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Abstract.  This essay was written from discussions and studies on various
meanings entangled in the concept of musical "composition.". Through technical,
historical, political and social considerations, with particular attention to the
Brazilian context, the authors argue that this term, because it is the most
institutionalized and allegedly comprehensive in relation to musical and sound
creation, needs to be problematized in the academic world. All the observations
and ideas formulated here thus take the university teaching of composition as a
reference (its formal and informal discourses, as well as other empirical data),
but always seeking to understand the notion of musical "composition" as
something related to cultural diversity and human development. Thus, this
discussion necessarily transcends the academic environment and its
idiosyncrasies, finally taking on a character of conceptual propositions aiming at
a more inclusive perspective of sound creativity. Considering the complexity of
the topic, the authors hope, with the publication of this essay, to encourage a
wider plural debate on the teaching of musical composition, which is why the
present text does not present prescriptive but provocative conclusions.
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Resumo. Este ensaio foi escrito a partir de discussoes e estudos sobre diversos
sentidos emaranhados no conceito de ‘“composicdo” musical. Através de
consideragoes técnicas, historicas, politicas e sociais, com aten¢do particular ao
contexto brasileiro, os autores argumentam que esse termo, por ser aquele mais
institucionalizado e pretensamente abrangente em rela¢do a criagdo musical e
sonora, carece de problematizagdo no meio académico. Todas as observagoes e
ideias aqui formuladas tomam, portanto, o ensino universitirio de composi¢do
como referencia (seus discursos formais e informais, bem como outros dados
empiricos), porém sempre buscando entender a no¢do de “composi¢do” musical
como algo relacionado a diversidade cultural e ao desenvolvimento humano.
Sendo assim, esta discussdo necessariamente transcende o ambiente académico e
suas idiossincrasias, tomando finalmente um carater de proposicoes conceituais
visando a uma perspectiva mais inclusiva de criatividade sonora. Considerando
a complexidade da tematica abordada, os autores esperam, com a publicag¢do
deste ensaio, incentivar um debate plural mais amplo sobre o ensino de
composi¢do musical, motivo pelo qual o presente texto ndo apresenta conclusoes
prescritivas, mas sim provocativas.
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1. Indicios de que a criacio musical extrapolou abundantemente a ideia de
composicio

“Qual a relevancia da composi¢do musical na sociedade contemporanea? Qual a fungdo do
ensino universitario da composi¢do musical? Pode-se falar em ensino sem levar em
considera¢do a relevancia da atividade-fim — a composi¢do — na sociedade?” (Velloso
2010, 37).

Com essas e muitas outras perguntas, Rodrigo Velloso, ha ndo muito tempo atras,
provocou um debate sobre ensino universitario de composi¢do, por ocasido de um
SIMPOM, no Rio de Janeiro. De 14 para c4a, a unica mudanca considerdvel no panorama
universitario nacional ¢ aquela trazida pela crise generalizada, absolutamente inadvertida
em 2010, que vem se instalando no Brasil. Cultura, economia, politica e seguranga social,
em muitos aspectos, entraram em choque ou estdo em processo de implosdo, de maneira
que a situacao do ensino universitario de composi¢ao, se veio a se alterar nos ultimos anos,
grosso modo, tera sido para pior. Assumimos, portanto, que quem tenha sido sensivel a
provocacdo em 2010 ainda o sera em 2017 e, dado que nenhuma discussao
institucionalizada de area tenha ocorrido ou esteja ocorrendo desde entdo, ¢ ainda tempo de
formular ideias e tentar responder esse tipo de pergunta.

De saida, ¢ necessario indicar algumas publicagdes recentes sobre ensino de
composicdo, estudos especificos como o de Eric Barreto (2012), ou de cunho genérico
(Ferraz 2007, 2015). H4 também que se mencionar trabalhos relacionados ao que, na
Bahia, vem se convencionando chamar Teoria do Compor (Bertissolo 2016; Lima 2012,
2014), além de outras publicacdes centradas na ontologia da composi¢do (Ribeiro 2016).
Esses e outros trabalhos testemunham que discutir sobre composi¢do como profissdo,
meti€, ou “criacdo de mundos™ (Lima 2014, 35), permanece relevante e pertinente para
uma parcela significativa e relativamente diversificada de pesquisadores e professores
universitarios brasileiros.

