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Suma teleoldgica da composicao musical:
por uma breve sociologia
da recomposicao

Flo Menezes

onsiderar a composi¢do em pleno deslanchar do século XXI, apds todos os

rumos tao diversos pelos quais trilhou o pensamento musical no decorrer

do século passado, em que o paradigma da tonalidade deixou de ser hege-
moénico e quando até mesmo o intérprete passou a ser prescindivel para que ocor-
ra o fato musical (como nas poéticas acusmaticas, importante vertente da musica
eletroacustica), remete-nos as relacdes da composigdo com sua propria historia.

Em que medida a composi¢ao, hoje, pode ser inserida em um contexto historico? Em
que medida compor hoje é, de alguma forma, extenséo, desenvolvimento ou radica-
lizacdo do que se iniciou no século XX, na era da chamada “contemporaneidade”

Fagamos uma digressido sobre aspectos essenciais do que significa compor em
nossos dias. Para tanto, lanco aqui algumas hipéteses que visam a um balango
que, constituido de um péndulo, necessariamente oscilara entre as eras passadas
e as futuras, buscando suas raizes em tempos remotos.
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O compositor e suas escrituras

O exercicio da musica, tal como presente nos ritos e nas prdprias praticas musi-
cais de tempos arcaicos, ancora-se no fendbmeno do anonimato e é bem anterior
ao advento de sua grafia, registro sobre o qual tornar-se-4 possivel a fixagéo de ele-
mentos estruturais e sua manipulagio distanciada do fluxo temporal das praticas
interpretativas da musica. Mas se tal pratica musical remonta a tempos irrecupe-
raveis e inaugura, a distancias incomensuraveis, a muisica como fato, organizagao
e expressao culturais, pode-se falar de composigdo musical apenas e tio somente
a partir da emergéncia da notagdo ou escrita musical, em plena Idade Média (Ars
Nova), periodo que, juntamente com a musica renascentista, nos é hoje pouco
acessivel, a0 menos ndo da forma como o é a musica do periodo barroco e das eras
posteriores. Ainda que o processo de cristalizacdo do que se designa por escrita
musical tenha se dado por longa trajetdria histdrica, cujos primérdios denotam
carater rudimentar e primitivo e cujas raizes poucas relagées guardam com os
signos graficos padronizados das partituras tais como as conhecemos e usamos
para ler e interpretar as musicas dos mais diversos periodos, inclusive as que
motivaram as formas mais arcaicas de notagdo, ja em desuso completo, é possivel
reconhecer que o nascimento da escrita musical guarda suas origens no verbo e
nos problemas advindos com sua representa¢do grafica pela linguagem escrita.

Contudo, se tal vinculagdo da composi¢iao em seus primérdios com a verbalidade
faz da musica irma de sangue do verbo, a escrita ou notagdo musical emerge e
se configura justamente pelo viés de seu apartamento em face da impoténcia da
escrita verbal, pois que se na representacdo das palavras e, mais precisamente,
das letras constituintes dos vocabulos privilegia-se sobretudo o timbre em suas
oposi¢des binarias estruturantes do fato linguistico, nas quais os sons ténicos ou
de altura determinada (vogais) contrapéem-se aos sons inarmonicos e ruidosos,
de altura indeterminada (consoantes), a representacéo grafica do verbo demons-
tra-se incapaz de registrar com precisdo caracteristicas actsticas que vdo muito
além desse dualismo bindrio de base. No verbo grafado, representam-se, por con-
vengdes, os timbres dos fonemas e suas aglutinagdes em palavras, mas pouco se
descrevem as qualidades prosédicas da verbalidade.

