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Trata-se agui de pensar, sucinta, mas abertamente, sobre a
composic@o musical na contemporaneidade. Para tanto esta reflexéo
vai ser dividida, em maior ou menor grau, em tres momentos, isto ¢, como
se situa a contemporaneidade, como ¢ composicdo musical se encaixa
na discuss®o anterior ¢ como 0 compositor se situa nesse contexto.

Da contemporaneidade ¢ onde se diz
do novo e do original

Se tivermos em mente que Histéria ¢ constructo humano, sem
duvida embasada nos discursos resultantes dos recortes feitos pelo
historiador, poderemos perceber que contemporéneo ndo so ¢ recurso
do mesmo jaez para compreensdo social, mas, principalmente, para in-
sercto ideologico-cultural das manifestacoes, em especial as artisticas.
Em principio, a contemporaneidade seria o “tudo agora’, o entorno ob-
servacional enguanto vivenciado. De alguma forma ficamos conscientes
do passar temporal do Histério e de sua notureza construido que nos
leva da experiencia ao conhecimento.

Na tentativa de compreensado de nossa contemporancidade,

! Palestra apresentada no dia 18 de outubro de 2014, no Departamento de Musica
da Foculdade de Filosofio, Ciencias e Letras de Ribeircio Preto da Universidade de Sao
Paulo, dentro da programacao do VI Encontro de Musicologia. Disponivel em hitps://
youtu.be/XvyNivOXO0Co?list=UU7kMPRAOYAQPwInjlbvoHXA (acessado em 10.11.2015).
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coletiva ou individual, n&éo conseguimos, porém, observacdo com afas-
tamento e isencao suficientes, como se faria de um tempo aparente-
mente estatico, o passado remoto. No presente mediodo que vivemos
n&o hd locais seguros aonde se possa realizar essa observacdo, nem a
Ciencio, nem a Religi¢o, sequer a Historia como disciplina. Menos ainda
a Arte. Como racionais tfentamos a compreensdo analitica ¢ essa ndo
¢ possivel em funcao das estruturas que empregamos para as andlises
sendo, como s&o, pertinentes ao tempo corrente.

Chegando, porem, ao contemporéineo na musico, ve-se que ele
se posta apos o modernismo e assim adouire, digamos, um status de
movimento, cuja diferenco, interpenetrada pela cultura de massa muita
vez, ¢ pela critica em muitos momentos, pelos vieses politico-ideoldgi-
cos em grande parte, ¢ pelo repertoriar da cultura enquanto diferenca
de um modo geral, adveio das vanguardas como um subsidio de esta-
belecimento e estamentacdo.

Considerado como processo e representacdo de epoca, Tei-
xeira Coelho entende que as relacoes pessoas-universo em que vivem
— ou consciencia-da-¢poca ¢ artista-criador — definem melhor o mo-
dernismo que simplesmente ruptura com o passado, talvez chamado
de moderno. E continua: [slendo uma representacdo, © modernismo ¢
mais uma fabricacaéo do que uma acao” (COELHO, 2011, p.32). Mais
adiante, abre o caminho para se pensar 0 posmoderno: [sle o moder-
nismo ¢ fabricacao, a acao ¢ o moderno? N&o, acdo ¢ modemnidade”.
A acao ¢ toda das vanguardas; a acdo da subjetividade contra o
estilo Unico, a afiimacao do artista mais do que da arte a que se filig,
a ligacao psicopatologica com ¢ vida social da arte e do artista em
conjunto, a fixac@o na linguagem. A modernidade enguanto acao,
serd sempre quebra, mas tambeéem invengdo.

Essas vanguardas processam duas vertentes generalizados
para entronizac@o dos tempos de acdo: 0 novo ¢ o original.

Esta no Eclesiastes, 1-9, 10, perfeitamente enunciado: ‘O que
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foi, assim como erg, serd; 0 que aconteceu, assim como acontecerq,
acontecerd; ndo hd nada de novo sob o sol’.

A afirmacao do Eclesiastes nos leva aos limites de um entendi-
mento que, na ¢poca de sua elocucto e principalmente escrito, de-
fronta-nos como regramento: ndo hd de fato o possibilidade do novo
sendo o Homem um decaido do Paraiso Celeste. E natural, portanto,
que $O Deus, como a entfidode supremo, incognoscivel, onisciente ¢
constantemente atemporal, pudesse — ou so tivesse a possibilidode de
— transformar a poténcia eterna em ato, dominando assim © Novo em
toda sua plenitude. Ao Homem cabe — ¢ sempre caberd — o original,
a transformacdo, a continuidade a partir do novo Unico, a partir da
origem, isto ¢, da criacdo divina.

Como isto sera possivel? Desde que a criocdo sejo, como ¢,
a Unica viabilidade do novo enquanto novo, pois sua anterioridade
n&o existia ate sua instauracao efetiva pelo ato divino; entéo, a partir
deste, nada mais n&o terd anterioridade bastante e suficiente para
criar o realmente novo, nada mais de novo haverd “sob o sol’, ou seja,
na Terra. Exceto no Ceéu.

Partindo para o campo ontoldgico, se relevarmos o fato que,
aqui, criacdo estd para o processo e este processo provem do nada
ja gue afirmado no vazio do divino anterior, segue-se que © NOVo te-
rig, factualmente, uma origem Unica, esso origem gque formaria todo o
original posterior ¢ que foi delegado co Homem, visto que sua copa-
cidade de soprar no barro, digamos assim, n&o lhe foi dada. Portanto,
tecnicamente o Homem cria a partir da origem, ou seja, serd sempre
original em sua criocdo — a arte. Por isso renovacdo na criacdo e van-
guarda como ponta de lanca dessa renovacdo serdo sempre buscas,
em todos os tempos, da Humanidade, ndo tanto para romper com O
passado ou renega-lo, mas diclogar com cle.

O continuo movimento de cambiamento no que se pPossa cha-
mar estilistica, nas técnicas, nas incorporacdes vivenciais e, até mesmo,
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revivenciais de um ‘passado” estilistica e tecnicamente redimensiona-
dos vem trazendo, no dizer de Meyer, “algum calor, uma considerével
fumaca, mas muito pouca luz” ao contemporaneo (MEYER, 1988, p.88).
Qvu, parodiando Agamben, filosofo italiano, a obscuridade do presente
sempre busco nao luz do modernidode passada o sua atualidade ¢
atualizacao (ACAMBEN, 2008). O original.

