamento/ressignificagéo criativa da
hibridacao cultural, em musica, tem a ver com o desejo de inebriamento do que
usualmente se entende por metodologia, avangando no sentido de sua destituicao
de compromissos com uma verdade ou com discursos univocos.



43

Dessa maneira, ao invés de se alvitrar, na presente pesquisa, a construcdo de um
sistema, o que é apresentado € uma colecao satisfatoriamente ampla de estratégias
e procedimentos---detectados na literatura musical e cientifico-musical---organizada
de forma tal que sirva como base para a composi¢cdo de obras fundadas, sob os
pontos de vista da hibridagdo, na promocdo de dialogos interculturais. Esse
descompromisso com a metodologia é, finalmente, reflexo da crenga na
impossibilidade do engessamento do método na criagdo musical.

Baseado na andlise das tipologias de Everett (2004), Heile (2001) e Lima (2005),
apresento uma proposta de quadro tipolégico de processos de hibridacao cultural
para a composicdo de musica, em especial a musica de concerto contemporanea,
area em que usualmente aplico e que demonstro, neste artigo, os processos de
hibridacao abarcados.

Tendo em vista toda a discussado acerca da importancia do conceito de hibridagao
para a dinamica das culturas e das identidades culturais, no contexto atual, admite-
se que pensar o didlogo e a friccao intercultural no cerne da criacao artistica €
pensar em hibridacao cultural como um papel ativo, através do qual se engaja, € ndo
somente um acontecimento natural, inerente as situagbes diasporicas e da
globalizagao.

Assim, 0 quadro que sera apresentado a seguir se preocupa em elencar um
conjunto amplo de estratégias e procedimentos mais ou menos fixos, ferramentas
poéticas para aquele compositor de musica contemporanea que converte a
combinacao de estruturas, objetos e praticas musico-sécio-culturais discretas em
eixos conceituais de seus trabalhos, extrapolando esses processos de hibridagéo
cultural, em toda a sua complexidade e potencial critico, na criagdo artistica
(CANCLINI, 2008, pp. 19-20).

Sao quatro estratégias gerais que envolvem quinze tipos de procedimentos mais

especificos, os quais podem ser combinados das mais variadas maneiras, durante o
processo composicional:
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Plasmacao de Apropriagéo(/j
- . reconstrucao de . .
Empré stimo materls:isa;:tir:;urase proce ssos, conceitos Sincretismo

e atitudes filoséficas

Transplante de atributos

Construcéo de estruturas de timbre, articulagao ou

Camuflagem por derivagéo Simbolismo abstrato sistema de escalas de
uma cultura para

instrumentos de outra
Combinacao de
Citagao Construcéo de estruturas Representacio ilustrativa instrumentos e/ou

por indugéao sistemas de afinacao de

diferentes culturas

Céambio/adaptacao da

Manipulagdo de superficie | Construgéo de estruturas Representagao ficticia ritualistica da

musical pré-existente por sintese ~ .
apresentagdo musical
Utilizacdo de estrutura ou Representacédo/evocacao
material caracteristicos de género/estilo

Utilizacao de principios
caracteristicos

Tab. 3: Proposta de um quadro tipolégico de processos de hibridagao cultural
para a composi¢ao musical

A luz deste quadro, apresentado apenas superficialmente nesta ocasido, realiza-se,
a seguir, 0 memorial analitico-descritivo da composi¢ao de Joleno (2009), obra de
minha autoria que demonstra a aplicacéo criativa de alguns desses procedimentos.

2. EXEMPLO DE APLICACAO DO _QUADRO PROPOSTO: MEMORIAL
ANALITICO-DESCRITIVO DA COMPOSICAO DE JOLENO

Joleno foi composta para banda sinfénica e quinteto de sopros solista e dedicada ao
Quinteto Avent-Garde, de Portugal, tendo sido estreada em setembro do ano de
2009, junto a Banda Sinfénica Portuguesa.

