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Resumo

Que significa ser intérprete musical? Esta pergunta, pedra angular da tese que o leitor tem em mios,
desdobra-se em uma série de outras perguntas que perfazem a tese em suas subdivisdes: Quando
fazemos esse movimento de assimilar uma obra escrita e apresenti-la em som propriamente dito, que
fazemos? Dito de outra forma, quando representamos uma obra, produzimos algo sobre o jd
produzido? Se produzimos algo sobre a obra, que tipo de coisa é isso que chamamos de obra musical
que, ao ser representada, pode ser identificada a sua representagio, ainda que representagdes possam
ser consideradas como diferentes entre si? Por outro lado, pensando no intérprete ele mesmo em
fungio dessa problemdtica da representagio, e tendo em mente que o artista, desde a renascenga, fica
ligado a uma nogio de criagio a partir do nada (creatio ex nibilo), ocorre perguntar: afinal, o intérprete
¢ um artista? Questdo que, nesta tese, além de ser abordada em fungio da problemdtica da
representacio, procura refletir sobre um ser artista possivel para o intérprete em questdes que vio
além da técnica interpretativa ela mesma, pois, também na renascenga, surge uma forma de pensar o
artista para além da técnica, chamando ateng¢io para uma certa disposi¢do do espirito. Por fim,
considera-se o intérprete musical enquanto um sujeito social definido em fung¢io dos deveres e ideais
de ag¢do que lhe sdo colocados pelo discurso a seu respeito, procurado ajuizar, de um ponto de vista
psicanalitico, de que forma esses imperativos o constrangem e em que medida podem surtir sobre o

sujeito efeitos deletérios.

Palavras-chave: Intérprete musical; Obra musical; Artista; Supereu da cultura.



Abstract

What does it mean to be a musical interpreter? This question, foundation stone of the thesis
the reader has before his eyes, unfolds itself in a series of subsequent questions which constitute the
thesis in its subdivisions: when we conduct this process of assimilating a written work and presenting
it in sound proper, do we produce something over what was already there? If we do so, what kind of
thing is this musical work, that it may be identified to a representation of it, while representations
may be considered different among themselves? On the other hand, if we consider the interpreter
himself in light of the issue of representation, bearing in mind that the artist, since the Italian
renaissance, has been tied to an idea of creation out of nothing (creatio ex nihilo), it might occur to
ask: is the musical interpreter an artist after all? A question that, in this thesis, apart from being
approached in relation to the issue of representation, is also considered in relation to the meanings of
the term artist which point outwards of the interpretive technique itself; for the artist, also since the
renaissance, may be perceived in a way that surpasses technical issues and draws attention to a certain
disposition of the spirit. Lastly, we consider the musical interpreter as a social subject, defined
according to the duties and ideals of action which are put to him by the discourse about his craft,
with the aim of ascertaining, from a psychoanalytic perspective, the ways in which these imperatives

constrain him and to what measure they may produce deleterious effects on these subjects.

Keywords: Musical Interpreter; Musical Work; Artist; Cultural Superego.
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1. Introdugio

No mercado municipal, uma jovem pianista conversa alegremente com sua antiga professora
de artes da escola. Confia-lhe certa angtstia que vem sentindo com a formagio: quer seguir como
intérprete, mas hesita. Sente-se em ddvida frente a conflitos valorativos. Poderd ela jamais sentir-se
livre para tocar as obras como quiser? Sentir-se-d alguma vez digna de chamar-se musicista? Poderd
unicamente legitimar-se em se tornando uma das melhores pianistas do mundo? “Vocé sabe, menina,
os artistas de toda parte gostaram de retratar o pobre Marsias sendo esfolado por Apolo. Fala-se dele
como uma figura da desmesura, desafiador imprudente do grande deus da musica, apropriadamente
castigado por ter desafiado a quem jamais poderia ter vencido”. A jovem estende os bragos para
apanhar o peixe que o vendedor passava para a senhora; entrega-lhe a sacola. “Ah, os humanos se
esquecem muito facilmente das proezas — nio sobrehumanas, mas sobredivinas — que certos de seus
representantes mitolégicos puderam outrora realizar. Fazem de Marsfas alguém que perdeu um duelo
musical justo e técnico com Apolo. Fazem de Aracne alguém que perdeu um duelo com Atena apds
ter representado os amores de Zeus”. Para, limpa a garganta. Desde os tempos da escola, o tabaco fazia
com que sua voz se fosse encharcando ao longo do discurso. “Mas Aracne nio perdeu, nem retratou
histdrias levianas de romance; fez um bordado mais belo do que o da deusa virgem, mostrando ao
mundo a violagio dos humanos pelos deuses insensiveis. Atena nio ganhou, mas despedagou aquele
tecido que era mais belo do que o seu; espancou Aracne e transformou-a em bicho teceldo,
condenando-a a reviver para sempre aquele momento de humilhagio, desmerecendo sua técnica”.! A
jovem nunca esquecera de como a professora lhes havia mostrado sua leitura do texto de Ovidio.
Desde entio, nio acreditava nunca cegamente no que os diciondrios e enciclopédias contavam.
Compunha sempre sua prépria visio dos mitos a partir de todos os relatos sobre os quais conseguisse
por as mios. Mitologia é coisa viva, ¢ preciso recontar, e nio repetir, dizia a professora aos alunos.”
Interpretagio também € coisa viva? Pensou a jovem enquanto a professora se recuperava de um acesso
de tosse. “Marsfas, ninguém parece lembrar-se, nio perdeu, mas, assim como Aracne, deixou os

espectadores em siléncio: como reconhecer que o deus havia sido igualado, senio superado? Sim,

' Ovidio, Metamorfoses, livro VI, 1-14s.

> O argumento estd inspirado em Vernant (2000), mas também no recontar dos mitos por Cldudio Moreno em seu
podcast Noztes Gregas.
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Marsias maravilbara os ouvidos dos espectadores,’ € na opinido deles superara em muito o deus da
musica — vé, crianga, que coisa gozada amemoria? Houve mesmo quem dissesse* que foram as Musas
as testemunhas de sua vitdria! Ora, Apolo também nio ganhou, mas oprimiu a musica mais bela do
que a sua: como ¢ que se toca flauta de ponta cabe¢a?®> Como assoviar e soprar cana?”® Risos.
“Violentou Marsfas, venceu-lhe nio pela técnica, mas pelo poder. E nés, pintura apds pintura,
escultura apds escultura, celebramos essa brutalidade. Fazemos de Marsfas um sdtiro rustico e
perdedor,” ele, que foi sibio, filésofo, amoroso, e musico excelente.® Por quem o préprio Apolo —
deus da razio, dizemos, mas, esquecemos, completamente permedvel a uma célera aterrorizante: bela
razio coberta de nuvens negras! — por quem o préprio Apolo esteve de luto e cortou as cordas da sua
lira. V& como o simbolo ¢ oportuno? Sufocar a musica de Marsias ¢, no fim das contas, sufocar a
prépria musica dos deuses...” Saindo do mercado, a jovem entrega a sua antiga professora as outras
sacolas que ajudava a carregar. Ap6s se despedirem, a velha diz, pois que caminham para a mesma faixa
de pedestres: “Vocé sabe o que eu gostaria de ver um dia? Um quadro que retratasse o mito de Marsfas
naquele instante em que o espanto fez morada nos olhos de todos, logo depois de ele ter tocado sua

ultima nota, mas ainda antes de tirar o aulo da boca...”

3 Diodoro Siculo, Biblioteca histdrica, livro 111, § 59.2.

*Higino, Fdbulas, §165. Em §191, Higino conta que Midas teria defendido a vitéria de Marsfas, e que Apolo, encolerizado,
teria lhe dado orelhas de burro por conta de seu suposto mau julgamento. Ovidio, de sua parte, conta que Midas teria
sido testemunha de outro duelo musical, aquele entre P4 e Apolo (Metamorfoses, livro X1, 146-193).

> Apolodoro, Biblioteca, livro 1, §1.4.2
¢ Diodoro Siculo, Biblioteca histdrica, livro 111, § 59.2.
7 Palaephatus, Incredibilia (epi dmiotwy, peri apiston), $47.

8 Diodoro Siculo, Biblioteca histdrica, livro 111, § s8.1. Ver também Small (1982, p. 68-9) e Jodo Tzetzes, Chiliades, §1.350.
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Figura 1: Elihu Vedder (1836 - 1923) — O jovem Marsias encantando as lebres (1878), 6leo sobre tela.

Fonte: Crystal Bridges Museum of American Art (Wikimedia.org)

I. Apresentagio da questio e descri¢io da estrutura

O intérprete musical ¢ um artista? Quando nos perguntamos essa questio, deparamo-nos
com duas outras: O que ¢ um intérprete musical? E um artista? A primeira dessas duas perguntas
subsididrias, visando bem delimitar nosso objeto de estudo, parece-nos poder ser resumida,
inicialmente, nas seguintes linhas: Intérprete musical é quem realiza em som concreto obras musicais,
a partir da leitura das instrugdes deixadas pelo compositor em algum tipo de suporte e perfazendo a
apresentagio da obra musical ao publico. Em se lhe considerando um artista segundo o regime das
Belas-Artes, tem como causa final, se assim pudermos dizé-lo, a produgio da beleza. Em se lhe
considerando um artista segundo o regime hegeliano da Arte como sistema, tem como causa final
apresentar o espirito a si mesmo, apresentar o inteligivel por meio do sensivel, o espirito por meio de

matéria. Esbocemos uma tentativa de defini¢io segundo o sistema das quatro causas:
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Quadro 1: Definigo da interpretagio segundo o sistema aristotélico das quatro causas (Fisica, I, 3)

Causa material
O som concreto
Causa formal
A composigio (registro escrito)
Causa eficiente

O intérprete (corpo + instrumentos)

INTERPRETACAO Causa final

¢  Emprestando de Cicero, como fizeram as artes
visuais, a formulagio retérica que marca as
aspiragdes humanistas da arte: docere, movere,
Pplacere (instruir, comover, agradar)

¢ Enquanto pertencente i categoria das Belas
Artes: produzir beleza (uma bela imitagio?)

e No sistema da Arte (Hegel), mostrar o espirito a

5L mesmo.

Fonte: elaborada pelo autor.

O mais importante, por hora, ¢ que a interpretagido musical, isto ¢, aquilo que o intérprete
faz, tem, digamos, como causa formal, a obra musical. Donde se faz necessirio indagar ainda outra
coisa: “que se quer dizer, af, com obra musical?” A essas trés perguntas que derivam da primeira,
considerando que essa é uma investigagio completamente interessada — trata-se de encontrar formas
pelas quais o intérprete possa melhor entender a si mesmo, pelas quais possa encontrar ou construir
um sentido para si, pelas quais possa, compreendendo os movimentos da histéria que lhe configuram,
tornar-se a um s6 tempo mais responsdvel por eles e mais livre deles — hd ainda uma tltima indagagio
que lhe ¢ constitutiva: seria possivel falar de uma subjetividade do intérprete musical? De cuidar
também dos problemas que possam ser percebidos dessa perspectiva — nio aqueles individuais, mas
0s que sdo postos para o intérprete pelo préprio meio no qual ele atua e é reconhecido? Em resumo,
entdo: “Que se poderia dizer a respeito de uma subjetividade do intérprete musical conforme
configurada por sua formagio?” Sio esses quatro questionamentos, com efeito, os quatro pilares do

texto quc nos propomaos a €sCrever. Estio diSpOStOS da seguinte forma:

Em primeiro lugar, enderega-se a questdo da obra musical a partir de uma apresentagio
comentada de textos que consideram tal conceito num contexto histérico e filoséfico, relacionando-

o com as nogdes de intérprete e de interpretagio musicais a fim de constelar formas possiveis de
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imaginar o intérprete como um agente legitimo no processo de plena realizagio da obra musical
(MADEIRA, 2020). Esse momento da investigagio ¢ importante também porque fornece pontos de
apoio histéricos para sustentar uma de suas hipSteses, bem entendido, a de que o intérprete enquanto
uma figura especifica do campo musical — ¢ dizer, nio apenas um mdsico eminentemente pratico,
mas também especialista numa forma interpretativa de apresentar as obras musicais de outrem a partir

de suas partituras — ganha consisténcia na passagem do século XVIII para o XIX.

O segundo ensaio volta-se entdo para o intérprete musical: conduzindo, num primeiro
momento, uma investiga¢io sobre sua histdria e sobre algumas nogoes-chave para a compreensio do
intérprete e de sua significagio no meio musical, passamos em seguida para o que talvez seja a maior
contribui¢io deste documento para o campo, consistindo num grupo de ensaios que oferece
diferentes propostas para a compreensio da interpretagio musical enquanto forma de arte. Embora
independentes entre si, cada ensaio colabora para a proposi¢io de uma forma particular — faltou ao
autor a coragem de dizer “pessoal” — de recolocagio de valores e responsabilidades para o intérprete

musical.

Por fim, um ensaio construido sobre uma reflexio de Freud no Mal-estar na cultura, a
respeito do “supereu da cultura” e sua relagio com o supereu dos individuos, reflete sobre a relagio
do intérprete com os ideais que se lhe sdo impostos por sua formagio. Nele, procuramos apresentar
um entendimento das nogdes de supereu da cultura e de sublimagio, partindo para uma reflexio sobre
questdes pertinentes ao intérprete que podem ser abordadas a partir de tais conceitos. Como forma
de dar alguma substincia aos argumentos tedricos apresentados, uma segunda parte do texto se
debruga sobre uma retratagio da interpretagio musical na literatura, procurando nela apontar casos

ilustrativos dos processos psiquicos discutidos no inicio do ensaio.

IL. Do referencial teérico, dos pressupostos de método e das causas finais da investigagio,

além da antecipagao de algumas criticas

Apesar de a psicandlise enquanto um campo do saber aparecer como tema central somente na
ultima se¢do do texto, serd acertado dizer que um modo de ver psicanalitico atravessa a tese como um
todo, mesmo nos momentos em que hd pouca ou nenhuma discussio com autores em psicanilise.

Com efeito, a preocupagio que conforma o nucleo desta reflexdo e norteia de maneira coordenada a
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redagio de todos os ensaios, a saber, uma inquietagio sobre a figura do intérprete musical, sobre seu
modelo de formagao, sobre os valores que a circundam e as expectativas e prescrigoes que perfilam sua
atuagio, enfim, essa preocupagio fundante, motriz de uma busca por formas de reposicionar o
bacharelando em instrumento em relagio aquilo que jd estd dito sobre ele, parece encontrar na
psicandlise uma espécie de modelo de investigagio. Isso no sentido de que, como diz Freud a respeito
do individuo que atravessa um tratamento psicanalitico, ¢ preciso tomar conhecimento daquilo que
nos fez vir a ser para que possamos ganhar (alguma) autonomia face a essas determinagdes. Essa
hipdtese estd exposta em diferentes pontos dos escritos freudianos sobre a clinica, assim como nos
escritos sobre a cultura. Ver, por exemplo, passagens em O futuro de uma ilusio (FREUD, 20204, p.
271) ou em A questdo da andlise leiga (FREUD, 2020b, p. 287). Também em Lacan, no Semindrio
1, se¢do 3, vemos apresentada a nogdo de que o essencial do método psicanalitico no ¢ a lembranga
da histéria em si, mas o que a partir disso pode ser reconstruido. Trata-se de uma investigagio daquilo
que o sujeito contém em sua consciéncia, que nao € o sujeito apenas, mas em alguma medida, o sistema

no qual ele estd contido.

Em uma discussio sobre que tipo de coisa poderia ser um método psicanalitico, além de frisar
que haveria uma necessidade de apropriagio do método freudiano a fim de construir uma maneira
prépria de concebé-lo e empregi-lo, Tavares (2020, p. 48 ss.) nota como o imagindrio, apesar de num
primeiro momento parecer algo distante da verdade, pode abrigar em si alguma verdade. Se
considerarmos o imagindrio como “uma tendéncia 4 antecipagio e ao fechamento de sentido”
(DUNKER, 2020, p. 261), poder-se-ia colocar como hipétese que haveria, af no imagindrio enquanto
aquilo que completa o sentido da expressio intérprete musical quando a proferimos em nosso
contexto, alguma verdade a ser descoberta. Ademais, parece-nos que proceder de tal forma oportuniza
sobremaneira reposicionamentos, ressigniﬁcag()es, outras maneiras de imaginar, enfim, oportuniza
uma desestabilizagio desse imagindrio e das tendéncias a um particular fechamento de sentido. Para
aproveitar a imagem citada por Dunker (2020, p. 261) sobre como a “f¢ perceptiva” faz com que
imaginemos, ao observar um vaso, a parte dele que efetivamente nio estamos vendo, diremos que
procuramos, com este trabalho, dar uma volta em torno do vaso no qual representamos o intérprete
musical, procurando empreender um relato critico de seus lados, confrontando o imagindrio com o

simbdlico, e propondo reconstitui¢oes possiveis de algumas de suas partes.
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Faremos esse trabalho por meio da andlise de textos do campo da musica: diciondrios,
enciclopédias, artigos e livros que versam sobre os elementos de interesse para a tese. Para justificar tal
procedimento, apoiamo-nos em parte em Bruno Nettl, que, no verbete Music do Grove Music
Online, argumenta que hd a0 menos trés abordagens tteis para a determinagio de defini¢des que uma
sociedade fornece para os componentes de sua cultura, sendo uma destas, precisamente, o supracitado
tipo de andlise; a0 lado deste estariam inquirir a populagio e, como terceira via, conduzir observagoes.
Além da andlise de textos autoritativos, a tese perseguird ainda uma quarta via, qual seja, a de tentar

capturar elementos que participam na conformagio da figura do intérprete em mitos e obras de arte.

Aqui serd preciso passar por um instante a primeira pessoa do singular: Quando me coloquei,
como fundamentos para o trabalho, os questionamentos que apresentei no inicio dessa introdugio,
fui tomado por uma grande apreensio: sentia que essas questoes eram importantes e que era a elas
que eu precisava dar alguma resposta possivel se quisesse de fato produzir uma reflexio robusta sobre
o que significa ser intérprete musical, mas sabia que em meu percurso formativo nio desenvolvera os
meios para fazé-lo. Faltava-me um conhecimento da histéria e da filosofia da arte, bem como uma
desenvoltura com o trabalho do pensamento por meio da escrita, da reflexio por meio do ensaio
filoséfico. Assim, a0 mesmo tempo em que escrevia os textos que o leitor tem em maos, conduzia um
trabalho de formagio complementar, orientado por textos introdutdrios e perfeito pelas fontes
primdrias as quais esses textos remetiam. Ao fim e ao cabo, a histdria e a filosofia da arte constituem o
principal referencial tedrico daqueles que considero, em retrospecto, os argumentos mais
interessantes deste trabalho. Talvez, para um iniciado na histéria e filosofia da arte, as reflexdes que
pude produzir parecam ingénuas e pouco elegantes (no sentido forte do que pode vir a ser um
pensamento elegante). Ndo posso recorrer a outra solugio frente a esse problema do que a captagio
de benevoléncia, pois creio ter feito todo o possivel para bem cumprir a tarefa que me apareceu como
necessdria. Seria preciso dizer também que essa descoberta de novos autores e saberes nio foi
desacompanhada de fascinio. Durante as revisdes que se seguiram apds a redagio dos textos, procurei
minimizar os arroubos que cafam sobre eles como frutos do entusiasmo; o leitor hd de perdoar aquilo
que sobrou, seja porque me tenha escapado, seja porque, perdurando, o entusiasmo me tenha tolhido

a coragem da poda.
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De resto, reconforto-me pensando que foi cumprida uma certa responsabilidade intelectual
de me situar no campo e de compartilhar um trabalho investigativo com os pares. Se, finalmente, nio
tiver sido capaz de dar boas respostas, pude pelo menos formular melhor perguntas que me eram caras
enquanto intérprete musical. E se o que de fato espera esta tese sio os ratos que vio comé-la no canto
da biblioteca de minha universidade (DUNKER, 2020, p. 304), posso a0 menos me contentar com a

perspectiva de tentar melhor responder as perguntas que constituem seu cerne nos anos vindouros...

Dissemos hd pouco que uma parte das referéncias para este trabalho — um trabalho de
musica, no campo da performance musical (o anglicismo aqui vem pela conveniéncia...) — vém da
histdria e da filosofia da arte, assim como da psicandlise. Ainda que, apesar disso, tenha havido didlogo
com um numero nio desprezivel de autores do campo da performance musical e de outras dreas do
campo mais geral da musica, sentimos que devemos dizer algumas palavras para amparar o trabalho
contra criticas que apontariam um esoterismo ou solipsismo. Em O mal limpo, Michel Serres discorre
sobre como a lingua pode ser usada como uma espécie de fronteira, delimitando um fora e um dentro
no campo do sentido (ao de fora a lingua aparece como nio-sentido, ao segundo aparece como
sentido). Como exemplifica o autor, “se alguém falar malaio em uma reuniio de gascoes, esse alguém
guarda para si o sentido do que disse. Por qué? Porque, para as pessoas presentes, dessa fala sé se

ouvem barulhos e gritos, como um dejeto de lingua” (SERRES, 2011, p. 73).

Reconhecendo que, em uma analogia, este trabalho pode parecer, para o campo da
performance musical, falar um idioma estranho, e com isso apropriar-se do sentido que poderia
abrigar, cabe contestar essa percepgio. Este trabalho entendeu a si mesmo como um esfor¢o de
redefini¢io do intérprete musical. Para isso, langa mao da mesma ferramenta que engendra as relagoes
de poder que configuram essa figura no mundo musical, bem entendido, a linguagem, o conjunto de
discursos que circunda o intérprete. As nogdes trazidas de outras dreas do saber devem assim ser
consideradas ferramentas a servigo desse objetivo primeiro de cunhar um outro discurso sobre o
intérprete musical. Desta forma, se de inicio as formulagdes desse trabalho parecerem alheias ao
campo, se se apresentarem como nio-sentido, como placas erigidas em torno do trabalho nas quais se
vé escrito “propriedade privada”, pego ao leitor que disponha de um pouco de benevoléncia e
paciéncia. Reconhego a posi¢io marginal, fronteiriga do texto — tanto no que diz respeito a0 campo

das prdticas interpretativas em geral quanto em comparag¢io com uma forma mais ortodoxa de se
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escrever na academia — e faremos o que for possivel para mitigar a impressio de esoterismo,
fornecendo pontos de ancoragem a partir dos quais, esperamos, se possa perceber que as placas que
pregamos nos limites do texto dizem, na verdade, “local publico”. Em outras palavras, o que
procuramos aqui ¢ fornecer aos intérpretes — formados, em formagio e formadores — uma terra na
qual possam eles mesmos decidir o que querem cultivar, decidir por conta prépria o que quer dizer
uma boa colheita, terra na qual possam ser colocatdrios, e na qual possa ser reconhecida sua
participagio efetiva na existéncia daquilo que se entende por musica de concerto. Um lugar a partir

do qual se possa defender a dignidade artistica do trabalho interpretativo de forma autdrquica.

Segundo a triparti¢io adotada por Borgdorft (2012, p. 37-39) dos tipos de pesquisa em arte,
esta tese se trata mais propriamente de uma pesquisa sobre as artes (research on the arts), embora,
considerando a argumentagio que serd exposta alguns pardgrafos a seguir sobre o objetivo, por assim
dizer, performativo do trabalho aqui realizado, poderiamos também dizer que se ndo ¢ propriamente,

a0 menos aponta para a pesquisa nas artes (research in the arts).

Como insiste virias vezes o autor em The Conflict of the Faculties, o conhecimento pode ser
compreendido numa chave em que discorrer sobre as coisas ou pesquisar sobre elas é¢ a0 mesmo tempo
constitui-las, perspectiva dita construtivismo realista. Queremos entio propor esta tese dentro de
uma chave tal de relagio com o conhecimento e com o objeto de estudo. Queremos, ao investigar o
intérprete musical, propor uma nova forma de conceber este objeto. Embora seja muito fraca a
postulagio deste trabalho como um trabalho de pesquisa artistica, ele se aproxima dela no seguinte
objetivo:

Especialmente pertinente para a pesquisa artistica é dar-se conta de que ainda nio se sabe
aquilo que ndo se sabe. A arte nos convida a nos demorar na fronteira daquilo que ¢, dando-

7

nos ademais uma visio daquilo que poderia ser. A pesquisa artistica ¢ a articulagio
deliberada dessas perspectivas contingentes (BORGDORFF, 2012, p. 173).

Também como coloca o autor — e sabemos, com Feyerabend (2011, p. 19,79, 118, 158, 197,
273), que isso pode igualmente ser dito das ciéncias — o estabelecimento de questes e
procedimentos bem definidos jd no inicio de uma pesquisa nio ¢ o que costuma acontecer no caso da
pesquisa artistica (BORGDORFF, 2012, p. 164). Sem querer apresentar este trabalho como um caso
de pesquisa artistica, mas reconhecendo que essa indefini¢io inicial, aclarada a posteriors, é

caracteristica de diferentes pesquisas bem-sucedidas, relata-se que este foi 0 nosso caso. E apenas agora,
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€m retrospecto, que somos capazes de indicar, como o cerne de seus referenciais constitutivos, escritos
sobre filosofia e histéria das artes e da musica, escritos sobre a performagio (que com frequéncia
também recorrem a reflexdo para dizer coisas sobre seu objeto) e, em menor medida, escritos sobre
psicandlise. E apenas agora, em retrospecto, que podemos identificar a pesquisa bibliogrifica e a
reflexdo como principal método para a construgio dos argumentos aqui apresentados, em parte de
cunho histérico, em parte proposi¢oes especulativas. A questio — toda a reflexio sobre o intérprete
musical desenvolvida nas trés partes da tese —, embora tenha sido definida de partida, definiu-se
apenas como uma delimita¢io do espago em que respostas possiveis poderiam ser encontradas. A
assungio desse cardter um tanto difuso do objeto se expressa pela natureza mais ou menos fragmentar
ou episddica dos escritos. Mas nio se poderd dizer que a tese falta unidade — grande injuria que é
para ndés musicos —, pois o que amarra a discussdo como um todo ¢ a recorréncia dos temas, apenas
retrabalhados em cada parte com abordagens diferentes: O que faz o intérprete? Como o faz? Qual é
o valor daquilo que faz? E configura-se isto como um fazer artistico? Como ¢ que se pode pensar a

constitui¢do de um artista da interpretagio musical?

Borgdorff (2012, p. 167) argumenta ainda que a apresentagio discursiva que constitui parte
da pesquisa artistica ndo precisa manter-se confinada as formas tradicionais de escrita. Neste trabalho,
que, nio custa reiterar, enquanto pesquisa artistica seria um caso limitrofe,” solidarizamos com essa
nogio (de resto, defendida também em um escopo mais geral por alguém como Andreas Dorschel), e
langamos mio de nossas préprias experimentagdes formais na escrita. Com efeito, a escrita aqui se
concebe como uma espécie de experimento (BORGDOREFF, 2012, p. 192), que, embora sem uma
dire¢do inicial estritamente definida, tem como objetivo geral produzir um discurso sobre o intérprete
musical que dé conta de o apresentar como um artista de pleno direito, que detém autoridade para
realizar as préprias escolhas no trabalho interpretativo, sem mediagio de nenhuma outra instincia
garantidora, e que, por meio do seu trabalho, nio apenas apresenta a obra em sua forma final — em
som concreto —, mas também produz sobre a obra uma conjectura em som — um “pensamento
material” (BORGDORFF, 2012, p. 71, 111, 117, 123 et passim) — que faz a obra aparecer de novas

formas, em sua poténcia, isto ¢, que acresce 4 obra enquanto objeto, participando na sua existéncia.

? Ver Borgdorff (2012, p. 182).
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Leech-Wilkinson (2016, p. 333) considera eticamente inaceitdvel que se empreenda o trabalho
de desconstruir discursiva ou teoricamente as crengas subjacentes ao estado de coisas na musica
cldssica hodierna quanto a interpretagio e a performagio sem que se fornega, concomitantemente,
um projeto prético, isto é, exemplos de como essa desconstrugio pode resultar em novas relagdes com
as obras e em comportamentos que ultrapassem as crengas vigentes a respeito dos deveres e
possibilidades dos performadores. Neste trabalho, temo que nio satisfarei essa sugestio.'’ Recorro,
no entanto, a guisa de compensagio, ao argumento de Borgdorff (2012, p. 10) de que as teorias ndo
sio meramente uma tentativa desinteressada de abordagem de uma pritica ou descri¢io de uma
realidade, mas participam da constitui¢do mesma das priticas que tomam como objeto. Apresento
ainda em meu auxilio, de forma consonante com a consideragio de Borgdorff, a argumentagio de
Lydia Goehr (1992, p. 107) a respeito do papel constitutivo da teoria da musica cldssica para o
funcionamento de sua pritica: como escreveu a autora, “conceitos e proje¢des tém tanta importincia

e expressio pragmdtica quanto tedrica”.

Viemos frisando, entdo, que aqui se objetiva retrabalhar discursivamente a interpretagio e o
intérprete musical, oferecendo a cada intérprete uma espécie de caixa de ferramentas intelectual a
partir da qual ele mesmo possa construir uma relagdo com as obras e uma concepgio de si; a partir
dessa caixa, espera-se, como também ji dissemos, que o intérprete possa construir um conjunto de
razOes para legitimar suas decisdes interpretativas, sem recurso a uma instincia superior, a uma ﬁgura
que, ao contrdrio do intérprete, encontrar-se-ia em estado de maijoridade estética. Talvez, nesse
sentido, haja uma hipétese que, ao fim e ao cabo, pressupde uma pratica, mas uma prdtica que pode
apenas ser indicada em sua condi¢io potencial, pois trata-se de uma prdtica radicalmente subjetiva,
embora nio despida de responsabilidade nem de consciéncia estética. Trata-se de uma prética em
condigio de autonomia, de uma pritica corajosa para enfrentar os medos que surgem dai, mas
também de uma pritica espiritualizada, desejosa de refletir a partir de seus préprios meios, de
participar da cultura de forma auténoma, reconhecendo o imenso trabalho que af se perfila, trabalho

que inviabiliza uma certa postura “conservatorial” enquanto intérprete, que reivindica um estatuto

19 Poder-se-ia argumentar, contudo, que este trabalho cumpre muitos dos itens elencados no delineamento do projeto de
performagio radical que Leech-Wilkinson esboga no referido artigo. Talvez seja também oportuno (conquanto banal)
notar que, tomando-se a palavra radical no sentido que refere a raiz das coisas, boa parte do esfor¢o empregado nesta tese
tem a ver com ir s raizes da interpretagdo musical.
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académico, se assim se pode dizer, tanto no que refere ao espirito das academias de arte do periodo

cldssico quanto no que refere a um certo espirito universitdrio e humanista.

Esperamos, assim, através de um esfor¢o de deciframento deste universal que ¢ o intérprete
musical, contribuir para a singularizagio daqueles que aparecem como particulares, como um
intérprete musical da musica erudita. Em outras palavras, com esta tese nio pretendemos fornecer
uma defini¢do univoca e definitiva — embora fornega, em sua conclusio, uma defini¢io pessoal,
cunhada a partir das reflexdes produzidas pela investigagio — do que ¢ ou deve ser o intérprete
musical, mas sim levantar questionamentos e ferramentas para que cada intérprete leitor deste
trabalho progrida em diregio a constitui¢ao de uma compreensio tnica do que significa ser intérprete
musical, ainda que haja, de fato, um objetivo universalizante, que ¢ o seguinte: afirmar e defender que
o intérprete musical ¢ um artista em pé de igualdade com o compositor, tanto no que isso implica em
relagio a formagio (recolocagio de questdes que o préprio intérprete deve resolver em sua formagio),
quanto em relagdo ao papel que desempenha para a existéncia das obras musicais (recolocagio do

intérprete enquanto agente do museu imagindrio de obras musicais).

Passemos a outro ponto: pode parecer ao leitor que os argumentos que apresentaremos ao
longo dos ensaios e, especialmente, no delineamento dos objetivos desta tese, sejam algo raivosos ou

delirantes.

No primeiro caso, por parecerem contrapor-se a um certo “eles”, apresentando o contexto
que produz os intérpretes da musica erudita nio sé como ruim, mas além disso, como imposto a
revelia dos préprios sujeitos."! Eu responderia dizendo que nio se trata de apresentar a posi¢io do
intérprete como ruim em si nem de eximir os intérpretes da responsabilidade para com o estado atual

de sua prépria imagem,'” mas sim de considerar tanto o que nos trouxe até aqui quanto possibilidades

" Ocorre lembrar de algumas passagens do romance Presto con fuoco, de Roberto Cotroneo. Na primeira, o protagonista
— um eminente pianista — lembra de, na infincia, ter sido obrigado a aprender todo o necessdrio para se tornar o pianista
que era (COTRONEO, 1999, p. 10). Na segunda, pergunta-se: “ndo odiava o meu destino, que me obrigou a ler aquelas
notas assim como estavam, decididas por outros?” (COTRONEO, 1999, p. 173). H4 uma terceira passagem ainda na
qual, comparando-se a um piano de rolo, ressente-se o protagonista de sua condigio de “mero executor” (COTRONEO,

1999, p. 189).
2 Como comenta Ana Assis (2018a, p. 128), exemplificando com citagdes de célebres intérpretes, “foram os préprios

intérpretes os principais correligiondrios do movimento que passou a creditar ao instrumentista a fungio de executor de
partitura” Essa ideia também foi aventada por Daniel Leech-Wilkinson (2012, pardgrafo 1.2).
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outras de imaginar o musico intérprete num contexto universitirio e artistico contemporineo.
Também nio se trata de culpabilizar ou responsabilizar pessoa ou instituigdo alguma pela situagio na
qual nos encontramos. Que fique bem claro: para todos os efeitos, a tradigio ¢ aqui compreendida
como importante, indispensével mesmo, merecedora de respeito e contemplagio. Isto dito, o que
pode parecer paradoxal ¢ que seja justamente tal relagio com a tradi¢do que sintamos impor a nés uma
exigéncia de apropriagio, reflexio, reconfiguragio, contribui¢io, manutengio. Para dizer com humor:

violao bom também precisa ter as cordas trocadas, os trastes polidos, as tarraxas lubrificadas.

Eu teria ainda a dizer, sobre isso, que contemplar a tradigio implica lembrar também que os
saberes que nela vio sendo coligidos se constituem, por vezes, por caminhos tortuosos. Ocorre
lembrar de Hesfodo, que dizia que o dia e a luz celestial fulgurante sdo filhos da noite e da escuridio
abismal. > Tomando para nés mesmos: aquilo que na tradi¢do possa ser percebido como difuso,
pouco claro, insuficiente, ruim, ultrapassado, reprovével ou deletério pode muito bem engendrar

reflexGes proveitosas para a construgio de um presente luminoso.

Quanto ao segundo caso, de parecerem os argumentos delirantes, permitam explicar. Serd
preciso passar, uma pemﬁltima vez, a primeira pessoa do singular: toda essa conversa sobre a constri¢ao
e menorizagio do intérprete, da rigidez e do empobrecimento da formagio, tudo isso pode parecer
datado, ultrapassado, incondizente com a realidade dos bacharelados em instrumento. A isto, sé
tenho a responder que, em minha experiéncia de formagio como instrumentista, vivi num ambiente
ainda marcado pelos pressupostos de um ensino conservatorial, tendo encontrado problemas e
questdes que procuro, anos depois, enderecar por meio desta tese. Encontrei-os em mim, na minha
relagio com o instrumento, mas também os encontrei a0 meu redor, em colegas que padeceram pelo
modelo de formagio ou simplesmente desistiram, decepcionados com aquilo que ali lhes parecia

possivel fazer."* A formagio de um intérprete musical segundo uma ideologia roméntica de musica é

13 “De Nix nasceram Eter e Hémera, aos quais ela concebeu e pariu apds sua unido amorosa com Erebo” (HESIODO,
2004, P. 30).

!4 Salta aos olhos como relevante em fung¢io do aqui dito, nio somente do ponto de vista do sofrimento psiquico
envolvido, mas também do ponto de vista da constru¢do de subjetividades radicais e autbnomas, e talvez sobretudo na
conjugagio desses dois fatores, a declaragio que Leech-Wilkinson faz em sua descri¢do do meio no qual os intérpretes sdo
atualmente formados: “E impossivel qualificar-se como performer sem aceitar as normas atuais de performance: o sistema
seleciona apenas aqueles que sdo obedientes; o resto desiste da musica no meio do caminho” (LEECH-WILKINSON,

2016, p. 331).
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um percurso drduo que requer determinagio constante, progride lentamente e reconhece pouco a
grande maioria daqueles que trilham seus caminhos. Fazer advir o absoluto em som concreto nio é
uma tarefa qualquer! A falta de sentido e de lagos afetivos para com seus objetos, dado esse
enquadramento, ¢ fatal: ou se abandona o curso, ou aos poucos se fenece. Quanto mais tarde se
comega o percurso, mais dificil serd resistir até atingir um nivel minimo de mestria. Por sobre tudo
isso, recai ainda a grande tensdo na qual se encontra o intérprete sob a regulagio da nogio de
Werktreue (fidelidade a obra), pois que o sujeito ndo somente sente sua liberdade criativa tolhida, mas
com frequéncia esse sentimento vem junto ao refor¢o de uma injung¢io de obediéncia ao compositor,
pelo que nio se trata simplesmente de uma proibi¢io de liberdade, mas do reforgo de uma atribuigio
de menoridade musical. De certa forma, esta tese ¢ também uma elegia a esses colegas, deixada para os
futuros estudantes no intuito de pér em questdo aspectos frigeis da formagio, mas também — se
fores iniciante, atenta bem para o que vem agora, caro colega — de tornar mais compreensivel o
sentido dos seus aspectos mais valiosos, na esperan¢a de que com isso se possa viver de forma menos
penosa o muitas vezes doloroso processo de iniciagdo pelo qual temos que passar enquanto intérpretes
da musica erudita. Me parece que as questdes elencadas neste pardgrafo nio estio de modo algum
ultrapassadas na formagio universitdria de intérpretes musicais no Brasil. Pelo contririo, o sentimento
que em mim foi amadurecendo ao longo da redagdo desta tese foi o de que tais questoes nio sé
permanecem candentes, mas — talvez o mais importante — o fato de que o campo venha sendo
reconsiderado por diferentes pesquisadores e referenciais tedricos parece mostrar que o momento ¢

propicio para enfrentar frontalmente tais questdes.

O acima dito também deve ser considerado levando em conta, quanto as proposigoes que fago
ao longo dos ensaios, que de forma alguma proponho-as na condigio de mestre, de conhecedor;
ocorre pensar na defesa de Séneca contra a acusagio de que este vivia de um modo e recomendava
viver de outro, no capitulo XVIII de De vita beata (Da felicidade): “Quando falo sobre os vicios,
estou reprovando, em primeiro lugar, os meus. Portanto, se for possivel, procurarei viver

corretamente”.

Um dltimo ponto, conquanto dificil, deve ser enfrentado: essa tese no se pretende trabalho
cientifico. E certo, a ciéncia vem sendo repensada e reimaginada como algo muito diferente daquilo

que encontramos em manuais mais simples e em descri¢oes de resolugdes protocolares — e isso nio
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s6 no que concerne 2 ciéncia feita no presente (BORGDORFF, 2012; DUNKER; IANINI, 2023;
FEYERABEND, 2011; LATOUR, 2016). Sabe-se também que certos setores do campo musical tém
historicamente procurado assegurar para si um estatuto cientifico. Mas este trabalho nio se pretende
cientifico, nem em uma concepgio de ciéncia balizada pelas ciéncias naturais e sustentada pelo ideal
de ciéncia pura, nem em formas mais recentes de conceber o trabalho cientifico e evidenciar sua
relagio com as redes politicas nas quais se insere.” E aposta, nio sem medo, que isso nio ¢ o suficiente

para que se o deslegitime enquanto trabalho universitirio'* (FEYER ABEND, 2011, p. 20).

A um cosmos no sentido de Latour (2016, p. 160), ¢ evidente, ele pertence, e pretende, como
bom participante do cosmograma da questio das artes nas universidades, explicitd-lo: foi financiado
pelo Estado brasileiro,"” estd voltado para o meio da musica cldssica, e tem por autor um violonista
cldssico que nio ¢ concertista profissional, mas sim um universitirio que poéde se dedicar
integralmente a sua redagio, ainda que, em igual medida, também ao trabalho artistico que lhe
constitui o reverso da medalha;'® universitério, ademais, que tem como horizonte a docéncia, isto &,
que escreveu esse trabalho com vistas ao futuro exercicio como professor. £ um trabalho, a propésito,
que percebe a universidade nao como um lugar de produgio de conhecimento nem de formagio
profissional, mas como uma institui¢io de formagio escolar de cidadios no que esses termos
(formagio, escolar) possuem de mais profundo segundo um certo corpo de autores (BARCENA;
LOPEZ; LARROSA, 2023; CHAUI, 2016, 2018, 2001; FREITAG, 1998; LARROSA, 2019;
SALLES, 2020; SANTOS; ALMEIDA FILHO, 2008).

Reiteremos: ¢ um trabalho que se concebe como universitirio apesar de nio-cientifico. Para

sustentar tal candidatura em sua prépria especificidade, assume uma responsabilidade intelectual de

15 Isso dito, ¢ perfeitamente possivel imaginar que um interlocutor que quisesse argumentar a favor da pertinéncia desse
trabalho ao esforgo cientifico de compreensio das obras musicais apresentasse em sua defesa, inspirando-se em Latour, o
argumento de que parte do que aqui serd dito contribui para — em paréfrase livre — tornar a encontrar os caminhos de
transformagdo que permitem ter acesso & obra musical (LATOUR, 2016, p. 203).

¢ Aqui estou evitando deliberadamente o termo pesquisa, mas o leitor pode usd-lo (embora nio como sindnimo) se
preferir.

170 presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagio de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil
(CAPES) - Cédigo de Financiamento oor.

18 ¥ dizer, foi produzido no contexto da linha de pesquisa Performance musical do PPGMUS-UFMG, na qual o aluno
deve apresentar recitais ao longo do curso; entenda-se bem: na qual o aluno deve conduzir, pars passu com o trabalho
intelectual, um trabalho de prética artistica.
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procurar bem estruturar seus argumentos, estudar e sintetizar cuidadosamente as obras abordadas e
tratar 0 mais honestamente possivel as ideias que delas colheu. Contudo, nio aspira a uma
objetividade, mas a um convencimento bem arrazoado; nio se concebe como produgio de
conhecimento, mas como obra de reflexdo; nio almeja apresentar a verdade, mas dar a ver uma
procura sobretudo bela pelo verdadeiro, senio uma procura pelo belo auxiliada sempre que possivel

pela verdade.

Sem querer inferir com isso um juizo de valor, mas simplesmente defender uma pertinéncia
especifica ao sistema universitdrio, esse trabalho toma por pressuposto que a universidade tem uma
histéria milenar, e que as ciéncias tém uma vida relativamente curta nessa histéria enquanto saber
regulador.”” Imagina-se mais préximo da filosofia e das letras, nio sé pela forma de se construir o texto,
mas também por considerar que esses campos, mais bem estabelecidos no seio da universidade do que
o campo da musica prética, prestam-se melhor como paradigma para o cumprimento de seus

objetivos do que as ciéncias. Mas isso ndo quer dizer, tampouco, que aspira a subsumir-se aqueles.

E, ademais, e talvez sobretudo, um trabalho glutio, omnivoro. Jack of all trades, master of
none. Mas, historicamente factual ou nio, existe um verso final para esse ditado, ao qual esse trabalho
se confia,” sabendo que se procedeu assim, foi sem qualquer leviandade e em prol do melhor
cumprimento possivel de uma dupla tarefa: da condugio de sua investigagio, por um lado, e da
formagio de seu investigador, por outro. Pensando-se um participante do debate sobre o papel das
artes na academia que vem ganhando cada vez mais vigor nas dltimas décadas, pretende apresentar-se

como uma das formas possiveis de trabalho universitdrio em artes.

Muito bem; passemos, entdo, 4 coisa.

1 Aqui utilizo a expressdo saber regulador por analogia 4 nogio de conceito regulador conforme apresentada por Goehr
(1992) no tocante ao conceito de obra musical, isto ¢, enquanto um saber que sobredetermina todas as outras nogdes e
préticas no meio universitdrio. Ver ainda, numa verve mais critica, Feyerabend (2011, p. 214).

Note-se ainda que a universidade concebida formalmente como um lugar que prioriza por principio a produgio cientifica
data da passagem do século XVIII para o século XIX (SALLES, 2020, p. 38).

20 “But often times better than master of one”. Remeta-se o leitor também a Feyerabend (2011, p. 83): “Confusionistas e
intelectuais superficiais avangam, enquanto os pensadores ‘profundos’ descem as regides mais sombrias do szatus quo”.
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2. Sobre a obra musical

“When musicians want to challenge a concept, they first bave to
acknowledge that the present meaning of the work-concept is as it is.
Having done that, they then become involved in trying to expand or

modify that meaning” (GOEHR, 1992, p. 260).

I. Apresentagio

Quer tomemos seu sentido como “traduzir, ajuizar da intengao, do sentido, representar como
ator, exprimir o pensamento” (CUNHA, 2010), quer tomemo-lo como sindénimo de execugio
enquanto “ato ou efeito de executar, de passar do projeto ao ato, realizagio” ou ainda como “o aspecto
pessoal na execugio musical” (HOUAISS; VILLAR, 2009), a interpretagio aponta sempre para um

texto a ser interpretado, sobre o qual se tem algo a dizer, algo a cantar ou tocar.”

Na tradi¢do ocidental da musica de concerto, sobremodo desde o século XIX, esse algo a ser
interpretado ¢, na grande maioria dos casos, para nio dizer sempre, uma obra musical. Este termo,
obra musical, vem sendo amplamente discutido. Como coloca Cook (2003, p. 205), na base do
movimento que, nas Gltimas décadas, tem reavaliado o “estatuto” da performagio musical, reside uma
critica a ideia reificada de obra musical, critica esta cuja formulagio se apoia nas postulag¢des de Goehr.
No que se segue, comento textos que tém como questio a obra musical, procurando sempre que

possivel aproximar essa discussio da questdo desta tese em geral, qual seja, a interpretagdo musical.

Um breve itinerdrio da caminhada que empreenderemos daqui até a conclusio: comegaremos
orbitando um texto de Wladislaw Tatarkiewicz sobre a no¢io de criatividade e sua relagio com a arte
e os artistas, no qual o autor traga um panorama histdrico e distingue trés acep¢bes gerais de

criatividade.

Em seguida, passaremos a Goehr para examinar do que se trata, afinal, a proposi¢io do
conceito de obra musical enquanto conceito regulador, considerando também as implicagoes de

tomar o conceito de obra como um conceito aberto.

! Veja ainda a distingdo entre performance e interpretagdo proposta por Almeida (2011, p. 64)
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Apos esta primeira exposi¢ao do conceito, passaremos a uma se¢io de flashback, como nas
histérias em que, apds determinado evento, o desenrolar cronoldgico ¢ interrompido por
reminiscéncias que permitem melhor compreender o impacto deste evento. Refletindo sobre as
questdes colocadas por Lydia Goehr, em justaposi¢io a consideragdes de Bruno Latour sobre a ciéncia
e arelagio entre, por um lado, o grau em que seus objetos sio determinados pela agdo humana, e, por
outro, o grau em que estes objetos sio autdénomos e determinam por sua vez aquilo que nos aparece
como o mundo, o inglés John Butt escreve que, com o argumento do construtivismo social, podemos
assumir que se hd algo como uma obra musical, esta, apesar de ter alguma autonomia — “nio
podemos prever como reagiremos a, ou conceberemos, estas obras em um momento qualquer no
futuro [...] algo deve certamente estar ‘ali’ e ndo ser meramente construido por nés” — é sem duvida

«c

um constructo humano: “‘ali’ nio ¢ uma entidade estdvel que perdura a revelia da energia que
aportamos a ela” (BUTT, 2015, p. 5). Explicitamente, o autor faz sua a posi¢io de Bruno Latour de
que hd uma “constante circulagio entre o humano e o nio humano”, entre os fatos e seus processos
de constitui¢io. Com Butt, procuraremos conceber o surgimento do conceito de obra a luz de
desenvolvimentos culturais da modernidade, ¢ dizer, das profundas transformagdes que ocorreram
na cultura europeia entre os séculos XVI e XVIII no que diz respeito a concepgio do universo e a

relagio da humanidade para com a natureza e para consigo mesma. Que sociedade oportunizou a

cristalizacdo do conceito de obra?

Retomaremos entio o fio da discussdo a partir de Goehr e procuraremos pensar, apoiados em
David Davies, a interpretagio musical enquanto um fazer criativo em relagdo a obra musical,
buscando responder a questdes tais quais: como explicar o fato de que esperamos de uma performagio
que ela nos apresente uma obra que jd conhecemos a0 mesmo tempo em que jogue nova luz sobre a
obra? Que tipo de coisa ¢ uma obra, se esperamos que uma boa interpretagio nos apresente, 2o mesmo
tempo, a mesma obra de uma forma diferente? Que tipo de coisa é uma performagio em relagio a obra

assim concebida?

Faremos enfim uma dltima e rdpida parada em torno de outra forma — em relagdo a maneira
como o faz Davies seguindo os passos de Richard Wollheim — de pensar a relagio entre obra,
interpretagio e performagio, centrada em uma distingdo entre intepretagio e performagdes desta.

Neste ponto, ji estaremos um tanto distantes da questdo da obra musical, como se do tltimo ponto
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de nossa caminhada sé pudéssemos ver os limites da paisagem que nos acompanhara até ali.
Passaremos entdo a uma conclusio na qual retomarei, na forma de um didlogo, algo do que vimos

durante o caminho.
II. PreAmbulo: Artista: Criador? Uma leitura de Tatarkiewicz

Os conceitos de artista e criador nem sempre foram insepardveis como hoje nos parecem. Com
efeito, segundo Tatarkiewicz (1992, p. 279), sua relagio sé se deu muito recentemente. Na Grécia
antiga, conta-nos o autor, termos equivalentes a “criar” e “criador” nem mesmo existiam, sendo o
termo “fabricar” suficiente para que os gregos se referissem s coisas as quais poderiam ser atribuidos
os termos ausentes. Coisas essas, inclusive, dentre as quais a arte sequer estava incluida, pois era
concebida como a imitagio da natureza ou daquilo que foi fabricado por outrem.? Ademais, o artista
nesta visio de mundo estd distanciado do criador em outro sentido: “O conceito de criador e
criatividade implica a liberdade de agdo, enquanto o conceito grego de artista e das artes pressupunha

uma sujei¢io a uma série de leis e normas” (TATARKIEWICZ, 1992, p. 279).

Os antigos concebiam, portanto, a arte como algo distanciado da nogio de criatividade,
considerando inclusive a mistura das duas coisas como potencialmente prejudicial: “a criatividade na
arte ndo sé ¢ impossivel, mas também indesejdvel, ji que a arte ¢ uma destreza, ¢ dizer, a destreza para
fabricar certas coisas, e esta destreza pressupde um conhecimento das normas e a capacidade para
aplicd-las: quem as conhece e sabe aplicd-las ¢ um artista” (TATARKIEWICZ, 1992, p. 280). Como
o trabalho do artista ¢ a imita¢do de uma natureza considerada perfeita, perfei¢io esta causada pelas
leis que regem seu funcionamento, a criatividade ¢ vista como um empecilho: o artista deve descobrir
as leis da natureza para entdo submeter-se a elas; neste processo, a liberdade criativa nio ¢ bem-vinda
pois, sendo a natureza perfeita, qualquer coisa que nio a imitagio desta perfeigio configura-se como
um desvio de um possivel resultado étimo. O artista aqui, indica o autor, é um descobridor, e ndo um

criador.?

22 Ver passagens n’A repriblica (PLATAO, 2014, p. 399-401, X: 5972 - 598b).

» Uma consideragio adicional deve ser feita: embora seja possivel contra-argumentar que a poesia e o poeta na cultura
grega estio intimamente ligados a nogdes préximas as de criagdo e criatividade, hd de se ter em mente que para os gregos a
poesia e o poeta nio estavam associados a arte e aos artistas (TALON-HUGON, 2014a; TATARKIEWICZ, 1992, p.
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Para Platdo a transgressao de se deixar ser seduzido pela beleza a ponto de “trair a verdade” era
um erro veementemente indesejado.* Com os romanos deu-se uma mudanga nessas relagdes;
Horidcio (65-8 a.C.) aproximava a poesia da pintura no sentido de que a esta tltima também deveria
ser conferido o direito de se atrever ao que quisesse, ¢ Filostrato de Lemnos (ca. 170-240 d. C.)*
apresenta a arte e a poesia como semelhantes, sendo atribui¢io tanto do poeta quanto do artista o uso
da imagina¢io (TATARKIEWICZ, 1992, p. 281). No latim, ao contririo do grego, jd se encontram
termos para criar (creatio) e criador, bem como dois termos diferentes para se referir ao ato criativo,

facere e creare, muito embora seu significado fosse o mesmo.

E durante o perfodo cristio®” que surge uma distingao de sentido entre os termos fazer e criar,
sendo este ultimo reservado para designagio do ato criador divino, aquele que “Deus realiza criando
a partir do nada, creatio ex nibilo” (TATARKIEWICZ, 1992, p. 282).% A esta diferenciagio entre
criar e fazer, cabendo a0 homem apenas a tltima destas competéncias, “deve haver persistido a antiga
ideia de que a arte nio forma parte da criatividade” (TATARKIEWICZ, 1992, p. 280), j4 que desde
os primeiros escritos cristaos até obras do século XIII observa-se uma concepgao de arte similar aquela

dos gregos antigos, qual seja, arte como destreza e ndo como criatividade. Ademais, o autor chama

280). Como nota Gombrich (2022, p. 82, énfase nossa), “os gregos ricos [...], e talvez até mesmo os poetas e filésofos,
olhavam com sobranceria para os escultores e pintores, a quem consideravam pessoas de classe inferior”.

Em relagdo ao poeta e i poesia, com efeito, empregavam-se termos relacionados i nogdo de fabricagio, que como
comentou-se antes, ¢ termo que Tatarkiewicz argumenta ser o mais préximo da nogio de criagio no léxico grego. Para
oeta, tem-se woThe (poictés); para poesia, Toinale (Porésis). as derivam de moléw, wolel (p0ido, poiein), “eu fabrico,
ta, tem-se ToNT t r ia, woinc Ambas derivam de & s
fabricar”.

*Ver A Repiiblica, (PLATAO, 2014, p- 414, X: 607)
» Apesar de nascido na Grécia, Filéstrato foi cidaddo romano.

*¢ Plutarco (ca. 46 — 120 d.C.), apesar de ser grego, também obteve cidadania romana e viveu durante o periodo do império
romano. Em seu Sobre a gloria dos Atenienses [ De gloria Atheniensium), 346f, fez notoriamente referéncia a um dito de
Simoénides de Ceos (ca. 556 — 468 a.C.) que também aproxima poesia e pintura, a saber: “Diz Siménides que a pintura é
uma poesia silente, e, de sua parte, a poesia ¢ uma pintura falante [6 Zipwvidng Ty utv {wypagiov moinow crwTdoay
Tpooayopevel, THY 0t moinaw {wypaioy Aadodoav.]”.

77 O cristianismo se tornou a religido oficial do Império romano ao final do século II, por ordem do imperador Teoddsio
I No cunctos populos ou Edito da Tessalénica, promulgado no dia 28 de fevereiro do ano 38o.

» Como escreve Talon-Hugon(TALON-HUGON, 2014b, p. 109): “Segundo o Génesis e a teologia cristd, a nogdo de
‘criagdo’ remete A agdo divina que estd no comego absoluto de todas as coisas. Este é um sentido muito distinto da atividade
do demiurgo no pensamento helénico antigo, o qual organizava um estado do mundo que jd estava l4, enquanto a criagio
cristd, por sua vez, se produz ex nzbilo. Na medida em que criar significa fazer advir algo do nada, a criagéo fica interditada
a0 homem e nio pertence senio a Deus, como o mostra particularmente sio Tomds [de Aquino]. A atividade do artista
estd portanto muito distante da nogio cristi de criagdo.”
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atengio para o fato de que aqui, ao contrédrio do que se pensava na Grécia antiga, até mesmo a poesia

¢ considerada como um fazer regido por leis e distanciado da nogao de criatividade.

A situagio se transforma novamente na Renascenca, séculos XV e XVI; os homens de entio
eram “conscientes de sua independéncia, liberdade e criatividade” (TATARKIEWICZ, 1992, p. 282),
e esse sentimento se manifesta proeminentemente nas artes.”” Escritores do periodo empregaram
diversos termos em seu esforgo de discorrer em favor deste sentimento, mas, segundo o autor, o termo
criatividade propriamente dito ainda nio seria empregado. Cabe notar a mengao que o autor faz ao
musico flamengo Johannes Tinctoris (1435-1511), na qual chama atengio para o fato de que este
“ .. . . . . 30 _
exigia novidade no que fazia o compositor, e definia o compositor* como aquele que produz cangoes

novas (novi cantus editor)” (TATARKIEWICZ, 1992, p. 283).

O autor expde como primeiro uso da nogio de criagio associada ao trabalho de um poeta um
caso no século XVII pelo tedrico e poeta polonés Maciej Kazimierz Sarbiewski (1595-1640). Para este,

contudo, ao artista nio estava disponivel o privilégio da cria¢io, sendo seu oficio um de cépia e

imita¢do, nio um de criagio (TATARKIEWICZ, 1992, p. 283).

Partindo da nog¢do de que o homem nio poderia criar no sentido entdo contemporineo do
termo, que se referia especificamente 2 criagio ex nzbilo, assim como da nogido de que a criagio, por
constituir um ato misterioso, ¢ incompativel com um psicologia Iluminista, diferentes escritores na
Franga do século XVII criticavam a associagdo de tal verbo ao oficio artistico, dentre os quais Charles
Batteux (1713-1780), que, em Les beanx arts réduits a un méme principe, afirma que os limites do que

poderia ser entendido como cria¢do humana estio dados de antemio:

¥ A esse respeito, Talon-Hugon (2014b, p. 109-10) mostra como Marsilio Ficino (1433-1499), ao argumentar que o
artista imita nio a natureza como ela nos aparece, concretizada em um determinado estado, natureza naturée, mas sim a
natureza em seu poder criativo, natureza zaturante, langa as bases para que se possa falar de uma crzagdo artistica.

30 Escreve-se igualmente em latim, no texto original: compositor, compositoris. Ver Judd (2013, p. 11).
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A mente humana nio pode criar senio quando tomamos o termo de maneira imprecisa:31
todas as suas produgdes levam a marca de um modelo. Os préprios monstros que uma
imaginagio desregrada imagina em seus delirios nio podem ser compostos sendo por partes
tomadas da Natureza. E se o génio [le Génze]* por capricho, faz destas partes um amédlgama
contrério as leis Naturais, degradando assim a Natureza, ele degrada a si mesmo, e se
transforma em uma espécie de loucura. Os limites estio marcados, e assim que os
trespassamos, nos perdemos. Fazemos um caos ao invés de um mundo, e causamos horror
ao invés de prazer (BATTEUX, 1746, p. 10)

A nogio de criagio em relagio a arte e 2 poesia ganham corpo na teoria da arte com a chegada
do século XVIII, sendo ainda por vezes vinculada ao conceito de imaginagio, “que naquele periodo
estava na boca de todos” (TATARKIEWICZ, 1992, p. 284). Posteriormente, no século XIX, a nogio
de criatividade viria a ser ndo sé abertamente ligada as artes, mas apresentada como dominio exclusivo

[{

destas; “'criador’ chegou a ser sindnimo de artista e poeta” (TATARKIEWICZ, 1992, p. 284), ¢
termos como o adjetivo criativo foram, de certa forma, criados ou radicalmente ressignificados
(TATARKIEWICZ, 1992, p. 286). Em sua andlise do desenrolar histdrico da relagdo entre a nogdo
de criatividade e as artes e a poesia, Tatarkiewicz argumenta por uma visio que compreenda estas
disciplinas como detentoras de dois valores bdsicos: o descobrimento (do natural) e a criagio (do
humano). Nas palavras do autor:
Arte e poesia tém ao menos dois valores bésicos, cujo objetivo pode ter sido e ser, por um
lado, a busca da verdade, a estruturagdo de natureza, o descobrimento das regras, das leis
que governam a conduta humana e, por outro, a criatividade, a criagio de novas coisas que
nio existiam anteriormente, de coisas que foram inventadas pelo homem. [...] Arte e poesia

tém lemas: lei e criatividade, ou: regras e liberdade; ou também: destreza e imaginagio
(TATARKIEWICZ, 1992, p. 285).

Um comentdrio, entdo, parece oportuno: seria a valorizagéo do compositor em detrimento
do intérprete indicativa de uma percepgio de arte que valoriza hiperbolicamente a criatividade,
relegando a destreza papel secunddrio, ou ainda, uma percepgio que faz vista grossa para a destreza
enquanto valor artistico salvo quando esta estd subjugada 4 imaginagio? Que fique claro, aquilo para

o qual procuro apontar aqui nio ¢ um problema qualitativo, mas quantitativo, e, talvez, poderfamos

3! A palavra usada por Batteux ¢ improprement: L'esprit humain ne peut créer quimproprement: O advérbio aqui parece
indicar que o verbo criar se referiria a uma criagdo imprecisa, um autdmato desengongado, algo menor, “finito”.

32 Pode-se tragar etimologicamente um caminho ao termo latim genius, que por sua vez alude ao grego daipwy (ddimon);
ambos indicam uma entidade mistica que supervisiona, acompanha, preside, influencia ou concede a vida e, por extensio,
rege e aconselha o destino e as agdes de dada pessoa. Situada, pelo discurso, como que internamente A pessoa que
acompanha, pode, por extensdo, representar a mente, o engenho, ¢ a atividade criativa desta (ALEXANDRE, 18505
LEWIS; SHORT, 1879).
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até mesmo dizer, econdmico. Neste sentido, é possivel imaginar uma critica “especular” a essa
primeira, direcionada ao ambiente profissional e a formagio de instrumentistas segundo o modelo
conservatorial, qual seja: a de que hd uma valorizagio hiperbdlica da destreza enquanto valor artistico,
ficando a imaginagio em segundo plano e, poder-se-ia até mesmo dizer, permissivel apenas quando

legitimada por uma abundincia de destreza que a sustente neste contexto valorativo.