Sao essas duas questdes, do novo e do original — duas face-
tas que se aparentam ¢ mesmo muitas vezes tem sido tomadas como
sindnimos (ou quase), como se verd em seguida — que se apresentam
(e, me parece, sempre se apresentaram) & criacdo musical contempo-
rénea.

O quantum de dilema ou de indiferenca entre elos repousa
mais sobre o histérico-ideoldgico que propriamente artistico ou com-
posicional.

O que seria, entao, novo (e, dai, novidode) e original (¢ origi-
nalidade) na composicao musical — principalmente na contemporanei-
dade?

Nos diciondrios encontramos dilemas em forma de explicativas.
Por exemplo, no diciondrio Michaelis estd: novo — o que existe hd pou-
co tempo, 0 noscente, O incipiente, o original. J& no supermercado das
palavras, o diciondrio Aurelio, consta: novo — que existe hd pouco,
moderno, que comeca.

Se buscarmos original nesses dois dicionarios de referéncia, ob-
teremos no Michaelis: original — relativo & origem, que tem cardater pro-
prio nado copiado ou imitado. No Aurélio: original — relativo & origem,
primitivo, inventado (dizendo que este termo seria o ndo copiado ou
imitado).

Como talvez se posso ver, etimologicamente entre novo e ori-
ginal hd a, digamos, diferenca de inicio, isto ¢: do novo nada existia
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antes; do original ¢ do antes, da origem, do inventado que existe algo.
Mas essa fundamentacdo ndo estd 1&d contemplada. Enfretanto, para
a criacdo, espaco humano extenso e até certo ponto delimitador do
Humano, entre © novo ¢ o original, como j& aventado antes, estende-se
o passado.

Como construcdo, para a criacdo 0 novo denega e o original
utiliza. De certa forma a diferenca (se diferenca se puder chamar) entre
0 Novo e o original na criacdo musical funda-se na rupturg, quase sem-
pre via experimentac&o ¢ na manutencdo, em geral via contraposicéo
as rupturas e apreco a tradicéio como caminho de progresso. E, como
jd mencionado, construcdio e por isso permeado de relacdes socio-
culturais, sociopoliticas. No nosso caso, sociomusicais inevitavelmente,
mesmo que ndo se possa percebe-lo em primeira instGncia.

Pode-se dizer entéio que a novidade ¢ uma instauracdio e @
originalidade um processamento do ja instaurado, mas transformado.
Liga-se, normalmente, &s vanguardas a idéia do novo, mas nem sempre
a do original. Isto ¢, algo que tende a n&o mais sequir 0 j& estabeleci-
do e nem mesmo reformar ou transformar o estabelecido ¢ o constituinte
da matéria do novo.

Observa-se, co longo do tecido histérico-social que, numa vi-
sGo ompla isto sempre se deu por dois aspectos: revolucdo humaona e
revolucdo da linguagem, nem sempre separadamente, mas as vezes; e
nem sempre 0s dois em conjunto, mas tambeéem.

No caso da arte da composicéio musical, mais ocasides em que
n&o, se fez por revolucdes da linguagem, tomada aqui, ¢ claro, lingua-
gem num sentido genérico ndo literal, como tessitura de sentidos.

Visto do alto e largomente, teremos, entéo, a idé¢ia de novida-
de como radicalizacao (como o stil nuovo da renascenca oo barroco,
ou a expansdo do campo tonal através do cromatismo a partir da
segunda metade do seculo XIX, o wagnerianismo, © modernismo ¢ a
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busca de novos materiais do comeco do seculo XX, as experimenta-
coes sonoras, os ruidos, a eletroacustica, etc.); e a originalidade como
transfiguracéo da tradicdio por distenséo do paradigma do que seja
musica (o Querelle des Buffons do seculo XVII, o questao Brahms-Wag-
ner ¢ Hanslick ¢ a musica pura, o nacionalismo ¢ a polemica do povo,
o zhdanovismo e serviddo da musica ao Estado, o neoclassicismo, etc.).
Lembro um artigo, escrito para o extinto suplemento MAISI da Folha
de S@o Paulo, de 2004, por Rogério Cezar de Cergueira Leite. Embo-
ra um fisico conceituado, professor emérito do UNICAMP, ngo se lhe
pode atribuir tanta autoridade assim no que tange & musica - ou &
critica musical, por falar nisso -, muito embora seu ego superatdomico se
considere enormemente capaz. Porém, ¢ preciso conceder-lhe argucia
argumentativa.

No artigo que menciono, ‘Monteverdi, o Maqguiavel da musica’,
Cerqueira Leite trata de defender a ideia de que na Historia da Musi-
ca néo ha revolucdes, apenas transformacoes. Eis porque historiadores
¢ comentaristas tanto se contradizem” (LEITE, 2004, p.3). Coloca, por
assim dizer, 0 dedo na ferida de sempre, ou seja, embora tudo se re-
nove, na verdade nada hd de novo. Entretanto, argumenta ele, existem
pontos histéricos nodais de excecdo a confrontar tal idéia - ¢ um de-
les, importantissimo, ¢ Claudio Monteverdi. Este teria escapado & tese
gracas ao que o critico denominou de “‘maquiavélico estratagema’,
um simples ardil que fez confundir seus detratores, inimigos, tais como o
critico Artusi, por exemplo, um dos mais importantes de sua ¢poca.

Monteverdi se defende com uma “declaracao inequivoca de
que um novo estilo estava sendo inaugurado e que, portanto, n&o ho-
via obrigacdo nenhuma de novas composicdes obedecerem as regras
do ‘stile antico’" (LEITE, 2004, p.3).

J& ouvimos falar ¢ até lemos muito isto desde a modernidade
ote a pos-modernidade contempordnea. A clegacao ¢ a folta de
afastamento historico ou inaugurac@o quase sempre absoluta de pro-
cessos, tecnicas, estilos, atitudes composicionais, interpenetrabilidade
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de linguagens, etc, 0 que parece justo ¢ adecuado. Mas analistas,
musicos, comentadores e criticos (em geral propagadores, guando ndo
formadores, de opinico) da nova musica atestam sua validade por nao
haver mais “obrigacao nenhuma” com estéticas, socio-esteticas, tec-
nicas, estilos, correntes, ideclogias, etc., sendo recente expressdo. Ou
seja, a ndo-compreensdo do novo, algo intrinseco a todo novo, ndo o
invalida por novo, excluindo-o ao tradicional, mas por recente.

