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Resumo

Este artigo relata uma pesquisa realizada junto a sete compositores brasileiros com o objetivo
de investigar suas perspectivas a luz de um modelo teérico proposto sobre as dimensées da
experiéncia musical. E parte de minha tese de doutorado cujo foco foi a problematica da
avaliagdo da percepgao musical, que desconsidera a riqueza e abrangéncia das dimensdes
de respostas a musica. Os resultados validaram o modelo teérico, confirmaram a forma
restritiva dos testes perceptivos, assim como demonstraram a interagdo das dimensdes no
pensamento dos compositores.
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Abstract: This paper investigates the musical perspectives of seven Brazilian composers in
the light of a theoretical model proposed on the dimensions of the musical experience. It is
part of my doctorate thesis which focused on the problem of the assessment of musical
perception, that do not take into consideration the richness of musical experience and response.
The results validated the model, confirmed the relative narrowness of conventional listening
tests, as well as demonstrated the combined dimension in the composers’ thinking.
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Introducao

ste artigo relata parte de minha pesquisa de doutorado,

especificamente aquela realizada com sete compositores

- Carlos Kater, Estercio Marquez Cunha, llza Nogueira, Ma-
rio Ficarelli, Marisa Rezende, Raul do Valle e Ricardo Tacuchian’.
A pesquisa como um todo, foi voltada para a problematica da
limitacado da avaliacao da percepc¢ao musical nos cursos superi-
ores de musica, cuja énfase esta nos componentes técnicos dos
materiais € no pensamento analitico (Grossi, 2001, p. 49),
desconsiderando-se outras possiveis dimensdes da resposta a
musica. A coleta de dados aconteceu em 1995, por meio de ques-
tionarios?, com o objetivo de determinar que aspectos es-
tdo envolvidos na perspectiva musical dos compositores a luz
de um modelo tedrico provisorio.
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O modelo teodrico

O modelo tedrico proposto resultou da combinagéo do trabalho
de Meyer (1967) e Swanwick (1988). Olhando para a diversida-
de de abordagens estéticas da musica ocidental, Meyer (1967,
p. 222) identifica trés amplas categorias, que denomina de “tra-
dicional”, “formal” e “transcendental”. Os tradicionalistas tém como
finalidade o “contelido” da musica, manifesto ou simbdlico; o valor
esta na referéncia da musica com a experiéncia individual e/ou
cultural, com énfase na mensagem, na expressao, nas associa-
¢cOes extramusicais e na funcionalidade da musica.Os
transcendentalistas trabalham com “montagens e acontecimen-
tos — imaginados ou acidentais” (Meyer, 1967, p. 214); o interes-
se esta nos “materiais do som”, nos meios com que a musica
explora sons e sonoridades, com énfase em suas qualidades
magica/espiritual/transcendental. Para os formalistas, “forma e
processo” sdo tanto os meios quanto os fins a serem alcanca-
dos; o critério de valor baseia-se na “habilidade inventiva” e “ele-
gancia formal”.

Como exposto em Grossi (2001), o esquema de Meyer apresen-
tou alguns problemas com implicacées diretas para a pesquisa.
Para tentar resolver as deficiéncias de Meyer, foram incluidas as
idéias de Swanwick (1988), especificamente aquelas das quatro
dimensdes da experiéncia musical, definidas na “teoria espiral”
— material, expressao, forma e valor®. Embora existam similari-
dades entre as dimensdes de Meyer e Swanwick, este ultimo faz
distingbes na abordagem dos materiais — o nivel de vivéncia “sen-
sorial” (relacionado ao transcendentalismo de Meyer) e
“‘manipulativo” (abordagem mais analitica); na expressao, consi-
dera a resposta “pessoal” (equivalente ao tradicionalismo de
Meyer) e a “vernacular” (reconhecimento dos gestos expressi-
vos da musica — ndo considerado por Meyer). Quanto a forma,
ha semelhancas na abordagem dos dois autores.