A escrita musical ird atuar precisamente no amago dessa impoténcia represen-
tativa dos signos graficos verbais. Ao contrario da linguagem verbal escrita, que
elegera o timbre como o cerne da representagio visual da palavra (ou seja, jus-
tamente aquele aspecto do som que se revela ndo como pardmetro sonoro, mas
antes como resultante dos demais pardmetros sonoros), a escrita musical elege-
rd como seus elementos estruturantes justamente o que fora negligenciado pela
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transcri¢do escrita do verbo: sua prosddia, assentada sobre as alturas e sobre as
duragdes e, ainda que muito posteriormente, sobre as intensidades. Se a prosodia
ndo se ausenta por completo na representacdo verbal, ela é ai ndo mais que es-
bogada, pelo viés sobretudo da pontuacdo, dando indicios rudimentares sobre a
entonacdo das frases e a acentuagao dos vocabulos. Na musica, contudo, alturas e
durag¢des adquirem autonomia e comegam a ser grafadas com signos especificos,
de modo a possibilitar certa sistematizagido dos elementos prosodicos em grau e
aprofundamento desconhecidos e ignorados pelo verbo escrito.

Ao operar sobre os elementos prosodicos e discriminar pardmetros sonoros tais
como as alturas e as duragdes, elaborando signos especificos e independentes para
a grafia de cada um desses atributos do som, a escrita musical acaba por decompor
o som. Decompde-no justamente pelo viés de seus pardmetros acusticos. Como
que colocando-o sobre uma mesa cirurgica, disseca-o e 0 segmenta em aspectos
constituintes distintos. O som, que na realidade “concreta” da escuta emerge como
uma totalidade de aspectos interativos que, somados, resultam na percepgio de
seu timbre, é entdo subdividido como se seus pardmetros pudessem existir inde-
pendentemente dos demais: como se as alturas pudessem existir sem duragdes;
duragées de sons, sem qualquer altura, nem mesmo as que associamos a escuta
dos ruidos (ao que Pierre Schaeffer dera o nome de massa dos sons); ou ainda
como se as intensidades pudessem ser percebidas sem quaisquer resquicios de
alturas e de duragdes. Em outras palavras: o som comega a ser pensado, em tempo
diferido, ao invés de ser apenas ouvido, em tempo real. Abandona sua concretude
atada a sua vivéncia temporal para tornar-se veiculo da mais alta abstracio, como
se abdicasse do tempo de sua existéncia para existir em um tempo imaginado, em
esséncia atemporal ou, no minimo, desvinculado de sua vivéncia factual.

E ¢ s6 entdo que nasce a especulagdo propriamente dita acerca dos processos que
reverterdo tal atemporalidade em ocorréncias sonoras temporais, recuperando a
dimenséo existencial concreta e fenomenoldgica dos sons. Se a potencialidade das
elaboragoes interdependentes dos parametros sonoros preside a propria emergén-
cia da escrita, impossivel de ser empreendida sem sua vinculagio de origem com
tal necessidade estrutural, ou seja, se a propria escrita musical nascera de uma
necessidade pensante e de indole estrutural, hd de se reconhecer, ainda assim, uma
nitida separagdo entre a discrimina¢io representacional de graus paramétricos
(sons graves, agudos; duragdes curtas, longas; intensidades fracas, fortes; em todos
os seus possiveis graus intermedidrios), de indole repertorial, e as elaboragoes
estruturais propriamente ditas, através das quais se modelam tais graus numa for-
mulagio com certo sentido musical, responsavel pela emergéncia de uma sintaxe
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e de uma gramatica da composigdo. A tal pensamento processual, a tal processua-
lidade, que se dé a partir da abstragdo que é fornecida ao pensamento pela escrita,
da-se 0 nome de escritura. Dominio do fazer especulativo, a escritura vale-se do
tempo distendido das elaboragdes para restituir a concretude do sonoro e é, por
assim dizer, a propria dimensdo de um tempo real projetada em um tempo dife-
rido. Se a escrita opera uma decomposigio do sonoro, a escritura reverte e restitui
0 som na trama temporal, elegendo a recomposigdo como sua estratégia de base.

A rigor, mal existe lugar para o que chamamos, sumariamente, de composigdo. A
histéria da composigdo é, a rigor, a histdria da recomposicdo. Recomposigio esta
que pressupde etapas de decomposi¢io dos sons, o que lhe oferece, de mao beijada,
arepresentagio grafica dos sons, ou seja, sua notagio ou escrita musical, a qual pou-
pa ao compositor o trabalho de decomposicdo cirurgica para que este se concentre
no labor artesanal do cirurgido plastico que reconstitui as configura¢des originarias
com certa metamorfose qualitativa, remodelando a matéria a seu bel piacere.