Em resumo, durante boa parte da antiguidade o conceito de criatividade nio foi empregado,
e mesmo quando surgiu era empregado de forma negativa, para indicar a impossibilidade de que algo
surja do nada (TATARKIEWICZ, 1992, p. 287). Para os pensadores medievais, embora nio mais
considerada como inexistente, a criatividade era, contudo, atributo exclusivo de Deus. O conceito de
criatividade sofre transformagdes significativas no século XIX, dentre as quais o desaparecimento da
premissa de que a criagdo se dd a partir do nada, passando assim o conceito a significar “a fabricagio
de coisas novas em lugar da fabricagdo de coisas a partir do nada” (TATARKIEWICZ, 1992, p. 288).
Com essa transformagio, o que gradativamente passa a caracterizar o conceito ¢ a novidade. A
reformulagio do conceito de criatividade foi acompanhada pelo surgimento de uma nova teoria: do
século XVII em diante, uma teoria da criatividade na qual a criatividade era um atributo exclusivo do
artista foi ganhando corpo. Sua adogio, contudo, se daria um tanto mais tarde: tornar-se-ia “um
ponto de vista tipico do século XX” (TATARKIEWICZ, 1992, p. 288). Esta transi¢io nio se deu de
maneira simples ou homogénea, como indica o autor ao notar que, ji na segunda metade do século
XX, o grande diciondrio enciclopédico francés Larousse considerava giria o costume de chamar um

pintor de criador.

Eventualmente, “as palavras 'criador’ e 'artista’ se converteram em sindnimos, assim como
antes o haviam sido 'criador' e 'Deus’.** A expressio anterior permaneceu, mas o conceito era novo e
também o era a teoria” (TATARKIEWICZ, 1992, p. 288). Ao longo do século XX, como uma
terceira transformagio do conceito — transformagaio esta que, assim como a anterior, nao inviabilizou
a persisténcia de suas predecessoras; afinal, ainda se fala das palavras Deus e criador como sindnimos
— ganhou for¢a uma concepgio de criatividade que estendia a possibilidade de ser criativo as “pessoas

ativas de outros campos da cultura” (TATARKIEWICZ, 1992, p. 288). Essa transformagio nio teria

3 Dentre os criticos contemporineos desta equiparagio, conforme se 1é em seu texto O artista e 0 artesdo, esteve Mério de
Andrade (1975, p. 23)
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alterado o conceito propriamente dito, mas sim sua aplicabilidade: a criatividade passa a ser um

conceito pertinente em diversos campos da produtividade humana.

O autor discerne assim trés principais interpretagdes para o conceito de criatividade,
enumerando-as da seguinte forma: C1, aquela que apresenta a criatividade como uma exclusividade
divina; C2, aquela na qual a criatividade é um atributo humano (a dltima de que tratamos no

pardgrafo anterior); e C3, na qual a arte detém direitos exclusivos sobre o termo.

Para encerrar esta série de comentdrios sobre o trabalho de Tatarkiewicz a respeito da nogio
de criatividade, gostaria de entretecer um comentdrio do autor a uma argumentagio de Joseph
Kerman. Vejamos primeiro este Gltimo, pois assim a relagio que apontarei entre eles ficard mais clara.
Em A few canonic variations, Kerman argumenta que a existéncia do cinone em musica,
especificamente quando entendida em sentido andlogo aquele presente nas outras artes, tem histdria
recente; como uma das consequéncias da valorizagio do cAnone em musica, considerada lado a lado
com o surgimento da inddstria fonogrdfica, Kerman (1983, p. 118) designa aquilo que chama de
“canonizagio da performagio”, com particular intensidade em torno do repertdrio dezenovista — o
qual, discutivelmente, constitui parte significativa da formagio conservatorial. A separagio entre estes
dois termos — cinone e repertério — e o fato de que o primeiro nem sempre sobredeterminou o
segundo, devem ser compreendidos sob a distingdo feita pelo autor: “repertdrios sio determinados

por performagdes, cinones por criticos” (KERMAN, 1983, p. 112).

Ocorre pensar essas colocagdes a luz da origem etimoldgica da palavra cinone conforme
exposta por Tatarkiewicz: discorrendo sobre como a arte para os gregos antigos nio era considerada
como um oficio ligado 4 nogio de fabricagio ou criagio, o autor nota que, nas artes visuais, o artista
grego tinha sua liberdade circunscrita pelas proporgdes estabelecidas por Policleto (490-420 a.c.) para
as figuras humanas. O nome atribuido por este a tais medidas foi cAnone,* empregado com o sentido
de “medida” (TATARKIEWICZ, 1992, p. 280). Vemos dessa forma que um dos usos mais antigos de
termo cinone estava ligado tanto a restrigio de liberdade do artista quanto ao estabelecido de um

conjunto de parimetros que servia de medida para a confecgio e a valoragdo de obras artisticas.

* Em grego xavév, kandn, cujo significado primeiro é régua de medir, “de madeira”, como se 1€ no diciondrio greco-francés
de C. Alexandre (1850), e em sentido figurado “regra, modelo, principio: tudo aquilo que possa servir de regra, de modelo,

de medida”.
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IIL. Sobre o conceito de obra musical: uma leitura de Lydia Goehr

No principal trabalho que dedica ao conceito de obra musical — intitulado The imaginary
museum of musical works*> — Lydia Goehr dedica uma primeira parte a uma considera¢io sumdria
dos principais pontos de vista sobre a obra musical defendidos entre os filésofos analiticos, com o fito
de questionar se, de fato, seria possivel chegar a alguma conclusio vilida sobre a natureza das obras
musicais de uma perspectiva estritamente analitica. Partindo do estudo de quatro ou cinco posigoes

mais ou menos bem delineadas (ver Quadro 2 abaixo), Goehr produz a seguinte sintese:

Em primeiro lugar, ¢ possivel dizer que a tradigdo analitica se preocupa em definir as obras em
termos de universais — tipos (zypes ou kinds) — no que concerne ao seu modo de existéncia. Em
segundo lugar, nota-se que um dos pontos mais acalorados neste debate ¢ a defini¢io das condigoes

de identidade® e individuagio das obras. A esse respeito, Goehr indaga: “seria realmente necessdrio

%5 Algumas palavras sobre esse titulo: Entre o século XVIII e o XIX, parte do processo de reconfiguracio das Belas Artes
envolveu a criagdo de locais especiais nas quais as produgc’)es dessas artes pudessem ser expostas. Lugares especiais porque,
em consonincia com a concepgio de que a arte deveria ser considerada como coisa apartada da realidade mundana,
quotidiana, ordindria, configuravam-se como lugares 4 parte, dignos de abrigar as mais altas produgées artisticas do
espirito humano. Esses locais, no que concerne as artes plésticas, sio os museus. A musica, nesse contexto, se vé face a um
problema: como, na tentativa de se legitimar enquanto Bela Arte, poderia ela equiparar semelhante procedimento, se o
fazer musical é efémero por natureza, e, até entio, voltado primariamente para um fazer performativo e nio poiético?

Um dos problemas, entdo, era encontrar uma commodity pldstica ou equivalente, de existéncia permanente, tal qual
pinturas e esculturas. Por conta desse imperativo ¢ que se encontrou objeto compardvel pelo qual a Musica poderia
colocar-se lado a lado com as j4 respeitadas Belas Artes. A este objeto se chamou “obra”, e, assim, “comegou a se pensar a
musica como particionada em obras, cada qual incorporando e revelando o Infinito ou o Belo” (GOEHR, 1992, p. 174).
Também por comparagio com as outras artes, “passou-se a comercializar e, do ponto de vista estético, a valorizar e
contemplar as obras musicais como criagbes permanentemente existentes de compositores/artistas” (GOEHR, 1992, p.

174).

O outro problema, contudo, persistia: a exposi¢do de partituras num museu nio poderia possivelmente ser considerada o
mesmo que a exposi¢do de pinturas ou esculturas. Pois a musica ¢ arte da concretude sonora exposta em seu devir
temporal. Os compositores e tedricos, entre o século XVIII e o XIX, comegaram entdo a pensar e discutir sobre a criagio
de uma institui¢io que mantivesse um corpo fixo de musicos e que, numa programagio periédica, apresentasse ao publico
as mais altas realizagdes musicais da humanidade — trata-se, ¢ claro, do surgimento das salas de concerto e das orquestras
conforme as concebemos hoje. Assim, é pela conjungio dos fatores apresentados neste pardgrafo e no anterior que a
musica cria para si o andlogo do museu de artes visuais. Sobre o adjetivo “imagindrio”, a autora escreve: “Meu uso [do
termo] ‘imagindrio’ indica [...] a condigio [status] do ‘museu’ que incorpora os cédigos normativos para a produgio pds-
1800 de obras musicais. Ele se refere ao fato de que as obras musicais sio tais que sua existéncia é projetada com base nas
atividades dos compositores, das partituras que escrevem, e da performagdes transitérias que daf resultam” (GOEHR,

1992, p. 174).

3¢ “Algo tem a identidade que tem se ¢ somente se satisfaz certas condigbes extensionais ou nio-extensionais, ou ambas”
(GOEHR, 1992, p. 34).



Elogio de Marsias: Ensaios sobre a interpretagido musical — Sobre a obra musical 39

comprometer-se com abstracta® para falar de obras musicais?” (GOEHR, 1992, p. 19). Com efeito,
esse argumento hd de se desenvolver em dire¢io ao final da primeira parte de sua tese, constituindo

parte da defesa de uma abordagem histérica do conceito.

Em terceiro lugar, Goehr procura enumerar os pontos de debate “propriamente musicais” na
tradi¢io analitica, quais sejam: (1) o papel da criatividade e da atividade do compositor na
determinagio da natureza de uma obra; (2) o papel desempenhado pelas especificagdes instrumentais
do compositor; (3) as relagdes de partituras e performagdes com a obra e entre si. Em face destas, a
autora coloca que

Uma caracteristica central do conceito de obra ¢ imediatamente exposta. Uma obra nio é,
em geral, concebida como um grupo qualquer de sons, mas como uma estrutura complexa
de sons relacionados de alguma forma importante com um compositor, uma partitura e

uma dada classe de performactes. Entender a ideia de wma obra musical é entender todos
esses elementos em suas intervelagies (GOEHR, 1992, p. 20, énfase nossa).

Para Goehr, é importante que um relato ontoldgico de obras musicais seja capaz de, a0 mesmo
tempo, satisfazer interesses filoséficos e musicais, bem entendido, que se fornega um relato satisfatério
de que tipo de existéncia tem uma obra que seja compativel com uma descrigio de como o conceito
de obra musical opera na pritica musical de fato. E por pensar dessa forma que a autora questiona se,
dentro dos paradigmas de uma filosofia analitica, seria mesmo possivel produzir um relato satisfatério,

isto ¢, que demonstre um equilibrio entre teoria filoséfica e prética musical.

Entenda-se por extensionalidade aquilo que nos permite julgar a igualdade de objetos a partir de suas propriedades
externas. Por exemplo, sendo x=3, “some 5 a x e multiplique o resultado por 2” e “multiplique x por 2 e some 10 a0
resultado” sdo duas proposi¢oes que resultam num mesmo valor (16), e, portanto, extensionalmente iguais, mas
intensionalmente diferentes, pois possuem diferentes defini¢ées. Outro exemplo: imagine-se uma vila na qual a pessoa
mais velha em dado momento se chama Drusilla, e ninguém mais na cidade responde por nome tal. Nesse momento
preciso, “ser chamada Drusilla” e “ser a pessoa mais velha da cidade” sdo dois predicados intensionalmente distintos, mas
extensionalmente iguais para a populagio da cidade.

Como se depreende do comentdrio aos exemplos supra fornecidos, por intensionalidade deve-se entender aquilo que nos
permite julgar a igualdade de objetos a partir da igualdade de suas defini¢Ges internas. Intensio é qualquer propriedade
ou qualidade conotada por uma palavra, frase ou simbolo. Defini¢des de palavras implicam, com frequéncia, uma
intensdo, por exemplo: as intensdes da palavra planta incluem propriedades como “ser feito de celulose”, “vivo”,
“organismo” et cetera.

Os conceitos tém uma compreensao € uma €extensao. Compreensio éa colegﬁo de intensées que estdo implicadas na
defini¢do de um conceito. Extensio € o conjunto de objetos aos quais um conceito se aplica.

7 Nominativo/acusativo plural neutro latino que refere a objetos abstratos, os quais nio existem em nenhum momento
ou lugar particulares.
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Quadro 2: Formas de conceber e falar sobre obras musicais que aparecem com frequéncia em trabalhos cujo referencial

advém da tradi¢do da filosofia analitica

Perspectivas recorrentes sobre a ontologia das obras musicais na tradigio da filosofia analitica

PLATONISMO

nio equivalem as partituras e performagdes delas)

VARIANTE “FORTE”: obras independem de
humanos e de seus particulares para existir

e Asobras existem por si s6s, s3o sempiternas, sdo
universais

e Oscompositores simplesmente as descobrem e
determinam normas para sua correta realiza¢io

e Obras nio existem no espago-tempo (nio
exibem propriedades espago-temporais)

(Em ambos os casos, obras sio entidades distintas:

VARIANTE “MODIFICADA”: Obras dependem do
ser humano para passar a existéncia

e Asobras existem por si sés (para além da solfa e
da performagio)

e  Oscompositores criam as obras, que sio,
portanto, determinadas no tempo e no espago
(exibem propriedades espago-temporais,
dependem das propriedades espago-temporais
de seus particulares, quais sejam, partituras e
performagées).

ARISTOTELISMO

o  Obras sio esséncias: Intrinsecamente contidas
nos objetos que as incorporam (partituras,
performagdes), e existentes por si s6 apenas
secundariamente, como algo que pode ser
identificado para além destes objetos.

e Enquanto esséncias, sio basicamente estruturas
sonoras predefinidas que podem, portanto, ser
adequada ou inadequadamente realizadas

e  (Para Goehr, a obra continua a ser vista
normativamente, como receita ou algoritmo)

NOMINALISMO

e  Nio hd nenhuma forma de existéncia abstrata
de obras

e  Falar sobre obras é falar como se existissem obras,
quando na verdade s6 existem partituras e
performagdes.

e Asobras nio sio nada mais que uma classe, um
agrupamento de um conjunto de performagoes
em uma Unica categoria.

e  Asobras sdo portanto um tipo de item
linguistico que funciona como forma
conveniente de nomeagio de uma classe de
particulares, mais ou menos como um nome de
familia.

e Hiaquium deslocamento: afastamo-nos de
uma relag¢io vertical entre uma obra, abstrata, e
suas manifesta¢des concretas, partituras e
performagdes, e movemo-nos em dire¢do a uma
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relagio horizontal entre partituras e
performacdes.

o  [E nesta perspectiva que se enquadram os
tedricos filiados a C.S. Peirce que denominam
as obras, ou 0 nome de uma obra, como tipo
(¢ype) que agrupa um conjunto de realizagdes
concretas como fokens deste tipo (partituras e
performagdes). O compositor, nesta
perspectiva, 20 compor uma obra, cria um
token 20 mesmo tempo em que cria a prépria
possibilidade de criar ¢pos deste token.

e Obras sio identificadas a ideias formadas na
mente dos compositores. Elas nio sio
identificadas com expressies objetificadas, mas

IDEALISMO

com as ideias elas mesmas.
e A obraéuma coisa da imaginagio, algo
imagindrio
Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Goehr (1992).

Goehr nota que o esforgo de definir o que ¢ uma obra musical abriga em si um perigo em
particular para aqueles que se propéem a distinguir elementos constitutivos e circunstanciais para
dada obra. O perigo nio residiria no que concerne a discussio sobre uma obra em particular, mas
quando, a partir de uma discussdo tal, procura-se produzir uma generalizagio da distingdo entre
propriedades constitutivas e contingentes de obras musicais em geral. Como coloca a autora,
“produzir descrigio de tal sorte ¢ tomar por dado que sé existe um tipo de linguagem musical na qual
obras podem ser escritas” (GOEHR, 1992, p. 26). Vale lembrar, nesta revisio sobre a nogao de obra
musical, ainda que articule defini¢des apresentadas por outros autores, o interesse nio ¢ produzir uma

defini¢io fechada sobre obras musicais, mas sim refletir sobre certas defini¢ées a fim de entender que

formas de relagio do intérprete com a obra podem ser af entrevistas.

Ao comentar a ontologia musical de Jerrold Levinson, Goehr discorre sobre como o autor,
para explicar de que forma as obras vém a ser (pois da perspectiva de Levinson nio s3o sempiternas)
por meio da atividade criativa do compositor, recorre a uma forma do “argumento teleolégico”,
dizendo com efeito que o fato de considerarmos que o compositor cria algo ex nzbilo confere a sua
figura uma conotagio valorativa particular, qual seja, a de um verdadeiro criador (GOEHR, 1992, p.
46). Aqui, evidentemente, podemos lembrar de Tatarkiewicz e da nogio, progressivamente

importada do divino para o artistico, de criagdo a partir do nada.
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Poderfamos, a partir dessa colocagio, propor que a reconfiguragio das relagdes entre
compositor e intérprete passa por reconhecer que o compositor nio cria “a partir do nada”, mas
articula modelos e férmulas segundo determinadas convengdes poéticas e estilisticas, isto é, trabalha
sobre um certo legado deixado pela tradi¢io e, por meio da recombina¢io de elementos, produz,
fabrica a obra, e nio a cria ex nibilo. Isto também faz com que o foco do trabalho do intérprete v
além da obra ela mesma, colocando para ele uma tarefa em comum com o compositor, que ¢ a de bem

conhecer o tesouro de realizagoes da cultura a partir do qual se produzem obras musicais.

Perseguindo estaideia um pouco mais, notemos que o ajuizamento de uma obra quanto asua
originalidade ¢ feito em decorréncia de sua situagdo histdrica, em relagio com as obras que a
precederam e as que lhe s3o coetineas. Para além do mero juizo sobre a originalidade das obras, critério
talvez questiondvel no que concerne 4 sua frui¢io individual, Goehr (1992, p. 47), em seus
comentdrios, faz-nos atentar para o valor da tradi¢gio no que concerne a uma fruigio plena das obras,
quando diz que “aideia de uma tradigo viva é crucial para nossa compreensio, experiéncia e avaliagio
de obras musicais”, quanto mais na apreciagio de suas propriedades nio-demonstradas (zon-
exhibited), isto ¢, aquelas que sio relacionais,” como “ser impressionista” ou “ter influéncia de
Gershwin”. Como estas propriedades participam tanto quanto aquelas demonstradas (exhibited) —
capturadas pela partitura, independentes de um contexto — na determinagio do cardter estético de
uma obra, temos aqui um caso privilegiado para a defesa da tese de que a obra nio se encerra na
partitura, nio estd contida nela, mas a extrapola. Arrisco avangar ainda que isto ¢ verdadeiro tanto
para critico e ouvinte quanto para o intérprete, visto que este ultimo, ao dar-se conta destas
propriedades nio-demonstradas (non-exhibited) recorre a formas de tocar ligadas a tais relagdes e

completa — ou “vivifica”, para dizer com um Segovia — o disposto na partitura.

Sem querermos nos aprofundar na critica que a autora faz das diferentes teorias analiticas
sobre a ontologia das obras, passaremos a alguns de seus comentdrios sobre a génese histérica do

conceito.

Em seu artigo Being true to the work, Goehr apresenta um conceito de obra em conexio com

uma apresenta¢io da posi¢io do alemio E. T. A. Hoffman (1776-1822), segundo o qual a

3 Entenda-se, que sdo exibidas em fun¢do de um contexto.
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preocupagio primordial das atividades musicais deveria ser a obra. Para este, como nos conta a autora,
o universo de fazeres musicais deveria preocupar-se exclusivamente com “as obras musicais ‘em si’”,
posi¢do dezenovista ou romantica®” que, conceitualmente, tem como correlato a nogio de Werktreue,

de fidelidade para com obra.

Considerando que, grosso modo, a concepgio de Hanslick ainda corresponde a percepgio
contemporinea, Goehr fornece as seguintes definigdes:

Uma obra musical é tida como expressio tinica e objetificada de um compositor,® um

artefato publico e permanentemente existente feito de elementos musicais [...]. Uma obra

¢ fixa, no minimo, no que diz respeito as propriedades indicadas na partitura e pode ser

repetida em performagc’)es. Pe;formzzgﬁes em s S30 eventos sonoros transitérios cuja

intengio ¢ apresentar uma obra em concordincia tio préxima quanto possivel com as
especificagdes notacionais (GOEHR, 1989, p. 55, énfases minhas, indicando definienda).

Ouve-se com frequéncia a considera¢io de que a nogio de obra preexistia a0 marco sugerido
pela autora, a saber, o final do século XVIIL* Quanto a isso, Goehr nota que, precisamente, o que
ocorreu neste marco temporal nio foi o surgimento do conceito,*” mas sim o surgimento de uma
situagdo especifica na qual ele passa a desempenhar uma fungio reguladora no meio da musica

cldssica. Em suas palavras, “dadas certas mudangas no século XVIII tardio, pessoas que pensavam,

% No seu estado mais acabado, as nogdes de obra musical e musica séria em sua interrelacdo sio, para Goehr (1992, p.
121), baseadas em teorias idealistas, formalistas e roménticas da arte, produzidas no final do século dezoito. A tese de
Gocehr sobre a emergéncia do conceito de obra com fungio reguladora ¢, assim, uma tese sobre sua emergéncia dentro do
romantismo, considerando-se, por conveniéncia, as trés vertentes tedricas acima mencionadas como componentes deuma
teoria romAntica da arte.

“ O romantismo transforma a relagio entre os artistas e suas obras. Se antes estas tinham que ver com a relagdo externa
entre a obra e a coisa representada, agora tratavam de uma relagdo interna de expressdo, ou mesmo de aunto-expressdo ou
expressdo-de-si (self-expression), ligando a obra de arte 4 sua fonte, isto ¢, a0 seu criador (GOEHR, 1992, p. 162).

Isso, contudo, levanta um paradoxo: afinal de contas, ndo deveria a obra aparecer como independente e natural, que,
autébnoma, tinha significado em si e nio em relagio ao seu criador? Cria-se assim uma tensio entre visdes expressivas e
intencionalistas de arte de um lado e visdes formalistas e organicistas de outro.

Embora os primeiros roménticos tenham resolvido essa tensio postulando um estatuto divino para o artista, que lhe fazia
expressar em suas obras ideias universais que, portanto, nio pertenciam a ninguém — conservando assim a0 mesmo
tempo a distingdo e a sintese entre criador e obra —, os teéricos tardios, sempre segundo Goehr, mostraram-se relutantes
€m assumir essa posi¢ao.

“ Como argumenta a autora, encontrar uma data apenas aproximada para o momento em que um conceito passa a surtir
efeito regulador ¢ satisfatdrio, porque, assim como as mudangas nas préticas, a consolidagdo da fungio reguladora de um
conceito nio tem nenhum comego ou fim bem definido (GOEHR, 1992, p. 110).

# Ver, por exemplo, Liitteken (2015), que discorre sobre a no¢io de obra no contexto da musica europeia do século XV.
O leitor pode ainda, caso queira ater-se com mais vagar a essa questdo, passar aos comentdrios da prépria Goehr (1992, p.
115 ess.) arespeito do argumento de que o conceito de obra musical j4 estaria em uso antes do século XVIIL
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falavam sobre ou produziam musica passaram pela primeira vez a ser capazes de compreender e tratar
a atividade de produzir mudsica como uma atividade que envolvia primariamente a composi¢io e a

performagio de obras” (GOEHR, 1992, p. 113).

A transi¢io entre o meio musical sem o conceito de obra enquanto conceito regulador e o
meio musical regulado pelo conceito de obra nio aconteceu de forma stibita, mas se deu ao longo de
vdrios anos, desde final do século XVIII, estendendo-se século XIX adentro. Essa transi¢do, como
escreve Goehr (1992, p. 206), se insere num contexto em que a musica estava deixando de ser vista
como um meio e passando a ser vista como um fim. Enquanto a musica antes era pensada como uma
espécie de linguagem que se “falava”, onde nio tinham muita importincia nogdes como propriedade
ou unicidade da produgio, ela agora passava a ser pensada como um trabalhar o material musical de
forma a produzir coisas completas e bem distintas, originais, pessoais e determinadas, isto ¢, obras

musicais.

A cristalizagdo do conceito de obra ¢ resultado da confluéncia de quatro forgas, quais sejam:

(1) A articulagdo dos conceitos de Belas Artes* e da obra de arte autdnoma entre o meio e
o final do século XVIII e a subsequente inclusdo da musica sob tais conceitos; (2) a
emancipagio do som musical da poesia e da palavra religiosa, e a subsequente ascensio da
musica absoluta ou puramente instrumental; (3) a especifica e altamente complexa
interrelagdo entre os pensamentos Iluminista, Roméntico e Idealista, especialmente na
teoria estética Alema e Francesa; e (4) a emergéncia de um novo tipo de mercado para as
obras musicais (GOEHR, 1989, p. 55).

# Como comenta a professora francesa de filosofia Carole Talon-Hugon em sua Histoire philosophique des arts: L Antiquité
Grecque (2014a), a palavra latina Ars e o correlato helénico téyvy, féchné nio se referiam exatamente ao que entendemos
como arte no senso comum hodierno, nem sequer implicavam uma relagio exclusiva ou prioritdria com a ideia de beleza.
Os termos das civilizagdes antigas tinham, com o perdio do jargio filoséfico, uma extensio e uma compreensio diferentes.

O que, com efeito, podemos depreender do fragmento de um aforismo do médico grego HipGcrates (460-370 a.C): 6 [biog
Bpoxve, N 8¢ Téxvn waxpy, amplamente conhecido na tradugio latina Ars longa, vita brevis. Hipécrates referia-se a
enormidade da tarefa de preparagio para o oficio médico em comparagio ao pouco tempo disponivel para sua efetivagio.
Vemos entio um uso da nogio de arte para referir-se a um saber fazer que nio considerarfamos artistico segundo nossas
concepgdes modernas, mas que evidencia o significado para os antigos de arte enquanto um saber-fazer, um conjunto de
conhecimentos priticos com o fito de produzir determinados efeitos. Evidentemente, na extensio do conceito segundo
tal compreensdo encontram-se a escultura, a musica, a pintura, enfim, oficios que, de nosso ponto de vista moderno,
compreendemos como “propriamente artisticos”, mas incluem-se ainda outros como o do padeiro, do pescador, do
médico etc. George Sand, em seu romance de 1848 intitulado La petite Fadette, pde na boca de um camponés do interior
da Franga o termo artista ainda em sua compressio antiga, pois este se refere as pessoas que vio a escola de medicina
veterindria como artistes, artistas (SAND, 2021, p. 250).

Como explica Talon-Hugon, a designagdo do termo arte a um conjunto restrito de fazeres (bem que com o passar dos
séculos o rol das belas artes tenha se expandido) — arquitetura, escultura, pintura, poesia, musica — deve-se 4 introdugio,
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As mudangas que ocorreram no final do século XVIII engendraram uma nova visio da arte
musical, mais préxima do conceito de belas artes e da obra de arte auténoma. Nestas condigdes,
voltada entio para a produgio de obras duradouras, é que a musica passou a ser pensada
predominantemente em termos de obras musicais, bem como distanciada de “consideragoes
extramusicais”. A autora coloca ainda que, com esta virada conceitual, termos preexistentes no léxico
musical foram reconceituados a luz de sua relagio com o emergente conceito de obra; evidentemente
estd implicada af a performagio musical. Oposigoes foram definidas ou redefinidas nesta nova
situagdo, dentre as quais aquelas entre musica composta e musica tocada, e entre o compositor e o
performador (GOEHR, 1989, p. 56). Com efeito, se nos demoramos sobre a distingdo que Goehr faz
da relagdo entre pritica musical e obras antes e depois do final do século XVIII, entrevemos uma
imagem da performagio e do performador que nos parece um tanto estranha — considere-se, por

exemplo, a nogio de as obras nio necessariamente serem tocadas sem interrupgio:

Certamente antes de 1800 musicos operavam com conceitos de dperas, cantatas [...]. Mas
nenhum destes era compreendido em relagio a ideia de que havia um compositor
produzindo partituras completas e originais que refletiam e preservavam as propriedades
tonais, ritmicas e timbricas de sua composigio. Nem tais conceitos dependiam da
sobrevivéncia de uma composi¢io para além da performacio, ou de sua repeti¢io, ox de sua
performagio sem interrupgdes, ou de sua apresentagdo enquanto um produto completo e
unificado, ou de ser considerada significante por si mesma (GOEHR, 1989, p. 56, énfase

nossa)

Debrucemo-nos agora sobre algumas formulagdes a respeito de como entender a natureza do

conceito de obra (GOEHR, 1992, p. 89 e ss.). Apresenti-las-ei em pequenas segoes, em geral de forma

por volta do século XVIII, da nogdo de Belas Artes, que por sua vez definia aquelas disciplinas contidas em sua extensio
como artes da beleza, que visavam acima de tudo o Belo. Seria desta designagio moderna que depreenderfamos, em parte,
o sentido com o qual empregamos corriqueiramente o termo arte. Com efeito, trata-se de uma categorizagao que tem
como pressuposto uma ruptura com um ideal de fundo retérico, segundo o qual as artes entretinham relagio com os
campos da moral e da ciéncia: conforme a formulag¢io de Cicero (De oratore, livro 2, XXIX), a retdrica deveria conciliare,
docere, concitare, isto é, atrair, ensinar e excitar. Como mostra Talon—Hugon, €552 ruptura comega a surgir no século XVII,
tendo como um de seus simbolos a querela dos Antigos e dos Modernos, que teria como coroldrio a separagio entre as
artes e as ciéncias: “Dois séculos mais cedo, Piero dela Francesca afirmava que as ciéncias e as artes eram uma mesma coisa;
Leonardo da Vinci, que a pintura e as ciéncias eram irmds; agora, a ciéncia se preocupa com a verdade, enquanto a arte se
preocupa com a beleza. [...] essa nova divisdo tem um papel decisivo na constitui¢io, no século X VIII, da ideia moderna
de belas-artes” (TALON-HUGON, 2015, p. 36). Vé-se, portanto, que ainda que possamos falar anacronicamente da arte
dos antigos no sentido moderno do temo, a extensio das nogdes de Ars e Téxvy ultrapassava em larga medida uma
designagio tal, e ademais ndo pressupunha uma relagio obrigatéria entre as diferentes “artes” e o belo. Compreende-se
destarte como o surgimento da nogio de Belas Artes provoca uma transformagio no entendimento do que estaria
implicado no fazer artistico.
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resumida, sem que com isso haja prejuizo da clareza, entremeando a eles algumas reflexdes voltadas

para o nosso objeto:

O CONCEITO DE OBRA E UM CONCEITO ABERTO COM USOS ORIGINAIS E DERIVATIVOS —
Conceitos abertos tém sido definidos como conceitos nio correspondentes a esséncias fixas ou
estdticas, que nio aceitam defini¢des “absolutamente precisas” como as tradicionalmente oferecidas
em termos de condi¢bes necessdrias e suficientes. Além disso, eles sdo intensionalmente incompletos
ou “essencialmente contestdveis” — visto que nio se pode prever o surgimento de condigdes que nos

levariam a modificar sua defini¢go.

Como lemos em um seu artigo mais curto (GOEHR, 1989, passim), o conceito de obra é por
vezes usado em contextos derivativos como uma espécie de juizo de valor ou tentativa de agregar valor
a determinado objeto musical, uso este que traz consigo também termos cuja significagio ¢é
transformada a partir da cristalizagdo de uma nogio “forte” de obra musical: “Pense no poderoso
efeito que tanto a distingdo entre musica civilizada e incivilizada (primitiva, popular) quanto aquele
entre artista e artesdo tém surtido na concep¢io de um musico sobre sua respectiva pritica”

(GOEHR, 1989, p. 59).

A partir de uma distingdo entre, por um lado, o uso de um conceito no contexto em que
surgiu, em relagio a objetos deste mesmo contexto — seus congéneres, por assim dizer — o dito uso
paradigmadtico, e, por outro lado, o uso do mesmo conceito em um contexto que inicialmente lhe ¢
estranho, configurando o que a autora denomina como uso derivativo ou derivado,** Goehr apresenta
um explicagio para a natureza aberta do conceito de obra: é precisamente por conta do efeito que
usos derivativos podem surtir sobre o préprio conceito, e 4 fortiors sobre os usos deste em contextos
paradigmdticos, ¢ dizer, é porque fica sujeito a essas “migra¢des”, que ele é um conceito

perpetuamente aberto a transformagdes. Nas palavras da autora,

*Um caso que poderia ser pensado como uso derivativo do conceito de obra (GOEHR, 1989, p. 60—62) ¢ o surgimento
da pega Walk Dance, do sérvio Miroslav Tadic (nascido em 1959), que originalmente se tratava de improvisagées sobre
uma melodia tradicional, ou seja, uma “nio-obra”, mas que a pedido de um violonista de concerto préximo a Tadic, foi
fixada em determinada forma na partitura, e agora é executada enquanto obra por musicos que sio violonistas de concerto,
isto é, intérpretes musicais.
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Um conceito que ¢ tratado como um conceito aberto pode sofrer expansio e modificagio
em seu significado quando o seu entendimento associado é afetado por influéncias

7

estranhas a si [extraneous influences]. Isso é uma consequéncia inevitdvel da migracio
conceitual e do intercAmbio cultural [...]. Tratar um conceito como aberto deixa aberta a
possibilidade de mudanga. A mudanga nio tem necessariamente de acontecer (GOEHR,
1989, p. 62).

Caberia notar a reapresentagio dessa nog¢do da autora por John Butt, que remete a nogdo de
conceito aberto a Ludwig Wittgenstein (1889-1951): nas palavras de Butt (2015, p. 3), a natureza de
um conceito aberto “permite a subtragio ou adi¢do de caracteristicas definidoras desde que a
continuidade [do conceito] seja preservada e que ele seja consistentemente reconhecivel ao longo de

seu perfodo de operagio”.

Para estender um pouco mais essa questdo, fago a seguir um breve comentirio sobre o didlogo

Music as play, do filésofo alemdo Andreas Dorschel. Neste didlogo ficticio entre o filésofo Ludwig

Wittgenstein e algumas interlocutoras musicistas,* apresenta-se o conceito de jogo como um caso

para o estudo do que poderia ser um conceito cuja defini¢io nio fosse feita a partir de qualidades

essenciais — com efeito, a postura da personagem Wittgenstein a respeito das nogoes de esséncia e de
real ¢ explicitada entre as primeiras falas:

ELIZABETH LUTYENS: O que ¢ um “preladio”? E uma palavra. E o que é uma palavra? Ar.

Ar, que melhor nos serve em um 6rgio tocando um prelidio de Bach do que na boca de
alguém a nos dizer o que a musica realmente é — sua esséncia.

* Apresento sucintamente as personagens envolvidos no didlogo:

ELIZABETH LUTYENS — Agnes Elisabeth Lutyens (1906-1983), inglesa e compositora. Estudou na Ecole Normale de
Paris e no Royal College of Music (Londres). No verbete do Grove Music Online, atribui-se a ela uma escrita serial de
cardter particular, influenciada pela independéncia de partes nas fantasias para instrumentos de corda de Henry Purcell.
Ainda segundo o verbete, teria tido relagdes dificeis com compositores ingleses coetineos, sendo sua musica melhor aceita
somente depois de 1950.

MYRA HESS — Julia Myra Hess (1890-1965), pianista e organizadora de concertos inglesa. Estudou na Guildhall School
of Music e na Royal Academy of Music sob ensino de Tobias Augustus Matthay (1858-1945), o qual publicou um tratado
sobre interpretagdo musical em 1913 intitulado Musical Interpretation: Its laws and principles, and their application in

teaching and performing.

RAE WOODLAND — Rae Woodland (1922 - 2013), soprano inglesa. Estudou com o baritono inglés Roy Henderson
(1899-2000) ¢ foi professora em Londres, na Royal Academy of Music, bem como na escola Britten-Pearce.

LUDWIG WITTGENSTEIN — Ludwig Joseph Johann Wittgenstein (1889-195 1), filésofo austriaco naturalizado britanico.
Trabalhou em torno da légica e da filosofia da linguagem, entre outros temas. Foi professor do primdrio em dreas rurais
na Austria e jardineiro em um monastério nas imedia¢des de Viena por um periodo entre a publicacio de seu Tractatus
Logico-philosophicus e a retomada de sua pesquisa filoséfica.
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LUDWIG WITTGENSTEIN: Meu coragio despenca quando ougo as palavras “real” ou
“esséncia”; despenca duplamente quando ambas surgem numa mesma frase
(DORSCHEL, 2018, p. 116).

Ao invés de procurar definir jogo a partir de qualidades essenciais, a personagem Wittgenstein
sugere concebé-lo como “uma complicada rede de similaridades que se sobrepdem e entrecruzam: por
vezes similaridades gerais, por vezes similaridades nos detalhes” (DORSCHEL, 2018, p. 117). Para a
personagem, nio se trata de um conceito do qual se ignoram os limites, mas de um conceito no qual
os limites ndo foram tragados, sem que essa auséncia se configure, necessariamente, como uma
deficiéncia: “Podemos tragar limites [boundaries]), mas para um propésito especial. Isto é necessdrio

para que o conceito seja utilizdvel? De maneira alguma!” (DORSCHEL, 2018, p. 117).

A personagem Elizabeth Lutyens nio se mostra convencida. Um problema, para ela, persiste:
“Como pode a palavra ‘jogo’ executar sua fungio, se o ‘jogo’ que jogamos nio ¢ regulado [zs
unregulated]?” (DORSCHEL, 2018, p. 118). A solugio da personagem filésofa ¢ a de que, mesmo
em um jogo onde as regras sio claras, nem tudo ¢é governado por regras; o jogo de ténis tem regras
claras, mas nio hd regras a respeito da velocidade ou altura de langamento de bola, por exemplo.
Propde-se que entendamos o conceito de jogo como um conceito cujas extremidades sdo difusas.
Indaga-se, a este respeito: “Uma fotografia indistinta ndo pode também ser a fotografia de alguém?
Seria mesmo sempre vantajoso substituir uma fotografia indistinta por uma bem definida? Nio ¢ a

indistinta, muitas vezes, exatamente aquela da qual precisamos?” (DORSCHEL, 2018, p. 118).

A discussio em torno do conceito de jogo revela seu propésito temdtico com mais clareza na
lingua original do didlogo, o inglés, pois nesta lingua se diz que “we play music”, isto ¢, “jogamos
) » 7 . . .

musica”. De forma que ¢ preciso ter em mente que, conforme o debate progride, o verbo jogar, em

inglés, play, refere-se, por vezes, polissemicamente ao ato de jogar e ao ato de tocar. E com essa chave
de tradugio que se deve entender, por exemplo, a seguinte passagem:

RAE WOODLAND: Por vezes dizemos que as pessoas “jogam-tocam” [play] porque

tomamos sua performagio como divertida [entertaining] ou a julgamos estruturada em

dire¢do a um ganhar e perder, ou baseada na competigio, ou exigindo habilidade, ou
oriunda da sorte.

L. WITTGENSTEIN: [..] Mas ndo pense que a lista estd completa. Nenhuma das
caracteristicas que vocé lembrou estardo presentes em todos os jogos, e elas estardo presentes
em um numero de coisas que nio sio jogos (DORSCHEL, 2018, p. 120).
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Finalmente, apontemos que contestar um conceito aberto através da reconsideragio de sua
compreensio ou da expansio de sua extensio ndo implica dizer que a sua explicagdo original estava
incorreta ou era falsa. Trata-se ao invés disso, como mostrou Goehr (1992, p. 259) de propor uma
expansio ou reconfiguragio dos limites da concepgio prévia do conceito, seja porque os fundamentos
estéticos daquela compreensio parecem agora infundados ou insatisfatérios, seja porque se considere

que ela estd baseada em conceitos datados ou assaz estreitamente concebidos.

Suficiente sobre essas duas questdes, a de que o conceito de obra ¢ um conceito aberto, cujos
usos diferem entre usos paradigmaticos (pertencentes a0 contexto em que o contexto se originou) e

derivativos (uso em contextos alheios ao origindrio). Passemos 4 préxima consideragio:

O CONCEITO DE OBRA TEM CORRELACAO COM OS IDEAIS DA PRATICA, bem entendido,
“aquilo em dire¢io ao que nos esfor¢amos em nossas praticas. [...] estes ideais ndo podem nem ser
explicados independentemente da pritica relevante nem ser articulados em termos de regras fixas”
(GOEHR, 1992, p. 98). Préxima questio, de importincia méxima para a boa compreensio da

argumentagio de Goehr:

O CONCEITO DE OBRA E UM CONCEITO REGULADOR — Conceitos reguladores sio pensados
em relagdo com a nogao de conceitos constitutivos. Estes tltimos constituem os fundamentos de uma
pratica, dando ao jogo as regras pelas quais ele deverd funcionar. Conceitos reguladores, por sua vez,
“guiam a pritica externamente ao indicar a razio para seguir as regras constitutivas”, produzindo com
isso uma determinagio, estabiliza¢io e ordenagio da estrutura das priticas (GOEHR, 1992, p. 102).
Seu funcionamento nio visa substituir, mas, com efeito, pressupde que os participantes das praticas

pertinentes detenham conhecimento pritico prévio.

Ainda que um certo conceito regulador possa assumir forga reguladora central, ele resta
sempre em relagdo dialética com conceitos subsididrios e ideais associados a ele, ¢ dizer, esses elementos
se determinam mutuamente, sofrendo transformagdes em seu contetido normativo, sem que haja

prioridade temporal ou légica nessas determinagoes mutuas (GOEHR, 1992, p. 103).

e Alguns conceitos subsididrios ao conceito de obra musical: partitura, compositor, intérprete (este
ultimo, adigio nossa);
e  Conceitos opositores: improvisagdo, transcrigio;

®  Ideais associados: notagdo precisa, concorddncia perfeita com a partitura;
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Quando agimos em concordincia com um conceito regulador, agimos nio deliberadamente
em consideragio para com este, mas sim em relagio a nossas crencas e valores sobre a natureza dos
objetos e atividades de uma prética. Isso quer dizer que nem sempre temos uma visio global dos
efeitos de um conceito regulador em nossas préticas, mas, como com frequéncia entendemos
implicitamente a relagdo entre regras, crengas e ideais da prdtica, sabemos como nos comportar, por

assim dizer, de acordo com as regras do jogo (GOEHR, 1992, p. 104).

O conceito regulador ¢ delimitador, ¢ dizer, sugere indiretamente aos participantes de uma
pratica quais s3o as crengas, valores e agdes que sdo validos. “Nesse sentido, conceitos reguladores sio
mecanismos estruturantes que sancionam certos pensamentos, agdes e regras como apropriados”
(GOEHR, 1992, p. 104). A demonstragio do conhecimento de tais conceitos, dessa forma, ¢ perfeita
quando se adere aquilo que ¢ tido como apropriado. No caso da performagio musical, isso ocorre,
por exemplo, quando se toca a obra conforme notada pelo compositor, demonstrando-se ademais

consciéncia e respeito pela histéria e particularidades estilisticas de cada género.

O funcionamento de conceitos reguladores numa pritica adquire estabilidade em
conformidade com seu grau de entrincheiramento naquela pritica. Em outras palavras, eles ganham
for¢a na medida em que sdo tratados como dados, naturalizados, deixando de ser reconhecidos como
artificiais. Passa-se a crer que os conceitos reguladores tém uma permanéncia inerente, o que lhes
confere estatuto de fundamento derradeiro da pratica. A estabilidade das priticas, por sua vez, tem a
ver com a seguranga com a qual seus conceitos centrais retém sua forca reguladora, sendo, portanto,
atingida mediante a “suspensio da crenga de que os conceitos emergem artificialmente, que sua

identidade e estabilidade depende das demandas e fundamentos tedricos das priticas.

Importaainda notar que conceitos reguladores nio estdo inextricavelmente ligados a um dado
conjunto de crengas ou valores; ¢ possivel relacionar-se com um dado conceito regulador de diferentes
maneiras conforme as préticas se transformam. Para o propdsito desta tese, ¢ capital a consideragio
de que “agir em concordancia com um conceito [regulador] nunca requer, apesar de que isso possa
de forma contingente vir a ser o caso, que nés esposemos aquelas crengas e valores originalmente
associados a ele” (GOEHR, 1992, p. 106). O que permite asseverar a relagio com o mesmo conceito

¢ uma continuidade de fun¢io. Suficiente sobre o conceito de obra enquanto conceito regulador.
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O CONCEITO DE OBRA E PROJETIVO, ¢ dizer, faz com que falemos de cada obra musical como
se (e tudo repousa nessa cliusula condicional) a obra musical individual fosse um objeto existente para
além de suas performances e partitura. O conceito regulador de obra musical — o qual, numa visio
projetiva, ¢ o que de fato existe — faz com que projetemos sobre as obras musicais uma existéncia de
objeto, conferindo-lhes uma existéncia ficcional, isto ¢, uma existéncia asseverada pela gramdtica, mas

nio constatada na realidade. Passemos agora a uma ultima categorizagio:

O CONCEITO DE OBRA E UM CONCEITO EMERGENTE:

A emergéncia depende do desenvolvimento e cristalizagio de diversos momentos: desde a
introdugio de teorias mais ou menos especificas que fundam novas crengas, valores,
conceitos e distingdes, até novas regras, leis e principios normativos, assim como novas
ferramentas e edificios institucionais, e novas atividades e modos de comportamento
(GOEHR, 1992, p. 107).

A emergéncia nio ¢ um processo predeterminado que teria como caracteristica uma
inevitabilidade ou previsibilidade. Trata-se do surgimento de um conceito de forma contingente,
surgimento cujas condigdes se descobrem a posteriori, pelo estabelecimento de uma rede de

interconexdes. “A ideia ¢ ver a emergéncia como parte da histéria da prética ela mesma” (GOEHR,
1992, p. 108).

A emergéncia permite explicar por que percebemos tanto continuidades quanto
descontinuidades entre os movimentos que se transformam uns nos outros, visto que os elementos
que posteriormente fariam emergir um conceito com fungio reguladora podem ji ter estado
presentes numa pritica previamente, mas sem dispor da configuragio particular pela qual o conceito

viria a adquirir tal fungio:

Assim, havia antes de 1800 conceitos operantes [functioning] de composigio, performagio
e notagio na pritica musical, assim como existiram depois disso. Esta ¢ a continuidade. A
descontinuidade reside no fato de que sua significincia, e as relagdes conceituais pelas quais
esses conceitos se situavam uns em relagio aos outros, diferiu através dos dois periodos
(GOEHR, 1992, p. 108).

Recapitulemos, em conclusio, algumas nogdes até entio consideradas: uma obra, segundo a
emergéncia, digamos assim, romintica do conceito de obra musical, é uma expressio tnica e
objetificada do compositor, tornada publica e de existéncia permanente, constituida por elementos
musicais, e fixa em parte de seus aspectos conforme indicados pelo compositor por meio da notagio.

O conceito de obra ¢ um conceito aberto com empregos paradigmdticos (isto ¢, pertinentes ao seu
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contexto de surgimento) e derivativos (uso do conceito em contextos alheios aquele no qual originou-
se). Isso faz com que se estabeleca em torno do conceito uma dinimica que oportuniza sua
transformagcio, ainda que nenhuma transformagio esteja por isso posta como necessdria. O conceito,
bem como valores, comportamentos e prescri¢des a ele associadas, passaram a exercer fungio
reguladora na musica clissica, grosso modo, a partir do final do século XVIIIL. A cristaliza¢io do
conceito de obra resulta da confluéncia de forgas diversas: a relagio entre as no¢des de Belas Artes e
de obras autdénomas; a valoriza¢io da musica instrumental;* desenvolvimentos na teoria estética®’
oriundos da interagio entre o pensamento iluminista, romantico e idealista; a emergéncia de um novo

mercado para as obras musicais.

Passemos enfim a um comentirio do inglés John Butt sobre o contexto no qual se inserem as
colocagbes de Goehr, disposto em alguns poucos pardgrafos que encerram esta segio a0 mesmo tempo
em que preparam a passagem para a se¢io seguinte, na qual acompanharemos o autor em um
mapeamento do contexto no qual o conceito de obra pdde vir a ser. Mas ndo adiantemos as coisas, e
atenhamo-nos, portanto, a contextualizagio proposta pelo autor para o surgimento das postulagoes
de Lydia Goehr. Butt nota que, com as transformagdes da musicologia que ocorreram ao longo da
segunda metade do século XX envolvendo um questionamento do cinone e do viés positivista na

musicologia, houve uma cisio entre aqueles que queriam defender o cinone dentro de uma nova

% Ver, especificamente, Goehr (1992, p. 141-2).

7 Vale notar que o termo estética, significando ciéncia da consciéncia do sensivel, ciéncia da sensibilidade, foi introduzido
no século XVIII pelo filésofo alemio Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762). O termo deriva do grego aioOnotc,
aisthésis, “faculdade de perceber os sentidos, sensagio”. Como coloca Carvalho (2010, p. 76), 0 objeto de estética é a arte
da percepgio. Mas o termo também veio a significar, ao fio do tempo, “filosofia da arte”. E nesse tltimo sentido que ele é
aqui empregado, embora, para dizer mais precisamente, desenvolvimentos na filosofia da arte mantém relagio com a
estética enquanto ciéncia do sensivel. Basta pensar que aquilo que Carole Talon-Hugon (2015, p. 45-62) aponta como
subjetiviza¢do do belo, bem entendido, movimento pelo qual se viria a concluir que o belo nio existe em si, mas como
uma sensagdo produzida no sujeito que contempla um objeto que possui uma certa organizagio, tem intima relagdo com
o desenvolvimento das Belas Artes e com a postulagio da busca pela beleza — e nio mais da moral e da verdade — como
fim tltimo e exclusivo da beleza.

Segundo Carvalho (2010, p. 72) “Baumgarten apresentou sua obra como um tentativa de organizar um saber antigo. Ele
buscaria unificar, em uma ciéncia sistemdtica, as regras esparsas da beleza. A novidade da estética, portanto, nio estava em
seu contetdo propriamente, mas, sim, na forma cientifica de sua exposigio”. A estética estaria para a poética, grosso modo,
como uma teoria estd para uma técnica; em outras palavras, enquanto a poética preocupar-se-ia em ensinar a produzir o
belo como efeito, a estética teria como objeto o estudo do valor e da natureza deste efeito, em dire¢do & proposi¢io de uma
teoria da significagdo da beleza. Para a estética, o sensivel ndo seria uma forma incompleta de saber que careceria de
complementagio por outras faculdades mentais, mas seria em si mesmo um saber completo, um modo de conhecimento
dos objetos sensiveis; o belo, seguindo esta definigdo, apresentar-se-ia como uma das formas da verdade, “modo mais
marcante do conhecimento sensivel” (CARVALHO, 2010, p. 74).
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chave epistemolégica — mais aberta, para dizer com Hanslick, ao “extramusical” — e aqueles que ji

nio viam sentido em conceder a musica cldssica um lugar privilegiado. Nas palavras do autor,
Académicos se dividiram grosso modo entre aqueles que queriam salvar o cinone cldssico de
si mesmo (e de seus devotos) encarando de frente questdes culturais, politicas e de género,

e outros que queriam ver essa musica destronada e — na melhor das hipéteses — como
apenas uma musica entre muitas dentre as tradicoes populares e globais (BUTT, 2015, p.

3).

E nesse contexto que surge a obra de Lydia Goehr The imaginary museum of musical works;
num campo que, para ater-se 2 metdfora do autor, estava muito bem lavrado para o plantio. Contudo,
vale notar a ressalva que Butt produz a respeito dos interlocutores a quem Goehr se dirige, a saber,
autores do campo da filosofia, e ao fato de que, no campo de musicologia, a tese avangada por Goehr
nio apresentou, como coloca o autor, nada de radical em comparagio com o que ali jd se discutia,
sendo mais provocativa nessa seara a asser¢io da filésofa de que o conceito de obra somente se
cristalizou por volta de 1800.* Butt resume este aspecto da posigdo da filésofa escrevendo o seguinte:
“no sentido mais estrito, somente ‘pegas musicais’ [preces of music] existem antes de 1800, nio ‘obras

musicais”” (BUTT, 2015, p. 4).

Note-se, para o interesse dessa distingdo entre o conceito de obra e nogoes similares embora
nio equivalentes, o comentirio que Butt faz a partir do musicélogo alemio Reinhard Strohm, a saber,
o de que seria “falso sugerir que a tendéncia ocidental de abstrair a arte de seu contexto e fungio,
tratando-a como se fosse um mundo em si mesma, ¢ apenas uma invengio do século XIX” (BUTT,
2015, p. 5). Ainda assim, Butt argumenta que, face as similaridades que podemos encontrar entre
eventos ou nogdes anteriores a determinada coisa, e coisa ela mesma, devemos evitar subestimar as
diferengas que poderiam haver entre estes correlatos, tanto quanto devemos evitar “fazer vista grossa”

para outros elementos do passado que se distanciem significativamente de um evento ou objeto ao

“ A tradugdo gpsis litteris de Butt é: “mais provocativa era sua visio de que o conceito de obra ndo se desenvolveu até algo
em torno de 1800” (BUTT, 2015, p. 3). Contudo, me parece mais em conformidade com o vocabulirio de Goehr e com
sua hipétese utilizar o verbo cristalizar. Veja, por exemplo, Goehr (1989, p. 55, pardgrafo 4). Que ndo fique, contudo,
subentendido aqui que ao autor escapa tal sutileza, visto que, como se pode atestar na seguinte passagem, este nio € o
caso: "De acordo com Goehr, o que torna esta tltima concepgio [o conceito de obra “propriamente dito”] singular sio
as préticas sociais, estéticas e analiticas especificas ligadas & musica, as quais ressoam com “conceitos de obra” anteriores
que, por sua vez, todavia nio necessariamente constituem uma versio mais refinada e aperfeicoada de um conceito
consistente” (BUTT, 2015, p. 5).
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qual se procura vincular este passado; em outras palavras, nio devemos fazer pouco caso das diferengas

em prol das similaridades.”’

IV. O conceito de obra em contexto: uma leitura de John Butt

[...] And new philosophy calls all in doubt,
The element of fire is quite put out,

The sun is lost, and th’earth, and no man’s wit
Can well direct him where to look for it.

And freely men confess that this world’s spent,
When in the planets and the firmament
They seck so many new; they see that this

Is crumbled out again to his atomies.

“Tis all in pieces, all coberence gone,

All just supply, and all relation;

Prince, subject, father, son, are things forgot,
For every man alone thinks be hath got

10 be a phoenix, and that then can be

None of that kind, of which be is, but be. [...]

John Donne (1572-163 1), Anatomy of the world, 1611 (trecho)

Em seu artigo What is a musical work? Reflections on the origins of the “work concept” in
western art music, John Butt procura entender como o conceito de obra conforme definido por Lydia
Goehr se relaciona com formas precedentes de conceber e construir pegas musicais, a fim de precisar
algumas precondigbes para o surgimento do primeiro. Para o autor, a obra musical em suas acep¢des

mais reificadas tem relagio com a condi¢ao moderna.

Uma das maneiras de pensar a questio ¢ acompanhar o desenrolar histérico nio apenas da
nog¢io de obra, mas também daquilo que poder-se-ia considerar um coroldrio desta: o pensamento
composicional. Como j4 notado, elementos que delineiam a presenga de nogdes de obra estio
presentes no discurso sobre musica desde muito antes do século XIX;* chama-se aten¢io

inicialmente para transformagdes em curso no século XVI:

# A titulo de contraste, vale notar que, em um momento prévio do texto, o autor designa uma escola de pensadores,
dentre os quais Carl Dahlhaus, na qual tende-se a presumir que “em qualquer perfodo [da histéria da musica] hd uma
entidade fenomenoldgica que pode ser definida como ‘obra’ desde que nosso dominio da linguagem e nossa intuigio da
dinimica [dynamics] da histéria da musica estejam a par de tarefa” (BUTT, 2015, p. 2).

30 Butt cita passagens do flamengo Johannes Tinctoris (1435-1511) e do alemao Nikolaus Listenius (ca. 1510).
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A ideia de uma obra musical gozando de uma trajetdria publica e trazendo fama a um
compositor ausente se expandiu muito durante o século XVI. Historiadores também
observam um senso crescente de formagio do cinone e a predominincia de colegoes de um
unico autor (BUTT, 2015, p. 9).

Nota-se também uma transformagio na educagio neste periodo, com relativo afrouxamento
na veneragio dos modelos do passado e um deslocamento “em dire¢io 4 nogio de que criadores
podiam ser originais e de fato se afastarem do passado” (BUTT, 2015, p. 9). Pode-se ver nesta
mudanga eco das postulagdes de Descartes, em especial a recusa dos argumentos de autoridade ¢ a
submissio das ideias ao escrutinio da razio’® Como nota o autor (e, como vimos, mais
extensivamente o coloca Tatarkiewicz), na visao pré-moderna o verbo criar era prerrogativa divina, e
seu uso para descrever agio humana s6 poderia ser considerado como herético; portanto, “um aspecto
importante do desenvolvimento de conceitos de obra mais fortes em todas as artes deve ter residido
no fato de que a originalidade humana efetivamente se tornou uma possibilidade” (BUTT, 2015, p.

10).

Outra questio ligada ao surgimento de conceitos de obra mais “fortes” é o desencantamento

do mundo. Como escreve Butt a respeito do termo cunhado pelo alemio Max Weber (1864-1920),
[...] o desencantamento evidencia o distanciamento gradual de uma significagio mdgica do
mundo e de priticas humanas — [significagio esta] plenamente viva na Idade Média —

bem como da veneragio de ancestrais e autoridades do passado, e da dependéncia em
crengas sobre uma ordem macrocésmica mais ampla (BUTT, 2015, p. 11).

Ao lado do desencantamento, escreve Butt, hd um movimento em dire¢do ao materialismo e
aum desejo de controle da natureza pela via da mestria®** e do conhecimento, movimento que o autor

liga a revolugio cientifica,” e que se pode referir ademais a reflexdo em torno das grandes catdstrofes

>! Luc Ferry, ao discorrer resumidamente sobre o “eu sou, eu existo” de Descartes na introdugio de seu livro sobre a histéria
da filosofia, termina assim seu comentdrio: “O que estd em jogo aqui ¢ a rejeigdo dos argumentos de autoridade pelo livre
exercicio do espirito critico, ou seja, a recusa de se submeter sem exame as ‘ideias preconcebidas’ do exterior, e isso em
nome de uma exigéncia fundamental: pensar por si mesmo” (FERRY; CAPELIER, 2018, p. 43).

°2Veja a nota §8 mais 4 frente.

>3 O termo revolugio cientifica, cunhado pelo francés Alexandre Koyré (1892-1964), alude ao periodo (grosso modo) entre
os séculos XVI e XVIII no que diz respeito a desenvolvimentos filoséficos e cientificos que transformam profundamente
arelagio do homem com o mundo e com o conhecimento. Um dos eventos emblemdticos deste marco ¢ o julgamento de
Galileu Galilei (1564-1642), que durou de 1610, data de publicagdo de seu tratado de astronomia Siderens nuncius, a
1633, um ano apds a publicagdo do Dialogo sopra i due massimi sistemi del mondo, obra por conta da qual, devido ao fato
de nela sugerir o sistema heliocéntrico como alternativa superior ao geocentrismo do grego Cldudio Ptolomeu (90-168),
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naturais e ao problema do mal.>* Nesse contexto de ruptura com a cosmologia grega, com a prépria
ideia de ordem universal (xécuog, cosmos) conforme concebiam os antigos, visto que o universo agora
era tido como infinito e desordenado;” contexto também de tensio frente ao teolégico e aos
argumentos de autoridade, visto que o humano deveria valer-se do pensamento critico em todos os
dominios do conhecimento e passaria eventualmente a ser o referencial moral e tedrico, lugar até entio
ocupado pelo divino; contexto ainda no qual se estabelecia um horizonte de dominagio da natureza
segundo o qual esta era percebida como hostil e alheia a0 homem, Butt sugere que a obra de arte pode
ter vindo a adquirir uma fungio de permitir o reencontro com aquilo que perdiamos em relago ao
mundo: a concepgao de um mundo fechado, finito, ordenado (¢ dizer, no qual cada qual e cada coisa
tém seu lugar), estivel, equilibrado, bem-definido, no qual certas coisas foram pré-definidas pela
ordem divina, no qual o mundo externo, o corpo e a natureza tém relagio mais ou menos harmoniosa
com o mundo interno, a mente e o humano. Nas palavras do autor,
[..] tornamo-nos alienados dos objetos desencantados, justamente quando estes se
tornavam mais familiares e compreensiveis dentro de um sistema taxonémico
racionalizado. “Obras” no sentido mais forte poderiam entio servir para represar ou conter
[shore up] essa perda ao prover mundos alternativos aos quais a integridade ainda pertence

— parte do que pode as vezes ser referido como um processo de reencantamento (BUTT,

2015, p. I1).
Proposi¢io sinérgica com aquela de que, por volta de 1800, “atividades culturais assumiram
a fungio transcendental que uma prética religiosa em declinio nio podia mais fornecer” (BUTT,

2015, p. 12). O autor faz meng¢io a0 musico e historiador William Erauw e a seus comentdrios sobre

Galilei é condenado a ndo mais abordar o assunto, a se exilar em Florenga e Siena, ¢ a se retratar por meio de uma abjuragio

do referido didlogo.

5* Ocorre pensar no terremoto de Lisboa de 1755 e na Lettre sur les aveugles & l'usage de ceux qui voient, de Denis Diderot
(1713 — 1784). Veja nesta tltima, em particular, o discurso proferido pelo inglés Nicholas Saunderson (1682 — 1739) em
seu leito de morte. Com efeito, parégrafos adiante, o préprio Butt expde a questio da relagio com a natureza nas seguintes
linhas: “Com o desencantamento veio a perspectiva de que o cosmos nio era necessariamente construido inteiramente
para beneficio da humanidade, de modo que uma nova forma de iniciativa humana era necessiria para tornar o mundo
natural mais aquiescente [amenable] aos propésitos humanos. [...] este desenvolvimento tende a criar distincia [drive a
wedge] entre o mundo natural e a civilizagio humana, tende a sugerir que a humidade é progressivamente alienada do
lugar harmonioso e seguro na ordem natural que nossas memorias parecem sempre evocar” (BUTT, 2015, p. 12).