Parece, entretanto, claro que por muitas vezes aqueles criticos,
comentadores, analistas, musicos em geral ndo realizam e promovem
essa validacao somente pela coisa em si, isto ¢, a obra (que eu ndo
me afreveria a pensar CoOmo ser-ai Para sua Colocacao no universo
da criacao musical), mas, especialmente, por sua evocacao difusiva e,
ainda mais, pela posicéio ocupada ou nGo por seu autor-criador.

Walter Wiora observa que, em geral, inovadores tendem a con-
siderar o novo (ou suas novidades) nGdo como um caminho entre outros,
mas como ‘0 unico caminho que corresponde ao estagio presente de
composicao ¢ da sociedade em processo” (WIORA, 1965, p.151).

Wiora parece lidar com o novo de forma a questionar a dene-
gacao (ou ate, talvez, destruicao) do passado enquanto conhecimen-
to para o progresso corrente e relega-lo & Histéria, como fato ou como
conhecimento para acesso ou simplesmente exemplo de ndo utilizacdo
sem, contudo, considerar sua direcao constante ao futuro. E ressalta a
‘revolucao” permanente e cooperativa enfre compositores e atores da
criacao musical que dessa forma acreditam na busca do novo (WIORA,
1965, pp.175-176):

Essa rapida sucessao de inovacoes foi baseada princi-
palmente no esforco intensivo de criar ‘o novo” dai em
dionte, numa inaudita persistencia na consecucao do
objetivo escolhido como um dever capital ¢ um padrao
capital de valores.

N&o se pode deixar de notar que o vanguarda, enguanto de-
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tentora do novo como ponta-de-lanca que efetivamente ¢, j& nasce
com a morte anunciada. Isto ¢, uma vez entronizado, guando acon-
tece, deixa de ser novo para ser original, tal qual o proprio Wiora
observa: T..] depois do termino da Nova Musica de Ontem’ serd ¢ uni-
ca musica que conta” (WIORA, 1965, p.177). Serd o apreciado como
passado recente da musica do tempo presente. Do mesmo modo como
a Historia se refere pela significacéo do que o fato historico tem como
consequencio, a vanguarda cria a cunha eventual que faz do conse-
quencia o perene futuro.

O que aparenta acontecer na composicdo a partir do moder-
nismo até a atualidade diz respeito g, pelo menos, dois aspectos, muito
mais de natureza antropoldgica que musical.

Primeiro, o invas@o estético-formal do gosto do compositor,
de visada pos-moderna, isto ¢, j& crise da modernidade, como refere
Pondé: “A afirmacao de que a modernidade estd em crise ¢ ja senso
comum, temos até mesmo uma grife para essa crise: pods-modernidade”
(PONDE, 2010, p.51). O gosto ¢ um destacado marco do presente
composicional, ou sejo, do ctualizacdo do moderno; ¢ uma constante
e cado vez mais aprofundoda centralizacdo no material de realizo-
CcGo ¢ menos impacto na acdo exterior de ambos.

Depois, ¢ em estreita ligacdo com essa invasdo estético-formal
do gosto, had a por vezes desesperada tentativa de escopar a todo
custo da tradicao, algo que lembre a tradicéo, a que a ela se remeta
Ou se reporte.

Shostakovitch, num pegueno livito com o sugestivo titulo de “O
Poder da Musica”, diz:

Transformou-se de algum modo num hdbito entre nds de
opor inovacao a tradictio. Os compositores com frequen-
cia s¢o divididos entre ‘inovadores e ‘tradicionalistas]...]
Dai ¢ essencial distinguir entre tradicdes mortas ¢ vivas
e entre inovacodes genuinas ¢ espurias (SHOSTAKOVITCH,
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1968, p. 26).

Se Shostakovitch refere-se cos inovadores embutindo a expe-
rimentacdo, embora ndo a explicite, mais adiante coloca que toda
forma de inovacao funda-se na melhor das tfradicodes. Relembro, ent&o,
um artigo de Moacyr Scliar, escrito para o suplemento MAISI, da Folha
de S@o Paulo, em 2002, muito expressivo: “‘experimentalismo ¢ uma faca
de dois gumes [..] N&o basta ser experimental, ¢ preciso ser muito bom
no que se esta experimentando” (SCLIAR, 2002, p. 10).

A guestéo da fradicdo e sua relacdo com a composicGo con-
temporanea ¢ grande demais para ser tratada aqui devidamente. En-
tretanto vale ser ressaltada em alguns pequenos pontos.

De alguma maneira hd uma recorrencia ao referencial ante-
rior no processo modernista. E esse recorrer, agindo por contiguidade
ou por denegacdo especifica ¢ marco pds-moderno contempordneo
igualmente. Uma das caoracteristicaos que a isso diz respeito seria o
cardter de ruptura moderno/pds-moderno que ¢, como diria Hobsbo-
wm, a reacdo a repeticdes e cristalizacdes que se tornem ‘costume”
(HOBSBAUIM, 1997). Assim a acéo pos-moderna pauta a “invencdo
das tradicoes’, frutos posteriores do vanguarda - apenas parg, em
movimento continuo, reagir a elas em seu caminho inevitavel para a
invariabilidade, imutabilidade, inflexibilidade. Fato que talvez explique
porque Schoenberg, em 1942, numa conferéncia famosa deu por en-
cerrado o dodecafonismo.

Diz o compositor Elliot Carter que o tradicdo ‘néo somente ¢
um meio de continuar perseverando num cominho, mas também um meio
de desviar-se dele” (CARTER, 1992, p.42). O que nos remete de volta a
Shostakovitch e as tradicoes mortas e vivas ¢ inovacoes espurias ¢ ge-
nuinas. Ou seja, a inovacao (ou invencdo, como queria o poeta Ezra
Pound, 2006), a novidade como desvio; ¢ o original (ou a maestrig,
como diria Pound), como transformacao ou transfiguracao da tradicao.
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A designacao ‘misica nova” ou ‘nova musica” foi introduzida,
nos Ultimos tempos, na década de 1920, especiclmente para descrever
aproximadamente novos sons, relotivamente ao uso, no chaomado mo-
dermismo (o tratamento, na linguagem musical, ‘igualitario” da dissonan-
cia, por exemplo, ou a incorporacao dos ruidos); como também novas
tendencias (caminhos especialmente tecnicos ou o abandono imediato
ou brusco de “procedimentos tecnicos antigos’); novos instrumentais,
novas atitudes, novos gestos sonoros e fisico-sonoros, NOVos usos Para
instrumentos tradicionais, etc.