Como a obra se apresenta em seis movimentos continuos que n&o sao reiterados
objetivamente, concentramo-nos, neste memorial, em elucidar quais e como as
estratégias e procedimentos de hibridacdo do quadro tipoldégico proposto foram
implementados, avangando na diregdo da economia, unidade e coesdo — com
énfase dada, no caso dessa peca, ao ambito das alturas. Tais estratégias e
procedimentos sao responsaveis pelo tratamento radical de um material musical
caracteristico, ou seja, material musical associado a uma pratica cultural especifica
e, por isso, potencialmente referencial.

Para que adentremos no memorial, cabe observarmos as figuras abaixo:
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Ex. 1c — V movimento; (cc. 261-2)
Ex. 1b — V movimento; (cc. 258-60)

Feito isso, podemos compara-las, utilizando as marcagdes, com a Figura 2:
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Fig. 2 — Strawberry Fields Forever (Lennon e McCartney 1966); trecho inicial

Assim, esclarecemos uma das fontes de material musical para a composicao de
Joleno, a cancao Strawberry Fields Forever, composta em 1966 por John Lennon —
com autoria atribuida a dupla Lennon & McCartney. O quinto movimento, de onde as
figuras 1a, 1b e 1c sdo oriundas, representa o Unico momento em que a cancao dos
Beatles é citada diretamente, durante toda a peca. Em lugar disso, a assuncao das
primeiras trés notas da musica como um conjunto de classe de notas, utilizado sob
trés formas — o préprio T2l [2,1,5], sua forma prima [0,1,5] e 0 T2 [2,3,7] —, mais 0
conjunto resultante da soma destas trés — o0 [0,1,2,3,5,7,9] — € que é a responsavel
mais efetiva por uma parte da elaboragdo no ambito das alturas.

Para que possamos elucidar a outra fonte de material da obra, € necessario

analisarmos a figura seguinte, referente a um verso improvisado de Vilanova e Teles,
dupla de repentistas pernambucanos:

. —

1Y)

Fig. 3a — A Vida da Meretrice (Ivanildo Vilanova e Valdir Teles) — trecho de improviso/repente
nordestino
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No trecho, reducdo do primeiro verso do improviso, estdo destacadas as notas
consideradas de importancia estrutural. Por sua vez, estas notas sdo tomadas como
um conjunto de classe de notas que, em sua forma normal, aparece como [9,11,1,4].
Se tomarmos o dé# (nota inicial do repente de origem) como um eixo simétrico e
espelharmos, por inversdao, as outras notas do conjunto, chegamos ao
[9,10,11,1,3,4,5], também na forma normal. Se, finalmente, incluirmos neste conjunto
o tritono da nossa nota-eixo (dé#), temos um segundo ponto de simetria, criado a
partir da nota sol, € o novo conjunto € duplamente simétrico — tanto tendo o dé#
como referéncia, quanto o sol, o conjunto é formado por dois conjuntos [0,1,2,4]
espelhados. A forma prima deste novo conjunto é [0,1,2,4,6,7,8,10] (Fig. 3b). Na
figura 3c ndés podemos encontrar o T1 do conjunto, forma predominante na peca.

[0.1.2,4.6,7.8.10]

[0,1,2,4] [0.1.2.4]

— ._._.__,__[ﬁi
Rl ? .
[0.1.2,4] [0.1.2,4]

Fig. 3b — Conjunto resultante da transcri¢cdo do verso do repente nordestino

N>

2

&
12 357 8911

Fig. 3c — Conjunto [0,1,2,4,6,7,8,10] em sua forma mais usada na peca (T1)

Neste ponto, podemos esclarecer o titulo da peca. Joleno seria uma das formas
possiveis de se ouvir pronunciar “‘John Lennon” em alguns lugares nas zonas rurais
do nordeste brasileiro. O titulo ndo faz referéncia direta aos intentos e processos
criativos da composicdo — que nao poderia ser considerada uma versao
rural/nordestina da cangdo dos Beatles — mas é, antes, uma continuagdo destes.
Dos dois lados, o que acontece € uma utilizagcdo do material para criacdo das
estruturas da peca, seja a partir da cangéo inglesa ou do improviso nordestino. O
processamento radical aplicado sobre o Ultimo € um pouco flexibilizado com relagao
ao primeiro e, por vezes, é-nos permitido reconhecer Strawberry Fields Forever,
através do uso mais direto de citacdo e empréstimo.