Porém, ainda quando se relata, estuda ou discute a pratica da composi¢do, suas origens €
propoésitos, sua esséncia e sua relacio com o mundo, o termo ‘“‘composicdo” ¢
invariavelmente dado como passivo, isto €, como suficientemente abrangente para
incorporar todo tipo de criacdo musical, equivalendo-se, em musica, ao olho que tudo vé
daquilo que Silvio Ferraz diz “invengao livre” (Ferraz 2015, 157). A implicagdo logica (e
tacita), neste caso, ¢ a de que qualquer musica, como atividade cultural produzida e
consumida por seres humanos, pode ser genericamente dita “composi¢do”, e seu autor ou
seus autores, ainda que muitos, desconhecidos, inconscientes ou andnimos, podem ser
genericamente ditos “compositores”. Se tal implicagdo ¢ de dificil digestdo, talvez isso se
deva menos a sua possivel inconsisténcia do que ao fato de o termo “composicao”, carecer,
com certa urgéncia, de problematizagao.

E certo que a teoria da miisica vem acumulando muitas defini¢des que causam um mal-
estar geral, ndo raro principalmente aos proprios tedricos, que, ossos do oficio, precisam
utiliza-las quotidianamente. E dificil conviver, por exemplo, com “musica popular”,
principalmente quando, em certas universidades brasileiras, a expressdo d4 nome a um
curso especifico, que simbolicamente convive com os cursos de “musica”. O problema,
neste caso, € que o nome a ser dado a esses cursos de musica € outro inconveniente, pois
“musica erudita”, “culta” ou “séria” sdo ja inaceitaveis, e aquele que anda mais em voga,
“musica de concerto”, ¢ no melhor dos casos um bandeide aplicado sobre corte profundo.
Assim, o termo especificado (musica popular) pode se referir a praticamente qualquer
coisa, enquanto o termo mais amplo (musica), tem, nesse contexto, um objeto
relativamente especifico. Uma tentativa de comecgar a desatar o n6 pode ser vista em



(Xxxxx, 2016), ao considerar Musica Popular ndo como uma subarea de Musica ao lado de
Composi¢do ou Performance, por exemplo, mas como uma categoria epistemoldgica que
abarca diferentes atividades, como composi¢do e performance. Outros paradoxos mal-
resolvidos sdo facilmente encontrados na polaridade anélise-interpretacdo, por exemplo, ou
tonal-modal, e assim por diante.

Todas essas inconsisténcias resultam de processos historicos, disputas ideoldgicas e
mudangas de paradigmas sociais, portanto sdo aspectos esperados em qualquer atividade
cultural. De fato, o simples fato de identifica-las como tal ja constitui uma das fungdes
elementares do pensamento critico, portanto potencial sinal de boa saude para a
imaginagao tedrica. Antes, dizia-se sem constrangimento que o instrumentista fazia uma
“execucdo” da “obra” do compositor; hoje, o termo performance, depois de dar uma volta
pelo mundo anglofono, ¢ o substituto considerado mais pertinente para essa acao
(recentemente institucionalizado, por exemplo, na ABRAPEM). A nocdo de “obra”,
embora ainda em uso corrente em diversos contextos, também perdeu consideraveis
territorios simbolicos, principalmente através de desdobramentos das teorias da recepgao.
Por sua vez, a no¢do de compositor parece estar se esgueirado relativamente incélume pelo
terremoto pos-moderno e, se bem ¢ hoje forcada a conviver com outros termos (o
surgimento da subdrea “sonologia” na ANPPOM sendo o exemplo mais notavel), mantém
praticamente intocado seu vigor e posic¢ao institucional.

No entanto, a vigé€ncia permanente do termo ndo significa que o conceito ndo foi
adaptado. Embora seja dificil de acompanha-la de forma mais objetiva, pois ¢ evidente que
se mantém plurivalente, a no¢ao institucionalmente compartilhada de composi¢do musical
se transformou bastante no ultimo século. Primeiramente, deixou de lado sua missdo
civilizadora e conservatorial, tipicamente moderna, ¢ de enorme impacto social e
pedagdgico no Brasil, onde a musica erudita euroclassica, integrando as belas artes, era
vista como marco distintivo e destino universal a ser perseguido. O compositor ¢ figura
central nessa cultura, e frequentemente tem de carregar ainda esse peso de tradicao quando
se afirma como tal.