E interessante notar que a palavra “‘nova’ foi especificamente
aplicada em, pelo menos, fres grandes momentos da Historia da Musica
Ocidental, com aproximadomente 300 anos de diferenca entre eles; ¢
em cada um foi usada para descrever mudancas subitas e importantes
(ou consideradas importantes para © momento histdrico) que estavam
presentes no estilo musical. Assim foi no ARS NOVA (A musica nova ou
a arte nova), c.1300; no NUOVE MUSICHE (As novas musicaos, desig-
nativo generalizado para o mudonca da época emprestado de uma
coleténea de Caccini), ¢.1600; ¢ o MUSICA NOVA (ou Neue Musik,
especialmente), ¢.1900.

H& uma diluicdo cada vez maior de interesses e profundidades
musicais contida na expressdio composicional, devida especialmente &
velocidade de acesso a informac&o e nenhum tempo de digestaio dela
na contemporaneidade.

O fato de gue tudo — ou quase tudo — pode ser conhecido
praticamente ao mesmo tempo ¢ praticamente de forma integral lembra
o dito da especializacgo: diz-se que quanto mais se especializar em
conhecer cada vez mais sobre alguma coisa, chegord o dia que se
conhecerd tudo sobre coisa alguma.

Se antes os problemas ou dilemas do compositor comportavam

apenas a mUsica e a musica ruim, visto que O universo onde se movia a
composicao era suficientemente referencial, hoje o compositor escorre-
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ga sobre um plano entre a musico, a tambem-musica ¢ a N&o-mUsica.
O indiscriminado ocorrente nestes tempos ¢ sempre mais confuso em
suas fronteiras refaz o percurso do valor para a extensdio do individuo
e nGo do corpus composicional.

Isso quer, de certa forma, dizer que uma valoracdo técnico-eti-
ca da composictio do seculo XX|, especialmente, moveu-se em grande
medida para o circulo de validacdo interpares ou intramuros pseudo
-estilistica. Dizer que a musica contemporédnea acha-se num beco sem
saida ¢ uma apostasia téo grande hoje como o deverd ter sido sem-
pre, de maneira que sua importéncia como assertiva s poderd ser a
historico-diferencial. No entanto, se antes essa assertiva representava,
de alguma forma, o usual embate entre o velho ¢ o novo, no sentido
representativo do conservadorismo e do progressismo, do ultrapassado
e 0 moderno enquanto posicionamento ideoldgico, j& hoje os termos
dessa dialetica, com os quais sempre lidamos, nGo possuem contornos
definidos ou sequer apontam possibilidades de tomada de posicao
que nGo sejam partidarismos, puro e simplesmente. Ou, quicd, precon-
ceitos.

J& nao ha mais 0 “bem” ¢ o ‘mal’, a supremacia a ser alconco-
da ¢ o mal a ser combatido, o erro a ser erradicado, anjos ¢ a exorci-
zacdo dos demonios. Tudo ¢, quase sempre, tabula rasa.

A composicaio ndo existe vinda do nada. Os compositores, en-
quanto compositores, afinal, tem uma funcdo social ¢ uma responsabili-
dade para e com a sociedade no gual estdo imersos ¢ de onde, cer-
tamente provem, como criadores ¢ como realizadores da obro. Se ela,
a funcaio social, ¢ ou ndio definida nos tempos correntes, resta a opcao
Qos proprios compositores. A definictio dos compositores, ao contrario
do totalitarismo do industria cultural de massas atual, ¢ proporcional &
sua competencia. Que, no entanto, posmodernamente, pode ser camu-
flada.

Em sumao, os bons compositores séo aqueles que conseguem
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realizar ¢ manter uma eficiencia para sua linguagem. E, em termos de
criacdo, sobre a composicéo pode-se oplicar o dito de Ezra Pound
sobre a literaturg, com @ necessdria adoptacdo: o grande composi-
cao musical (ou talvez a grande Muasica) ¢ “simplesmente linguagem
carregada de significado até o maximo grau possivel” (POUND, 2006,
p.40). Numa passagem célebre o poeta e critico classifica a criacdo
em seis niveis: os inventores, os mestres, os diluidores, os bons escritores
(bons compositores) sem qualidades salientes, os beletristas e os lanca-
dores de modo.

Pound interpenetra assim cricdores ¢ criacdo num efeito ex-
tremamente modernista, de um ponto de vista das relacoes (pessoos
universo, artista e consciencia de epoca). E pos-moderno enquanto
tomado pelo gosto como vies criativo.

Das seis classificacdes, adaptam-se importantemente bem as
fres primeiras & composicéo musical.

Diz ele que os inventores s@o 0s que descobriram um novo
Processo ou 0s que nos dao o primeiro exemplo deste. De certa forma
posiciona ai 0 novo; mas sob o quesito da inovacdo ou do inusitado
- entdo, novidade. Em resumo, o processo se pode tomar por técnico
como adiante se discutird mais extensivamente.

Depois coloca os mestres os que combinaram certo nimero
de tais processos e os usaram t&o bem ou melhor que seus inventores.
Podemos claramente situar as id¢ias da vanguarda do inicio do seculo
XX ai, talvez ate mesmo num exemplo expressivo: Schoenberg, pater
scholas, com o dodecafonismo, inventor; ¢ Berg, Webern, discipulos (es-
pecialmente este Gltimo), mestres.

Entéo vem os diluidores, os que vierom depois dos dois primei-
ros 1ipos e, nGo sendo t&o capazes quanto eles, de algum modo simpli-
ficam e “diluem” a invencao e sua aplicacéio magistral quase-ortodoxa.

REV. TULHA, RIBEIRAQ PRETO, v. |, n. 2, p. 474-499, jul.-dez. 2015 485



Onde novo e original aplicam-se categoricamente nesse co-
minho pertence mais cos diluidores que cos inventores e mestres, na
contemporaneidade. A gradual possibilidade de n&o mais necessitar
inventar, ndo existir mais a influéncia enquanto tendéencia estilistica, dai
a maestria seguindo a invencdo, o individuacao (pondo-se fenomeno-
logicamente o termo, ou mesmo de modo psicanalitico) mais acirada ¢
o inevitavel desmembramento do sujeito artistico pos- 1989 possibilitam
a essa classificacao, os diluidores, a ocuparem um senso de agrega-
cao de valor ao que, talvez, antes fosse o desconcerto composicional.
Alem disso, podem proporcionar, em alguns casos, o emergencia dos
outros tres tipos poundianos: os bons compositores sem qualidades
salientes (como ele diz, homens que tiverom a sorte de nascer numa
epoca gue aparentemente tudo j& ¢ conhecido sob o aspecto de
como ¢ feito ou como possa ser feito), que podem realizar o “‘passado”
como ele proprio, num pretenso revisionismo Pods-moderno.