Combinando os esquemas dos dois autores, pdde-se estabele-
cer um modelo teérico para a analise das concepcgdes e
posicionamentos dos compositores. O modelo foi constituido por
quatro dimensdes — transcendéncia, material, expresséo e for-
ma. A “expressao” inclui o tradicionalismo e o ‘vernacular’; a
“transcendéncia” segue as orientacdes dos dois autores; 0 “ma-
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terial” refere-se a abordagem mais analitica; na “forma” estao
incluidas as idéias de ambos os autores (compreendida como
uma abordagem mais analitica que envolve a interacao estrutu-
ral entre os eventos que compdem uma obra musical). A hipéte-
se € que o modelo proposto poderia ampliar o espectro das di-
mensdes a serem consideradas na avaliacdo da percepc¢ao.

O pensamento dos compositores

Raul do Valle — Apresenta um forte senso de individualidade em
seus comentarios sobre o significado da musica. Segundo Meyer
(1967, p.218), ‘individualismo’ € uma no¢ao associada aos tradi-
cionalistas, especialmente ao valor atribuido a ‘auto-expressao’
e a ‘subjetividade’; ja os “transcendentalistas” acham meios para
remover a subjetividade das atividades dos sons que criam; ne-
gam normas tradicionais e rejeitam todas as possiveis limitacbes
associadas a tradicdo. Como resultado, inovacéo e originalida-
de tornam-se metas importantes para a composicao e para a
analise. As idéias de Valle parecem caminhar para uma interagéo
entre a posicao tradicional (auto-expresséao e individualismo) e a
transcendental (originalidade). Outras perspectivas encontradas
sugerem uma associag¢do com a ‘transcendéncia’ e o ‘material’.
Para Meyer, os transcendentalistas utilizam dispositivos eletrd-
nicos para romperem com a tradicado e assim, encontram outras
possibilidades para exploracdes sonoras. Nas suas composicoes,
Valle utiliza tecnologia computacional, tendo como caracteristi-
cas principais uma “notéria preferéncia pelo timbre, explorando
as possibilidades dos instrumentos [referéncia aos ‘materiais’],
e apelando para o virtuosismo dos intérpretes”. “Gostaria que
todo ouvinte deixasse fluir a sua musica e pudesse aprecia-la
sem a preocupacido de entendé-la” (aproximagdo ao
transcendentalismo). Caracteristicas associadas a ‘expressao’
podem ser também encontradas nas suas declaracdes sobre os
ouvintes. Acredita que “os titulos de suas obras e as breves con-
sideragdes que faz, podem favorecer uma audi¢cdo consci-
ente” — essas idéias sao relacionadas por Meyer (1967, p. 213)
com o tradicionalismo (énfase no ‘conteudo’).

Ricardo Tacuchian — Seu pensamento demonstra similarida-
des com o formalismo e o tradicionalismo. O primeiro pode ser
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visto quando diz que segue certos processos estruturais nos seus
trabalhos e é por meio desses que a coeréncia é alcancada.
Para ele, musica n&o precisa de qualquer meta-discurso para
justifica-la, o que implica na sua caracteristica de ser auto-
explicativa. Recomenda aos alunos seguirem “um ou alguns prin-
cipios unificadores que dardo organicidade a composi¢do”. So-
bre o significado da musica, declara que “como a musica n&o é
um discurso verbal, o seu conteudo semantico é substituido pe-
los ‘estados estéticos’ que propde. Estes ‘estados’ sdo produzi-
dos pela organicidade estrutural da obra (sua légica interna)”.
Foi encontrada uma aproximacéo ao tradicionalismo, embora com
tracos formalistas. Tacuchian aponta as seguintes vivéncias es-
téticas que espera de sua audiéncia: “anseio intelectual, vivéncia
cultural, necessidade ritual da decodificacdo de mensagens ar-
tisticas e abertura para o novo”. Para entender sua musica, os
ouvintes precisariam de “uma integracao cultural dentro do con-
texto onde determinada obra esta inserida”. Seus argumentos
sugerem um significado fundamentado em bases culturais. So-
bre os “materiais tradicionais”, afirma utilizar estes de uma for-
ma nova, que vai de encontro a idéia de Meyer — s&o os
formalistas quem mais recorrem aos materiais do passado, mo-
dificando-os. Na identificagdo dos principais desenvolvimentos
da composicéao recente no Brasil, Tacuchian explica que os com-
positores pés-modernos (ele incluido) valorizam a técnica e pro-
curam o controle sobre os materiais da musica (dimensao do
‘material’).