Essa mesma historia da recomposicdo aponta, contudo, para uma busca cada
vez mais complexa pelos meandros do sonoro, riocorrente que desembocara nos
anseios em se recomporem os préprios sons. Com o advento da musica eletroa-
custica, na metade do século passado, a recomposi¢ao atinge, na mesma medida
em que a decomposi¢do dos sons, seu apogeu. Quando de tal apice especulativo,
propiciado por modernos instrumentos cirirgicos capazes de adentrar os espec-
tros sonoros e disseca-los em seus minimos constituintes, a propria escrita, levada
até ali a um exacerbo de signos que procuravam, desesperadamente, dar conta da
consciéncia cada vez mais aguda de pardmetros os mais diversos das sonoridades
(em grande parte corroborada pelas experiéncias seriais), vé-se convidada a se
retirar do ambiente da composi¢ao. Nos estudios eletronicos, ela é substituida por
critérios outros de visualizacio e representacdo fisica dos sons, os quais, ampa-
rados pelos resistentes e insistentes esbo¢os do (re)compositor, operam sobre os
proprios sons, levando a escritura, na auséncia da escrita, a sua apoteose. Em tais
condi¢oes, a decomposi¢do dos sons faz-se tdo ou mais importante do que antes,
porque mais instrumentalizada ainda do que o que lhe era propiciado pela escrita.
E sera ai entdo que o que ha de mais abstrato junta-se ao que ha de mais concreto:
pensar a escritura encontra elo direto com ouvir as estruturas, pois que nao ha
mais, ali, a necessidade irrevogavel do intérprete para que o compositor tome con-
tato sonoro com o que compde e 0 experimente ao nivel de sua prépria percepgao.

Ha nesse estagio, pois, certa falacia em dizermos o que efetivamente seja abstrato
ou concreto.
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O compositor e seu corpo

Naquele amalgama entre som musical e som verbal pelo qual nascera toda escri-
tura - e aqui ndo necessitamos mais de recorrer a mera escrita, veiculo instru-
mental em grande parte da histéria da musica imprescindivel aos processos es-
criturais, mas que se revelou mais tarde pretexto para o Texto propriamente dito:
o da escritura -, a composi¢do envereda pelo verbo cantado. Os grandes mestres
compositores do passado — Idade Média e Renascenga — foram renomados canto-
res: Johannes Ockeghem com sua famosa voz de baixo; Josquin Desprez, grande
mestre cantor; Heinrich Isaac; Jacob Obrecht; Orlando di Lasso...

Seria a voz um “instrumento’? A emissdo dos sons estava atrelada a vibragdo de
seu proprio aparelho fonador. O compositor era o receptor, mas antes mesmo
o proprio emissor dos sons com os quais trabalhava. O som emanava de seu
proprio corpo.

O periodo barroco, dando vazdo a autonomia antes apenas esbocada do género
puramente instrumental, faz emergir o compositor-instrumentista, cuja voz as
vezes silencia para que seus dedos fagam emergir os sons de - ai sim, sem qual-
quer titubeio - certos instrumentos. Tendo seu dpice no periodo roméntico com
os grandes virtuoses — Liszt, Chopin, Paganini... -, o compositor distancia-se do
som e o manipula por intermédio de outro corpo emissor. A caixa de ressonancia
de seu térax é transplantada para a caixa de ressonancia do piano, do violino com
sua alma. A respiracdo que expirava dos pulmdes e vazava pela boca através do
aparelho fonador encontra respaldo nos tubos extensivos dos trombones e dos
trompetes, prolongando o sopro humano. O batimento de seu coragio repercute
no toque dos tambores. A matéria externa vem ao encontro do compositor para
dele arrancar seus sons. Encontra-o para extirpar os sons de seu corpo e destitui-
-los de seu até entdo irrevogavel carater corpéreo.