Quando se julgou que as musicas “populares” e “folcloricas” tinham, afinal, um papel
importante para a vida e para o progresso social (hoje diriamos para a “diversidade
cultural”, mas certamente esse ndo era o sentido almejado entdo), o compositor passou a
conviver com outros tipos de criadores de musica, porém retendo ainda seu status
moderno, no sentido de que a sua musica, ligada a tradi¢do euroclassica, era a unica que de
fato estava no tempo, que seguia por periodos, se ligava e se desenvolvia com e como as
Ciéncias. E somente assim que fazia sentido meter-se em querelas estéticas e ideologicas,
promulgando manifestos e aferindo quem estava errado, quem estava certo.

Quando, apds muitas tentativas e muitos ismos, se julgou que, afinal, podia ser que ndo
se estivesse avancando para lugar nenhum, o termo avant garde, como bem apontou
Zygmunt Bauman, foi perdendo o sentido (Bauman 1998, 121-130). Aos poucos,
comecou-se a considerar que o trabalho do compositor “contemporaneo”, em termos de
sentido historico, estava ao mesmo pé das outras culturas e outras musicas. Isso coincide
com o surgimento de outras historias, de outros poderes: as narrativas do samba, do tango,
do jazz e assim por diante. Ainda assim, a composi¢do contemporanea aferrou-se ao
contexto universitario, que, por ser o lugar da reflexdo critica e da elaboragdo tedrica,
supostamente deveria dar preferéncia a musica alheia as pressdes de mercado, politica e
tendéncias de massa. A adogdo dessa postura ajuda a explicar o extremo individualismo
que passou a guiar os trabalhos em composi¢ao nas universidades, bem como um aparente
aumento de demanda por esses cursos apds a redemocratizag¢ao no Brasil.



Em 1999, Antonio Borges Cunha manifestava preocupagdo com “o ensino de
composicdo musical na era do ecletismo estilistico, estético e técnico dos dias de hoje
(infinitas possibilidades e opgdes)” (Cunha 1999, 1). A liberdade de escolha entre técnicas,
estéticas, poéticas e estilo, explicitada como distintiva no trabalho do compositor
contemporaneo em relagdo as outras criagdes musicais, ¢ marca frequente no discurso
informal ou institucionalizado sobre o tema. E um aceno notavel, desde as universidades,
ao sonho pos-moderno, na medida em que ser compositor deixa de ser uma definigcdo e
passa a ser uma identidade (que vai influir, inclusive na escolha de ndo usar mais o
genérico masculino como designativo da totalidade da atividade — critério seguido neste
texto: quando nos referimos ao sentido tradicional, usamos o genérico mascuino, quando
nos referimos as compreensoes mais recentes das questdes de diversidades, usamos uma
forma neutra de género), ou seja, algo a ser construido em meio a liberdade de escolhas
individuais (cf. Bauman 1998, 91-105). Isso interfere fortemente, por exemplo, na
avalia¢do e julgamento de valor, que também deixa de lado a Histéria para preocupar-se
com as historias da escolha especifica. E nesse sentido que Ferraz, professor, considera que
a avaliacdo de alunos compositores deve focar-se também em cada composi¢do, buscando
“as forgas contidas nesse trabalho”, ou, mais sintomaticamente, “fazer com que os
parametros de leitura venham da partitura, como se ali estivessem pela primeira vez”
(Ferraz 2005, s/n).