55 Para uma melhor discussio a respeito do desmoronamento do cosmoldgico, ver Akoun (2002). Serd oportuno, contudo,
notar que hd, atualmente, quem considere que a passagem do cosmos ao universo foi uma espécie de ilusdo, ou, sendo
isso, 20 menos um momento contingente da histéria do pensamento, a0 que se teria seguido a percepg¢io de que o
pertencimento a um cosmos nio era coisa do passado, ainda que agora se deva falar do pertencimento a um dentre muitos
cosmos (LATOUR, 2016, p. 112 et passim).
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a tese de Goehr no tocante as obras musicais; segundo o historiador, esta transferéncia de fungoes
transcendentais da religido para a arte> pode ser entrevista em préticas de recepgio tais quais o cédigo
de conduta de um publico de concerto — manter-se em siléncio e mexer-se 0 minimo possivel’” — e

a relagdo de reveréncia com a partitura.

Esse ponto de vista, para Butt, langa ainda outra luz sobre o argumento contra a concepgio
de composi¢oes de periodos anteriores como “obras” no sentido dezenovista do termo, jd que, se a
atribui¢io de um cardter transcendente ¢é trago caracteristico deste ultimo, faria pouco sentido
empregi-lo no discurso sobre composigdes de periodos nos quais “era impossivel questionar as
verdades de religidgo” (BUTT, 2015, p. 12), ¢ dizer, nos quais esta ainda era capaz de sustentar um

sentido transcendental.

Vale notar, contudo, mesmo se admitirmos que pegas musicais de perfodos anteriores podem
ter desempenhado fung¢des transcendentais, que é preciso tragar uma distinggo entre o transcendental
ligado a um encantamento do mundo e aquele ligado a um reencantamento, posterior a revolugio
cientifica, a ruptura com a cosmologia grega e com a teologia Ccrista:

E imperativo fazer uma distingio entre o “encantamento” em seu sentido mais antigo (pré-
moderno) e “reencantamentos” de variada sorte, ji que estes sio sempre erigidos sobre os

escombros daquele, e contra o pano de fundo de uma modernidade desencantada (BUTT,

2015, p. 12—13).

3¢ Ver Goehr (1992, p. 157-8).

7 Goehr designa como um dos comportamentos ditados pelas convengoes ligadas ao saldo de concerto — e por
conseguinte, ligadas ao universo de discurso no qual o conceito de obra tem proeminéncia — a escuta com respeito
desinteressado 4 obra musical cuja performance estd em curso. “O publico”, diz Goehr (1989, p. 59), “nio pode sequer
bater nenhum de seus muitos pés”.

Esta mesma caracteristica faz a autora indagar, no contexto das possiveis implicagdes do conceito de obra quando
empregado de forma derivativa, se nio estarfamos perdendo algo quando assistimos a um violonista flamenco ou a um
guitarrista de blues “como se fosse musica de concerto”, ou quando ouvimos musica (originalmente) cameristica em
grandes saldes sinfonicos.

Seria ainda interessante, 4 luz desta dltima colocagio, pensar o violdo e suas limitagdes actsticas em relagio a missdo
Segoviana de levd-lo aos grandes salGes de concerto; ndo seria uma “violéncia” ou “desservigo” procurar apresentar o violio
(e as obras para ou interpretadas ao violio) em grandes salas de concerto ou até mesmo em formagdes que, por contraste,
o situassem como um instrumento “demasiadamente silencioso”, “timido”, tal como ¢ o caso dos tdo prestigiados
concertos para violdo e orquestra, que foram o violdo ou a parecer “timido” por contraste ou a recorrer a alguma sorte de
amplificagdo, o que o torna sujeito a condigdes acusticas que nio lhe sdo naturais (por mais purista que esta tltima
colocagio possa parecer)?
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Ainda em torno da temdtica do desencantamento, o autor sugere que as forgas que confluiram
no surgimento dezenovista de um conceito de obra podem ser subsumidas ao movimento mais amplo
na cultura europeia dos séculos XVI e XVII em dire¢io a uma valorizagio da subjetividade e da
individualidade, movimento este que, precisamente, pode ser visto como “uma compensagio pela
crescente incerteza da ordem natural” (BUTT, 2015, p. 13), e que tem como um de seus
representantes mais célebres o pensador francés René Descartes (1596 - 1650) e suas postulagdes sobre
a certeza da existéncia da mente. Sob o primado destas, “a totalidade da natureza ¢ substituida pela
inabaldvel atualidade da existéncia de si mesmo. A razio, nio mais em unidade com a natureza que a
circunda, torna-se uma ferramenta para dissec¢io do mundo” (BUTT, 2015, p. 13).°* A empreitada
da razdo afasta-se entdo da tarefa de encontrar uma ordem externa, preexistente, e volta-se ao invés para

a tarefa de construir uma ordem sob o critério de nossas préprias mentes.

Também Attali comenta as transformagdes sofridas pela musica nesta mudanga de visoes de
mundo. Diz o autor sobre o que chama teorizagio moderna das condi¢des da harmonia (lembrando

que a harmonia em musica foi tradicionalmente pensada como metdfora para a harmonia césmica):

Jd ndo se trata de continuar pensando a musica como um conjunto ordenado naturalmente,
mas sim de impor a ela o reino da razio e da representagio cientifica do mundo: a ordem
harmoénica nio é garantida naturalmente pela existéncia de Deus; deve ser construida pela
ciéncia, quista pelos homens. A teorizagio se converte entdo na base da produgio. A
introdugio da notagio medida, do baixo continuo, do acorde temperado, faz da musica
uma representacio de uma ordem construida, nacional, 2 um sé tempo esperanca de
racionalidade natural (1995, p. 93).

Pouco adiante, comenta ainda que "no século XVIII a razdo substitui assim a ordem natural

e se apropria de harmonia como instrumento de poder (ATTALIL 1995, p. 94).

De outro lado, ou melhor, participando desta transformagio por outro viés, estaria Thomas
Hobbes (1588-1679) e a valorizagio do artificial, da ordem humana, do contrato social, preferivel a
bellum omnium contra omnes” que o pensador inglés imaginou ser a condi¢do natural da raga

humana. Contudo, segundo Butt,

¥ Donde a asser¢do de Descartes de que, por meio dos conhecimentos cientificos (da fisica e da medicina em particular),
a humanidade poderia tornar-se como que mestre e possuidora da natureza em beneficio préprio. Ver o Discours de la
méthode, sexta se¢io, segundo pardgrafo.

> Guerra de todos contra todos.
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Nio se trata tanto de haver uma natureza embrutecida de um lado e a civilizagio humana
de outro, mas sim de que os humanos precisam construir ordem partindo das vdrias ordens
naturais conflitantes 4 disposi¢do (as quais, se irrestritas, representam a condi¢io de “mera
natureza” na qual todos perseguiriam inconsequentemente a liberdade absoluta) (BUTT,

2015, p. 13).

A nogio de que o ser humano deve desempenhar papel proeminente na ordenagio do
mundo, da natureza, equipara em necessidade o natural e o artificial, apresentando ainda este tltimo
como “parte de um aspecto mais refinado da natureza” (BUTT, 2015, p. 14). Chama a atengio, neste
enquadramento, a crescente importincia dos instrumentos musicais no século XVII; o autor sugere

P - 7 « . . . - .
que a extensa descri¢io e catalogagio destes em tal periodo “poderia muito bem ser parte da visdo mais

ampla sobre o uso do artificio para melhorar a natureza e estender as capacidades humanas”.°

% Podemos pensar por um instante sobre esta hipStese em justaposi¢do a algumas colocagdes de Freud em O mal estar na
cultura. De partida, tomemos a seguinte: “H4 muito tempo atrds, ele [0 humano] havia formado para si uma
representagio ideal de onipoténcia e de onisciéncia que ele encarnou em seus deuses [...] podemos dizer que esses deuses
eram ideais culturais” (FREUD, 2020c, p. 339). A luz desta colocagio, pensemos em algumas figuras da antiguidade
cldssica a respeito das quais contamos histérias envolvendo a musica. Elegerei umas poucas, mas bem conhecidas: Apolo,
Orfeu, Pan e Marsfas. Para uma consideragdo mais pausada sobre as figuras musicais na mitologia, ver Ortega (2004).

Como representante excelso do cosmos em musica, hd Apolo, mestre da lira, supremo e incontestdvel, harmonioso,
ordenado. Ao perseguir Dafne, ele exclama: “por mim se harmoniza o poema com o som da lira” [per me concordant
carmina nervis, poder-se-ia traduzir alternativamente como “por mim harmonizam poemas por meio das cordas (da
lira)”] (OVIDIO, 2017, I: 518); quando confronta o deus P4, Apolo, ao sustentar a lira e o plectro, é descrito por Ovidio
como tendo “pose de artista”, “hdbil polegar” (OVIDIO, 2017, XI: 169-170), € sua musica fascina o juiz da competigio
por sua suavidade, enquanto o “rude canto” (barbaricoque |...] carmine) de Pi é produzido a partir de sua “rude flauta”
(calamis agrestibus) (OVIDIO, 2017 XI: 161-163). E curioso notar no relato de Ovidio que, embora Apolo tenha sido
julgado vencedor, e este, por sua vez, tenha punido Midas com orelhas de burro por nio concordar com o veredicto, de
todos os presentes, o unico humano, este que viria a ganhar orelhas de burro, encantou-se nio pela musica c6ésmica e

ordenada do filho de Leto, mas sim pela musica “agreste e barbdrica”, talvez até mesmo sensual, do deus silvestre.

Como representante humano, porém lenddrio — de um tempo em que os homens eram feitos de outra fibra, enfim, na
qualidade de um humano sobre-humano —, estd Orfeu, vate apolineo (OVIDIO, 2017, XI: 8), que no livro X de Ovidio
¢ capaz até mesmo de fazer as drvores caminharem ao seu encontro por meio de sua musica: “Depois de o poeta nascido
dos deuses af se haver sentado e de haver feito vibrar as sonoras cordas, chegou a sombra a esse lugar [a sombra chegou
com as 4rvores]” (OViDIO, 2017, X: 88-89). Como se nio bastasse, mais a frente, no livro XI, atrai rochas com sua
musica, mas também impede que uma pedra o atinja por meio desta, retendo-a em pleno voo quando atirada por bacantes
enfurecidas. Vale notar, a pedra é retida “pela harmonia [concentu] davoz e dalira” (OVIDIO, 2017, XI: 11, énfase nossa).
Lemos nas linhas de Ovidio outros comentdrios que ressaltam o cardter harmonioso de sua musica: “Depois de
experimentar as cordas, que fez vibrar com o polegar, e de se certificar que os vérios sons se harmonizavam, ainda que
soando distintos [...]” (OVIDIO, 2017, X: 145-147, énfase nossa). Versos 4 frente, o poeta lenddrio submete sua musica
a0 regente césmico: “Musa, minha mie, inspira o meu canto, que parte de Jupiter [Zeus] (pois as leis de Japiter tudo estd
sujeito)” (OVIDIO, 2017, X: 158-159). Posteriormente, é ninguém menos que Apolo que busca garantir ao seu caddver
(isto é, a parte dele que foi transportada para longe da cena de sua morte, qual seja, sua cabega) alguma dignidade, ao
impedir que Ihe morda a face uma serpente, petrificando-a (OVIDIO, 2017, XI: 59-60).

Curiosamente, segundo o poeta romano, também Didniso chora a morte de Orfeu; pune ademais aquelas que o mataram,
transformando-as em drvores, € sai com seu cortejo em meméria do vate morto. Decerto isto refor¢a a nogio de que
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Poder-se-ia pensar, partindo desse contexto, sobre a figura do intérprete, ainda que talvez
anacronicamente? E dizer, dado o enquadramento do artificial como melhoria do natural, seria
possivel conjecturar que o instrumentista, a0 demonstrar por meio de seu dominio do instrumento

uma forma de mestria do artificial, participa da produgio de sentido a respeito da experiéncia humana

Diéniso simboliza a harmonizagio entre identidade e alteridade, entre caos e ordem; ao contrdrio de Apolo quando
confronta Marsfas e Pan, Didniso nio se regozija com a morte de Orfeu pelas bacantes — cuja descri¢io de Ovidio envolve
inclusive o ressonar de instrumentos “dionisfacos” (SERIGNOLLI, 2017, p. 48—49) a0 mesmo tempo em que se silencia
a lira “apolinea” do vate tricio: “Os projéteis poderiam ser todos domados pelo canto [de Orfeu], mas a grande grita, a
flauta berecintia com o corno grave, os timbales, o estrépito e os urros das bacantes abafaram o som da citara” (OVfDIO,
2017 XI: 15-18) — pelo contrdrio, lamenta profundamente e se enfurece com as perpetradoras, sentindo a morte de Orfeu
como uma perda e no como uma vitdria.

Nota-se como a questdo da mestria instrumental parece estar sempre presente nestes episédios, seja de forma agonistica
ou nio. Ademais, nota-se como, embora sejam as figuras “dionisfacas” ou ctonianas que vangloriam-se de seu bem-tocar
— decerto ndo poderia ser de outra forma, visto que tratam-se de mitos sobre a desmesura (§Bptg, £ybris) para com a
ordem césmica — sdo os representantes desta ordem que, ndo suportando ver posta em questdo sua supremacia musical,
procuram de imediato o conflito (e, como se conta em alguns relatos do embate entre Apolo e Marsias, recorrem a
subterftigios questiondveis de um ponto de vista moral para obter a vitéria) e punem violentamente os derrotados; o stiro
Marsfas chega a ter sua pele arrancada enquanto ainda vive (OVIDIO, 2017, VI: 382-400). E pensar que, em aulas de
performance musical, um dos bordées que se costuma dizer para tranquilizar alunos demasiadamente nervosos é: o que
de pior poderia acontecer se vocé de fato errasse durante uma performance?

Um arremate: que nio se pense que estes comentdrios correspondem de forma estrita  relagio dos antigos com a musica
na condi¢do de mortais, na vida cotidiana, entre musicos e cidaddos de carne e osso. Para uma investigagio sobre essa
temdtica, ver Cerqueira (2007).

Passemos ao restante do pardgrafo de Freud: “Agora, [0 humano] se aproximou bastante do alcance desse ideal, ele préprio
quase se tornou um deus. E evidente que apenas da maneira como, de acordo com o julgamento humano geral, os ideais
costumam ser alcangados. Ndo completamente em alguns aspectos, de forma alguma em outros, ou apenas em parte. O
ser humano tornou-se uma espécie de deus-protético, por assim dizer, verdadeiramente grandioso, quando emprega todos
os seus 6rgios auxiliares, mas estes nio cresceram com ele e, ocasionalmente, ainda lhe dio muito trabalho” (FREUD,

2020C, P. 339—340).

Cito esta parte restante do pardgrafo para evidenciar o seguinte (além de usé-la para retomar o fio da meada): que, apesar
de, com efeito, 0 humano ter estendido suas capacidades a ponto de alcangar aquilo que antes estava relegado aos deuses,
e por conseguinte, ter se tornado, tal qual o coloca Freud, um deus protético, esta condigdo nio lhe parece plenamente
satisfatéria, em parte porque suas préteses divinizantes lhe dio constante trabalho. Em musica, poderfamos pensar em
certa inquietude frente aos instrumentos; assim, os instrumentos de orquestra ao longo dos séculos XVII e XVIII sdo
transformados de forma a aumentar sua projegdo, possibilidades melddicas e timbricas (CARSE, 2012), e
desenvolvimentos ulteriores no século XIX vio na mesma dire¢io; no século XX, contudo, procura-se, por parte da
comunidade musical, resgatar instrumentos antigos, antigas proteses que levam a outras formas de proto-divindade. No
caso do violdo moderno, em comparagio a seus antepassados, traga-se inicialmente um caminho similar em dire¢do a maior
projegdo e potencialidades timbricas (DUDEQUE, 1994), a0 passo que hoje vé-se uma tensio entre instrumentos ultra-
tecnoldgicos — tampos duplos com espumas espaciais entre camadas de abeto e cedro, soundholes (uma pequena abertura
adicional, direcionada para o instrumentista), tarraxas com rolamento para uma performance (no sentido nio musical do
termo) sem precedentes — e instrumentos que sdo vistos como tradicionais, dentre os quais se inclui retrospectivamente
viol6es ditos modernos (como Torres, Hauser etc.). Para uma discussio desta questdo em relagio a nogio de autenticidade
na interpretagio, cf. Allix (2013), especialmente p. 183-185.
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tanto quanto o compositor — este que, por sua vez, demonstra mestria do natural pelo artificial ao

organizar no o corpo, mas os sons?*!

Neste quadro complexo onde ganha espaco a subjetividade, a independéncia e o dominio do
natural pelo artificial, e, por conseguinte, evidencia-se o potencial para a autonomia, surge “a nogio
de que composi¢des musicais eram individuos, seguindo suas préprias implicagdes e potenciais, e,

portanto, quase um sé com as individualidades que as criaram (BUT'T, 2015, p. 14).

Butt (2015, p. 14) dizainda, sobre o senso de autoridade em Hobbes, que haveria um processo
circular no qual “toda a autoridade, em si mesma, depende da vontade daqueles em posigio
aparentemente passiva’. Sugere, partindo desta nogio, que a elevagio do conceito de autoria
individual dependeria, portanto, da vontade coletiva daqueles que recebem as obras.® Procurando
pensar sobre a participagio de algo similar a nogio hobbesiana de autoridade na concep¢io de obra
musical, o autor indica que tal coisa entrever-se-ia na crescente adogio de leis internas na composigio
de obras musicais, alijando “os ditames imediatos da natureza de modo a mediar entre formas
concorrentes de poder e autoridade” (BUTT, 2015, p. 15). Dessa forma,

[...] um conceito mais forte de obra musical no século XVIII corresponde assim a uma mais
forte — embora essencialmente artificial — concepgio da subjetividade humana, a qual,

por sua vez, coincide com a emergéncia do absolutismo (um desenvolvimento moderno
apesar de sua dire¢io politica aparentemente retrégrada) (BUTT, 2015, p. 14).

Ao comentar a leitura que o hiingaro Gy6rgy Lukécs (1885-1971) faz do Dom Quixote de
Cervantes (1547-1616), Butt nota que, nesta nova concepgio de arte, que se apresenta como um
reencantamento contra o pano de fundo de um mundo desencantado, hostil e desinteressante, a obra
de arte toma para si a fun¢do transcendental precisamente por configurar-se como mundo auténomo
plenamente reencantado, cuja expressio em termos materiais é epitomizada pela primazia da forma,

voltando assim a obra para si mesma:

' Em que pese o cardter marcadamente historicamente determinado e estereotipico da no¢do de um compositor que “nio
organiza o corpo”.

¢ Me arrisco a fazer um comentdrio talvez inadequadamente prosaico: qual pianista ou violonista nunca padeceu de
angustia quando, apds interpretar com esmero uma obra de outrem para um amigo ou familiar, ouve como primeira
reagio algo nas seguintes linhas: “Uau! E uma composi¢io tua?”. Ou ainda, quem nunca ouviu a expressio musica autoral
ser usada como juizo de valor positivo?
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Por mais que esse novo tipo de arte lembre aspectos do mundo que a envolve, ndo hd mais
um processo de imitagdo direta, uma correspondéncia descomplicada entre o0 mundo que
se pinta e o mundo a partir do qual se é. Para Lukdcs, nossa consciéncia de desintegragio e
inadequagio do mundo ¢ precondigdo para a existéncia da alta cultura [high art] bem como
para que esta se torne consciente e auténoma (BUTT, 2015, p. 15).

De tal forma que, como comenta o autor, ndo ¢ sé na relagio entre produgio e recepgio que
se poderia localizar indicios e confirmagdes de existéncia de uma nog¢io de obra, mas também nos
artefatos produzidos em si; nas pegas musicais, textos etc. produzidos sob efeito da nogdo “forte” de
obra ou no mesmo contexto que engendrou tal nogio, poder-se-ia entrever “tragos de conflito

[struggle], ironia, distanciamento, desencantamento e reencantamento” (BUTT, 2015, p. 15).

Contudo, nesta seara de entrever forgas que prenunciam o surgimento do conceito
dezenovista de obra, Butt adverte contra a percep¢io de pegas que exploram um aspecto particular da
. o . A . « »

teoria composicional, como o cinone ou a fuga, enquanto obras no sentido “forte” do termo. Apesar

de serem estimadas pela cultura dezenovista, pecas musicais desta espécie compostas por Bach ou

Palestrina talvez estejam mais distantes das obras instrumentais de Beethoven do que se poderia
presumir num primeiro momento:

Poderiam realmente tais pegas serem “obras” dado que presumem uma continuidade entre

o tecido musical e a estrutura oculta do mundo? Com efeito, isto parece sugerir que elas

refletem a sobrevivéncia de uma forma de pensamento musical que ainda estd para ser

desencantado [...]. Deverfamos ser muito cautelosos ao presumir que pegas que abordam a

autonomia musical (isto ¢ que nio tém um texto ou uma fun¢io especifica) eram
autdnomas no mesmo sentido que o eram obras mais tardias (BUTT, 2015, p. 16).

Isto ndo quer dizer que nio se poderia pensar nessas obras “em termos de” obras, desde que

se reconhega que, como colocaria Goehr (1989), fazemos com isso um uso derivativo do conceito.

Assim avanga o autor a hipStese de que as forgas que conflufram para a formagio do conceito
de obra em seu sentido “forte” subsomem-se ao processo mais amplo de surgimento e

desenvolvimento da modernidade ou Idade Moderna:

O desenvolvimento da modernidade exibe vdrios paralelos com o conceito mais forte de
obra: a revolugio cientifica e a nogio de experimentagio empirica; o desenvolvimento de
um senso mais forte de subjetividade e individualidade; separagio e especializagio em
diferentes esferas da empresa [endeavour] humana; razio instrumental; divisio do trabalho

(BUTT, 2015, p. 17).
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E em relagio a estes termos, arrisco dizer, que se pode entender a cristalizagio da figura do
intérprete de obras musicais®® — que fique claro, nio se trata da interpretagio em si, mas desta
enquanto fungio principal, inica ou exclusiva de certa posi¢io simbdlica no universo musical, a qual
compreende um horizonte de mestria técnica em torno de um tnico instrumento, ¢ dizer, no se trata
de ser um tocador de instrumentos no plural, mas sim de desbravar os limites do que pode
compreender a ideia de ser um violonista, um pianista, um cantor ef cetera.** Torna-se, inclusive, um
trago de extraordinariedade a capacidade de tocar diferentes instrumentos, tanto em sentido positivo,
denotando alguém musicalmente superior ao “mero pianista, mero violinista”, quanto, por outro
lado, em relagio a certa decepgio de expectativas ligadas ao horizonte de mestria e o que este define

retroativamente como “tocar um instrumento”.®

Com efeito, Butt situa, nesta série de transformagdes que configuram a modernidade e seus
efeitos sobre a musica, a sistematizagio pedagdgica da transmissio do saber musical e o surgimento
da institui¢do conservatorial:

Com a Fundagio do Conservatério de Paris [1795] na esteira da Revolugio Francesa [1789-
1799], os musicos tornaram-se peritos em tarefas muito especificas que, conjuntamente,

tinham lugar em um vasto sistema hier:irquico de orquestras, solistas, regentes e, ¢ claro,
compositores (BUTT, 2015, p. 17).

Poder-se-ia dizer, contudo, que, precisamente por se configurar como um esforgo auténomo
de reencantamento, como a criagdo de mundos novos governados por processos internos a si mesmos,
as obras musicais que surgem neste contexto delineiam um campo de possibilidades de subversao das
ordens herdadas pelos artistas que as compdem. A premissa de que a obra deveria ser regida por uma
ordem interna podia por vezes levar a um distanciamento ou oposi¢io em relagio a tradi¢io, de forma
que a previsibilidade no que diz respeito aos resultados do trabalho artistico ver-se-ia comprometida

(BUTT, 2015, p. 18). O mesmo desejo por autonomia pode ser, por outro lado, situado na origem de

¢ Cf. Laboissiere (2007, p. 107), que situa no século XIX uma separacio mais concreta das funcdes de intérprete e
compositor: “Antes de 1850, era praticamente impossivel existir um pianista que nio fosse também compositor”.

 Veja-se, a esse respeito, os comentdrio de Maud Pouradier (2007, p. 8—9) quanto 2 formagio especializante no
conservatdrio de Paris no inicio do século XIX. Com efeito, 1é-se no regulamento de 1800 do conservatdrio que era
proibido matricular-se em dois cursos de instrumento, ou em canto e instrumento ao mesmo tempo (PIERRE, 1900, p.
232).

% Cf. os comentirios de Quantz (1697-1773) a respeito de sua formagio musical conforme expostos em Attali (1995, p.
29-30).
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um sentimento de superioridade que circunda o universo das obras musicais ditas autdnomas.
Tomados pela no¢do de que a verdade ficcional obtida nesta seara estd entre as mais puras que a
empresa humana poderia alcangar — precisamente porque distante do caos predicativo da realidade
tal qual percebida apds a revolugio cientifica e outros desenvolvimentos do pensamento moderno —

, somos levados a reconhecer como legitima, de fato e de direito, sua excepcionalidade dentre as artes.

Os estudos em performance, para o autor, podem ser vistos como desdobramento de um
distanciamento de uma visio de mundo moderna conforme vimos a descrevendo — o campo
subsome-se a um esforgo de reapropriagio do “museu de obras musicais”, isto ¢, a uma tentativa de,
no contexto atual e sem prescindir das criticas dirigidas ao projeto moderno e 4 nogio de obra musical
no sentido “forte” do termo, resgatar, preservar e revitalizar o legado musical deste perfodo. Dentro
do campo de estudos em performance, o autor destaca a vertente que vem procurando “distanciar-se
das obras enquanto fixas em suas partituras, voltando-se para as obras enquanto eventos em tempo
real, nos quais o performador estd plenamente implicado [7s fully complicit]” (BUTT, 2015, p. 19).
Chama ainda atengio para uma analogia apresentada por Goehr em preficio a segunda edigdo de seu
livro The imaginary museum of musical works, qual seja, a de que a performagio estaria para a obra
tal qual aquele que aplica a lei estaria para a lei em si, no tocante ao seguinte: “tal como as leis sio
interpretadas ou até mesmo ‘performadas’ em sua aplicagdo a casos especificos, assim as obras sio
performadas de forma tal que sem as performagdes a autoridade de obras nio seria sequer do minimo

interesse” (GOEHR apud BUTT, 2015, p. 19).%

Duas outras consideragdes, comentadas de passagem: em primeiro lugar, a hipStese de que,

com o desenvolvimento da notagio musical, parte do esforgo de aperfeicoamento na escrita tenha

¢ Em parte como uma curiosidade, e em parte para sugerir que uma percepgio favordvel a performance musical enquanto
constitutiva da obra musical precede o surgimento dos estudos em performance (o que em si ndo ¢ de todo surpreendente
ou extraordindrio), vale notar o comentério de Otto Kinkeldey a respeito da relagio entre a performance e a musica escrita,
produzido em um pequeno artigo no qual o autor procura demonstrar seu apoio i inclusio da musica enquanto campo
académico do saber nas universidades americanas na primeira metade do século XX: “A obra de arte musical, em si e por
si mesma, ndo tem uma existéncia objetiva tal qual a estdtua, a pintura ou o desenho. A obra de arte tonal é evanescente.
Ela requer uma série intermindvel de re-criagies. Até a invengdo do fondgrafo, a Ginica caracteristica de uma pega musical
que podia ser preservada em forma material era uma série de simbolos sem vida — as notas escritas — mudas [dumb] e
silenciosas até que o muisico recriador os transformasse em beleza viva [living beauty]” (KINKELDEY, 1946, p. 12, énfases
minhas). Vale obtemperar que, como coloca Goehr (1992, p. 173-174), ji entre os séculos XVIII e XIX o campo da
musica foi gradualmente, e por aproximagio com as artes visuais, consolidando uma visio de obra musical que visava,
precisamente, concebé-la como dotada de existéncia objetiva.
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ocorrido “em prol de si mesma”, ¢ dizer, parte do que estaria escrito teria levado em conta aspectos
visuais da partitura, nio sendo necessariamente descritivos, nio refletindo obrigatoriamente a
maneira com que se interpretava a obra ali representada: “o compositor pode muito bem ter pensado
em uma ‘musica de papel’ ideal e numa musica sonora, ‘de performagio’, como duas formas de musica
que se interseccionam sem ser serem coextensivas [coterminous]” (BUTT, 2015, p. 19). A hipStese é a
de que poderia existir na escrita dois desejos distintos: um de fazer partitura para se ver, outro de
anotar o que se queria fazer soar. Em segundo lugar, Butt procura chamar atengio para o status de
esteredtipo da concepgdo do compositor como aquele que estd sempre situado anteriormente no
processo composicional e notacional, sugerindo como exemplo certos solos de Monteverdi que

“poderiam até mesmo ser registros daquilo que o cantor de fato [j4] fazia” (BUTT, 2015, p. 20).

Em conclusio, o autor considera que o distanciamento pdés-moderno de um comportamento
reverencial perante as obras musicais tenha sido benéfico no sentido de abrir espago para a
consideragio de outros aspectos musicais, especialmente a performagio. No que concerne ao objetivo
desta tese em seu sentido amplo, bem entendido, uma investigagio propositiva a respeito da figura do
intérprete musical, vale notar outra consideragio final do autor, a de que a musica cldssica, tal qual
outros desenvolvimentos modernos, nio se preservard, defenderd nem transformard por si s6, como

se pertencesse a ou constitufsse ordem natural; serd preciso esforgarmo-nos para que isto acontega.

Considerando a interpretagio musical, no universo de discurso desta tese, como algo que se
subsome a4 musica cléssica, talvez o mesmo possa ser dito daquela — enquanto disciplina, enquanto
saber, enquanto atividade — tanto no tocante a preservagio de seu potencial artistico quanto no
resgate desse potencial (caso ele seja considerado perdido) e em sua transformagio (caso ele seja

considerado inadequado, insuficiente, insatisfatorio, passivel de melhora).

O que queremos dizer ¢ isto: hd na tradi¢do interpretativa e performativa um saber e uma
préxis®’ cuja abjuragio implicaria perda cultural; trata-se, portanto, nao de abandonar a interpretagio
por conta das relagoes de poder autoritdrias que a constrangem — ou dos modelos de formagio que

fazem com que a interpretagio, enquanto caminho formativo herdado da tradi¢io conservatorial,

¢ Ver Fink (1998, p. 175, 235).
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produza por vezes um sentimento de nio termos aprendido muito bem a linguagem® que nos
propusemos a conhecer —, mas sim de transformé-la no que diz respeito a estas questoes, sem para
isso prescindir do saber interpretativo “propriamente dito”, da mestria do sensivel na relagio com o
instrumento em performagio,” nem da prética cultural de performagio dos bens culturais musicais

do passado.”
V. A obra na pritica: uma leitura de David Davies

Como vimos, Goehr recorre a pritica artistica em seus argumentos a respeito da natureza da
obra musical, um procedimento ao qual Davies também subscreve sua ontologia musical.”" Seu
objetivo em Locating the Performable Musical Work in Practice: A non-platonist interpretation of the
“Uassical paradigm” serd examinar, hipoteticamente, uma situagio na qual de fato o conceito de obra
exercesse fungio reguladora, a fim de refletir sobre qual seria o melhor “relato ontolégico” desta

pratica (DAVIES, 2018, p. 46).

Para empreender tal discussio, o autor toma como base nio diretamente o conceito de obra
de Gocehr, mas sim uma postulagio prépria denominada “paradigma cldssico”. Contudo, como

coloca Davies, o conceito de obra poderia ser entendido como cerne do paradigma cldssico.

% Ver Attali (1995, p. 41) e Costa (2004).

¢ Ver Almeida (2011, p. 71). Pressuponho aqui que a interpretacio musical, por suas condicdes essenciais, poe
especialmente em evidéncia o desenvolvimento da sensibilidade conforme definida pelo autor enquanto campo no qual
o artista intérprete pode Se expressar como sujeito na performance.

70 Ver, nesse sentido, a introdugdo de Counterpoint for guitar, de Dusan Bogdanovic (1996).

7! Veja, sobre este assunto em particular, Thomasson (2005). Segundo a filésofa, discussoes sobre ontologia musical
deveriam, em suma, partir do pressuposto de que, no caso dos objetos artisticos, em sua condi¢do de artefatos, haveria
uma superficialidade ontoldgica [ontological shallowness). Tudo o que aqueles que utilizam os termos para se referir aos
objetos em questio podem ter como certo, diz-nos a autora, ¢ que, se de fato existe um tipo de objeto tal qual aquele a
que tentam se referir (vale frisar outra vez, coletivamente) por meio dos termos (v.g. sonata, obra musical, sinfonia) “ele
tem a posi¢do ontoldgica que comumente (ainda que tacitamente) entendem que ele tenha e se comportam em relagio a
ele como se tivesse” (THOMASSON, 2005, p. 227), ndo havendo nada a respeito do objeto que possa ser descoberto a
guisa de revelagio, tal qual poder-se-ia dizer ser possivel em se tratando de baleias ou cavalos, de um minério ou de
determinado vegetal. E, o que talvez seja igualmente interessante: no tocante a questdes que sio deixadas em aberto pelo
que se pode depreender das préticas coletivas e conceitos correlatos empregados pelas pessoas que corriqueiramente
fundamentam [ground] os termos em discussio — como, por exemplo, a questio de quantas notas se pode errar antes
que uma performance seja desconsiderada como instanciagdo de uma obra em particular — nio hd nada que possa ser
descoberto para resolvé-las; ali “onde nossas praticas nio determinam definitivamente uma resposta para a questio,
nenhuma descoberta adicional de fatos, nenhuma investigagdo sobre a natureza do mundo poderia possivelmente aclarar
estas questdes” (THOMASSON, 2005, p. 228).
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Voltemo-nos, portanto, por um instante, para o que o autor quer dizer com este termo,
tomando como base um outro texto de sua autoria, o Philosophy of the performing arts: em uma
defini¢io do que seriam obras performéveis, Davies escreve que, ao contririo do que se poderia dizer
da experiéncia de um amante de um determinado filme ao vé-lo repetidas vezes, a amante de uma obra
musical x ndo procura apenas oportunidades para ouvi-la quando vai ao concerto, mas espera também
que “cada performagio revelard novas possibilidades da obra, e avalia uma performagio com base
nisso em relagdo a outras a que ela ou ele tem assistido” (DAVIES, 2011, p. 24). Ao ver uma nova
performagio de uma obra, diz o autor, o ouvinte espera aprofundar sua compreensio desta em fungio
das vicissitudes da performagio: “A performagio de uma obra performével pede interpretagio da
parte dos performadores, e um objetivo de interpretagio ¢ revelar novos valores artisticos em uma
obra”. A esta concepgio de performagio artistica, a saber, enquanto interpretagio e apresentagio de

uma obra performével, Davies d4 o nome de paradigma cldssico.”

No artigo publicado no volume Virtual Works, Actual Things, texto que citei no inicio desta

se¢do, o autor também apresenta uma defini¢ao do paradigma cldssico:

O paradigma cldssico ¢ um modelo para pensar sobre as artes performativas, no qual estas
sio tomadas como dominio artistico em que a maior parte das prdticas performativas
envolve “obras de arte multiplas” — obras de arte que admitem multiplas instincias. De
acordo com o paradigma cldssico, uma performagio nas artes performativas é geralmente
deuma outra coisa que podemos chamar uma obra performével — e desempenha um papel
necessirio na apreciagio deste tltimo. Obras perform:iveis prescrevem certas coisas aos
performadores, e sio apreciadas pelas qualidades realizdveis nas performagdes que
satisfazem tais prescrigdes. [...] Performadores, de acordo com o paradigma cldssico, sio em
certo sentido colaboradores com compositores, pois daqueles se espera o exercicio de sua
liberdade criativa na interpretagio daquilo que é prescrito (DAVIES, 2018, p. 46, énfase do
autor).

E preciso ademais considerar o termo instincia (i7stance) e a diferenciagio que o autor faz
entre dois usos deste na filosofia da arte. De um lado, temos as e-instincias (e de epistémicas),
entidades que tornam manifestas ao receptor algumas ou todas as propriedades experiencidveis que
afetam a apreciagdo de uma obra de arte; o papel experiencial assim atribuido a uma instincia pode,
por sua vez, ser desempenhado de maneira mais ou menos adequada, como na diferenga entre um

rolo de filme danificado e um em boas condi¢6es, uma escultura intacta e outra da qual restam apenas

7> Ver ainda uma formula¢io andloga do que se espera de uma performance interpretativa em Allix (2013, p. 186).
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fragmentos. Apoiando-se nesta diferenga, sinalizada pela dicotomia qualificado — plenamente
qualificado, Davies propde chamar de e-instincias estritas todas aquelas que, em um dado tempo ¢, se
encaixem na ultima categoria, qual seja, a das instincias plenamente qualificadas para desempenhar o
papel experiencial em relagdo a obra que instanciam. Por plenamente qualificadas, o autor entende o
seguinte:
Algo estd plenamente qualificado para desempenhar o papel experiencial na apreciagio de
uma obra de arte x em um tempo # somente no caso de que, em ¢, ela possua todas as

propriedades experiencidveis que sdo necessdrias, de acordo com as priticas da forma de arte
em questdo, para desempenhar esse papel (DAVIES, 2018, p. 47, énfase nossa).

De outro lado, temos as p-instincias (p de proveniente [provenial]), termo pelo qual Davies
se refere as entidades que travam “algum tipo de relagio histérica direta com um ato de ‘inicia¢io’ da
parte de um ou mais agentes” (DAVIES, 2018, p. 48). Como coloca o autor, uma p-instincia de uma
obra ¢ considerada como plenamente qualificada para desempenhar o papel experiencial
precisamente por causa desta relagio direta. Segue-se a isso um exemplo: uma pintura original,
pintada pelo proprio pintor, é uma p-instincia por conta dessa relagio, enquanto uma reprodugio desta
mesma pintura por outrem nio o ¢ precisamente por ter uma ligagio indireta com a obra no que
concerne a sua proveniéncia. Enumerando trés maneiras reconhecidas de iniciagio de obras de arte,
Davies situa as obras da musica de concerto “conforme sua concep¢io padrio” na terceira dessas
maneiras, na qual

[..] um artista pode fornecer instrug¢es que, se apropriadamente seguidas por aqueles
conscientes das convengoes e praticas relevantes, resultam em p-instancias que sio e-instincias
estritas da obra. Nestes casos, a concordincia com as instru¢des demanda também

interpretagio performativa, e as instincias resultantes da obra (estritas ou imperfeitas
[flawed]) sdo performagtes desta (DAVIES, 2018, p. 48, énfase nossa).

Que nido se deixe passar despercebida a parte da citagio que enfatizei: o que significa seguir
apropriadamente as indica¢des na partitura tem que ver as convengdes e praticas vigentes no meio em
que se alé. De qualquer forma, as consequéncias para o debate ontoldgico decorrentes desta distingdo
que sio de interesse a0 autor dizem respeito a possibilidade de haver maltiplas p-instincias de uma
obra, e nio da possibilidade de haver mdltiplas e-instincias de um objeto. Em outras palavras, o que
interessa a Davies no é a declaragio “E possivel que haja multiplas instincias de uma obra de arte que
sejam plenamente qualificadas para desempenhar o papel experiencial,” mas sim a declaragio “E

possivel que haja maltiplas instdncias de uma obra de arte que sejam plenamente qualificadas para
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desempenhar o papel experiencial e tenbam uma relagio historica direta com um ato de ‘iniciagio’ da

parte de um ou mais agentes’.

O problema suscitado pelo reconhecimento da existéncia de obras de arte p-multiplas ¢

denominado pelo autor como o problema da repetibilidade e pode ser expresso pelo seguinte
. « . . . APE]

questionamento: “que tipo de coisa deve uma obra de arte ser para que admita multiplas p-
instincias?” (DAVIES, 2018, p. 48). Grosso modo, filésofos de tradi¢io analitica” assumem que parte
da resposta é que obras de arte multiplas devem ser alguma forma de objeto abstrato; Davies faz notar,
em relagio a esta posi¢do, a formulagio de Richard Wollheim de tais obras como tipos (zypes), sendo
suas instincias zokens desses tipos, perspectiva segundo a qual o problema da repetibilidade ¢

enderegado por meio de relagio entre types e seus tokens.

Nesta posi¢io, as questdes ontoldgicas deixam de revolver em torno da natureza abstrata das
obras, e passam a examinar os tipos de propriedades das obras que valem enquanto prescri¢coes para a
geracio das instdncias. Em outras palavras, o que importa no estabelecimento das relagoes entre estas
e aquelas? Apenas os elementos estruturais, ou também questdes de timbre e instrumentagio? Assim
caminha o debate neste universo de discurso, ou a0 menos é o que apresenta o autor como panorama
esquemdtico deste, dividido em trés posigdes no tocante a questdo: sonicistas puros, sonicistas
timbricos e instrumentalistas. Respectivamente, essas posi¢oes podem ser entendidas segundo a
seguinte ordem cumulativa de condi¢des necessirias: (1) “Performagdes que respeitam as
propriedades estruturais da obra”, (2) “Performagdes que respeitam as propriedades timbricas da

obra” e (3) “Performagdes que respeitam a escolha de instrumentos prescrita pela obra”.

7 No verbete Philosophy of Music do Grove Music Online, 1&-se: “O que ¢ a filosofia analitica e o que ¢ a filosofia
continental? Desde a segunda metade do século XX, fil6sofos anglo-americanos tém se referido a filosofia praticada na
Europa continental como ‘filosofia continental’, e denominaram a sua prépria como ‘analitica’. A filosofia analitica pode
ser caracterizada por ter ‘comprometimentos com a argumentagio objetiva e clara e com uma orientagio interpessoal e
empiricamente orientada [...] [buscando tratar de] questdes e problemas filos6ficos especificos em uma maneira
fragmentdria ou cumulativa’. Enquanto a filosofia analitica ¢ definida em termos de metodologia, parece que a filosofia
continental ¢ definida simplesmente como a filosofia praticada em certo lugar, a Europa continental. A categorizagio
também sugere que a filosofia continental é metodologicamente homogénea; pelo contrério, a filosofia continental é uma
tradicio de movimentos disparatados [...]. Ndo obstante essa diversidade, existem tentativas de definir a filosofia
continental, mas existem discordincias significativas a respeito de como fazé-lo. Hd duvidas a respeito da possibilidade de
uma defini¢io tal — e até mesmo sobre se uma definigdo tal seria afinal desejdvel, dado que os movimentos da filosofia
continental foram agrupados por filésofos analiticos” (ROHOLT, 2012).
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Considerando a ontologia da arte como disciplina que deve tomar a pritica artistica como
referéncia para suas formulages,™ o autor apresenta a repetibilidade como condi¢do necessdria para
aformulagio de uma ontologia das obras musicais — no 4mbito de musica de concerto ocidental, no
que dela se conforma ao paradigma cldssico —, assim como para a discussio sobre o conceito de obra
(work-concept). Com efeito, é tendo o exposto como premissa que o autor procura investigar o que
pensar, ontologicamente falando, dos casos em que o conceito de obra de fato exerce fungio

reguladora sobre as priticas musicais em curso.

Outra condig¢do necessdria para a qual o autor chama a aten¢io ¢ aquela que denomina
variabilidade. Importa em termos de variabilidade, para uma teoria ontoldgica de certas obras de arte
multiplas — dentre as quais as obras musicais —, “explicar a gama de variabilidade aceitdvel de

propriedades artisticamente relevantes dentre as p-instincias estritas de tais obras de arte multiplas”

(DAVIES, 2018, p. 50).

No que tange ao conjunto de obras musicais as quais o paradigma cldssico se aplica, o
problema apresentado por esta questio ¢ o seguinte:

Parece que temos em nossa pritica uma distingio talvez imprecisa entre performagc‘)es e nio-

performagdes de uma obra musical, e entre performagdes corretas e incorretas, €, em

praticas musicais passiveis de serem descritas em termos do paradigma cldssico, parecemos

estar comprometidos com variagies nas propriedades artisticamente relevantes tanto de
performagoes quanto de performagoes corretas (DAVIES, 2018, p. 50, énfase nossa).

Note-se aqui que estamos entdo tratando de uma concepgio de obra que comporta
variabilidade naquilo mesmo que importa, nas propriedades artisticamente relevantes. Dar-se conta
disso que vai se perfilando como uma obra nio enrijecida, mesmo quando falamos de uma experiéncia
plenamente qualificada de performagio, ¢ crucial: trata-se de conceber a obra e a relagio do intérprete
com ela, por defini¢do, em sua esséncia, como algo que vai além do cumprimento adequado das
instrucdes deixadas na partitura, que aceita mesmo, atente-se bem, variagio em relagéo a essas

instrugdes mesmas.

Interessa ao autor, feitas tais distingdes preliminares, identificar, dentre os relatos a respeito

do que s3o as obras musicais sobre as quais o conceito de obra tem forga reguladora, quais relatos

7% J4 nos referimos a esta questdo, mas o leitor pode tirar proveito da leitura do trabalho jd anteriormente referido de
Thomasson (2005).
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acomodam satisfatoriamente os dois aspectos — a repetibilidade e a variabilidade — que o autor

apresenta como inerentes  propria ideia de obra performével.

De partida, apresentam-se trés respostas diferentes, identificando diferentes perspectivas sob
cada uma delas, para a seguinte pergunta: “O que seria, em termos ontoldgicos, uma obra musical que
se conforme ao paradigma cldssico?”. Primeiramente, a obra musical pode ser concebida como algum
tipo de entidade abstrata, externa as nossas priticas musicais, posto que orientando-a de maneiras
especificas. Atribui-se esta concepg¢io as diferentes acepgdes “platonistas” de obra musical. Como
segunda possivel resposta, estd aquela que atribui a0 “nominalismo” ou “materialismo” musical, a
saber, a de que a obra musical existe em nossas priticas (vale dizer, nao ¢ um objeto abstrato externo
a materialidade destas) e pode ser definida a partir das entidades e estados de coisas que participam em
e sio produzidos por tais priticas. Por fim, responde-se uma terceira vez a questdo, a guisa dos
ficcionistas: falar de obras musicais como se elas de fato existissem pode ser util para descrever nossas
prdticas musicais, mas ¢ preciso ter em conta que todas as declara¢des que de fato supdem a existéncia
de obras musicais sdo, por defini¢do, falsas; em outras palavras, seja ou nio til falar sobre obras
musicais como se elas existissem, ¢ preciso no se esquecer de que, de fato, nio h4 coisa tal qual uma
obra musical. Como adendo a esta tltima resposta, o autor menciona ainda a perspectiva
eliminativista, segundo a qual a ndo existéncia das obras musicais ¢, sobretudo, razio pela qual nio
deverfamos falar delas como se existissem (DAVIES, 2018, p. s0-51). Passemo-las agora em revista

segundo sua capacidade de acomodar a repetibilidade e a variabilidade.

Quanto a perspectiva platonista, Davies argumenta haver problemas para a acomodagio da
nogio de variabilidade; se de fato hd um objeto abstrato de existéncia autdnoma, que espago haveria
para diferentes recriagdes sonoras do objeto, consideradas cada uma como p-instincias estritas apesar
de suas diferencas? Tudo indica que, dadas as condigdes ideais para sua realizagio, todas as
performagdes consideradas como p-instincias estritas de um ponto de vista “platonista” soariam
exatamente iguais. Atente o leitor para a seguinte questao, critica para 0 nosso interesse, colocada pelo
autor em exame da perspectiva platonista e sonicista timbrica de Julian Dodd conforme exposta em
seu trabalho de 2007, Works of music: An essay in ontology: seria, afinal, possivel derivar propriedades

normativas para a execu¢io de uma obra independentemente das maneiras pelas quais as
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comunidades de recepgio e performagio historicamente relevantes de tal obra classificam e

diferenciam p-instincias estritas de p-instincias imperfeitas/falhas [flawed]?

A partir desta indaga¢io, Davies introduz um argumento que defende, precisamente, que o
contetdo de um conjunto de normas que poderiam nortear a classificagio de performagdes de uma
obra em p-instincias estritas, falhas [flawed] ou ndo p-instincias deve partir das priticas daqueles que
langam mdo de tal conjunto. Apoiando-se em Robert Brandon para afirmar que “especificagdes
estritas de regras operantes em uma pritica nunca podem mais do que tornar parcialmente explicitas
as normas que residem implicitamente naquela pritica” (DAVIES, 2018, p. 51, énfase nossa), o autor
propde que

[..] ndo ¢ somente nas partituras ou em regras explicitas para seguir as partituras, mas
também nas interages priticas entre compositores, performadores e receptores de um contexto
musical em particular que se encontram as normas que determinam a performagdio correta
de wuma obra musical. [...] E somente em referéncia a classe de p-instincias estritas
determinada por meio de tais interagdes que podemos dar contetido 2 ideia de um conjunto
de caracteristicas que sio normativas dentro de obra, e assim explicar [account for] a gama

de variabilidade em performagdes corretas de uma obra, da forma como o requer o
paradigma cldssico (DAVIES, 2018, p. 51-52, énfase nossa).

Tomando o €Xposto na citagdo como premissa condicional, o autor prossegue; imagina um
interlocutor platonista e sonicista timbrico que lhe interpelaria dizendo que, mesmo assumindo
hipétese tal, o que poderia vir a ser depreendido do estudo das performagdes consideradas p-
instincias estritas em determinado contexto de performagio e recepgio seria, precisamente, um
conjunto de caracteristicas tanto necessdrias quanto suficiente, em conjunto com as prescricoes dadas
pelo compositor, para que uma performagio seja considerada uma p-instancia estrita. Pois este
conjunto de caracteristicas, diz o interlocutor imagindrio, tomado de forma prescritiva, constitui a
entidade que pode ser identificada com a obra de arte, que existe no plano das ideias, ainda que sé

possa ser identificada por referéncia as préticas de dada comunidade.

Ora, argumenta Davies em resposta, mas se obtemos este conjunto de caracteristicas sdnico-
timbricas apenas a posteriors, dele nio pode se dizer nem (1) que foi criado pelo compositor — pois
inclui, além das orientagdes deste (deixadas na partitura), aspectos identificados a partir de priticas de
outros agentes — nem (2) que serve como guia para a prdtica dos performadores ji que ¢, tomo a
liberdade de dizer, inferida a partir destas. Note que nio se trata de por em questio a possibilidade de

se chegar a um conjunto tal, mas sim de pér em evidéncia os problemas em consideri-lo como
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explicativo no que diz respeito a inicia¢do e a recepgdo de obras musicais, sobretudo quando a

variabilidade é tomada como caracteristica inerente a performagao destas obras.

O que diz o autor, entdo, das outras perspectivas, quanto a sua capacidade de acomodar os

principios da repetibilidade e da variabilidade?

De partida, deve-se notar a eliminagdo de universais e objetos abstratos. Saimos do platonismo
e supomos que, para um relato sobre a ontologia de praticas musicais em acordo com o paradigma
cldssico, sé podemos recorrer a entidades concretas e particulares e a relagdes entre estas. Dito isso, ¢
de se presumir que, dado o comprometimento com os principios de repetibilidade e variabilidade,
tanto perspectivas materialistas quanto eliminativistas implicam a inexisténcia de obras musicais da
forma como presumimos sua existéncia em nossa pratica musical quotidiana. A questao decorrente
seria, portanto, saber se melhor seria identificar as obras musicais com objetos concretos, identificado
sua existéncia na interrelagio entre estes objetos — partituras, performagc’)es, criticas, pesquisas,

gravagdes — ou se melhor seria negar a existéncia de obras musicais (DAVIES, 2018, p. 53).

“A questio que o nominalista” enfrenta”, escreve o autor,

rente a escolha entre materialismo e eliminativismo € se seria melhor desistir de toda e
frent lha ent terial 1 t lhor desistir de tod.
qualquer conversa sobre obras musicais ou transformd-las em conversas sobre, digamos,
usdes de performacdes. E o fiel de balanca aqui é a proximidade a, ou coeréncia com,
fi d f E o fiel de bal dad

préticas musicais existentes (DAVIES, 2018, p. 54).

Tomando colocagbes de Andrew Kania, o autor apresenta da seguinte forma o argumento
ficcionalista: embora as obras musicais nio existam, em nossas priticas musicais langamos mio de
maneiras comuns de representagio destes objetos “inexistentes”, e estas representagdes tém um papel
importante em tais préticas. Nio estd claro se, afinal, é possivel que existam objetos que satisfagam as
propriedades que assumimos que as obras musicais detém; dito isso, a fim de preservar as partes do

discurso musical cujo cerne é o conceito de obra, ¢ melhor fazer de conta que tais coisas existam.

O eliminativista, por sua vez, dispensa falar sobre obras musicais e refuta a nogdo de que fazé-
lo € necessirio em termos praticos. Com efeito, sustenta-se em perspectiva tal que “as caracteristicas

de nossa pritica musical cuja preservagio valem a pena de modo algum requerem um conceito

75 Por nominalismo se deve entender a recusa da existéncia de objetos abstratos, de universais ou de ambos, em conjunto
com a afirmagio da existéncia de objetos concretos, de particulares ou de ambos.
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abrangente de obra” (DAVIES, 2018, p. 55); 0 discurso sobre as relagdes entre diferentes elementos
materiais — partituras, gravagoes, performagc’)es, andlises etc. — poderia muito bem, nessa

perspectiva, dar conta de tais caracteristicas.

Davies associa os dois argumentos sobre a ontologia das obras musicais que expus no par de
pardgrafos precedentes a pesquisas em ontologia no teatro, e desta associagio gostaria de chamar
ateng¢do para uma passagem do americano James Hamilton citada pelo autor. Exposta por Hamilton
no livro The Art of Theater (2007), a passagem afirma que “uma performagio [teatral] nunca ¢ a
performagio de alguma outra obra nem jamais a performagio de um texto ou de qualquer coisa
iniciada em um texto; assim nenhum padrio de fidelidade — de qualquer tipo — ¢ necessirio para
determinar de qual obra uma performagio trata [...] Performagdes teatrais sdo obras de arte em si

mesmas [ their own right]” (HAMILTON apud DAVIES, p. 56, énfases do autor).

Vale mencionar nesse contexto (como o faz o préprio autor) a notéria proposta de Cook
(2003), apresentada em texto publicado no volume The cultural study of music, de que as partituras
sejam tomadas mais como scrzpts (roteiros) do que como textos. Como coloca Davies em leitura das
nog¢des de Hamilton, trata-se de compreender o texto como “um meio para uma performagio
independente, ao invés de algo que, em si mesmo, impde limites quaisquer sobre a performagio”
(DAVIES, 2018, p. 56). De fato, uma das maneiras de falar sobre a questio ¢ encontrada tanto em
Hamilton quanto em Cook: A performagio nio mais vista como performagio de algo, mas,
simplesmente, como performagio. Cook, considerando uma perspectiva da performagio como um
texto que dialoga com o texto da obra musical, argumenta que o significado na performagio vem
sendo colocado, no campo dos estudos em performance musical, como algo que subsiste no préprio
processo de performagio; em outras palavras, ele se constréi e se apresenta ao longo de uma
performagio, como resultado da intera¢io entre performadores e audiéncia, mas sobretudo sem
poder ser reduzido a um produto, e sempre matizado por uma dimensio social, mesmo quando
alguém toca para si mesmo, sozinho em seu quarto, devido ao cardter de convengio das formas de

expressio por meio das quais se constréi uma performagio.
Primeiro interlidio: os riscos de uma supervaloragio da performagio

Chamo atengio, ainda que de passagem, para uma problemdtica que se delineia ao falar da

performagio segundo estas correntes de pensamento, problemdtica esta tangencialmente levantada
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por Cook ao comentar nogdes do tedrico do teatro Nick Kaye: as priticas orientadas para a
performagio, de pendor pds-moderno, subvertem a obra de arte discreta — caracteristica do
modernismo — e tendem e dissolvé-la nas contingéncias e instabilidades do evento, bem entendido,

a obra participa de um contexto sujeito a instabilidade e imprevisibilidade.

Delineia-se uma intui¢do de que no seio do campo da pesquisa sobre mdsica enquanto
performagio reside uma tensio que pode pdr em risco o préprio campo de performagio como o
conhecemos. Lembremos do comentédrio de Cook (2003, p. 205) de que nio s6 no ato de subverter a
relagio entre performador e obra no que tange a obras tradicionalmente ligadas a praticas
interpretativas tradicionais, mas também ao discutir a musica enquanto performag¢io — em suma, na
mudanga de uma compreensio baseada no texto para uma compreensio baseada na performagio —
reside uma tensio entre (1) um postura moderna, centrada na nogio de uma obra de arte bem definida
e de uma compreensio da musica como (em primeiro lugar) o texto, e (2) uma postura pés moderna,
centrada em priticas orientadas para a performagio, que concebe a musica como (em primeiro lugar)
performagio, e que tende a dissolver a obra de arte enquanto objeto em si — é o que se pode constatar,
por exemplo, nos trabalhos sobre performagio que rejeitam, por vezes com veeméncia, qualquer
explicagio “platonista”, isto ¢, que recorra a nogio de objetos abstratos ou de universais, para

responder a pergunta “o que ¢ uma obra de arte?”.

Contando com a benevoléncia do leitor para trazer a discussio textos nio propriamente
relacionados 4 musica ou a estética, noto que Marilena Chaui, ao descrever o pés-modernismo em
relagio a0 modernismo, chama atengio para o abandono deliberado, por parte do primeiro, de valores
caros ao segundo — €, 30 que me parece, essenciais para a propria manutengao do saber interpretativo,

acumulado e perpetuado precisamente por sua concordincia com os valores modernos:
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Por que ¢ parte da ideologia neoliberal ou da nova forma da acumulagio do capital, o pds-
modernismo relega a4 condigio de mitos eurocéntricos totalitirios os conceitos que
fundaram e orientaram a modernidade: as ideias de racionalidade, universalidade, o
contraponto entre necessidade e contingéncia, os problemas da relagio entre subjetividade
e objetividade, a histéria como dotada de sentido imanente, a diferenga entre natureza e
cultura, etc. Em seu lugar, o pés-modernismo afirma a fragmentagdo como modo de ser do
real, fazendo da ideia de diferenca o nicleo provedor de sentido da realidade; preza a
superficie do aparecer social ou as imagens e sua velocidade espagotemporal; recusa que a
linguagem tenha sentido e interioridade para vé-la como construgio, desconstrugio e jogo,
tomando-a exatamente como o mercado de agdes e dinheiro toma o capital; privilegia a
subjetividade como intimidade emocional e narcisica, elegendo a esquizofrenia como

paradigma do subjetivo, isto &, a subjetividade fragmentada e dilacerada (CHAUL 2016,
p. 91-92)

A questdo que se coloca, neste contexto, é a seguinte: de que forma seria possfvel prevenir que,

com a valoriza¢io da performagio e com a adogio de uma visio da musica enquanto performagio, a

interpretagio se dissolva, ou em tom menos dramdtico, adquira uma conotagio pejorativa, seja vista
« ”? Serd i 1 is podera ser di bre isso. R

como “arte menor”? Serd preciso esperar para ver se algo mais poderd ser dito sobre isso. Retomemos

agora o curso principal por meio de mais um breve desvio.
Segundo interlidio: A partitura como “script” implica o abandono do paradigma clissico?

Talvez uma diferenga entre a proposta de Cook e as ideias de Hamilton conforme expostas
por Davies esteja na relagio com o paradigma cldssico; em minha leitura do texto de Cook, nio creio
estar implicita neste uma rejei¢io do paradigma cldssico, mesmo apesar das colocagdes do autor serem
feitas a partir de trabalhos de outras dreas, dentre as quais o teatro, trabalhos estes que de fato

prescindem do paradigma cldssico.

Se tomarmos a defini¢io de partitura como roteiro (sc7zpt) que o autor apresenta (COOK,
2003, p. 206, pardgrafo 1), ainda que nela a partitura nio seja percebida como um objeto ideal
reproduzido na performagio, poder-se-ia argumentar que hd a pressuposi¢io de que a partitura
prescreve um conjunto de condi¢des que, uma vez satisfeitos em uma performagio qualquer,
fornecem ao ouvinte a experiéncia da obra. Nas palavras do autor, pensar sobre um quarteto de
Mozart enquanto scrzpt implica ver neste uma coreografia de “uma série de inten¢des sociais em tempo
real entre intérpretes [players]: uma série de atos mutuos de escuta e gestos comunais que encerram

uma visdo particular da sociedade” (COOK, 2003, p. 206).” Parece que aquilo do qual uma mudanga

7¢ Sobre a questdo do quarteto como visio de sociedade, ver Levy (1987, p. 13-14).
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de paradigma da musica enquanto texto para a mdsica enquanto performagio poderia distanciar-nos
nio ¢ da nogio de obra de arte em si, nem do paradigma cldssico de interpretagio musical, mas sim de
uma visio na qual o texto — a partitura — ¢ a fonte méxima de autoridade no que concerne tanto a
representacio fidedigna da obra conforme concebida pelo compositor, que ¢ a partir dela e somente
dela que se hd de definir o conjunto de condigbes que devem ser satisfeitas em dada performagio para
que esta seja considerada uma p-instincia estrita da obra. O que seria contraditério com o que vimos
desenvolvendo até aqui, determinados em criar condi¢des para uma percepgio mais aberta da obra,
que garanta margem para a interpretagio como exercicio criativo, artistico. De qualquer forma,
parece-me que isto do qual se quer ganhar distincia ao apresentar a partitura como script nio
contradiz a nog¢io de que existe uma obra e um conjunto de condigdes a serem satisfeitas para que se
produza performagdes que sio p-instincias estritas da obra, mesmo que certamente contradiga a

suposi¢io de que a obra e estas condi¢des encontram-se na partitura ou identificam-se a esta.””

