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Falar sobre a natureza daquilo que se constitui como musica, ou mais especificamente, do que é a
mUsica é uma atividade extremamente sedutora. Essa sedugdo tem um duplo sentido: por um lado, a
musica se constitui numa das mais ricas e difundidas atividades culturais da sociedade atual, enquanto
gue, por outro, ela conserva um carater de abstracdo que resiste a qualquer definic¢éo fechada ou
precisa. Quer dizer, embora estejamos o tempo todo imersos num mundo povoado por musicas de
todas as espécies, anossa relacdo com amusica é algo extremamente dificil de ser formalizado e cuja
compreensdo se da na esfera do sensivel e do intuitivo. Desvendar de modo formal a natureza da
mUsica se constitui, portanto, como um desafio e uma necessidade dada a presenca marcante que ela
ocupa em todos os @mbitos da vida moderna, incluindo ai as situagfes de lazer, de pesquisa, de
criacdo, de relacionamento social e até mesmo em contextos aparentemente mais desligados de sua
natureza artistica, como na medicina e nas préticas terapéuticas.

Nos parece entretanto que tentar decifrar o que é a musica nada mais resultaria do que no exercicio de
criar umaarmadilha na qual aprenderiamos apenas uma parte de nossa questdo. Qualquer definicdo de
musi ca representaria, quando muito, a defini¢éo de uma musica em particular, ou ainda, apenas o
ponto de visita restrito e particular sobre 0 assunto. A validade dessa busca por algo que néo cabe
dentro de defini¢des estanques € questionavel na medida em que amUsica se apresenta como estrutura
dindmica e viva gque se reconfigura dentro de suas praticas, dentro da criacéo e da escuta e como tal
deve ser percebida como algo vivo, em constate mutagdo e que se atualiza a cada momento de sua
realizacdo: "ninguém pode dizer o que é musica, a ndo ser por proposicdes normativas, porque
"musicaem si" é de fato algo ndo demonstravel e sua prética ndo € nem arbitraria nem baseada em
fundaces fisicas ou metafisicas" (Vaggione, 2001: 55). Ao contrario, embora possamos falar de
musica com muita propriedade, esse discurso ndo se baseia necessariamente em dados precisos ou
formalizaveis, embora possam ser objetivos e ndo-arbitrarios.



Essa ja é na verdade uma forma de comecar a compreender a natureza da musica e seus
desdobramentos enguanto produto cultural e, portanto, jamais compreenderemos a musica se ndo
pudermos compreender sua relagdo com os outros contextos - sociais, culturais, bioldgicos, fisicos -
aque elase une. Tal perspectivaja era apontada, durante a década de 1970, pelo semioticista Jean
Molino para quem a musica € a expressao de um conjunto de fatores indissociavels e a complexidade
das conex0es estabel ecidas por esses fatores elimina a possibilidade de se pensar em uma Unica
musica como modelo geral paratodas as musicas. "Néo ha, pois, uma musica, mas musicas. Nao ha
amusica, mas um fato musical. Este fato musical € um fato socia total” (Molino, §d: 114).

A compreensdo da musica como fato musical associado a contextos especificos nos permitiria entéo
compreendé-la, ndo a partir de uma questdo genéricado tipo 0 que € musica, ou 0 que a musica
significa, mas a partir dainvestigacéo de producdes musicais especificas em momentos e ambientes
especificos: "ao invés de falar sobre significado como algo que a muasica possui, deveriamos falar
disso como algo que amusicaproduz[...] em um determinado contexto” (Cook, 1998: 9).

Seguindo perspectiva podemos dizer que o seculo XX representa um contexto bastante particular
no que se refere a significacéo damusica. Durante esse periodo ocorreram uma série de modificagdes
em diversos niveis que vao da prépria sintaxe do discurso musical ao papel que ela desempenha
dentro da sociedade. Talvez a modificagcdo mais marcante nesse sentido tenha sido um afastamento do
chamado sistematonal que havia servido como base para a criacdo musical dos séculos anteriores.
Por conter um certo nimero de estruturas estaveis e, principal mente, reconheciveis pelos ouvintes, a
gramatica tonal funcionou como uma base segura para a compreensdo do discurso musical. Ja no
final do século X1X acomplexidade a que alguns compositores levaram o tonalismo, apontava para o
esgotamento do préprio sistema gque seria confrontado com novos procedimentos e modos de
organizacd do material sonoro durante todo o século XX. Esses procedimentos, ainda que
guardassem vinculos muito fortes com o tonalismo, traziam elementos que ndo mais podiam ser
compreendidos a partir daguel e sistema. Pode-se perceber esses elementos nas composi ¢oes atonais
de Schoenberg e seus seguidores, nas texturas harmonicas de Debussy e nos blocos ritmicos de
Stravinsky. A partir dai a composicdo musical vai acolher um tal nimero de possibilidades
diferenciadas, que se tornou dificil o estabelecimento de uma gramatica geral, como foi o tonalismo
nos periodos cléssico e romantico ou a polifonia na Renascenca. O trabalho de cada compositor, ou
mesmo cada obra desse compositor, passa a se constituir, no século XX, como terreno para a
exploracéo e ampliacao das graméticas musicais existentes.