Beatles e repente nordestino a parte, algumas outras estruturas surgem destas
primeiras, como por exemplo, a escala de tons inteiros (Fig. 4a) e 0 acorde maior
com sétima menor — muito encontrado, a depender da forma em que é realizado
horizontalmente, na musica rural e popular do nordeste brasileiro (Fig. 4b). Ambas
as exemplificagbes se encontram presentes na estrutura do conjunto
[0,1,2,4,6,7,8,10].
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Fig. 4a — /Il movimento (cc. 112-5) — escala de tons inteiros
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Fig. 4b — /Il movimento (cc. 91-3) — arpejos de acorde M7m

A criacao de estruturas por derivacao, a partir da cancao, é diferenciada da criacao
de estruturas por indugdo, a partir do improviso, principalmente pela néo
dependéncia com relacdo a uma fase analitica do material de origem — onde se
alcanca uma nova estrutura através da interpretacdo prévia deste material. Por sua
vez, a derivacao implica no desdobramento a partir de abordagens mais diretas, no
caso de Joleno, o recorte do trecho inicial da melodia da cancéo referida e a sua
transformacéao através puramente de opera¢des matematicas.

O processo formativo (ou o discurso formal) da obra pode ser descrito como
“‘justaposi¢ao de blocos regida por algoritmo de controle de processos nos niveis
estrutural e superficial.” O que quer dizer que o processo de erguimento do discurso
formal-expressivo e do desenho dramatico de Joleno tem, como fundagdo, um
algoritmo — concebido na fase pré-composicional —, cujo ambito de controle envolve
ora uma operacao de cunho estrutural, ora uma concepc¢ao mais ligada a superficie
sensivel da musica. Os seis movimentos da peca, excluindo-se o primeiro —
introdutério — e o quarto — cadenza —, sdo governados por um algoritmo que trabalha
somente com as quatro formas supracitadas do conjunto [0,1,5], originario da
cangdo dos Beatles. Assim, quando a utilizacdo de um outro conjunto é
predominante, o algoritmo deixa de atuar e as atribuicbes expressivo-formais séo
alcancadas por outras vias (ver Fig. 5).
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QUAL O CONJUNTO
USADO NA SECAQ?
FP ¥ ¥ (7-24)
Talz Tz
Criar sequénda/encadeamento  de Citaciofinsinuacio de

conjuntos dervados do o ginal. cancio dos Beatles;

_. : Acompanharmento estatico
Justapar & ufilizagao do conjunto
mais asua multiplicacio, delas.
Bx.:

FF+(FPx 1): 015

FP+(FPx 2): 0125T ¥
FP+(FPx 3): 0135
FF + [FF x 4): 01458
FF+(FPx 5): 015

com as notas do conjunto.

&

Banda: textura dinamica

de notas longas;

Solistas: utilizagdo sequencial:
l 0521793

QUAL O COMJUMTO DE ORIGEMT

h 4 ¥

[re ] [ |

Melodia; linsmao. Heterofonia por rotagdo;

Staccatos; movimento forte

e dancante.