Cook (2003, p. 207) apresenta ainda outra perspectiva sobre a ontologia das obras de arte,
uma perspectiva que atribui a (entdo) atual teoria de performagio, para a qual “nao h4 distingdo
ontoldgica entre os diferentes modos de existéncia de uma obra [...] pois nio h4 original”. Ora bem,
poder-se-ia argumentar que a notagio musical configura suporte para o pensamento musical desde
sua ampla adog¢io no meio da musica de concerto, surtindo efeitos tanto na performag¢io como na
composi¢io; bem que se conceda a existéncia daqueles que podem extemporizar fugas a muitas vozes,
¢ dificil acreditar que a notagio musical nio participe da prépria composi¢io de boa parte das obras.
O que procuro colocar ¢ que talvez muitas obras de musica de concerto nio sejam orais como no

sentido atribuido por alguns aos cantos homéricos,” mas sim algo entre o oral e o textual, tanto no

77 De fato, no pardgrafo entre as pginas 206 e 207, o autor apresente uma perspectiva de Busoni na qual ¢ até mesmo a
prépria natureza abstrata de obra de arte que faz com que qualquer de suas manifestagGes em objetos concretos —
partituras, performances, arranjos — seja equivalente no que diz respeito a proximidade possivel da obra de arte ela

mesma.

78 Veja a introdugido de Bernard Knox 4 Odisseia na edigio da Penguin Classics, na qual se aventa a hipétese de que os
cantos homéricos sejam, eles também, algo entre o oral e o escrito, que nio poderia ter vindo a ser tal qual sem o apoio da
escrita.
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ato de sua inscri¢io no papel, que se confunde com sua cria¢io,” quanto na interpretagio de sua
inscrigdo.

Se aisso concedermos, o texto de fato ocuparia uma posigio distinta daquela da performagio
em relagio 4 obra musical, mas também poderfamos dizer, nesse caso, que as “intengdes do
compositor”, ou talvez seria melhor dizer que sua imaginagio, seu “ouvido interno”, “a musica como
ele a escuta”, esta também seria reposicionada em relagdo ao texto, pois nio sé faz uso deste para
registrar visualmente o que contém em si, mas dependeria deste para sua organizagio e expressio,
encontrando-se no texto final uma representagio mais clara da obra de arte do que qualquer outra
que poderia ter sido concebida sem o suporte textual.* Talvez aqui seja oportuno, entdo, lembrar da
proposta de Eco de que a obra tem sua prépria intengdo, nio coincidente com a do autor, nem,

tampouco, com a do leitor (ECO, 2018).

Isto, contudo, nio deve levar a concluir que partitura e obra sio um sé, pois o fato de que para
a criagdo de certas obras o texto seja suporte imprescindivel nio implica que o texto seja capaz de
encerrar todas as informagdes necessdrias para a realizagio sonora da obra; certamente hd um conjunto
de elementos que sio importantes para desempenhar o papel experiencial de Davies (2018) e ndo estio
inscritos na partitura sendo implicitamente, quase como sugestdes ao leitor conhecedor do estilo e da
obra. Trata-se daquelas convengdes e préticas relevantes para o meio a qual se referia Davies, e aqui
podemos referir-nos ao “universo do sensivel” conforme definido por Almeida (2011, p. 71). Este se
apoia no critico musical austriaco Eduard Hanslick (1825-1904) para assim definir o campo no qual

se encontraria a expressividade da interpretagio:

7? Leech-Wilkinson (2012) produziu alhures a graciosa imagem de que o compositor anota na partitura apenas aquilo que
conseguiu abstrair aproximativamente da musica que imaginou.

% Veja argumentacio similar (talvez deveria dizer de nivel superior) em Allix (2013, p. 188). Veja também a reflexdo de
Abdo (2000, p. 22) sobre a relagdo entre compositor e obra.
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A expressividade na interpretagdo musical estd vinculada fundamentalmente e sensagdes,
a0 universo sensivel, a qualidades sonoras, a nuances de timbres, modos de ataque,
intensidades e tempo. Nio implica obrigatoriamente remissdes extrinsecas (ainda que nio
impega que estas possam permear o complexo processo receptivo). E uma expressividade
vinculada 4 transmissio de aspectos imensurdveis, impossiveis de serem transmitidos pela
notagdo, mas concretos e internos a4 masica enquanto manifestagio sonora, porque dizem
respeito 4 produgio viva do som e as imprevisiveis acoes e reagdes humanas envolvidas. Por
meio dessa expressividade, reafirma-se o valor dos aspectos concretos e da matéria sonora
na manifesta¢io musical.

E dizer, como coloca Cook num belo arranjo de palavras, ainda que as fontes textuais
historicamente significativas tenham um lugar privilegiado enquanto referéncia a obra, elas ndo sio
exaustivas quanto a identidade de obra; o texto, argumenta o autor, se relaciona horizontalmente com

as outras instincias da obra apesar de seu papel privilegiado (COOK, 2003, p. 207).

Como procurava indicar com a pergunta com a qual intitulei esta digressdo, a proposta de ver
a musica (um pouco mais) como performagio e de tomar a partitura como um sc7zZpt — no Contexto
de musica de concerto ocidental — nio parece implicar o abandono do paradigma cldssico, a
exautoragio do texto ou o abandono do discurso sobre obras de arte. O autor se questiona inclusive
se nio haveria um axioma ficcionalista na base mesmo das priticas musicais desse contexto:
comentando uma afirmagio de Charles Rosen sobre obras de Mozart e Beethoven, Cook chama
atengdo para o fato de que essa “extraordindria ilusio — pois € isto que ela ¢ — de que hd algo tal qual
a musica, ao invés de simplesmente atos de fazé-la e recebé-la, pode bem ser considerada a premissa

basica de tradi¢do da ‘arte’ Ocidental” (COOXK, 2003, p. 208).

Agradecendo a paciéncia do leitor, muito embora tenha parecido necessirio pensar o que
estaria implicado numa concepgio da partitura como script — e reconhecendo que o que foi dito de

modo algum exaure tal tema — fechemos este outro interlddio e retomemos o texto de Davies.
Retomando e concluindo...

Em conclusio de sua argumentagio a respeito da ontologia musical em priticas musicais nas
quais o paradigma cldssico tem papel regulador, o autor relata que, por conta de duas caracteristicas
componentes da esséncia de tais préticas, a saber, a repetibilidade e a variabilidade, considera dificil
que uma abordagem platonista seja capaz de resolver a questdo (pois teria dificuldades para lidar com
a variabilidade das performagées). Atendo-se, portanto, as duas outras perspectivas consideradas em

sua argumentagio, o autor procede a uma tentativa de dar duas respostas para sua questio inicial.
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A primeira resposta considerada pelo autor ¢ a de que obras musicais seriam “continuantes”
[continuants], bem entendido, “individuos histéricos que dependem, para sua existéncia, das
entidades concretas que sio suas 'incorporagdes'“ (DAVIES, 2018, p. 59), perspectiva introduzida por
Guy Rohrbaugh em seu artigo Artworks as historical individuals. Davies, ao argumentar sobre tal
proposta, descarta-a por considerar que esta nio resolve satisfatoriamente a questio levantada pela
existéncia de multiplas p-instincias estritas de uma obra, a questio sendo, como sabemos, a
acomodagio da repetibilidade e da variabilidade num relato ontoldgico das obras musicais em sua
relagio com a performagio segundo o paradigma cldssico. Com efeito, é precisamente porque nio
permite distinguir claramente a relagio entre, por um lado, a designagio de e-instincias e e-instdncias
estritas e, por outro as priticas musicais, que a proposta de Rohrbaugh, segundo Davies, enfrenta

problemas similares aqueles dirigidos as perspectivas platonistas (DAVIES, 2018, p. 60).

Ena segunda das respostas que discute, aquela oferecida por Richard Wollheim em A7t and
its objects, que Davies considera encontrar um modelo satisfatério para dar conta do problema
repetibilidade-variabilidade. Na defini¢io que faz das obras de arte multiplas como tipos (zypes), a
obra enquanto entidade genérica surge da relagio entre um objeto de invengdo humana e uma classe
de particulares. A partir de uma categorizagio tal, pode-se tomar a posi¢io de que “obras de arte
multiplas nio sio objetos ou particulares de nenhum tipo, e, portanto, nio sio objetos abstratos”
(DAVIES, 2018, p. 61), contornando assim o problema de, a0 negar que a obra seja um objeto fisico,
tender a postuld-la como um objeto abstrato. O que nio quer dizer que elas nio sejam entidades
abstratas; mas, justamente, o fato de postuld-las como entidades e nio objetos faz com que dentro do
préprio conceito de obra haja, por definigio, a possibilidade de conter em si outras entidades. E é pela
relagio entre a obra enquanto zype e as performagdes enquanto tokens, levando-se em conta
determinado contexto de priticas musicais, que se dd conta de explicar o que distingue p-instincias,
e-instincias e e-instincias estritas. Como escreve Davies, é voltando a atengdo paraa combinagio entre
um ato de invengio humana e uma pritica que o legitime que se pode

[...] explicar e legitimar tanto os agrupamentos de certas coisas como p-instincias de uma
obra quanto a identifica¢io do rol de caracteristicas necessdrias ou possiveis naqueles p-
instincias que sio e-instincias. Postular uma obra enquanto um #ype Wollheimiano ¢é
postular alguma inven¢do humana como “iniciadora” da obra, sendo que este ato de
inicia¢do estd aninhado em um conjunto histérica e culturalmente especifico de préticas

performativas € apreciativas que produzem 0s proprios tokens que procuramos
compreender (DAVIES, 2018, p. 62).
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O autor propde que a apreciagdo das obras enquanto #ypes conforme vimos discutindo pode
ser entendida como uma apreciagio “do que foi feito” em torno da obra, a partir de dois dngulos: o
primeiro envolve a aprecia¢do das caracteristicas possiveis as e-instdncias estritas que sejam p-
instincias; em outras palavras, uma aprecia¢io do quio diferentes “boas performagdes” podem ser
entre si, e quais caracteristicas podem vir a apresentar. O segundo ingulo ¢ o da apreciag¢io daquilo
que se fez durante o estabelecimento das precondi¢des para que a histéria causal por meio da qual a
obra se manifesta pudesse ocorrer. Em bom portugués, trata-se da apreciagio do ato de composigio
de uma pega em seu sentido amplo, incorporando o individuo que a compde bem como o contexto

que preconfigura as condigdes de possibilidade do ato composicional.

A defini¢io de Davies, nesse contexto, do que vém a ser uma composigio e suas performagdes,
amarra de maneira indissocidvel estas duas atividades ao contexto e priticas musicais nos quais
ocorrem, e, na contramio das infames defini¢cées de performagio comentadas por Nicholas Cook no
inicio de seu texto Music as performance, situam a performagio interpretativa no seio das relagdes a
partir das quais emerge a obra musical. A composigdo em si, escreve o autor (que toma como exemplo
as variagdes Enigma, de Edward Edgar),

[...] ¢ uma agdo generativa, no contexto histérico e social fornecido por um conjunto de
préticas artisticas, que traz a existéncia uma partitura cuja fungdo ¢ permitir maltiplas
performagdes da obra. Uma performagio da obra ¢ um evento que se situa no tipo de
relagio histérico-intencional com essa agdo generativa sancionada pela prética artistica

relevante, e o status de uma performagio como instincia estrita de obra ¢, de maneira
similar, dependente das normas incutidas na prética artistica atual (DAVIES, 2018, p. 62).

Quanto ao papel regulador do conceito de obra, isto &, se ele de fato estd em vigor ou nio em
determinada prética musical, isto depende da existéncia de prdticas artisticas necessdrias para sustentar
a repetibilidade e a variabilidade no contexto relevante, de tal forma que, como coloca o autor em
conclusio de sua argumentagio, individuos participantes deste meio, destas praticas musicais, possam
por suas faculdades de invengio a servigo da inicia¢do de obras musicais conforme as descrevemos

anteriormente.
VI. O par type-token como forma de pensar a interpretagio e suas performagoes

Sharpe contesta a aplicabilidade da distingio type-token no que diz respeito as obras musicais,

ou, melhor dizendo, as artes performativas em geral. O objetivo do autor em seu texto Type, Token,
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Interpretation and Performance é argumentar contra uma concepgio da obra musical enquanto um
type e de performagbes desta enquanto fokens. Mais bem situada, segundo o autor, seria uma distingdo
de tal forma entre, por um lado, a concepgio da interpretagio de determinada obra por um intérprete
— como type — e, por outro lado, as performagdes que tal musico possa vir a produzir como tokens

desta interpretagio.

Ao elaborar seu argumento, o autor apresenta defini¢des suplementares a respeito dos termos
dentre os quais se faz distingdo: “O roken tem uma localizagdo espago-temporal particular; nio faz
sentido algum falar da localizagio espago-temporal do #ype. O token pode ainda deter outras
caracteristicas que o #ype nio tenha” (SHARPE, 1979, p. 437). Em seguida, ao propor uma série de
experimentos baseados na premissa de que recompor um zoken a partir de fragmentos de diferentes
tokens resulta em um terceiro zoken vilido de um determinado #ype — para retomar um dos exemplos
do autor, um livro pode ser recomposto com péginas de duas edi¢des diferentes e, desde que tudo
esteja em conformidade com a ordem ditada pelo #ype, este “livio quimérico” continuaria a ser um
token de certa obra— o autor conclui que diferentes performages nao podem ser fokens de uma obra;
considere-se que, por exemplo, a0 colar metade de uma performagio do Capricho Arabe de Francisco
Térrega pelo violonista Andrés Segovia a metade de uma performagio da mesma obra por Marcin

Dylla, acontece algo de diferente; para dizer como Sharpe, uma colagem tal tem repercussoes estéticas.™

Contudo, um tinico musico, digamos, o préprio Marcin Dylla, pode produzir uma colagem
de diferentes performages de uma obra, talvez até mesmo em diferentes instrumentos,*” e apresentd-
la como um produto aceitével. Por que a diferenca entre estes dois casos? E preciso, segundo Sharpe,
conceber uma triparti¢io obra-interpretagio-performagio para responder i questio de forma

satisfatdria. A partir de uma triparti¢io tal, o autor especifica:

81 Para dizer como David Davies, muito embora tudo indique que este ndo partilha de uma visio como a de Sharpe (cf.
DAVIES, 2018), uma colagem tal, a0 menos no 4mbito da musica de concerto ocidental, jamais seria considerada uma p-
instincia.

%2 Ver Dylla (2014).

%3 UMA INTERPRETACAO PODE EXISTIR SEM NUNCA TER SIDO OUVIDA? — Ocorre perguntar-se, seguindo a concepgio
de Sharpe, se a interpretagdo “soa”, ou apenas performances se manifestam enquanto forma sonora disposta no espago e
no tempo, ¢ dizer, como ondas mecénicas a propagar-se em um meio material a0 longo do tempo. Com efeito, se levarmos
essa apressada defini¢io em conta, podemos inferi-la da distingdo entre interpretagio enquanto zype e performance
enquanto token, visto que “nio hd sentido nenhum falar de localizagio espago-temporal do #ype” (SHARPE, 1979, p.

437).
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E permissivel substituir uma se¢o a partir de uma performacio diferente se esta for do
mesmo artista, mas se a interpretagao do artista mudou no interim, entdo isso nio é mais
permissivel. Em outras palavras, uma performagio deve ser integralmente a performagio de
uma Gnica interpretacio (SHARPE, 1979, p. 438).

Em ulterior andlise desta triparti¢io o autor nota outras particularidades da relagdo entre
interpretagio e performagio, como a de que quando um musico copia a interpretagio de outro e a
reproduz em suas performagdes, o que apresenta ao publico estd em pé de igualdade com a cépia de
determinado quadro, uma reprodug¢io de uma interpretagio ja concebida por outrem. Ou ainda uma
espécie de tipificagio de musicos, pela distingdo que Sharpe faz a respeito de cada performador e da
relagdo entre suas performagdes e interpretagdes:

Certos [...] artistas bolam uma interpretagio e a repetem em muitas performagées. Outros
performadores podem estar mais inclinados a abordar a obra a partir do zero a cada

performagio de modo que qualquer uma [performagio] serd consideravelmente diferente
de quaisquer outras que [eles mesmos] apresentarem (SHARPE, 1979, p. 439).

Reiterando, em sua conclusio, sua posi¢ao de que, se a distingdo #ype-token se aplica no campo
das obras musicais, ela se situa entre interpretagio (#ype) e performagoes (tokens) de uma obra, Sharpe
argumenta que esta posi¢io permite refletir sobre o estatuto, por assim dizer, da interpretagio
musical: o autor sugere que a critica de uma interpretagio toma esta de maneira andloga a uma obra
musical, julgando-a conforme sua unidade e originalidade.** Discorrendo sobre um critico hipotético,
Sharpe escreve que este poderia “notar com satisfagdo que os artistas fazem valer cada nota, tal qual
em poema de primeira ordem cada palavra tem seu papel a desempenhar em prol do efeito total”
(SHARPE, 1979, p. 440). Tomar a interpreta¢io de forma tal, conclui o autor, ¢ assumir uma posi¢io

no minimo consonante com uma concepg¢io da interpretagio enquanto ato de recriagao.
VIL A guisa de conclusio

No ponto de parada final, os caminhantes descansavam a sombra do telhado da guarita do
parque. Garrafas d’igua brilhavam contra a luz do sol que caminhava para o horizonte, desejoso de se
por. Brilhava também, de suor, a pele de trés colegas que nio se abrigavam da luz solar. Energizados

pela caminhada e pela exposi¢io do professor, preferiram ficar de pé sob o sol, agitando os pés ainda

% Também mais recentemente Dreyfus (2020, p. 25) sugere que, se algo na atividade dos musicos pode ser chamado de
interpretagio, isso deve ser restrito a um estigio de estudo e reflexdo que se d4 antes de que se comece a tocar.
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inquietos enquanto conversavam sobre o tema da aula em semicirculo, compartilhando uma grande

garrafa de dgua gelada.
JOSE: — E af, que acharam?
Luifs: — Legal, né? — responde entusiasmado — uma li¢do peripatética!

José ri enquanto olha para Nestor com uma expressdo que diz sem palavras algo como “ld vem o Luis e

sua verve grandiloquente’.

L.: — E sério! — responde, interceptando a mensagem — que maneira melhor para definir o que

acabou de acontecer?

JOSE: Realmente, “aula ao ar livre” é um termo totalmente inadequado, ndo d4 para indicar de

imediato uma etimologia milenar que remonta a Grécia antiga.
Riem-se todos.

NESTOR: — Eu gostei bastante; no comego achei dificil imaginar como a gente ia chegar na
interpretagio propriamente dita, até conferi o folheto com o resumo da aula para ver se nio tinha me

enganado quando sugeri quc viéssemos.

L.: — Eu também fiquei pensando nisso, mas af fui percebendo que a gente nio estava tratando
apenas da nogio de obra, mas da relagdo entre obra e intérprete, considerando que a forma como se
define obra, como se entende criatividade e como essas duas coisas se interligam sio criticas para
definir o que ¢ que o intérprete faz... tem repercussoes éticas e estéticas no fazer interpretativo, né?
Até valorativas mesmo... tive a sensagio de que na argumentagio sobre o paradigma cldssico, o papel

do intérprete era apresentado de forma mais aberta e flexivel do que na defini¢o da Lydia Goehr.

J: — Puede ser, ela diz que a intengdo da performagio ¢é apresentar uma obra da forma mais igual

possivel & notagdo, né? Para isso estd o MuseScore!
Riem-se.

N: — Mas ela também tem aquela ideia muito legal do intérprete como legislador... Achei que ali
ficou claro que a questdo nio era tio simples assim. Além disso, no final do artigo Being true to the
work, ela faz aquele adordvel jogo de palavras que aponta na mesma dire¢io: ‘20 be true to music is not

necessarily the same thing as being true to the musical work’. Legal demais, né?
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L.: — Sim, vocé tem razio. A gente também precisa lembrar que ela nio estd propondo uma forma
de entender as obras, como o pessoal da filosofia analitica procura fazer, mas estd tentando ler nas
prdticas sociais a forma como se entende o conceito. Isso quer dizer que essa leitura rigida a respeito
do cumprimento das inteng¢des do compositor, que d4 limites estreitos para a interpretagio, ¢ posta

em vigor por nés mesmos!

N: — Pois ¢, fica bem claro agora né, o porqué de toda essa reflexio sobre a obra... a gente, que ¢
intérprete, também tem que se responsabilizar pela compreensio do que a gente faz e do tipo de coisa

com a qual fazemos o que fazemos!
L: — Que a gente decida ndo mais se conceber servigais de uma autoridade imaterial, e eis-nos livres!
Risos.

N.: — Em Davies, o problema da repetibilidade e da variabilidade, e aquela apresentagio final da obra
como algo que surge entre a composi¢do, a interpreta¢ao € a recepgao no contexto de certa prdtica
musical, pareciam, j4 na defini¢do das coisas, situar o intérprete como alguém que também produz a
obra, e ndo como alguém que tem por principal objetivo “apresentar a obra da maneira o mais fiel

possivel”.

J: — Hum... mas acho que o préprio problema da repetibilidade indica que h4, de fato, algo a ser
reproduzido com algum grau de igualdade. De qualquer forma, isso me fezlembrar daquela discussio
sobre como o reencantamento e a expectativa de que a obra fosse regida por principios internos a
colocava em uma posi¢do de potencial desacordo com a tradi¢io composicional. Serd que dd para
pensar a performagio assim também? O se4, se uma performagio procura instaurar uma ordem
oriunda de principios internos, nio seria possivel imaginar situa¢des nas quais estes principios

demandassem uma atitude inconforme com a prescri¢io notacional?”
Nestor, querendo falar, emite um som enquanto bebe dgua, assegurando seu turno de fala.

N.:— Interessante! De fato, acho que me sinto assim ao preparar algumas pegas; como se uma parte
da partitura sugerisse uma coisa, e o que vem depois deixasse a desejar, ou contradissesse o que veio
antes... e af quem tem que se virar com, digamos, a performagio da ideia, ¢ a gente! Agora, mudando
um pouco de assunto, o que acharam dos comentdrios sobre o tltimo texto? Achei dificil entender

qual a relagdo com os outros textos...
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L: — Nio achei dificil nio; ora, a coisa toda tem a ver com conceber as obras de forma a acomodar o
aporte criativo do intérprete, nio é? Entdo, com Sharpe a interpretagio, a ideia que o intérprete faz da

obra, vira mais ou menos uma obra ela mesma...

J.: — Além disso, a gente podria pensar que a relagdo entre esse texto e os precedentes nio se dd pelo
conceito de obra em si mismo, sino pelo uso de uma ferramenta conceitual comum: a distingio zype-

token, proposta por Richard Wollheim...

L: — No campo especifico da arte né, mas quem introduziu essa forma de pensar a ontologia foi

Charles Sanders Peirce na primeira metade do século XX. Desculpa interromper, continua.

J: — Eso, po... o comum ¢ a ferramenta tedrica. Mas podemos ainda pensar que o assunto, se entendido
como “a relacion entre obra, interpretagio e performagio”, aparece no comego do texto, ainda que
apenas para ser reconfigurada: a distingdo #ype-token, em Davies aplicada respectivamente entre os
conjuntos (obra musical) e (interpretagio-performagio), em Sharpe foi proposta nio entre a obra suas
realizagées, mas entre concepgoes interpretativas e suas realizagées na matéria sensivel, o sea,

performacoes.

N: — O que eu achei engragado ¢ que, depois dessa aula, sinto que reconhego melhor o valor da
interpreta¢io, me sinto menos incompleto, sabe... quando entrei no curso, ficava sempre com a
sensa¢io de que mais cedo ou mais tarde eu teria que comegar a compor se quisesse ser “musico de
verdade”; agora fico pensando que isso ¢ um engano, um resto inconsciente, serd que d4 pra falar isso?
Assim, de tanta gente que pensou que 0 compositor era mais importante que o intérprete, gente que
compds o campo da musica antes de nés, também herdamos esse pressuposto técito.® Por outro lado,
talvez paradoxalmente, sinto mais necessidade de chegar perto das obras, de conhecer o repertério, os

estilos, as obras de literatura e pintura as quais as pegas fazem referéncia... ¢ como se, a0 me perceber,

% A nog¢do de que, no universo académico, a composi¢do, enquanto esséncia do fazer musical, foi historicamente
privilegiada em detrimento da performance entre os especialistas em musica encontra respaldo em Nettl (2001), que, no
verbete Music do Grove Music Online argumenta que, nesse universo de discurso, a composi¢io tem tido lugar de
destaque em tentativas de definir o que é musica e o que faz um musico. Acrescenta ainda o autor: “A performance, apesar
de apreciada e recompensada, nio ¢ tio respeitada quanto a composicio, e membros da sociedade Ocidental nio pensam
na musica como um grande conglomerado de performances [mas sim de composi¢des]. Os maiores musicos do mundo
sdo, com muito maior frequéncia, compositores em vez de performadores”.
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enquanto intérprete, como um musico pleno, eu agora tivesse uma maior responsabilidade para com

a minha interpretagdo... Me fago entender?

L: — Sim! Acho que me sinto assim também... sinto que isso coloca de forma mais direta a nossa
responsabilidade enquanto artista, sabe... nio se trata de encontrar as interpretagdes corretas segundo
o compositor, mas “corretas” segundo uma postura propria, e de colocar essa espécie de aposta na

roda, levar ela para o palco e ver como a comunidade a recebe...

N: — Acho que naquele 4 Historia da Arte o Gombrich diz algo assim sobre o trabalho do artista,*
que ele procura intuitivamente um equilibrio ‘certo’ na obra... isso quer dizer que a gente também
pode se reconhecer artista de pleno direito, né? E procurar a nossa prépria leitura correta das obras,

uma leitura que nio seja em detrimento de si, mas que leve o ‘sujeito intérprete’ em conta!

J: — Esse reposicionamento poderia zncluso ajudar a lidar com a ansiedade na performagio, sim? Todo
esse medo que a gente sente de tocar mal uma obra... talvez tenha a ver com essa relacidn entre os erros

e a desobediéncia a una autoridad, tipo desobedecer al papi...

L: Gente, vamos l4, a turma estd indo. Depois continuamos...

8 Ver Gombrich (2022, p. 33-36).
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3. Sobre o intérprete musical

“How the score is played makes a very great difference to what it
means”. (LEECH-WILKINSON, 2016, pardgrafo 3.z)

"The musical past is open to both the present and the future and

in fz'ltmtes contemporary creative practice "
(STENZL; ZEDLACHER, 1995, P 693 )

‘A mesma pega molesta ou encanta segundo o modo como se dd vida
na realidade sonora. E como se  fora o mesmo homem que se
compreende, uma vez, no seu entusiasmo mais glorioso, e, outra, na
sua vulgaridade mal-bumorada”. (HANSLICK, 2015, p. 73)

Primeira parte: esbogo de um contexto histérico e nogoes-chave

L. Situagio histérica da consolidagio da figura do intérprete na musica erudita

O intérprete musical do qual nos ocupamos nesta tese ¢ aquele que lida com as obras que
interpreta tomando o conceito de obra em seu efeito regulador (GOEHR, 1989), ou, para dizé-lo de
outra forma, que opera, em seu fazer interpretativo, segundo o paradigma cldssico (DAVIES, 2018).
Trata-se, como vimos dizendo, de uma figura que se consolida ao longo do século XVIII, e tem como
um dos marcos de seu surgimento o nascimento dos conservatérios enquanto instituigio,
destacando-se o Conservatério de Paris, fundado em 1795.# Note-se ainda, como colocam Davies e
Sadie, que a nogio de interpretagio musical no sentido que aqui discutimos também surgiu por volta
de 1800, dependente que ¢ da existéncia de um repertério bem definido e executado por diferentes
artistas, condi¢do que ganhou for¢a com a tradi¢io dos artistas itinerantes e mudangas ji previamente
mencionadas na defini¢io do conceito de obra. Ademais, como j4 tivemos a oportunidade de notar,

Goehr (1992, p. 113) reconhece como raizes do conceito de obra musical “uma concepgio

O Conservatério de Paris teria sido inicialmente fundado como Escola Real de Canto, no ano de 1784. Ao longo das
primeiras décadas do século XIX, conservatérios foram sendo fundados em outros paises da Europa, como a Academia
Real de Musica (Inglaterra, 1822), e os conservatérios custeados pelo Estado em Praga (1811) e Viena (1817). Poulin
(1990, p. 216), de quem provém essas informagdes, faz ademais notar, nesse contexto, que o Musick Plan de Anton
Stadler, um documento de cinquenta péginas que versa sobre a formagio de musicos, e a0 qual faremos mengio em
momento posterior da tese, fora publicado precisamente nesse periodo (em 1800).
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particularmente romintica de composi¢io, performagio, notagio e recepgio, concepgio formada

lado a lado com a emergéncia da musica enquanto Bela Arte auténoma”.

Trata-se de um intérprete constrito entre diferentes questdes: por um lado, deve expressar

aquilo que 0 cCoOmpOsitor procurou registrar na partitura, por outro, deve enxergar além da partitura
7 7 . « » .

e, por vezes, at¢ mesmo além do que o compositor “soube escrever” para cumprir a tarefa de

apresentar a obra em sua plenitude, como se entrevé no tratado de interpretagio do inglés Tobias

Matthay (1913), ou mesmo na publicagio pdstuma “The art of performance”, de Heinrich Schenker.

Consideremos a defini¢io que fornecem Davies e Sadie da interpretagio musical:

Esse conceito de interpretagio toma como ponto de partida a relevante defini¢io do Oxford
English Dictionary, [interpretagio €] “a performance [rendering] de uma composi¢io
musical, de acordo com uma concepgio prépria sobre a ideia do autor”. Ele [0 conceito]
pode contudo, e normalmente ¢ o que acontece, se estender para além da concep¢io que o
intérprete tem da ideia do compositor e representar, ao invés disso [rather], a prépria ideia
do intérprete sobre a musica, possivelmente incorporando compreensées daquilo que se
toma como latente na partitura, mas também a sua prépria visio sobre como melhor
transmitir essa ideia, em uma performagio especifica, 4 audiéncia, nas circunstincias

daquela performagio (DAVIES; SADIE, 2001).

Outra questio que, ¢ de se supor, afetou os intérpretes assim como aos demais artistas, ¢ a
questdo dos regimes de arte: além da nogio de Belas Artes, bem entendido, de uma concepgio do
objetivo derradeiro das artes af incluidas como sendo a produgio da beleza, esposada por pensadores
como o francés Charles Batteux (1746) e o prussiano Immanuel Kant, surgia entre os séculos XVIII
e XIX, em meio a reflexdes do romantismo e do idealismo alemio e tendo Hegel (2017) como um de
seus eminentes enunciadores, uma nogio de Arte fout court, no singular e com inicial maitscula, isto
¢, da arte como esséncia, pertencendo assim, segundo o autor, as diferentes artes a um mesmo sistema
que atribufa & Arte com a maitsculo o designio de expressar o espiritual no sensivel ou sensibilizar o
espiritual, de apresentar o infinito de forma finita. Abre-se entre estes dois regimes de pensamento da
arte — o das Belas Artes e o da Arte enquanto esséncia — uma questdo: a tarefa do intérprete ¢ entdo
realizar a obra de forma bela, preocupado com a harmonia formal em sua forma mais pura e baseando-
se na nogio de imitagdo, ou realizd-la enquanto expressio do espiritual, para o que participam tanto
avontade quanto a natureza, tanto o racional quanto o irracional, o voluntdrio quanto o necessdrio,
onde a beleza formal encontra-se de alguma forma em segundo lugar, atrds do desejo do espirito de
expressar-se para si mesmo? Percebe-se que, da perspectiva de um artista, seja em quaisquer das formas

de pensamento estético do periodo delineado, a nogio de considerar como artistico um fazer que por
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defini¢do pauta-se na obediéncia estrita a um conjunto de instrug¢des deixadas por outro individuo

ajusta-se com dificuldade.

Em contraste com essas reflexoes, parece oportuno lembrar a forma como a esteta francesa
Maud Pouradier descreve o conservatdrio de entdo, a saber, como uma institui¢io a servico de forcas
politicas especificas, que procuravam promulgar certo tipo de fazer musical em detrimento do fazer
musical eclesidstico que até entdo vigorava, e que para atingir esse fim formava seus aprendizes de
modo que estes operassem enquanto reprodutores da musica e das concepgdes sobre musica que a
institui¢do conservatorial visava difundir: “um conservatério nio ¢, desta forma, uma escola de
musica como qualquer outra: seu fim ¢ a reprodugio da musica, 2 maneira de uma mercadoria [...] a
reprodugio da musica nos conservatérios tem, portanto, por vocagio, a preservagio de certa musica:
a musica cldssica ou ainda o repertério” (POURADIER, 2007, p. 11). Segundo a autora, se
considerarmos a institui¢io conservatorial em seu senso estrito, “ndo hd garantias de que uma
institui¢io deste tipo possa formar musicos para a interpretagio de novas obras, ou para a
interpretagio inovadora de obras tradicionais”. Caberia ademais, apoiado ainda nas proposi¢oes de
Pouradier, salientar que o conservatdrio de entdo (em 1800) imprimia também nos alunos uma forma
especifica de se relacionar com a musica, nio sé em questdes técnicas ou estilisticas, como a proibigio
do estudo de mais de um instrumento® e a proibi¢io da execugio de obras de compositores vivos,
mas em questdes de ordem moral — separando homens e mulheres nos espagos, suprimindo impulsos
sexuais, supervisionando os alunos em suas atividades e instaurando um clima de ascetismo

generalizado.

Embora estejamos situando o surgimento do intérprete a ser discutido no final do século
XVIII, este — tal qual a prépria nogio de obra musical que estd tio intimamente ligada e ele — langa
raizes no passado, e ¢ certamente afetado por aquilo que foi dito nos séculos anteriores a respeito do
« . o » <« YA » L4 <« YA » :

musico pritico” ou do “musico atuante” (em oposi¢cio a0 “musico pensante”). Assim, me parece
que a associagio do conservatério com uma fun¢io de reprodugio de determinada musica e a
configuragio dos musicos ai formados, especialistas na apresentagio sensivel desta musica, como

reprodutores, ressoa de alguma forma categorizagdes antigas de autores consagrados na cultura

8 Ver Pierre (1900).
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ocidental sobre os tipos de fazer musical, bem como com a associagdo que desde a antiguidade cldssica
é feita por pensadores entre musica e nimero, entre musica e harmonia cédsmica, enfim, entre musica
e uma concepgio de ritmo e “orquestragio” que nio sio audiveis, mas sim mensurdveis, inteligfveis,
passiveis de contemplagio intelectual no esfor¢o de melhor compreender o universo e o homem, e,
justamente por isso, constituindo categoria superior de assuntos a serem estudados no campo da
musica, em detrimento da musica audivel. Pensemos em Pitdgoras, Filolau (TOMAS, 2005, p. 14—
15), Platio e seu desprezo pelos que compunham sem levar em consideragio o nimero (TOMAS,
2005, p. 21-23), Plotino e sua descri¢io do aprego pela beleza sensivel como caracteristica de uma
alma suja (Enéada I, livro VI), Santo Agostinho e seu horror de surpreender a si mesmo no deleite
sensfvel das musicas de culto (TOMAS, 2005, p. 33), Boécio e sua descrigio do musico que se dedica
aos instrumentos como um escravo irracional e “totalmente desprovido de reflexdo” (TOMAS, 2005,
p- 38), na distingdo feita por Guido d’Arezzo entre aqueles que sabem o que fazem — os musicos —
e aqueles que podem ser definidos como bestas — os cantores (TOMAS, 2005, p. 45)... ndo menos

importante é a situagio da Msica dentre as artes liberais no Quadrivium (TOMAS, 2005, p. 44).%

Se por um lado era exaltada essa musica que era percebida em fung¢io do ndmero, como era
percebida aquela musica pritica, que se fazia pelos joculatores, trovadores e outros? Como relata
Talon-Hugon, a expressio artes mecinicas aparece no século IX, sob a pena de Jodo Escoto Erigena.
Mais tarde, no século XII, Hugo de Sio Vitor, no seu Didascalion, inclui a musica nessa categoria.
Segundo Talon-Hugon, “em contraste com as artes liberais, as artes mecinicas supdem a agio da mio,
dos musculos, o contato com a matéria. Elas visam satisfazer as necessidades do corpo e sua protegio.
[...] Asartes mecinicas reinem todas as atividades manuais e servis efetuadas mediante pagamento”
(TALON-HUGON, 2014b, p. 17, énfases nossas). Estio também ai incluidas todas as atividades que

agruparfamos sob a alcunha de artesanato.

Fagamos um pequeno interlidio para remeter o adjetivo tedrico a uma leitura etimoldgica

antes de prosseguir.” Nio recorrerei diretamente ao sentido dos nomes gregos fewpla (theoria) e

¥ Ver também Goehr (1989, p. 126 ¢ ss.). Mesmo no inicio do século XVIII, houve quem defendesse a compreensio da
musica como um saber eminentemente cientifico, cuja prdtica era de importincia menor, sendo mera consequéncia
(GOEHR, 1992, p. 140).

* Leitura feita a partir do Dictionnaire grec-frangais de Anatole Bailly (2000), publicado originalmente em 1895.
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Oewpticdg (theorikds), mas sim a termos homdlogos que me parecem melhor contribuir para a presente
questdo, por mais claramente delinear a oposigo ver-agir que conota a raiz do termo. Comecemos
por Oéa (théa), agdo de contemplar, olhar, contemplagio, donde Oedopat (thedomai), contemplagio e
consideragio em especial daquilo que choca ou suscita admira¢io, mas também ser espectador no
teatro. Por outra via a partir de 6éa (¢théa), tempos Bewpds (theords), que tem por um de seus sentidos
espectador de jogos publicos, em oposigio a dywviotg (agonistés), aquele que luta nos jogos, mas
também aquele que domina uma arte no sentido latino do termo (a7s, artis), hoje mais préximo do
vocdbulo artesanato. De Gewpdg temos Oewpéw (theoréo), observar, contemplar, examinar, participar
como espectador nos jogos, e deste verbo tira-se o adjetivo Gewpytiés (theoretikas), que, em uma de
suas acepgoes, designa aquele que tem o costume de contemplar, o contemplativo, o especulativo, em

0P05l£do a0 pratlco.

E preciso, ainda, fazer um  parte para dizer que um dos vocdbulos que consideramos, fedopat
(thedomai), assume em Plotino, traduzido por contemplagdo, um significado que, ao invés de se opor
a0 agir, opde-se, como um trazer 3 mente da beleza inteligivel, a0 ver enquanto percepgio do sensivel.
Contemplagio, nessa acepgio particular, seria, como escreve Talon-Hugon, “uma experiéncia
espiritual original que sup6e uma conversio da mirada [conversion du regard)” .’ Ainda sob a pena da
autora, lemos que este sentido do termo contemplar (Oecioeu, thedsthar) como algo que vai além do
“simplesmente ver”, que refere a uma atividade situada entre o sensorial e o intelectual meditativo,”

persiste para além de um contexto estritamente plotiniano.

Feito esse desvio, podemos agora melhor compreender o que estd em jogo na distingdo
medieval entre uma musica pertencente ao guadrivium das artes liberais e uma musica pertencente
as artes mecinicas de Hugo de Sdo Vitor. Como coloca a Talon-Hugon (2014b, p. 17-18), “a
oposi¢io entre artes mecinicas e artes liberais refere-se [...] ao estatuto intelectual ou manual da
atividade exercida, a sua finalidade, espiritual ou vital, e ao seu cardter interessado ou desinteressado”.

A musica do guadrivium se opde portanto 2 musica artesanal na medida em que aquela ¢ vista como

' (TALON-HUGON, 2014b, p. 27)
>(TALON-HUGON, 2014b, p. 28)
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atividade intelectual desinteressada e com finalidade espiritual, enquanto esta é vista como atividade

manual, interessada e com finalidade vital.

E sabido também que a musica instrumental tardou a obter para si estatuto outro que nio o
de uma musica “menor”, conquistando-o efetivamente a partir do século XVIII, como relata, entre
outras, Lia Tomds (2005, p. 76).”* Assim, além dos fatores jd indicados que participam no surgimento
da figura do intérprete musical, haveria de se incluir no perfodo designado uma mudanga de
perspectiva quanto a musica instrumental, que agora passava a ser tida como legitima em si mesma.
Tal mudanga se deu, com efeito, com uma interpretagio roméntica das Belas Artes, ligada aquilo que
Lydia Goehr denomina principio da separabilidade,’* que defendia que seu valor reside na sua
capacidade de explorar uma verdade universal e eterna mais elevada (GOEHR, 1992, p. 153). A
musica instrumental, nesse momento, aparece como arte primeira justamente por aquilo que antes
rebaixava seu estatuto, bem entendido, a auséncia de contetido particularizado; ¢ por causa desse
cardter nio representativo que ela pode ser considerada como a arte mais préxima de uma linguagem
universal da arte, fornecendo uma via direta de acesso ao inefével. O pensamento roméntico chegaria
mesmo ao ponto de dizer que a musica ndo sé remetia ao transcendente, mas o incorporava mesmo,

tazendo portanto referéncia a si mesma, e nio, como as outras artes, a outra coisa (GOEHR, 1992, p.

154).

% Ver também Lawson (2002). Segundo Goehr (1992, p. 138), até o inicio do século XVII, a musica instrumental, nos
principais debates da época, ndo era considerada como musica digna de nota. Pouco mais a frente, contudo, a autora vai
a0 encontro de Tomis no tocante 3 manutengio de um estatuto inferior para tal musica: “A musica instrumental
continuou-se a atribuir seu tradicional valor inferior até o século XVIII tardio” (GOEHR, 1992, p. 141). Para a autora, o
primeiro momento em que a musica instrumental recebeu uma atribui¢io de nobreza foi na teorizagio romantica sobre
as belas artes, a qual se distanciou de nogbes de imitagdo em musica, privilegiando nogbes de expressio e incorporagio
enquanto principios artisticos (GOEHR, 1992, p. 142).

** Como coloca Goehr, o surgimento e consolidagio das belas artes se dava num mundo em que a ordenagio do social
pelo religioso entrava em declinio; era nessas condi¢des que “muitos modos de comportamento tradicionalmente
associados ao culto eclesidstico (church worship) estavam sendo adotados pela instituicio das belas artes como sendo
sumamente apropriados para o tratamento e apreciagio de novas obras” (GOEHR, 1992, p. 157). Essa adogdo de modos
religiosos no trato com as belas artes, efetuada durante o romantismo, ¢ outro fator que a autora aponta como
determinante para a emancipa¢io da musica instrumental. E nesse contexto que faz sentido o principio da separabilidade,
o qual significa a abordagem das belas artes — tornado costume por volta do final do século dezoito — como uma
dimensio completamente separada da vida ordindria e mundana, ao ponto que se pudesse considerar, finalmente, que
algo s6 se constitufa como verdadeira obra das Belas Artes quando apartada de amarras mundanas e elevada a uma verdade

que responde apenas a seus préprios fins (GOEHR, 1992, p. 158).
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Outro ponto interessante de se pensar é que antes do século XVIII a musica “séria” era, em
verdade, uma arte da performagio (GOEHR, 1992, p. 178). Podemos supor que com a emergéncia
do conceito de obra, as transformagdes no cendrio fizeram com que, mudando de uma arte da
performagio para uma arte da produgio num esforgo de legitimagio enquanto uma das Belas Artes,
as quais agora se atribufa a mais alta espiritualidade, a musica tenha posto de lado o papel
performativo, menosprezando-o em favor da consolidagio de uma nova concepgio, nio performativa,

mas sim poética da musica.

Prosseguindo, note-se que, no mesmo momento em que se conforma a no¢io moderna de
interpretagdo musical, é possivel identificar a perseveranga no imaginirio — bem que tendo sofrido
transformagdes em suas razoes de ser (GOEHR, 1992, p. 190, 229, 231 e ss.) —deste estatuto
subalterno da performagio musical. Assim, por exemplo, no ano de 1794, no capitulo XXV de Voyage
autour de ma chambre, Xavier de Maistre, 20 comparar a pintura e a masica, tomando como base seu
jocoso argumento sobre a metafisica do ser que separa a alma e a besta (isto é, o corpo em si) escreve

que

Pode-se educar a besta humana para tocar cravo, e quando esta é educada por um bom
mestre, a alma pode viajar a seu bel-prazer, enquanto os dedos maquinalmente produzem
sons dos quais ela [sc. a alma] ndo participa de forma alguma. — Nio se poderia, no entanto,
pintar o que hd de mais simples sem para isso empregar todas as faculdades da alma
(MAISTRE, 2022, p. 68, énfases minhas).

Para entdo, pouco mais adiante, dizer: “Se, contudo, a alguém ocorresse distinguir entre a

musica composta e aquela que se executa, confesso que me deixaria um pouco desconcertado”

(MAISTRE, 2022, p. 70).

Também muitos de nds ji ouviram em algum lugar ou leram no conhecido texto Music as
performance de Nicholas Cook ditos famigerados como os de Stravinsky — de que a musica deveria
ser executada e ndo interpretada — ou Schoenberg — de que o performador era “totalmente
desnecessirio salvo na medida em que suas interpretagdes tornavam a musica audivel para uma
audiéncia deveras desafortunada por nio ser capaz de ler a musica impressa” (NEWLIN apud

COOK, 2003, p. 203).

Uma questio paralela, mas nio sem importincia: poderfamos argumentar que com o advento

do fonograma haveria uma mudanca significativa neste quadro, visto que grandes intérpretes, pela
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difusio de suas interpreta¢des de determinadas obras, teriam participado, na condigo de criadores,
para a configuragio destas enquanto obras de arte “plenas” frente ao publico, imprimindo sua marca

sobre as obras de forma indelével.

Contudo, como se entrevé no mesmo texto de Cook, assim como na discussio atual sobre a
performance musical, ou ainda em discussoes da segunda metade do século XX sobre o fonograma, o
advento deste, embora possa ter possibilitado uma participa¢io mais significativa do intérprete na
configuragio das obras musicais enquanto obras de arte, teve efeitos, “na melhor das hipdteses,
mistos”, como coloca a musicéloga americana Joan Peyser (1978, p. 250-251) em seu comentirio ao
evento de comemoragio do centendrio da invengdo do fondgrafo. Segundo a autora, mesmo o que
antes coloquei como positivo, o fato de que o intérprete possa ter uma participagio mais concreta na
conformagio de uma obra musical perante um amplo publico, pode ter efeitos negativos: “os
participantes [do congresso] deploravam que uma performagio se tornasse 2 performagio de uma
obra, simplesmente porque fora gravada [...] Gravagdes apresentam riscos nio apenas para o ouvinte,
mas especialmente para o regente e para o performador” (PEYSER, 1978, p. 253).” Mais adiante, a

autora fala ainda sobre a questao em termos de “perda de vitalidade na performagio”.

O pianista e professor da UNICAMP Alexandre Zamith Almeida, em artigo amplamente
conhecido e j4 consagrado no campo dos estudos em lingua portuguesa sobre performance musical,

assim descreve o efeito da gravagio sobre uma interpretagio:

Desconstréi[-se] a nogdo de performance ao eliminar o que nela hd de circunstancial: cria-
se um ambiente acustico ideal, elimina-se os ruidos, corrige-se os excessos e os erros, edita-
se e, com isso, cristaliza-se uma performance ideal que — como bem observou Cook —

nunca existiu (ALMEIDA, 2011, p. 68).

Ainda como comenta Ana Assis (2018a, p. 129-130), as tecnologias de registro do som,
embora tenham sido inicialmente utilizadas na musica com o intuito de registrar a performagio ao
vivo, acabaram por transformar a forma de escutar musica, deslocando a atengdo da situagio de
performagio para o som em si mesmo, numa espécie de abstragio que invisibiliza aquilo que nas
gravagoes ¢ possibilitado pelas técnicas de registro. O registro sonoro passa entio a ser tomado como

pardmetro para as performagdes, tanto pelos ouvintes quanto pelos intérpretes, submetendo assim a

% Assim Carrier (1983, p. 205) sugere que o advento das gravagoes fez com que muitos performadores deixassem de ser
admirados, a razio sendo sua reconhecida imprecisio.
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performagio a um ideal externo a ela mesma e estranho as suas condi¢oes de possibilidade. Como
escreve a autora, “nesta perspectiva, a sonoridade virtual reivindicou para si a referéncia de fidelidade
a obra musical”, sendo inclusive as performages nio mais julgadas em relagio a obra, mas sim em
relagio as condigdes de possibilidade criadas pelas técnicas de gravagio, condigdes estas que, no custa

iterar, sdo alienigenas em relagio a performagio propriamente dita.

Devo aqui reconhecer que interpretagio e performagio, sio, com efeito, categorias diferentes;
sustento contudo que pensar a categoria de interpretagio subsumindo-a a de performagio suscita
critérios e expectativas bastante diferentes daqueles que seriam pertinentes caso a interpretagio seja
pensada sem relagio com a performagio, como fica evidente na passagem supracitada. Assim, se
concedermos ao fato de que o intérprete pode, em uma gravagio, imprimir sua marca sobre
determinada obra musical e participar de sua plena realizagio, devemos também reconhecer que ele
pode, através desse préprio ato criativo, imprimir sobre as performagdes de suas interpretagoes uma

marca de insuficiéncia.

Vale lembrar, contudo, da proposigio de Leech-Wilkinson (2012) de que as gravagdes, com o
passar das décadas, na verdade contribuiram para a desconstrugio de uma nogio demasiado fixa da
natureza das composigdes musicais, pois fica patente, comparando as performagdes gravadas com
muitos anos de diferenga, que “as notas se mantém as mesmas, mas a musica feita a partir delas se
transforma”. Com isso, teria sido possivel, finalmente, dar-se conta do papel capital para a notagio
das composigoes, por um lado, e para a interpretagio da notagdo, por outro, dos estilos de
performagio, isto ¢, do que cada comunidade, em determinado contexto temporal e local, considera
ser “musical” em performagio — o que, evidentemente, participa na formagio dos musicos daquela
comunidade. A influéncia dos estilos de performagio nas formas de imaginar mdsica possiveis em
determinado contexto reposicionam a performagio em relagio a composigio — pois a0 imaginar as
notas que escreverd, o compositor nio imagina alturas e duragdes em abstrato, mas sons musicais

conforme aprendeu a ouvi-los em dado contexto de performag¢io”™ — e, também, permitem asseverar

% Zumthor (2014, p. 76) aproxima a performagio da nogio hipdcrise (dméxpiotg, hypdkrisis) dos retéricos — bem
entendido, a parte da arte retérica que diz respeito 4 corporalidade, 4 gestualidade, 4s nuances de entonagio, ao ritmo de
declamagio, enfim, a tudo isso que tem a ver com a vivificagdo de um discurso por meio do corpo —, e nesse gesto,
considera a hipdcrise legado sofista. Isso ndo é sem importincia para o pensamento sobre a interpretagio, se considerarmos
que o par compositor-intérprete tem semelhangas com outros pares — poeta-rapsodo, filésofo-sofista, tragedidgrafo-ator
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a liberdade interpretativa e a mutabilidade das obras musicais como necessidade, pois o intérprete (e
o ouvinte!) estd fadado a ler a notagio e imaginar as obras a partir do seu préprio repertério de estilos

performativos, consolidado no processo de sua formagio musical.

Bowen (1996), de sua parte, argumentou sobre o potencial libertador que o estudo de
gravagdes do passado tem, no sentido de permitir aprender outros estilos de performagio e, em
retrospecto, perceber como arbitrdrias e convencionais escolhas estilisticas contemporineas que, num

primeiro momento, pareciam naturalmente corretas ou melhores do que as alternativas.

Constatamos a posi¢ao conflituosa em que se encontra a figura do intérprete musical quando
considerada enquanto pertencente a categoria de artista. Se considerarmos a distingio moderna entre
arte e artesanato ou entre Belas Artes e Artes Mecinicas,” percebemos que o intérprete musical é um
musico que, sobretudo quando consideramos o devir histérico do pensar sobre musica, se vé
empurrado para a categoria de artesio ou de “trabalhador manual”, designagio que nio se refere
somente 2 natureza do trabalho efetivamente realizado, mas sobretudo 4 auséncia de uma atividade
espiritual em seu fazer. Mas o que podemos auferir sobre sua condi¢ao quando nos voltamos para as
formas como tem sido definido? E o que veremos na segio IV desta primeira parte, apds nos atermos

por um instante a duas outras questdes importantes para a aferi¢io do papel do intérprete musical.
IL. Sobre oralidade e auralidade

Nas ultimas décadas, o pensamento musical tencionou assumir papel favordvel quanto a
dimensio criativa da interpretagio musical. Em parte, isso se deve a uma reconsideragio da nogio de
criatividade no campo da produgio artistica (MUNOZ, 2008, p. 13). A interpretagio passa a ser
compreendida, ao invés de como uma realizagio competente de uma série de prescri¢des bem
estabelecidas, como “os aspectos estéticos da realiza¢io sonora, com critério artistico de fidelidade, de

uma obra musical previamente composta e escrita” (MUNOZ, 2008, p- 21). Importa dizer, de saida,

— que sio opostos num gradiente valorativo em cujo polo positivo estd o fazer informado pelo conhecimento verdadeiro,
pelo espirito, pela razio, pela forma, pela Ideia, enquanto o polo negativo fica ligado a nogdes como falsidade, matéria,
corpo, aparéncia, desconhecimento, oportunismo, paixdes. Em seu texto o empmloo do corpo, Zumthor argumenta — ideia
simpdtica com a de Leech-Wilkinson — que sempre precisamos de uma voz, seja falada ou imaginada, para atravessar a
espessura e viscosidade das palavras em dire¢do ao sentido de um discurso. Conclui, finalmente, que isso significa que
sempre se pensa com o Corpo.

77 Ver Batteux (1746).
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que afirmar que a interpretagdo ¢ central para uma compreensio adequada da musica nio implica na
atribui¢do de um lugar de primazia ao intérprete, mas sim na instituigdo da interpretagdo como um
dos paradigmas para os diferentes campos de estudo que a musica compreende (LOPES, 2014, p. 26).
De resto, vale notar que, como Leech-Wilkinson (2012, pardgrafo 3.12) sugeriu alhures, ¢ bem
possivel reclamar para a interpretagio uma autonomia estética 20 mesmo tempo em que se sustém
valores como a atengio cuidadosa para com o trabalho do compositor e o contexto de composigio,

ou a crenga num cardter expressivo inerente das obras.

Naturalmente, diversos escritores jd procuraram, mutatis mutandis, mapear € inquirir o
intérprete e a interpretagio a fim de entendé-los naquilo que detém de criativo, ¢ dizer, enquanto um
fazer artistico para além de sua dimensio operacional.”® Argumentou-se inclusive por uma
reconsideragio da liberdade do intérprete no exercicio de sua criatividade — seja nas variagdes
possiveis dentro de um certo enquadre normativo, seja na criagio de novos enquadres para a
performagio e para a interpretagio — tendo em vista o potencial beneficio psicolégico disso para os
musicos (LEECH-WILKINSON, 2016, p. 333); proposigio, diga-se de passagem, deveras sinérgica
com esta tese em geral. No que se segue, hd de se comentar algumas reflexdes contemporineas que

pretenderam trabalhar sobre essa reconsidera¢io da interpretagio.

Lydia Goehr, jd nas pdginas finais de seu trabalho seminal, nota que, para além da teoria
romintica da interpretagdo, regulada pela nogio de Wektreue e subordinando o intérprete ao
compositor, existem vdrias teorias da interpretagio, muitas das quais estio pondo em xeque demandas
por fidelidade e autenticidade nas artes” (GOEHR, 1992, p. 278). Defende ademais que, mais do que
« » ~ : ~ . .

ultrapassar” esta ou aquela concepgio sobre a interpretagio, importam os frutos do conflito:
“Teorias, agentes ¢ mesmo ideologias que competem entre si sio indispensiveis para uma pratica
sauddvel, viva e cambiante, [...] essa competi¢io deve ser encorajada e ndo vista como problemdtica”

(GOEHR, 1992, p. 278).

% Nio se fard aqui um elenco de publicagdes por considerar que a maior parte do que seria listado aqui j4 vai citado ao
longo dos ensaios sobre interpretagio. Apontar-se-d apenas para dois trabalhos, a titulo de ilustragdo, porque tomam a
questio como seu objeto especifico (ARESKOUG, 1994; LABOISSIERE, 2007).
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Embora a interpretagio seja aqui compreendida como um fazer que incide sobre uma masica
tomada, primariamente, como de transmissdo escrita,” dita musica culta, cldssica ou de concerto, a
nogio de musica de transmissdo escrita causa atrito com alguns pressupostos da presente investigagio,
em particular com a nogio de que parte da musica, ou, de qualquer forma, dos saberes essenciais para
sua realiza¢do, sobretudo aquilo que conforma dinamicamente a obra e se origina no conjunto de suas

performagdes ao longo do tempo, nio est4, de forma alguma, contido no escrito que transmite a obra.

Além disso, cabe notar que, nio estando cada intérprete isolado no mundo, mas sim em
contato com professores, alunos e outros intérpretes de diversos instrumentos e formagdes,
configurando um meio no qual circulam saberes sobre a interpretagdo musical num sentido amplo,
nio ¢ descabido pensar que h4, no que concerne a performagio das obras, uma tradi¢io oral que
habita no seio da tradi¢io escrita da musica de concerto.'” Com efeito, hd mesmo quem diga que a
musica cldssica ocidental ¢ uma cultura oral que sonha ser uma cultura escrita.®" Preferimos aqui
considerar com Sans (2001) que musica oral e textual ndo tém entre si uma diferenga de natureza, mas
sim de grau,'” e que a dimenso interpretativa na musica de concerto tem relagdo estreita com a
oralidade.'” Finalmente, nio sem interesse para esse topico em particular é a nogio de Starr (1991) de
cultura “aural”: o autor, argumentando sobre a importincia da leitura em voz alta das obras de
literatura no meio aristocritico da Roma Antiga, e considerando que seria dificil chamar a cultura
literdria de entdo de oral, visto o papel central que tinha o texto escrito, propde de passagem o termo

1”104

cultura “aura para enfatizar, nio obstante a presenca do texto, o papel crucial da leitura em voz

alta enquanto principal forma de contato com os textos. Apropriando-nos dessa proposi¢io, e

*? Ver Kuehn (2012, p. 10).
1% Ver Volioti (2010, p. 88).
101 Ver Leech- Wilkinson (2016, p. 325).

192 Escreve Sans (2001, p. 112): “ndo existe uma dicotomia entre a cultura musical escrita e a oral, mas sim ambas devem
ser consideradas como parte de um continuo dentro do discurso musical".

13 Cabe remeter ainda 2 quarta reflexdo sobre a relagdo entre performance, voz e escrita, no capitulo Em torno da ideia de
performance, do livio Performance, recepgio, leitura (ZUMTHOR, 2014, p. 42—3). Ali, lemos que “mesmo quando
escrita, a linguagem era (¢ ainda, sem davida, para muitos) sentida como vocal”. Proposi¢io esta que lembra o comentdrio
de Leech-Wilkinson (2016, p. 327) a respeito da leitura silenciosa de musica pressupor uma performance prévia que
permita imaginar a realizagdo dos sons lidos.

1% Lembremos que orelha ou ouvido, em latim, se diz auris, -is.
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tomando a liberdade de parafrasear o autor, poderiamos propor que a musica erudita, conquanto seja

0 texto um seu elemento essencial, é apreciada mais pelos ouvidos do que pelos olhos.'”

Partindo de uma percepgio de viés socioldgico e humanista da interpretagdo musical, Mufioz
nio admite concebé-la em “simples esquemas unidimensionais como o cldssico sequenciamento
emissor-mensagem-receptor-resposta” (MUNOZ, 2008, p. 24-5), visto que por prisma tal o lugar
mais facilmente atribuido ao intérprete no é senio aquele do transmissor, do intermedidrio ez cetera.
Numa perspectiva mais global do fenémeno comunicativo, que nio perceba a comunicagio como
uma relagio linear entre emissor e receptor, mas como uma rede multidimensional de mediagdes, seria
possivel apreciar os acontecimentos na cultura musical de transmissio escrita desde a interatividade
de seus elementos. Assim, com o autor poderfamos indagar: “Nio ¢ a notagdo musical uma simples
tecnicidade? Que lugar ocupa a figura do intérprete em nossa cultura dentro de um amplo esquema

que contemple as influéncias préprias da comunicagio humana?” (MUNOZ, 2008, p. 25).

Leech-Wilkinson (2016, p. 326), por sua vez, argumenta que os performadores estdo hd muito
fazendo a maior parte do trabalho no que diz respeito a criagio de sentido em torno das obras
musicais. Feito que, para o autor, merece nio s aceitagio como também reconhecimento enquanto
uma verdade da pratica musical, que desloca atribui¢des ticitas do papel de criador ao compositor e
de mero reprodutor ao intérprete. A confianga do autor no papel criativo do intérprete em sua relagio
com as obras vai mesmo ao ponto de fazé-lo sugerir que a atribui¢io de direitos autorais deveria ser
partilhada entre compositores e intérpretes, proposi¢io estarrecedora dentro de uma certa visio de
mundo, mas nio obstante de grande interesse para o debate sobre o papel do intérprete, nio sé pela

demonstra¢io de fé mas também pelo que tem de concreto em suas consequéncias (LEECH-

WILKINSON, 2016, p. 335).
IIL. Sobre a presenga e o corpo na interpretagio

Embora nesta tese estejamos nos ocupando de uma investigagio sobre o intérprete musical,

sobre o interpretar na musica erudita, suas origens, particularidades, problemas, enfim, importa

195 Me parece oportuno citar ademais a frase com que o autor termina o referido texto: “Para os leitores aristocrticos, os
lectores [escravos especializados na leitura em voz alta] forneciam a experiéncia suprema [ultimate] de textos literdrios:
uma realizagio bem-acabada na qual o ouvinte [axditor] podia se concentrar na obra literdria, e nio na obra da leitura”
(STARR, 1991, p. 343).
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reconhecer que nos interessa sobretudo o intérprete e a interpretagio concebidos em seu cendrio
origindrio de funcionamento, qual seja, 0 ambiente de concerto: se mais ou menos formal, em sala
maior ou menor, profissional ou amador, nenhuma dessas diferengas importa tanto, senio pela
identificagio do que hd ai de comum, bem entendido, 0 aqui e agora, a efemeridade, a irrepetibilidade;

— 0 estar presente, NUM MeSMO espago e num mesmo tempo, do pablico e do intérprete.

E por isso que consideramos que, embora a interpretagio tenha que ver diretamente com o
texto, ela também implica uma dimensio corporal e intersubjetiva em sua realizagio plena. No
interesse entao dessas proposicoes, dessa visdo a respeito do fazer interpretativo que conserva a
presencga e a aura como condi¢des da mais alta relevincia, nio podemos nos furtar de lembrar do
modelo conceitual de reprodug¢io musical trabalhado por Kuehn. Pois ainda que muitas das reflexoes
presentes nesta tese nio o tomem como base, ela certamente se beneficia de uma consideragio desse

modelo na elucidagio dos diferentes aspectos envolvidos na atividade-fim do intérprete musical.

