




Precisamente porque a estetica e fiiosofia, por isso mesmo eia
e reflexilo sobre a experiencia, isto e, tem um carater especu
lativo e concreto a um s6 tempo.

No outro aspecto, 0 dominio pr6prio da arte se pode delimttar,
ainda segundo 0 mesmo fil65ofo, pelo uso das "defini~es mais conhe
cidas da arte, recorrentes na hist6ria do pensamento", que reunem as
conce~es fundamentais, apesar da reduc;:ao, prevalecentes ao Iongo
das epoeas - a arte como fazer, como conhecer ou como exprimir
(PAREYSON, 1989, p.29).

Excluindo-se mutuamente ou se aliando estrategicamente, cada
concepc;:ao deixa sua marca na hist6ria das artes: desde a Antiguidade,
a vertente c1iissica acentua a tecnica (teknej, 0 "aspecto executivo,
fabril, manual", mesclando os oticios do artesiio e do artista, buscando
a beleza em crtterios de maior adequat;iio a modelos externos; en
quanta 0 veio romantico, especialmente ao responder a tentativa de
resgate pUblico dos canones antigos pelo classicismo, intemou 0 bela
na intimidade do sentimento do indivlduo, de quem 0 Dbjeto artistico se
torna expressao; ja a forc;:a cognoscttiva da arte, de algum modo pre
sente, como a expressiva e a executiva, em toda obra, tende a inter
pretar a artisticidade como conhecimento, visao, contemplat;iio de uma
sens1vel, metatisica ou espirttual realidade (PAREYSON, 1989, p.29
31). Vemos nisso a base daqueles estilos que, elaborando a arte ou
como emblema ou como alegoria, destacam precisamente a natureza
simb6lica de qualquer criac;:ao artlstica.

Consideremos, enfim, que uma das principais tarelas da
modernidade, a partir do linal do sec. XIX, loi desencadear novamente
o cicio dessas coooepyoes, unindo, porem, os tres elos ate entao
rompidos pelas grandes doutrinas e estilos de epaca. Uniao traumatica
e par6dica, no primeiro momento modernista, buscando agora se re
solver em conviveooias ou cumplicidades do "p6s-modernismo". Seja
como lor, a arte desistiu de apenas reproduzir, conhecer ou expressar
o mundo, para Ianyar-se a inventa-Io e, ao realizar tal invenyao, inven
tar-se a si mesma, num processo tautol6gico e autolagico, pela exces
siva, embora necessaria, internalizac;:ao de cada setor dentro de sua
pr6pria "Iinguagem".

A investigayao dessa caracterlstica produtiva e (auto) inventiva da
arte, que tern despertado 0 interesse dos pensadores do seculo XX,
eooontra especialmente na teoria ou estatica cia formatividade, propos
ta por L. Pareyson (na obra cttada e em Dbra anterior, de 1954),
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argumentos, como os que cttamos acima, esclarecedores dos mais
importantes aspectos da atividade artistica, para, alam, de ver a arte
como atividade distinta das demais, livrar 0 lazer artlstico da 6rtJtta
mais pura e universalista da estatica tradicional, deixando, antes de
tudo, 0 ate criador ser atraldo pela gravidade da sua materia especlli
ca, proporcionando, assim, 0 modo de formar pr6prio de cada arte.

A dispos~o desse panorama comum, que alem de explicar 0

continuo desenvoMmento de trocas entre os diversos campos, e con
lerir ao lazer artlstico unidade como manttesta~o da e~ncia humana
lundada na sua relativa existencia, permtte-nos realizar de novo um
tranqOilo satto para 0 campo musical, espectticamente para a atividade
de compor. A compos~ao de OOras musicais, como nao pederia esca
par, passa por todes aquelas cond~6es lundamentais que delinem a
cria~o artistica e condicionam a a9aO social e prolissional do artista
como a resuttante da sua global "experiencia estatica".