Ou os beletristas, que nao inventam nadao, n&o seguem nin-
gueém, ndo podem ser considerados bons compositores estritamente
falando, mas, no entanto, dominam um infimo, mas eficiente discurso
composicional o qual, segundo conceitos mais ou menos globalizados
de posicionamento socioartistico demogogicamente democrdatico do
contemporaneo periferico, lhes permite vida e aparéncio.

E, por fim, os lancadores de moda que, pela sua elogquéncia
vocabular substantiva Pound sequer comenta. E agui se vai fazer o
mesmo.

Os avatares da composicdo contempordnea

Um avatar, tomado aqui no sentido de transformacdio ou me-
tamorfose, ronda a composicao mais que qualquer outro: a técnica.
E este, entranhado no produto final ¢ podendo ser desentranhado
via andlise, ou outro processo decupatorio estrutural de cognicdio de
dentro do efemeridade sonorc ¢ que se costumou designar por musica,
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carreia peso e responsobilidade. Agrega valor e validacao. Sobrevi-
vencia.

Adorno, num longo e conhecido ensaio, referindo-se & tecnica
de Mabhler, diz: “[flrente & plenitude musical, a preocupacdo pela rea-
lizacto se faz concreta no postulado da clareza em todas as dimen-
soes” (ADORNO, 1963, p.138).

A ideia da técnica composicional, como a habilidade de reunir
insight, estruturacdio organizacional, sentido ¢ realizacao final contem-
pla o ontologia musical e, nelo, se foz passado e presente, tradicdo e
ruptura, conservadorismo e vanguarda. Como diria Adormo, na compo-
sicdo s& conta o realizado.

Stravinsky afirma peremptoriamente que a técnica ‘ndo ¢ uma
ciencia gue se possc ensinar, nem ¢ aprendizagem, nem erudicdo, nem
sequer conhecimento de como fazer clguma coisa. E criacao e, como
tal, ¢ constantemente nova” (STRAVINSKY & CRAFT, 2010, p.19). Isto
coloca o problema fulcral do modernismo ¢ do pds-modernismo para a
composicdo contempordnea: a fusdo de feitura e expressividade como
totalidade da Obra. Essa ¢ uma consciencia comum & maioria dos
compositores contempordneos, embora o juizo exarado pelo grande
compositor de Sacre du Printemps n&éo seja absolutamente consenso.

Camargo Guarnieri costumovae dizer que ninguém era obriga-
do a gostar da musico que ele compunha. Entretanto, ninguém poderia
afirmar jamais que ela fosse mal feita.

Essa afirmacao (que nos foi feita pessoalmente mais de uma vez
enguanto aluno), embora eivada de simplicidode, demonstra um orgu-
lho de conquista pessocl do compositor: o dominio técnico. E igual-
mente coloca uma questdo, j& antiga: quanto do aparato técnico,
dominado ¢ investido numa obra pelo criador, foz dessa obra sua
expressaéo de qualidade ou falta de qualidade?

Ha, inclusive, outras questdes adstritas e/ou subjacentes que
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podem ser pensadas, quando a referencia ¢ a técnica criativa muito
especialmente no caso contemporéneo de totalizacdo & obra, tais
como: uma obra cuja técnica de realizacdo é mais aparente que ou-
tra deixa de ter interesse expressivo? Ou: a descoberta da técnica de
criac@o atraves, por exemplo, da andlise musical, fard qualguer dife-
renca quanto a algum juizo de valor de uma obra?

A relacao que um compositor, digno desse nome, tem com a
técnica ¢ algo de muito sério, realmente. Por vezes, visceral.

Um fato que se dé, muita vez, quando se emite juizo de valor
sobre uma obra musical ¢ a percepcdo da maestria técnica do com-
positor. Casos hd em que isto se constitui num divisor de aguas entre
0 que se poderia chamar “bom” compositor e compositor ‘mediocre”
- como talvez gostasse o grande Guarnieri de dividir o mundo compo-
sicional. Isto ¢, evidentemente como tudo que o ser humano percebe no
mundo, uma opinidilo mediadao, embora possa ser circunstanciada.

Voltando a Stravinsky: [..] para mim o compositor original ainda
¢ sua propria e unica tecnica. Se ouco falar no ‘dominio técnico de
um compositor, fico sempre interessado no proprio compositor” (idem,
ibidem). Saber se 0 compositor ¢ “‘bom” porque tem maestria tecnica,
implica saber o que seja técnica ¢ o maestria que ele empregao. Implica,
inclusive, no reconhecimento de ambas as coisas.

Ao se realizar uma reflexdo sobre a técnica ¢ a criagdo musical,
impode-se desde logo um par de idéias que sempre estiveram em vigen-
cia quando se trata de aplicar julgamento de vaolor, andlise ou mesmo
contemplac@o de uma obra musical: o artesanato e a realizacdo artis-
tica da obra. Por essa optica colocar-se-ig, talvez taxonomicamente,
a tecnica na manipulacao dos materiais (artesanato) ¢ a realizacao
artistica na originalidade final dessa manipulagcao/organizacdo.

Entretanto, como sempre acontece, classificacdes, taxonomias,
enguadramentos s@o t&o escorregadios quanto seus contrdrios, es-
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pecialmente quando materiais manipulados e reclizocdo artistica se
confundem ou mesmo se fundem, como na contemporaneidade.

Gostaria de examinar, aqui, apenas duas concepcodes de tec-
nica para realizar a obra, de dois autores — Theodor Adorno e Mario
de Andrade — que se debrucaram extensivamente sobre o assunto,
pPara que POossamos, em principio, alocar a quest&io cuja pertinencia e
abrangeéncia franscendem a este espaco e tempo.