Mas a promocao (muito mais que simples aceitacao) da liberdade de escolhas e
construcao de identidade, reflexo do poder de adaptacdo da composicdo musical as
mudangas substanciais de paradigmas sociais e cientificos, ndo vem sem cldusulas silentes,
que bem podem ser rango de resisténcia a uma reforma mais profunda, ainda por ser feita.
De fato, ainda que bastante simplificador e sucinto, o resgate historico do conceito de
composi¢do feito nos paragrafos acima ndo nos leva a conclusdo de que ha uma
transformag¢do homogénea desse conceito no ultimo século, mas sim de que hd uma
acumulacdo e confusdo de camadas conceituais superpostas, de maneira que as coisas ditas
frequentemente sdo menos esclarecedoras do que as ndo ditas. A Ultima citacdo de Ferraz,
por exemplo, assume que haverd, de uma forma ou de outra, uma partitura, o que constitui
por si uma restricdo consideravel, que deverd sera melhor estipulada mais adiante. Da
mesma forma, Cunha, ao tempo em que reconhecia o ecletismo estilistico, estético e
técnico na musica pds-moderna, considerava que os alunos mais preparados ao estudo de
composicdo, que chamou “definidos”, eram aqueles que, entre outras coisas, conheciam
repertorios de musica “tradicional” e “do Século XX”, bem como frequentavam concertos
regularmente (Cunha 1999, 6). Estd implicito, nesses e em tantos outros discursos e
comportamentos, que, apesar da liberdade de escolha, troca, mistura € mesmo invengao
promulgadas pela ideia de composi¢do como livre imaginacdo musical, ndo ¢ bem de
qualquer musica que se esta falando, mas sim de uma certa cultura musical, de delimitacao
maleavel porém bastante especifica.

Mas por que e como haveria de ser qualquer musica? Existe mesmo alguma demanda de
problematizagdo da composi¢ao musical, nos termos em que viemos sugerindo até aqui?
Serd interessante comecar a considerar essas perguntas através de uma inversdo de
perspectiva, isto ¢, buscando identificar formas de criacdo musical que nao se definem
preferencialmente como “composi¢do”. H4, no meio termo, uma figura j4 tradicional da
pessoa que compde e canta suas cangdes, que ganha um termo especifico usual em
Portugal ou em castelhano, o(a) “cantautor(a)”. H4, no entanto, uma diferenca substancial
nesse tipo de trajetdria, em relacdo ao que seria uma carreira de “composicao livre™: a
criacdo musical, para o(a) cantautor(a), estd em intersec¢cdo com sua voz, em alguns casos
relacionada a uma ou mais personas, € também as suas letras. Em muitos sentidos, ¢ uma



atividade mais restrita que a da composi¢do livre, porém em outros vai muito além,
ocasionando uma série de demandas por competéncias e habilidades que ndo constituem o
corpus de estudo académico em cursos de composi¢ao. Além disso, enquanto ¢
relativamente facil ver concedido o titulo “compositor” a cantautores emblematicos da
MPB, por exemplo, parece haver alguma resisténcia a concedé-lo abertamente a qualquer
um que lance suas proprias cangdes hoje em dia, geralmente tidos simplesmente por
cantores, sinalizando que o termo tem, tacitamente, um alcance reduzido.

Num passo adiante, ha que se considerar a confusao de meti€s, se vistos em perspectiva
tradicional, ocasionada pela criagdo musical coletiva em grupos ou bandas. As vezes, como
ndo se saberia dizer quem fez o qué (os “acordes”, a batida, a melodia, a letra, etc.) nem
sequer o conceito de arranjo encontra facil assimilacdo. Nao ¢ surpreendente que o
conceito “composicao”, nestes casos, ¢ muitas vezes alheio a maior parte do processo
criativo, sendo o resultado referido sucintamente como “musica” de alguém ou do grupo x.

Hé ainda uma configuragdo profissional, surgida nas ultimas décadas e certamente
crucial em diversos meios culturais, a saber, a de produ¢do musical. @ produtor@, nesse
contexto, ¢ alguém que esta envolvido principalmente com criagcdo musical. Se “produz” (e
nao “compde”) sua propria musica, como ¢ comum na musica eletronica, interfere em toda
a cadeia produtiva: cria ndo so6 a ideia da musica, mas também os proprios sons, passando
por etapas de programacao, performance, processamento, mixagem e masterizagdo. Ainda
quando produz a musica de outros, seu trabalho ¢, também, de criacdo musical, seja através
de arranjos ou mediagdes tecnoldgicas durante a producdo de gravagdes. Dependendo do
contexto, o titulo de produtor@ ainda pode ser substituido por outros, que por sua vez
enfatizam outras competéncias criativas, como nas figuras “DJ”, “sound designer”, ou
“beatmaker” (em vertentes de rap ou hip hop).