Se por um lado esse quadro alargou o campo de possibilidades oferecidas pela linguagem musical,
por outro lado a complexidade do discurso sonoro acabou por criar uma certa distancia entre amuisica
produzida no século XX e seus ouvintes contemporaneos. Esse fato ndo deixou de causar um certo
desconforto no meio musical e fora dele. Nos periodos historicos anteriores, a musica que se ouvia
eraamusica que se produzia naguela mesma época. O século XX inaugura uma postura nova, e até
certo ponto paradoxal, em que as musicas de outras épocas passaram a ser mais conhecidas e
difundidas do que a musica contemporanea. Se concordarmos que a producéo artistica reflete o
panorama cultural de um certo momento, o fato de que as praticas musicais do século XX tenham um
alcance t&o restrito merece alguma reflexao.

A0 mesmo tempo que as composi ¢des do presente se tornavam enigméticas para o grande publico, a
chamada cultura de massa of erecia informacéo cada vez mais variada e acessivel. O surgimento dos
meios de gravacao no final século X1X e o desenvolvimento da industria fonografica durante o século
XX colocaram a disposi¢do dos ouvintes uma quantidade e diversidade de musicas de todas as
épocas, géneros e estilos que jamais ocorrera em nenhum outro periodo histérico. Assim, a misica
do passado, especial mente aquela baseada no confortavel arcabouco do tonalismo, tornou-se a musica
do presente durante o século XX. A orquestra ha sala de concertos e as gravagdes em nossas salas de
estar transformaram-se numa espécie de museu, em gque o0 passado musical tomou o0 espaco da
producéo contemporanea.

Também nossa postura diante da musica se modificou em funcéo desse novo cenario desenhado pela
sociedade moderna, cada vez mais mediada pel os avancos tecnol 6gicos. Um ouvinte do seculo X VIl

gue tivesse o privilégio de estar presente durante a execucéo de uma sinfonia de Mozart, certamente
teria uma escuta extremamente atenta. A qualidade efémera do som musical o obrigaria afazer todo
esforco possivel parareter em sua memoria tudo aquilo que aquela experiéncia Unica de escuta
poderialhe oferecer naguele momento. Ao final da obratudo o que |he restaria daquela muasica seria
aquilo que sua atencao e concentracao |he permitisse guardar namemoria.

Com o surgimento das gravacdes a musica se torna quase onipresente. Ela esta em todos os lugares.
N&o precisamos maisir até ela, pois ela nos circunda enquanto fazemaos compras no supermercado,
guando ligamos o radio no carro, ou N0 momento em que estamos ocupados em aguma tarefa
domeéstica e ouvimos um disco de modo casual. Ir ao concerto tornou-se um ritual quase esotérico
praticado por uma parcela cada vez menor da populag&o. Acontece que nesse cenario a nossa escuta
se torna fragmentada e desatenta. Esse comportamento a que Adorno, em seu semina ensaio O
Fetichismo na MUsica e a Regressao da Audicéo escrito no inicio da década de 1960, vai sereferir



como "desconcentracdo” (Adorno, 1980: 182) reflete aincapacidade do ouvinte moderno de manter a
tensdo e a atencdo durante o0 processo de escuta.

