A EXPERIENCIA ESTETICA DO COMPOSITOR

Fernando Cerqueira*

Consideragbes a respeito de educagéo musical focalizando um
tema como o da "experiéncia estética", forcosamente empurrarao o
debate para o enquadramento numa dessas categorias que catalisam
diferenciadamente, para nao dizer que dicotomizam, o ato humano de
fazer musica: refiro-me tanto aquele modo mais préprio que retine a
atividade de criar musica, envolvendo todas as varidveis metodoldgicas
e culturais do compor, quanto aquelas tarefas do interpretar que
condessam todo o leque social e profissional de "leitores" ou
recriadores do objeto, seja este um simples esbogo de musica, qual
improviso suspenso num esquema aberto a espera de dadivosas
complementagdes do executante, seja uma ja pretensamente definitiva
e autoritaria estrutura que, na sua fechada individuagao conteudistica e
formal como obra, apenas concede estreitas frestas de liberdade con-
dicional aos seus atribulados intérpretes. Ja as categorias intermediari-
as ou meta-categorias de espectador (ouvinte comum) e de tedrico/
critico (ouvinte especializado), podem aqui ser colocadas equidistantes
respectivamente do criador e do intérprete, enquanto fruidoras, em
graus diversos, destas polares fontes de energia acumuladas no papel
do compositor e do executante. E o educador musical aparece, enfim,
como o acionador privilegiado, se assim o desejar e souber, de todas
essas linhas de forga.

Entretanto, embora sem esquecer os aspectos criativos envolvi-
dos nestas outras atividades, a nossa reflexdo devera atender ao
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enfoque particular da criagéo artistica que resulta na geragédo de obras
musicais, visando uma breve elaboragao sobre a experiéncia estética
relacionada ao ato de compor, isto é, de algumas razdes, inerentes ao
papel do compositor, que o tornam um produtor ou ao menos um
emulador obligato de "juizos estéticos". E preciso, entdo, como primei-
ro passo, verificar as condi¢des, primordialmente insoliveis, da
criatividade humana, manifesta de modo especial na arte, contingénci-
as genéricas que nao eximem o compositor de também ser definido e
situado como qualquer artista, ou seja, como o criador entre o estético
e o artistico.

A aparente identidade entre estético e artistico é motivo suficiente
de confusdes e equivocos. O modo, porém, como os termos de fun-
dem, determina o grau de envolvimento dos artistas e de suas obras
com a autoconsciéncia do fazer artistico, dentro e fora dos seus cam-
pos especificos.

A estética, no significado tradicional de "filosofia do belo", man-
tém, ainda hoje, conotagdes que vinculam a palavra a um conceito
naturalista de arte, no sentido classico da mimese. O esforgo dos
filésofos da arte, a partir de Hegel (1770-1831), é nao s6 garantir a
tarefa especulativa, abstrata, mas também engajar a estética na reali-
dade concreta da arte, no seu fazer e na sua histéria. Esta ancoragem
no homem temporal e espacial, consciente de si mesmo, aos poucos
empreendida pela filosofia, recuperou modernamente para a estética,
vertente poética da reflexao filoséfica, a sua verdadeira identidade, que
Pareyson (1989, p.17-8) solidamente justifica:

A estética é filosofia justamente porque é reflexdo especulati-
va sobre a experiéncia estética, na qual entra toda experién-
cia que tenha a ver com o belo e com a arte: a experiéncia do
artista, do leitor, do critico, do historiador, do técnico da arte e
daquele que desfruta de qualquer beleza. Nela entram, em
suma, a contemplacdo da beleza, quer seja artistica, quer
natural ou intelectual, a atividade artistica, a interpretagédo e
avaliagdo das obras de arte, as teorizagBes da técnica das
vdrias artes.

Este sentido da reflexdo estética, genérico mas apoiado no parti-
cular da natureza e do homem, conduz a dupla e necessaria distingao
conceitual que ao aproximar o estético do filosdfico, traga-lhe a conve-
niente discriminagé@o do artistico. No primeiro aspecto, Pareyson (p.19)
reitera:
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Precisamente porque a estética é filosofia, por isso mesmo ela
é reflex@o sobre a experiéncia, isto é, tem um cardter especu-
lativo e concreto a um sé tempo.

No outro aspecto, o dominio préprio da arte se pode delimitar,
ainda segundo o mesmo filésofo, pelo uso das "definicbes mais conhe-
cidas da arte, recorrentes na histdria do pensamento”, que reiinem as
concepgdes fundamentais, apesar da redugao, prevalecentes ao longo
das épocas - a arte como fazer, como conhecer ou como exprimir
(PAREYSON, 1989, p.29).

