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Neste trabalho abordarei a multiplicidade e a diversidade como sendo algumas das
caracteristicas do pensamento estético-musical contemporaneo. Iniciarei com algumas
reflexdes sobre a obra que pode ser considerada como um marco no sentido da
incorporagio de diferentes técnicas e estilos para a criacio de uma Unica peca de musica, a
Sinfonia, escrita em 1969 por um dos mais importantes compositores da segunda metade do
século XX, Luciano Berio. O titulo ‘sinfonia’, neste caso, nio diz respeito a forma classica
da sinfonia, mas remete a origem etimoldgica do termo: na tradicdo musical grega,
‘sinfonia’ significava o conjunto de varios sons combinados por meio da execu¢do de
vozes e instrumentos. Na obra de Berio, sdo superpostos e justapostos diversos trechos
musicais de diferentes origens, além de textos em varias linguas, recolhidos a partir da
leitura de diversos autores. O préprio compositor (BERIO, 1981, p. 94-98) enumera, entre
as citacOes existentes na Sufonia, trechos musicais de Bach, Berlioz, Brahms, Strauss,
Stravinsky, Schoenberg, Boulez e Stockhausen, fragmentos de textos de Lévi-Strauss e
Beckett, além de excertos de um discurso de Martin Luther King, pronunciado pouco
antes de seu assassinato. A citacio mais importante, porém, é o Schergo da Sinfonia N° 2 de
Mahler, que aparece na terceira parte da obra de Berio como “um esqueleto que sempre
surge de corpo inteiro cuidadosamente vestido e depois desaparece e torna a aparecet...
Mas nunca esta sozinho: acompanha-o a ‘histéria da musica’ que ele préprio desperta em
mim, com toda a sua pluralidade de niveis e abundancia de referéncias” (ibid., p. 94).



A Sinfonia de Berio marca uma mudanca de ponto de vista com relacio aos
critérios classicos de unidade e variedade, pois seu principio fundamental reside na

interagdo de uma variedade de coisas, situacdes e significados. De fato, o
desenvolvimento musical da Sinfonia é constante e fortemente condicionado pela
busca de equilibrio e identidade entre as vozes e os instrumentos, entre a palavra
falada ou cantada e a estrutura sonora como um todo. E por isso que a percepgio
e a inteligibilidade do texto nunca sdo tomadas em si mesmas, mas, ao contrario,
sao inteiramente integradas a composicio. Assim, os varios graus de
inteligibilidade (...), juntamente com a expetiéncia do ouvinte de quase falhar na
sua compreensio, devem ser vistas como essenciais para a verdadeira natureza do
processo musical (id., 2001, p. 1).

Essa experiéncia da diversidade proposta por Berio e seus contemporineos foi se
tornando, a pouco e pouco, preponderante no dominio da criacdo musical contemporanea.
Atualmente, nio apenas artistas ou obras diferentes operam com principios diversos, assim
como ¢ também comum que preceitos paradoxais estejam em jogo no mesmo resultado
artistico, isto ¢, na mesma composi¢ao ou performance musical. Com relagdo a esse aspecto, é
interessante confrontar duas concepgdes distintas de ‘estilo’. A primeira foi colhida de uma
das obras mais difundidas sobre estética musical, desde a segunda metade do século XIX
até o perfodo do entre guerras. Trata-se do ensaio O Belo Musical, do tedrico tcheco Eduard
Hanslick. A segunda foi retirada de um pequeno ensaio intitulado As Tendéncias poliestilisticas
na miisica moderna, escrito por um dos mais importantes compositores contemporaneos, o
russo Alfred Schnittke.

Diz Hanslick:

Gostarfamos que o estilo na musica, do angulo de suas propriedades musicais,
fosse compreendido como a técnica perfeita, que aparece habitualmente na
expressaio do pensamento criativo. O mestre da provas de ‘estilo’ quando,
concretizando a idéia claramente concebida, elimina toda a mesquinhez,
impropriedade e trivialidade e, em cada particularidade técnica, mantém
harmoniosamente o dominio artistico completo. Com Vischer, virfamos utilizar
também para a musica a palavra ‘estilo’ no sentido absoluto, e, prescindindo das
divisdes histéricas ou individuais, dizer ‘tal compositor tem estilo’, com o mesmo
sentido que quando se diz de alguém: ‘ele tem carater’. (...)