Para o autor, a reprodugio musical ¢ uma categoria mais ampla, que contém a interpretagio
e a performance como subcategorias ou "principios ativos” (KUEHN, 2012, p. 15). Organizando
nessa subdivisdo aspectos intramusicais (interpretagio) e extramusicais (performance) da pratica
interpretativa, consegue dar conta da reprodugio musical como um "processo artistico multiforme”,
extrapolando as questoes de compreensio textual, ou melhor, conjugando-as com "a materialidade
corporal e gestual de performance, do ambiente social e [...] natural do local da reprodugio”

(KUEHN, 2012, p. 15).

Fica assim patente o interesse de uma concepgao tal para este trabalho, ainda que aqui se tenda
aos termos intérprete musical e interpretagdo, pois viemos construindo toda uma trama de sentidos
que aposta na possibilidade de recuperagio e renovagio do intérprete musical enquanto posigio
simbdlica. Entenda-se, portanto, que quando nesta tese falamos do intérprete musical e da
interpretagdo musical como a totalidade da atividade realizada por ele, estamos nos referindo a algo

préximo ao reprodutor musical e a reprodugio musical conforme definidos por Kuehn.
Por reprodugio musical, o autor entende a

realizagdo hic et nunc [aqui e agora] de uma composi¢io musical com base em seu texto ou
partitura. [...] Em tese, toda reproduc¢do musical se dd por duas vias: a) pela interpretagio e
b) pela performance. Tratando-se de um processo histérico, nao existe uma reprodugio que
pudesse ser considerada "Gltima" ou "definitiva” (KUEHN, 2012, p. 16).
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No enquadre proposto, interpretagio ¢ "a leitura singular de uma composigio com base em
seu registro que, representado por um conjunto de sinais grificos, forma a ‘imagem do som’”; do

outro lado, a performance

estd sobretudo na elaboragio dos elementos extramusicais da reprodugio musical. Desta
categoria fazem parte a gestualidade, a mimica e a destreza técnica do musico-intérprete ao

\

instrumento [...]. Remetem 4 exteriorizagdo de contetdos jd elaborados em etapas
anteriores, mas que agora se engendram por outros meios que n3o os puramente musicais.
[...] Sua fungio estd na interagio com o publico espectador (KUEHN, 2012, p. 16).

Seria preciso, contudo, dizer que nio aceitamos tranquilamente a atribui¢do da nogio de
extramusicalidade a gestualidade, 2 mimica e a quaisquer outros elementos que extrapolam o sonoro
e dos quais o intérprete se serve para a constru¢io do acontecimento em que se dd a apresentagio da
obra musical. Entendemos aquilo a que o autor quis se referir, mas colocamos, neste trabalho, em
xeque a ideia de aquilo que estd para além do sonoro possa ser considerado extramusical, no minimo
quando se trata da interpretagio musical. Ali, na apresentagio da obra ao publico pelo intérprete,
situagio em que ambos estdo presentes num mesmo instante, a gestualidade, a mimica, talvez
poderfamos mesmo dizer o drama, no sentido etimoldgico do termo, tudo isso compoe o musical, é

indispensdvel mesmo, e nao pode ser separado do puramente sonoro.

Muito bem; prossigamos, entio, e passemos a uma andlise de mais algumas defini¢oes do

agente e da atividade que nos concerne.

IV. Critica de uma concepgio hermética do intérprete musical

O intérprete musical ¢ um artista? E um musico? O que faz um intérprete musical? A
professora francesa de estética Carole Talon-Hugon, ao discutir o surgimento da nogdo de artista na
renascenga italiana, escreveu que inventar uma palavra ¢ inventar uma categoria (2014b). Nesta se¢io,
tomarei algumas defini¢des de intérprete musical como ponto de partida para uma reflexio sobre
como se apresentam, no discurso, suas caracterfsticas, relagc’)es, direitos e deveres. A questdo aqui é
procurar entender um pouco melhor como essa categoria de musico — o intérprete musical — se
consolidou e, ao longo dos anos, foi sendo transformada por defini¢des e redefinigdes. Em se
considerando que o intérprete da musica erudita, por defini¢io, interpreta obras musicais, considera-

se aqui que o surgimento da figura do intérprete como a concebemos estd ligado a cristalizagio da
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nogio de obra musical conforme descrita por Lydia Goehr (1989, 1992). Isso quer dizer que se trata
de uma figura que se consolida na passagem do XVIII para o XIX'* — apontamos aqui, como um
marco simbdlico de seu surgimento, a criagio do conservatério de Paris em 1795, este que, para dizer

com Collin Lawson (2002), foi o “primeiro conservatério moderno”.

Visto que neste ensaio recorreremos bastante a diciondrios, nio custa lembrar, ainda
preliminarmente, que a contribui¢io de diciondrios para a compreensio dos usos reguladores de um
conceito tem limites: grosso modo, o diciondrio ndo nos pode dizer se os conceitos estavam presentes
em certo momento ou como funcionavam, se é que funcionavam. Para isso ¢é preciso recorrer a teorias,
crengas, leis e atividades (GOEHR, 1992, p. 109). Assim, a forma como o conceito de obra musical e
oideal de Werktreue regulam a atividade do intérprete musical ndo pode ser satisfatoriamente descrita
a partir de uma anilise lexical. Ainda que tenhamos procurado nos amparar em outros trabalhos para

evitar leituras equivocadas, hd que se ter em mente as limita¢des metodoldgicas deste ensaio.

Tratarei primeiro de alguns comentdrios de compositores mais recentes, do XIX e do XX,
comentdrios conhecidos no debate sobre a interpretagdo. Partiremos daf para um par de diciondrios
do século XX e outro par do século XVIII; faremos um percurso que nao visa a uma conclusio, mas
que se quer, de toda forma, heuristico. Esse esforgo nio tem como objetivo apontar para uma
“verdade histdrica” sobre o intérprete, mas sim, por meio de uma reflexdo sobre discursos a seu
respeito, encontrar subsidios para relembrar e repensar suas caracteristicas, seus sentidos e sua relagio

com outras figuras do universo musical.

Importa, portanto, voltar-se para algumas nog¢oes, dentre as quais a j4 comentada nogio de
obra musical, mas também as de artista, de gosto, de génio, de belas artes, do conservatério, e isso no

esforco de contribuir para a concepgio de uma relagio mais livre do intérprete com a partitura, que

1% Ver Goehr (1992, p. 229 e ss.), notadamente a seguinte passagem na pagina 23 1, produzida no contexto da explicagdo
de circunstincias que favoreceram a distingdo entre performador e compositor: “A concepgio emergente da atividade
composicional [dos compositores] dependia significativamente da emergéncia de um contraste adequado e compativel do
lado da performagio. Assim, dadas as atitudes estéticas da época, as obras musicais requeriam realizagio adequada na
performagio se quisessem se provar dignas de serem chamadas obras das Belas Artes [works of fine art] A realizagio
dependia da existéncia de intérpretes de obras devotados  tarefa de realizar as obras pelo meio [médium] da performagio.
O ideal de Werktreue [“verdade ou fidelidade 4 obra, ao original”] emergiu para capturar a nova relagio entre obra e
performance assim como entre performador e compositor. Performagdes e seus performadores eram respectivamente
subservientes s obras e aos compositores”. Essas relagdes eram mediadas por uma notagio que, desenvolvida, era
considerada completa e adequada.
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valorize, sobretudo, o aporte que o intérprete musical traz para a “plena realiza¢io da obra musical”,
e que o considere, portanto, em relagio a nog¢des que estavam em discussio em seu contexto de

consolidagio.

Vale lembrar, como j4 se afirmou em outros momentos desta tese, que 0 que aqui se procura
ndo €, necessariamente, a concepgao de novas prdticas ou novas normas para a pratica interpretativa,
mas sobretudo reformulagées sobre o valor dessa pritica tal como ela ¢, entenda-se bem, a busca por
formas de apreciar a interpretagio musical enquanto forma de arte (e os intérpretes, a fortiori, como

artistas).

Em texto intitulado Performing Through History, Collin Lawson escreve que “a literatura
musical frequentemente passa a impressio de que o verdadeiro significado estético reside na notagio,
e que a performagio ¢, quando muito, uma representagio imperfeita e aproximada da obra em si
mesma” (LAWSON, 2002, p. 4)."”” O autor relata uma anedota em que Brahms teria se negado a
comparecer 4 performagio de uma 6pera de Mozart, tendo dito que muito preferiria [é-la em casa.
Anedota essa que faz lembrar conhecido comentirio de Schénberg sobre a performagio ser uma
espécie de comunicagio das obras para aqueles infelizes que, ao contririo de um Brahms, nio as
podiam ler."®® Ocorre também lembrar de outro mestre da musica, Stravinsky, que, como escreve
Lawson, “em 1947 [...] condenou a interpreta¢io, demandando do performador uma abordagem
rigidamente objetiva” (LAWSON, 2002, p. 13).!” O intérprete, nestas duras declaragdes, certamente

ndo passa de um mero mensageiro.

7 Em franco contraste com essa impressdo estd a seguinte consideragdo de Leech-Wilkinson (2012, pardgrafo 1.7):
“Muito do que se diz sobre as pegas ¢ de fato sobre as performagdes das pegas: modos de performagio foram absorvidos
pela imaginagio académica sobre as partituras. [...] Académicos de musica absorvem dos seus entornos de performagio
[performance-surroundings] formas de compreender a natureza das composicoes e de seus compositores”.

198 £ claro que sumarizar o ponto de vista de um pensador com um dito anedético est4 fora de cogitagio; trata-se aqui de
partir desses ditos para refletir sobre as questoes que esses ditos colocam em pauta, a partir da histéria musical e da histdria
do pensamento sobre arte. Também se péde dizer de Schoenberg ter visto o papel do intérprete como essencialmente
dotado de alguma liberdade ao tocar uma obra, por conta de uma certa opacidade inerente ao contetido da obra musical
(PENTEADO; VIDEIRA, 2021, p. 242, 245). Kuehn (2012, p. 14), contudo, escreve que Schoenberg tomava a
composi¢io como acabada uma vez terminado o trabalho do compositor, posi¢io que, de certa forma, justificaria o
conhecido dito sobre o intérprete como “mal necessrio”.

19 Qutros ditos expressando a independéncia de uma obra em relagdo a suas performances podem ser lidos em Goehr

(GOEHR, 1992, p. 228 € s5.).
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Ora, a palavra intérprete com sentido de “mensageiro”, tal como a usa Camdes quando, no
segundo canto d’Os Lusiadas, chama a Merctrio de “intérprete divino”,"® ¢é um latinismo,"!
entenda-se bem, remete a um sentido que nio ¢ aquele pelo qual hoje entendemos, 4 prima vista, que
alguém seja um intérprete; se formos ao diciondrio Larousse de francés (GIRAC-MARINIER,
2012), ali lemos, no que concerne ao sentido artistico da palavra Inzerpréte, que se trata de “pessoa

. . 7 . »
que traduz, exprime, representa desta ou daquela maneira uma obra artistica”; sob o verbete
Interprétation, nio s6 lemos que se trata de uma “agio ou maneira de exprimir, de tocar uma pega,
desempenhar um papel, representar uma obra”, mas, também, que se trata de um “ato pelo qual o
executante, um grupo de executantes, ou seu regente, torna sensivel ao publico aquilo que nao existe
sendo em estado virtual na partitura escrita”. No Houaiss, a interpretagio ¢, em um sentido, dada

como sindnimo de execug¢io, mas logo em seguida ¢ redefinida como “o aspecto pessoal na execugio

musical”.

Mas, como se poderia suspeitar das declaragoes que vimos de Brahms, Schénberg e Stravinsky,
serd mesmo que o sentido de “mero mensageiro” se encontra assim desusado? Nio parece estarrecedor
que, se formos ao Harvard Dictionary of Music — diciondrio este que, segundo Bruno Nettl, foi o
diciondrio de musica mais usado nos EUA na segunda metade do século XX — ¢ precisamente assim
que encontramos descrito o intérprete? Pois eis o que lemos sob o verbete Interpretation: “O
elemento pessoal e criativo na performagio da musica, a qual, tal como o teatro, depende de um
middleman entre o compositor e a audiéncia” (APEL, 1974, p. 301). H4 que reconhecer que ali
também se 1€ que, por meio do estudo, o instrumentista, cantor ou regente absorve a composi¢io e a
expressa, quer queira, quer nio, segundo seu préprio gosto e ideias gerais.'? E de se notar, contudo,
como tal declaragio ¢ acondicionada: “uma interpretagio pessoal é o grande privilégio do

performador, a ele concedido pelo compositor. Um performador verdadeiramente excelente tem sempre

" Ver Os Lusiadas, canto 11, estrofe 82. Note também o que diz sobre o deus Hermes Diodoro Siculo na Biblioteca
Historica, livro V, §75.2 (énfase nossa): “A tradi¢do também diz que ele é o arauto dos deuses e o seu mensageiro de maior
confianga, por causa de sua habilidade em expressar claramente (épunvedery, bermenesiein) cada comando que lhe fosse
dado; e é essa a razdo pela qual recebeu o0 nome que porta, nio porque foi o descobridor das palavras e da fala, como dizem
alguns, mas porque aperfeicoou, em nivel mais elevado do que todos os outros, & arte da enunciagio clara e precisa de
uma mensagem’ .

11 No diciondrio latino-portugués de Ernesto Faria, lemos, como primeira acep¢io de interpres, interpretis, o seguinte:
“Intermedidrio, agente, medianeiro entre duas partes, ajudante, auxiliar”.

2 Nogio reminiscente de um comentdrio de Hanslick (2015, p. 72—3) a respeito da interpretagio em Do Belo Musical.
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em mente a responsabilidade para com a obra que se impde por conta de tal privilégio” (APEL, 1974,
p- 301, énfase nossa). Perceba-se que, discursivamente, num dos diciondrios de musica mais influentes
do final do século XX, o intérprete é retratado na posi¢io de um intermedidrio do cendrio musical,
ao qual o compositor, por meio da obra, concede o privilégio de poder expressar-se de forma pessoal,
privilégio este que vem a grande custo, qual seja, o de ter sobre a prépria cabega uma espécie de espada
de Damocles: se, ao exprimir sua assimilagio pessoal de certa obra, for tomado por irresponsivel
quanto ao privilégio que lhe foi concedido, jamais poderd ser considerado um intérprete

“yerdadeiramente excelente”.

Nio podemos deixar, contudo, de perguntar-nos: nio seria uma bela interpretagio da obra
um privilégio concedido pelo intérprete a0 compositor? Que tipo de musico € esse que, embora como
a prépria defini¢do constata, possui um gosto musical, mas, a despeito do que se poderia esperar, tal
gosto jamais poderia ser equiparado ao de alguém que compde, em matéria mesma de interpretagio?

Nio fica patente no discurso, entdo, situa¢io do intérprete em posi¢io de menoridade musical?

E interessante também considerar a imagem de Leech-Wilkinson (2016, p. 330) de uma
policia da performagdo, presente nio sé6 no mundo externo, mas também dentro dos préprios
performadores, que se subscrevem a esse regime, assentindo a sua escravizagio. Também este autor se
refere, nao a uma menorizagio, mas a uma infantilizagio dos participantes do meio da musica cldssica

(LEECH-WILKINSON, 2016, p. 332).

Ocorre lembrar das colocagoes de Louis Allix em um artigo sobre a questio da autenticidade
na interpreta¢io musical; segundo este, a0 submeter a prépria faculdade de tomada de decisoes aos

limites denotados no texto, o intérprete sacrifica parte do potencial interpretativo:

Uma interpretagio fiel é frequentemente menos boa do que uma interpretagio mais livre,
porque, simplesmente, os compositores nem sempre fazem escolhas interpretativas que
maximizam a execugio de suas obras. [...] O julgamento dos compositores a respeito da
interpretagio de seu trabalho nem sempre é confidvel (ALLIX, 2013, p. 183).

Dird ainda o autor que com o intérprete, o compositor pode descobrir nio somente
potencialidades latentes na obra, mas também suas fraquezas, o que oportunizaria um melhoramento
da composi¢do. Essa possibilidade de altera¢io das obras, ademais, e como ji se vé delineado no
comentdrio anterior, ndo estd, para o autor, restrita ao aval do compositor, mas deve também ser

justamente concedida ao intérprete.
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[...] objetos musicais interessantes e agraddveis podem ser produzidos ao alterar tempo ou
timbre, adicionar ou suprimir alteracdes acidentais ou ainda modificar elementos
melddicos, harménicos ou ritmicos na partitura original. [..] se um solista, no calor do
momento, insere notas decorativas em sua parte durante um concerto e se justifica
posteriormente dizendo, por um lado, que o que fizera soava melhor e, por outro lado, que
ele jd estava farto de tocar sempre as mesmas notas, nio podemos senio concordar com ele

(ALLIX, 2013, p. 187).

Em outro diciondrio, o antigo Harper Collins Dictionary of Music, em sua versio mais recente
intitulado The Facts on File Dictionary of Music, lemos no verbete Interpretation que, “idealmente,
o performador expressa da forma mais precisa possivel aquilo que o compositor pretendeu”
(AMMER, 2004, p. 194). Outra vez podemos pensar estarmos aqui mais préximos do sentido latino
da palavra intérprete, pois na realizagio musical propriamente dita a participagio ideal do intérprete
¢ tdo transparente quanto possivel, ainda que, como se 1€ no restante da definigio, a ele caiba sempre

decidir por alguns detalhes da realizagio.

Mas voltemos um pouco no tempo e consideremos, dado o marco temporal do Conservatdrio
de Paris, ao final do século XVIII, dois diciondrios do século naquilo que dizem sobre a interpretagio

musical:

Na Enciclopedie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers de Diderot e
d’Alembert (2022), a musica, no tomo 10, pigina 898, ¢ definida como ciéncia dos sons, ciéncia de
sua organiza¢io agraddvel ao ouvido. Embora no verbete Musicien, na mesma pégina, a categoria
musico seja dividida entre aqueles que a compdem e aqueles que a executam, apenas aos primeiros é
dada uma identidade, a saber, a de compositor; aos segundos nio se atribui termo algum."* Pouco
mais a frente, no verbete Musigue, a musica ¢ dividida em especulativa e prética, sendo a primeira o
conhecimento das relagdes entre os sons, e a segunda a sua concatenagio segundo tal conhecimento,
entenda-se bem, a composigio ela mesma. Como uma categoria a parte desta dltima de musica
prética, pertinente exclusivamente a “producio atual dos sons pela voz ou pelos instrumentos”, é
designada a execugio (exécution), definida como a parte “puramente mecinica” do fazer musical, que
pressupde nada mais do que uma capacidade de produzir sons afinados e de saber ler a escrita musical

e estar habituado a exprimi-la.

3 O mesmo se passa no verbete Musicien do Dictionnaire de Musigue de Rousseau, p. 305.
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Ja no Dictionnaire de Musique de Rousseau, publicado em 1767, comentdrios pertinentes ao
campo da interpretagio sio encontrados sob os verbetes Concertant, Exécutant, Exécuter, Exécution e
Expression. Os verbetes Concertant e Exécutant referem grosso modo, simplesmente aquele que executa

sua parte em um Concerto.

No verbete Exécuter, lemos que se trata de cantar ou tocar todas as partes de uma composigio,
da forma como dispostas, realizando-a “tal como notada na partitura” (ROUSSEAU, 1768, p. 206).
Diz-se ainda que a execugio ¢ imprescindivel para um juizo apropriado de uma pega, dado que “a
musica estd feita para ser escutada”, declara¢io importante em relago 4 interpretagio. No verbete
Exécution, lemos, apesar do acima dito a respeito da execugio de uma pega tal como notada na
partitura, que ler a musica exatamente como estd escrita é pouco: “é preciso adentrar em todas as ideias
do compositor, sentir e realizar o fogo da expressio, ter sobretudo o ouvido afiado e sempre atento

para escutar e seguir o conjunto [Ensemble]” (ROUSSEAU, 1768, p. 206).

No verbete Expression, define-se a expressio como a qualidade pela qual o musico “sente
vivamente e realiza com energia todas as ideias que deve realizar, e todos os sentimentos que deve
exprimir” (ROUSSEAU, 1768, p. 207); 1é-se ali também que hd uma expressio na composi¢io e outra

na execugio, e que o efeito mais potente e agraddvel em musica se obtém pela combinagio de ambas.

Fazendo a ressalva de que a0 executante ¢ capital compreender o sentido daquilo que canta,
para além da mera leitura de notas, Rousseau (1768, p. 212) fala de uma energia que o executante
pode conferir a0 compositor como componente da expressio, que advém dessa compreensio do
sentido daquilo que se executa, e pressupde um fazer de conta que se é 0 compositor, mas também o
poeta, o ator e o cantor, entregando-se ao calor suscitado em si por essa forma de conceber a pega em

questio.

Embora até hoje execugio e interpretagio sejam sindnimos em algumas obras de referéncia,
como vimos anteriormente, é oportuno notar que a auséncia do termo interpreta¢io nestas obras do
século XVIII indica uma percepgao diferente do que faz o musico executante, que nio via o texto
musical como um cédigo ambiguo que carecia de um intérprete para que seus sentidos fossem
elucidados, mas que via a partitura como um conjunto de instrugdes que, caso executadas com base
no bom gosto e no bom tirocinio, bastavam para fazer com que a obra ela mesma aparecesse. Nio

obstante, podemos ver nas defini¢des de Rousseau o reconhecimento de uma dimensio pessoal ou
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expressiva da execu¢do musical, e a constatagdo de sua importincia para a boa realiza¢io de obras

musicais.

Mesmo que os termos intérprete e interpretagio nio sejam empregados, vimos como os textos
tratam, ainda assim, de uma figura a qual viriam a ser, do século XIX em diante, atribuidos termos
tais. Como nota Dreyfus (2020), as diferentes palavras que foram, ao longo dos anos, sendo preferidas
para referir a0 musico executante indicam variagdbes — as vezes sutis, as vezes nem tanto — na
compreensio daquilo que o musico faz com a obra no processo de preparar sua performagio. Para o
autor, o emprego do termo interpretagio liga o sujeito a uma autoridade que outorgaria validade a
interpretagio que se produz. As autoridades garantidoras sio vdrias, mas vé-se logo bem claro que a
autoridade arquetipica ¢ aquela do compositor, tal como pudemos observar em anilise da defini¢do

do Harvard Dictionary of Music.
V. Do virtuosismo

Quando pensamos em um intérprete musical maduro e de formagio robusta, a nogio de
virtuosismo estd entre as primeiras que o senso comum nos apresenta. Naturalmente, espera-se algum
brilhantismo na execu¢io de um intérprete bem-formado: tocar bem, conquanto esse bem possa ser
infinitamente desdobrado, ¢ aquilo para o que, de certa forma, o intérprete atravessa sua formagio.
Mas haverd uma diferenga entre tocar bem e ser um virtuose? Se sim, essa diferen¢a pode ser
atravessada por meio do trabalho ou nio tem que ver propriamente com o esfor¢o individual? Haverd
outras defini¢des de virtuosismo que, para além da nog¢io de uma exceléncia técnica, chamem atengio
para outras facetas do fazer artistico nas quais se pode ser excelente? Neste breve ensaio, passaremos
em revista algumas defini¢des de virtuosismo e reflexdes sobre o efeito que essa nogio surte sobre o

musico.

Notemos de partida e de passagem que, como lembra Gallo (2021, p. 317), a nogio de
virtuosismo ja esteve ligada a uma concepgdo mais holistica do fazer artistico, envolvendo nio s6
habilidades manuais, mas também aptidao social e outras caracteristicas ligadas 4 histéria da nogdo de

virtude.'* Isso nio quer dizer, contudo, que conotagdes depreciativas sé surgiram depois das

14 Como também comenta Moysan (2014, p. 237).
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proposides de um Vasari a respeito do virtuose; j na antiguidade, a execugio virtuosa ao aulo suscitava

comparagdes com animais adestrados.'

Também Mirio de Andrade, em O Artista ¢ o Artesdo, apresentou um entendimento de
virtuosidade que difere do entendimento comum. Para o autor, virtuosidade ¢ a capacidade de
reproduzir os estilos histéricos de realizagio de obras de arte sem maiores dificuldades (ANDR ADE,
1975). Essa defini¢do leva a reflexdes sobre a virtuosidade que fogem ao escopo imediato da presente

investigagio, e, por isso, nio serd desenvolvida aqui.''®

Numa definigdo abrangente, Moysan (2014, p. 236) dird que “a virtuosidade se nos apresenta
na forma de uma inflagio do muito [inflation du beancoup)”. No plano da tomada da virtuosidade
enquanto um valor, Moysan nos lembra que “a avalia¢do da virtuosidade e o lugar positivo ou
negativo da virtuosidade na obra de arte estdo estreitamente correlacionados com aquilo que se espera
de uma obra de arte ela mesma”. Remetendo um modelos renascentistas de improvisagio de uma
estrutura simples proposto por Josquin des Prés (c. 1450 — 1521) produz a conjectura de que af
mesmo estariam as rafzes da ambiguidade valorativa:""” opde-se uma estrutura simples, mas essencial,
a uma realizagio ornamentada, mas, justamente por isso, mais do que essencial (MOYSAN, 2014, p.
238). Deduzindo assim como um dos valores ligados a virtuosidade aquele do “muito”, isto ¢ do
excesso, do excedente, o autor sugere ainda que “essa dimensio cumulativa ligada a preocupagio de
levar sempre além os limites do possivel aproxima a virtuosidade musical da performance esportiva”
(zbidem). Esse dizer “mais” da virtuosidade, contudo, nio ¢ um dizer qualquer coisa a mais. Dizer a
mais ¢ fazer uma escolha orientada para um fim: o fim de magnificar as virtualidades do dito simples
sobre o qual a virtuosidade incide, respeitando uma sua légica estrutural. Elegdncia, nos lembra o

autor remetendo a palavra 4 sua etimologia, nio ¢ senio um bem escolher: “Dizer mais do que o

15 Dentre as conotagdes pejorativas que podem ser atribuidas ao virtuosismo, estd ainda aquela outra do uso da obra
como ensejo para uma vdcua demonstracio das préprias emocdes, conotagio que se constata, por exemplo, em um
comentdrio de Schoenberg a respeito dos virtuoses (KUEHN, 2012, p. I I) e no verbete Expression do Harvard
Dictionary of Music (APEL, 1974, p. 302).

¢ O leitor pode, contudo, dirigir-se ao ensaio sobre a técnica de arte andradiana, no qual encontrard uma reflexdo sobre
a dita virtuosidade.

17 Trata-se de um exemplo de musica vocal, mas, como o autor mesmo desenvolve mais tarde em seu texto, apds discorrer
sobre a virtuosidade vocal na Spera séria e nas arias da capo, “as interagbes entre a virtuosidade instrumental e a
virtuosidade vocal atravessam a histéria da musica ocidental moderna” (MOYSAN, 2014, p. 242). De fato, segundo o
autor, a aria da capo seria o tipo ideal de concepgio do virtuosismo musical (MOYSAN, 2014, p. 246).
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essencial ¢, entdo, dizer mais, mas apropriadamente” (MOYSAN, 2014, p. 239). H4 que fazer a
ressalva de que o autor aqui versa sobre o virtuosismo em relagio com a improvisagio sobre uma
estrutura simples; isso ndo quer dizer, contudo, que nio possamos pensar essas dimensdes do
virtuosismo na interpretagio. Afinal de contas, quantas pegas nio conhecemos cujas interpretagdes
vemos e ouvimos cada vez mais rdpidas, cada vez mais floridas, mais expressivas por conta de um
transbordamento de habilidade técnica? Quantas vezes nio nos surpreendemos com a elegincia
resultante desse transbordamento, e quantas vezes, por outro lado, nio lamentamos uma elevagio do
andamento ou ornamentagio que, justamente, aparece como deselegante? Finalmente, além do
“muito” e do “apropriado”, o virtuosismo deve ser, evidentemente “bem-sucedido”, valor que faz vir
a tona a dimensio de mestria dos instrumentos (voz ou qualquer outro) enquanto justa adequagio

dos meios aos fins (MOYSAN, 2014, p. 243).

O autor fala de uma desvaloriza¢io ambigua da nogio de virtuosidade: tanto segundo o
cristianismo, de um lado, quanto segundo a modernidade, do outro, a virtuosidade ¢ depreciada
segundo certos principios — desconfianga para com o Eu no caso do cristianismo, desconfianga para
com a artificialidade no caso da modernidade — a0 mesmo tempo em que ganha contornos positivos
por outras razdes: consciéncia de que a magniﬁcéncia de Deus pode tornar-se carne artisticamente,
no caso do cristianismo, e, no caso do modernismo, o espirito de liberdade moderno que “preme o
sujeito a se exprimir liviemente e a se libertar de [débloguer] todas as censuras que poderiam frear a

expressio de sua subjetividade” (MOYSAN, 2014, p. 237).

Outra vertente de pensamento, que o autor situa no barroco italiano, compreende o
virtuosismo como parte constituinte de um esfor¢o apresentar as obras de arte de forma tal que,
aparecendo como apartada deste mundo e das capacidades normais do humano, dd a ver o
maravilhoso."® Essa concepgio de virtuosismo no barroco se apresentava, em musica, sobretudo na
dpera séria e na aria da capo, razio pela qual o autor indica que a virtuosidade tem como enquadre

epistémico a afirmagio do individuo. Por conseguinte, “ndo ¢ [...] possivel separar a virtuosidade

"8 Ocorre remeter ao principio da separabilidade de Goehr (1989, p. 157-8) — pelo qual a autora indica a abordagem
das belas artes como uma dimensdo completamente separada da vida ordindria e mundana —, embora este seja discutido
num contexto diferente: nio sé um pouco mais tardio, nomeadamente no final do século XVIII, mas também em relagio
a categoria das Belas Artes e 2 emancipagio da musica instrumental. De qualquer forma, o préprio Moysan (2014, p. 250)
procurard sustentar um argumento de que o romantismo como que fagocitou aspectos do virtuosismo barroco e,
retrabalhando-os, exibiu-os em seu préprio pensamento estético.
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moderna desse vasto processo de colocagio do Homem no centro da cultura ocidental, processo que
¢ préprio do humanismo e que reside no seio da modernidade” (MOYSAN, 2014, p. 246). Isso teria
ainda uma outra implica¢do, que ¢ a de que o virtuosismo nio poderia ser reduzido a uma relagio de
si para consigo, mas deve ser também pensado enquanto afirmagio de si em meio aos outros.
Finalmente, importa notar dentre as reflexes do autor a consideragio de que a dificuldade técnica ou
a expansio sempre mais intensa dos limites nio ¢ suficiente para definir a virtuosidade; como
exemplifica Moysan (2014, p. 250), certas obras de vanguarda do século passado sio incrivelmente
dificeis de serem performadas, mas nio dariam a nenhum espectador a impressao de um virtuosismo.
Disso conclui o autor que, possivelmente, importa para a virtuosidade, além dos tragos supracitados,
uma dimensio teatral ou ltdica por meio das quais se pode perceber, ao fim e ao cabo, as dificuldades
técnicas e a superagdo dos limites em relagdo com uma subjetividade que as performa, e nio

simplesmente em si mesmos.

Também partindo de um ponto de vista histérico, Brunello considera o virtuosismo como
forma primitiva da interpretagio (BRUNELLO; ZAGREBELSKY, 2016, p. 17), ligada ao fim do
renascimento e ao perfodo barroco, nos quais se requeria do musico habilidades de improvisagio,
variagdo ex tempore € ornamentagao. E curioso notar como, muita vez, na reflexdo sobre as deficiéncias
do musico intérprete quanto a manipulagio dos materiais musicais, esse percurso ¢é descrito como
uma narrativa de perda, ao passo que aqui fica delineado como formagio de um novo agente musical,
e ndo deformagio de um agente existente. O virtuosismo poderia ainda ser pensado a luz de outros
aspectos, como sua importincia, na colaboragio com compositores, para a inven¢io de novas formas
de expressio ao instrumento, novas técnicas e recursos idiomdticos; ou, ainda, de seu papel na
construg¢io de uma performagio fluida e elegante, marcada pela naturalizagio do artificial e pela
simplificagdo do dificil (BRUNELLO; ZAGREBELSKY, 2016, p. 17). A nogao de virtuosismo fica,
assim, num equilibrio tenso entre valoragdes positivas e negativas: "O virtuoso torna natural aquilo
que poderia parecer um artificio, e normal aquilo que para todos ¢ uma excegio. Mas o virtuosismo
— que por sua natureza desvia o musico de uma reflexdo mais estritamente ligada 4 interpretagio e as
suas possiveis evolucdes — pode degenerar e ser somente um fim em si mesmo” (BRUNELLO;

ZAGREBELSKY, 2016, p. 18-19). Essa ambiguidade quanto ao virtuose estd mesma inscrita na
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lingua, pois que, quando vamos ao diciondrio,'"” lemos como primeiro sentido do termo “artista que
atingiu um altissimo grau de conhecimento e dominio técnico na execugio de sua arte; virtuoso”, mas
logo em seguida passamos a conotagio pejorativa: “artista cujo dominio da técnica supera a inspiragao

e o sentimento”.

Segundo Goehr, num primeiro momento da cristalizagio do conceito de obra, na passagem
do século XVIII para o XIX, a margem para a expressio criativa e livre dos performadores se
encontrava nas cadenzas; mas, isso parecendo insuficiente, os performadores desenvolveram uma
segunda forma de performagio, contrastante com a interpreta¢io de obras compostas previamente.
Esse segundo modo, ligado a uma ideia de performagio ex tempore livre e espontinea, se nio era
improvisado, envolvia a performagio de obras especificamente comissionadas com o propésito de
exibir as virtudes performativas do musico. “A performacio livre e espontinea desse tipo era defendida
pelo argumento de que era inspiradora e dava aos musicos acesso imediato a0 mundo da verdade
transcendente” (GOEHR, 1992, p. 233). Contudo, a extemporizagio e a virtuosidade jd nio
detinham o mesmo estatuto artistico que a performagao de obras, pois que a obra musical ji nio era
0 mesmo que uma improvisagio: era agora composi¢io “propriamente dita”. Com isso, a
improvisagdo e o virtuosismo vio sendo deslocados na escala valorativa, deixando de ter conotagoes
positivas e se aproximando de nogdes como charlatanismo e sendo comparadas a atividades circences.
Essas transformagbes na liberdade do intérprete tém que ver em grande medida com o
desenvolvimento progressivo da notagio, o qual promove transformagdes sucessivas na nogio de

extemporizagio (GOEHR, 1992, p. 234).

Precisamente, em Lawson (2002, p. 10-11) lemos que o século dezenove foi um século
marcado pelo acirramento das indicagdes para performagio — ligado ao mais veloz e abrangente
trnsito de partituras pelo mundo industrializado — e pela proliferagio de conservatdrios pela
Europa. Contudo, segundo 0 autor, isso teria promovz'do um estimulo ao virtuosismo técnico. Fornece
uma razio interessante: diz que isso se deu "especialmente porque esse é um aspecto da performagio
que pode ser prontamente auferido”.'* Por que interessante? Bem, porque, a0 que me parece, ¢

curioso notar que, num momento de industrializagio e aceleragio do mundo, a caracteristica da

12 Tomamos como referéncia aqui o diciondrio Houaiss da lingua portuguesa (HOUAISS; VILLAR, 2009).

120(LAWSON, 2002, p. 11)
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performagio que teria sido enfatizada seria aquela pela qual certo valor poderia ser medido, avaliado,
ponderado. O que nio parece ser uma preocupagio propriamente artistica, sobretudo se atentarmos
ao advérbio "prontamente” (readily), pois a atribui¢io de valor em arte, poder-se-ia argumentar, nio
¢ algo que se faz com rapidez, mas requer contemplagio e vagar. E o que ¢ mais: como vimos
anteriormente, descri¢coes depreciativas de intérpretes e da performagio musical tém por vezes, como
argumento principal, a redu¢io das competéncias interpretativas a uma vipida exibi¢do de tal
virtuosismo técnico. E ainda interessante notar que com a valoriza¢io da proeza técnica, e de forma
nada surpreendente, o musico amador perde lugar na cena dos concertos publicos. Ganha forga a

figura do "virtuoso viajante”, sendo Lizst um dos mais emblemadticos exemplares dessa categoria.

Poderfamos argumentar que o virtuosismo enquanto valor encontra-se arraigado no
imagindrio do intérprete musical, seja por conta de uma representagio daqueles intérpretes virtuosos
que se consagraram na tradi¢do interpretativa e pedagdgica de um dado instrumento, seja por conta
daquela outra categoria de musicos, ditos poetas virtuosos, os quais, além de serem compositores,
eram reconhecidamente prodigiosos em sua técnica e expressividade na interpretagio
(COLOMBATI, 2006, p. 73-74). Dentre esses tltimos estd, precisamente, Lizst, ao lado de Chopin
e alguns outros. Assim, podemos supor que conforme o ensino conservatorial se espalha pela Europa
e poe em evidéncia o virtuosismo como valor, e 2 medida em que certos compositores virtuosos se
consagram como modelos de artista para o intérprete musical, vai se formando em seu imagindrio um

pendor a aferir o seu préprio valor e aquele dos colegas de profissio em fungio desse critério.

Valéria Bittar, discutindo sobre a formagio do musico a partir do primado do ensino
conservatorial, argumenta que tanto o modelo do intérprete virtuose, quanto um outro modelo que
surgiria posteriormente € que tencionaria opor-se équele, pois que abordava as obras nio como
pretexto para exibir suas habilidades, mas sim com uma postura de estudo e compreensio intelectual
das obras, sio modelos que configuram o intérprete como um agente transparente, subjugado,

intermedidrio:

A performance da compreensio, da informagio, elaborada na musicologia e na anilise
textual musical, estabelece um modelo de interpretagio neutra, que surge, no século XX,
como antonimia da interpretagio genial, virtuosistica e egocentrada, caracteristicas dos
ideais romanticos do século XIX. Tanto a performance da neutralidade quanto a da
genialidade convergem em muitos pontos e, em nome de ambas, operamos ainda hoje como
performadores ausentes, subjugados e submissos ao texto e 4 vontade do autor. Uma
performance musical onde o performador ndo é. Estd ausente (BITTAR, 2012, p. 21-22).
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Tendo sido orientado pela professora Bittar em suas reflexdes sobre a temdtica da
interpretagio, Weliton de Carvalho, perseguindo caminhos andlogos, argumenta pelo afastamento da
ideia de intérprete virtuoso, apés uma reflexdo sobre as implicagdes etimoldgicas dos termos

performanw, interpretagdo € execugao:

No meu entender, assim como algumas experiéncias desenroladas no teatro pés-dramadtico,
resguardando as devidas diferengas das linguagens, a experiéncia musical em si estd
ritualizada na interagdo “da sala, do publico e dos dedos” [...], contendo os sons de forma
materializada e contando com a presenga do inconsciente, do imprevisivel ¢ do
incontroldvel no mundo entre os corpos no espaco. Nesta linha, faz também sentido um
distanciamento da acep¢io do intérprete virtuoso, pois entendo que o performador (em
performance) se encontra entregue as situagdes da experiéncia que nio estdo propriamente
no 4mbito de controle das habilidades, caprichos e competéncias técnicas do musico bem
treinado/adestrado (CARVALHO, 2017, p. 16).

Podemos ajuntar a essa reflexdo aquela de Nitrato 1zzo,'* que argumenta que o toque pessoal
do intérprete pode ser entendido nio somente como demonstragio técnica de virtuosidade, mas
também como atribui¢do de sentido. Se pensarmos com Adorno no sentido musical da obra como
aquilo que o intérprete é capaz de reconstituir do gesto vivo original antes de ser fixado na partitura,'**
podemos supor que, se o intérprete atribui também sentido 4 obra, ele nio apenas reconstitui
objetivamente um mais provével original virtual, mas o faz de determinado modo, ou ainda constréi
partes do gesto apenas intufdas ou sugeridas pela partitura. O mesmo argumento, contudo, pode
prestar-se a um pensamento em defesa do virtuosismo como algo pleno de sentido, pois se o
intérprete, nesse gesto de vivificar a obra imaginando-a para além da notagio — e, para isso,
dedicando-se atentamente a ela, escutando-a, vivendo-a em primeira pessoa —, entende que sua
expressio viva comporta gestos virtuosisticos, quem poderd repreendé-lo? Entrevemos aqui entio

outra faceta do virtuosismo, que ¢ a do virtuosismo enquanto recurso expressivo.

Além de como recurso expressivo sugerido pela obra, o virtuosismo pode ser pensado como
recurso expressivo da performagio, num campo limitrofe entre o musical e o dramitico. Em sua
reflexdo sobre o virtuosismo, Zagrebelsky perfila dois tipos de virtuose musical: aquele que toca pegas
como se estivesse escalando montanhas, com gestos grandiosos e cabelo esvoagante, e aquele que faz

com que pegas de dificuldade sobre-humana parecam exercicios elementares (BRUNELLO;

2L(NITRATO IZZO0, 2007)
12 (PENTEADO; VIDEIRA, 2021)
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ZAGREBELSKY, 2016, p. 47). Essa distin¢ao faz lembrar uma distingao de Burke entre, por um lado,

a dificuldade como fonte de grandiosidade, que excitaria a mente pela imensa forga e trabalho

necessdrias pela realizagio de tal obra — nio excluindo inclusive o papel de rudeza na produgio desse

efeito — e, por outro lado, a destreza como produtora de um efeito bastante diferente; enquanto a

dificuldade teria que ver com o sublime, a destreza, sobretudo naquilo em que estd ligada a noges de

graca, suavidade, facilidade ou elegincia, teria que ver com a beleza (BURKE, 2016, p. 83).'* Talvez

ndo seja inoportuno citar uma passagem de Presto com Fuoco, de Roberto Cotroneo, na qual também

se delineia um virtuoso que vence de forma custosa as dificuldades que se lhe apresentam, e outro

que, para dizer com Kant, aparece como um favorito da natureza:'**

[...] as passagens mais dificeis da segunda e da quarta Balada [de Chopin]. Até Claudio
Arrau se arrastava, exdnime, nas subidas dos acordes de sexto grau, sentia que ele se cansava,
que seus dedos nio lhe bastavam. E Rubinstein, ao contrério, répido, como um dgil
alpinista, capaz de derrotar cada dificuldade com leveza e um toque de coquetismo. Ouvir
aquele trecho tocado pelos dois era como ver um velho alpinista com experiéncia subir
paredes, e observar o seu corpo enquanto termina, sucumbindo praticamente 4 fadiga, e
assim compreendemos quanto € dificil. E naquela exibi¢do da dificuldade encontramos um
sentido do que estd fazendo. Enquanto o outro alpinista, o duplo, o sésia de Arthur
Rubinstein, ¢ perfeito nos movimentos que a natureza lhe deu como um privilégio raro;
aquela mesma natureza, que modelara a rocha na qual estava para subir, dava-lhe a chave
para vencé-la, e olhando-o pensarfamos que se tratava de um jogo de criangas

(COTRONEO, 1999, p. 219).

Vernon Howard (1997, p. 46—7) empreende uma critica filoséfica da nogio de virtuosismos

de partida, propde que, num contexto artistico, ela seria composta pelos seguintes elementos:

1L

III.

Um nivel extraordinariamente alto de proficiéncia técnica em um instrumento ou no
canto (condigdo necessdria, mas ndo suficiente);

Uma habilidade critica, ou ajuizamento no emprego das facilidades que se tem (a
imaginagio como um elemento de controle no emprego das facilidades). Remete a
uma musicalidade (musicianship) expressa “naquela variedade especifica de agio
conscienciosa” durante a performagio de uma obra;

Distingdo entre alta proficiéncia técnica e competéncia técnica: é possivel exibir esta

sem exibir aquela, e, 0o que ¢ mais, pode-se exibir ambas e ainda assim carecer de

12 Ver também, sobre o modelo do virtuose elegante, que vence com facilidade a dificuldade, a nogdo da arte conforme &

natureza exposta por Kant no pardgrafo 45 da Critica da faculdade do juizo.

> Ver Kant, Critica da Faculdade do Juizo, parigrafo 49.



Elogio de Marsias: Ensaios sobre a interpretagio musical — Sobre o intérprete musical 117

musicalidade, o que dd na dita “execu¢do mecinica”. Chama a atengdo, na escrita do
autor, aquilo que diz a respeito da performagio de dois cantores de Lieder que
considera musical e tecnicamente competentes: “ouve-se mais a ideia do que sua
realiza¢io ideal”.

A partir destes elementos, entio, o autor dird que virtuosos exibem

tanto os mais altos niveis de musicalidade quanto os mais altos niveis de proficiéncia técnica
nas quais a visio e a execugdo sio reunidas. [...] tal virtuosidade, contudo, estd além de
quaisquer elementos de musicalidade e habilidade técnica que sio passiveis de serem
ensinados. Este ¢ um ponto crucial. [...] A virtuosidade vem mais da sugestio e do exemplo
que emanam da tradi¢do do que da instrugdo (HOWARD, 1997, p. 47).

Sobretudo para o autor importa notar que #m virtuoso ¢ aquele cujas performagdes sio
reconhecidas como virtuosisticas, reconhecimento que vem de uma comunidade de especialistas, e sem
o qual “a virtuosidade simplesmente nio existe” (HOWARD, 1997, p. 47). O autor chama ainda
atengdo para o fato de que, aceitas as premissas até entdo apresentadas, a atribui¢io de virtuosismo a
alguém ¢ um juizo feito 4 posteriori e nio é coextensivo com o juizo interpretativo do intérprete ele
mesmo, que se manifesta ndo apds, mas durante a execugio — manifesta-se za performagio: é

“ingrediente” a ela.

Para Howard, a performagio ¢é um fazer criativo, e a criatividade “performativa” ¢ um dos
elementos que contribuem para o ajuizamento de uma performagio como virtuosistica. O autor
indica que o senso comum, contudo, vai na dire¢io contriria em sua concepgio da atividade
performativa, retratando-a de forma que dificulta em grande medida a sua concepgdo como um fazer
criativo, artistico mesmo, na acepgio de arte proposta pelo paradigma das Belas Artes ou da Arte como

sistema:

Eum lugar-comum aquele de que os performadores meramente recriam as obras de outrem
no sentido de que as reproduzem sem muita criatividade de sua parte. Para além do que é
quase uma contradigdo em tal perspectiva, venho argumentando que a performagio nio ¢
uma recriagio, mas uma realizagio interpretativa. Tal realizagdo, eu adjungiria, deixa ampla
margem para a criatividade performativa (HOWARD, 1997, p. 47).

Para que se denote certa atividade como criativa, trés elementos sio imprescindiveis: (1) um
senso reflexivo da parte do agente sobre aquilo que se pratica; (2) a presenga de uma expressio
significativa ou de uma significincia simbdlica, isto ¢, uma performagio ou a presenga de uma obra

efetivas; por fim, (3) a presen¢a de uma audiéncia apreciativa, “que aufira a graca e facilidade com que
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o agente cumpre aquilo a que se propde, sua economia de meios e talento interpretativo [interpretive
genius]” (HOWARD, 1997, p. 48). Ao comentar a conceituagio de Mihaly Csikszentmihaly de
criatividade, Howard (1997, p. 48) encomia uma certa mudanga de eixo no pensamento sobre a
criatividade, bem entendido, aquela que substitui o pronome interrogativo “o que” por “onde”;
situada entre o agente, a comunidade de recepgio, ¢ o contexto e tradigio do fazer em questio, a
criatividade passa a ser percebida como produto de um contexto, e seu ajuizamento pode entio ser
explicado em fungio deste. Como arremata o autor, citando Howard Gardner, a criatividade passa
entdo a sé poder ser definida em fungio destes trés elementos tomados como um conjunto
indissocidvel. Donde se pode avangar — premissa fundante desta tese — que uma transformagio no
discurso sobre a criatividade na interpreta¢io pode contribuir, ao lado de transformagdes na pratica
e na relagio com a tradi¢do, para uma reconfiguragio do estatuto do intérprete enquanto artista

criativo.

Howard propée tomar essa classificagio tripartite do que define a criatividade como
paradigma para uma compreensio do virtuosismo. Procura produzir ele préprio trés eixos a partir dos

quais se poderia fazé-lo, os quais apresento no esquema a seguir:
Quadro 3: Tripartigio dos elementos que contribuem para a configuragio de uma performagio como virtuosistica

e Treinamento
Performador(es) e  Talento manifesto (ajuizado
por juizes qualificados)

Instrumento(s), voz, corpo e os

V. . (Universo de discurso da) sistemas simbdlicos que
trtunosismo Performagiio compreendem as artes da
performacio

a q g Ajuizam a qualidade das
Audiéncia, criticos, J 3 9
performacées e performadores no

colegas, instituicdes N —

Fonte: elaborado pelo autor a partir de Howard (1997).

Cada um destes nticleos estd em relagio dinimica com os outros, “de forma que o virtuosismo

nio reside em quaisquer um ou dois deles, mas em todos os trés [...], existe no nexo entre os trés”

(HOWARD, 1997, p. 49).
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Ainda outra consideragdo importante para a defini¢io de virtuosismo e para a designagio de
performagdes virtuosisticas é a de que, estritamente, na perspectiva proposta pelo autor, sé se poderia
falar de virtuosos no caso de pessoas que performam obras de arte, excluindo-se af compositores,
dramaturgos e poetas, posto que estas, por defini¢do, criam ou produzem obras, e nio as performam
(enquanto compositores, dramaturgos, et cetera). Nem poderiam ser atletas considerados virtuosos,
pois seu objetivo ¢ vencer, e no interpretar algo em performagio, consideragio que faz pensar nos
ubiquos concursos de instrumento, bem como nos comentdrios de Glenn Gould sobre estes.’> O
virtuosismo, portanto, estd restrito ao dominio das artes da performagio e exclui de sua anélise uma
razdo competitiva. Como coloca o préprio autor, a performagio de obras de arte ¢ campo primdrio

do virtuosismo (HOWARD, 1997, p. 51).

Esses comentdrios fazem lembrar de uma ideia exposta por Lessing no Laocoonte, ao defender
a pintura contra uma acusagio de que, em comparagio com a poesia, lhe faltaria uma exuberincia de
inven¢io. O autor argumenta que “pesamos inveng¢ao e execu¢ao em balangas diferentes, e nos
inclinamos a requerer do mestre tanto menos de uma quanto mais nos tenha dado de outra”
(LESSING, 1873, XI). Fique dito que o paralelo nio é bem preciso, e que talvez até trabalhe contra o
que Howard procurava dizer; ainda assim vale a citagdo, por se tratar de um autor importante para o
pensamento sobre arte, que jd no século XVIII demonstrava um pensamento capaz de acolher as

virtudes da execugio como dignas de igual reconhecimento artistico.

Caberia, por fim, um paréntese sobre o desejo de ser reconhecido como um virtuose:
Psicanaliticamente falando, cabe observar que, pelas defini¢ées do virtuosismo como “conquista
reconhecidamente superior” (HOWARD, 1997, p. 51) e do virtuoso como alguém que emerge para
além das expectativas normais (HOWARD, 1997, p. 52), percebe-se como o virtuosismo pode ser
tomado como objeto derradeiro de investimento libidinal pelo individuo, pois que aparece como algo

impressionante, arrebatador, extraordindrio, e, portanto, digno de amor incondicional.

Para corroborar esse paréntese, consideremos que Reis, a partir do trabalho do portugués
Anténio Vasconcelos sobre a institui¢io conservatorial, cita como caracteristicas do modelo francés

as seguintes: "gratuidade do ensino; sele¢io do alunado; ensino individualizado; subveng¢io do Estado;

125 A esse respeito, ver o capitulo referente a Gould em Nattiez (2005).
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gerenciamento por parte de musicos reconhecidos; énfase na musica profana; crenga no talento;
valorizagdo da virtuosidade; énfase na formagio de miisicos de exceléncia” (2014, p. 26, énfases
minhas). A autora destaca ainda a leitura de Vasconcelos de que o conservatério estd calcado em dois

elementos paradigmdticos do século XIX, a saber, as figuras do virtuose e do grande mestre.

Vemos assim que a prépria institui¢do tende a oferecer a posi¢io do virtuose como objeto de
desejo, e, dialogando com o ensaio da tese propriamente dedicado ao tema, poderfamos dizer que a
institui¢ao oferece ao individuo um Ideal de Eu no qual a conquista do virtuosismo vem na mais alta
conta, e que, por conseguinte, uma das vias abertas para as reprimendas do supereu contra o sujeito

540 0s seus fracassos ou atrasos em atingir a condigao de virtuose.
VI. Reconsideragoes da nogio de fidelidade interpretativa

Quando se discute os deveres do intérprete para com a obra, fidelidade e autenticidade da
interpreta¢io estio dentre as primeiras nogdes aventadas. Essas nog¢des sio ligadas a figura do
compositor; o intérprete, assim como o tradutor, vé-se sempre sob ameaga de ser considerado um
traidor, alguém que perverte a mensagem quando falha com esses deveres. Como nota Goehr (1992,
p. 125), o foco na corregdo da execugio das obras ¢ assunto de predile¢io dos tedricos j4 desde antes
do primado da musica instrumental. A importincia que o tema da fidelidade as obras viria a adquirir,

contudo, ¢ historicamente situada:

Aliando-se outra vez com todos os criadores das Belas Artes, os compositores comegaram a
conceber suas obras como produtos discretos, perfeitamente formados e completos. A
musica logo adquiriu um tipo de intocabilidade que, traduzida em termos concretos,
significava que as pessoas ndo podiam mais interferir [tamper with] nas obras dos
compositores. A demanda de que as obras de um compositor fossem deixadas em paz era
arrazoada conforme a crenga roméntica de que a forma interna e o contetdo de cada uma
dessas obras estavam inextricavelmente unificadas, ou pela crenca de que as obras eram
especificadas 7z foro de acordo com uma verdade subjacente ou transcendente. Que a ideia
determinante de uma obra fosse a expressio de um génio inspirado significava efetivamente
que o seu conteudo era necessariamente elusivo e nio estava sujeito, portanto, a descrigio
ou alteragio mundanas. Assim sendo, a consequéncia pritica foi a infusio do medo
naqueles que ousassem tocar uma obra, supondo que eles iriam com isso provavelmente
danificd-la de forma irrepardvel para todo o sempre (GOEHR, 1992, p. 222).

A medida em que as obras vio se configurando dessa forma, a notagio, que progressivamente
se especifica, vai sendo pensada como a melhor versio da obra, “concebida independentemente de
qualquer performance particular” (GOEHR, 1992, p. 224). Beethoven, em uma carta a uma editora,

subordina o performador ao compositor mediante as indicagdes na partitura: argumentando pelo
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emprego de indicagdes de metronomo, em detrimento das mais vagas indicagdes textuais como
allegro, largo etc, escreve: “é quase impossivel agora preservar os tempi ordinart; ao invés disso, os

performadores devem doravante obedecer as ideias do génio liberto [unfettered]” (GOEHR, 1992, p.

225).

Como se v¢, a nogio de fidelidade 4 obra estd ligada com a separagdo entre os papeis de
compositor e intérprete. Em parte, essa separagio se relaciona com a distingdo entre as obras e as
performagdes, a qual, por sua vez, estd ligada a desenvolvimentos nas leis de direitos autorais e
publicagio. Por outro lado, liga-se a desenvolvimentos na notagdo que permitiram aos compositores
afastarem-se da performagio. Mas, em medida maior, importou a caracterizagio romintica do
compositor emancipado: compositores dos séculos XIX e XX reiteraram o apartamento entre uma

obra e sua performagio, reivindicando existéncia autdbnoma e independente 4 primeira (GOEHR,
1992, p. 229).

A cristalizagdo do conceito regulador de obra musical colocou deveres tanto para o
compositor quanto para o intérprete. Segundo Goehr (1992, p. 23 1), enquanto para os compositores
o dever imposto era o de que suas obras fossem performdveis, o que envolvia a apresentagio de
partituras completas, para os intérpretes havia um correlato que era a aderéncia mais completa a
partitura possivel. Isso se baseava na premissa de que a obra e a partitura sio como que uma e 2 mesma
coisa: “ser fiel (to be true to) a uma obra ¢ ser fiel 4 sua partitura”. Aos performadores cabia interpretar
obras visando apresenti-las como realmente eram, “tanto nos aspectos estruturais quanto
expressivos” (GOEHR, 1992, p. 232). Havia margem para interpretagdes divergentes, mas nio a
ponto de libertar os intérpretes da necessidade de zelar por aquilo que a obra realmente significava. E
nesse contexto que a interpretagio se relaciona com a ideia de transparéncia, pois ¢ nessa condigio
que ela é percebida como melhor realizando o ideal de fidelidade a obra (Werktreue): sendo
transparente.'** Se se pode dizer que o conceito de obra musical surtiu efeito regulados sobre o campo
da musica cléssica desde o final do XVIII, entdo, pode-se também dizer que o ideal regulador da

performagio foi aquele da transparéncia pela fidelidade (GOEHR, 1992, p. 236). Com efeito, a

12¢ Vale notar que Nadia Boulanger, numa declaragio de pendor formalista, levaria o ideal de transparéncia dos agentes
em relagdo 4 obra ao seu extremo, estendendo-o também ao compositor, quando diz que “o maior objetivo é quando o
compositor desparece, o performador desaparece, € 0 Gnico que resta é a obra” (BOULANGER apud GOEHR, 1992, p.

267)
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autord dird inclusive, pouco mais a frente, que “o ideal de fidelidade a obra [ Werktreue] permeava

cada aspecto da pritica em e apSs 1800 com forga reguladora plena” (GOEHR, 1992, p. 242).

Do ponto de vista do intérprete, entdo, a questio da fidelidade 4 obra ( Werktreue) postula
um ideal de perfect compliance, isto é, de adequagio perfeita:
A adequagio perfeita (perfect compliance) é um ideal pelo qual nos esfor¢amos na pratica
performativa (performance practice) da musica classica. £ um ideal da mais alta importancia
avaliativa e estética que os performadores se esforcem para produzir expressoes perfeitas das
obras. Esse ideal ¢ um ideal por causa de certas crengas estéticas sobre o que as obras musicais
sio e sobre como suas performacoes deveriam ser. Sua existéncia ¢ fundada em uma

complexa teoria estética que subjaz i estrutura conceitual e institucionalizada da prética da
musica cldssica.

O que néds entendemos hoje como adequagio perfeita nem sempre foi um ideal e pode nio
o ser no futuro. Na verdade, ele ¢ bastante peculiar e consideravelmente unico. Ele
caracterizou a pritica da musica cldssica somente pelos tltimos 200 anos. Ele também nio
¢ universal no mundo da musica. De fato, ¢ significativamente esse ideal que serve para
distinguir a pratica de produzir performagdes de obras da musica cldssica das priticas de
performagio associadas a outros tipos de musica (GOEHR, 1992, p. 99).

Como discute a autora, os ideais que norteiam uma prética, ao contrdrio das condi¢des de
identidade que poderiam ser estabelecidas para tal prética, configuram um objetivo em diregio a qual
a prdtica tende, mas nio necessariamente atinge: “Reconhecer algo como um ideal significa que
raramente, se ¢ que alguma vez, se o realiza, mas isso ndo compromete de forma alguma sua existéncia
esuafor¢a” (GOEHR, 1992, p. 100). Conceber a adequagio perfeita a partitura como um ideal, nesse
sentido, importa entdo em dizer que nio se espera realisticamente que as performagdes realizem este
ideal, mas sim que se tenham movido em dire¢io a ele em seu acontecimento e em sua preparagio.
Dito de outro modo, a adequagio perfeita 4 partitura nio poderia ser postulada como condigio
necessdria para o reconhecimento de uma performagio de uma obra musical qualquer; isto seria,
como diz Goehr, pedir demais da performagao, sobredetermini-la. O mesmo raciocinio permite ainda
a autora dizer que, na condigdo de ideal, essa nogdo também nio nos permite supor que a notagio

poderia de fato ser uma expressio perfeita da obra.

Vale notar ainda a consideragio de que os ideais, diferentemente das condi¢oes de identidade,
orientam nossas agdes: “Quando agimos em concordincia com um ideal, agimos no dominio da
normatividade” (GOEHR, 1992, p. 101). Aprendemos habilidades e aderimos a certas crengas em

prol de um caminhar em diregio a este ideal.
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Talvez seja interessante falar de um desafio ou redefini¢io do conceito tradicional de
compliant performance (GOEHR, 1992) para abarcar uma maior autonomia do intérprete concebida
enquanto compliant performance. Em outras palavras, o que se procura neste trabalho nio ¢ o
abandono do conceito de obra, mas um questionamento dele a fim de modificar, numa medida
especifica, a regulagio que exerce sobre a prética interpretativa.’”” Em interesse dessa proposi¢io, nio
custa lembrar que “a relagio entre um conceito regulador e a prdtica e teoria as quais estd ligado nio
¢ estitica” (GOEHR, 1992, p. 266); um conceito pode adquirir novos significados que diferem
daquele que lhe foi originalmente atribuido. Com efeito, a prépria Lydia Goehr (1992, p. 266) levanta

a hipdtese da neutralizagio do conceito de obra em relagio as suas origens roménticas.

Poder-se-ia pensar que esta tese incide sobre o ideal da perfect compliance a fim de propor um
outro ideal, que trava relagio com ele, mas que toma certa distincia, visando propor uma outra
diregio para a compreensio da atividade interpretativa. Essa nova dire¢do seria uma que
desambiguasse a bela interpretagio de uma interpretagio perfeita enquanto ideal de performagio, e
que tirasse de uma condi¢do de invisibilidade a obra do intérprete.’® Nesse sentido, vale a pena
considerar comentdrios de Goehr (1992, p. 117) a respeito da concepgao aristotélica de gpus como
algo que também pode ser aplicado a performagio. Como escreve a autora, buscar a perfei¢io na
confec¢io de uma obra tem que ver com performé-la da melhor forma que nos ¢ possivel, visando
produzir a sintese perfeita de habilidade e ideia. Cabe perguntar: qual ideia? Queremos responder: a
ideia do intérprete do que a obra pode ser, tal como Diderot (2020) falava do modelo que o ator
concebe para si do personagem que representa, e que ultrapassa em tal medida aquele do dramaturgo
que ele tem dificuldade de se reconhecer naquilo que se produz. A performagio, assim entendida,

pode ser tdo palpivel quanto a obra:

Um opus [no sentido aristotélico de um produto acabado que ¢ o resultado de um trabalho
ou atividade — opus/labore] é o produto da performagio, e nio s6 da ideia preexistente que
faz advir uma performagio. Uma performagio acabada ¢ tio perfeita e absoluta quanto
qualquer atividade de fatura que gera um produto separado e concreto. Ambos persistem
apos o evento enquanto coisas perfeitamente performadas. Uma performagio imperfeita
estd “morta”; ao contrdrio de uma performagio perfeita, ela nio fornece nenhuma regra
normativa para a performagio posterior da musica [of music] (GOEHR, 1992, p. 117).