Excluindo-se mutuamente ou se aliando estrategicamente, cada
concepgao deixa sua marca na histéria das artes: desde a Antiguidade,
a vertente classica acentua a técnica (tekné), o "aspecto executivo,
fabril, manual”, mesclando os oficios do artesao e do artista, buscando
a beleza em critérios de maior adequagdo a modelos externos; en-
quanto o veio romantico, especialmente ao responder a tentativa de
resgate publico dos canones antigos pelo classicismo, intermou o belo
na intimidade do sentimento do individuo, de quem o objeto artistico se
torna expressdo; ja a forga cognoscitiva da arte, de algum modo pre-
sente, como a expressiva e a executiva, em toda obra, tende a inter-
pretar a artisticidade como conhecimento, visdo, contemplagdo de uma
sensivel, metafisica ou espiritual 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
simbdlica de qualquer criagao artistica.

Consideremos, enfim, que uma das principais tarefas da
modernidade, a partir do final do séc. XIX, foi desencadear novamente
o ciclo dessas concepgdes, unindo, porém, os trés elos até entio
rompidos pelas grandes doutrinas e estilos de época. Unido traumética
e parddica, no primeiro momento modernista, buscando agora se re-
solver em convivéncias ou cumplicidades do "pés-modernismo". Seja
como for, a arte desistiu de apenas reproduzir, conhecer ou expressar
o mundo, para langar-se a inventa-lo e, ao realizar tal invengao, inven-
tar-se a si mesma, num processo tautolégico e autofagico, pela exces-
siva, embora necessdria, internalizagdo de cada setor dentro de sua
propria "linguagem”.

A investigagao dessa caracteristica produtiva e (auto) inventiva da
arte, que tem despertado o interesse dos pensadores do século XX,
encontra especialmente na teoria ou estética da formatividade, propos-
ta por L. Pareyson (na obra citada e em obra anterior, de 1954),
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argumentos, como 0s que citamos acima, esclarecedores dos mais
importantes aspectos da atividade artistica, para, além, de ver a arte
como atividade distinta das demais, livrar o fazer artistico da 6rbita
mais pura e universalista da estética tradicional, deixando, antes de
tudo, o ato criador ser atraido pela gravidade da sua matéria especifi-
ca, proporcionando, assim, o modo de formar préprio de cada arte.

A disposicdo desse panorama comum, que além de explicar o
continuo desenvolvimento de trocas entre os diversos campos, e con-
ferir ao fazer artistico unidade como manifestagao da esséncia humana
fundada na sua relativa existéncia, permite-nos realizar de novo um
tranquilo salto para o campo musical, especificamente para a atividade
de compor. A composi¢cao de obras musicais, como nao poderia esca-
par, passa por todas aquelas condi¢cées fundamentais que definem a
criagao artistica e condicionam a agao social e profissional do artista
como a resultante da sua global "experiéncia estética".

Responsavel, por um paradoxal dever de oficio, tanto pelo pro-
cesso de continuidade genética daquilo que, apesar das profundas
mutacdes e rupturas ocorridas ao longo das épocas, ainda entende-
mos como arte musical, quanto pela garantia da presenga e do interes-
se dessa inquietude dindmica e transformadora que deve ser mostrada
em cada obra produzida, o compositor musical, atividade prazerosa, €
também uma forga opressora que aprisiona o compositor entre a tradi-
¢éo e a renovagéao.

O modo como a obra resolve esse dilema pode revelar o grau de
originalidade da criagao musical e determinar o tipo de contribui¢do do
compositor para a sua época, residente numa visdo de mundo e de
arte nem sempre claramente manifesta em cada obra, mas acumulada
no conjunto do seu trabalho. Sobre isto, a obra de qualquer artista
estara continuamente a interroga-lo, pelo aplauso complacente ou o
siléncio perplexo de um espectador anénimo, raramente apto para
receber na complexidade do objeto produzido o verdadeiro ato que o
criou. Principalmente nos nossos dias, quando a liberdade de criar
formas, conquistada pelo artista, vai de encontro ao direito de livre
arbitrio dos seus receptores. Nao existe escapatéria também para o
compositor: havera sempre um ouvinte a julga-lo, do outro lado da
obra, justa ou injustamente, por mais tardia que se complete essa
escuta. Torna-se, entdo o compositor refém do seu plblico? E certo
que ele depende dessa platéia genérica, formada por perceptores que,
em sua maioria, buscam menos emitir "juizos estéticos" sobre o con-
vencional ou sobre a originalidade e o novo, do que aguardar que a
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obra confirme as ecolhas que suas mentes fizeram a priori € que
"repdent rapidamente no bom caminho da ortodoxia do gosto os possi-
veis desviantes"(LEENHARD, cit. in: DUFRENNE, 1982, p. 75), um
certo prazer auditivo fundado em cénones consensuais que mesclam
varios gostos mais recentes com outros residuos centenarios no
amalgama da tradicdo, de cujas normas somente alguns desvios nao
violentos, variantes suaves, serao completamente aceitaveis. Com as
devidas adaptagbes, esta presséo sobre o compositor e sua cbra é
sutilmente cumpliciada pelo executante, que dele exige sempre o aten-
dimento de um padrao de performance que complete satisfatoriamente
a expectativa do publico.