Como lei superior a da simples propor¢io, o estilo de uma pega musical ¢é
maculado por um tnico compasso que, em si irrepreensivel, nao se afine com a
expressao do todo. Exatamente como um arabesco que nio condiz com uma
constru¢do arquitetonica, dizemos que nio tem estilo uma cadéncia ou uma
modula¢io que se destaque da claboracio unitaria da idéia basica como algo
incongruente (HANSLICK, 1989, p. 96-97).

O autor propde o critério mais difundido até hoje quanto a valoracdo da mdsica: o
principio da unidade de estilo, que se torna ainda mais importante do que a concepgao
original de idéias, do que a constru¢io organizada da obra ou do que a veiculacio de
conceitos ou emogdes — todos esses principios considerados como figurando entre os mais
meritérios durante o século XIX. Para Schnittke — que introduziu o conceito de
‘poliestilistica’ para explicar certos métodos e procedimentos criativos da musica
contemporanea —, a profusio de estilemas, provenientes dos mais diferentes dominios
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musicais, em multiplos movimentos que se propagam nas mais diversas dire¢des, torna-se
o critério de reconhecimento da nova musica. Assim, o acimulo de estilos na mesma pega
de musica torna-se um fator libertador que resgata para o campo artistico todas as
possibilidades de manifestacGes culturais, sejam elas oriundas das mais diversas fontes e
organizadas com base em multiplos principios de distribui¢io sonora. O compositor russo
considera que,

apesar de todas as dificuldades e todos os perigos que encerram a poliestilistica,
seus beneficios indiscutiveis ja sdo evidentes. Estes residem no alargamento da
expressdo musical, em uma maior facilidade patra integrar os estilos ‘nobres’ e os
estilos ‘comuns’, os estilos ‘banais’ e os estilos ‘refinados’, em uma palavra, em um
universo alargado e em uma democratizagao de estilos. A realidade musical pode
ser objetivada de forma documental, pois nio aparece unicamente como o reflexo
do individuo, mas também através das citagbes — na terceira parte da Sinfonia de
Berio, ouvimos uma adverténcia impressionante e apocaliptica com respeito a
responsabilidade de nossa geracdo quanto ao futuro da Terra, e isto é representado
por uma colagem de citagdes de testemunhos musicais de diferentes épocas (...).
Os compositores se apropriaram dos novos procedimentos para a exploracido
dramatico-musical de questSes eternas como a guetra, a paz, a vida e a morte. (...).
Na realidade, seria dificil encontrar outra técnica musical que fosse tio bem
adaptada quanto a poliestilistica a expressao da idéia filoséfica de continuidade
(SCHNITTKE, 1998, p. 134).

Atualmente, diferentes valores, processos e critérios convivem de forma serena ou
antagbnica, ndo apenas nas discussodes entre diferentes compositores, grupos de musicos
ou escolas de composi¢io, mas também no trabalho de um dnico compositor e, inclusive,
no interior de cada nova criacio musical.

Para abordar mais especificamente esse assunto, partirei da nogdo proposta pelo
pensador Henri Bergson, que distingue dois tipos de multiplicidade.