Ainda que nos reaproximemos do universo da “composi¢do contemporanea”, ¢é
frequentemente notavel, principalmente em contextos mais experimentais, mas nao
somente ai, um preterimento da designagdo “compositor(a)” por outras, como “‘sound
artist”. Nao menos sintomadtica ¢ a decisdo recente, em plenaria do EnCUn (Encontro
Nacional de Compositores Universitarios), por trocar seu nome por “Encontro Nacional de
Criatividade Sonora”, o qual foi estreado em sua ultima edi¢cdo, em dezembro 2016 —
embora a sigla, como marca, se mantenha intocada.

Consideramos que todos esses (e outros) contextos sdo indicativos de que “composi¢do”
e “compositor(a)” passaram de guarda-chuva conceitual genérico aceitavel a nicho cultural
especifico. Esse nicho, ¢ certo, vem se reconfigurado em relagdo as outras culturas
musicais com as quais convive, de forma a amenizar o dualismo erudito/popular que fora
caracterizado como cisma cultural por Bourdieu, para quem a musica, alids, era sua
instancia mais brutal. Mas segue evidente a subvencdo de Estado quase completa as
atividades desse nicho, a comecar pelas proprias agdes universitarias, passando por
festivais, congressos e bienais de composicao, o que ainda o caracteriza como “mercado
artificial e quase que totalmente fechado sobre si mesmo das obras de pesquisa erudita”
(Bourdieu 2013, 139). Em contrapartida, a figura do(a) “compositor(a)”’, se bem pouco
elucidativa em relagdes profissionais que transcendam o ambito académico, ganhou forga
em outro universo, pouco presente nos cursos de composicao universitarios, que ¢ a da
criagdo de trilhas sonoras para o audiovisual e para a cena. O desafio que se manifesta,
entdo, neste contexto, ¢ o de ampliacdo dos cursos de composi¢cdo para além da propria
“composi¢cao”, isto €, em direcdo a um conceito de criacdo musical, ou mesmo, para fazer
jus a decisdo do EnCun, criagdo sonora. No que segue deste ensaio, além de dar



prosseguimento a discussao feita até aqui, pretendemos esbogar algumas respostas a esse
desafio no contexto do ensino universitario.

2. O mal-estar da composicdo na universidade brasileira

A discussdo de um curriculo universitario passa pela consideragdo a respeito de quais
habilidades e saberes sdo incontornaveis na formacao profissional na area em questdo.
Assim se define um perfil de egress@ de curso e se busca por estratégias de formagdo que
possibilitem que este objetivo seja alcangado. A medida em que uma maior complexidade
passa a ser considerada na leitura do mundo (um resultado das crises de representacdo e da
faléncia das narrativas hegemonicas), e que essa complexidade passa a ser entendida como
componente necessaria na formacgdo, vai se tornando igualmente complexo resolver a
equacdo de quais componentes curriculares devem fazer parte das estratégias de formagao
de um curso.

A resposta a essa complexidade ndo nos parece passar pelo simples incremento
numérico de disciplinas, especialmente se considerarmos que esse incremento aconteca
sobre um eixo central que gira em torno de andlise-harmonia-contraponto-
percepcao/solfejo. Este eixo caracteriza um contorno epistemolégico a respeito do que seja
fazer musica e do que seja necessario aprender em musica e tem se mantido bastante
estavel e, de modo geral, a salvo de problematizacbes e contestacdes nas estruturas
curriculares dos cursos de masica.

Na leitura que fazemos do campo, identificamos dois modelos inclusivos que
funcionam como polos atrativos conceituais, em torno dos quais articulam-se as atividades
do metié composicional. Chamamos estes modelos de inclusivos porque a) nio os
pretendemos exaustivos em relagdo a todas as possibilidades, pensando neles como
referéncias para aglutinar diferentes posicionamentos mas sem prejuizo de conceitos e
praticas que com eles nao se alinhem e b) porque encontramos inimeras praticas pessoais
que se posicionam ora mais perto de um modelo ora mais perto de outro, ndo havendo
mesmo razao para apresentar como excludentes os paradigmas representados. Os vemos,
portanto, como modelos que mais incluem do que excluem e, ao incluir, definem marcos
em relacdo aos quais se pode considerar posicoes relativas.