Como bem se sabe — ¢ Adorno reitera logo de inicio ao discutir
o problema - a palavra técnica provem do grego Texvn (Techne), cujo
significado se refere tanto ao mecanico como & habilidade de reali-
ZOCA0, OU seja, O estro, o talento. Segundo Adorno, também se refere
& reclizacéo externa de um interior, ou sejo, ‘o conceito de técnica
compreende tudo o que se refere & realizacao desse interior” (ADOR-
NO, 2006, p.233). Assim, Adorno logo enuncia a indissociabilidade da
técnica do todo da criacdo musical, quando refere: “a totalidade dos
recursos musicais ¢ a tecnica musical” (idem, ibidem).

De certa maneirg, logo Mdario de Andrade enuncia © mesmo
quando diz que ‘nos processos de movimentar o material, a arte se
confunde quase inteiramente com o artesanato” (ANDRADE, 1938, p.1 1).
Embora j& use o termo artesanato, no entanto pode-se ver © ponto co-
mum entre os dois autores no gue se refere & indissociabilidade tecnica
do todo da criac@o, quando Mario de Andrade afirma que “se pers-
crutarmos @ existencia de qualquer grande pintor, escultor, desenhista
ou mUsico, encontramos sempre, por detras do artista, o artesao” (idem,
ibidem).

Para Adomo a criacaio musical deve ser tfratada como criacao
de sentido, inferido do processo de organizar e da ideia mesmao: T...]
a obra de arte se converte em contexto de sentido em virtude de sua
organizacdo técnica, ndo hd nada nela que ndo se legitime necesso-
riamente como tecnico” (ADORNO, 2006, p.233).
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Considera, assim, a discuss@o sobre a tecnica como clheia &
arte ¢ a indissolubilidade do todo (tecnica-obra) se pronuncia identi-
Cco e ndo-identico, j& que uns geram-se reciprocamente ¢ outros mos-
tram que a obra sem conteddo n&o teria sentido e sem exterior nem
seria obra.

Quando diz que de nenhum modo “o exterior ¢ meramente de-
terminado pelo interior’, Adorno, contemporaneo das revolucdes musi-
cais do século XX, se contrapde ao ndo formalizado, ao ndo paralin-
guistico no contexto da construcéo musical enquanto procedimento
técnico composicional. Este deverd, de modo explicito ou implicito,
estar realizado e ser passivel de ser conhecido. Progride através dos
meios de realizacdo, de fora para dentro, mas isto nunca impediu ©
espirito de constantemente domina-los e concebe-los passo a passo,
mesmo que previamente conhecidos. Esta progress&io encontra seu Gpi-
ce divisorio entre a reflexdo do fazer externo ¢ as intfencodes internas na
segunda metade do seculo XIX em diante, como confirma Adorno:

A técnica composicional enquanto reflex@o sobre os
meios, 0s quais em principio eram distintos do fim, em ori-
gem sem duvida o mesmo que o tratamento do parémetro
instrumental enguanto uma particular destreza  artistica
derivada da reproducdo, ndo se sedimentou ate a se-
gunda metade do seculo XIX como parte da composicdo.
A tecnificacto da obra de arte musical amadurece com
a inclusdo de técnicas que se haviam desenvolvido ex-
traterritorialmente, no curso da evolucgo técnica global

(ADORNO, 2006, p.235).

A tecnificacdio, neste contexto, significa mais que tecnologias,
isto ¢, 0 avanco cada vez mais insurgente ¢ imperante dos instrumentos
musicais, por exemplo, ou das possibilidades de combinacao, resolu-
ct@o ou agrupamento. Haveria, para Adorno, mais que uma influencia
cruzado. Adorno refere-se, por exemplo, a Berlioz como “protofendmeno
da modernidade’, especiclmente no que tange & conjuncdo tecnica
composicional ¢ atualizacao instrumental. E, ainda sobre o compositor
frances, diz Adorno: “Ele criou a técnica composicional em sentido estri-
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to, como controle consciente de si mesmo de um extrato do material, o

da realizacao instrumental, ate entdo deixado para a intuicao” (ADOR-
NO, 2006, p.236).

Usando esse divisor de aguas, diz que posteriormente a Berlioz,
Liszt, Strauss, cuja separacdo entfre tecnica e composicao tinha apa-
recido de maneira provocantemente inocente, houve um “progresso” em
directo a primazia do que ele chama de “controle racional” da obra
onde o extremo da racionalidade faz com que a técnica e o integral
da obra sejom unidade. E faz, igualmente, com que essa unidade mos-
fre a obra de modo que ao mesmo tempo ela seja e expresse.

Tecnificacto da obra de arte igualmente se refere ao fato de
que, mais ¢ mais, a consciencia da construcdo tecnica tomou o todo
da obra consciente. Isto inclusive vai-se dando, no tempo, atraves do
que seja ‘ensindvel” das técnicas composicionais. Ensinar, neste caso,
significa conhecimento a posteriori, analitico, que se parametriza e, de
alguma forma, condiciona o passar adiante a “tecnificacao” da obra.
Mario de Andrade se refere ao ensindvel na arte em dois momentos.
Num, o essencial, diz que [..] a arte na realidade néo se aprende. Exis-
te, ¢ certo, dentro do arte um elemento, o material, que ¢ necessario
por em acdo, mover, pra que a obra de arte se faca [...] Afirmemos [..]
que todo artista tem de ser ao mesmo tempo ortesdo” (ANDRADE, 1938,

o.11).

Num segundo momento mostra a ligacdo insubstituivel com o
espirito:

[..] ndo temos que aprofundar [..] para reconhecer a ne-
cessidade imprescindivel de uma técnica pessoal [...] Mas
essa tecnica pessoal ¢ inensinavel, porem; cada qual tera
que procurar e achar a sua, pra (sic) poder se expressar
com legitimidade [...] A “técnica’, no sentido em que ¢ estou
concebendo ¢ me parece universal, ¢ um fendmeno de
relacao entre o artista ¢ a materia que ele move. E si (sic)
0 espirito ndo tem limites na criacdo, a materia o limita na
criatura (Idem, p.25).
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Quanto a ideia de conteudo espiritual, Adomo diz que
@ssa NOCAo que se projetasse para fora ‘com ajuda de
uma técnica concebida de maneira ndilo menos retifica-
dorg, ¢ filistéia. O interior e o exterior geram-se reciproca-

mente” (ADORNO, 2006, p.234).