k 3k x

Para Bergson, ha duas espécies de multiplicidade: a multiplicidade quantitativa ¢ a
multiplicidade qualitativa. A primeira diz respeito a0 meio homogéneo e indefinido do
espaco, onde existem os objetos materiais; 0 que caracteriza esse meio ¢ a possibilidade de
ser medido através de numeros. A segunda espécie de multiplicidade diz respeito a
heterogeneidade do tempo e se relaciona aos fatos da consciéncia. Enquanto a matéria, e
tudo aquilo que ocupa o espago, se caracterizam por sua extetioridade, os fatos de
consciéncia que distinguem o tempo e a duragio ndo podem ser exteriores uns a0s outros.
Para Bergson, “a dura¢do pura poderia ser somente uma sucessio de mudangas qualitativas
que se fundem, que se interpenetram, sem contorno preciso, sem nenhuma tendéncia a se
exteriorizar (...), sem nenhum patentesco com o numero, isto €, heterogeneidade pura”
(BERGSON, 2003, p. 77). Dessa maneira, quando atribuimos qualquer idéia de
homogeneidade ao conceito de duragio, estamos introduzindo na idéia de tempo os
principios que sdo préprios do espago. Além disso, quando se fala do movimento, nio se
trata de algo material ou de qualquer objeto do mundo fisico. Na verdade, estamos nos
referindo a um processo, isto significa que o movimento passa a setr concebido como a
passagem de um ponto ao outro da duragdo e ndo mais como deslocamento no espaco.
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Desta forma, o movimento se coloca fora das equacdes de ordem mecanica, isto é,
nio pode ser medido através da quantificacdo, pois pertence ao dominio do tempo, ou
seja, ¢ multiplicidade qualitativa; a duragdo ¢ entendida como algo irreversivel que pertence
ao mundo psiquico e ndo se estende no campo concreto da matéria. “Resulta, dessa
analise, que somente o espago é homogéneo, que as coisas situadas no espago constituem
uma multiplicidade distinta e que toda a multiplicidade distinta se obtém por um
desdobramento no espaco. Daf resulta, igualmente, que nio hd, no espago, nem duragio e
nem mesmo sucessdo” (iid., p. 89). Logo, cada um dos instantes isolados daquilo a que
costumamos chamar ‘linha de tempo’ nao permanece como uma totalidade a ser dividida
através da analise, mas existe como uma série de momentos exteriores € o que pode ser
abarcado como totalidade é a representagdo mental efetivada por uma consciéncia que
compreende e interliga aquela série de fatores distintos. O movimento somente pode ter
realidade para uma consciéncia, que é capaz de conservar os momentos isolados “para
justapo-los em seguida e, finalmente, exterioriza-los, uns com relagdo aos outros. Se ela os
conserva, ¢ porque os diversos estados do mundo exterior ddo lugar aos fatos de
consciéncia que se interpenetram” (#bid., p. 90). Chega-se, assim, a uma dupla conclusio
com relacio a multiplicidade: existe a multiplicidade dos estados de consciéncia, que ¢é
qualitativa e interiorizada e a multiplicidade exterior, que ¢ quantitativa e pertence ao
mundo fisico. Essa diferenca resulta da distin¢do concebida por Bergson entre a repeticio
indistinta do mesmo e a diferenciacio mutavel do outro. Neste caso, em que a consciéncia
efetua uma série de discriminagoes qualitativas sem se ater a enumera¢ido ou a medicdo das
qualidades, pode-se dizer que existe uma espécie de multiplicidade sem quantidade.

X ok k

Essas formulagGes, conduzidas a partir das proposicdes de Bergson, podem ser
uteis para compreender determinados processos compositivos em musica, pois permite
diferenciar duas espécies de multiplicidade, o que ird possibilitar a compreensao, também,
das diversas formas de concepcdo, estruturacdo, realizagdo e percep¢do musicais: uma
qualitativa e outra quantitativa, ou, digamos, simplesmente: uma ‘organica’ e a outra
‘matematica’.

Exemplifico: tomemos o processo construtivo existente na obra de um
compositor como o francés Pierre Boulez, conhecido por sua racionalidade construtiva.
Este musico, antes de produzir uma peca, costuma elaborar amplos esquemas de
composicio que servirdo de base para todos os eventos sonoros que irdo percorrer seu
trabalho. Por essa razdo, podetfamos supor que se trata de uma espécie de multiplicidade
numérica, pois estao envolvidos diversos processos de quantificacio. O que ocorre, porém,
¢ que esses processos de quantificacdo sdo geralmente pré-compositivos, isto €, sio
elaborados no ato anterior a composicdo em si e somente serdo utilizados como
ferramentas que irdo contribuir, em um nivel de profundidade, para o funcionamento de
uma estrutura organica e para a geracido do produto sonoro final.