A opgio é do compositor. Almejando vislumbrar o sonoro, visualiza a0 menos
as articulagdes de seus dedos na producio das vibragdes e da harmonia invisivel.
Aquilo que se ouve é um aspecto do inaudivel, parafraseando o lema de Anaxa-
goras, para quem o que vemos é tdo somente um aspecto do invisivel, mas ver a
producio sonora sacia o anseio de concretude: arrancando do préprio corpo a
abstracdo sonora que presidia a emissdo vocal, transfere aquele invisivel para o
corpo instrumental que bem se vé. E, desta feita, da-se mais um passo rumo a uma
ainda maior abstrac¢io: aquela que, continuando tdo abstrata quanto o som que se
cantava, emana a distancia pela vibragdo de um corpo que ndo o seu. A abstra¢do
do pensamento escritural do compositor apenas se distancia de seu corpo.
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E advém entdo um desligamento. Como num parto, o cordao umbilical se rompe
quando o compositor se apossa da batuta. Com ela, gesticula e controla a emissdo
dos sons, mas ndo os emite mais. Sdo os musicos da orquestra, outros corpos, que
0s geram, através de outros instrumentos ou, nos coros, ainda de certos corpos.
Chegamos entdo ao final do século XIX e inicio do século XX, quando a figura do
compositor-regente emerge com mais forca do que a do compositor-instrumen-
tista: Mahler, Strauss, Schonberg, Webern, mais tarde Maderna, Boulez...

Tal percurso rumo a esse distanciamento fisico do compositor em relacio ao som
promoverd, por mais paradoxal que isso possa parecer, um reencontro substan-
cial e ndo mais intermediado por qualquer outro corpo humano: nos estudios
eletrénicos, o compositor toma contato direto com o material sonoro, mas se livra
de sua matéria, e tal desvinculagao total, de tipo acusmatico (ou seja, a partir do
fato estético de que ouvimos os sons sem sequer ver ou mesmo (re)conhecer a sua
proveniéncia fisica), nada mais faz que levar as dltimas consequéncias aquela ten-
déncia ja presente no decurso daquele processo de distanciamento do som em re-
la¢do ao corpo do compositor, iniciado com a autonomia da musica instrumental.

Primeiramente gerando o som dentro de si (o compositor-cantor), em seguida
expelindo-o para fora de seu corpo e interagindo com outros corpos geradores
de sons (o compositor-instrumentista), ao que depois se segue um desligamento
do gesto em relagio a propria producdo do som (o compositor-regente), atinge-
se a era na qual o compositor concentra toda a sua energia produtiva nas etapas
laboriosas do par decomposi¢do/recomposi¢io, quando entdo ndo mais interessa
a localizagdo fisica da proveniéncia do sonoro, mas tdo somente seus planos de
sonoridades. A “composi¢ao” configura-se no ato, isto sim, da recomposicdo. O
compositor verte-se em compositor-recompositor.

O compositor e seus sons

Mas o estdio eletrénico ndo propiciou ao compositor apenas essa radical des-
vinculagdo em relagdo & proveniéncia fisica dos sons. Mais que isso, a partir de
entdo o compositor pode interferir diretamente no dmago da constituigdo dos
espectros sonoros.

Se antes as operagdes ao nivel dos timbres que lhe permitia a escritura instrumen-
tal (entenda-se aqui também a escritura vocal) resumiam-se, em primeira instan-
cia, a escolha dos instrumentos, em segunda instincia, as formas de emissdo dos
sons a partir daqueles corpos instrumentais e, em terceira e ltima instancia, na
eventual combinagio de tais emissdes quando da jungio de dois ou mais instru-
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mentos no contexto da composi¢io, a partir do trabalho de decomposigio e de
recomposi¢do em estidio eletroacustico o compositor passa a poder determinar
o proprio contetdo espectral dos sons com os quais opera.

Até entido, aquilo que se convencionou chamar de material musical revelava ir-
revogavel carater relacional: tratava-se de relacdes entre elementos estruturais
vestidos pela indumentaria dos timbres. Mas a partir de entdo o material musical
passa a adquirir um novo, adicional carater, sem abrir mao de suas potenciali-
dades e responsabilidades estruturais, ou seja, relacionais: o material passa, para
além de relacional, a ser também constitutivo. A constitui¢cdo dos espectros — ou
seja, seus timbres — ndo é mais, a partir desse momento, somente fato de escolha
e muito menos limitada ao rol de articulagdes possiveis (modos de ataque) de um
certo instrumento, mas passa a constituir etapa elaborativa de responsabilidade
do préprio compositor. Ao contrario do que ocorrera ao longo de toda a histdria
da musica, o compositor ndo compde apenas com os sons, mas, além disso, ele
passa a compor também os prdprios sons.