Responsavel, por um paradoxal dever de ollcio, tanto pelo pro
casso de continuidade genetica daquilo que, apesar das prolundas
muta9Des e rupturas ocorridas ao Iongo das epoeas, ainda entende
mos como arte musical, quanta pela garantia da presen~ e do interes
se dessa inquietude dinamica e transformadora que deve ser mostrada
em cada obra produzida, 0 composttor musical, atividade prazerosa, a
tambem uma lor~ opressora que aprisiona 0 compositor entre a tradi
9aO e a renovayao.

o modo como a OOra resolve esse dilema pede revelar 0 grau de
originaJidade da cria~o musical e determinar 0 tipo de contribui9ao do
composttor para a sua epoea, residente numa visao de mundo e de
arte nem sempre claramente manttesta em cada OOra, mas acumulada
no conjunto do seu trabalho. SOOre isto, a OOra de qualquer artista
estara continuamente a interroga-Io, pelo aplauso compiacente ou 0

silencio perplexo de um espectador anOnimo, raramente apto para
receber na complexidade do OOjeto produzido 0 verdadeiro ate que 0

criou. Principalmente nos nossos dias, quando a liberdade de criar
lormas, conquistada pelo artista, vai de erieontro ao diretto de livre
artJitrio dos seus receptores. Nao existe escapat6ria tambem para 0

composttor: havera sempre um ouvinte a julga-Io, do outro Iado da
obra, justa ou injustamente, por mais tardia que se complete essa
escuta. Torna-se, entao 0 composttor retem do seu pUblico? E certo
que ele depende dessa plataia genarica, lormada por perceptores que,
em sua maioria, buscam menos emitir "juizos estaticos" sOOre 0 con
vencional ou sOOre a originalidade e 0 novo, do que aguardar que a
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obra confirme as ecolhas que suas mentes fizeram a priori e que
"rep6em"rapidamente no bom caminho da ortodoxia do gosto os possl
veis desviantes"(LEENHARD, cit. in: DUFRENNE, 1982, p. 75), um
certo prazer aud~ivo fundado em canones consensuais que mesclam
varios gostos mais recentes com outros residuos centenarios no
amalgama da 1radi98.0, de cujas normas somente alguns desvios nao
violentos, variantes suaves, serao completamente aceitaveis. Com as
devidas adapta¢es, esta pressao sobre 0 compos~or e sua obra e
sutilmente cumpliciada pelo executante, que dele exige sempre 0 aten
dimento de um padrao de performance que complete satisfatoriamente
a expectativa do publico.

Por que, entao, continua 0 compositor a perseguir a originalida
de? Por que essa compuisao de entregar-se com sua obra gratu~a

mente e compartilhar freqOentemente a sua cria~o com seus prova
veis algozes? Certamente ele nada mais faz do que cumprir a sua
tarefa hist6rica, 0 destine inexoravel de qualquer artista, que e tamt>em
nutrir lentamente a sua pr6pria tradi~ao, confinada no arriscado exerci
cio do ate criador, cuja natureza irremediavel se pode entender na
mais simples defini~ao, como a que Dufrenne (1982, p. 15) apresenta:

criar 9 produzir um objeto que nao vem evidentemente do
nada, mas que, apesar de tudo, 9 novo.

Finalmente, se, por um lado, assistimos as agruras do labor
composicional marcarem agudamente 0 quotidiano dos seus mais ex
perientes profissionais, 0 que podemos esperar da produ~o incipiente
dos que, nos bancos das escolas de musica, tentam inaugurar a sua
identidade de compos~or? A grande amea~a, se existe, nao vira ainda
de fora, do repudio das plateias, mas do interior da pr6pria cultura
musical, na estaticidade dos programas escolares, que, no papel de
guardiaes e transmissores do saber musical hist6rico, tendem a atrair 0

aluno de composi~o para a agradavel reprod~ao de modelos, quan
do na verdade cumprem a missao doutrinaria de s~iar 0 estudante de
composi\:ao entre a academia e a musica.