O primeiro modelo € o que chamamos “compor para outrem”. Caracteriza-se como a
pratica em que quem compde ndo participa diretamente na realizacio sonora da obra. E o
caso classico da composicao como escritura, representada na partitura. A palavra partitura,
por si s0, ja& pode ser objeto de longo escrutinio. Pretendemos aqui um uso o mais amplo
possivel, que abarque qualquer forma de codificacdo de instrugdes para a realizacdo de
uma obra musical, podendo ser na forma de notagdo especifica de simbolos musicais (a da
tradicdo europeia ou qualquer outra), grafismos, instru¢des verbais, nimeros, audio, video,
etc. Para os termos aqui discutidos, onde houver alguma forma de instru¢do de realizacao,
haverd ali uma partitura. O importante neste modelo ¢ que a partitura representa um
elemento intermedidrio. Quem compde elabora (confecciona, escreve, configura, grava,
etc.) a partitura e esta ¢ utilizada por quem performa para a realizagcdo sonora. Este modelo
implica a separacgdo total das atividades de composicdo e performance, tanto no tempo
como no espago. Mesmo que se considere as situagdes em que quem compde também
peforma a sua obra, hd ai esta separagao.

Este ¢ o modelo que tem servido de modo constitutivo da maioria dos cursos de musica
no Brasil. As carreiras se dividem entre performance e composicdo de modo que uma



pratica seja altamente prioritdria em relagdo a outra. A estrutura dos curriculos tende a
apresentar a atividade principal organizada em uma série de disciplinas-fim, enquanto que
a atividade secundaria, quando aparece, ocupa lugar de disciplina-meio, em geral acessoria
e de carater opcional. Porém, ndo ¢ escopo deste trabalho apresentar a analise completa de
todos curriculos: nosso foco aqui ndo ¢ a formagdo em performance, mas em composicao.
Deixemos de lado, por isso, a formacdo em “performar para outrem” e atentemos ao
“compor para outrem”.

“Compor para outrem”, segundo nossa observagao, ¢ uma atividade que vem enfrentado
dificuldades em manter-se assim, como autonoma e autossuficiente. A conjuntura de
diversidades de modos de producdo de musica, oriunda da diversidade de entendimentos
do que seja musica e do que seja, portanto, compor musica, com frequéncia tensiona a
autonomia da atividade. Uma série de praticas musicais, em geral surgidas ou ao menos
ligadas a ambientes extrauniversitaros ndo identifica a necessidade (ou ainda mais, ndo
identifica e real existéncia) da figura de uma pessoa cujo papel ¢ o de compor uma obra em
abstrato. Este entendimento, porém, ndo vem sendo acompanhado pelo ambiente
universitario, onde o modelo “compor para outem” segue sendo o referencial principal para
os cursos de composicdo. Esta situacao estabelece um descompasso entre uma atividade
em declinio (ou ao menos em dificuldades) na maioria dos ambientes artisticos e
profissionais vigentes mas ainda solidamente enraizada na cultura institucional
universitaria.

O segundo modelo de que identificamos como polo atrativo referencial chamamos de
“realizar a propria musica” — realizar, aqui, significando “ser responsavel por”. Neste
modelo, as atividades de composi¢do e performance estdo imbricadas: compor pressupoe
tocar que pressupde compor que pressupoe tocar que pressupde... Note-se que ndo estdo
excluidas muitas das formas de realizagdo do modelo anterior: € possivel que exista
partitura (embora deslocada da posicdo de centralidade que tinha), é possivel que existam
intérpretes, € possivel que exista composicdo em abstrato, etc. O que acontece aqui, por
outro lado, ¢ que a participacio de quem cria na realizagdo sonora da obra ¢
imprescindivel. Esta situacdo ¢ uma ampliagdo, no caso mais brando, ou uma negag¢ao, no
caso mais extremo, da figura do compositor no modelo da tradi¢do euroclassica. O meio
intermediario, aquilo que neste texto chamamos partitura, desaparece no que tange ao seu
papel de representacdo e veiculo da obra. Em “compor para outrem” ¢ possivel a seguinte
situagdo: alguém compde (ou escreve, muitas vezes usado como sinénimo de compde) uma
musica e envia a partitura para um lugar distante e 14 ¢ feita a realizagdo sonora, sem
nenhuma intervencdo de quem compos: 14 estd a musica. Em “realizar a propria musica”
1sso ja ndo parece possivel. A imbricagdo entre composicdo e performance implica a
necessaria intervencao de quem cria na realizacao sonora: se a pessoa nao toca, rege, dirige
ensaio, opera a difusdo, etc., ali ndo esta a obra.