127 Sobre as formas de reconsideragio e desafio de um conceito regulador, ver Goehr (1992, p. 266).

128 Sobre a nog¢io de “obra do performador”, ver Rink (2018).
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Como daf se depreende, a boa performagio permanece; marca seu objeto. E isso nio sé na

memoria, mas também na pritica subsequente. As obras (e a musica), com ela, se transfiguram.

E certo que, como argumenta Zagrebelsky, a nogio de interpretagio oscila entre um entregar
(consegnare) e um renegar, ¢ dizer, por vezes ¢ vista como um trabalho de compreensio e transmissio
de algo que nos ¢ entregue, por vezes como a corrupg¢io desse algo. Ambos sio sentidos possiveis para
o verbo latino tradeo, de onde se deriva traditio, tradigio, coisa na qual, enfim, se localizaria o
intérprete, da qual ele deve saber ser parte. Esse saber teria que ver com precaver-se contra duas
tentagdes: Aquela de destacar-se pelo belo gesto que visa chocar e provocar, e uma outra de comprazer
a sensibilidade corrente, uma espécie de oportunismo do gosto médio (BRUNELLO;

ZAGREBELSKY, 2016, p. 56-8).

A perspectiva adorniana da reprodug¢io musical permite ainda pensar a interpretagio cépia
de um original inexistente, porque reconstituiria o gesto vivo da obra a partir daquilo que seria uma
espécie de cristalizagio desse gesto, nomeadamente, a partitura. O intérprete chegaria a uma suposta
origem que seria algo como a obra antes de sua solidificagdo notacional. A reprodugio musical, aqui,
"deve libertar o gesto enclausurado no simbolo mediante a conscientizagio do contexto que o
fendmeno sonoro produz’ (PENTEADO; VIDEIRA, 2021, p. 249). Bem compreendido, bem
imaginado e bem enunciado, este objeto (hipoteticamente) reconstituido poderia ser tomado como

o sentido musical da obra.

Cabe frisar que o intérprete ¢ um artista, e nio um mensageiro, nem um mero leitor. Dentre

seus deveres, além daqueles que dizem respeito a intengio da obra,'”

resta um compromisso estético,
que, afinal, ocorre perguntar se nio seria o dever primeiro. Como colocou Leech-Wilkinson (2016, p.
331), arefutagdo de uma interpretagio pela razio de que ela fere as putativas inten¢des do compositor

s6 pode se justificar em bases ideoldgicas, ndo em bases musicais. Em se tratando de uma interpretagio

que se considere artistica, hd um compromisso — poderemos dizé-lo? — com a produgio do belo,*

122 Voltaremos a essa conceituagio em outro momento. Por ora, remete-se o leitor a Eco (2018).

13 Em primeiro lugar, colocarfamos que o intérprete conforme aqui o delineamos vem de um contexto moderno no qual
vigora a nogio de Belas Artes; isso por si sé jd deveria diminuir o ruido que uma postulagio tal causa aos nossos ouvidos
contemporineos. De qualquer forma, cumpre salientar que o aqui se entende como beleza compreende categorias que
vio além do belo conforme concebido no senso comum, comportando, por exemplo o sublime, o feio, o horrivel ¢ o
comico (SUASSUNA, 20138, p. 97-109).
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e face a essa tarefa primeira, cumpre investigar o quanto as exigéncias de fidelidade e de autenticidade

devem transigir.

Ao descrever o cendrio de concerto dos séculos XVII e XVIII, tanto no que toca ao
comportamento do publico quanto ao dos musicos — intérpretes e compositores — Allix (2013, p.
176-179) nos mostra como obras e repertérios perante os quais temos hoje um comportamento
reverencial e perfeccionista surgiram em contextos nos quais sua recepg¢io e performagio eram muito
diferentes.”*! Conquanto este argumento seja apresentado em defesa de uma performagio que, por
levar mais em conta a seriedade e o zelo na interpretagio, seria efetivamente “inauténtica”, chamo aqui
atengio para esse argumento com um objetivo diferente, quase contririo, que ¢ o de propor que a

histéria nos lembra que se pode levar estas questdes (reveréncia e perfei¢io) um pouco menos a sério...

H4 quem ache até mesmo comico esse processo de idealizagio que transforma compositores
em detentores de verdades sobre suas obras. Leech-Wilkinson (2016, p. 327) lembra como
compositores reverenciados e aos quais hoje se aplica convengdes imprescindiveis de interpretagio
eram tocados de forma completamente diferente por aqueles que estavam mais ou menos diretamente
ligados a eles, de forma que o que hoje se toma por fidelidade ao estilo de um compositor qualquer
do século XIX pode muito bem se tratar de uma convengio muito posterior, e, por assim dizer, de
forma imprecisa e apenas por jocosidade, “historicamente desinformada”: nao hd motivos objetivos

para crer que alguém saiba como uma partitura do século XVIII ou XIX deve soar, donde a fragilidade

Bl Também Goehr (1992, p. 191-3) faz um retrato dessa diferenca: Comentando sobre o meio musical antes da
emergéncia do conceito de obra musical — ocorrida por volta do inicio do século XIX — Goehr escreve que os musicos
da época nio tocavam com a ideia de apresentar uma obra musical j4 completa em todos os seus componentes estruturais.
Como os compositores, faziam musica com o intuito de cumprir uma fungio extramusical (GOEHR, 1992, p. 187).

Assim, no século dezoito, as musicas frequentemente eram interrompidas ao longo de sua execugio, as vezes abandonadas
por completo; muitas vezes os erros eram muitos, ou as entradas eram equivocadas, de forma que se comegava a tocar as
obras outra vez; e, ainda, acontecia de transcorrer muito tempo entre a execuc¢io de diferentes partes de uma obra, ou que
fosse tocada apenas uma parte ou movimento de uma obra maior. “Composi¢ées musicais eram raramente tocadas do
comego a0 fim em uma performance inica” (GOEHR, 1992, p. 192). Também era comum, as obras nio sendo executadas
em salas de concerto propriamente ditas, que as pessoas conversassem, proferissem interjei¢gbes ou aplaudissem. Era
incomum que se contemplasse uma performagio musical em siléncio.

Mesmo a ideia de ensaiar uma pega para garantir o sucesso de sua performagio era recebida com estranhamento. De fato,
para que um ensaio fosse claramente distinguido de uma performagio, e, mais além, para que fosse considerado
importante para a produgio de boas performagdes, seria preciso esperar a chegada do final do século.
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de alegagbes a respeito do que era esperado pelos compositores do passado, assim como de proposigoes

normativas sobre a performagio de suas obras.

H4 um argumento de Allix que corrobora de certa forma com a liberdade interpretativa e é
posto nos seguintes termos, em referéncia tanto a compositores mais antigos quanto a Stravinsky132

(a despeito dos comentdrios pejorativos deste sobre a interpretagio):

Outra razio pela qual ¢ dificil afirmar que no passado os compositores queriam ver suas
instructes sistematicamente respeitadas é que eles aceitavam, frequentemente de bom
grado, em fungio das reagdes do publico ou dos intérpretes, modificar elementos da
partitura que haviam escrito. [...] Os compositores modificam assim frequentemente suas
obras, em fungdo das rea¢des dos intérpretes, o que torna entdo a criagdio musical um
processo aberto (ALLIX, 2013, p. 185).

Apéds mencionar casos em que elementos considerados comumente como essenciais a
identidade de uma obra, como ritmos, melodias, construgdes de acordes e até mesmo segdes inteiras
foram alteradas por compositores a partir de experiéncias de ensaio e performagio, bem como de

sugestdes e criticas de intérpretes, o autor argumenta que

os compositores, quando escrevem uma partitura, propdem, portanto, nio uma norma,
um ponto fixo intransponivel, mas sim um conjunto de elementos que podem ser
modificados, porque um autor aprende de seus intérpretes (ALLIX, 2013, p. 186).

Essas proposi¢oes contra um preciosismo no que tange a fidelidade interpretativa devem ser
compreendidas 4 luz de uma outra, oferecida em contraposi¢io a afirmagio de Stephen Davies de que
uma obra, mesmo quando mediocre, deve ser interpretada fielmente pelo performador, tendo
interpretagio tal o mérito de revelar a obra como uma composi¢io mediocre tal qual. Frente a essa

colocagio, argumenta-se o seguinte:'>’

132 Vale ainda ouvir Bowen (1996, p. 19), ndo tanto quanto 2 liberdade para alteragio de notas ou componentes de valor
estrutural, mas no tocante ao baixo proveito que se obteria de uma tentativa de estabelecer uma performance autoritativa
das obras a partir de gravagées de interpretagdes do préprio compositor: “Performances gravadas por compositores se
tornam evidéncias de performance da mesma forma como indica¢bes de metrénomo ou outras orienta¢bes ou anotacoes
na partitura. A ironia aqui é que assim como as multiplas e variadas indicag6es de metrénomo de Beethoven nio ajudam
em nada a determinar um tempo padrio de referéncia [authoritative] para suas obras, as multiplas e variadas realizacoes
gravadas [accounts on record] de Stravinsky de suas préprias obras sio igualmente pouco frutiferas para o estabelecimento
de um padrio tinico para a performance. Certamente temos em demasiada alta conta as performances tinicas e conjuntos
unicos de indicacbes metrondmicas dos compositores”.

133 Talvez muito a propdsito, visto que o intérprete conforme o vimos delineando nesta tese ¢ figura ligada 3 categoria de
Belas Artes e ao clima intelectual geral do século XVIII sobre arte, no qual estavam em derrocada a convertibilidade dos
transcendentais (posi¢io segundo a qual o belo, 0 bem e o verdadeiro sio, em tltima andlise, diferentes manifestagoes de
uma mesma coisa — entenda-se bem: o belo, portanto, estava a separar-se do verdadeiro) e a concepgio metafisica do belo,
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[Stephen Davies] se engana porque nds nio vamos ao concerto para aprender algo em
particular sobre um compositor ou sobre a musica em geral, mas sim para ali experienciar
um prazer [pour y épronver du plaisir]. Por conseguinte, tocar uma obra musical mediocre
seguindo a partitura ao pé da letra, de modo a mostrar que essa musica nio ¢ muito
comovente, nio tem nenhum interesse musicalmente falando. Mais vale, nesse caso, ser
infiel a partitura mas fornecer ao publico uma maior gratificagdo estética (ALLIX, 2013, p.
188).

De fato, nesta via de, digamos, subverter o que normalmente se apresenta como dever do
intérprete, interessa o que Brunello pdde dizer em discussio recente com um jurista interessado no
tema da interpretagio. Brunello escreve que "poder sentir o 'peso’ e o prazer da interpretagdo ¢ um
privilégio, devemos dar-nos conta [disso] cada vez que lemos uma partitura ou um livro." H4 que
reconhecer, contudo, que o autor especifica em seguida que nio se trata de adotar uma rigidez
intransigente: "Nio h4 af imposi¢des, constri¢oes, ordens, mas, eventualmente, regras, indicagées,
instrugoes” (BRUNELLO; ZAGREBELSKY, 2016, p. 80). Piginas adiante, propde como dever do
intérprete nio apenas uma certa fidelidade ao texto, mas aquilo que por vezes se apresenta como
direito adquirido justamente pela comprovagio dessa fidelidade, a saber, a possibilidade de atualizar
a obra, de dizé-la de outra forma. Isto faz lembrar do comentirio de David Davies a respeito da razio
pela qual o ouvinte vai a um concerto ao invés de ouvir um disco, qual seja, a de que os intérpretes lhe

fornegam um novo olhar sobre a obra (DAVIES, 2011, p. 24). Escreve Brunello:

Tende-se a apreciar mais as execugdes filologicamente corretas ou que respeitam a tradigo:
certamente devemos estar conscientes dos resultados que a pesquisa filoldgica coligiu.
Depois disso, no entanto, o intérprete tem todo o dever, para além de um direito, de fazer
reviver este texto escrito daqui para adiante, e nio daqui para trds. Esta é para mim a
interpretagdo justa: tornar vivo o texto projetando-o parao futuro. Uma vez reconhecida a
honestidade do intérprete, é preciso confiar nele, e procurar segui-lo, e nio esperar que
exprima aquilo que ji temos em mente (BRUNELLO; ZAGREBELSKY, 2016, p. 87,
énfase nossa).

Pardgrafo cuja compreensio se aprofunda aluz de outra consideragio produzida mais adiante:
"A cristalizagdo significa a morte da arte” (BRUNELLO; ZAGREBELSKY, 2016, p. 88). Com efeito,

Zagrebelsky, o jurista interlocutor, comentando a nogio da intengio do legislador em comparagio

ocorre lembrar, quanto 4 esta questdo de representar a coisa de forma bela, versos de Nicolas Boileau (1636 — 1711). Em
sua obra Art Poétique (167 4), no inicio do canto III (versos 1-4), versifica o seguinte: “I/ n est point de serpent ni de monstre
odieux / Qui, par Lart imité, ne puisse plaire aux yeux : | D'un pincean délicat L artifice agréable /| Du plus affreux objet fait
un objet aimable” (“Nio hd serpente alguma, nem monstro odioso / Que, pelarte imitado, olhos vejam sem gozo: / Com
pincel delicado o artesdo agradével / Do mais abjeto objeto obtém objeto amével”). Vemos assim que, em se considerando
artista, o intérprete, a0 menos se seguirmos Boileau, dever-se-ia colocar-se mais ao lado de Allix do que daqueles contra
quem argumenta o autor.
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com a inten¢do do compositor, sugere que uma conﬁanga exagerada nas intengdes origindrias resulta
na cristalizacdo das leis e das composigdes. A solugio, propde, ¢ ocupar-se nio de uma intengio
histérica do autor, mas de imaginar como essa intengio configurar-se-ia no presente, caso o texto
viesse a ser escrito hoje. Artificio retérico, certo, mas que nio obstante "dd ao intérprete o direito de
estabelecer em que coisa consiste essa fantasmdtica intengio” (BRUNELLO; ZAGREBELSKY, 2016,
p- 86). A autoridade sobre a interpretagio, aqui, recai assim sobre o préprio intérprete, leitura que vai
de encontro a afirmagio de Dreyfus (2020) de que a autoridade a qual se referiria o intérprete musical

estaria sempre para além de si mesmo.

Insistindo sobre o tema de uma ética da interpretagio, Brunello e Zagrebelsky chegam enfim
nio a umaideia de fidelidade ou de autenticidade, mas aquilo que chamam de honestidade intelectual
do intérprete: para Brunello (2016, p. 125), 0 pano de fundo da leitura de um texto musical deve ser
sempre a honestidade intelectual, pelo que entende uma honestidade para consigo e para com o texto
musical em sua leitura e transmissio. Zagrebelsky, em resposta, oferecerd uma definigio prépria como
complemento: "Honestidade intelectual [...] ¢ a aplicagdo fiel 4 'coisa’ que o musicista maneja, a
partitura: fidelidade [..] que nio exclui a criatividade; pelo contririo, implica-a a fim de que a coisa
viva" (BRUNELLO; ZAGREBELSKY, 2016, p. 126). Aqui parece oportuno lembrar que Eileen
John (2001), em um ensaio sobre arte e conhecimento, argumenta que uma das justificativas para a
proposicio de que a arte pode ser uma fonte de conhecimento seria o confronto de percepgoes
individuais a respeito de dada obra no debate publico sobre ela, como uma interagio entre pares em
cujo centro estaria a obra de arte, na condi¢io de estimulo primeiro. Esta justificativa teria ainda o
beneficio de assemelhar-se a outras préticas de validagdo epistémica que pressupdem um confronto
com a alteridade. Seria, assim, de grande interesse para o conhecimento sobre as obras que a
interpretagio pudesse apresentar, sempre para o debate, conjecturas sonoras — performagdes — mais

livres e idiossincriticas a respeito do que ¢ (ou pode ser) cada obra musical.

Também Kuehn critica um engessamento formativo que torna mais comum a formagio de
n ” ~ ” vé . . 7 ” .
meros reprodutores” do que a formagio de "musicos-intérpretes completos”, capazes de recriar a
musica "através de interpreta¢des vivas que a tragam para a contemporaneidade”. Uma das

proposicdes do autor para uma mudanga desse cendrio ¢ a de que "uma formagio musical sélida e
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abrangente se manifesta tanto na articulagio de ideias quanto na produgio propriamente musical

(performance)’ (KUEHN, 2012, p. 9).

J4 por outra via de dissolugio da ideia de que haveria um significado univoco e original da
obra, disponivel para resgate pelo intérprete, e absoluto na determinagio do bom ou mau
cumprimento da tarefa interpretativa, podemos pensar com Sandra Abdo que a obra, enquanto
objeto dindmico, ao invés de ser prejudicada pela subjetividade do intérprete, beneficia-se com ela.
Apoiando-se em proposigoes de Luigi Pareyson, para quem o fisico e o espiritual coincidem em arte,
e a obra ¢ coincidéncia perfeita de matéria, forma e contetido, coincidéncia essa que exibe uma
perfei¢ao dindmica promovida pela “tensdo permanente de seus elementos constitutivos” (ABDO,

2000, p. 19), a autora coloca a seguinte perspectiva sobre a interpretagio:

Se a forma artistica ndo é uma “perfei¢do estdtica” e sim “dinimica” , marcada pela tensio
interna de seus componentes, o que se requer de seus intérpretes é uma consideracdo

»

igualmente “dinimica”, “processual” , em outras palavras, uma percepgio capaz de penetrar
o0 seu movimento interno e com ele dialogar (ABDO, 2000, p. 20).

Ao intérprete caberia entdo reconhecer esse estatuto dindmico da obra e do préprio ato

interpretativo, e, a partir desse reconhecimento, apresentar a obra tal como ela se lhe aparece:

Executar, interpretar, compreender uma obra de arte [...] nio significa, portanto, alcangar
um significado que transcende a sua fisicalidade [...], mas fazer falar a sua propria realidade
fisica com sentidos espirituais (ABDO, 2000, p. 20, énfase da autora).

A condigio subjetiva do intérprete, ¢ dizer, aquilo que lhe pode ocorrer aportar a sua
interpretagio singular (e ainda aquilo que ele aporta sem sabé-lo), deixa de ser um perigo ou entrave
e passa a ser um potencial: “longe de ser um dado negativo, uma ‘lente deformante’, ¢ um adequado
canal de didlogo, que, quando convenientemente explorado, revela-se extremamente positivo e

proficuo” (ABDO, 2000, p. 20). Que se pode esperar, nesse enquadre, da interpretagdo musical?

Tratando-se de uma relagio dialética, na base da qual estdo polos orginicos [obra e
intérprete], constitutivamente multifacetados, plurissémicos e inexauriveis, o que, em
suma, se pode esperar desse tipo de atividade ¢, a0 mesmo tempo e inseparavelmente, a
revelagio da obra em uma de suas possibilidades e a expressio da pessoa que interpreta,
condensada em um de seus multiplos pontos de vista” (ABDO, 2000, p. 23).

Vemos entdo que a reformulagio da relagio do intérprete com a obra tem sido empreendida
por muitos autores a fim de lhe garantir uma maior margem de agio livre em relagio aquilo que

interpreta, e que ¢ possivel conduzir reformulagio tal sem que isso seja feito em detrimento da obra
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musical. Dentre as formulagdes recentes nesse sentido, muito feliz parece também a de Leech-

Wilkinson, que reza assim:
Performagio, entdo, nio ¢ simplesmente uma reprodugio, uma performance de algo, mas
um processo, experienciado em um contexto cultural particular, criado por performadores
(utilizando a notagdo) e construido mentalmente (dnica e temporalmente) por cada
ouvinte. Sentido é gerado de momento a momento durante as performagdes, e tragos de
sentido restam na meméria do ouvinte (ou leitor da partitura), infletindo seu préprio
sentido da natureza da pega. A pega [...] ¢é imaginada como sendo representada pela
partitura, mas, na medida em que existe propriamente, ela é de fato construida pelo

pensamento naquilo que pode restar por trés de performagdes lembradas ou (atualmente)
concebiveis (LEECH-WILKINSON, 2012, parigrafo 4.1).

Lembremos entdo da citagio de Goehr que apresentamos no inicio deste didlogo com outros
autores do campo: o ideal de perfect compliance nem sempre foi tomado como importante, e pode
ndo o ser no futuro. De fato, notamos no campo da performance musical um esforgo variegado, que
recorre a diferentes referenciais teéricos, para reconceber o intérprete relativizando o ideal de perfect
compliance, e descrevendo sua relagdo com a obra de forma que os desvios ou subversoes da notagio
nio sejam necessariamente como perdas, mas que, dadas as devidas proporg¢oes, possam mesmo ser

percebidos como ganhos.

Passaremos agora a segunda parte dessa que ¢ a segdo central da tese, na qual, tendo até aqui
revisado e refletido sobre algumas nogoes que configuram discursivamente o intérprete, proporemos

uma série de discursos que visam interferir nessa configuragio.

)

Segunda parte: ensaios propositivos sobre o intérprete musical

L. Poténcias de uma per-formagio

Numa compreensio do intérprete musical como um artista mimético,'** ¢ possivel afirmar a
existéncia de uma via criativa naquilo que se pode reimaginar das obras na leitura das partituras, ou
mesmo perimaginar. Pedimos desculpas ao leitor se o neologismo causa incémodo, pois trata-se aqui
de propor ainda outro neologismo para uso corrente — embora se possa argumentar que nio se trata

de um neologismo, mas sim de um resgate do sentido de um termo, ou de uma tentativa de forgar o

13 Essa questdo serd melhor desenvolvida no ensaio seguinte.
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termo de volta a sua etimologia para entdo propé-lo em portugués. Incorremos naquele primeiro
neologismo — que de bom grado abandonaremos logo em seguida, pois constitui apenas caminho de

entrada para nossa matéria — numa tentativa de descongelar'®®

o verbo performar, trazendo a
memoria a significagdo suscitada pelo prefixo latino per: a de acabamento, de conclusio, de levar algo

a termo. Desenvolvé-la-emos mais adiante.

Se considerarmos que a composi¢io consiste num trabalho de inven¢io de formas,'
podemos sugerir que a performagio musical é o trabalho de aplicar estas formas sobre a matéria
sonora num determinado espago e num decorrer temporal, trabalho para o qual, se quisermos crer
que nele haveria margem para a criatividade, hd de haver diferentes resultados possiveis, igualmente

satisfatérios.

Aqui defenderemos a hipStese de que o acima sugerido reside como significado na prépria
palavra performar; coisa que, talvez por conta do uso dos anglicismos, nos passa por vezes

despercebida, e que tem que ver com o sentido dos componentes latinos da palavra.

Num primeiro momento, refletiremos sobre um conjunto de sentidos ligados ao uso do
anglicismo performance, sentidos cujo valor artistico ¢ de segunda ordem ou que sio elementares

demais para que se possa, a partir deles, conceber o performador enquanto artista propriamente dito.

Em seu esforgo de esbogar uma “geografia légica” do conceito de virtuosidade em musica,
Vernon Howard (1997, p. 43) analisa, de inicio, a concepgio do termo performance naquele campo

semantico que o aproxima de termos como eficdcia, eficiéncia, rendimento, desempenho, resultados

1% Opinou Contardo Calligaris, por meio de suas personagens em certo episédio da série Psz, que deverfamos
“descongelar” expressdes que conhecemos bem, mas sobre as quais refletimos pouco, tais quais conbece-te a ti mesmo,
memento mori et cetera. Consideramos o trabalho que viemos empreendendo (BRANDAQ; BARBEITAS, 2022, 2023)
mais como a produgio de novos sentidos a partir de um lastro histérico do que como o resgate de sentidos origindrios.
Por isso, a metéfora do descongelamento das expressoes deve aqui ser pensada pela imagem do descongelamento que
sofrem os anfibios da espécie Lithobates sylvaticus com a chegada da primavera, apds o qual retomam seu funcionamento
fisioldgico normal e seguem com suas vidas, e ndo pela imagem do descongelamento, digamos, do féssil de um mamute,
ap6s o qual o ente ele mesmo nada mais pode fazer por si.

13 Ndo podemos nos furtar de remeter ex passant 3 etimologia do termo latino invenire, que significa tanto “inventar”

quanto “encontrar”, pois, com efeito, 7z venire poder-se-ia verter literalmente por “vir em” ou “vir sobre”. Fique apenas
indicado, entdo, que usamos adrede o termo invengio, numa tengio a ver o compositor distanciado das nogdes de creatio
ex nibilo e de um artista que seja de todo responsdvel por aquilo que cria. Talvez possamos dizer que o esforco de
redistribuir o papel criativo em musica faz sinal também para um determinismo na composigio. Sobre o papel da
performance musical nesse determinismo, ver Leech-Wilkinson (2012) e Allix (2013).
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esperados, design e propésito. Ao definir a inten¢ao humana como os planos e propdsitos em fungio
dos quais, e para os quais, algo ¢ feito, e acrescendo que a intengio ¢ central para a compreensio do
que é uma performance ou um performer numa concepgio teleolégica, o autor delineia a agio de um
performer como aquela que deliberadamente segue determinada intengdo: “ser um performer é agir
conscienciosamente [...] com inteng¢do [ou propésito, intent]” (HOWARD, 1997, p. 44). Atente-se
que o autor aqui ainda considera o performer no mais vasto universo de discurso possivel, no qual

estdo incluidos ndo sé artistas, mas também politicos e empresirios.

Ao restringir o universo de discurso as performances artisticas, Howard (1997) define-as como
aquelas cujo objeto da performance é uma obra de arte. Ao fazé-lo, langa mio do conceito de arte

alogrifica'?’

proposto por Nelson Goodman, que se refere a obras cuja identidade ¢ estabelecida pela
existéncia de uma partitura, roteiro, texto ou notagio. Distingue estas obras daquelas ditas
autogréficas,'*® para as quais a identidade ¢ definida em fun¢io de uma proveniéncia ou histérico de
produgio particulares: mesmo que em tese possam ser impressas por qualquer pessoa a partir de um

molde previamente criado por dado autor, xilogravuras s6 serdo reconhecidas como originais' na

medida em que forem impressas pelo préprio autor.

Para Howard, seja a obra de um tipo ou de outro, em geral, quando se trata de uma obra em
torno da qual a nogio de virtuosidade é abordada, podemos dizer que sua performance ocorre quando
« . -~ - .

a sua realizagdo se encontra no ato da performance, sendo tal ato o produto final, e nio um meio
para algo outro”. Acresce que, “usualmente, uma performance ¢ mais do que uma realizagio crua no
sentido de ser uma mera realizagio [znstance] da obra. Para além dos niveis mais rudimentares, «

performagdo é uma realizagdo interpretativa da obra” (HOWARD, 1997, p. 45, énfases do autor).

Carvalho (2017, p. 10 € 55.), 0 qual jd introduz o termo performador em portugués, apesar de
manter tal qual o substantivo performance, faz a critica das ideias de desempenho e resultado que

subjazem a este tltimo, passando em revista diferentes diciondrios de portugués e chamando atengio

137 Composta pelos termos gregos dlog, -n, -0 (dllos, -¢, -0, “outro”) e ypagixés, -1, 6v (graphikds, -¢, -dn “referente &
escrita”), isto ¢, em uma tradugio livre, “referente a algo escrito em outro lugar”.

138 Composta pelos termos gregos adtdg, -1, -6 (autds, -, -d, “0 mesmo, o préprio”) e ypa@ixds, -, 6v (graphikds, -¢, -dn
“referente  escrita”), isto é, em uma tradugio livre, “escrito em si mesmo, referente a algo escrito em si mesmo”.

13 Relacione-se aqui o sentido do predicado “ser original” 2 nogdo de proveniéncia, isto é, algo ¢ aqui original porque
provém de origem especifica.
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para um imagindrio que, na definigio de performance, remete ao funcionamento de mdquinas,
motores e automdveis em fungio de sua competéncia e eficiéncia. Sugere que esse campo semantico

direciona o sentido para a nogio de um fazer medido, condicionado e analisével.'*°

Coloca, enfim, num jogo de palavras, que "o uso atual da defini¢io de performance como des-
empenho aproxima-se de uma avaliagio da eficicia das a¢des em jogo [...] mais que da fruigio do
momento” por parte do intérprete e do ouvinte (CARVALHO, 2017, p. 11). E nesse campo
semantico que, para o autor, performance musical aproximar-se-ia "do conceito de performance
esportiva, cuja finalidade ¢ o desempenho, a demonstragio e a avaliagio de habilidades”

(CARVALHO, 2017, p. 12).

Também Zumthor (2014, p. 29 e ss.) empreendeu a critica da nogio de performance e chamou
atengdo para sua etimologia latina,'*' propondo ainda que a competéncia conotada pelo termo nio
seja apenas um saber-fazer, mas mais bem um saber-ser em performance, no que vio implicadas uma
presenga e uma conduta. Importa notar, para a presente discussio, uma das proposi¢oes que o autor
sumariza de sua leitura de Dell Hymes: “A performance e o conhecimento daquilo que se transmite
estdo ligados naquilo que a natureza da performance ateta o que é conhecido. A performance, de
qualquer jeito, modifica o conhecimento. Ela nio ¢ simplesmente um meio de comunicagio:

comunicando, ela 0 marca” (ZUMTHOR, 2014, p. 32).

%0 Como se 1 na terceira parte do segundo capitulo de sua tese de doutorado, Bittar (2012) considera que essa performance
do desempenho se consolida na passagem do século XVIII para o XIX, estando ligada 4 disseminagio do uso de métodos
e a0 funcionamento do Conservatério de Paris. E, portanto, interessante notar que a nogio de uma performance como
desempenho se justapde cronologicamente a0 momento que viemos indicando como aquele em que a figura simbdlica
do intérprete musical se consolida. Veja-se Brandio e Barbeitas (2023a). Também parece oportuno notar outro marco
temporal, a saber, a ampla disseminag¢io da musica por meio da imprensa, condi¢do importante para o surgimento da
nogio de um repertério, e que, segundo Lawson (2002, p. 9), s teria efetivamente acontecido na segunda metade do
século XVIIIL.

41 Escreve o autor: “Entre o sufixo designado uma agdo em curso, mas que jamais serd dada por acabada, e o prefixo
globalizante, que remete a uma totalidade inacessivel, se ndo inexistente, performance coloca a “forma’, improvével.
Palavra admirdvel por sua riqueza e implicagdo, porque ela refere menos a uma completude do que a um desejo de
realizagio. Mas este ndo permanece Unico. A globalidade, proviséria. Cada performance nova coloca tudo em causa. A
forma se percebe em performance, mas a cada performance ele se transmuda” (ZUMTHOR, 2014).

Vale notar que, em francés, lingua da publicagio original, por mais incrivel que isso possa parecer, dada a sua entrada no
inglés pelo francés antigo, o termo performance também ¢ utilizado enquanto anglicismo, remetendo ao campo seméntico
do desempenho e da eficicia. No Larousse Illustré (2012), por exemplo, a referéncia a um sentido artistico é simplesmente
“Synonyme de action”, nada mais do que trés palavras, e isso em referéncia exclusiva a performance art.
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A partir daqui nos aproximamos de uma outra acepgio possivel para o termo performar,
baseada no sentido de seus étimos latinos, e que oportuniza uma reflexio diferente sobre o termo. E

o que faremos no préximo punhado de pardgrafos.

O VERBO FORMO, FORMARE, FORMATUM — no diciondrio latino de Ernesto Faria (2020),
lemos que o verbo formo, formare, formatum tem, como sentido préprio, “Pér em férma, dar forma”,

e em sentido figurado, “formar, produzir, criar”.

Em sua raiz, portanto, o verbo indica que se pde em foérma ou dd forma a algo, e, por
conseguinte, que assim se forma, produz ou cria algo. Se quisermos entender com o Houaiss (2009)
que férma ¢ "pega oca em que se pde uma substincia fluida que, ao endurecer, adquire o formato
dessa pega”, podemos entdo perguntar o que ¢ a féorma e o que ¢ a substincia fluida com que o
intérprete trabalha. A isso responderemos sem maior hesitagio que a férma em questio ¢ a partitura;
quanto a substincia fluida, trata-se, é certo, do som concreto enquanto produto do instrumento
especifico com o qual o intérprete concebe determinada interpretagio. De fato, o préprio Hanslick
(2015, p. 45-6), a0 fim e ao cabo, nos permite conclui-lo: pois quando indaga sobre o belo
especificamente musical, diz-nos que o material com o qual o compositor trabalha sio os sons no seu
conjunto, em toda sua plasticidade. £ com esse material que expressa suas ideias musicais, e é na
conjungio de material e ideias que se encontra o contetido e objeto da musica segundo o autor, as
formas sonoras em movimento. Aquilo com que o intérprete preenche a “f6rma composicional” sé

pode ser também os sons em seu conjunto, em alguma plasticidade.

O intérprete entio, digamos assim, poe na partitura, enquanto pega oca, essa substincia fluida
que ¢ o som concreto produzido mediante seu corpo, e que, endurecido por meio da construgio e
memorizagio de um programa de agdes, adquire o formato da partitura. Mas ¢ claro que o leitor ndo

espera que nos detenhamos af; esse, poderfamos dizer, ¢ o grau zero'** da performagio, a "formagio”

%2 Aqui ndo me valho do conceito de Barthes, que, ademais, era usado em defesa de um estilo neutro, mas faco referéncia
a uma concepgio, de certa forma, “morta” da obra, em que a neutralidade seria marca de insuficiéncia de um ponto de
vista artistico: tem-se uma realiza¢io idealmente perfeita de tudo aquilo que a partitura pode indicar, mas falta, por um
lado, a compreensio cultural dos materiais empregados no que concerne especificamente 4 forma como sio tocados (o
exemplo mais evidente ¢ a cadéncia, que pressupde implicitamente agdgicas caracteristicas), e, por outro lado, o aporte
pessoal do intérprete, sua forma de conceber aquela obra em cada passagem, o afeto e as sutilezas agdgicas e de qualquer
outra forma expressivas pelos quais o intérprete prefere realizar a obra.
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tout court. Tudo o que concerne a interpretagio como forma de arte ultrapassa esse nivel zero e tem
que ver com o prefixo per. A forma da qual o intérprete dispde ndo ¢ uma férma rigida e concreta,
que conforma sozinha a substincia que a preenche; a férma existe apenas em potencial, enquanto
plano esquemdtico, € o intérprete deve construir uma sequéncia de sons que contenha esse esquema,
mas que demonstre também um acabamento que torne o esquema coisa viva, em obra nio mais em
potencial, mas agora atual, existente em som, com toda a riqueza de detalhes que isso implica suprir

do préprio punho.*

As ideias musicais que ele expressa, que compdem a forma sonora que ele apresenta, estas
podem nio ser suas, mas sio apresentadas mediante sua apropriagao delas, o que surte efeito nio
desprezivel. Pois como disse Hanslick (2015, p. 72—3), estd em jogo na performance nio sé o espirito
do compositor, mas também o de quem toca. Se nio podemos dizer, entdo, como sugere a segunda
defini¢do que fornecemos acima para o verbo formar, que o intérprete dd forma, pois que esta parte
compete a0 compositor, podemos dizer que ele acaba a forma, que ele d4 o acabamento necessirio
para que a substincia fluida, tendo adquirido a f6rma da composigio, conserve algo de sua fluidez,

desenrijeca.

A PREPOSICAO E PREVERBIO PER — Como prevérbio, fun¢io que desempenha na construgio

performar, per, segundo o diciondrio latino de Ernesto Faria, pode significar:

1. Através, durante, do principio ao fim; 2. Acabamento, perfei¢io; 3. Junta-se a adjetivos
ou advérbios originando uma forma de superlativo absoluto; 4. Serve de reforgo junto a
verbos; pode indicar, as vezes, desvio, afastamento (FARIA, 2020).

Tratemos de pensar, na condi¢io de um exercicio de reflexdo, a performagio musical a partir
de cada um desses sentidos possiveis. O leitor notard que as proposi¢des se confundem umas com as

outras; cremos que isso nio ocorre em detrimento de cada proposi¢do isoladamente, mas

Carrier (1983, p. 210), utilizard sim, adrede, a nogdo de grau zero no sentido que lhe atribuiu Barthes, mas apenas para
negi-la no tocante 2 interpretagio musical: “toda performagio envolve mostrar a personalidade [se/f] do performador, [...]
a performagio mais neutra difere daquela mais extravagante apenas pela maneira como aquela personalidade ¢ projetada”.

1% Cabe aqui citar Ibrahim (2016, pardgrafo 21), a qual, refletindo sobre o livre jogo da imagina¢io em Kant, e, mais
especificamente, sobre os comentdrios do filésofo no pardgrafo 45 da Critica da faculdade de julgar — nos quais o filésofo
argumenta que a arte deve ocultar a regra e aparecer como natureza —, escreveu o seguinte: “Nao hd belas formas sendo
aquelas do informe a ser formado [...] a bela liberagio da matéria na forma, uma auto-animagio estética da matéria.
Mesmo quando ela apresenta uma figura regular, a forma bela deve entdo oferecer 4 faculdade das imagens a ocasido de
exercer seu livre jogo sobre uma diversidade de formas que a compdem livremente”.
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simplesmente indica convergéncia de todas elas em diregio a uma concepg¢io mais geral da

performagio, que ¢ aquela que serd exposta em conclusio ao ensaio.

1. Num primeiro sentido, o prevérbio per indica "através, durante, do principio ao fim".
Performar, aqui, surge como o ato de atravessar a pega, de formd-la em seu durante, de apresenti-la ao
fio do tempo. Revela entdo a natureza temporal da obra de arte musical, e faz o intérprete aparecer
como aquele que acaba de formar a obra porque a apresenta em conformidade com essa natureza.
Atravessando a obra, abre caminho para que o ouvinte também a atravesse numa experiéncia de
escuta. H4 que reconhecer que ¢ mesmo por essa condigdo de guia que faz ainda com que o ouvinte
experiencie a obra de certa forma e nio de outra, segundo, para dizer com Rink (2018), a narrativa da

obra que o intérprete pdde conceber, a partir da qual o ouvinte hd de criar a sua prépria.

2. No sentido de acabamento ou perfei¢io, o prefixo faz pensar na performagio como um
segundo tempo do trabalho de formagio da obra. E a esse sentido que nos referfamos quando
tratévamos da imagem do preenchimento, pela substincia sonora, da férma composta. Ocorre
lembrar de Fubini, que, ao falar sobre a interpretagio enquanto um fazer também criativo, péde

€screver que

o intérprete pde em evidéncia, na sua interpretagio, aquele contacto a nivel quase fisico,
instintivo com a obra musical; a onda da criagdo [...] é feita pelo préprio intérprete, que a
vive fisicamente na primeira pessoa e a torna real, audivel e palpével através do exercicio
concreto de sua arte, que é simultaneamente uma operagio mental e fisica. Esta vida secreta
da obra musical, este seu pulsar no tempo, ndo pode ser exprimido e escrito na partitura
que, de resto, apenas tem a fung¢io de esbogo (FUBINI, 2019, p. 58).

Uma realizagﬁo que toma o escrito na partitura como condigéo necessdria e suficiente nio

jLad bem i fi bra, é iso dar-lh b ja i
apraz;'** para bem interpretar, para performar a obra, ¢ preciso dar-lhe um acabamento j posterior a
um cumprimento mais ou menos exato das prescri¢des do compositor. Esse acabamento diz respeito

145

a aspectos mais finos da realizagio sonora,'* mas também a decisdes que podem divergir do indicado

na partitura em prol de um melhor discurso musical: retira-se uma nota que dificultaria o bem fluir

** Houve quem dissesse que isto seria uma execugdo, entendendo ser algo aquém de uma interpretagio, a qual, por sua
vez, envolveria um grau mais aprofundado de compreensio e concepgio da obra (ARESKOUG, 1994, p. 36).

% Aqui estamos préximos de Sloboda (2000, p. 398) quando este afirma que "o componente expressivo da performance
musical ¢ derivado de variagbes intencionais em parimetros de performance escolhidos pelo performer para influenciar
efeitos cognitivos e estéticos para o ouvinte. Os principais parimetros expressivos disponiveis para performers sio aqueles
concernentes 4 organizagio das notas no tempo [tZming] (tanto no ataque quanto na finaliza¢io), volume, afinagdo e
timbre (qualidade do som). Os parimetros precisos variam de instrumento para instrumento”.
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do discurso melddico, altera-se uma dinimica porque seria incompativel com um arco dinimico que
se concebeu para uma passagem anterior... desenvolveremos um pouco mais essa nogio no pargrafo

sobre o quarto sentido do prefixo.

3. Enquanto particula formadora de superlativo absoluto, faz lembrar os comentdrios
daqueles que defendem que a experiéncia central da relagio com a musica se d4 quando a ouvimos,
quando ela ¢ realizada em sua concretude sonora e em seu devir temporal.’*® A performagio, como
evento em que isso se d4, entdo, seria o tltimo passo na formagao das obras, o que faz lembrar a nogio
de uma plena existéncia da obra musical (MADEIR A, 2020). Isso ndo é o mesmo que dizer que a
performagio ¢ a formagio absoluta da obra de arte: nio é nem independente, nem livre de restrigdes,
nem incondicional; tampouco ¢ imune a contestagio ou contradi¢io, e muito menos se pretende
como a unica possibilidade de apresentagio da obra ou como aquela que seria superior as demais.
Simplesmente se poderia admitir ser a forma acabada ou plena da obra, na conjungio dos trabalhos

do compositor e do intérprete, apresentada como final desde que sempre propositiva, inconclusiva.'*”

4. Por dltimo, importa notar que per pode indicar desvio ou afastamento. Dai podemos
pensar que performar uma obra é também um ato que permite, ou, em certos casos,"*® implica
mesmo, um afastar-se ou desviar-se da partitura, isto ¢, ou tomar o indicado como aproximado, ou
desconsiderar parte do indicado em prol de uma melhor realizagio do todo, ou mesmo reconhecer

que o indicado ¢ impossivel, e daf conceber alternativas possiveis para alguma conservagio daquilo

14 Ver, a esse respeito, os textos ji citados de Sloboda e Leech-Wilkinson. Uma outra consideracdo a respeito dessa ideia
mais geral de que a musica existe quando feita seria a seguinte: embora com a cristalizagdo e agio reguladora do conceito
de obra musical tenhamos passado a pensar a musica em termos de obras musicais, considerando-as o cerne dessa arte,
poder-se-ia argumentar que antes disso, e sobretudo quando pensada em relagio aos sentidos origindrios de arte (a7s e
TéxvY, téchne) — quais sejam, habilidade em produzir produtos, habilidade na performagio pritica, e habilidade em
atividades teoréticas da mente —, a musica fazia referéncia sobretudo a um fazer habilidoso, € ndo a uma produgio de
obras (GOEHR, 1992, p. 149 € ss.).

Nio parece descabido citar também Kierkegaard (apud GOEHR, 1992, p. 175), quando este argumenta que “a musica
s6 existe no momento de sua performagio, pois se jamais se pudesse ser tio habilidoso na leitura de notas e possuir
imaginagio tdo vivaz, nio se poderia negar que ¢ somente num sentido irreal que a musica existe quando ¢ lida. Ela existe
realmente somente ao ser produzida.”

47 Podemos dizer, como reforgo, e conforme a uma perspectiva adorniana: assim como a obra seria inconclusa em si
mesma, assim a interpretagio deve também conceber-se (SILVA, 2007, p. 324).

8 Os 24 Caprichos de Goya, de Mario Castelnuovo-Tedesco, por exemplo, apresentam passagens cuja execugio literal ou
nio ¢ possivel ou compromete severamente a fluidez do discurso musical em relagdo com o que vinha sendo executado
previamente ou com o cardter que o autor sugere para a pe¢a ou para a passagem.
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que percebe como a intengdo da obra (ECO, 2018). Além desse afastamento ao qual o intérprete,
digamos assim, se vé forgado a tomar por conta de impossibilidades ou incongruéncias no texto, mas
que j4 indica um trabalho de solug¢io inventiva de questdes colocadas pela obra, hd ainda, queremos
crer, a licenga poética, se assim nos for permitido dizer, que cabe ao intérprete naquilo que julga uma
bela realiza¢io da obra. Aqui poderfamos arriscar pensar esse belo nio tio desconectado do dtil e do
verdadeiro: hd a concep¢io de beleza que o intérprete procura imprimir sobre a obra em sua
performagio, e 2 qual voltaremos ao final do parigrafo, mas hd também decisdes que sio tomadas em
prol de uma eficdcia da performance (aqui sim, adrede o anglicismo!), ¢ dizer, decisdes que sao tomadas
em fungio do que tende a funcionar e do que tende a ndo funcionar em uma situagio de performagio,
no contexto especifico de um instrumento, de uma acustica contingente, de um certo publico...
Quanto ao verdadeiro nesse afastamento, pode-se pensar que o intérprete, como alguém versado na
leitura de uma partitura de forma a, como diria Adorno, enxergar o gesto musical que ali se tentou
inscrever, enxerga por trds da notagio algo de verdadeiro da obra, e em fungio disso se autoriza a
desviar-se das prescrigoes. Quanto ao belo, pode-se defender uma posigio do intérprete como artista
pertencente ao sistema das belas-artes, e, nesse sentido, como alguém que tem como causa final
preeminente a produgio de beleza; donde valer afastar-se ou desviar-se da notagio para realizar uma
performagio da obra que assim se julgue mais bela. Novamente, aqui entra em jogo a responsabilidade
do intérprete, pois autoriza-se segundo seu préprio juizo de gosto, admitindo-se as variagdes legitimas,

e deve saber distingui-lo em si do juizo do agraddvel.

Lembramos aqui, finalmente, mantendo em mente o sentido do prefixo per como desvio,
afastamento, de Zagrebelsky quando argumenta que a distdncia temporal ¢ de importincia capital
para a interpretagio, e os esforgos nio devem ser empregados na tentativa de elimind-la, mas sim de
compreendé-la (BRUNELLO; ZAGREBELSKY, 2016, p. 52—53). O autor dird que a tentativa de
identificar-se com o compositor acaba por fazer desaparecer o espago que ¢ necessirio para que haja
interpretagio (BRUNELLO; ZAGREBELSKY, 2016, p. 49), defendendo ainda que o intérprete se

mostra artista quando toma uma posigao:

O artista ¢ o intérprete consciente de pertencer ao mundo criativo, que explora o futuro. E
necessariamente um inovador, um “animador” daquilo que, de outro modo, descansaria
em paz no museu das antiguitates ou pertenceria ao folclore de um povo. [..] A

interpretagio nunca ¢ somente um ato re-produtivo, mas também produtivo
(BRUNELLO; ZAGREBELSKY, 2016, p. 54).
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Ao intérprete cabe conservar e a0 mesmo tempo ultrapassar um legado, dizer de novo em
busca de um dizer diferente, aproximar-se da forma para descobrir novas formas de performi-la —
atravessando-a, aperfeicoando-a, levando-a ao extremo de um bem conceber, mas também, por vezes,

tomando desvios.

Um interlocutor culto da lingua inglesa poderia obtemperar que também em inglés as raizes
latinas dos termos em questio sio evidentes; ndo poderfamos senio concordar com isso. Seria ingénuo
presumir que o falante de uma lingua s6 pode bem conhecer a etimologia dos termos que advém da
mesma familia linguistica de sua lingua. A questio ¢ que quando usamos os termos em portugués
com graﬁa e pronuncia inglesas, ¢ como se interpuséssemos um grau a mais de distincia entre os
falantes e o significado dos componentes da palavra. O que procuramos fazer aqui foi desembaragar

o leitor dessa distincia.

Além disso, poderiamos argumentar que, no caso de um termo cujo significado etimoldgico
¢ evidente em ambas as linguas — aquela da qual ¢ emprestado como estrangeirismo e aquela na qual
¢ importado —, o empréstimo do termo sugere também um empréstimo dos sentidos figurados que
ele evoca na lingua da qual é emprestado. Quem poderd dizer que exatamente as mesmas

representagdes lhe vém 4 mente quando dizemos sitio e site, tablete e zablet, feitigo e fetiche?

Eis o que pudemos dizer nessa reflexio sobre a etimologia da performagio. Gostarfamos de
sugerir, finalmente, que o emprego dos termos performar, performagio e performador, em
portugués, ¢ oportuno pois os distancia do campo semintico ligado ao desempenho, 4 eficdcia, ao
maquindrio e ao desporto, a0 passo em que os aproxima de sua raiz latina, deixando explicita a relagio
do fazer em questio com o verbo formar e com a nogio de forma, e evidenciando o intérprete musical
ou performador como alguém que, em sua atividade, trava relagdo complexa com as formas musicais
para pd-las em movimento, relagio essa que ultrapassa a imagem de alguém que passivamente
preenche um molde preconcebido com uma substincia fluida. O leitor hd de se beneficiar da

conservagio desse sentido em mente ao passar para a leitura do préximo ensaio.
IL. Reflexoes sobre a interpretagio musical fundamentadas em Plotino

Pode parecer estranho querer incluir em uma reflexdo sobre o intérprete musical da musica

erudita — figura que aqui defendemos ter-se cristalizado entre os séculos XVIII e XIX — uma
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investigagio sobre a forma como Plotino, leitor de Platdo do século III d. C., concebia a musica e sua
relagio com o bindémio sensivel-inteligivel, mas espero mostrar que se trata de um salto apenas
moderadamente descabido, visto que ¢ possivel, conquanto correndo o risco de cair em anacronismo,
subsumir o pensamento plotiniano a um fio que atravessa o tempo e pelo qual persiste certa distingdo
de valor entre o pensar musica e o fazer musica, distingdo que sugiro ser fator constitutivo na
percepgio da interpretagdo musical como uma atividade artistica inferior & composigio e, sobretudo,

a contemplagio (teoria) musicais.

Além disso, pareceu-me oportuno voltar a Plotino numa reflexio sobre a interpretagio por
conta de proposi¢oes particulares do autor sobre as artes miméticas; como coloca Carole Talon-
Hugon no tocante a essa questio, Plotino, em seu tempo, abriu novos caminhos para pensar o sensivel
e as artes (2014b, p. 23). O que procurarei sugerir na segunda parte do texto ¢ que a forma Plotiniana
de pensar as artes miméticas poderia ser tomada como paradigma para afirmar que haveria um
elemento criativo na interpretagio musical, no que concerne a representagio das obras, no sentido
daquilo que poderfamos chamar de uma per-imaginagio. Neologismo infame, sim, mas no qual
incorro numa tentativa de descongelar o verbo performar, trazendo 2 memdria a significagio do

prefixo latino per, qual seja, a de acabamento, de conclusio, de levar algo a termo.

Com efeito, pensada por Plotino, como se 1é na Enéada 1, livro VI, a partir do binémio
matéria-forma, a beleza sensivel significa a presen¢a da forma na matéria, e, como jd dissemos no inicio
do ensaio precedente, se considerarmos que a composi¢io consiste num trabalho de invengio de
formas, podemos sugerir que a interpretagio musical seja o trabalho de aplicar estas formas sobre a
matéria, de dar-lhes concretude sensivel, trabalho para o qual, se quisermos crer que nele haveria

margem para a criatividade, hd de haver diferentes resultados possiveis e igualmente satisfatérios.

Passemos ao grosso da matéria: apoiando-se no pensamento platonico e refutando algumas
proposigdes aristotélicas a respeito da beleza — como explica Suassuna (2018, p. 60-67) — Plotino
define a beleza partindo de uma escala de proximidade com o Belo inteligivel: é belo aquilo sobre cuja
harmonia reluz o esplendor do Belo imaterial, imutdvel, idéntico a si mesmo e a0 Bem. Quanto mais

préximo dessa esséncia que fora outrora contemplada pela alma, esta também imaterial e eterna, mais
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belo um objeto serd, mais este objeto serd capaz de fazer a alma lembrar-se do esplendor incomparével

do Belo imaterial.!#

Esta proximidade entre o belo sensivel e o belo inteligivel ¢ percebida, por Plotino, pela
presenga da forma: “Como podem os objetos sensiveis serem belos [xadd, ka/4] a0 mesmo tempo que

os objetos inteligiveis? Dizemos que eles participam de uma forma [petoyf eidovg auey Tadta]”. "

Assim, inversamente, a fealdade serd definida como a auséncia de forma na matéria, denotativa
de um distanciamento acentuado entre a matéria em questdo e a Beleza imaterial, entre o sensivel e o
inteligivel: “Enquanto um objeto amorfo, embora capaz por natureza de receber uma forma sensivel
[wop@riy, morphé] ou inteligivel [eldog, éidos], estiver privado de forma e de razdo [épotpov v Aéyou xai

eldovg], ele serd feio [aioypbv, aischron]”. !

Em contraposi¢io a essa defini¢io do feio, Plotino define a beleza sensivel como aquilo que se
encontra no seio de uma fusio bem-sucedida entre forma e matéria: Ao se unir 3 matéria, a forma
coordena as diferentes partes que devem compor a unidade, lhes combina, e por sua harmonia produz
algo que é um. [...] Quando um objeto atinge tal unidade, senta-se'* sobre ele a beleza [0 xaAdog,

kallos], que entdo se d4 tanto as partes quanto ao todo.'>?

Prosseguindo em sua investigagio do belo por meio de uma tentativa de definigdo de seu
contrdrio, enfim Plotino discorre sobre aquilo que chama a aten¢io para pensar a distingao valorativa

entre compositor € intérprete. Leiamos o autor antes que nos expliquemos:

Suponhamos uma alma feia [y aioypd]: ela serd entregue a intemperanga, injusta, presa
para uma turba de paixdes, atribulada, cheia de medo por efeito de sua lassiddo, de inveja
por sua baixeza; ela ndo pensard senio em coisas vis e pereciveis; ela serd inteiramente

¥ Ver Enéada [, livro VI. As citages diretas e indiretas de Plotino, todas oriundas da Enéada, serio indicadas por extenso,
em nota de rodapé, por duas razdes: a primeira é a de que a citagdo por livros e capitulos permite consultar mais facilmente
a mesma passagem em diferentes edi¢des e tradugdes; a segunda razio ¢ a de que a fonte consultada neste trabalho nio
apresentava paginagdo. A tradugio dos excertos foi feita a partir de edigio bilingue grego-francés, cotejando certas
passagens com as tradugdes utilizadas por Suassuna em seu texto aqui citado. Alguns termos foram apresentados em grego
por duas razdes: 1) quando sio conhecidos tanto ou mais em transliteragées do grego quanto em portugués; 2) quando
os sentidos da formulagio original pareceram nio ser inteiramente capturados pela tradugdo. No que concerne aos demais
textos citados, as tradugdes foram sempre feitas pelo autor deste trabalho, salvo quando indicado o contrério.

30 Enéada I, livro VI, capitulo II, primeiro pardgrafo.
31 Enéada I, VI, II, segundo pardgrafo.

132 Ou estabelece-se, funda-se, 8pvtat, hidrytai, 32 pessoa do singular do perfeito passivo indicativo de idpdw, hidryo.

133 Enéada I, VI, II, segundo pardgrafo.
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depravada, amiga dos prazeres nio puros [f0ovév od xaBapdv], ndo terd outra vida sendo a

155

vida sensorial,** que terd tomado a feiura'*® como prazerosa [#00, heds].">

Entenda-se aqui que, como vimos, a baixeza, os prazeres impuros, a vida sensorial, o feio, sio

maneiras de se referir ao material em contraposi¢io ao espiritual. Uma alma feia: aquela que se

compraz no sensivel em detrimento do inteligivel. Deixemos que fale Plotino um pouco mais:

Nio explicarfamos nés um estado tal dizendo que é sob a prépria mdscara da beleza que a
feiura [aloyog] se introduziu nesta alma, que ela lhe embruteceu, sujou com toda sorte de
vicios, tornou-a incapaz de ter uma vida pura, sentimentos puros, que ela lhe reduziu a uma
existéncia obscura, infectada pelo mal [xaxév, kakdn], envenenada por germes da morte,
que a alma por um lado nio mais vé aquilo que deveria ver, e, por outro lado, a ela nio se
lhe permite mais ficar consigo mesma, sendo sempre conduzida em diregdo ao externo, ao
inferior e ao tenebroso? A alma caida em tal estado de impureza, tomada por um pendor
irresistivel em diregdo as coisas sensiveis [té 17 aic0voel TpoominTovTa], absorta em seu
comércio com o corpo, metida na matéria, tendo inclusive recebido esta em si, mudou
de forma por sua mistura com uma natureza inferior. Tal como um homem caido num
atoleiro lamacento nio deixaria mais aos olhos perceber sua beleza primitiva, e nio
demonstraria mais do que a marca da lama que lhe sujou, sua feiura vem da adi¢io de uma
coisa alheia: se quiser recobrar sua beleza primeira, serd preciso que lave a sujeira, que, em

se purificando, torne a ser o que era.’s®

Nio resta davida a respeito da polaridade entre a mente pura e o corpo sujo quando, no inicio

do parédgrafo seguinte, Plotino resume o argumento: “A alma torna-se feia ao se misturar ao corpo, ao

se confundir com ele, ao se inclinar em sua dire¢io”.

» 159

Que fique claro que aqui se reconhece o grosseiro anacronismo que seria estabelecer uma

relagio direta entre o pensamento do filésofo no século III e o imagindrio moderno sobre arte.

Contudo, sabendo que seu pensamento foi retomado por pensadores cristios que lhe sucederam na

histéria, e que constituiu uma espécie de continuagio ou interpretagio do pensamento de Platio,'*

ndo seria possivel pensar que algo de suas postulagdes sobre arte teriam restado ao longo dos séculos,

1% Ou ainda “do corpo”, gdpatog, somatos.

155 Ou deformidade (do corpo e da mente), aloyog, aéschos.

3¢ Enéada I, VI, V, segundo pardgrafo, énfase nossa.

57 Em uma reflexdo sobre os trés tipos de homem em Plotino — a Forma do Homem, o homem racional e 0 homem

sensivel — Elisa Franca e Ferreira (2010, p. 60) escreve: “Plotino indica que o elemento corpdreo nio faz parte da esséncia

do homem. O corpo, como algo mortal e tempordrio, ndo estd incluido na defini¢io do homem que denota seu aspecto

intemporal, seja como alma, seja como Forma”.

158

Eneida I, V1, V, segundo pardgrafo.

3 Enéada I, V1, V, terceiro pardgrafo.

10 Ver , por exemplo, Enéada I, livro VIIIL.
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na forma de uma reverberagio difusa, como habitantes do inconsciente, ou como propriedades

161

intensionais'®! menos evidentes em conceituagoes sobre arte?

Dizemos isso pois, dado o acima exposto, e abstraindo-o como chave interpretativa, de
imediato entrevemos uma justificativa para a valora¢do do compositor, este que procura elevar os
olhos para o inteligivel, aproximar-se dele e dar testemunho dessa jornada por meio de suas obras, que
em seu oficio procura entender o inteligivel por tris dos sons, seus principios imateriais de
organizagio, para nio falar da relagdo entre todo e parte, nem daquela entre unidade e organicidade.'¢*
Também ¢ possivel, nesse exercicio de abstragio, perceber o intérprete como um “musico sujo”,
enlameado pela matéria, cujo oficio consiste em, precisamente, aproximar-se dela, procurar encontrar
a beleza no sensivel; ou, por outro lado, procurar expressar uma ideia (a composi¢do) na matéria
sensivel, arrancar-se de si mesmo em diregio a0 externo — tocar a musica de outrem, preocupar-se
com as particularidades de “fazer” o som, em oposi¢io ao compositor que preocupar-se-ia com as

particularidades de “pensar” o som.

O leitor perdoe o que, para 0 bem do argumento, é uma grosseira simplificagio da imagem do
compositor como alguém que “pensa”, e ndo que “faz”, o som. Trata-se de uma distingdo imprecisa,
mas nio de todo incorreta em vista do referencial teérico que temos em maos, como se pode intuir
pelo seguinte comentdrio de Franca e Ferreira (2010, p. 60) sobre a distingao entre o homem sensivel
e 0 homem racional em Plotino: “o homem sensivel utiliza o corpo primariamente, a0 passo que o
homem racional se relaciona com o corpo de modo apenas mediato. Assim, cada um deles,
hierarquicamente, tem a sensagdo que lhe corresponde, percebendo diferentemente: as sensa¢des do
homem racional sio claras e as do sensivel sdo obscuras”. Em outro momento de seu texto, a autora
reitera que, para Plotino — bem como, caso nos seja permitido apensar, para toda uma linhagem de
pensamento sobre musica na tradi¢io ocidental — a musica inteligivel é superior a sensivel
(FRANCA E FERREIRA, 2010, p. 62). Assim também Fernandes (2018, p. 53) pontua: “Na
descrigdo de quem ¢é esse humano, fica evidente a necessidade da realizagdo da separagio do inteligivel
com o sensivel. E papel do musico compreender que os sons sensiveis e as melodias sio apenas sombras

de uma Forma inteligivel. [...] Com a inten¢do de separar a matéria que existe na musica sensivel, da

161 Sobre o par intensio/extensio, assemelhado ao par compreensio/extensio, ver Abbagnano (2012, p. 664).
p p g

162 Ver Enéada I, livro VIII
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parte inteligivel que modela a musica, esse humano percebe que os sons em sua primeira percepgio
nio passam de cépias de uma Forma presente no Intelecto”. Veja por fim o interessado, também em
Fernandes (2018, p. 54—56), passagem sobre o abandono do instrumento que se espera de um mdsico
que deverd caminhar em dire¢io ao belo inteligivel: “Plotino indica que cabe ao musico suportar e

perceber que existe algo além do instrumento e do seu som” ez cetera.'*?

Ocorre pensar, nessa discussio, naquela célebre frase citada por Cook, a qual recitamos sem
comentar, esperando, contudo, que o leitor tome o jd dito como um comentdrio preparatério a sua

recitagdo. Diz o autor que:

Schoenberg [...] escreveu que o performador era “totalmente desnecessario salvo pelo fato
de que suas interpretagbes tornam a musica compreensivel para uma audiéncia
desafortunada o bastante para nio ser capaz de 1é-la na partitura [2% print]” (COOK, 2003,

p- 204).