Este cerco, 0 Curso de Composi~o da UFBa (Escola de Musica)
vem continuamente buscando romper, desde que foi criado em 1962,
desenvolvendo principios metodol6gicos que mantem 0 esplrito de re
nova~ao lan~do aqui pelo mestre Widmer. Mas, a pressao "academi
ca" estara sempre ativa na rotina de qualquer escola de arte e a saida
desse bloqueio cotidiano nao se efetuara como tarefa apenas do pro-
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fessor, sem a disposilyao criativa dos estudantes. Nos cursos de com
posilyao, ate entre os ja acostumados a uma abordagem musical con
temporAnea, alguns problemas persistem, de modo recorrente e quase
sempre sutil: a crescente burocratiza~o do ensino musical e 0 incre
mento da distAncia ou da compartimentaliza~oentre a aprendizagem
te6rica e a sua finalidade criativa; 0 que surpreende, principalmente
quando se sabe que a maioria dos professores de teoria e analise das
escolas de musica sao compos~ores.

Constata-se que continuam se repetindo, atualizados, os mesmos
equlvocos dos conseNat6rios, que se podem sintetizar em duas at~u

des basicamente dependentes. A primeira posilyao mu~o comum e
achar que as relaQ6es te6ricas, modelos ananticos e tecnicas que
serviram de base as ideias musicais de obras do passado, se prestari
am facilmente para serem aplicados a compos~o contemporAnea,
numa for~ tentativa de transportar as raz6es de urn sistema musi
cal, relacionadas com 0 seu sistema de visiio de mundo, para a forma
de outro, ainda mais de diferentes epocas. Como se a musica nova
somente pudesse ser criada e explicada por analogias com os bons
exemplos do passado. sem que se garanta ao fazer musical atual sua
propria autonomia estetica au mesmo 0 seu especial sabor quase de
estilo de epoca. A segunda at~ude problematica, mais "romAntica" se
considerarmos a anterior mais "classica", e uma contrapartida do pre
conce~o que gerou a primeira, ou melhor, acontece quando a reprodu
~o formalista de modelos convencionais nem sempre satisfaz a ideia
ou ao modo de sentir do compos~or, sendo subst~uida pela expectati
va da "inspira~o", estruturando-se por processos espontaneistas, ou
de nota-puxa-nota. .

o que criticamos nestas duas atitudes nao e a franca utiliza~o

de elementos tamMm do passado, para fins criativos, procedimento de
que constantemente me sirvo, como compositor e professor, de urn
modo muitas vezes ate "barroco", pela mesclagem de elementos hete
rogeneos. Mu~o menDs cr~icamos 0 aluno talentoso que sempre Iogra
ra, no seu trabalho solMrio, produzir a obra que conseguir imaginar,
com os meios de que dispuser, independente da vontade do mestre,
ou do grau de consciencia que puder alca~ar. 0 que cmicamos e a
ocupayao completa do espayo da informa~o e da vivencia criativa,
individual ou em classe, pela enfase nos valores hist6ricos, sem uma
suficiente e adequada ancoragem no presente, este referencial da rea
lidade, unico ponto de apoio IUcido para 0 individuo ciente se si mesmo
e do seu mundo.
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Metodologicamente, destacamos a intens~icayao do debate sobre
todos os aspectos da criayao musical hodierna e da sua perc~ao,

confrontada a procedimentos anteriores, como um modo de penetra
yao imprescindivel na totalidade da obra, visando 0 seu processo obje
tivo, das rela¢es estruturais, e subjetivo, da rela~ao entre intenyao e
significayao, revelando os liames diretos ou contrad~6rios - e ate a sua
impossibilidade de revelayao - do percurso que vai do ate criadler ao
objeto criadle.

Acred~amos que somente a experi{mcia estetica fundada numa
consciencia processual atualizada, pode, no campo da composiyao
musical como no da cria~ao artistica em geral, diminuir a distancia
entre 0 aprendiz eo mestre, entre ambos e 0 seu tempo.
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