Esse processo pré-compositivo se assemelha ao que ocorre na concepgio e
elabora¢dao das musicas de culturas tradicionais ou mesmo na musica tradicional européia.
A principal diferenca estd em que uma série de alturas ou determinada estruturacao ritmica
concebida no momento da pré-composicio por determinado compositor atual sdo criados
pelo préprio compositor, enquanto que uma escala ou um modo tradicional é assumido
como um a priori ‘cultural’ ou ‘natural’ no momento da composi¢io. Desta forma, a
diferenca esta em que, no caso de grande parte das manifestagbes musicais
contemporaneas, o eixo paradigmatico que servira de arcabougo para a construcio de
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determinada peca de musica é criado pelo compositor, gerando aquilo a que se costuma
denominar de peculiaridade, ou singularidade, dos processos compositivos atuais. Em
comparacio, no caso de determinada sonata de Mozart, por exemplo, o eixo paradigmatico
ja estda dado de antemio, funciona como uma espécie de vocabulirio comum a todas as
manifestagbes musicais da época, que servira para a distribuicdo dos materiais musicais
através de uma gramatica, também comum. E por essa razio que esse petiodo ao qual
Mozart pertence é denominado pelos historiadores da musica como Periodo da Pratica
Comum.

Nos exemplos citados, a construcdo do eixo paradigmatico ou seu aproveitamento
como uma gramatica compartilhada se distinguem de procedimentos ‘mecanicos’ ou
‘automaticos’ de composicdo. Nesses procedimentos, sio utilizados calculos durante todo
O Processo compositivo, o que ird cooperar para a gera¢do de um produto musical que se
apresenta como quantitativo. (Nesse ponto da discussdo, torna-se bastante atil a distin¢do
dos tipos de multiplicidade: a multiplicidade como diferentes estados de consciéncia ¢ a
multiplicidade dos numeros). Assim, ao escutarmos determinada peca musical de Boulez
ou Mozart, experimentamos uma espécie de mergulho em diversos estados mentais, sejam
efetuados como representacdes de ordem fisica, emocional ou intelectual. No caso da
construcdo musical que se realiza de forma inteiramente automatica, a idéia ou o conceito
podem partir de preceitos muito interessantes, porém o tesultado musical se torna, na
maior parte dos casos, um tanto frivolo. Como estamos abordando a multiplicidade como
um principio de convivéncia das diversidades, a frivolidade, sem duvida, pode ser tomada
como mais uma das indmeras possibilidades de realizacio artistica. Ora, se a frivolidade da
pura quantidade é tomada como um valor estético, que o seja, porém lembro de uma
assertiva de Bergson: “é, pois, gracas a qualidade da quantidade que formamos a idéia de
uma quantidade sem qualidade” (¢bid., p. 92).

k 3k x

Apds a escuta musical, o ouvinte permanece com apenas uma parcela da
experiéncia auditiva na memoria e é essa por¢io que produz a no¢ao de ‘forma’ que
conservamos de determinada peca de musica. Sendo fluida em sua natureza, a forma
musical passa a ser compreendida quando ¢é projetada na consciéncia e se fixa na memoria.
Em sintese, o processo da escuta musical se realiza da seguinte forma: inicialmente, somos
estimulados pela audi¢do de determinada peca de musica; posteriormente, a consciéncia
conserva os tragos mais importantes dessa expetiéncia na memoria; em seguida, esse fluxo
se projeta para fora como imagem virtual. A sensacdo de movimento na musica tem, assim,
origem no mundo acustico, em seguida se projeta na consciéncia, posteriormente se fixa
como memoria e, através da imaginacdo criativa, retorna ao espago, agora COmo
virtualidade. Esse processo se reproduz e se transforma a cada novo instante da escuta
musical. Pode-se dizer que a escuta se propaga como um movimento constante de
convergéncia e divergéncia de duas correntezas contrarias que se complementam
mutuamente: a memoria e a imaginagao.