Passemos a um segundo argumento — uma reconsideragio da interpretagio musical do
ponto de vista da classificagio plotiniana das artes. Antes de prosseguir, ¢ oportuno lembrar do que
diz Ariano Suassuna (2018, p. 229-230) a respeito da questao da hierarquizagio das Artes: bem que
se conceda que cada hierarquizagio proposta esteja ligada as visdes de mundo, filosofias e até mesmo
preferéncias de cada proponente, isto nio torna a questio um problema estéril, contanto que
estejamos cientes de que ela pode ser conduzida por diferentes caminhos. Sobretudo, a consideragio
das artes a partir de diferentes sistemas hierdrquicos pode funcionar como instrumento para a reflexio

sobre a natureza de cada arte em particular.

Na hierarquia plotiniana, as artes sio organizadas segundo sua proximidade com o inteligivel.
No topo estio filosofia e geometria. Em seguida, vém retdrica, estratégia, economia e politica, seguidas
mais abaixo pela musica, ligada ao inteligivel pelo nimero (&pibwés, arithmds), do qual o ritmo e a

harmonia sio figuras; mais abaixo, a arquitetura, a carpintaria e a marcenaria, artes produtoras de

163 Caberia ainda aqui um comentério de Balboni sobre a forma de conceber a musica inteligivel em Platio e em seus
continuadores. Segundo Balboni (2018, p. 88), a tradi¢io neoplatdnica apresenta a mitologia nos moldes de uma teologia:
“Ela nos conta a queda origindria da alma [y, psyché] em diregio 2 natureza [pvoig, physis] até a matéria [hy, hyle],
para que depois, através de um esforgo hercileo, venga a vida mundana e volte a se unir 4 divindade de onde a alma se
originou”. Para o autor, o mito das esferas em 4 Repriblica (616¢ — 617a-c) é uma forma de situar a musica nesse processo.
Balboni também procura mostrar como essa concepgio permeia a visio de Proclo, filésofo neoplatdnico do século V.
Note-se, para os fins deste trabalho, que em Plotino a musica também ¢ tratada como via para o retorno ao inteligivel.



Elogio de Marsias: Ensaios sobre a interpretagio musical — Sobre o intérprete musical 145

objetos sensiveis, seguidas enfim, no nivel mais inferior, pela pintura e pela escultura, artes miméticas

ou da imitagio.

Se fizéssemos um exercicio de abstragio e tentdssemos situar a interpretagio musical na
hierarquia plotiniana, me parece que ela melhor acomodar-se-ia ou no grupo das artes ditas
produtoras de objetos sensiveis, como a arquitetura e a marcenaria, ou no grupo das artes miméticas,

como a pintura e a escultura.

As artes produtoras de objetos sensiveis, como diz Plotino na Enéada V, livro IX, capitulo XI,
participam do inteligivel porque langam mio de proporgdes e nogoes de 14 oriundas. Contudo, como
tém por objetivo aplicar tais proporg¢des aos objetos sensiveis, nio podem ser remetidas por inteiro ao
mundo inteligivel, a nio ser por estarem contidas na, ou terem como instrumento, a razio humana.
Ora, esse parece ser o estatuto que, com este trabalho, procurei reivindicar para a interpreta¢io nos
pardgrafos finais do texto, bem entendido, um ambiguo fazer que, se nio pode jamais prescindir do
sensivel, posto que ¢ nele que se realiza, tem, contudo, suas primicias, no plano do inteligivel, de 14
extrai os desenhos a serem impressos na matéria sonora. Tratar-se-ia aqui, portanto, de reconhecer e
afirmar este estatuto ambiguo, este equilibrio tenso entre o sensivel e o inteligivel, entre o voltar-se
para o corpo e o voltar-se para a mente; o qual, deixemos bem claro, para Plotino seria apenas mediano

em comparagio ao de uma geometria ou filosofia, puramente inteligiveis.

Poderfamos assim sugerir dois momentos nos quais a interpretagio se mostra como atividade
criativa: por um lado, na apreensio intelectual dos modelos e proporgdes: entenda-se, das obras,
incluindo af, como se discute no verbete Interpretation do Grove Music Online, a possibilidade de
imagind-las com algum grau de variagio em relagio ao originalmente proposto pelo compositor. Por
outro lado, no momento de fundir as obras enquanto pensamentos ou formas na matéria sonora em
si, isto ¢, no momento de produzir os sons, haveria uma atividade, ambiguamente situada entre o
intelectual e o sensivel, de descobrir diferentes formas de realizagio de uma mesma ideia, cada qual
com diferengas, digamos assim, conotativas, que seriam levadas em conta na busca pela composigio

da interpretagio enquanto objeto sensivel.'**

164 Observe-se que este saber técnico ou artesanal pode ser visto como prdtico num sentido que remete 3 nogao aristotélica
de 'n'p&’étg (prdxis), um saber de certa forma passado de mio em mio, que concerne 2 realizagio efetiva, em som, de
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Contudo, no que concerne aquele primeiro dos dois momentos da divisio proposta, no qual
o intérprete cria para si uma representagio da obra, poderfamos também pensar a relagio do
intérprete com a obra a partir da descrigio que Plotino faz das artes miméticas, como ficou

prenunciado na referéncia ao verbete do Grove.

Como comentei no inicio desta segdo, pareceu-me fortuito pensar a interpretagio como uma
arte mimética do ponto de vista plotiniano pois Plotino argumenta, na contramio de Platio, que o
artista da imitacdo (wiwyoug, mimesis) nio necessariamente produz uma cdpia da c6pia, um objeto
que, por ser imitagio de algo que ¢ imitagio de uma Ideia (com i maitsculo), estaria distante da
verdade por um grau a mais. Segundo Plotino, o artista mimético, intuindo a Ideia a partir do objeto
que v&, e voltando-se para a contemplagio daquela, produziria um objeto que estaria a igual distincia
da Ideia que o modelo original.'® Constatagio que, em se desculpando o vertiginoso salto
cronoldgico, faz lembrar Nicholas Cook quando este, em 2003, no texto intitulado Music as
performance, lembra-nos da posi¢io do musico italiano Ferrucio Busoni de que nio hd distingio
ontoldgica entre partituras, performances ou arranjos, pois todos sio manifestagdes de uma mesma
Ideja.'® Assim, poderfamos dizer que o intérprete nio reproduz a partitura, mas sim intui, por meio
dela, a forma 4 qual o compositor procurou ali representar, e procura entio, por sua prépria arte,
representar ele mesmo tal forma, sendo assim possivel, inclusive, que a apresente dotada de uma beleza
que ndo estaria presente na partitura. Com efeito, tratar-se-ia de compreender compositor e intérprete
como categorias que se subsomem 4 mais ampla categoria de musico segundo Plotino (FRANCA E
FERREIRA, 2010, p. 61), pelo que, entdo, num certo sentido, ambos podem ser vistos como iguais

em seu munus da busca pela beleza.

determinada ideia musical, e que visa obter um resultado contingente, para além de expectativas ideais ou preconcebidas
quanto aos resultados. Poderia nesse sentido ser entendido como um tirocinio interpretativo, expresso, por exemplo, em
situagdes nas quais um mdsico mais experiente, ao ver o aluno propor a realizagio de uma passagem de determinada forma,
diz algo como “isso parece bom, mas na pritica, na hora do palco, nio vai funcionar...”.

15 Goehr (GOEHR, 1989, p. 141) descreve uma diferencia¢do similar no principio artistico da imitag¢io, no século XVIII,
como uma das condig¢es que possibilitariam a posterior valorizagio da musica instrumental.

1¢ Embora Ferrucio Busoni tenha vivido entre os séculos XIX e XX, parece oportuno indicar que, como notaram Lydia
Goehr e Nicholas Cook, este também sustentava um ponto de vista de igualdade ontoldgica entre as diferentes
manifestacGes da obra.
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Como indica Talon-Hugon (2014b, p. 30), esta diferenga entre Plotino e Platio quanto as
artes da pipyotg (mimesis) é notével, posto que foi importante para o enobrecimento, na hierarquia
das artes, da pintura e da escultura, artes nas quais imediatamente pensamos ao falar sobre pipyotg
(mimesis), imitagio, representagdo. A beleza que o artista confere 2 matéria por meio das formas,
como se & Na Enéada V, livro VIII, capitulo I, é uma beleza que estd contida no préprio artista, na
medida em que este participa da arte; se a arte é capaz de produzir belos objetos, é somente porque
estes sdo extensio daquela beleza que é a arte, a Téyvy (téchne), ela mesma, e que estd contida no artista
enquanto participe do inteligivel, enquanto pensador. A arte para Plotino, portanto, e eu cito Talon-

Hugon (2014b, p. 31), “ndo é um simples saber-fazer; ela possui um contetido espiritual”.

Que o intérprete seja capaz de representar as obras para si mesmo e imprimir as formas tal qual
as intui sobre a matéria, fazendo aparecer nesta a beleza: estaria af comprovagio de sua condigio de

artista?

Recapitulemos para concluir: Entendida a partir do bindmio matéria-forma como figura do
binémio sensivel-inteligivel, a distingo entre o feio e o belo conforme a encontramos em Plotino d4
aentender que a busca pelo belo pressupoe um abandono progressivo da realidade sensivel. Essa visao
afeta, naturalmente, as formas humanas de produzir o belo: as artes (téyvau, téchnai) que passam a ser
valoradas, tanto entre si quanto no interior de cada uma delas, em fun¢io de sua relagio mais ou
menos pura com a realidade inteligivel. A musica, considerada como uma das artes, estd sujeita a este
critério valorativo e, portanto, divide-se em seu interior, distinguindo uma relagio progressiva ou
predominantemente intelectual dos artistas com a musica de uma outra, predominantemente

sensivel, concentrada na beleza material.

Na primeira parte desta reflexdo, procurei demonstrar esta forma de conceber o belo ¢ a
relagio com o sensivel no texto plotiniano, sugerindo que Plotino faria parte de uma corrente do
pensamento ocidental que valoriza uma relagio intelectual com a musica em detrimento de uma
relagio sensivel, corrente esta que se estende desde a antiguidade até a contemporaneidade, e que,
como um habitante tacitamente aceito de nossa relagdo com o fazer musical, situa o intérprete musical
em posi¢io relativamente inferior 4 do compositor ou tedrico. E desnecessério dizer que a questio
como um todo ¢ complexa e multifacetada, e o que aqui se expds foi apenas um componente da

situagdo. Outros critérios valorativos, tais como a nogio de originalidade ou a de autoria, mereceriam
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critica atenta no intuito de aclarar a teia conceitual que configura a interpretagio musical como uma

“arte menor”, conforme Ariano Suassuna (2018, p. 249—250) a apresenta em sua Iniciagdo a estética.

Na segunda parte do trabalho, procurei apontar para aquilo que, no pensamento de Plotino
quanto s artes conforme este as descreve, poderia contribuir para um esfor¢o de reimaginar a
interpreta¢io musical como fazer artistico. Neste trabalho, procurei argumentar que, precisamente, a
interpretagio musical como arte de apresentar obras musicais por meio da matéria sonora, vista
segundo a hierarquia das artes plotinianas, ou é uma arte de produgio de objetos sensiveis a partir de
paradigmas intelectuais, imprimindo as formas inventadas pelo compositor na matéria sonora, ou

bem ¢ uma arte da reapresentagio das obras a partir de sua imitagio.

Ora, Plotino via as artes miméticas de uma forma que permitia a afirmagio de sua dignidade
ontolégica, indo de encontro a proposigdo platoniana de que tais artes produziriam apenas cépia da
cépia: o artista da mimese, por meio do objeto que visa reproduzir, intuiria, diz Plotino, a Ideia por
trds do objeto, e, por essa relagio direta, produziria objetos sensiveis de igual estatuto ontoldgico

aquele dos modelos, objetos que estariam a igual distincia de um suposto original.

Nio me parece descabido, portanto, sugerir que entender a interpretagio musical como uma
arte mimética segundo as entendia Plotino ¢ afirmar a igualdade ontolégica potencial das per-
formagdes que ela produz em relagio a partitura e outras manifestagdes de uma obra, e, por
conseguinte, considerar o intérprete participe leg{timo e criativamente ativo de um processo de

apresentagio e reapresenta¢io das obras ao mundo.

Resta, enfim, lembrar que este trabalho se insere no quadro mais amplo de uma indagagio
sobre a figura simbdlica do intérprete musical, sendo parte integrante de um esfor¢o de maior félego
sobre o tema. O aqui discutido deve ser tomado como uma reflexao prospectiva, que visa a melhor
conhecer linhas de pensamento que, circundando as nogdes de intérprete e interpretagio musical,
trabalham para o estabelecimento de seu valor em relagio a outras figuras e fazeres do mundo musical,
em especial a do compositor. Desta forma, nio se deve tomar por dado que os autores concordam
com as declaragdes aqui produzidas, avaliadas e retrabalhadas. Afinal, como, sendo intérprete musical,
concordar, por exemplo, com a posi¢io de Plotino sobre a inferioridade incontestdvel do sensivel em
relagio ao inteligivel? Pessoalmente, quererfamos crer que ¢ possivel pensar o sensivel e o inteligivel

sob a fei¢io de Harmonia, fruto de Ares e Afrodite, equilibrio tenso de elementos contrastantes tanto
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em sua geragio como em seu casamento com Cadmo, ela divina, ele um mortal. Seria bom pensar
neste trabalho como um coléquio entre pensamentos, cujo tema descreve-se com uma cena: sentado
com seu instrumento, a frente do espelho, um vulto indistinto, que no lugar do rosto apresenta um
vazio, contempla, alternadamente, as partituras na estante a sua frente, seu instrumento, seu corpo —
voltando-se para o conjunto da obra refletido no espelho, e mirando no vazio que ocupa o lugar de

seu rosto, indaga-se: quem sou eu, intérprete musical?

III. Placere, docere, movere: sobre a interpretagio musical

A produgio artistica ndo é uma atividade formal que se perfaz em
concorddncia com especificagies dadas.
(HEGEL apud GOEHR, 1992, p. 161)

7

Interpretar obras musicais é apresenti-las em som concreto a partir de uma concepgio
pessoal.’” Como essa atividade estd intimamente ligada com a concretude sonora, muita vez se
considera que, se a concretude sonora nio encerra completamente aquilo que ¢ relevante para o
interpretar, a0 menos configura todo o resto que lhe ¢ pertinente como acessério ou marginal. No
limite, essa mesma suposi¢io pode levar a crer, agora ji internamente ao processo de realizagio sonora,
que a interpretagio ¢ uma técnica: cumprindo-se um conjunto de prescri¢des que garante o resultado
mais eficaz, perfaz-se o trabalho.'*® Em verdade, contudo, a interpretagio é uma forma de arte, e, como
quaisquer das artes depois do renascimento e do iluminismo, dificilmente poderia ser reduzida a uma

técnica, muito embora nio possa prescindir dela.'*” Fagamos um experimento: tomemos emprestada

1670 presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagio de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — Brasil
(CAPES) - Cédigo de Financiamento oor.

168 Ver Carrier (1983, p. 209): “o performador é tanto personalidade criadora quanto executor da obra de outrem”.

19 Ver, a respeito das mudangas no estatuto das artes e dos artistas nos referidos periodos, Talon-Hugon (2014b, 2015,
2016). Ver, sobre a ideia da interpretagio musical nio ser apenas uma técnica, Goehr (1992, p. 232), que, discutindo sobre
a relagdo entre composi¢io e performagio com a emergéncia do conceito de obra musical, escreve que a performagio
nunca foi vista como questdo de acertar as notas apenas, ainda que, constrita por uma nogio demasiado forte de fidelidade
3 obra, ela padecesse inclusive para atingir esse adicional interpretativo que dela se requer.
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uma formulagio da retdrica, tal como se fez no passado nas artes visuais: a interpretagio deve deleitar,

instruir e comover:'”°

Deleitar, pois o intérprete tem suas origens no regime das Belas Artes; a boa interpretagio,
nesse sentido, deve ser uma bela interpretagio.'”! E sabido que o século XVIII europeu, conquanto
tenha sido momento de surgimento de uma concepgio fenomenal da beleza, exclusivista quanto aos
outros valores da arte que nio o estético, esteve dividido — tanto entre individuos quanto no cerne
mesmo de cada personalidade — entre valores humanistas da arte e os novos valores, modernos e
estetizantes, que comegavam a ser postos em circula¢io. Também oscilava entre uma percep¢io da
primazia de uma beleza formal, pura e absoluta, e a consideragio de uma beleza relativa, ligada a
imitagio e conformidade ao representado, nio descartando, portanto, para o belo artistico, a bela
representa¢io de um objeto horrivel, como o atestam versos'’* de Boileau (TALON-HUGON, 2015,
p- 53-61).

Assim, o belo artistico, no que concerne a cada pega, deve ser decidido pelo intérprete: ¢ sua
responsabilidade estética, cabendo-lhe nesse trabalho recorrer ao seu préprio juizo estético, ao seu
gosto conforme o entendia o século XVIII. Tem ele, portanto, posta para si a tarefa de trabalhar sobre
seu préprio gosto, confiando, como o fez o referido século, que gosto se discute sim, e que ndo apenas
se discute como se refina. Recordemos entdo da proposta de Hume (2017, p. 106), de que o padrio
do gosto teria que ver com um “bom senso, ligado a delicadeza do sentimento, aprimorado pela
prdtica, aperfeicoado pela comparagio e livre de qualquer preconceito”, mas também, importante nio
esquecer, se aufere da reuniio de gostos assim trabalhados, ¢ dizer, nio basta desenvolver o préprio

gosto, mas ¢ importante o intercimbio. Cabe ademais sugerir que, ainda que “nada contribu[a] mais

170 Em Cicero vai escrito movere, docere, placere (TALON-HUGON, 2015, p. 20) ou ainda conciliare, docere, concitare (De
oratore, livro 2, XXIX). Hd que notar-se que esses objetivos j4 foram pensados como objetivos para a musica, sobretudo,
e como nio poderia ter sido diferente, entre aqueles que pensaram a musica em relagio com a retérica (FARNSWORTH,
1990; KIRKENDALE, 1980; SISMAN, 1994; VICKERS, 1984; WILSON; BUELOW; HOYT, 2001).

71 H4, contudo, que se tomar cxm grano salis a nogio de que o comprometimento das Belas Artes com a beleza tenha

implicado, de fato e desde um primeiro momento, uma ruptura total e completa com as dimensdes do verdadeiro e do
moral. Ver, sobre este tltimo, por exemplo, a consideracio de Goehr (1992, p. 144) de que “das belas artes, classificadas
independentemente ou nio, ainda se requeria desempenhar uma significincia moral especifica”. E certo, contudo, que
conforme o século XVIII desemboca no XIX, a separagio da beleza de suas antigas companheiras, a verdade e a moral, vai
progressivamente se intensificando (GOEHR, 1992, p. 146). Essa intensificagdo, diga-se de passagem, é importante para
a ulterior atribui¢do de um valor positivo 4 musica puramente instrumental (GOEHR, 1989, p. 147).

24l n'est pas de serpent ni de monstre odienx / qui par art imité ne puisse plaire aux yeux” (Art poétique, 111, 1-4)
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para aumentar e aprimorar esse talento do que a préitica de uma arte e [a] anélise e a concentragio
constantes de um determinado tipo de beleza” (HUME, 2017, p. 101), existe um fundo humanista
quando se fala de beleza artistica, e um intercimbio entre as artes que as anima mutuamente, coisas
pelas quais aqui arguimos que o cultivo do gosto deva ser feito de forma transversal e abrangente, para
além de uma arte em particular. Nio sem interesse, nesse sentido, ¢ a opinido de Burke (2016, p. 43)
segundo a qual o gosto melhora “exatamente na medida em que melhoramos nosso juizo por meio da
ampliagio de nossos conhecimentos, pela atengio constante ao nosso objeto e pelo exercicio

frequente”.'”?

Rapidamente, seguindo essas consideragdes, acabamos por confundir o deleitar com o
instruir, se quisermos crer que se pode instruir o ouvinte a respeito do quio bela pode vir a ser
determinada obra. Como veremos nos pardgrafos seguintes, também a ideia de instruir acaba por
apontar caminhos de volta ao deleitar. Nada de novo por aqui, pois, como sabemos, hd muito se
considera mérito artistico imiscuir o util ao agradével, com isso deleitando o leitor a0 mesmo tempo

em que o advertimos.'”*

Instruir, entendido como dar a perceber a obra do compositor, ¢ certamente a parte do
trabalho interpretativo que mais foi posta em evidéncia em seu decurso histérico. E nesse imbito que
tanto se chamou atengio para o dever de fidelidade, para a responsabilidade do intérprete para com o
compositor e para o privilégio que lhe é concedido de poder comunicar uma espécie de mensagem
dos deuses, se assim nos quisermos lembrar das rafzes etimoldgicas do termo intérprete. E certo,
concedamos, que o intérprete tem que fazer as contas com a dimensio da fidelidade em seu trabalho.
Mesmo que concebamos a musica de concerto como uma arte em dois tempos,'” cujas obras s sido

perfeitas (participio passado, nao adjetivo) em sua performagio, a contemplagio atenta, demorada e

173 Para uma complementacio da discusso sobre o gosto, o prazer estético, o prazer artistico e suas ambiguidades no século
XVIII, ver Talon Hugon (2015, p. 73-86).

174 Conforme dissera Hordcio (Carta aos Pisies, 343-344),

175 Ver, a esse respeito, a explicagdo de Nitrato Izzo (2007).
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reiterada da partitura,’®a entrega de si a essa investigagio do objeto, um studium'”” a obra ou da obra,

constitui parte ineludivel do trabalho interpretativo.

Digamos um pouco mais sobre a interpretagio inspirados numa visio da obra musical como
arte a dois tempos: como nota Nitrato Izzo (2007) seguindo formula¢des de Henri Gourier, existe
uma diferenca de esséncia entre textos que sio escritos para serem lidos diretamente, e textos que sio
construfdos para serem representados. Conquanto possam ser lidos, sendo realizados mentalmente,
tais textos foram feitos para serem representados. Pertenceriam, entdo, a uma categoria de arte — a
saber, a das artes a dois tempos — que tem sua razio de ser na execugdo dos textos. A representagio

de obras desta espécie pode ser considerada, efetivamente, uma re-criagao.

Assim, enquanto a interpretagio (nio-teatral) de um texto, quando produzida, ¢, 20 menos
em medida maior, algo separado do texto que interpreta, a interpretagdo musical é parte integrante
da obra. Seguindo essa concepgio, poderfamos dizer que hd um duplo circuito na interpretagio: ela
realiza efetivamente a obra musical, apresentando-a em som concreto, mas constitui-se também como
comentdrio sobre a ntengido da obra (ECO, 2018). Assim, enquanto no caso, digamos, das obras
literdrias (ndo-teatrais), a obra plenamente realizada nao pressupde de partida uma conjectura sobre
sua intengio, a “plena realizagio da obra” (MADEIR A, 2020) por um intérprete musical pressupoe

sempre a postula¢ao de uma conjectura sobre a intengdo da obra que se interpreta.

A instrugio que o intérprete fornece aos ouvintes deve entio ser instrugdo a respeito do que
considera ser a intengdo da obra: “se hd algo a ser interpretado, a interpretagdo deve falar de algo que
deve ser encontrado em algum lugar, e de certa forma respeitado” (ECO, 2018, p. so-1). Como
escreveu Adorno, a partitura é a0 mesmo tempo enigma insolavel e principio de sua solugio (SILVA,
2007, p. 327). Mas, atente-se bem, trata-se da intengio da obra, e nao do compositor. Com efeito, uma
vez lan¢ada no mundo, a obra fala por si, e 0 autor, se quiser dar seu quinhao a respeito do que a obra

diz, deve fazé-lo na condigio de intérprete (ECO, 2018, p. 77-79, 86, 94). O didlogo do intérprete é

176 Ocorre referir a0 “aprender a ver” de Nietzsche (Creprisculo dos idolos, cap. VIII, pardgrafo 6).

77 Conforme arguiu Lépez (2023, p. 143): “antes de ser capturado por uma mentalidade fortemente individualista e
aquisitiva, o termo studium esteve associado 2 ideia de dedicagio e cuidado. Estudar era, basicamente, dar-se atenta e
cuidadosamente a algo”. O termo liga-se a nogbes como dedicagdo, zelo, cuidado, e, ainda, como se 1é em Larrosa
(LARROSA, 2023, p. 94-5), tem que ver com um enfoque no objeto, com uma atitude de estupefagio, vagar e
maravilhamento perante aquele objeto.
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diretamente com a obra, sem uma instincia que, de um lugar superior, possa garantir ou sancionar
sualeitura.”8 E a responsabilidade intelectual do intérprete: ler a obra de forma criativa, artistica, tudo
isso, sim, mas, afinal, ler a obra. Procurar nela o que ela pode dizer. Fazer uma conjectura sobre o
leitor-modelo que a obra lhe parece pressupor (ECO, 2018, p. 75), buscando reconhecer o significado
contextual de seus elementos, entendendo-a como parte integrante de um tesouro cultural e social
(ECO, 2018, p. 80-81). E sustentar essa conjectura com base no préprio saber, na prépria autoridade

enquanto intérprete, ¢ dizer, assumir para si a responsabilidade interpretativa.

Se quisermos pensar que essa conjectura interpretativa do musico, na forma de uma
apresentagio da obra em som concreto, ¢ a sua produgio artistica, podemos dizer com Diderot (2020,
p. 10-1 1) que o artista intérprete seria capaz de criar para si, histérica ou imaginativamente, um
modelo de representagio da obra que, por ser ideal, necessariamente lhe ultrapassa, configurando-se
a segunda parte de seu trabalho como a persegui¢io desse ideal, isto é, o trabalho para aproximar-se
dele no fazer artistico. Em outras palavras, o intérprete cria para si um ideal de representagio que
funciona como um horizonte norteador do trabalho, trabalho que consistiria em aproximar-se desse

ideal pelo exercicio de aperfeicoamento, e em manter-se préximo a ele pelo exercicio da memdria.

Ainda seguindo o autor, salta aos olhos o aventar da possibilidade de que um ator'”

possa
melhor conceber uma personagem do que o poeta que a criou; Diderot (2020, p. 31) relata uma anedota
em que Voltaire teria duvidado de sua prépria autoria ao sentir-se arrebatado por uma interpretagio
de Claire de la Tude, dita Mademoiselle Clairon. Analisando tal episédio, propde que o que ali
acontecera fora que a atriz concebera um modelo ideal muito além daquele que o poeta pdde conceber

enquanto redigia a peca. Lembrando um dito de Esquino,'*® Diderot escreve que se o poeta concebera

um animal terrivel, a atriz havia dado a ouvir a besta mugindo."®!

178 Ver, para uma abordagem diferente, mas sinérgica, Leech-Wilkinson (2016).

1720 paralelo entre o intérprete e 0 ator pode parecer ter sido muito rdpida e facilmente introduzido. Diremos apenas que
ele ndo ¢ sem precedente, e que mesmo Rameau langou méo da analogia a fim de discorrer sobre a expressividade do
musico, conquanto num contexto em que essa expressividade tinha relago com o texto de uma musica (GOEHR, 1992,

p. 145).
18 Um dos dez oradores Aticos da Grécia Antiga, viveu de 389 a 314 a.C.

'8 Esse argumento de Diderot faz pensar na concepgio plotiniana de mimese (ver o ensaio pertinente nesta tese).
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Mais a frente, escreve que hd trés modelos na natureza: o homem da natureza, o homem do
poeta e 0 homem do ator [actenr], sendo cada um respectivamente maior que o outro: entenda-se
bem, Diderot (2020, p. 53) propie que o maior modelo para um dado personagem é aquele concebido
pelo ator que o interpreta, o qual, montado sobre os ombros do poeta, realiza uma figura na qual,

enfim, o préprio poeta se desconhece, deixando assim patente o potencial criativo do intérprete.

Instruir, entdo, sim; mas, como vimos, ndo sobre as inten¢des do autor, nem sobre a verdade
essencial da obra, mas sim sobre uma verdade possivel da obra, que é aquela entrevista pelo intérprete:
nio totalizante, nio exaustiva, mas colaborativa para a existéncia efetiva da obra de arte, que ¢, afinal,

a partitura em conjunto com a histdria de suas interpretagdes (sonoras e textuais, naturalmente).'

Também Kuehn (2010, p. 170-177), a0 refletir sobre a questdo da verdade na obra e da
interpretagio, sugere que a verdade da obra nio esti nem evidente nem contida na partitura.
Tomando-a enquanto verdade da interpretagio, enquanto verdade da obra expressa na interpretagio,
sugere que ela talvez nio tenha tanto a ver com uma coeréncia externa, com uma adequagio perfeita
com a partitura, mas sim com uma coeréncia interna, que serd sempre apenas em algum grau
verdadeira, e que ¢ tanto uma verdade da obra quanto uma verdade da interpretagio, isto ¢, expressa

um conhecimento subjetivo a respeito da obra.

Tomemos, para abandonarmos as reflexdes sobre o instruir, o seguinte comentirio de Diderot

(2020, p. 16), a guisa de reticéncias:

Pensai um instante a respeito daquilo que no teatro se chama ser verdadeiro. Serd mostrar
as coisas como sio na natureza? De modo algum. O verdadeiro nesse sentido nio seria sendo
o comum. O que ¢, entio, o verdadeiro da cena? E a conformidade das acoes, dos discursos,
da face, da voz, do movimento, do gesto, com um modelo ideal imaginado pelo poeta, e
frequentemente exagerado pelo ator [comédien]. Eis o maravilhoso.

182 Quanto 4 nogio de representagio, Izzo dird, seguindo considera¢oes de Gadamer, que a representagio de uma obra

pode ser vista como algo que contribui para o estatuto ontoldgico da obra, fazendo com que esta tenha o seu ser
aumentado pelo conjunto de representagdes que a circundam, por meio do qual entramos em contato com a obra. Dessa
perspectiva, a relagio entre a obra e suas representacdes deve ser mesmo entendida como essencial; por meio da
representagio, o representado se torna "um ser que, mesmo tendo nascido do original, é tio diferente deste que se torna
autébnomo, realizando a si mesmo com o aumento-de-ser do processo de transmutagio em obra”. Nessa visio gadameriana
de representagio, o intérprete musical, a0 confrontar-se com uma obra, vé-se face a "uma série de modelos interpretativos
que jd determinaram o sentido da interpretagio. Essa tradi¢do interpretativa [...] ndo se caracteriza como uma série de
varidveis subjetivas, mas pertence 4 obra ela mesma" (NITRATO IZZO, 2007, pardgrafo 2).



Elogio de Marsias: Ensaios sobre a interpretagio musical — Sobre o intérprete musical 155

Por fim: comover. Finalidade em relagao a qual o intérprete é muita vez mal retratado:
pensemos nas criticas aos virtuosos que, como dissera um Schoenberg, usam da obra como pretexto
para demonstrar a sua prépria riqueza de emogdes (KUEHN, 2012, p. 11)."* Mas a interpretagio nio
¢ apenas uma vitrine sonora para as verdades da obra, nem uma ocasiio para o puro prazer estético.'
Ja Balzac escrevera: la beauté sans expression est peut-étre une imposture."> A musica é também ocasido
para movimentagio dos afetos, e ocasido peculiar em relagio as outras manifesta¢des artisticas;
conquanto nio figurativa nem propriamente representativa, permanece ligada a aspectos da voz que

tém que ver com a expressio dos afetos (SLOBODA, 2000, p. 402).

Muito se disse a0 longo dos séculos sobre a musica como expressio das emogoes (FUBINI,
2019, p. 32—40, 113-126), e poderfamos pensar que com Hanslick a questio foi deslocada para as
margens do pensamento sobre a musica instrumental, composta por "formas sonoras em movimento”
(HANSLICK, 2015, p. 46). Mas qual nio ¢ nossa surpresa a0 encontrar, sob a pena dele mesmo que
consideramos uma das eminentes figuras do formalismo em musica, um exuberante elogio ao papel
das emogdes na interpretagao? Pois, com efeito, para Hanslick é na performagio que hd lugar para o
emotivo, para o livre reino dos afetos em concento com as formas musicais. No ato de realizar a obra
musical em sons concretos, no ato de produzi-la de novo, de a reproduzir, ora, bem af, diz Hanslick, ¢
que se pode produzir o transbordar imediato de um sentimento em sons. E de capital importincia
compreender que Hanslick (2015, p. 72) s6 considera a obra composta como a obra musical acabada
“para o conceito filoséfico”. Para além desse 4mbito, compreende que a divisio entre composigio e
reprodugio (Komposition und Reproduktion) é constitutiva da musica de concerto, e que isso nio
deve ser negligenciado em nenhum caso em que possa ajudar a compreender e explicar o fenémeno
musical. E, na sua opinido, isso pode ajudar a compreender onde a impressao subjetiva tem lugar em
musica:

Ao intérprete [Spieler] ¢ permitido libertar-se imediatamente, por meio do seu
instrumento, do sentimento que o domina, transmitindo i sua execu¢io o arrebatamento
impetuoso, o ardor anelante ou a forga alvorogada e a alegria do seu intimo. J4 a

18 Ver também Goehr (1992, p. 233-4)

18 Em que pese o fato de que o belo pode ser pensado, para além da complacéncia, como propriamente comovente (HAN,
2019, p. 28).

185 “A beleza sem expressio é talvez uma impostura”. Balzac, La Comédie humaine: Scénes de la vie privée, primeiro tomo,

Une double famille.
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interioridade corporal que, pelas pontas dos dedos, imprime o estremecimento intimo 2
corda ou move o0 arco ou até que no canto se torna espontaneamente sonora possibilita em
rigor a efusdo mais pessoal da disposicio animica [den personlichsten Erguf§ der Stimmung]
na execugio musical. Aqui, uma subjetividade torna-se de imediato operativa em sons, e
nio apenas tacitamente neles formadora. O compositor cria [schafft] lentamente, com
interrupgoes, o executante, num v6o incontivel; o compositor, para a duragio, o executante
para o instante repleto.'® A obra sonora forma-se, a execu¢io [Auffiihrung] ¢ objeto de
vivéncia [erleben, também pode ser traduzido por experienciar]. O momento da miisica que
exterioriza o sentimento e que excita reside, pois, no acto da reprodugdo [Reproduktionsact],
que desencadeia a fafsca eléctrica de um mistério obscuro e a faz saltar para o coragio dos
ouvintes. (HANSLICK, 2015, p. 72, énfases minhas)'¥’

Poder-se-ia argumentar, contudo, que comover nio ¢ 0 mesmo que comover-se: seria entao a
terceira tarefa do intérprete questdo de sentir emogdes com a obra e expressi-las abertamente em sua
interpreta¢io? Ou seria conceber sua interpreta¢io de forma tal que o ouvinte se comovesse a partir
daquilo que vé e ouve? Certamente hd margem para pensar as duas coisas como diferentes, ¢ ¢ o que
taz Diderot, quando, no Paradoxe sur le comédien, pergunta-se se o ator realmente sente aquilo que

expressa em sua atuagao.

Ocorre aqui lembrar de Almeida (2011, p. 71), que observa que o dominio de atuagio do
intérprete musical nio ¢ o dominio dos sentimentos, mas sim o das sensagdes, assim definindo o

campo no qual se encontraria a expressividade da interpretagio:

A expressividade na interpretagdo musical estd vinculada fundamentalmente a sensagoes,
a0 universo sensivel, a qualidades sonoras, a nuances de timbres, modos de ataque,
intensidades e tempo. Nio implica obrigatoriamente remissGes extrinsecas (ainda que nio
impega que estas possam permear o complexo processo receptivo). E uma expressividade
vinculada 4 transmissio de aspectos imensurdveis, impossiveis de serem transmitidos pela
notagdo, mas concretos e internos a4 musica enquanto manifestagio sonora, porque dizem
respeito 4 produgio viva do som e s imprevisiveis agdes e reagées humanas envolvidas. Por
meio dessa expressividade, reafirma-se o valor dos aspectos concretos e da matéria sonora
na manifesta¢io musical.

18 Do texto Transitoriedade, de Freud (2020d, p. 223), podemos, a esse respeito, extrair o esbogo de um elogio da
interpretacio pela valorizagio do transitério, do efémero, do mortal, do inconstante. Freud descreverd a recusa contra a
transitoriedade da beleza e da perfeigio como uma tendéncia da nossa vida desejante, o desejo de negar a realidade
inexordvel da transitoriedade. A perda de objetos amados ¢ sentida como dolorosa para o individuo, que se atém a eles
mesmo depois de sua perda (luto). Ora, como escreve o autor mais adiante no mesmo texto, a alma recua instintivamente
diante de tudo o que ¢ doloroso, e, por isso, a fruigdo de um objeto belo pode ser prejudicada por uma nogdo de
transitoriedade ligada a ele. Freud (2020d, p. 220-1), contudo, assumird, em contraste com uma posi¢io de Rilke, a
posi¢do de que a transitoriedade do belo, longe de deprecié-lo, faz crescer o seu valor, proferindo com isso um elogio de
beleza efémera, que poderfamos, afinal, estender & performagio, na sua condigio de um dos mais efémeros objetos do
mundo da arte. Também Gombrich (2022, p. 455), discorrendo sobre Antoine Watteau, aventa a possibilidade de que a
beleza particular de suas obras fosse decorrente de “uma aguda consciéncia da transitoriedade da beleza”.

187 Sobre os termos alemies para interpretagio, performance ou reprodugio musical, ver Kuehn (2012).



Elogio de Marsias: Ensaios sobre a interpretagio musical — Sobre o intérprete musical 157

Podemos, contudo, perguntar se o dominio do sensivel nio pode justamente ser colocado a
servico da comogao, 2 maneira de uma brincadeira a qual alude Diderot: a crianga que se veste de
monstro para dar um susto nos amigos sabe como aterrorizar, ¢ nio o faz expressando estar
aterrorizada ela mesma, mas sim apresentando uma situagio sensivel que ela considera comover em
diregio ao terror, enquanto a ela, a crianga-monstro ela mesma, podem ocorrer inclusive os

sentimentos contririos. Pois no a vemos ali, rindo-se dos amigos?'™

Em sua reflexdo, Diderot sugere que o ator deve ser "um espectador frio e tranquilo”, com
igual aptiddo para interpretar todo e qualquer cariter ou papel com profundidade, mas sem
"nenhuma sensibilidade”. Ao invés de sentimentos, o que o ator pde em curso em sua atividade sao
formas de falar e agir cuidadosamente pensadas, e em parte definidas reflexivamente a partir dos
sentimentos expressos pelo publico, visando o miximo efeito dramdtico. Caso agisse segundo seus
préprios sentimentos, argumenta o autor, ele nio seria capaz de apresentar-se repetidas vezes num
mesmo papel com a mesma poténcia dramdtica; enérgico na primeira encenagio, ele seria frio e nada
comovente na terceira, por conta do esgotamento dos nervos que tamanha comogio lhe teria

provocado (DIDEROT, 2020, p. 9).

"Os grandes poetas” , escreverd Diderot (2020, p. 12), "os grandes atores, ¢ talvez em geral
todos os imitadores da natureza, quaisquer que sejam, dotados de uma bela imaginagio, de um grande
juizo, de um tato fino, de um gosto deveras assertivo, sio os seres menos sensiveis”. Arrematard, apds
tomar coragem, numa formulagio marcadamente intelectualizante sobre a arte: "A sensibilidade nio
¢ de modo algum a qualidade de um grande génio. [...] no ¢ seu coragio, mas sua cabega que faz
tudo...”. Dird ainda que "a sensibilidade nunca existe sem fraqueza [fa:blesse] de organizagio”, dando

a ver sua opinido de que a melhor interpretagio é sempre a mais organizada.

Como alguém capaz de bem organizar gestos e falas, entdo, o ator ¢ aquele cujo talento
consiste n4o em sentir, mas em "oferecer de forma tio escrupulosa os signos exteriores do sentimento”
que nés nos enganamos (DIDEROT, 2020, p. 13), tomando os signos pela coisa mesma. Assim, uma

vez feito o trabalho de constru¢io de uma determinada interpretagio, o ator, para encend-la, deve

188 Aqui caberia observar que Adorno falou da musica como objetificagdo actstica de uma mimica facial, comentdrio
sublinhado por Kuehn (2012, p. 14) a0 chamar a atengdo para a importincia do gestual na constituigio de uma
performagio musical plena.
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apenas langar mio do corpo, ¢ nio dos sentimentos. Sao os espectadores aqueles que se afetam pelo
sentimento que, ilusoriamente, contemplam no ator. Dai que se pode dizer que "Les larmes du

comédien descendent de son cerveau; celles de ['homme sensible montent de son coeur" *¥°

Um tanto mais a frente, Diderot (2020, p. 24) dir4, insistindo que o ator nio ¢ aquele que
sente, mas aquele que finge sentir: "Que ¢, entdo, um grande comediante? Um grande trocista
[persiflenr] trdgico ou comico, a quem o poeta dita o seu discurso”. Em ainda outra formulagio sobre

o talento do ator [comédien], reitera a virtude da imitagio dos sentimentos:

"Somos nds mesmos por natureza; SOMOS UM OuUtro por imitacdo; o coracdo que nos
supomos [gu on se suppose] ndo é o coragio que temos. Que ¢, entdo, o verdadeiro talento?
Aquele de bem conhecer os sintomas externos da alma por empréstimo, de se dirigir 4
sensagio daqueles que nos escutam, que nos véem, e de os enganar pela imitagio desses
sintomas, por uma imitagio que engrandeca tudo em suas cabegas e que se torne a regra de
seu juizo; pois é impossivel apreciar de outra forma aquilo que se passa dentro de nés. [..]
Aquele, entio, que conhece melhor e que realiza mais perfeitamente esses signos externos
segundo o modelo ideal mais bem concebido é o maior ator [comédien]” (DIDEROT,

2020, p. 41).

Aquele que bem interpreta, aqui, ndo ¢ aquele que melhor sente a obra, mas aquele que faz
para si a melhor ideia de como ela pode ser mais fortemente sentida, e, sabendo bem imitar os signos
que representam tais sentimentos, realiza-os com maior acuidade. Daf se poderia conjecturar por
analogia que a interpretagio musical comovente tem que ver com a coloragio afetiva de uma obra,
com um "fazer de conta que”, com um dar vida, com uma inje¢io de emogoes numa totalidade de
formas musicais em movimento. Algo nas linhas daquilo que poderia dizer um Hanslick sobre a
execugdo musical, feita a ressalva, no caso de uma leitura estrita a partir de Diderot, de que isso ndo
implicaria que o musico ele mesmo estivesse sentindo essas coisas, mas sim que as estivesse dando a

sentir.

Importa dizer, por fim, que nio se trata de por ponto final a questdo, tomando partido entre
o intérprete de Hanslick, que processa as préprias emogdes por meio da obra, e o ator de Diderot,
mestre do semblante. Ndo hd que cortar o né gérdio: nio seria possivel que o intérprete musical se
relacionasse com a obra em dois tempos? Um primeiro no qual se emociona verdadeiramente, num
coup de foudre para com a obra, e um segundo no qual, destilando esses sentimentos que viveu em

primeira pessoa, extraindo de sua verdadeira sensagio linhas-guia para a composi¢io de sua

18 “As ligrimas do comediante descem de seu cérebro; aquelas do homem sensivel sobem de seu coragio”.
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manifestacio externa, e misturando isso com aquilo que percebe nos outros enquanto reag¢io a obra,
construfsse um modelo de representagio que j4 nio concerne ao sentir, mas ao fazer sentir? Nio seria
ainda possivel que ele sentisse as emogdes que visa provocar, mas de forma fraca, como tintas pélidas,
por ter jd percorrido tantas vezes o mesmo caminho? E ainda que pudesse, vez ou outra, sentir,
mesmo, em sua plenitude, emog¢des durante a performagio, fazendo inclusive disso uma poténcia,
como argumenta o interlocutor imagindrio de Diderot (2020, p. 52)2'* Ocorre aqui lembrar do fon
platdnico, que, com efeito, diz contagiar-se pelas cenas que rapsodiava (PLATAO, 2022, 535¢), mas
tambem diz, falando do efeito que surtia no publico, que “se os ponho a chorar, eu mesmo vou rir,

recebendo dinheiro, mas se eles riem, eu mesmo vou chorar, perdendo dinheiro” (PLATAQO, 2022,

191

s356€).

Deleitar, instruir, comover. O essencial, neste percurso, foi a reflexdo como um todo, que
visou langar luz sobre algumas das virtudes e complexidades de um fazer interpretativo enquanto
forma de arte. Iniciamos esse ensaio apontando um risco: perceber a interpretagdo como mera técnica.
E certo, técnica pode ser oposto a arte, numa chave semintica que opde o artesio ao artista. Mas
técnica também pode ser relacionada com teoria e com praxis. Passaremos entio 4 seguinte reflexdo:

o que pode querer dizer pensar a interpretagio nio como uma técnica, mas como uma préxis?
IV. A interpretagio pensada como praxis

Como dissemos no inicio do ensaio precedente, a interpretagio corre sempre o risco de ser
percebida como um fazer eminentemente técnico, no qual importa sobretudo a realizagio eficiente
da tarefa em mios. Essa visdo ¢ sinérgica com uma concepgio da interpreta¢io como atividade menor
ou secunddria no grande esquema das interagdes em torno da musica; se o valor principal do fazer
interpretativo é a competéncia técnica, ¢ dificil imaginar o trabalho do intérprete para além de uma
arte mecinica. Hd lugar para a beleza, sim, mas apenas enquanto um excesso de habilidade. Mas a
interpretagio, apesar de depender — nio por natureza, mas de forma contingente, devido ao seu

desenvolvimento histérico — da proeza técnica de forma acentuada,'” nio se limita a essa dimensio.

10 Parece haver suporte empirico para algumas das questdes aqui levantadas sobre a comogio, embora sob o termo
expressividade, em Sloboda (2000, p. 400-401).

L A tradugio da citagdo direta é de Cldudio Oliveira.

122 Ver, a esse respeito, Sloboda (2000).
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Apresenta—se com frequéncia aimagem do musico tecnicamente impecével, mas artisticamente pobre,
caricatura que aponta justamente para o fato de que a técnica é apenas um dos componentes da
formagio de um intérprete maduro, ou, se quisermos, de um intérprete artista. Ainda dentro da
dimensio especificamente musical da formagio dessa figura, hd que reconhecer que algo jaz para além
do eficiente. No que se segue, apoiar-nos-emos em uma reflexio de Regelski sobre a educagio musical
vista enquanto prixis para pensar a dimensio técnica da interpretagio como parte integrante de uma

atividade que a ultrapassa e a subjuga a outros valores além daqueles que a técnica propde a si mesma.

Antes de passar ao autor, e considerando que, em oposi¢io a prixis, a téchne fica ligada a uma
nogio de poiesis enquanto fabricagio, consideremos com algum vagar os significados dos verbos

ligados a esses substantivos deverbais.

193

Comecemos esta reflexdo com uma consulta ao diciondrio.'”® wpakig (prdxis) é deverbal de
mpatTw (pritro), enquanto moivaig (potesis) é¢ deverbal de motéw (pozéo). Encontramos como alguns

sentidos do verbo mpatTw (prdtto) os seguintes:

1. “Atravessar, cruzar, percorrer”
2. “Iraté o fim”, donde:

a. “Concluir, levar a termo, executar, fazer”;

b. “Agir, trabalhar, se ocupar de, negociar”;

i. Daf se tiram as expressdes TpaTTEW VTEP TIVOG, TPATTELY TPOG TIVEL, TPATTELY
& Twva, “agir por alguém, trabalhar em seu favor”

c. “acabar, cumprir, realizar, levar a cabo”
3. (Na voz média) mpatropar, “fazer por si, em seu préprio interesse”
Por outro lado, quanto ao verbo moiéw (poico), encontramos os seguintes sentidos que me

parecem dignos de nota:

1. “Fabricar, executar, confeccionar”;
2. “Criar, produzir”;
3. “Agir”, por oposi¢io a maoyw, ‘sofrer”

4. “Compor um poema”

1% Nesta pesquisa, o diciondrio de referéncia ¢ o Dictionnaire Grec-Frangais de Anatole Bailly (2000).
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Notemos ainda a diferenga de duas expressoes, uma para cada um dos verbos, formadas por
sua associagio ao advérbio ed (“bem”, grau positivo): ed wpdrrewy quer dizer “fazer bem aquilo que se
tem a fazer”, mas também “obter sucesso” e “ser feliz”. Por outro lado, b motelv quer dizer “fazer o

»

bem”.

Em sua leitura da Etica a Nicdmaco de AristSteles, Tabosa apresenta a distingdo entre wpé&ig

e moinoig da seguinte forma:

o wpaki (praxis) (que pode ser ligado ao verbo latino 4go, agere) remete a um agir em
que a atividade, o meio o fim constituem uma totalidade da qual nenhum elemento
se desvia dos outros para ocupar uma posi¢ao exterior. Um dos exemplos é o
dormir. Ndo hd um produto que pode ser separado do agente e da agdo eles
mesmos.

o O fim estd aqui contido na atividade ela mesma: “a atividade é em si mesma
seu préprio fim; ela € uma agio” (TABOSA, 2011, p. 50, énfase nossa).

e Tloinouwg (poresis) (que pode ser ligado ao verbo latino facio, facere) remete a um
produzir, atividade “comandada por um fim desejado, por relagdo a coisa que ¢ um
meio; [...]”. O que resulta desta atividade, “qualquer coisa a mais que [a totalidade
atividade-meio-fim], que se obtém pelo uso do meio, torna-se um objeto
independente e exterior”. Um exemplo ¢ a atividade de tecer, na qual, por meio do
tear, faz-se algo (tece-se) cujo objetivo (fim) ¢ ainda outra coisa, qual seja, o tecido,
que existe para além da atividade de tecer e lhe ¢ exterior.

o O fim aqui se distingue da atividade ela mesma: “a atividade nio ¢ em si
mesma seu préprio fim, mas ela ¢ uma atividade transitiva que deixa o fim
subsistir sob a forma de um produto quando ela mesma cessa; ela ¢ uma
produgio” (TABOSA, 2011, p. 50-51, énfase nossa).

Como coloca a autora, de uma perspectiva aristotélica “agimos por agir e para bem agir, mas
nio produzimos por produzir; produzimos para obter um produto” (TABOSA, 2011, p. 5I).
Passemos agora ao autor a partir do qual poderemos refletir sobre a interpretagio com base no jogo

entre os conceitos de téchne (ligado ao de poresis) e de prauxis.
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Regelski parte da consideragdo de que o conhecimento (¢motiuy, epistéme) é produzido por
meio da ditvora (didnoia), isto ¢, do pensar como uma atividade inteligente."”* Este conhecimento
assim concebido subdivide-se em trés tipos: a fewpla (theoria), a téywn, (téchne) e a wpakig (prauxis).

Procede o autor a explicar e comentar cada um destes tipos:

Preocupa-se o conhecimento tedrico, a Qewpia (theoria), com verdades puras e eternas a serem
contempladas em si mesmas e por si mesmas. O verbo que lhe diz respeito, Ozopéw (theoréo), remete a
inspe¢do abstrata e metafisica, nio preocupada com a percep¢io ou com assuntos mundanos. Seu
objeto ¢ aquilo que suscita o espanto em sua contemplagio, ¢ fadua (¢d thduma). Na voz média do
verbo Geopéw, Dedopan (thedomai), a ideia de contemplagio ganha um sentido de “contemplar para si
mesmo, contemplar em beneficio de si mesmo”. Essa conjugagio trava relagdes com o teatro (76
Oéatpov, td théatron), o qual pode ser compreendido como um lugar para a contemplagio de questoes
tedricas. Com efeito, como coloca o autor, teorias estéticas das Belas Artes e das artes da performance

ainda hoje reivindicam tal beneficio metafisico para sua contemplagio (REGELSKI, 1998, p. 23).

Em resumo, a teoria “implica um conhecimento especulativo estudado, organizado e
contemplado por si mesmo, enquanto fonte tanto de esclarecimento quanto de espanto [awe]”
(REGELSKI, 1998, p. 23). Tem que ver com o cultivo de uma atividade mental, ¢ nio com a
produgio de resultados ou objetos, ¢ foi tradicionalmente ligada a nogées como beleza e elegincia
(pensemos na elegincia de uma férmula matemadtica ou na beleza de uma argumentagio). Contudo,

apesar de sua origem contemplativa, a teoria “¢ uma fonte importante de principios gerais ou

norteadores para a produgio de resultados priticos” (REGELSKI, 1998, p. 24).

Ja a téchne diz respeito aquilo que ¢ prético, a “ter os pés no chio”. Numa perspectiva
aristotélica, a distingo entre o tipo propriamente contemplativo de conhecimento ao qual o termo
theoria refere e o tipo mais pragmdtico de conhecimento ao qual os termos téchne e prixis referem diz
mais respeito aos fins atribuidos a tais conhecimentos e aos processos pelos quais se chega a esses
conhecimentos do que a qualquer diferenga ontoldgica ou epistemoldgica dos conhecimentos eles
mesmos. “Assim, em certos casos, o mesmo conhecimento pode assumir a forma de prixis em uma

situagio e a de téchne em outra” (REGELSKI, 1998, p. 25).

* Entenda-se inteligente aqui como participio presente, e ndo como adjetivo (ver o latim snzelligens, intelligentis).



Elogio de Marsias: Ensaios sobre a interpretagio musical — Sobre o intérprete musical 163

A téchne relaciona-se com outro conceito que aqui discutimos, a pozesis, a produgio, o fazer,
na medida em que aquela ¢ 0 “conhecimento necessirio para ‘fazer’, ‘produzir’ ou ‘criar’ certos objetos
ou outros resultados evidentes” (REGELSKI, 1998, p. 25). téchne se distingue de prixis e theoria em
parte pelo fato de que diversos fazeres (makings) subsumidos a categoria de posesis apresentam o

seguinte conjunto de caracteristicas:

a) Envolvem a produgio de artefatos e outros resultados concretos;

b) O valor desses produtos é tomado por dado segundo a tradigio e ¢ aceito no senso
comum como bom, necessirio ou util.

c) Os resultados produzidos assumem formas presumivelmente padronizadas e
tradicionalmente aceitas, e, portanto,

d) Dependem de uma base de conhecimento também padronizada e tradicionalmente
“praticada” (aplicada).

Dessa forma, na Grécia antiga, como diz o autor, “a téchne referia  habilidade manual, ao
artesanato, ao trabalho produtivo que se fazia com as mios — em suma, a ‘artisticidade’
(conhecimento) e ‘habilidade’ (a75), ou ‘talento’ (habilidade) para produzir artefatos iteis”
(REGELSKI, 1998, p. 25, énfase nossa). Nesse sentido, estd implicito na concepgio de téchne um
saber da técnica e uma gama de téenicas manuais, cuja pritica é adquirida por meio de um

aprendizado “prético” pertinente a artesios e técnicos.

Como entio se pode depreender do exposto, um fazer apreendido sob a nogio de téchne tem
sua efetividade compreendida em fungio de seus resultados, sendo estes julgados em termos de
necessidades, objetivos e resultados padronizados (ou fixos por outra razio qualquer) e tradicionais.

Segundo Regelski,

pode haver algum interesse em encontrar novos meios mais eficazes e eficientes, mas os fins
tendem a se manter padronizados e tradicionais [...] o conhecimento formulaico e a destreza
manual envolvida na téchne tratam de atingir certos fins tdcitos, tradicionais ou
padronizados (REGELSKI, 1998, p. 25).

O valor do produto nesta forma de produgio ¢é passivel de ser separado do processo de sua

produgio. O processo, do ponto de vista do usudrio ou do feitor, tem pouca valia.

Salta aos olhos, pensando a interpretagio musical, o que conclui o autor a partir do

previamente €XpOStO, a saber, quc
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a competéncia deste tipo ¢ em grande medida impessoal, até mesmo intercambidvel entre
aqueles que a possuem. Quaisquer dois técnicos competentes [...] podem chegar ao mesmo
resultado de forma igualmente eficaz e eficiente. Como resultado, ela nio ¢ individuante:
nido distingue o conhecimento préprio que se tenha, nem resultados pessoais, nem o estar-
se-no-mundo da agéncia de outros. O processo é conduzido para que “o trabalho seja feito’,
ndo para criar um resultado individuado (criativo, inico, pessoal) por meio de um processo
individuante (REGELSKI, 1998, p. 25-26, énfase nossa).

E de se lembrar, nesse ponto, daquela j4 em outro momento citada referéncia de Schonberg
ao intérprete como “mal necessirio”, bem como as expressdes que denotam controle e padronizagio

que vimos em nossa andlise de algumas defini¢des do intérprete musical.

Por outro lado, pensar a interpretagio por meio da nogio de téchne permite revisitar aquela
proposta de que hd um saber pritico sobre a interpretagio que ¢ passado na vivéncia do interpretar
entre geragdes, tanto no intercimbio comunitdrio entre intérpretes velhos e jovens quanto na
transmissdo direta entre aluno e professor. Embora a téchne pressuponha sempre algum grau de

conhecimento formal a ser assimilado pelo “artesao”, esse conhecimento nio ¢ suficiente por si s6:

A téchne tipicamente requer também a experiéncia direta de um bom tanto de “mio na
massa”, tentativa e erro, aprender fazendo. [...] A aquisigio de tal aprendizado envolve
tipicamente, portanto, aprendizagem [apprenticeship] — no mais das vezes 0 aprendizado
[learning] observacional que resulta da modelagem e outras instrugies divetas de um mestre
(REGELSKI, 1998, p. 26).

Tratar-se-ia a téchne, entio, de um conhecimento adquirido a partir de:

e TFontes formais;
e Fontes informais;
e Fontes observacionais;
e Principios funcionais (teoria musical “aplicada”, por exemplo).
Quanto ao valor dos fins que estdo postos para certa atividade, Regelski diz que se trata de
consideragdes éticas, que, apesar de serem importantes para a prixzs, estdo excluidas do universo de

discurso da téchne.

Outro ponto interessante que o autor indica é quea téchne, em seu processo de corrigir erros
e melhorar resultados, incorpora diferentes tipos de retorno (feedback) no processo de reajuste de

métodos e procedimentos: “essa oportunidade de desfazer um mau servigo ou resultado ruim nio estd
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disponivel em assuntos de prdxis [...] e ¢ uma condi¢do definidora da diferenga entre podesis e

phronesis”'” (REGELSKI, 1998, p. 27).

Levando de sua parte a reflexdo para o campo da mdsica, o autor propde que, cOmo o retorno
(feedback) de agio — aquele que, a partir de parimetros preestabelecidos, regula uma agio em curso
— e o retorno (feedback) do aprendizado — aquele que, a partir dos resultados de uma a¢io em dado
contexto, ajusta a agio com o fito de obter melhores resultados — sdo centrais ao fazer musical, o

. [(P4 . » 7 . R . 7 . .
conhecimento “técnico” basico necessdrio a qualquer fazer musical é propriamente designado como
téchne, como conhecimento técnico. E pela razio da proeminéncia da necessidade desses saberes
essencialmente técnicos, diz o autor, que AristSteles considerava as artes no dominio da zéchne, e nio

da prdxis.

Assim, quando nés musicos aludimos ao “treinamento” dos “rudimentos”, ¢ a dimensio
técnica do fazer musical que trazemos 4 tona. Esta dimensio ¢ precondi¢do para que se faga musica,
mas, embora indispensével, nio ¢ condigio suficiente para se pensar numa prdxzis musical: “a posse da
téchne nio ¢ suficiente e, portanto, musicos normalmente aceitam uma importante diferenga entre
‘tocar’ um instrumento de forma competente (zéchne) e ‘fazer musica’ (praxis)” (REGELSKI, 1998,
p. 27).

Da mesma forma, € possivel falar de uma “beleza técnica” que em certa medida passa ao largo
de uma beleza artistica, isto ¢, uma beleza do artesanato, da eficicia com que se atinge o fim proposto,
da sobra em habilidade que fica patente no cumprimento de certo objetivo (REGELSKI, 1998, p.
27-8). E, em geral, nesses termos que, a0 menos no inicio de nossa formagio enquanto
instrumentistas, apreendemos o fazer interpretativo. Com efeito, em defini¢des e, por vezes, em
concursos e avaliagdes,' a interpretagio ¢ descrita como um fazer técnico com fins e resultados
esperados claramente definidos de fora para dentro, de forma que ao incauto se lhe poderia parecer
tratar-se de um artesanato, e nio de uma atividade musical cristalizada na tradi¢do das Belas Artes, e,

portanto, artistica, e nio apenas artesanal.

1% opéynoig (phronesis), “sabedoria pratica, prudéncia”, deverbal de ppovéw (phronéo), “eu penso, pensar” que por sua vez

vem de @p#v (phrén), “mente”.

1% Veja-se, por exemplo, o texto de Luca Chiantore (2021) sore o concurso Chopin 2021, onde, por meio de suas criticas,
o autor evidencia como ali a interpretagio foi percebida, acima de tudo, como téchne.



Elogio de Marsias: Ensaios sobre a interpretagio musical — Sobre o intérprete musical 166

Vimos que a téchne é regida pela podesis, bem entendido, por uma fabricagio de produtos ou
outros resultados evidentes. A priuxis, por sua vez, rege um tipo de “fazer” indicado pela nogio de
phronesis, ¢ dizer, um tipo de conhecimento ético que visa produzir resultados ajuizados em fungio
dos beneficios factualmente angariados para si e para os outros. Disso se depreende que “a praxis [...]
preocupa-se principalmente com o conhecimento critico e racional no que concerne tanto aos meios
quanto aos fins necessarios para fazer advir os ‘resultados corretos’ para as pessoas” (REGELSKI, 1998,

p. 28, énfase do autor). A prixis se mostra assim detentora de natureza inerentemente social.