Fig. 5 — Algoritmo do conjunto [0,1,5] com relagao as seg¢oes

No primeiro movimento, apenas o conjunto [0,1,2,4,6,7,8,10] é utilizado, o que o
torna isento de quaisquer pré-definicdes algoritmicas. A despeito da nao utilizacao,
nesse movimento, do conjunto derivado da cangdo dos Beatles, referéncias a esta
sao elaboradas sutiimente (Fig. 6a). Além disso, as notas do motivo inicial da cancéao
—0[0,1,5] — sdo um subconjunto recorrente do [0,1,2,4,6,7,8,10] (Quadro A).
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Fig. 6 — I movimento (cc. 11-2) — insinuagdo da can¢ao dos Beatles
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[0!1 52!4 !657!8 ’1 0]

| [0,1,5] [8,0,1117,8,0] [1,2.,6] [2.6.,7]
Quadro A —[0,1,5] como subconjunto do [0,1,2,4,6,7,8,10]

O segundo movimento é que marca a entrada do quinteto solista. Como quase
sempre acontece na peca, € o quinteto que assume o conjunto [0,1,5], em suas
formas enunciadas pelo algoritmo. O conjunto é utilizado, justamente, em sua forma
prima. Neste caso, o algoritmo prevé a realizacdao de alguns passos: uma melodia
com algum lirismo e a justaposicao de novos conjuntos, derivados do [0,1,5], através
da soma deste com os resultados de sua multiplicagdo por um, por dois e assim
sucessivamente, até o cinco (Quadro B e Fig. 7a e 7b).

[0,1,5] x1 ..5 [0,1,5] + ([0,1,5] x 1 ...5
0,15x1=0,15 015+0,15=0,15
0,1,5x2=0,2,10 0,1,5+0,2,10=0,1,2,5,10
0,1,5x3=0,3,3 0,1,5+0,3,3=0,1,3,5
0,1,5x4=04,8 0,1,5+04,8=0,1458
0,1,5x5=0,51 0,1,5+05,1=0,1,5

Quadro B — Demonstrativo das operagdes sobre a FP do conjunto [0,1,5], designadas pelo algoritmo
A :\I _ _ hal ‘ h: I’g _ _ I’;
e — e fe e ey
o <
0 5 1 5 [0 10 05 1 2] [ 3 5 150 3 |
[0,1,5] [0,1,2,5,10] [0,1,3,5]

Fig. 7a — Il movimento (cc. 33-59) — redugdo da parte do quinteto solista
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[0,1,4,5,8]
Fig. 7b — Il movimento (cc. 61-70) — complemento da idéia, nos metais

O terceiro movimento é o ponto alto da peca, onde opera a apresentagao nao linear
de elaboragbes ritmicas marcadas e de métrica bem definida, como se fossem
fragmentos de musicas diferentes arrumados de maneira aleatéria, numa espécie de
colagem. As ideias fragmentadas sdo desenvolvidas em larga escala, tomando
proveito das interferéncias de umas nas outras.

No ambito das alturas, o conjunto utilizado é o Tzlde [0,1,5], 0 que nos coloca sob o
dominio das pré-definicbes algoritmicas, novamente. Por sinal, sdo as mesmas
indicacbes do movimento anterior, sé que tendo um movimento forte e dancante,
como resultado. Outra premissa é a de um procedimento para criagdao de
heterofonia. Para entendé-lo, podemos analisar a Figura 8:
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Fig. 8 — Il movimento (cc. 87-8) — heterofonia por rotagao

Como pode ser observado na figura, todas as partes tocam a mesma sequéncia de
notas, mas cada uma comega de um ponto diferente — no exemplo, a trompa
apenas reforca verticalmente algumas notas da flauta.

O conjunto [0,1,5] é utilizado majoritariamente pelos solistas,
[0,1,2,4,6,7,8,10], a cargo do restante da banda.

ficando o

O quarto movimento, cadenza, dedicado aos solistas (sem acompanhamento), € um
dos movimentos que nao foram decididos algoritmicamente em nenhum dos niveis.
Contudo, as operagdes enunciadas no algoritmo, aplicadas nos dois movimentos
anteriores, sdo a base para a sua construcdo. O que ocorre € que, cada novo
conjunto derivado da multiplicacao por 1, 2, 3, 4 e 5, a partir do [0,1,5], [9,1,2] € mais
o [10,2,3] e o [11,3,4], foi justaposto e utilizado sequencialmente (como uma série
nao-dodecafénica), da forma aclarada pelo Quadro C:

Y=015 | Y=9,12 | Y=1023 | Y=11,34 JUSTAPOSICAO
Y+(Yx1) | 015 9,1,2 10,2,3 11,3,4 0,5,1,9,2,3,10,4,3,11
0,1,2,5,1
Y+(Yx2) 5 12469 | 235710 | 346811 |0,10,25,1946,235,7,10,4,3,8,6,11
Y+(Yx3) | 0135 | 12369 | 234710 | 345811 0,53,1,9,3,6,2,3,4,7,10,4,3,8,5,11
Y+(Yx4) | 01458 | 01,2489 | 1,23,59,10 | 2,3,4,5,10,11 0’8’4’5’1’0’8’4’?"'13’(?55’9’10’1’4’3’2’1
Y+(Yx5) | 015 | 125910 | 236,10,11 | 034,711 0,5,1,9,5,10,2,3,6,10,11,4,3,11,7,0

Quadro C — IV movimento - sequéncias criadas a partir das operagoes de multiplicagdo nos
movimentos Il e ll.

Ainda no quarto movimento, ha pequenas insercées do conjunto [0,1,2,4,6,7,8,10]

(Fig. 9):
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Fig. 9 — IV movimento (cadenza) — uso do conjunto derivado do repente nordestino

O quinto movimento, ja tratado rapidamente, no inicio deste memorial, faz uso do T2
do conjunto [0,1,5] e passa, assim, pela vigilancia algoritmica. De acordo com as
indicacoes ja ilustradas na Figura 5, a secao que fizer uso do conjunto [0,1,5] na sua
forma T2, devera trazer “citagdo/insinuacdo de cangdao dos Beatles” e
“acompanhamento estatico com as notas do conjunto”. De fato, foi isso que vimos ha
alguns paragrafos atras, quando falavamos da citacdo extremamente fragmentada
de Strawberry Fields Forever. O quinto movimento é um grande crescendo, acumulo
progressivo desses fragmentos, que se sobrepbem até o ponto de uma explosao
acustica, no futti agressivo que acomete a banda. A toda essa extrapolacao emotiva,
que s6 conta com a participacao dos solistas no inicio, segue uma textura delicada,
nas madeiras, marcando o inicio do ultimo movimento.

A secao final da peca também esta sujeita as indicacdes do algoritmo, que nao sao
muitas. De pré-definido, ha apenas a utilizacdo sequencial das notas do conjunto
formado pela soma dos outros trés oriundos de Strawberry...; assim, temos a
seguinte arrumacgao serial do conjunto: 0,5,2,1,7,9,3. Tal sequéncia é aplicada na
parte do quinteto solista. A textura de notas longas, nas madeiras, € derivada da
cancao de referéncia e os ataques rispidos dos metais fazem uso do conjunto
[0,1,2,4,6,7,8,10]. Desta forma, n6s temos uma espécie de sintese, neste ultimo
movimento. Além disso, a pe¢a é arrematada com uma breve retomada do tema
inicial — apresentado, principalmente, no solo de sax soprano, do compasso 5 ao
compasso 11 (Fig. 10 e 11).
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Fig. 10 — I movimento (cc. 5-11) — redug@o/tema inicial

Para concluir, confirma-se o fato de que, apesar da escassez de reiteracbes de uma
secao para outra, ha uma busca incessante por unidade e coesao burilando a todo o
tempo em niveis mais escondidos da peca, em sua estruturagdo, mesmo com a
variedade de inflexdes sofridas pelas suas estruturas — por exemplo, as operagdes
algoritmicas sobre o conjunto [0,1,5] e as énfases hexatdnicas e modais sobre o
conjunto [0,1,2,4,6,7,8,10].
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Fig. 11 — VI movimento (cc. 302) — retomada do tema inicial

Além disso, a maneira como um material potencialmente referencialista € tratado na
peca, faz com que este se distancie muito do exoticismo e do referencialismo.
Constata-se, nesse sentido, como processos de hibridacdo sado engendrados
através da sua abordagem radical, com relacdo as sonoridades pop e tradicional
nordestina utilizadas como ponto de partida, justamente pelo aprofundamento
extremado em sua estrutura.