Assim, o conceito de “técnico pessoal’, de Mario de Androde,
aflora no texto adorniano, quando este Ultimo também afima que as
técnicas “em seu sentido mais estrito prosperarcm, na maior parte dos
vezes, junto com o procedimento composicional mesmo’, isto ¢, atraves
das praxis individuais. E, portanto, passiveis de serem ensinadas (Idem,
p.235).

A ideia de ensinamento de tecnicas de criocdo ndo invalida
em absoluto a obra como resultado, mas faz um efeito importante que
sempre ¢ bom lembrar: influencia. De certo modo, considerando a im-
porténciac da obra donde aguela técnica foi proveniente e foi poste-
riormente estudada, “inventa” tradicao.

Mario de Andrade faz ver, nesse ponto, o quantum de divorcio
que recentemente a musica pode ter, na sua relacdo criacdo/recep-
coo, devido ao gue Adorno estaria chamando de confrole racional
da obra de maneira técnica como integralidade. Por primeiro, Mdario
de Andrade diz que ¢ preciso distinguir tecnica (que ele traduz por
treino, pratica) de conhecimento técnico, que segundo ele seria a vida
intelectual da técnica. E continua:

A técnica em si nunca ¢ demais, ndo estd em condicoes
de inflar abusivamente. Porque cla ¢ s do artista em seu
oficio e nunca do publico. Nao sendo do publico (mesmo
contando como publico o proprio artista, depois de fei-
ta a sua obra-de-arte), ela ndo prejudica nem facilita o

fendmeno da compreensao estética. Ela simplesmente néio
existe (ANDRADE, 1938, p.24).

Entretanto, o divorcio supramencionado faz do processo com-
posicional contemporaneo sua forca e individualidade, j& que:
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[..] o artista que ndo seja ao mesmo tempo artesdo, quero
dizer, artista que n&o conheca perfeitamente os proces-
s0s, as exigencias, os segredos do material que vai mover,
n&o ¢ que ndo possa ser artista (psicologicamente pode),
mas ndo pode fazer obras de arte dignas deste nome.
Artista que n&o seja bom arteséio, ndo ¢ que NGO POossa
ser artista: simplesmente, ele ndo ¢ artista bom. E desde
que va se tornando verdadeiramente artista, ¢ porque
concomitantemente esta se tornando artesdo (Idem, p.12).
Pois, como diria Adorno, “de todas as maneiras a teoria
n&io fica completamente invalidoda frente & praxis: ela
mesma surge na reflexdo sobre suas experiencias” (ADOR-

NO, 2006, p.245).

A praxis, essa ‘reflextio sobre suas experiencias’, denuncia aqui-
lo que se poderia chamar, no finalizar de uma obra, de técnica pes-
soal, @ qual se ndo se reduz apencs a uma busco, mas principalmente
uma incessante procura pelo verdade interior do artista em realizor e
como realizar @ obra a um s6 tempo. Mdrio de Andrade se refere &
técnico pessoal com muita énfase, especialmente como “‘uma procura
tecnica de resolver o seu problema pessoal diante da obra de arte”
(ANDRADE, 1938, p.24, grifos do autor).

O Compositor contemporéneo

Pode-se notar, advindo do pensaomento desses dois grandes
autores, que existe, de alguma forma, uma colocacdo metafisica para
a realizacdo da obra musical no que se refere & composicao. Ou
seja, a técnica, embora inegavelmente sempre existente e imprescindivel
para a constituictio da obra, ¢ pertenca, mas ndo aparencia dela. A
obra integral, por sua vez, inegavelmente existente, principalmente em
seu conteudo e significado, esta eivada da técnica de construcdo
delo, indissoluvelmente. Seria algo, mal comparando, como a almo ¢ o
corpo da composicao.

Por outro lodo, deduz-se que a técnica ¢ a realizacdo da
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obra — e ent&o, como colocamos, © artesanato ¢ a composicAo — sA0
divisiveis do ponto de vista mais fundamental: o do ensino. Como j&
notaram e discutiram Adorno e Mario de Andrade, a parte ensindvel
da composicao ¢ efetivamente a técnico, ou as técnicas. Mas, como
enunciou enfaticamente o compositor brasileiro Harry Crowl, numa mesa
redondao de discuss@o sobre o métier composicional, “técnica ¢ funda-
mental; agora, imaginacao ¢ indispensavel” (I ENCONTRO NACIONAL,
2005, p.47).

Isto remete, na contemporaneidade, a uma situacdo cada vez
mais insurgente na composicdo, qual seja, a técnica como finalida-
de expressiva. Desde os inicios do século XX, onde a revolucdo da
‘linguagem” musical se comeca a fazer, como se sobe, a crescente
busca da originalidade tecnica construtiva da obra musical terminou
por abarcar e envolver todo o processo de conteudo expressivo da
musica contempordnea, caminho para a busca do novo, fazendo com
que 0s proprios nichos técnicos as separassem. Durante as decadas de
1960 ¢ 1970 houve um agravante extremo dessa situacdo, de forma
que certa mentalidade de “vanguarda” pretendeu polarizar a ontolo-
gia musical, isto ¢, a pertinencia das realizacdes composicionais que
simplesmente NGO se enquadrassem Nas sempre NOVAas ¢ experimentais
visdes tecnicas de composicao, como sendo, lembrando Wiora, o Unico
e possivel caminho para a composicéio contempordnea. Entretanto,
como qualquer movimento radical ou propenso & radicalizacdo, apds
sedimentacoes e afirmacoes, tendeu a uma relativizacdo; com isso, uma
certa volta, digamos assim, & vigencia da integralidade expressiva da
obra se fez, convivendo mais ou menos pacificamente com todas as
experiencias ¢ conquistas até entdo assertadas, a tradicdes havidas
e ‘inventadas’, retomadas e otuclizados. Porem isto se fez de moneira
estamentdria; assim, houve e continuou havendo aguela separacdo
tipica do pods-modernismo, em cujo seio o valor ¢ a validade parecem
se bastar apenas intrinsecamente, sem efetivamente se tocarem. A era
dos estilos ¢ influencias aparentemente passou.

Tanto Adorno como Mdrio de Andrade se referem a esse fe-
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ndmeno, um mais em favor do contexto contemporédneo, outro mais em
favor da continuidaede e transformacéo gradual da tradicgo.
Diz Adorno:

[..] a técnica musical ¢ o conteudo musical, totalmente im-
bricados, se devoram tal ¢ qual os dois ledes na velha
comedia. A técnica musical ja n&o funciona como cor-
retivo do assunto mas se converte em insténcia unica. O
fetichismo no qual se movem os meios da cultura oficial mu-
sical continua triunfando entre seus inimigos vanguardistas

(ADORNQ, 2006, p.239).