Com isso, indubitavelmente os sons atingem um grau até entdo desconhecido
de abstracdo. Uma abstra¢do ainda maior, pois que potencialmente desvinculada
de qualquer referencialidade corpdrea, de indole instrumental. Em tal processo,
todavia, a imagética da escuta aflora com todas as suas forcas: pois alijada de
qualquer ponto de apoio visual, ainda assim a escuta almeja certo “olhar”, projeta
imagens, mesmo que as mais abstratas e de dificil definicdo, imagina gestos. A
musica, assim, nio abdica de seu carater gestual, mas a0 mesmo tempo emancipa
o gesto musical de sua motivagdo fisica e corporea. Se é ledo engano pensar que
a musica seja a arte dos sons e constatamos, isto sim, que a composi¢ao, apoiada
sobre a emergéncia da escrita e assentada na processualidade da escritura, atrela-
se de alguma forma a certa visualizagdo do fato sonoro mediada pela planimetria
das partituras, na escuta acusmatica, em que se ausenta o intérprete e o ouvinte
se encontra diante dos sons sem qualquer indicio de sua proveniéncia fisica, e na
qual a escrita igualmente se ausenta, escutar serd sempre evocar imagens, suas
proprias imagens, pessoais, na busca do entendimento daqueles mesmos sons. A
musica composta em estidio eletroacustico efetua e radicaliza, assim, um duplo
resgate relativo a escrita musical de outrora: por um lado, de seu potencial de de-
composi¢do; por outro, de sua imagética. Assim é que cada ouvinte se incumbir4,
por instinto, de reconstituir uma possivel proveniéncia fisica do sonoro, por mais
indefinivel que esta seja, trazendo para dentro de si aquele mundo de sons que ne-
nhum outro mundo, além do seu préprio mundo interior, possa como que justifi-
car. A essas alturas, em que o pensamento abstrato se eleva com os sons e 0s sons
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se elevam ao pensamento mais abstrato, o olhar institui certo distdrbio, ou implica
suspensio da concentracio, da intertensdo (termo que oponho ao raso entreteni-
mento) auditiva em seu mais alto grau. Nao por acaso, Stockhausen aconselhava
o fechamento dos olhos como condi¢io ideal para a escuta da musica eletronica.

Em tal ambiente inusitado, ao qual resistem ainda hoje as mentes mais enrijecidas,
0s sons ndo necessariamente expurgam para fora das texturas emergentes certos
resquicios de periodicidade, pois que as oposi¢des bindrias continuam a existir e
aperiodicidades insistem em contrastar com pulsagdes periddicas, e todo pulso
tender3, por sua proximidade com a vivéncia perceptiva dos fendmenos corpéreos
- respiragdo, batimentos cardiacos, circulagdo sanguinea, piscar dos olhos, passos e,
em tempos mais alongados, digestdo e orgasmo —, a romper com o estado de medi-
tacdo transcendental da escuta acusmatica para corporificar os sons, trazendo-os de
novo para perto do corpo e para longe do pensamento, evocando aquele longinquo
e memorial elo do som com o corpo humano, originario da propria escritura em
tempos remotos. O rito, que ali, diante de sons emitidos por alto-falantes, atingira
certo estagio extdtico, volta a apelar para seu aspecto tribal, legitimo como qual-
quer tribo, mas, em circunstancias socioecondmicas adversas (e bem distantes das
sociedades tribais, em esséncia bem superiores as capitalistas), perigosamente pre-
ferencial por parte das sociedades de consumo pelo fato de que bem funciona, pela
evocagdo uniforme dos ritmos e das métricas, ao amortecimento hipnoético da es-
cuta critica e @ morte daquela mesma responsabilidade, individual, em se enveredar
pela imagética dos sons, bem distante da facil evidéncia dos fendmenos periddicos.