Por fim, Joleno lanca mao das seguintes estratégias e procedimentos, em sua
composicao, de acordo com o quadro tipoldégico de hibridacao cultural para a
composi¢cdao musical: a) empréstimo — camuflagem de eventos musicais/material e
citacdo; b) plasmagado de mat., estr. ou princ. — construgdo de estruturas por
derivagao e utilizacdo de de estrutura ou material caracteristicos.

CONCLUSAO

No presente artigo, o principal objetivo foi a apresentacao da proposta de um quadro
tipologico de estratégias e procedimentos criativos mais ou menos fixos de
hibridacao cultural para a drea da composi¢cdo de musica contemporanea. Para isso,
contamos, antes, com uma ampla revisdo de literatura acerca de hibridagéo cultural,
em diversas areas do conhecimento; e, depois, com 0 memorial de composicao da
peca Joleno, de minha autoria, que envolve alguns dos procedimentos apontados no
quadro referido.

Desta forma, cercamos essa meta principal com a avaliacdo analitica e pratica da
hibridacao cultural funcionando como um horizonte metodolégico para a criacao de
musica contemporanea. Suas justificativas e desdobramentos estéticos, sociolégicos
e de importancia cultural foram amplamente discutidos a luz dos novos paradigmas,
como sinal da superagdo do medo de contaminacdo modernista com relagdo aos
seus “outros” — o kitsch, o popular, o “primitivo,” o pop e a midia.

Cada etapa percorrida nos sugere uma deducéo, e cada deducdo deve ser tomada,
neste momento, como integrante e formadora de um conjunto de premissas:
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—

. A hibridacao cultural € um paradigma recente, amplamente aceito e
debatido nas disciplinas dos estudos culturais e cada vez mais
presente nos discursos sobre artes e literatura;

2. A recorréncia ao discurso do exoticismo, na area de pesquisa em
musicologia e composigdo musical, € sintoma da caréncia de um novo
paradigma capaz de dar conta da complexa dinamica cultural da
atualidade para tratar dos dialogos criativos interculturais em musica;

3. Existem estudos que justificam a pesquisa da hibridagdo cultural em
composicdo musical, ao avangar no trabalho de esmiugamento,
organizacao e compreensao de processos composicionais relativos a
esses dialogos presentes na musica de concerto composta a partir do
século XX;

4. O quadro proposto serve como um instrumento auxiliar para a

composigao musical centrada na promoc¢ao de dialogos interculturais.

Esse artigo €, ao mesmo tempo, resultado parcial do meu trabalho de pesquisa, a
nivel de mestrado, na Universidade Federal da Bahia, e um extrato antecipado e
resumido da sua versdo final, num esforco critico de previsdo de resultados e
caminhos que ainda serao perseguidos e que devem ser apontados.

Diante do investigado/elaborado no artigo, acredito que o tema da hibridagao cultural
€ de uma importancia organica para o compositor latino-americano, sobretudo o
brasileiro. Basta olhar com cuidado para a produgcao de musica contemporanea
desse lado sul do atlantico, para que se aperceba da riqueza de tipos distintos de
representagdes transculturais, reutilizacdo de material autdctone, nacionalismos,
didlogos e fricgdes interculturais, exaltagdes modernistas de simbolos pré-modernos,
estratégias de resisténcia cultural, estéticas da auto-promocao/estratégias de
sobrevivéncia, bandeirismos artisticos de minorias e praticas e expressdes de
fronteira, dentre outros. Para dar conta dessa riqueza, a univocidade é dispensada;
a ambivaléncia néo.
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