(Aqui € necessario um paréntese-paragrafo. Consideramos que esta ¢ uma visdo
simplificada de um todo bem mais complexo. H4 um infinito de nuances entre estes dois
modelos, com diferentes formas de combinar aspectos de cada caracterizagdo, incluindo
vetores que divergem do eixo delineado. Em particular, quando se considera trajetorias
individuais, o mais comum ¢ encontrarmos pessoas que transitam de um modelo a outro,
em suas diferentes graduagdes, numa base caso a caso e sem se preocupar com isso. Como
dissemos, nossa ideia de estabelecer modelos ndo prevé nenhuma forma de exclusdo entre
os modelos nem exaustdo de possibilidades. A situagdo se torna ainda mais nebulosa se
formos considerar as relagdes entre os campos normativos (conforme Caron 2015) da
musica ¢ de outras artes. O que faz sentido no protocolo do concerto pode nao fazer no
protocolo do show ou da performance de dj, pode ndo vir ao caso na instalagdo, pode nao



ser bem assim na performance de arte sonora e assim por diante. Isso se reflete também na
terminologia aplicada em cada um desses campos normativos, que, como visto, prescinde
de chamar quem cria de compositor, preferindo termos como improvisad@r, DJ,
performer, artista sonor@, produtor@, MC, entre outros.)

Entendemos que o modelo “realizar a propria musica”, embora inclua praticas ha muito
estabelecidas em diferentes fazeres musicais, vem ganhando for¢a no pensar a composi¢ao
no ambiente universitario, levando o termo "composi¢do" a ser testado nos seus limites
epistemologicos. Nos parece que esta transformagdao vem de uma ampliacao do leque de
possibilidades artisticas incorporadas na disciplina "composi¢ao" nos ultimos, talvez, vinte
anos: contato com outras formas de pensar arte vindas de outros campos que ndo a musica
(arte sonora, performance, video, etc), contato com correntes de pensamento com visdes
filosoficas outras (como arte conceitual, ruido, improvisagao, etc) em relagdo ao canone
mais tradicional e formag¢do musical diversificada (musica popular, musica eletronica, etc).
Tudo isso (e possivelmente outras coisas além de outros vieses) forca um repensar e
redefinir o que se quer dizer quando se fala em composigao.

3. Consideracoes finais

O que pretendemos ter apresentado neste texto sdo os argumentos iniciais de uma
discussdao que nos parece necessaria, neste momento, a respeito de concepgdes de ensino e
pesquisa em criagdo sonora no contexto universitario brasileiro. Nos parece evidente a
necessidade de que, num futuro proximo, a revisao de conceitos leve a inclusdo nas
perspectivas dos cursos, em posi¢cdo central, de praticas, saberes, modelos e conceitos ja
consolidados em seus ambientes de origem. A universidade, como espaco de imaginacao e
inven¢ao, ndo pode deixar de ser tambem espaco de transformagao.

A estagnacdo conceitual intramuros, € o hiato em relacdo ao mundo exterior dai
decorrente, arrisca consolidar a posi¢ao da produgdo universitdria em composi¢do como
apartada em relagdo a producdo mais ampla em criagdo sonora. Isto ndo apenas nao
resolveria o mal estar como o acentuaria, aprofundando a sensacdo de irrelevancia social
que a crise vem tornando cada vez mais impossivel fingir que ndo existe. Dada a situacdo
atual do pais, esta ¢ uma posi¢ao que consideramos inaceitavel.

Vemos a necessidade de adequacao dos curriculos a realidades mais abrangentes que a
atividade composicional vem contemplando e sugerimos que a ampliacdo dos curriculos
nao se dé em torno do eixo conservatorial. Podemos terminar apontando que pretendemos
aprofundar a discussdo em versdes ampliadas deste texto, contando também com mais
colaboradores para o debate, visando a realizagao de trabalhos futuros.
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