Temos ailusdo de conhecer muitas musicas. Todas elas, de todas as épocas, de todos 0s géneros e
todos as culturas estdo ao alcance das méos nas prateleiras das |ojas de disco. O ouvinte se tornou
entdo uma espécie de colecionador que conhece ndo a musica, mas fragmentos dela. E capaz de
assobiar uma melodia que escutou no radio, se encantar com um trecho de cangéo ao passar por uma
loja, mas cada vez menos tem tempo einiciativa de realizar uma escuta atenta e imersiva. Além disso,
deixa de fazer um exercicio essencial para acompreensdo de qualquer produto cultural: o exercicio da
contextualizacdo. Nossa escuta aos poucos vai perdendo areferéncia de que cada musica é produto de
uma determinada época, de um determinado conhecimento, de um determinado contexto. Ja ndo
sabemos aonde ou em que épocafoi criado agquilo que ouvimos, ja que a proliferacdo da diversidade
acaba por pasteurizar as diferencas intrinsecas de estilos, composicoes e praticas musicais. As
musicas dos povos e culturas mais diferentes séo colocadas lado a lado sob rotulos como world
music, a0 mesmo tempo gque desconhecemos a nossa propria musica contemporanea, seu contexto
especifico, suas particularidades e sua importancia dentro de nossa cultura.

Dentro dessa perspectiva, a musica popular se tornou um fenbmeno de mercado por sua rapida
difusdo em todas as camadas sociais e seu aproveitamento em qualquer contexto cultural. Vale notar
gue essa separacdo entre musica popular e erudita nunca foi tdo explicita como no século XX.

Enquanto a musica erudita tenta manter seu status de criac&o artistica diferenciada, cujo alto valor

cultural Ihe colocaria acima de outras producdes artisticas contemporaneas, a musica popular cada vez
mais resume seu papel as func¢des ladicas e de entretenimento, fortemente marcadas por direces
mercadoldgicas. A separacdo entre as duas torna-se entdo incontornavel. Para aqueles que tomam a
producdo dita erudita como modelo do que se considera como muasica, a musica popular é
considerada como uma categoriainferior e degenerada e, sob esse ponto de vista, €la é pensada muito
mais em sua relacdo com o texto, com a danca ou com a diversdo. Ou seja, as praticas populares se
aproximariam mais daquilo que geral mente denominamos cancdo do que da musica propriamente dita.

No outro extremo, para os que tém amusica popular como padréo, a musica erudita se mantém como
algo desconectado da dinadmica de nosso tempo, uma atividade sisuda praticada por poucos, que néo

criaidentidade nem encontra ressonancia no gosto da maioria das pessoas.

Apesar de toda a diversidade que se apresenta aos nossos ouvidos, na maior parte do tempo nos
contentamos em conhecer a acompanhar um Unico autor, um Unico estilo. Nos associamos
informalmente a grupos que se definem pelo gosto particular por esse ou aquele tipo de musica.
Alguns ouvem Opera, outros ouvem pagode, outros ouvem musica eletronica. Cada um desses



grupos passa a construir uma idéia particular, porém limitada do que € musica. Esse fato,
compreensivel numa época em que a profusdo de informagéo disponivel nos obrigar a selecionar
pequenas porc¢des de conhecimento que se adequem ao nosso modo de viver, encobre, por outro
lado, uma série de manifestagtes artisticas e culturais diretamente sintonizadas com 0 momento em
gue vivemos.

Nesse sentido, amusica produzida no século XX parece ser um caso paradigmatico. Compositores e
intérpretes das mais variadas tendéncias e posi ¢oes estéticas buscaram durante esse periodo produzir
uma musica que espel hasse a complexidade e riqueza do mundo contemporaneo. O que resultou dai
foi uma produc&o ndo menos rica e diversa, mas gque assumiu um papel bastante particular no
panorama da cultura. Esse novo papel afastou gradativamente a musica do ambito das atividades
| Gdicas e de entretenimento - que acabaram ficando a cargo da musica popular, ou da cangdo - para se
aproximar de uma concepcdo extremamente elaborada de arte, a qual demanda um certo esforgo paraa
sua apreciacdo. Talvez esse sgja 0 ponto-chave que envolve um progressivo af astamento do publico
em relacdo a producdo musical contemporanea: a musica deixade atrair de maneiraimediata a atencéo
do publico; sdo os ouvintes que tém que se predispor a se aproximar dela. 1sso implica numa certa
intencéo ou mesmo num esforgco de compreensdo dos Novos meios e materiais musicais que sao
empregados. Se a musica realizada nos ultimos 100 anos - com seus sons exuberantes, siléncios e
graméticas muitas vezes obscuras - ndo oferece 0 mesmo terreno seguro por onde o ouvinte poderia
seguir como ocorreu durante o periodo do tonalismo, é certo que essa musica impde um desafio no
minimo tentador: o de decifr&la. E qualquer esforgco que facamos nesse sentido sera sempre
recompensado com 0 nosso enriquecimento pessoal. Afinal, s6 ha conhecimento onde ha diferenca,
embate; sb ha crescimento onde ha empenho.
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