Em tal contexto, mais uma vez é dada ao compositor a voz de sua escolha: se
aquela que reconduz os sons ao corpo, ou se aquela outra que os arremessa para a
abstragdo bem acima de sua cabeca. E como se os sons que adentrassem seu corpo
pelos seus ouvidos — a rigor ja tdo proximos de seu cérebro! — pudessem perfazer
ou uma, ou outra curva em dire¢do aos polos da oposi¢do bindria que é constitu-
ida pelo par cabeca/pés: se se curvam para cima, almejam a imagética da escuta,
privilegiam a abstracido e a complexidade das estruturas sonoras, favorecem os
prazeres da intertensio e apontam para o sublime; se se curvam para baixo, diri-
gem-se a trivialidade dos sapateados, ao ritmo dangante das massas amortecidas
pelo que mal ouvem, aos deleites do entretenimento, as sedu¢des do belo.

A questdo, porém, nio implica exclusividades, mas antes preponderancias. Pre-
dominancias! Serd sempre possivel, assim, fazer integrar ambiéncias periddicas
em meio a estruturagdes aperiddicas sem que se descaracterize uma poética cons-
ciente dos niveis de complexidade aos quais pode aceder a composicio, e por
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vezes tal contraste faz-se até mesmo necessario para o redimensionamento do po-
tencial de abstragdo a que se pretende chegar quando de uma atitude maximalista
diante do universo dos sons. E assim é que o sublime busca, circunstancialmente,
apoio estratégico, esporadico, no belo.

O compositor e suas espirais

Desta feita, mesmo as estruturas mais complexas da composi¢do, decorrentes de
processos com alto grau de elaboragio intelectiva, podem implicar rebatimento
em efeitos corpdreos, e tais recorréncias, que nos fazem remeter as épocas ja idas
da composi¢do em tempos historicos, em que os idiomas das escrituras se alicer-
¢avam, mesmo quando de invengdes altamente especulativas, em grande medi-
da nas referéncias periddicas pelas quais o corpo vive, sobrevive e elabora suas
pulsdes, constituem apenas um aspecto das constantes releituras que as novas
invengdes propoem do arsenal da cultura, tdo bem definida por Roland Barthes
como tudo em nds, exceto nosso presente.

Pelo viés dos rebatimentos e das releituras, estratégias, ambas, de recomposi¢ao
ndo somente dos materiais no interior das escrituras, mas também em seu ex-
terior, alargando o espectro de suas referéncias para o legado cultural histérico
com o qual tece a trama da linguagem musical e elabora mais um de seus nds, a
composic¢ao revela-se como Transtexto. Mais que Texto (como o queria de modo
tdo pertinente um Berio, com T maitsculo), mais que Intertexto, a composi¢do
atravessa a si mesma dentro e fora dela mesma, numa transtextualidade que dis-
tingue a criagdo artistica da ciéncia, pois que, reportando-se a obras anteriores,
néo o faz pelo mero viés do reconhecimento histérico de feitos passados, porém
ultrapassados, mas efetivamente repotencializa e reatualiza os fatos artisticos de
outrora, numa proposi¢ao de revivéncia e revaloragdo estética do que se ouvia
pelo prisma do que se propde agora a ouvir. O referencial passado nio se traduz,
na arte, como fato pretérito do qual meramente decorre o fato presente, como
que numa evolugdo linear coroada pela nog¢éo de progresso. Invencéo artistica
e descoberta cientifica instituem, assim, certa oposi¢do, pois quando se fala de
invengao, lida-se com transgresso. Ao se escutar a obra atual, remete-se a tantas
outras passadas. Na reescuta de cada uma dessas referenciadas obras do passado,
remete-se a atualidade da obra na qual tal reescuta encontra ressonincia, numa
reciprocidade amorosa que relativiza e chega mesmo a suspender todo tempo.