Mario Ficarelli — Muitas de suas idéias aproximam-se a dos
transcendentalistas e formalistas. O transcendentalismo € iden-
tificado na sua crenca de que “a musica lida com o inconsciente
das pessoas e extrapola a percepcao sensual comum”. Acredi-
ta que a musica tem uma forca e ‘energia literal’ que transcende
a pura funcao de entretenimento — concepcgéo que parece apro-
ximar-se da idéia da musica como arte ‘autbnoma’, com énfase
no seu significado ‘espiritual’. Valoriza a liberdade do composi-
tor para ilustrar ‘realidades’ particulares, ndo mediada por con-
ceitos ou categorias de ordem estética — o compositor deve ser
fiel a sua ‘verdade intima’. A filosofia que delineia seu trabalho
esta fundamentada no “desenvolvimento espiritual dos individu-
os e da humanidade”. A aproximacao de Ficarelli com o
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formalismo aparece na sua preocupag¢ao com os aspectos téc-
nicos no processo de composicao. Inicia tomando decisdes quan-
to a “instrumentacido e duracido” da obra; dedica longo tempo
para reflexdo (trabalho ‘entre o inconsciente e o consciente’);
depois, volta aos ‘materiais’, escolhendo “alguns sons que ser-
vem de tematica”. Sua perspectiva quanto aos ouvintes parece
ser oposta ao tradicionalismo. Identifica-se com o grupo de com-
positores que colaboram “para o crescimento moral e espiritual
de humanidade” — aqueles “que ndo criam musica para ser en-
tendida, mas para ser apreciada e interiorizada”. Seu objetivo
nao é ‘satisfazer’ as expectativas dos ouvintes, nem trabalhar
com elementos que possam ser ‘identificados’. Quanto ao signi-
ficado da musica, parte “do principio que o compositor deve ser
0 mais auténtico possivel para que sua musica espelhe seu pen-
samento mais profundo e nio faca concessdes de qualquer es-
pécie”; como compositor, procura “clareza, forma e equilibrio”.

Marisa Rezende - Valoriza o conteudo emotivo e humano da
musica — ‘emotivo’ no sentido amplo, “de gamas variadas, des-
pertadas por via de nosso mecanismo sensorial — corpo, baga-
gem cultural e alma”. Entende a musica como “um veiculo pelo
qual se expressa como pessoa’, 0 que permite ‘revelar os niveis
mais profundos do seu ser’. E possivel encontrar semelhancas
com a ‘transcendéncia’, ‘expresséo’ e ‘materiais’ em muitas de
suas idéias. Diz que o modo ideal para compor seria deixar que
as idéias fluissem, “guiando-se pelo prazer e vontade”. Seu tra-
balho é delineado pela filosofia da “livre expressao”. As duas
principais caracteristicas de sua musica s&o: a valorizacdo do
componente estético (o prazer da expresséo e da audicao) e do
conteudo expressivo (énfase nos ‘fins’). Quando compde, pro-
cura um “equilibrio entre o impulsivo (as primeiras idéias) e o
racional (o controle dos materiais selecionados)”. Na perspecti-
va de Rezende sobre a audiéncia, pode-se encontrar relacao
com todas as dimensdes do modelo proposto. Entende que suas
composi¢des sao relativamente acessiveis “porque trabalha com
elementos que podem ser reconhecidos”, o que “faz com que
haja uma aproximagao maior com o publico”. Entre as caracte-
risticas das suas composi¢des que poderiam ser reconhecidas,
estdo: “percepcdo de contrastes entre regides menos e mais
tensas” (uma tentativa de “comunicar estados psicolégicos hu-
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manos” — posicdo que combina o formal e o tradicional); “se o
ouvinte tiver qualquer forma de conhecimento prévio, pode re-
conhecer os materiais basicos da obra e suas derivagbes” (cons-
ciéncia dos componentes técnicos); e, “reconhecimento do uso
efetivo de timbres” (uma possivel associacdo com o
transcendentalismo). Trabalha com a tradicdo e com a inova-
cdo; acredita que seus “materiais basicos tém muito dos tradici-
onais, mas a pesquisa formal que realiza segue um caminho
préprio”.