Por que, entao, continua o compositor a perseguir a originalida-
de? Por que essa compulsdo de entregar-se com sua obra gratuita-
mente e compartilhar freqlientemente a sua criagdo com seus prova-
veis algozes? Certamente ele nada mais faz do que cumprir a sua
tarefa histérica, o destino inexoravel de qualquer artista, que € também
nutrir lentamente a sua prépria tradigéo, confinada no arriscado exerci-
cio do ato criador, cuja natureza irremedidvel se pode entender na
mais simples definigdo, como a que Dufrenne (1982, p. 15) apresenta:

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

Finalmente, se, por um lado, assistimos as agruras do labor
composicional marcarem agudamente o quotidiano dos seus mais ex-
perientes profissionais, 0 que podemos esperar da produgao incipiente
dos que, nos bancos das escolas de musica, tentam inaugurar a sua
identidade de compositor? A grande ameaga, se existe, nao vira ainda
de fora, do repuldio das platéias, mas do interior da prdpria cultura
musical, na estaticidade dos programas escolares, que, no papel de
guardiaes e transmissores do saber musical historico, tendem a atrair o
aluno de composigao para a agradavel reproducdo de modelos, quan-
do na verdade cumprem a missdo doutrinaria de sitiar o estudante de
composigao entre a academia e a musica.

Este cerco, o Curso de Composi¢do da UFBa (Escola de Musica)
vem continuamente buscando romper, desde que foi criado em 1962,
desenvolvendo principios metodolégicos que mantém o espirito de re-
novagao langado aqui pelo mestre Widmer. Mas, a pressao “académi-
ca" estard sempre ativa na rotina de qualquer escola de arte e a saida
desse bloqueio cotidiano ndo se efetuard como tarefa apenas do pro-
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fessor, sem a disposicdo criativa dos estudantes. Nos cursos de com-
posicao, até entre os ja acostumados a uma abordagem musical con-
temporénea, alguns problemas persistem, de modo recorrente e quase
sempre sutil: a crescente burocratizagao do ensino musical e o incre-
mento da distancia ou da compartimentalizagéo entre a aprendizagem
tedrica e a sua finalidade criativa; o que surpreende, principalmente
quando se sabe que a maioria dos professores de teoria e andlise das
escolas de musica sao compositores.

Constata-se que continuam se repetindo, atualizados, os mesmos
equivocos dos conservatérios, que se podem sintetizar em duas atitu-
des basicamente dependentes. A primeira posicdo muito comum é
achar que as relagOes tedricas, modelos analiticos e técnicas que
serviram de base as idéias musicais de obras do passado, se prestari-
am facilmente para serem aplicados a composicao contemporanea,
numa forgada tentativa de transportar as razdes de um sistema musi-
cal, relacionadas com o seu sistema de visao de mundo, para a forma
de outro, ainda mais de diferentes épocas. 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
prépria autonomia estética ou mesmo o seu especial sabor quase de
estilo de época. A segunda atitude problematica, mais “roméantica" se
considerarmos a anterior mais “classica”, € uma contrapartida do pre-
conceito que gerou a primeira, ou melhor, acontece quando a reprodu-
¢cao formalista de modelos convencionais nem sempre satisfaz & idéia
ou ao modo de sentir do compositor, sendo substituida pela expectati-
va da "inspiragao", estruturando-se por processos espontaneistas, ou
de nota-puxa-nota. '

O que criticamos nestas duas atitudes nao é a franca utilizagao
de elementos também do passado, para fins criativos, procedimento de
que constantemente me sirvo, como compositor e professor, de um
modo muitas vezes até "barroco”, pela mesclagem de elementos hete-
rogéneos. Muito menos criticamos o aluno talentoso que sempre logra-
ra, no seu trabalho solitario, produzir a obra que conseguir imaginar,
com os meios de que dispuser, independente da vontade do mestre,
ou do grau de consciéncia que puder alcangar. O que criticamos € a
ocupagao completa do espago da informagao e da vivéncia criativa,
individual ou em classe, pela énfase nos valores histéricos, sem uma
suficiente e adequada ancoragem no presente, este referencial da rea-
lidade, unico ponto de apoio ltcido para o individuo ciente se si mesmo
e do seu mundo.
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Metodologicamente, destacamos a intensificagao do debate sobre
todos os aspectos da criacdo musical hodierna e da sua percepgao,
confrontada a procedimentos anteriores, como um modo de penetra-
¢ao imprescindivel na totalidade da obra, visando o seu processo obje-
tivo, das relagbes estruturais, e subjetivo, da relagao entre intengao e
significacéo, revelando os liames diretos ou contraditérios - e até a sua
impossibilidade de revelagao - do percurso que vai do ato criador ao
objeto criado.

Acreditamos que somente a experiéncia estética fundada numa
consciéncia processual atualizada, pode, no campo da composigcdo
musical como no da criagdo artistica em geral, diminuir a distancia
entre o aprendiz e o mestre, entre ambos e o seu tempo.
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