A emocio estética se produz através desse movimento de fluxo e refluxo entre a
multiplicidade quantitativa da matéria acdstica e a multiplicidade qualitativa da duragio
internalizada. A consciéncia subjetiva do ouvinte absorve a diversidade indistinta da massa
acustica e interpreta o fato sonoro, que altera essa consciéncia. E essa assimilacio da
exterioridade espacial na interioridade psicolégica que se torna o campo fecundo de
possibilidades da musica como experiéncia estética, pois ¢ al que a musica se apresenta em
condi¢des de produzir e desdobrar significados.
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E a relagio entre a memoéria como depésito condensado de experiéncias e a
imaginacdo como projecdo das possibilidades do porvir, que ocorre em cada momento
presente da escuta musical, que permite ao ouvinte reconhecer sentido naquilo que ouve e,
por conseguinte, se relacionar esteticamente com a matéria sonora. Cada instante
apresenta, em poténcia, todas as tendéncias possiveis de seu prolongamento no futuro,
sendo que cada uma dessas tendéncias contém as condi¢Ses de se desdobrar em direcSes
divergentes ou complementares. Desta maneira, a experiéncia musical se desenvolve como
expectativa de progressio dos eventos percebidos em multiplas dire¢Ses e a decisdo
tomada pelo compositor em cada momento contém em si a aniquilagido de todas as outras
possibilidades de continuacdo, pelo menos naquele instante determinado. Desta forma, o
que sucede ¢ o esforco constante por parte do compositor para encontrar as solugdes de
continua¢dao mais adequadas a cada progressio do movimento de fluxo e refluxo existente
em cada momento da composi¢io.

Do outro lado, o ouvinte efetua processos conscientes e inconscientes no sentido
de buscar solu¢des para os problemas manifestos através do fluir sonoro. As expectativas
produzidas no ouvinte através do escoamento continuo e irreversivel da duracio podem
ser diretamente atualizadas, produzindo a satisfacio imediata das expectativas. Essa
satisfacdao implica na perda de todas as outras possibilidades, o que explica a existéncia de
maior intensidade emocional na expectativa do que na realizacdo imediata de algumas das
tendéncias iminentes. Como a espera implica em multiplicidade potencializada, a realizacdo
imediata de uma unica dessas propensoes elimina o campo de virtualidades possiveis.
Porém, no dominio da emogio estética, a atualizacdo de qualquer uma das possibilidades
mantém em poténcia as restantes, pois, como se trata do terreno do imaginario, mesmo as
expectativas anuladas poderdo atuar impulsionando novos movimentos afetivos.

Na experiéncia musical, a consciéncia absorve o passado e projeta as condi¢coes
possiveis de sua prolongacio. Desta forma, o ouvinte, no ato da escuta, retira do fluir
sonoro a significacdo que ird preencher momentaneamente sua prépria duracdo psicologica
e, por meio da imaginagao, reenvia essa mesma experiéncia para o dominio do objetivo que
¢, no mesmo instante, recuperado pela subjetividade. Esse processo, que flui
constantemente no decorrer da experiéncia musical, possibilita ao ouvinte absorver e
restituir os tragos que vinculam a multiplicidade quantitativa na multiplicidade qualitativa.

Dai decorre a formulacdo bergsoniana de que se ndo houvesse nada de imprevisto,
nenhum sinal de invencdo nem de criagdo no universo, o tempo seria inatil. Desta forma,
quanto “mais nos aprofundamos na natureza do tempo, mais compreendemos que duragio
significa invencdo, criacdo de formas, elaboragido continua do absolutamente novo” (7.,
2001, p. 11). E esse principio de um constante movimento criador, que se manifesta em
sua totalidade a cada instante e se desdobra perpetuamente em multiplas direcoes
divergentes, que permite compreender, pelo menos em parte, a natureza da producio
musical contemporanea.

Xk ok

E bem conhecido o ponto de vista de que a producio artistica atual carece de um
discurso explicativo para que o espectador possa se relacionar com as diferentes
experiéncias que se multiplicam atualmente. Isso seria devido ao fato de que cada artista,
ou grupo de artistas, desenvolve seus trabalhos em dire¢Ges distintas, e até mesmo
divergentes, dos caminhos trilhados por seus colegas. Sendo assim, pressupde-se que o
espectador necessita de conhecimentos prévios com relagdo a cada novo trabalho e que
somente podera experimentar a fruicdo estética com relacdo aqueles artistas ou tendéncias
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que ja conhecia de antemio. Esse ponto de vista ¢ bastante difundido e muitas vezes se
considera, a partir dele, que permanecer nos modos diversificados de proceder atuais seria
um equivoco por parte dos artistas contemporaneos.