No amago desse fazer multirreferencial, nem toda referencialidade ¢ literal. O
recompositor estd em parte consciente de seus jogos transtextuais, mas é em

grande parte inconsciente do amplo teor de seus reenvios e da extensdo exata
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de sua trama, que muito excede os retalhos com os quais compde sua obra. O
compositor é atravessado por todo o tecido cultural no qual se insere. As espi-
rais que fazem rebater as curvas passadas na atualizacdo e invencdo das curvas
atuais fazem também com que aquilo que se ouve seja um aspecto do inaudivel,
ou, ainda melhor, do reaudivel, de uma reescuta que nem sempre se apoia no
proprio contexto composicional daquilo a que a obra atual se remete. Ora as-
pectos concretos e contextos explicitos do passado cultural sdo redimensionados
na obra atual, ora lidamos, entretanto, com opacas reminiscéncias, vagas (mas
nem por isso menos substanciais) evocagdes. E em tal contexto da recepgio e
reflexdo do dado estético da composi¢do pensa-se muito mais sobre o que se
ouve do que se ouve o que se pensa, em mais uma das provas de que o siléncio
nao existe. Ouve-se o tempo todo: pensando, ouvindo. Os rebatimentos sdo, pois,
simultaneamente referencialidades histdricas e ressonancias reflexivas sobre o
que se ouve, na escuta imaginada de aspectos de obras passadas que se somam
ao siléncio de nossos pensamentos.

Destarte, o compositor, ao compor, ndo recompde apenas seus materiais. Recom-
poe também, em certa medida, as obras passadas. Insere-se na extensa trama
da Composigao, reluz vinculos que mal intui, rebate reflexos que podem estar
temporalmente préoximos ou distantes de seu préprio tempo. No que tange a seus
materiais, tal recomposi¢do é concreta; quanto as obras nas quais sua inven¢ao
rebate, a recomposi¢do é virtual. A grande invengdo é, assim, interferente e ao
mesmo tempo generosa, pois que suas proposi¢des incitam a uma reescuta, por
prismas diversos, de obras passadas.

E desta feita a histéria musical é sempre objeto de releituras, de reescutas. E nunca
ouvimos a mesma musica.

O compositor e seu publico

Recompor ¢, pois, redizer, mas também dizer o ainda néo dito, simultaneamente,
seja pelo teor das proposi¢des inventadas, seja pelo fato de que o proprio redizer
é, em si mesmo, um novo dizer. Nao lidamos com reproblematiza¢des! Mais que
isso, sdo ressonincias. Nao se tém resolug¢des, mas antes proposi¢des. As artes
sdo o lugar dos sonhos acordados. Sao as topias das utopias do mundo vivido,
essas mesmas utopias que o nosso mundo atual desconhece ou que passou a sis-
tematicamente ignorar, vitimando as novas geragdes com a deriva ideoldgica e a
auséncia de uma perspectiva revolucionaria. Mas, mesmo em meio a morte das
utopias, resguarda-se o direito a felicidade. A histéria da composi¢do ndo é a
histdria de seus problemas, mas antes de seus prazeres.
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No decurso da histdria musical, o recompositor oscilou entre a presun¢io de um
idioma comum e a peculiaridade de seu meio social e de sua classe. Ainda que a
imagem de um publico no singular, inico e hegemonico, seja produto tipico da
era da industria cultural em seu processo de massificacgio, tal ilusdo de que se
possa falar a todos os homens preside o espirito humano desde os primérdios das
escrituras, em todos os seus niveis.

Jamais, entretanto, pdde-se falar a todos os homens. Mesmo nas proposi¢des
mais evidentemente apelativas dessa sonhada congregacdo dos espiritos, como
nas cerimonias religiosas — em que a etimologia mesma do vocabulo religido
evidencia tal pretensio unificante entre os humanos, num religare que pretenda
atar toda a humanidade -, as dissensoes sdo mais que evidentes, escancaradas
por crassos acontecimentos histéricos que pateticamente desnudam aspectos os
mais sectarios e anti-humanos de que sdo capazes os humanos. Em meio a tantas
religides, deflagraram-se no decurso histérico das civilizagdes mais incompatibi-
lidades do que irmandades, e a humanidade ndo conheceu até hoje, como procla-
ma a hipdcrita benevoléncia de certos pastores, sequer um dia de paz completa
que reinasse sobre a Terra.