Carlos Kater — Tem forte convic¢cdo no poder da musica para
expressar os varios estados da consciéncia do compositor. Em
ultima instancia, todas as modalidades de vivéncia s6 podem
ser “verdadeiramente Uteis, se ao transmitir ‘verdades maiores’,
a musica for capaz de propiciar ‘vida’ para aquele que ouve e
participa direta e/ou indiretamente de sua ‘criacdo”. A musica
deve “impulsionar ou ‘simplesmente’ possibilitar aos individuos
a re-significacdo de suas experiéncias anteriores”, podendo as-
sim, transcenderem aos limites dos significados (perspectiva dos
transcendentalistas, de que a arte deveria ser uma ‘afirmacao
de vida’ - Meyer, 1967, p. 75). Acredita no carater transformacional
e transcendental da musica. Cada um de seus trabalhos lida
com uma ‘problematica’ especifica; cada obra &€ uma “testemu-
nha viva de um estagio de consciéncia do fazer/sentir criativo do
ser humano”. O comeco efetivo para compor “é sempre um im-
pulso forte e arrebatador, proprio de um insight, de uma tomada
de consciéncia sobre um padrédo, uma forma de ser, agir, fazer,
sonoro ou nao”. Tais afirmacgdes sugerem uma integracao entre
o aspecto social/lhumano (a ‘problematica’ associada ao ‘con-
teudo’), e a ‘transcendéncia’ de situacdes cotidianas e significa-
dos tradicionais. O ouvinte ndo precisa de qualquer tipo de co-
nhecimento musical para entender sua musica, mas “apenas do
desejo sincero e despojado de ouvir, ver, conhecer e compreen-
der o fato criado e a si mesmo”. A audiéncia pode compartilhar e
interagir com a ‘problematica’ apresentada e, assim, alcancar
uma melhor compreensao de seu tempo, lugar e situacao parti-
cular.

Estercio Marquez Cunha — Define musica como uma lingua-
gem artistica, construida sobre sons e ritmos organizados. “A
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musica adquire autonomia, uma vez que ‘prepara estados’, co-
locando o ouvinte em contato com ela”. Ndo acredita que “com-
positor e publico, devam ‘falar’ uma mesma linguagem”. O com-
positor usa da(s) técnica(s) para estruturar sua obra e a audién-
cia, em contato com a obra, pode, talvez, vivenciar “seu momen-
to estético — o da percepcao”. Suas composicdes “oferecem aos
ouvintes, idéias, imagens formalizadas”. Com a pratica, o com-
positor adquire habilidade para negociar com a “poética” da
musica; as estruturas que constréi (na obra) podem “provocar
momentos estéticos” no ouvinte. Sinais de ‘transcendéncia’ ou
de ‘formalismo’ sdo encontrados na sua perspectiva sobre a
audiéncia. O ouvinte nao precisa de qualquer conhecimento
musical especifico para entender suas composicées, “apenas
ter o habito de audicdo concentrada”. Entre as caracteristicas
gue poderiam ser reconhecidas estdo: a “fragmentacao melddi-
ca’ e a “formacado de texturas sonoras pelo controle da movi-
mentacao das partes”. Diz que ndo esta preocupado com uma
“auto-analise”, mas com a “fazer”. “A analise musical é apenas
uma ferramenta”; o que “importa realmente é o fato musical’.
Um critério importante na analise seria “a constatacio e aceita-
¢ao por parte do analista, de que o fendmeno ouvido € musica”.
Estas afirmacdes parecem coincidir com a idéia dos
transcendentalistas de que a musica possui vida propria.