Vejo al um problema mal colocado. O que se petcebe em todas as épocas e em
todas as culturas conhecidas é a necessidade de que os processos comunicativos sejam
coletivamente compartilhados — e somente ha um meio para isso: a mediagdo através da
metalinguagem. Seja por recursos considerados naturais ou artificiais, seja através de um
processo critico consciente ou como vivéncia psicoldgica inconscientemente conduzida, o
fato ¢ que em qualquer periodo da histéria e em qualquer regido, sempre a musica foi
criada, praticada e experienciada por aqueles que necessitaram dela para manifestar seus
anseios, seus receios e suas satisfagbes; para isso, desenvolveram contextos de
comunica¢do que somente se tornaram significativos para aqueles que estavam
familiarizados com seus codigos. Esses cddigos podem ser explicitos ou implicitos, podem
ser conscientes ou subjacentes ao fluxo da consciéncia; o que importa é que a musica,
como fato cultural, ndo é uma ‘linguagem universal’ como pretendem alguns, mas é o
produto de realidades sociais especificas e, portanto, somente podera ser fruida por aqueles
que estio habituados aos conjuntos de idéias ou principios gerais que governam seus meios
de criagdo, difusdo ou recepg¢io especificos.

Exemplifico: investigadores ingleses do inicio do século XX realizaram uma
pesquisa com musicos indianos praticantes da musica classica de seu pafs, porém sem
conhecimento da musica européia, em geral. Os pesquisadores apresentaram diversos
exemplos de musica ocidental, dentre os quais constavam trechos de Bach e Beethoven. As
musicas desses dois compositores, considerados no mundo ocidental como os maiores
génios de toda a histéria da musica, foram exatamente aquelas que os indianos definiram
como sendo as mais desagradaveis, pois, para eles, tratava-se, no primeiro caso, de uma
musica monétona devido ao ritmo extremamente regular e ao seu andamento continuo; a
musica de Beethoven foi considerada como sendo barulhenta pois a orquestragdo ruidosa
beethoveniana incomodava a sensibilidade daqueles musicos acostumados a sutilizas e
filigranas. Poderfamos ainda especular sobre como seria a experiéncia de um encontro
realizado ha trés mil anos atras entre musicos de regides tdo distantes como aquelas a que
hoje denominamos India e Brasil. Certamente nio reconheceriam interesse na musica, uns
dos outros. Talvez, mesmo hoje, indianos e brasileiros se estranhassem musicalmente.
Podemos realizar essa experiéncia aqui e agora, escutando uma can¢io classica indiana,
como o raga Alp, cujo modo ‘multani’ foi concebido por volta do século XVI para ser
tocado a0 entardecet, devido a0 seu carater suave e afetuoso.

Nio é de estranhar que um publico acostumado com determinado género ou estilo
musical apresente desinteresse pelas realizagdes de outros grupos humanos. Conhecemos
isso no nosso cotidiano. Todo o problema estd em uma crenga compartilhada, que se
tornou um preconceito de base eurocéntrica, a qual determina que certa parcela da
producio musical seja considerada como sendo universal. Passou-se a aplicar essa opinido
como critério também universal de valoragdao. O principio de que falo, que ¢ implicito e se
manifesta inconscientemente, poderia ser formulado da seguinte maneira: somente setd
considerada como boa musica aquela que obedecer a determinadas normas universais.
Quais sdo estas normas? Poderiam ser resumidas em algumas diretrizes: a musica deve ser
ritmicamente regular, estruturalmente simétrica, harmonicamente baseada na tonalidade
diatonica e apresentar um certo numero ideal de reiteragdes. Por que, entdo, somente é
considerada universal a produc¢io de cerca de duzentos anos — por volta de 1700 a 1900 —
de uma regido restrita a trés ou quatro paises do globo terrestre? Seria pelo fato dessa
musica ser a Unica a corresponder aos critérios normativos mencionados acimar Talvez.
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Porém, surge outra questdo: esses critérios foram formulados quando, onde, por quem, em
que situacao?