Mas estar consciente de tal incongruéncia do fazer artistico — qual seja: a de que
se concebe uma dada obra para um publico dentre muitos possiveis, para seu
publico - aponta a0 menos para um aspecto utdpico dentro da prépria topia da
obra de arte: a de que, um dia, as elaboracoes a que se chegaram possam, talvez,
ser objeto de fruigdo e reflexdo de todos os homens. Garrafas ao mar!

Estaria a Musica Nova apartada de um convivio social que esteja minimamente
legitimado em meio ao capitalismo hegemdnico de nossos dias? Muito se criticou
a Musica Nova pelo seu hermetismo. O stalinismo reacionario proclamou a arte
engajada em oposi¢do ao carater “burgués” da histéria do saber musical. Mas
de que felicidade social estariamos falando? Da tonalidade do passado, com seu
sistema de referéncia comum que se oporia ao parto social, irreversivel e mesmo
inevitdvel no contexto da contemporaneidade musical que dai decola, proposto
por Schoenberg e sua escola ao inicio do século passado com o dito “atonalismo”?
Pois entdo tomemos como exemplo esse mesmo sistema de referéncia comum -
qual seja: o tonalismo — em fase de estabilidade plena, no auge do assentamento
dos paradigmas da tonalidade do periodo classico (os quais viriam a se deslocar
rumo a certa instabilidade ja pelas mdos de Mozart, mas sobretudo pelas especu-
lagbes do ultimo Beethoven): de que felicidade social estariamos falando? Da do
proprio Mozart, génio reconhecido por todos os publicos burgueses e por todas
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as cortes de sua época, sem falarmos de seu reconhecimento pdstumo? Quando
pensamos entido que seu corpo, de Amadeus, a despeito de todo esse reconheci-
mento, sequer mereceu uma sepultura e que fora arremessado, com algumas pas
de cal, em uma vala comum...

Sob tal viés, a constatagio é tdo evidente quanto, para alguns que costumam cha-
mar para si o sentimento de culpa herdado pela moral cristd, surpreendente: o
bote salva-vidas em meio a esse permanente conflito social que ¢é tipificador de
nossa época, mas que atravessa, a bem da verdade, a histéria de todo o saber
humano, consiste na autenticidade e no prazer que o compositor deve cultivar
com relagao a seu Transtexto, por mais que o reduto de tal autenticidade se cir-
cunscreva a uma torre de marfim. A esperanga (no sentido mesmo da Hoffnung
blochiana) reside ndo no derrotismo da abnegacio de seus prazeres, ao qual nos
incitam constantemente as adversidades sociais da hegemonia do capital, e muito
menos nas faceis concessdes em vistas de uma prometida receptividade social,
mas antes na integra afirmagao e mesmo na autossuficiéncia — como se ela fosse
possivel... — de seu fazer especulativo.

Como se colocar hoje diante da composi¢ao? Como predizer seus rumos? Como
refletir e assumir posi¢do estética, pragmatica, ética e politica apos termos diag-
nosticado a figura do compositor em radiografia histérica pelo viés de suas ela-
boragdes escriturais, de sua propria corporalidade, de seus materiais, de suas re-
vivéncias culturais e de seus possiveis interlocutores? Os males sociais que afetam
a musica sdo os mesmos que afetam todos os aspectos da vida social. E ainda que
tal evidéncia ndo redima a culpa dos culpados, nem esvaeca a esperanca dos com-
prometidos, é franco reconhecer que mesmo em meio as condi¢des socialmente
adversas que caracterizam os tempos atuais, em que as desigualdades econdmicas
e culturais persistem em se revelar como a esséncia da infelicidade social da hu-
manidade como um todo, é legitimo, ainda assim, declarar-se feliz.

Non multa sed multum. Substancialidade, ndo trivialidade. Pois bem sabemos o
que se quer que fagamos quando estamos na contramao desse ptblico no singular
que sequer existe: que nos silenciemos. Mas sabemos também - e aqui o reafirmo
- que, tal qual esse publico no singular idealizado pelas sociedades de consumo,
o siléncio também nio existe.
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