liza Nogueira — Ja tendo passado por interesses composicionais
distintos, vem trabalhando com processos “relativos a elabora-
cao intertextual e a homenagem musical”, cuja principal motiva-
¢céo “é a vontade de trabalhar a idéia e a técnica composicional
de uma forma nova” (uma caracteristica dos formalistas). Expli-
ca que esta “desenvolvendo um interesse pela parafrase musi-
cal” de materiais retirados da tradicdo. Formam a tradicao, “as
varias técnicas composicionais empregadas na caracterizacao
dos homenageados pelos compositores da historia da musica”,
e a “técnica composicional intertextual (Charles Ives, por exem-
plo, é parte desta tradicdo)”. Sobre a audiéncia, faz uma distin-
¢ao entre ouvintes com e sem formacgéo especifica em musica.
No primeiro caso, as condi¢cdes necessarias para entender sua
obra s&o: ter uma “compreensio da organizacdo estrutural das
pecas”; uma “boa dose de conhecimento da teoria pds-tonal’; e,
ter “informacdes sobre as referéncias culturais da obra (musi-
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cais e extramusicais)’. Quanto ao segundo tipo, diz que “nado
considera a informacédo técnica ou cultural como essenciais a
percepcao da obra”; deseja que o ouvinte “possa usufruir esteti-
camente de sua obra” — afirmacao que demonstra o valor atribu-
ido possivelmente, ao carater ‘expressivo’ e as ‘referéncias
extramusicais’. Os argumentos que distanciam Nogueira da
‘transcendéncia’ sdo: a valorizacdo do conteudo expressivo da
musica (simbolo de “experiéncias de vida”); a semelhanca que
encontra “entre as caracteristicas estruturais da musica (com suas
estruturas de tensao e relaxamento) e as caracteristicas da es-
trutura psiquica” humana.

Interpretacdo dos resultados

Levando em conta a totalidade das perspectivas musicais dos
sete compositores e evitando criar estere6tipos ou generalizacdes,
a andlise apontou para os seguintes resultados: o modelo mos-
trou-se bastante util; em termos conceituais, ofereceu uma des-
cricado valiosa da experiéncia musical, estimulando, assim, manei-
ras de discutir posicionamentos e atitudes; as quatro categorias
foram visiveis nas perspectivas dos compositores; encontrou-se
forte evidéncia de que elas aparecem de forma combinada, o que
significa que as dimensdes, apesar de serem conceitualmente
distintas, trabalham de modo integrado, “holistico”.

Os resultados geram implicagdes diretas para a avaliacdo da
audicado musical, especialmente em vista da maneira restritiva
como a musica vem sendo tratada. A abordagem técnica dos
“‘materiais” € apenas um dos lados de um espectro mais extenso
de significacao e vivéncia musical. Os resultados oferecem tam-
bém diretrizes para uma abordagem mais variada, aberta e apro-
ximada a forma real como a musica é concebida e criada pelos
compositores. A combinacao entre as categorias do modelo te6-
rico proposto, que revelou a dindmica interativa das dimensdes
da experiéncia musical, é outro aspecto que deveria ser consi-
derado na avaliacao.
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Notas:

' Agradeco imensamente a estes compositores pela inestimavel colaboragéo com o trabalho.
2 No questionario inicial, os seguintes temas foram tratados: o significado da musica e a
filosofia que delineia o trabalho; o processo composicional; o processo de ensino; os ouvintes;
a composic¢ao atual no Brasil.

30 “valor”, por suas caracteristicas conceituais, no foi considerado no trabalho.
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