Em se tratando de uma atividade humana que, pelo que se sabe, existiu em todas
as épocas e em todos os lugares, somente ¢ possivel chegar a uma conclusio quanto ao
exame deste topico: universal é a musica em um sentido abstrato, como produgdo humana
que perpassa todas as sociedades, e ndo as musicas especificas de determinada época ou
regido. Sendo assim, nenhuma musica em particular pode ser considerada universal. Logo,
temos a multiplicidade das manifestagbes musicais.

X ok ok

As produgbes artisticas de culturas tradicionais tém por base convengdes
preestabelecidas e tomadas como universais pelos membros daquela comunidade,
enquanto que, no mundo contemporineo, dada a natureza multipla das manifesta¢oes
artisticas e a énfase no processo (e ndo apenas no produto final), concorrem,
simultaneamente, diversas formas, estruturas e procedimentos de criacdo artistica.
Atualmente, é possivel conhecermos a produgdo de outras épocas e regides. Para tanto,
basta que se tenha alguma idéia de como aquela musica foi produzida e difundida em seu
proptio contexto original. Esse é um fend6meno completamente impensado em outros
petiodos da historia, nos quais se consumia apenas a producio local pertencente a prépria
época, ou a época imediatamente anterior. (Neste sentido, é interessante recordar o fluxo
de musicos oriundos de diversos centros europeus que se encontravam na cidade de
Dresden, durante a primeira metade do século XVIII, para compartilhar dos mais
diferentes estilos e géneros musicais da época; dai surgiu o movimento denominado ‘les
gotts réunis’, que deu origem a sintese estilistica e formal do classicismo musical vienense).
A tendéncia de recriar a musica de um passado relativamente distante ¢ muito nova,
certamente ndo tem mais de dois séculos — em 1829, Mendelssohn apresentou a Paixdo
Segundo Sao Matens, de J. S. Bach, em Berlim, inaugurando a venera¢ido dos romanticos pela
obra deste compositor; na década de 1830, Schumann iniciou seu projeto de reedicdo de
musica dos mestres do século anterior. Em se tratando de um passado remoto, pode-se
estabelecer um marco logo apds a Segunda Guerra, com a intensificacdo das pesquisas
musicoldgicas voltadas para a Idade Média européia e, mais recentemente, a redescoberta
da musica grega pré-crista.

O que se torna distinto, entdo, na produ¢io e recep¢do da musica no mundo
contemporaneo? Uma diferenca estd em que, na contemporaneidade, os critérios de
conhecimento e valoragdo sio relativos a contextos de comunicagio especificos e nio
sao mais considerados como sendo universalmente compartilhados (e, conforme foi
notado, o conceito de ‘universal’ também ¢ ‘especifico’ a determinadas épocas e sociedades
dominantes).

Desta maneira, o reconhecimento da diversidade passa a ser um dos fundamentos
atuais de apreciacio estética da musica. O que se torna necessario, entdo, ¢ discernir quais
sao as espécies de multiplicidade engendradas nesse processo. Em suma, a multiplicidade
existe e, conforme foi demonstrado, sempre existiu; o que diferencia a época atual de
outros periodos é a consciéncia desta multiplicidade: compreendemos que nio mais
pertencemos a um nucleo social fechado. Outro fator a ser considerado diz respeito aos
tipos de multiplicidade com os quais se esta lidando. O que interessa é apenas uma
multiplicidade numérica, alcancada através da mera constatacdo das diferencas, como é
comum nas praticas denominadas ‘multiculturais’ que caracterizam a condescendéncia de
centros dominantes com relacdo as produgdes excéntricas? Ou serd que também poderia
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nos interessar outra espécie de multiplicidade, aquela qualitativa, com a qual nos inserimos
de imediato na dura¢io, que é o meio privilegiado da musica?