E refere Mdario de Andrade, sobre o contemporénea precedéen-
cia da técnica sobre a integralizacéo da obra:

A fixacto dos conceitos nos levaria fatalmente a mera
organizacao sistemdtica do nosso pensamento artistico,
nos levaria a uma Estética, nos levaria a filosofos, sindio
(sic) filosofantes ¢ nao aos artistas que devemos ser [..] ©
equilibrio ainda ndo se conseguiu [..] E ¢ justamente essa
atitude estética o que falta & grande maioria dos artis-
tas contemporaneos: essa contemplacao, essa serenidode
oposta ao enceguecimento das paixdes e interesses (AN-
DRADE, 1938, p.29-30).

Considerando, ainda, a indissociabilidade artesanato/obra,
conteudo/forma, conclui Mdario de Andrade: [..] puseram de lado essa
importantissima parte do artesanato que deve haver na arte, que tem
de haver nela para que ela se torne legitimamente arte” (Idem, p.30.
Crifos do autor).

Claramente coloca-se ogui, entdo, a ndo subsuncéo de uma
técnico, sejo tradicional seja nova, a um objetivo artistico feito obra,
seja em relacdo ou contfinuidade & tradicdo ou pretensiosamente
inovadora. Qu seja, o “desenvolvimento ¢ inflacdo do conhecimento
tecnico’, como ja referic Mdario de Andrade (Idem, p.28), ndo devem
obscurecer a “correcao verificavel na composicao, elevada ao ab-
soluto que se produz ¢ custo de um contevdo de verdode que n&o
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cabe buscar em lugar algum fora da obra’, como referido por Adorno
(ADORNO,2006, p.238).

O compositor contemporéneo, mormente o brasileiro, descorti-
na pelo menos tres espacos composicionais onde possa entrar e sair.

Poc¢ticas que associem a composicaio acustica a diversas pra-
ticas tecnologicas. Derivadas diretamente das radicais rupturas das
vanguardas, utilizam-se posmodernamente da evolucdo tecnoldgica
direcionada a uma nova expressividode ou falta de expressividade
como expressdo. As tecnicas saéo todas inscritas na inovacao (novida-
de) entre linguagem ¢ construcao de linguagem. Poc¢ticas cuja ligacao
musica/tecnologia ocupa um segundo plano na criacdo ou, mesmo,
sequer existe. Sao os efeitos do original enguanto transfiguracdo da
ou de alguma tradicao (os movimentos neo, as citacdes extensas, ocul-
tas, inclusas, etc., o pseudorevisionismo e revisitacoes). As tecnicas sao
todos adstritas co continuismo, ¢ ideéias reformulados de coeréncia e
l6gica, maestrias.

Por fim, pocticas mistas, tambem chamadas ecleticas (com toda
o problemética que vocabulo carrega) ou, no dizer de Jose Maria
Neves, “de uma percepcao pluri-sensorial da obra de arte” (NEVES,
1981, p.166) das quais um dos grandes exemplos ¢ Almeida Prado.
As tecnicas s@o envolvidas pela ‘memoria” das “tradicoes inventadas”
e humor, satira, paroddio, teatro musical, motivacdes extramusicais em
abundancio, imagetica abstrusa tanto quanto literaria (mas ndo no
senso do romantismo) ¢, por vezes usando o referencial da musica de
mercado da industria cultural.

Afinal, 0 que se talvez possa depreender deste excurso que fi-
zemos em torno da composicho contempordned ¢ que, principalmente,
ela instituiu para si propria sua insténcia criadora e autossustentavel.
O fruivel desta vertente criodora nco ¢ exigente de espalhamento
ou mobilidade social, mas pura e simplesmente de sobrevivencia. Em
grande parte criou e alimenta nichos para si em forma de departamen-
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tos universitarios, festivais especificos, selos de gravacao particulares
(quando for o caso) ou, mais recentemente, o uso das tecnologias de
informac&o de massa e redes socicis Como espacos existenciais em si.
E curioso observar como, até mesmo do ponto de vista muito humano
das relacdes de aceitacto social, essa composicdo demanda n&o
mais que uns POUCOs ouvinfes - mas um Ccerto grupo, mais Ou Menos
especifico, de sabedores de sua existencia e valor associado.

Ja em 1958, Milton Babbitt observara que em vez de lomento-
rem o Obvio e irrepardvel rompimento entre a musica de vanguarda ¢ o
publico, os compositores, como os matemdticos, deveriam voltar as cos-
tas ao publico e exigir seu lugar legitimo na academia. Caso contrario,
a musica deixaria de evoluir ¢, nesse importante sentido, de viver (in
KERMAN, 1987, p.135). Basicamente o que se ve aqui ¢ a sobrevivencia
da composicéo enquanto composico, isto ¢, contemporaneamente
na confinuidade de seus processos tecnicos e/ou teécnico-expressivos
de conducao (mesmo que se possa objetar, em principio, o termo evo-
lucao usado pelo eminente compositor americano, para ilustrar uma
pretensa ‘morte da arte composicional” & Hegel/Fukuyama).

A relacso composicao e recepcdo da composicio e socieda-
de ¢ ampla ¢ complexa demais para se discutir aqui. Por isso, a deixo
para, quicd, outra vez. Menciono apenas uma passagem, do Livro das
Sonoridades, de Silvio Ferraz (2005, p.127), talvez ilustrando o novo
querendo ser novo, mas j& sendo original ¢ também por ser muito su-
gestiva:

“Entrevistando um candidato a compositor, perguntei-lhe
sobre suas composicdes. Ele prontamente me apresentou
uma série de pecas, cada uma segundo um receitudrio
tedrico qualguer, mas todos muito importantes. Li as pecas
com atencdo, mas algo me incomodava. Faltava alguma
coisa ali? Teoricamente tuda estava correto, mas faltava
algo. Perguntei entéio por que ele compunha musica. O
que mais lhe atraia em musica? Quais suas referéncias,
aquilo que ele mais gostava de ouvir, ¢ assim por diante.
Nadao, nenhum compositor em especial, nenhuma musica.
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Havia nele uma grande apatia quanto & musico, mas um
interesse enorme em ser aprovado como compaositor,
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