A duracido e o movimento sdo o resultado de um processo de sintese mental, em
que a consciéncia, que se encontra no instante presente, atualiza as potencialidades do
futuro através das experiéncias passadas. O presente se manifesta, dessa maneira, em
multiplas direcGes: é o instante atual que estd condensado pela memoria do passado e se
desdobra através da imaginacdo, que antecipa as possibilidades do futuro. Essa
potencialidade existente no presente, de acumular todas as dire¢oes divergentes e
complementares, produz uma tensdo no tempo que se manifesta como memoria que
potencializa o porvir. A configuracdo musical que se apresenta como duragdo toca a
percep¢do em cada momento que passa e estd perpetuamente em transformagio. Realiza-
se, assim, um movimento através da fusdo de todos os momentos sucessivos que se
encontram na simultaneidade de cada instante.

Sendo compreendida como modulagdo do tempo, a musica tem, como seu
ambiente natural, a duracdo e se manifesta como movimento. Esse movimento se propaga
de forma multidirecional, sendo que cada momento de seu fluxo continuo e heterogéneo ¢é
conservado pela consciéncia e projetado para além de seu proprio fluir. E nesse ambiente
que a musica se torna capaz de engendrar novos significados, que se inter-relacionam
através de processos de contragdo e distensdo das diversas tendéncias que se entrelagcam
para formar a totalidade do tecido sonoro.

Se a duracio é o ambiente para a criagdo, por que negar que a musica se desdobra
em multiplas direcSes e permanece como um campo aberto de possibilidades? Em vez de
lamentar a diversidade do mundo atual, poderfamos procurar entendé-la e conviver com
ela na busca de emprega-la nas novas criagbes. Em que outra época foi possivel ter amplo
acesso as producoes humanas mais vivas e heterogéneas? Na época de Palestrina nio se
conhecia Machaut, na época de Bach ndo se ouvia Palestrina, na época de Mozart nio se
escutava Bach. Ha duzentos anos, franceses nio conheciam a musica da ilha de Bali, os
balineses nio escutavam a musica dos Andes e, no Chile, nio eram tocados os classicos
vienenses. Isto que muitos censuram na nossa época nio seria a nossa fortuna?
Deverfamos festejar o fato de podermos escutar uma sinfonia de vanguarda de um
compositor italiano, a musica clissica da India ou uma cancio folclérica do Nordeste
brasileiro. Podemos dizer que, pela primeira vez na histéria, somos contemporaneos de
varias épocas e pertencemos um pouco a cultura de varios povos. Paradoxalmente, porém,
temos que realizar grandes esforcos para manter vivas nossas caracteristicas identitarias.
Finalmente, estamos em condi¢des de dizer, com Teréncio, “nada que é [musicalmente]
humano me é estranho”. A maneira como tocamos e escutamos musica barroca, classica
ou romantica ¢ musica contemporinea, sem duvida, porém existe uma outra parcela dessa
contemporaneidade que nio € a simples revivescéncia das musicas do passado, mas se trata
da criagdo contemporanea. Essa criagdo também é emblematica do nosso tempo, em todas
as suas manifestaces, desde aquelas mais amplamente difundidas pelos meios de
comunica¢io até aquelas que representam as vozes inconformadas das minorias ou as
investigacdes mais radicais da arte atual.

k ok ok

Post Scriptum. Quando alguém exprime a aceitagdo ou a recusa de determinada
tendéncia estética ou trabalho artistico em particular, estd exercitando sua habilidade de
apreciagdo com relacdo aquela producio especifica. Se nio estd familiarizado com seus
processos e meios de elaboragdo, certamente nio estd em condigdes de emitir juizo
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pertinente, pois todo o exame de determinada manifestagdo em arte deve levar em conta as
inter-relacoes das circunstincias que a acompanham. Se nio for assim, corre-se o risco de
emitir juizos inadequados e, como disse o filésofo cujo irmio pianista perdeu o brago
direito na Guerra, “acerca daquilo de que ndo se pode falar, tem que se ficar em siléncio”

(WITTGENSTEIN, 1987, p. 142).
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