Enquanto a téchne lida com o conhecimento técnico necessirio para atingir fins
preestabelecidos e de forma geral tomados como incontroversos, o conhecimento pressuposto na
prdxis, a phronesis, refere-se a “uma capacidade para realizar os valores pertinentes 4 conduta humana
racional — isto ¢, os ‘bens’ [the goods] corretos ou apropriados em ou para dada situagio”
(REGELSKI, 1998, p. 28). Além disso, a prdxis envolve um discernimento ético que permita
reconhecer o que seria o bem fazer em tais situagdes. Os juizos da prdxis, portanto, sio racionais e
éticos, preocupados com o fazer advir de resultados “bons” ou “corretos” para os outros ou para si.
Como variam as pessoas e as situagdes em que se ajuizam agdes desta forma, os resultados “adequados”
segundo a prdxis ndo sio fixos nem reprodutiveis; o que hd de padrio nos seus resultados ¢ a
preeminéncia de um cuidado, de questdes éticas pertinentes a phronesis. Nisto se distingue também a

prdxis da téchne e da podesis.

Nesse contexto, entio, a educagio musical vista como pm’xz's se constréi a partir da
determinagio do que seriam “bons resultados” para o aprendizado num contexto especifico: “tal
determinagio de estados ‘ideais’ [...] assume a forma do curriculo que guia a ‘agdo correta’ e que ¢
utilizado para julgar os ‘resultados corretos”™ (REGELSKI, 1998, p. 29). Tais ideais de agdo e de
resultado nio devem, contudo, ser tomados como absolutos, mas sim como norteadores
contingentes, caminhos paraaagao que, como coloca o autor, “nio tém uma realizagio Unica, perfeita
ou final. Os ideais que dirigem a prdxis, portanto, ideais de agdo, sdo contingentes, construidos a partir
de consideragoes racionais e éticas, ¢ tém como dire¢io o beneficio tangivel e concreto das pessoas

envolvidas. Estes ideais definem aquilo que poderiam ser chamadas as causas finais da agio”.

Aqui devemos nos perguntar, portanto, ao considerar a interpretagio musical e sua

transmissao enquanto pm’xz's, quais sa0 as causas finais que podem ser postuladas, € em que termos
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definir-se-iam tais causas em fung¢io do beneficio que poderiam trazer aos envolvidos. Que pode ser,
num contexto universitirio, contemporineo e latino-americano, formar um intérprete académico'”’
de musica erudita? Que coloca o termo erudito, nesta condi¢do, enquanto causas finais? Que

pressupor-se-ia imposto na relagio do aprendiz com o instrumento, para além da interpretagio de

obras, no sentido de formar esse sujeito?

Parece entdo necessdrio que a interpretago seja encarada como prdxis para além daquilo que
nela se subsome a téchne, isto ¢, que seja pensad, de dentro para fora, pelos préprios transmissores e
herdeiros da tradigdo interpretativa e instrumental, quais s3o os fins que a cada comunidade envolvida
neste esforco parecem ser mais adequados para o beneficio das pessoas ao seu redor. Isto envolveria
rever ideais de agio e questdes como a exceléncia esperada, os meios de atuagio propostos aos
formandos, o sistema de valores que, uma vez transmitidos, operam como juizes abstratos do sucesso
ou insucesso de uma carreira como instrumentista. Implicaria rever qual a diferenga, no que concerne
aos ideais de a¢do, entre a no¢io moderna de um instrumentista de conservatério e a nog¢io

contemporanea — vale notar, nascente, incoativa, incipiente — de um artista universitdrio.

Para Regelski (1998, p. 30), a pritica envolvida no exercicio da profissio (professional practice)
¢ uma questdo de prdxis, e importa portanto numa definigdo local e contingente dos fins que, por sua
vez, fazem com que a agdo se modifique de modo a melhor satisfazé-los. Com isso, podemos propor
que enxergar a interpretagio como uma prxzs artistica suspende o fim fixo da formagio de intérpretes
transparentes na relacio entre compositor e publico, bem como suspende aquela gramitica de
reconhecimento exclusiva pautada por uma exceléncia técnica impugndvel. Convida, com essa

suspensio, o intérprete ele mesmo a se perguntar qual seria a finalidade de sua formagio, e quais fins

177 Este termo aparece aqui de stibito e careceria de pausada explicagdo. Voltarei a falar dele na conclusio da tese, mas aqui
noto que o utilizo deliberadamente para indicar o seguinte: (1) que formar um intérprete na universidade nio é a mesma
coisa que formar um intérprete “profissional” ou no conservatério, visto que a formagio universitdria extrapola a
profissionalizagio, e, de certa forma, é mais importante do que esta tltima no contexto de uma graduagio e p6s-graduagio
em artes; (2) que a entrada das artes na universidade na condi¢io de campo de prtica e estudos, para além de uma condi¢io
de objeto de estudo tedrico e histdrico, faz com que as faculdades de artes aparecam nio apenas como uma con-fusio das
institui¢bes universitdria e conservatorial, mas, talvez de forma mais importante, como uma con-fusio das institui¢oes
universitdria e académica, com todas as implicagdes que isso significa, sobretudo a de que os artistas sdo af concebidos,
precisamente, no sentido etimoldgico mais profundo desta palavra, ligado aos artistas e intelectuais do Quattrocento (isto
¢, da Renascenca italiana), dentre os quais Marsilio Ficino, Leon Battista Alberti, e Leonardo da Vinci, e matizado por
um incontorndvel viés humanista e intelectual do fazer artistico, cuja razio era o desejo de equiparagio do estatuto da
pintura e da escultura ao da poesia e das artes liberais.
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trariam melhor beneficio a si mesmo e aqueles ao seu redor, enfraquecendo o agonismo como medida
absoluta de valor de um intérprete. Coloca o intérprete num lugar de constante redescobrimento de
si enquanto intérprete, enquanto artista cujo material s3o as obras, e cuja agdo a busca de um bem-
dizer as obras, assim como um bem-dizer sobre as obras para o publico e um bem-dizer para com o
publico no ritual de performagio, sendo essa expressio adverbial, “bem dizer”, definida em fungio do

préprio intérprete, das pessoas ao seu redor e da relagio que aquele entretém com a tradigio.

Como escreve o autor, “a prdxis de um individuo é uma questio muito pessoal, individuante,
auto-atualizante e até mesmo idiossincrdtica”. Vale ainda notar que a prixis pode permitir a um
profissional atingir respeito e nomeada em uma comunidade de uma forma que proeza técnica
nenbuma seria capaz de fazger. Com efeito, poder-se-ia conjecturar que, no caso do maior niimero de
instrumentistas formados, esse ¢ o sucesso que estd disponivel para conquista, o qual deve ser
considerado em pé de igualdade com apresentagdes no Carnegie Hall ez cetera, especialmente quando

se leva o bem de uma comunidade Jocal em consideragio (REGELSKI, 1998, p. 30).

Poder-se-ia obtemperar ademais que hd, numa visio predominantemente praxial da
interpretagdo musical, um ganho de sentido para o individuo, posto que, porque as caracteristicas e
condi¢des da prixis promovem a percepgio de uma individuagio de si na relagdo com o exercicio
profissional, propicia-se uma percep¢io do oficio como a obra de uma vida prépria ao invés de uma
produgio de resultados impessoais ou de uma conformidade alienante, trazendo para as mios do
individuo — em nosso caso, o intérprete — a tarefa de criagio dos sentidos e valores que governam

seu fazer e, por extensio, sua nogio geral de uma vida bem vivida (REGELSKI, 1998, p. 30-31).

Podemos agora dizer, entio, que, tomada como prdxis, a interpretagio compreenderia mais
do que uma razio instrumental, isto ¢, conteria a téchne sem lhe ser coextensiva; nio teria finalidades
previsiveis em abstrato, mas assumiria formas idiossincrdticas para cada intérprete em relagio ao seu
entorno, cabendo ao intérprete determinar os valores pelos quais apreciar os resultados de sua prética;
e, no que concerne a uma “bela prdxis”, em paralelo a0 que antes se colocou sobre uma “bela téchne”,

haveria a dizer de tal atribui¢io que aqui se refere no a uma eficiéncia geral de execugio de atividades
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em abstrato, mas a constatagio idiossincrdtica, individuante e, nio obstante, imediatamente

198

perceptivel, daquilo se poderia chamar “bons resultados” (REGELSKI, 1998, p. 31)

Resumamos apm'xz's no que concerne asua relagéo com as outras formas de conhecimento

no seguinte quadro:

Quadro 4: Relagdo da mpakig com as duas outras formas de conhecimento e especificagio da condigdo relacional de seus
objetivos

Bebe de uma téyvn (¢échne, competéncia técnica)

= Bebe de uma Bewpic. (theoria, compreensio abstrata)
TPAELS P g

(préxis)

Procura “bons resultados” para os individuos ou

grupos que sdo seus destinatdrios.
Fonte: elaborado pelo autor a partir de Regelski (1998).

Para Regelski, a visdo estética sobre a musica na Europa do século XVIII, relacionada que
estava com as nogoes de belas artes, alta cultura e da faculdade do gosto, promulgava uma concepgio
universal e desinteressada do sentido em musica, determinada a partir de esquemas racionais de
compreensio dos sons que nio levavam em consideragio o beneficio potencial para os envolvidos. A
forma de apreensio da musica prevalente colocava em segundo plano a relagdo sensorial imediata com
os sons, aquela percepgio que o autor chama de “pensamento-como-sensagio” e que leva a uma

s - « .. - .
experiéncia idiossincratica de aprecia¢io, trazendo para o primeiro plano “o tipo de abstragio reflexiva

que ‘remove’ as nuances de sensagio [feeling-tone] tinicas e pessoais, deixando apenas uma abstragio

intelectualizada” (REGELSKI, 1998, p. 34).

Concordemos ou nio com tal apreciagio do paradigma estético das Belas Artes, pode-se
indicar a semelhang¢a™ dessa sobre o dito paradigma e a opinido de Mefistéfeles no Fausto de

Goethe* sobre a busca do homem cientifico pela compreensio da vida:

%8 Que se ndo depreenda daf que se estd a propor um comportamento solipsista para o intérprete; veja-se, no local citado,

a definicdo que o autor apresenta sobre a relacio do si mesmo com o seu contexto.
' Entenda-se que aqui procurei apesar justapor, e ndo estabelecer relagoes diretas.

% Na tradugdo em verso de Jenny Klabin Segall.
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Quem visa descrever e entender o que ¢ vivo
O espirito p6e antes fugitivo

E em mios fica com as partes: o fatal

E o vinculo que falta, o espiritual >*!

Também ¢ um problema, para o autor, que a racionalizagio da resposta sensivel aos objetos
confunda conhecimento e pensamento. Se por um lado ¢ inegével a relagio entre ambos, por outro
vale distingui-los; com efeito, ¢ o que faz Regelski, a partir de proposi¢des de Hannah Arendt:
enquanto o conhecimento diz respeito 4 compreensio da verdade, da realidade e de outras questoes
de compreensio intelectual do mundo por meio de formas abstratas e relativamente estdveis, pensar
em si é uma busca por significados. A arte transformaria o sensivel em objeto de pensamento, mas nio
em objeto de conhecimento. O pensamento, nessa sua concepgio estética, seria um processo de voltar
amente para aquilo que nos aporta a percepgio, atribuindo a essas impressdes qualidades perceptivas;
nesse sentido, pode-se entdo sentir e pensar sobre a forma como essas impressdes nos afetam, mas isso
nio implica dizer que se possa conhecer, compreender ou contemplar esses afetos em sentido tedrico

(REGELSKI, 1998, p. 34).

Uma forma praxial de escuta, argumenta o autor, nio deixa um produto que possa ser
separado do processo ele mesmo, mas produz na prépria agio de transformagio de sensagdes em afetos
de diferentes qualidades um deleite e um maravilhamento, sem com isso produzir uma compreensio
(understanding) — “ela é, nesse sentido, inttil e poderia parecer ser apenas em beneficio de si mesma,
nio fosse pelo fato de que o deleite e o sentido envolvidos sdo a causa formal pela qual se empreende

o processo em primeiro lugar” (REGELSKI, 1998, p. 34).

Na proposta do autor de uma concepgio praxial da musica, nio se espera da experiéncia do
ouvinte que ela seja “pura”, preocupada apenas com o sentido intrinseco, nem “desinteressada”. Fica
posto as claras o deleite e 0 bom proveito do tempo como finalidades da experiéncia. Remeto outra
vez a Goethe, fazendo falar, em consonincia com o exposto, o bufio, que, no prélogo no teatro,

argumenta com seus colegas de profissio:

Do porvir, oxald j4 nada ouvisse;

201 (

GOETHE, 2022, primeira parte, Studierzimmer (Quarto de estudos), versos 1936-1939, p. 86)
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Se, com o porvir, também eu me embaisse,
A gente de hoje quem daria algum recreio?
Eao que ela aspira, e deve té-lo,

O dia de hoje e 0 seu urgente apelo,

Vale também algo, a0 que creio.””

Vale ainda notar o que diz Regelski sobre os termos entertainment e amusement; entertain,
de mesma raiz que o portugués entreter € o francés entretenir, qual seja, o latim zntertenco, intertencre,
denota manter, sustentar, e “engajar a atengio [...] em um objeto”; amusement, ou to amuse oneself,
de mesma raiz do reflexivo francés szmuser, remete a uma ideia de olhar estarrecidamente para,
ponderar cuidadosamente sobre, gastar tempo; ambos, para Regelski, se equiparam em sentido, e
podem ser pensados como parte integrante de uma atividade contemplativa plena, como alega o autor
ter feito (em vocdbulos correspondentes) Aristételes; diz ainda aquele que sé muito mais tarde,
notadamente durante o romantismo dezenovista, tais nog¢des foram relegadas a condigio de
passatempo. Numa visio praxial da mdusica, “entretenimento, divertimento [amusement] e a
inextricdvel ligagdo entre as dimensdes intra e extramusicais [...] encontram-se desimpedidos para
reassumir seus significados positivos originais e tornar-se causa formal pela qual qualquer tipo de agio

musical ¢ empreendida” (REGELSKI, 1998, p. 37).

No que concerne a uma concepgio praxial do fazer musical, ¢ importante notar que, embora
a téchne tenha sido colocada em lugar secunddrio ou subsumido a prixis, isso ndo quer dizer que a
primeira tenha deixado de ser, em alguma medida, condi¢io necessdria para a segunda: “muitos dos
saberes musicais componentes que contribuem para as condi¢des praxiais do ser musico e do ser
artista [musicianship and artistry] sio primeiramente dominados enquanto zéchne para que possam
servir & phronesis da prixis” (REGELSKI, 1998, p. 38). O importante ¢ compreender que, como
escreve o autor, “o conhecimento técnico s6 se torna holistico quando posto em prixis em
combinag¢io com outros conhecimentos desenvolvidos diretamente através da praxis” (REGELSKI,

1998, p. 38). O autor divide o género de conhecimentos técnicos em duas espécies:

22 (GOETHE, 2022, Primeira parte, Vorspiel auf dem theater (Prélogo no teatro), versos 75-80, p. 20)
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Quadro 5: Subdivisio dos conhecimentos técnicos

Habilidades psicomotoras: destreza digital (“dedos
dgeis e responsivos”) e outros tipos de mestria
cinestésica e psico-acustica

TEXVY]

(téchne)

Conhecimento técnico: rudimentos da teoria musical,
contexto histdrico e outros tipos de “treinamento”
cognitivo ou formal — “praticados” enquanto
habilidades cognitivas.

Fonte: elaborado pelo autor a partir de Regelski (1998).

Assim, o que se procura nio fazer numa perspectiva praxial do ensino de musica é transmitir
o saber técnico como um fim em si mesmo; ao contrdrio, deve sé-lo como um meio para uma praxss.
Isso pois, caso contrdrio, o conhecimento técnico é como que desperdigado, pois a atividade do sujeito
permanece aquém de uma experiéncia de “fazer musica”. Voltamos, assim, 3 premissa exposta
anteriormente: “A téchne, portanto, ¢ uma condi¢io necessiria, mas de modo algum suficiente, para
uma prdxis bem-sucedida” (REGELSKI, 1998, p. 39). Atente-se, nesse sentido, ao chamado que o
autor faz para que se coloque em perspectiva as exigéncias de exceléncia técnica que, muita vez,
tomamos para nés em abstrato e com a mais acentuada intensidade: “a téchne é sempre ditada pelos
requisitos de uma prixis em particular, e esses requisitos musicais variam consideravelmente de

acordo com as necessidades humanas de cada situagio” (REGELSKI, 1998, p. 39).

E certo, como coloca o autor, que no caso da musica de concerto ¢ legitimo esperar algum
grau de exceléncia técnica, expectativa que, portanto, compde o grupo de necessidades humanas que
orienta a prdxis do musico em tal situagdo. Mas poder-se-ia obtemperar que, levando em conta que as
necessidades que dada prixis visa atender envolvem também aquelas dos agentes, assim como aquelas
de seus destinatdrios reais, e nio ideais, mesmo no que concerne a musica de concerto a expectativa
de exceléncia técnica deve ser posta em perspectiva; afinal, se, do lado dos agentes ou dos destinatérios,
a expectativa de uma exigéncia técnica idealizada agir de forma tal que se revele como empecilho para
fazer ou apreciar musica, assumindo que estes sejam os objetivos derradeiros da experiéncia, ela
deveria ser destituida de um estatuto absoluto e redimensionada em fung¢io do contexto real, de modo

a, por assim dizer, desobstruir o caminho para a frui¢do de uma experiéncia possivel: “Musica,
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considerada como prdxis, é pela e para a vida e o uso, e nio por causa de si mesma” (REGELSKI,

1998, p. 40).*”

Outro 4ngulo pelo qual poderfamos redimensionar a exceléncia técnica no 4mbito da musica
de concerto ¢ o de uma reavaliagio da experiéncia de assistir e realizar concertos em si; como comenta
o autor por meio de uma analogia gastrondmica, assim como h4 quem aprecie comer sobretudo pelo
sabor da comida, embora um jantar satisfaga também outras necessidades sociais e fisiolégicas, hd
quem aprecie concertos apenas ou acima de tudo pelo “sabor musical”; contudo, mesmo de uma
perspectiva estética, a partilha da arte envolve outros fatores que apontam para uma multitude de
componentes da experiéncia de apreciagio e partilha musical; assim, um concertista que se preocupar
de COmMpOr um concerto tendo em mente a experiéncia como um todo, em seus componentes sociais,
comunicativos e estéticos, situard a exceléncia técnica da interpretagio lado alado com a inventividade
da interpretagio, a sele¢io particular do repertério conforme suas preferéncias, a redagio esmerada de
notas de programa e o aproveitamento da situagio social, da reunio de pessoas em torno do ritual do
concerto. O quio bem se toca em relagio a um “nivel mundial” passa entio de uma posicio de
preeminéncia na experiéncia como um todo para uma posi¢io de equivaléncia com outras

preocupagdes em prol da produgio de um “bom concerto” no sentido praxial do termo.

Em um mundo no qual, a qualquer instante, em qualquer lugar, qualquer individuo tem ao
alcance dos dedos performances do maior nivel de exceléncia técnica de virtualmente todo o
repertdrio, como nio perceber o beneficio potencial de uma reconcepgio da experiéncia de concerto

nos termos 5%])7‘61 descritos?

Vem ao meu auxilio a colocagio do autor de que uma concepgio praxial do ensino de musica

deve dar ao aprendiz meios de exercer seu préprio discernimento ao optar por um dentre diferentes

23 QOcorre aqui lembrar de Nietzsche (2017, p. 62—63): “L art pour lart — A luta contra a finalidade é sempre luta contra
a tendéncia moralizante na arte, contra a sua subordinagio 4 moral. Lzrt pour [ art significa: “Ao Diabo com a moral!”.
— Mas mesmo essa hostilidade revela a for¢a dominante do preconceito. Havendo-se excluido da arte o fim da pregagio
moral e do aperfeicoamento humano, nio se segue daf que ela seja sem finalidade, sem sentido, sem objetivo; em suma,
Lart pour l'art — um verme que morde a prépria cauda. “Melhor nenhuma finalidade do que uma finalidade moral!” —
assim fala a mera paixdo. J4 um psicélogo pergunta: o que faz toda arte? Nio louva? Nio glorifica? Nio escolhe? Nio
enfatiza? Com tudo isso ela fortalece ou enfraquece determinadas valorages... Isto ¢ uma coisa acesséria? Casual? Algo
de que o instinto do artista ndo participa absolutamente? Ou nio ¢ antes o pressuposto para que o artista possa...? Seu
mais profundo instinto visa a arte, nio visa antes o sentido da arte, a vida? Um desiderato [desejo] de vida? — A arte é o
grande estimulante para a vida: como poderfamos entendé-la como sendo sem finalidade, sem objetivo, como [ art pour
Lare?”.
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fazeres e gostos musicais; tal discernimento, bem como o desenvolvimento das habilidades que
permitiriam exercer aquilo pelo que preferir certo individuo, compdem assim um querer e um poder
engendrar experiéncias musicais significativas ou “boas” segundo o préprio sujeito, que tém como
base a pressuposi¢io de que uma forma tal de lidar com a musica ¢ central e definidora da ideia de

uma vida bem vivida (REGELSKI, 1998, p. 44).

Ainda sobre a concepgio da interpretagio como uma praxis, e distinguindo prixis de podesis,
cabe observar alguns pontos a partir do livro Ruidos, de Jacques Attali. Dentre as quatro redes de
difusio da musica que Attali descreve, me parece que o intérprete musical como delineado neste
trabalho pertence etiologicamente 4 da representagio e participa também da rede da repetigio;
poderia, em certa medida, embora esta seja conjectura nio evidente na descri¢io do autor, ser pensado
ainda na rede da composi¢io, no sentido de que se pode interpretar musica para si mesmo, para sua

prépria fruigio, para desfrute auténomo do corpo (ATTALIL 1995, p. 52—3).

Mas voltemos as duas primeiras redes e consideremos as defini¢des propostas pelo autor. A

rede quc cmerge com a representagio

¢ um espetdculo ao qual se assiste em locais especificos: salas de concerto, campos fechados
do simulacro do ritual, enclausuramento necessirio para a percepgio de direitos de entrada.

O valor da musica ¢ af valor de uso como espetdculo. Ela simula e substitui assim o valor
sacrificial da rede antecedente [a rede do ritual sacrificial]. Os intérpretes e os atores sio
produtores de um tipo especial, remunerados em dinheiro pelos espectadores (ATTALI,

1995, p. S1).

A rede sucessora, que surge no final do século XIX com as tecnologias de gravagio, promove,
segundo o autor, uma relagio solitria do espectador com a musica, na qual cada individuo interage
isoladamente com um objeto material: "a rede ji ndo ¢ aqui uma forma de sociabilidade, ocasido de
encontro e comunicagio dos espectadores” (ATTALIL 1995, p. 52); entra em vigor uma espécie de
industrializagdo das rela¢des sociais por meio de sua reprodugio seriada. Vale notar, a propésito, o
paralelo que traga o autor entre a reprodugio seriada da palavra escrita e a gravagio, no sentido de que,
tendo sido ambos concebidos como formas de reforco de um fazer, acabaram com efeito o
enfraquecendo, ou a0 menos efetuando uma transformagio no estatuto dos contetidos deste fazer.
Assim, se "os principios da reprodugio impressa mataram a autoridade da palavra anterior,
manuscrita, Unica, auténtica, inaugural” (ATTALIL 1995, p. 36), ¢ de se pensar que, com a gravagio,

também sofre golpes o fazer interpretativo naquele lugar que lhe era natural, bem entendido, o da
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performagio, da presenga no tempo e no espago — no hic et nunc (“aqui e agora”) — da partilha de
um instante irrepetivel entre musico e ouvintes. Precisamente, ao refinar a distingdo entre reprodugio
e repeti¢io em fungio do sistema mercantil, Attali (1995, p. 64) escreve que "¢ representagio aquilo
que surge de um ato Gnico; ¢ repeti¢io aquilo que se organiza em série”. O concerto estd para a
primeira assim como o disco estd para a segunda, no tocante a transformagio de uma partitura em

som propriamente dito, isto ¢, enquanto processos de performagio de uma obra.

Cabe também aqui apontar a seguinte distingdo: tomando a reprodug¢io musical***

como uma
agdo, o concerto ou qualquer outra forma de "fazer” musica nos moldes de representagio pode ser
entendido como uma prdxis, quer dizer, uma atividade que contém em si mesma o seu fim e que nio
produz nada externo ao agir ele mesmo. O disco, por outro lado, a gravagio em video ou qualquer
outro tipo de registro transforma o agir interpretativo, posto que lhe propde outro fim, externo a si
mesmo, aproximando a interpretagio da composi¢io no sentido de que se torna uma pozeszs, um fazer
ou produzir que deixa um objeto externo a si, permanente, imanente. O ouvinte, na rede da repeti¢io,
em sua experiéncia com a musica, j4 ndo vé nem ouve mais o fazer interpretativo de mesmo, senio

simulacros deste. Em sua experiéncia, quem produz o som efémero e imaterial propriamente dito é

uma miquina.””

A gravagio de obras pode, contudo, ser pensada como uma nova forma de arte, e nio apenas
como uma gravagio de uma performagio, tal qual o cinema nio ¢ pensado como uma gravagio de
uma pega (CARRIER, 1983, p. 210). De fato, nas gravagdes em que hd edicio de passagens e virias
tomadas para que se chegue a um resultado perfeito num processo de colagem, estd ausente (embora
se possa tentar simuld-lo) o elemento do risco, o qual, para o autor, é um elemento constitutivo da

performagio.

2% Compreende-se aqui a nogio de reproducio musical presente em Adorno, conforme discutida por Kuehn (2010, 2012)
assim como por Penteado e Videira (2021).

25 Sobre a compreensio dos termos prdxis e pofesis conforme aqui expostas, ver Tabosa (2011, p. s0-51). Comentdrio
interessante a esse respeito ¢ o de Valerio Nitrato lzzo (2007): O autor comega desambiguando “interpreta¢io musical”
em interpretagdes textuais, cujo resultado é um texto sobre a obra, e interpretagdes performativas, cujo resultado ¢ a
performagio da obra. Daf prossegue para dizer que enquanto no caso de interpretagées textuais o produto e o processo
sdo claramente distintos, nas interpretagdes préticas de obras musicais, o processo e o resultado sdo, com efeito, uma e a

mesma coisa.
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A titulo de clareza, entenda-se bem que nio ¢ objeto deste trabalho uma categorizagio estreita

dos diferentes momentos histéricos de interpretagio®*

nem se pretende afirmar que, com o
surgimento do fonograma, priticas representativas deixaram de existir no campo da interpretagio.
Aqui se pensa como Attali (1995, p. 70) quando este coloca que "A musica [..] registra uma
simultaneidade de ordens em conflito, de onde nasce uma estrutura fluida, nunca resolvida, nunca
pura". Contudo, nio parece descabido sugerir que o estatuto da reprodugio musical certamente
sofreu mudangas, como poder-se-ia dizer, para retomar a comparagio do autor, do caso da escrita a
mao. Ocorre também lembrar, na relagio entre a performagio e o fonograma, da questao da perda da
aura conforme discutida por Benjamin em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Na
medida em que se compreenda a aura como apari¢io tnica de uma coisa distante, poder-se-ia arriscar
a proposta de que somente a0 vivo, em presenca simultidnea de publico e musicos, a interpretagio

musical poe em jogo na cena a obra musical enquanto dotada de aura (PENTEADO; VIDEIRA,

2021, P. 240).

V. O intérprete musical e a técnica de arte andradiana: reflexes sobre uma proposigio de

Mirio de Andrade

Partindo de uma reflexdo quanto ao papel do artesanato na arte, apresentamos um esquema
concebido por Mdrio de Andrade para a técnica de arte, remetendo algumas questdes centrais desse
esquema a interpretagio musical concebida enquanto forma de arte. Segue-se um exame de cada uma
das trés partes da técnica de arte em relagio com a interpretagio musical, depois do que nos voltaremos
para uma andlise do papel da limitagio de conceitos estéticos ¢ do desenvolvimento de uma
consciéncia de artista na formagdo de um artista, intérprete musical incluso. Finalmente, postulamos
a possibilidade de aprender-construir uma técnica individual e uma consciéncia de artista,
considerando a universidade como local propicio para tal. Objetiva-se, com essa reapresentagio do
esquema andradiano pelo prisma da interpretagio musical, refletir sobre a interpretagio musical
enquanto forma de arte e sobre o intérprete musical enquanto artista, em busca de uma redefini¢io
do papel dessa figura no meio da musica cldssica, sobretudo no que concerne as suas poténcias e

deveres.

2% Veja-se, a esse respeito, o verbete Authenticity do volume Musicology: Key concepts.
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Introdugio: a técnica do artista

Como diz Mério de Andrade,*” a arte naquilo que ela tem de técnica de manipulagio de suas
matérias assemelha-se, a0 ponto da confusio, ao artesanato. Dai se poder dizer que fugir do artesanato
serd sempre prejudicial para a obra de arte. E certo, por detrds do artista hd sempre o artesio: o
artesanato ¢ mesmo imprescindivel para que exista um artista verdadeiro, ou, melhor dizendo: “artista
que nao seja bom artesio, nio é que ndo possa ser artista: simplesmente, éle ndo € artista bom”. Com
efeito, assumir a alcunha de artista reenvia, em parte, 3 materialidade do fazer: “si um artista ¢
verdadeiramente um artista, ¢ dizer, estd consciente do seu destino e da missio que se deu para

cumprir no mundo, éle chegard fatalmente aquela verdade de que, em arte, o que existe de principal

¢ a obra de arte” (ANDRADE, 1975, p. 11).

Mas a questdo para nds € se, no caso do intérprete, hd artista, por assim dizer, na frente do
artesdo. Seguindo a distingdo entre o ensindvel e 0 nio ensindvel em arte da qual parte Mdrio de
Andrade, seria o caso de perguntar: existe em interpretagio por¢des ndo ensindveis, algo que nio se

atinge por meio da pericia artesanal?

Talvez a primeira colocag¢io nessa diregdo seja a de que o artesanato ndo ¢ coextensivo com a
técnica em arte: ele ¢, da técnica de arte, aquela parte que se pode ensinar. “H4 uma parte da técnica
de arte que ¢, por assim dizer, a objetivagio, a concretizagio de uma verdade interior do artista. Esta
parte da técnica obedece a segredos, caprichos e imperativos do ser subjetivo, em tudo o que éle ¢,
como individuo e como ser social. Isto nio se ensina e reproduzir ¢ imitagio”(ANDRADE, 1975, p.

13). A essa parte da técnica de arte o autor chama de técnica individual.

Haveria, entdo, uma parte do desenvolvimento do intérprete que caberia somente a ele

desenvolver, uma espécie de resposta pessoal para a questao que as obras lhe colocam, para sua visio
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de musica e arte em geral e mesmo para sua visao de sociedade.** Essa resposta pessoal, contudo, nio

*7 Em seu texto O artista e o artesdo, Mério de Andrade se dirigia a artistas visuais. A reflexdo que conduzimos aqui ¢ parte
da elaboragio de uma tese que visa refletir sobre o intérprete musical enquanto um artista de pleno direito, e que para isso
tem langado mio de uma ampla investigagdo sobre os estatutos da arte e dos artistas ao longo dos séculos, bebendo da
reflexdo histérica e filoséfica para construir argumentos préprios e propositivos ou heuristicos sobre o intérprete musical.
Parte dessa empresa envolveu conceber o intérprete como um artista mimético, apesar da musica, ao longo dos séculos e
sobretudo desde o crescimento da eminéncia da musica instrumental, ter sido separada das artes miméticas. Em
publicagio prévia, escrevemos com mais vagar sobre esse paralelo (BRANDAO; BARBEITAS, 2022).

2% Ver Leech-Wilkinson (2012, pardgrafo 1.s).
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tem que ver com algo essencialmente inefivel e misterioso, mas é um processo de composigio a partir

de experiéncias vividas, que se expressa de forma material.

Podemos aqui pensar, paradoxalmente, com Gombrich (2022, p. 164-165), quando este
compara o musico atual ao artista (artesio) visual medieval em uma critica da nogdo de que um artista
deve ser original. O autor mostra duas ilustragdes de Sio Mateus escrevendo o evangelho (Figura 2),
feitas em cSpias manuscritas deste que datam do inicio do século IX e que, conquanto muito
provavelmente tenham tomado como base um mesmo modelo, apresentam interpretagoes
marcadamente diferentes de uma mesma coisa. O tamborete, a escrivaninha, as sanddlias de Mateus,
apena e o tinteiro, o céu e as plantas, o tecido e seu caimento sobre o corpo que encobre, tudo estd 14,
em ambos os quadros. Mas a solugio encontrada para a representagio desses elementos por cada um

dos ilustradores difere radicalmente.>”®

Figura 2: Representagoes de Sio Mateus nos Evangelhos da coroagio de Viena (esquerda) e no Evangelidrio de Ebo
(direita).

Fonte: ESQUERDA — Evangelhos da Coroagio de Viena, c. 8oo-810 (Viena, Kunsthistorisches Museum,
Schatzkammer, Inv. XIII 18). DIREITA —Evangelidrio de Ebo de Reims, c. 816-35 (Bibliothéque Municipale, Epernay).

2% Viria em auxilio desse argumento a nogdo de que o componente expressivo em musica nio diz respeito & conformidade
aum certo ideal expressivo, mas varia amplamente entre performadores maduros, tanto na comparagio das performagées
deles entre si, quanto na comparagio com uma média percebida no que concerne a determinada obra (SLOBODA, 2000,

p- 400).
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Para Andrade, a técnica do artista pode ser dividida em trés partes: em primeiro lugar, o
artesanato, os processos de movimentar o material, a parte pedagdgica da arte, ¢ dizer, a que pode ser
ensinada. Em segundo lugar, a virtuosidade: “o conhecimento e a pritica das diversas técnicas
histéricas da arte — enfim, o conhecimento da técnica tradicional” (ANDRADE, 1975, p. 14). Esta
parte também pode ser ensinada. Por fim, em terceiro lugar, estd a solugdo pessoal do artista no fazer
aobradearte. E, diz Andrade, imprescindivel e inensindvel. O préprio autor reconhece, contudo, que
a sua imprescindibilidade pode ser posta em questio, lembrando para isso da arte egipcia e da arte
grega pré-cldssica, nas quais a subjetividade tinha pouca ingeréncia. A essa parte da técnica poder-se-
ia chamar técnica individual (ANDRADE, 1975, p. 17). Enunciadas as partes, vejamos o que

podemos desenvolver sobre o intérprete musical em fung¢io de cada uma delas.
obre o0 artesanato
Sob artesanat.

Sobre a primeira parte da técnica, colocaria inicialmente duas questdes: a primeira é a de que,
como coloca Sloboda (2000), o aprendizado da performagio de obras na musica cldssica exige
condi¢bes muito especificas para ser bem-sucedido, o que por vezes leva o senso comum a atribuir-lhe
um teor mistico ou misterioso, expresso pela nogio de talento ou dom. Em suas pesquisas, o autor
procura argumentar que em verdade a raridade de intérpretes musicais habilidosos estd estritamente
ligada 4 baixa probabilidade de que todos os fatores necessdrios para sua formagio ocorram
concomitantemente, e, por outro lado, a especificidades da tradi¢io conservatorial cldssica, que
distanciam de forma acentuada a compreensio intuitiva do repertério de uma capacidade de executd-

lo de forma competente.

A segunda questio ¢ a de que, como depreende Zorzal (2015) de sua metanilise de estudos
sobre pritica musical, convergindo com as consideragdes de Sloboda, o tempo médio para que se
atinja um nivel de mestria instrumental ¢ de quinze anos de estudo, o que provoca reflexdes sobre o

papel do percurso universitirio na jornada de formagio do instrumentista. Voltaremos a esse ponto.

E interessante chamar ateng¢do para o fato de que, com os anos, a critica sobre os estudos que
indicavam que a prética deliberada era o que produzia os musicos excelentes veio a concluir que, em
verdade, embora a pritica formal de musica seja a que contribui mais significativamente para o
desenvolvimento do “artesanato musical”, os musicos de mais alto nivel também estdo mais engajados

em um priticas informais, que contribuem para a formagio de uma expressividade musical e da
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propria personalidade do musico. H4 que evitar, portanto, a crenga de que somente a pritica
deliberada contribui para o progresso do artista musical, embora, em termos do artesanato conforme

o designa Andrade, ela seja sim uma atividade central e incontorndvel.

Importa ainda notar que os fatores relevantes no tocante a essa prdtica ndo sio apenas
quantitativos, mas que a forma como se organiza esse estudo, a fim de incorporar questdes da ordem
do bom discurso musical para além da boa realizagio técnica, ¢ fator igualmente importante
(ZORZAL, 2015, p. 87-89). Pensando nisso em fungio da terminologia proposta por Andrade, pois
que aqui estamos a falar do artesanato, ocorre lembrar de Brunello, quando este escreve que "o bom
artesdo entra no mundo da arte quando interpreta o objeto, se dedica*"® aos materiais, ao projeto de
seu trabalho; nio quando o produz com o tGnico designio de executi-lo a perfeicio” (BRUNELLO;

ZAGREBELSKY, 2016, p. 29, énfase nossa).

Aqui queremos tomar um instante para matizar a importincia do artesanato perfeito: em se
reconhecendo a interpretagio como forma de arte, ¢ em se aderindo ao esquema tripartite de
Andrade, podemos dizer que a apreciagdo artistica da obra de um intérprete ultrapassa uma aferi¢ao
da exceléncia do artesanato segundo um conjunto de prescrigdes para a boa técnica. Ocorre pensar
com Hume, quando este aventa que as obras podem possuir diferentes tipos de beleza, e que, em
algumas, certas belezas sio capazes de superar a censura, “proporcionando ao espirito uma satisfagio

maior do que o desagrado resultante de seus defeitos” (HUME, 2017, p. 96).2"" Serd também o caso

1 Verbo de origem latina, compde-se do prevérbio de-, indicando aqui acabamento ou intensidade, e do verbo dico, “eu
dedico, consagro (a uma divindade)”. Dedico, “Eu consagro aos deuses em termos solenes, eu dedico, eu consagro; eu
ofereco, eu dedico”, tem, portanto, um sentido similar ao dzco, mas intensificado. A referéncia aos deuses pode fazer
imediatamente pensar na analogia entre o compositor e os deuses, mas ¢ também possivel pensar, para além de uma
perspectiva tefsta, em uma espécie de panteismo, de crenga da presenca do sagrado no objeto ele mesmo,
independentemente de sua causa eficiente. Pressuporia, entio, um consagrar-se i obra em sua materialidade, naquilo que
elaé, um dedicar-se 2 contemplagio e reflexio sobre a intentio operis, a intengio da obra, e ndo, de forma alguma, 4 intengdo
do seu autor.

21§ certo, Hume em Do padrio do gosto estd a discutir o gosto do ponto de vista da critica de arte, ndo do artista; mas
poderfamos obtemperar que o gosto do préprio artista participa sem ddvida da sua relagdo com o material de seu trabalho,
e que, assim, a reflexdo sobre o gosto também pode ser entendida de um ponto de vista poético além do critico. E o que é
mais: ao reconhecer que a aprecia¢io de uma obra pode se dar sob diferentes modos, admite variagdes, o artista pode se
distanciar da sensagio de que colocard sua obra em confronto com apenas uma forma de critica, aquela que preza
sobretudo e exclusivamente pela perfeicio do artesanato. Nesse sentido, vale também citar outra passagem do autor,
quando discute a questio da variagio do gosto: “O sublime agrada mais a uma pessoa, a ternura a outra, a ironia a uma
terceira. Uma ¢ extremamente sensivel as falhas, e estuda com atengio a corre¢io das obras, e outra ¢ mais vivamente
sensfvel as belezas, sendo capaz de perdoar 20 absurdos ou defeitos em troca de uma sé passagem inspirada ou poética”
(HUME, 2017, p. 108).
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de lembrar de Horacio: Verum ubi plura nitent in carmine, non ego paucis offendar maculis, quas aut

incuria fudit aut humana parum cavit natura. Quid ergo est>"

De qualquer forma, da revisio de literatura que Zorzal conduz, depreendemos que, em
termos de desenvolvimento motor, o instrumentista leva algo como quinze anos de pritica para
atingir a consolida¢o de uma técnica madura. Temos assim uma estimativa do tempo de trabalho
para a consolidagio do artesanato do intérprete musical. O que ela nos leva a pensar em fungio da
formagio universitiria do jovem instrumentista?*’> De imediato, percebe-se a impossibilidade da
formagio completa de um artesio, e, por conseguinte, a importincia da aquisi¢do de um saber que é
aquele que diz respeito a uma formagio de si mesmo (ZORZAL, 2015, p. 94-98). Também se pode
lembrar que muitos dos fatores que influenciam na qualidade de uma performance nio dependem
da mestria técnica, mas de outras questdes como a relagio com o publico, o comportamento durante
a performance, a expressividade corporal e, inclusive, a segunda parte da técnica de arte andradiana, a

virtuosidade.

Além disso, considerando que, como sugere Sloboda (2000, p. 400), o nimero de
performadores excelentes na tradigio da musica cléssica ¢ raro porque as condi¢des domésticas para a
formagdo desses sujeitos também o s3o, poderfamos depreender que é importante que essas condigoes
sejam discutidas com os alunos, isto é, que sejam trazidas a consciéncia, preparando os aspirantes para

alonga jornada e contra-atacando expectativas pouco realistas e suas consequentes frustragdes.

Alguém poderia argumentar que ninguém espera de verdade que uma graduagio dé conta de
formar um artesio nesse sentido. Afinal, como lembra Reis (2020, p. 11), parte do que significa dizer
que os bacharelados seguem um modelo conservatorial tem a ver com a expectativa institucional de
receber alunos que jd tenham passado por "um extenso investimento educacional anterior ao ingresso
no curso”, sobre o qual caberia a graduagio uma elaboragio e refinamento; em outras palavras, uma

das consequéncias do legado conservatorial no ensino superior de instrumento ¢ que espera-se que os

*12 Epistola aos Pisoes, vv. 351-3. Na tradugio de Guilherme Gontijo Flores: “Quando muitas coisas brilham no canto, ndo
sinto mal algum em parcas maculas pelo descuido ou por desatengio humana. Qual o problema?” (HORACIO, 2020).
13 Que fique claro, aqui estamos em um exercicio de reflexdo sobre a formagio universitdria em funcio de peculiaridades
da formagio do intérprete musical, entendendo-o dentro da triparti¢io proposta por Mério de Andrade para a técnica do
artista. Néo ¢ o caso de propor alteragdes concretas no curriculo; isso foge ao escopo do presente ensaio. O que aqui se
procura ¢ formular certas questdes de forma a, em primeiro lugar, permitir ao individuo refletir sobre sua prépria
formagio.



Elogio de Marsias: Ensaios sobre a interpretagio musical — Sobre o intérprete musical 182

alunos ji tenham adquirido previamente um corpo de conhecimentos especificos, por vezes
rigorosamente predeterminados no que diz respeito ao repertdrio. A questio se complexifica,
contudo, quando levamos em conta o fato de que politicas de democratizagio e interiorizagio do
ensino superior reconfiguraram o rol de alunos ingressantes, introduzindo no cendrio de graduagio
em musica “um novo perfil de alunos [que] se apresenta, a0 que tudo indica, distanciado das
expectativas das institui¢des em termos de competéncias técnico-musicais e familiaridade com a

cultura legitima” (REIS, 2020, p. 11).

Interessa, contudo, para a presente reflexo, nio uma enumeragio daquilo que pode ser
ensinado em tempo hibil no 4mbito da técnica de arte ao longo de um percurso universitirio, mas
aproveitar o argumento de que nio ¢ possivel dar conta da formagio completa de um artesio como
ensejo para apresentar o que Mdrio de Andrade cria ser o propésito da formagio universitiria do
artista.”"* Aguardemos, no entanto, um pouco mais antes de discuti-lo. Passemos a segunda parte da

técnica de arte, a virtuosidade.
Sobre a virtuosidade

O aprendizado da segunda parte da técnica de arte, como vimos acima, também pode ser
ensinada, no sentido de que se pode conhecer as realizagdes do passado e assimild-las por meio da
imitagio. Seu aprendizado nio ¢, contudo, de todo imprescindivel; além disso traz consigo, sempre
segundo Andrade, o risco de um “passadismo”, isto ¢, de se ficar preso na reprodugio de técnicas
antigas, bem como o risco de um virtuosismo acritico e narcisico, no qual comprazer-nos-famos em
agradar ao publico sem assumir nenhuma espécie de compromisso estético mais profundo. Esses
riscos s6 poderiam ser evitados por uma “verdadeira organiza¢io moral de Artista” (ANDRADE,

1975, p. 15). Como dissemos hd pouco, tornaremos a isto mais adiante.

Na interpretagio musical, evidentemente esse virtuosismo de Andrade estd expresso nas ditas
escolas e estilos de interpreta¢ao. Embora o conhecimento das escolas de interpretagio seja importante
para o intérprete em formagio, elas, com efeito, ndo esgotam o trabalho interpretativo maduro. Para
Brunello, crucial para o intérprete € a realizagio arual das obras de outrora, coisa que, no limite, nio

se poderia aprender apenas com o dominio das escolas interpretativas: “Se as ‘escolas’ com sua tradi¢io

214 Estejamos conscientes, no entanto, da distincia que nos separa do autor. Este propunha suas teses em uma aula
inaugural para os cursos de filosofia e histéria da arte do Instituto de Artes da Universidade do Distrito Federal, em 1938.
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fossem as tnicas depositdrias dos segredos da arte do interpretar, tudo se tornaria petrificado em
arquétipos, seguirfamos ordens, mas acima de tudo perderfamos de vista o objetivo da interpretagio:

anular a distincia, tornar a obra viva e atual” (BRUNELLO; ZAGREBELSKY, 2016, p. 21).

Talvez seja oportuno nos debrugarmos brevemente sobre uma visio mais geral dos estilos de
interpretagio (coisa que nio serd feita no tocante s escolas de interpretagio por demais intimamente
ligadas aos instrumentos em particular). Stenzl e Zedlacher apontam como trago caracteristico do
meio interpretativo hodierno a convivéncia, lado alado, de diferentes estilos interpretativos; observam
ademais que as fronteiras entre as culturas nacionais de interpretagio desapareceram desde 1950.2"> A
fim de clarificar o que querem sinalizar ao falar de diferenga entre abordagens interpretativas, os
autores distinguem entre trés das que julgam ser as mais importantes na histéria da interpretagio da
musica instrumental em territérios germandfonos, passiveis de reconhecimento desde a metade do

século XIX. Passi-las-emos brevemente em revista no que se segue.

A primeira delas, dita interpretagdo espressivo e também "tipicamente alema”, ¢ associada a
nomes como Wagner, Lizst, Felix Weingartner, Hans Pfitzner, Mahler, Furtwingler e outros. Tem
como caracteristica distintiva o dito rubato de frase, isto ¢, a manipula¢io do andamento com o
intuito de bem articular as frases e de melhor realizar o contraste entre o material principal e o
secunddrio. Essa pratica foi percebida pela critica tanto como algo que confere 4 musica uma vivaz
liberdade quanto como algo que deforma a musica que realiza. Os autores localizam os primeiros

escritos que versam sobre esse estilo na segunda metade do século XIX >

A segunda abordagem interpretativa, ligada as obras e aos escritos de Stravinsky, bem como
aos regentes Otto Klemperer, Hermann Scherchen e Ernest Ansermet, ¢ compreendida em relagio
com a musica de década de 20 do século XX, sobretudo com o movimento dito neoclassicista, é
intitulada interpretagio neo-objetiva. Opde-se a abordagem anterior na sua concepgio de um tempo
que deve ser rigorosamente mantido, e encontra justificativa para isso nas exploragdes métricas de um
Stravinsky, que deveriam ser explicitadas por meio da execugio direta do escrito, sem inflexdes

interpretativas do andamento. Note-se como esta abordagem tende, ao fim e ao cabo, para uma

25 (STENZL; ZEDLACHER, 1995)
216 (STENZL; ZEDLACHER, 1995, p. 688-689)
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concepgio restritiva do papel do intérprete na realizagio de uma obra. E nesse enquadramento que
Stravinsky h4 de apresentar uma nogao pejorativa da interpretagio enquanto deformagio, opondo-a
a nogio de uma execugio sébria do texto enquanto tal. Os fautores desta abordagem consideraram
por vezes a abordagem anteriormente citada como datada e incompativel com a musica que lhes era
contemporinea. Para os autores, que, vale lembrar, escreviam 1995, esta era a abordagem
interpretativa ainda prevalente nas salas de concerto do mundo todo, sendo aplicada inclusive nas

obras compostas pelos fautores da interpretagio espressivo.*"’

7

A terceira abordagem tratada pelos autores ¢ a dita restauradora ou historicizante, que,
rompendo com o passado mais imediato, procura retornar as préticas interpretativas do préprio
perfiodo em que as obras (barrocas, renascentistas ou medievais) foram compostas, tanto no que diz
respeito a forma de realizar a notagdo quanto no tocante aos instrumentos com que se o faz. Embora
seja evidentemente distinta de abordagem neo-objetiva, tal qual esta, acaba por se situar em oposi¢io

a interpretagio espressivo no que toca as ditas liberdades tomadas pelos seus fautores.”**

Tornando a questao dos riscos na relagio com as escolas interpretativas, notemos que Almeida
(2011), de sua parte, chama atengio para os perigos da pretensio de “convergir todas as possibilidades
interpretativas de uma obra para um tnico ponto considerado legitimo”, enfatizando os problemas
de tal abordagem no campo das “interpretagdes de época”, e argumentando que “o mais valioso
produto de uma performance nio ¢ a reconstrugio fiel de uma época, mas sim o fomento de um
didlogo e de uma fric¢do entre épocas”. Poderfamos dizer que o autor partilha da mesma apreensio

de Andrade quanto ao risco do passadismo, quando escreve que

na mesma medida em que a notagio pode tornar-se instdvel, a prépria performance pode
apresentar fortes tendéncias a se fixar nos casos em que a interpretagio musical assume o
papel de um segundo texto, cristalizando-se e tornando-se altamente predeterminada por
informagGes extrapartitura de cardter quase legislatério. Sio exemplos os exageros das
chamadas tradigc’)es ou escolas interpretativas, as quais apregoam maneiras supostamente
corretas de se interpretar este ou aquele compositor, e buscam a restricio — e nio a
potencializagio — das multiplicidades de interpretagio, tendo como efeito questiondvel a
fixacdo de verdadeiros maneirismos interpretativos (ALMEIDA, 2011, p. 70).

7 (STENZL; ZEDLACHER, 1995, p. 689—-690)
28 (STENZL; ZEDLACHER, 1995, p. 692)
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J4 Volioti apresenta uma concepgio de cadeias de transmissio de uma tradi¢io — tais quais
as escolas de performance ou os estilos a elas associados — que chama ateng¢ao para o papel ativo que
os individuos tém na relagio com essas tradi¢des, convidando-nos a uma rela¢io consciente com essa

({94 . . » . .
parte da “técnica de artista” em que o risco do passadismo fica como que suspenso por conta dessa
tomada de consciéncia. A autora argumenta que uma tradi¢io nio significa somente o material
cultural que nela se transmite, mas todo um conjunto distinto de padrdes de atividade, que nio sio
meras formas de agir, mas que sdo dotados de significados para seus participantes, e, nesse sentido, sdo

de certa forma expressio de um sistema de crengas:

o nucleo da atividade que define uma tradigdo sé pode surgir da participagio de individuos
e de sua decisio de participar em uma certa forma de relagio histérica envolvendo uma rede
de pessoas — como, por exemplo, na transmissio de um estilo ou de um repertério através
de linhagens pedagdgicas e escolas de performance (VOLIOTI, 2010, p. 90).

A continuidade dessas tradi¢oes ¢ indissocidvel de sua transformagio, que sé pode ser efetuada
pelos agentes sociais que dela participam. Aproximar-se de uma escola, aprender um estilo, portanto,
pode, para além de uma imita¢do, ser também um processo de o transformar mediante sua
assimilagdo. Aqueles que transitam no seu interior podem sentir o conjunto de crengas e priticas que
ali vigoram como inspiradoras ou cerceadoras, e agir segundo tais percep¢des de modo a transformar

as possibilidades oferecidas:

essa posi¢io tedrica, concernente ao papel do individuo em relagio  operagio da tradigio,
permite-nos considerar como a reprodugio do estilo de performance dentro de uma
tradi¢do torna-se potencialmente a sua transformagio através do engajamento ativo dos
agentes — os performadores (VOLIOTI, 2010, p. 90).

Inspirados pela leitura de Stenzl e Zedlacher (1995, p. 697), podemos reiterar que a tomada
de consciéncia de historicidade da interpretagio musical pode ser uma forga histérica efetiva:
conhecendo a histdria e as diferentes maneiras de interpretar as obras que se apresentam no seu
decorrer, o intérprete pode passar a ter a sua disposi¢ao diferentes mdscaras interpretativas, trocando

entre elas conforme melhor convir a um dado contexto estético.

Em Bowen (1996), encontramos uma analogia entre os estilos de interpretagio e as linguas
queé do maior interesse paraa presente discussio. Argumentando que, enquanto intérpretes, sempre
fazemos escolhas, mesmo nas obras cuja pritica de performance ¢ mais fixa, dird que qualquer
partitura ¢ passivel de um nimero indefinido de interpretagdes (entendidas como realizagio sonora).

Nem todas as opg¢des estdo sempre disponiveis, contudo, ou, em outra formulagio, as opgdes podem
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ser indefinidas, mas nio sio infinitas: pois somos condicionados pelo estilo de performance no qual

fomos formados, e muitas vezes seguimos suas convengdes sem nos darmos conta disso.

Temos a impressio, diz o autor, que ¢ como se falissemos uma lingua sem sotaque nenhum,
com uma pronudncia neutra, percebendo como carregada de sotaque a fala dos outros. Acontece que
muito do que tomamos como neutro em nossas performances, seja o tratamento do rubato, as
convengdes de dinimica ou outros esquemas padrio, sio, em verdade, tio convencionais quanto tudo
aquilo que, para nds, aparenta desviar da norma. E é isso mesmo que aprendemos quando nos damos
ao trabalho de conhecer outros estilos e escolas de performance, de maneira andloga ao que nos
acontece quando aprendemos uma segunda lingua: de repente, nos tornamos outra vez conscientes
de toda uma terminologia que jd nio habitava na superficie da nossa meméria, locu¢io adverbial,
perfeito do subjuntivo, oragio coordenada contrafactual, e, de repente, passamos a enxergar nossa
prépria lingua de um jeito diferente: percebemos nela as operagdes sintdticas, notamos as expressoes
que, a0 pé da letra, sem levar em conta o seu uso pragmdtico, soam esquisitas ou sem sentido;
tentamos bem produzir o erre uvular do francés, e de repente descobrimos com maior detalhe como
¢ mesmo que produzimos o nosso, retroflexo ou fricativo alveolar. Um dia, entediados no
engarrafamento, experimentamos produzir um no lugar do outro, ¢ vamos provando as palavras

velhas com sabores novos...

Exercitar-se na parte da técnica que Andrade chamou de virtuosismo, portanto, faz correr nio
s6 o risco de um passadismo, mas o risco, dessa vez positivo, de descobrir que a técnica prépria ou
hodierna nio tem razio natural de ser, mas é composta por um conjunto de convengdes que o artista
pode, caso lhe pareca artisticamente interessante, querer desafiar, modificar, experimentar deix4-las
para ver o que daf pode surgir.*’” Informagio tremendamente util ao performador, para dizer com
Bowen. Com efeito, o autor encoraja o estudo das escolas e estilos do passado nao apenas no interesse
de realizar uma performance corretamente segundo seus pressupostos — o referido passadismo

andradiano — mas porque “o conhecimento de mais formas de expressio tornard mais ficil oferecer

1 J4 préximo ao final de seu artigo, Bowen (1996, p. 34) faz, contudo, um aviso: ¢ preciso ter em mente que o dominio
de uma lingua vai além do sotaque correto, €, de maneira andloga, a aprendizagem de um estilo diferente de performance
nio deve ser levada de forma superficial: o intérprete deve procurar imergir no estilo e aprender suas nuances expressivas,
indo até as razoes de ser destas. Caso contririo, corre o risco de fazer algo como tentar encenar um personagem de Federico
Garcia Lorca tendo estudado apenas trés meses de espanhol: hd de perder toda a nuance prosédica, o humor, o duplo-
sentido...
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performances novas e verdadeiramente auténticas”. Razio cujo interesse para a comunidade musical
académica, e, por que nio, também para a comunidade geral, ¢ a seguinte: “performances sio uma
das maneiras pelas quais aprendemos coisas novas sobre pegas velhas” (BOWEN, 1996, p. 33, énfase
nossa). Caberia, por fim, chamar atengio para um ultimo uso da analogia entre os estilos de
interpretagio e as linguas estrangeiras feito por Bowen: argumentando que o propésito de bem
aprender uma lingua ¢ usd-la por conta prépria e eventualmente desenvolver um sotaque préprio
nela, langa a seguinte conjectura para o intérprete: “aprender novos idiomas deveria eventualmente

permitir nio apenas usar idiomas, mas criar outros novos” (BOWEN, 1996, p. 35, énfase nossa).

Risco de passadismo, entdo, sim, mas também chance de abertura para o futuro; e uma
abertura tanto melhor, ou 20 menos tanto mais sinérgica com a nog¢do de interpretagio musical,
quanto nio se ligue diretamente a uma nogio de criagio de coisas novas ou ex zzhilo, mas a de um
livre jogo de recombinag¢io do saber acumulado pela tradi¢io. Podemos aqui rememorar o pintor
académico Joshua Reynolds (2005), que em seus Seven Discourses on Art dizia que boa parte de nossas
vidas devem ser empregadas na coleta de materiais para o exercicio do génio, pois a invengio nio ¢é

sendo uma combinagio das imagens que colhemos e guardamos na mem©ria.
Sobre a técnica individual

Em O Artista e o Artesdo, Mirio de Andrade justapoe duas locugoes: ideal de beleza (falando
de como o nariz grego se tornara ideal de realiza¢io para artistas posteriores) e beleza ideal (falando
sobre como a sensagdo de beleza que as estituas egipcias e gregas nos dio tem que ver tanto com
aspectos materiais quanto com necessidades espirituais). O autor sugere que a queda da beleza ideal

estd ligada ao fortalecimento do individualismo e 4 mudanga para um ideal de beleza pldstica:**°

A beleza se desidealiza, a beleza se materializa, se torna objeto de uma pesquisa de cardter
objetivo, a0 mesmo tempo que o individualismo se acentua. Nem se pode decidir com
clareza si, nas artes pldsticas pelo menos, o individualismo é uma consequéncia da
materializagio da beleza, ou si esta ¢ uma consequéncia daquele, de tal forma ambos se
deduzem um do outro (ANDR ADE, 1975, p. 22).

A esse processo que estaria particularmente em curso desde o Renascimento até os dias de

hoje, de experimentagio sobre a beleza pldstica e, no revés da folha, sobre a expressao individual, Mdrio

0 Do grego mhaotixds (plastikds) “que serve para modelar, préprio 4 modelagem; que concerne 4 arte de modelar”,
adjetivo de verbal de mhdoow (pldsso),” modelar, moldar”.
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de Andrade(ANDRADE, 1975, p. 23) d4 0 nome de materializagio da pesquisa artistica. Ndo custa

sublinhar que o autor entendia o trabalho do artista sobre a matéria como pesquisa artistica.**'

O trabalho do intérprete musical, nesse enquadramento de artista “moderno”, seria entio
procurar moldar ou formar** uma beleza em sua realizagio da obra em som, nio traduzir uma beleza
ideal da obra. Essa sua pesquisa teria que ver ademais com uma sua individuagio enquanto intérprete.
Poderfamos propor, como ji ficou delineado na discussio sobre a virtuosidade, que, além da queda
da beleza ideal das obras, ¢ preciso que se traga abaixo o ideal de beleza que constrange a interpretagio

aum tocar correto (ou verdadeiro?) e perfeito, para que haja margem para um tocar nquisitivo.

A virada renascentista da arte acabou por atribuir grande importincia a técnica individual.
Esse processo, para Mdrio de Andrade, teria chegado ao seu cumulo na arte que lhe era

contemporanea:

E si sempre existiram e sdo psicologicamente fatais as mindsculas diferenciagbes da fatura,
essa procura técnica de resolver o seu problema pessoal diante da obra de arte, se acresceu
contemporaneamente de mais essa outra igualmente imperiosa fatalidade que é o espirito
do tempo (ANDRADE, 1975, p. 24).

E pouco mais a frente: “Nio temos que aprofundar nem levar mais longe o problema, para
reconhecer a necessidade imprescindivel de uma técnica pessoal. O espirito do tempo a exigird de

quantos se queiram artistas criadores legitimos” (ANDRADE, 1975, p. 25).

Poderfamos entdo pensar que, se o intérprete se quer artista de seu tempo, por conta do
imperativo do desenvolvimento de uma técnica pessoal, ele necessariamente tem que se diferenciar de
seus pares na interpreta¢io €, no limite, até mesmo do préprio compositor na forma de imaginar a
obra. Observe-se, em face disto, que, como se depreende dos escritos de Leech-Wilkinson (2012,
2016) e mesmo de uma resenha de Luca Chiantore (2021) sobre uma recente edi¢ao do concurso
Chopin, esse ndo foi o caso durante boa parte do século XX e, talvez, até de hoje no tocante a um
certo estrato dos intérpretes: tende-se a uma homogeneizagio norteada por nogdes de propriedade e

competéncia, que faz a interpretagio parecer, de fato, um trabalho de tradugio cuja autoridade

>! Perspectiva divergente daquela que vem sendo discutida sobre pesquisa artistica atualmente, em geral sob a palavra-
chave em inglés, artistic research. Esta tende a entender que o trabalho tradicional do artista com seus meios nio satisfaz
os requisitos de uma pesquisa artistica. A respeito desta discussdo mais atual, ver Borgdorff (2012), Assis (2018b), Lépez-
Cano e Cristdbal (2020) e as publicacoes da revista AR] — Art Research Journal.

*22 Para traduzir o grego mAdoow (pldsso), “eu moldo, formo, modelo; eu imagino, forjo, finjo, simulo”, de onde vem o
termo “pldstico”.
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provém das escolas interpretativas e da pressuposta inten¢io do compositor. Ao desvio dessa norma
se reserva a falta de reconhecimento.”” O intérprete, entdo, em geral, tende nio a beleza plistica e 2
individualiza¢io, mas a uma beleza ideal, como os mestres do Egito Antigo, sacrificando o aporte
individual em prol da correta expressao de uma beleza prescritiva, de uma suposta representagio real

do objeto que é a composigio.

Isso ndo necessariamente ¢ de todo negativo — a beleza da arte egipcia ou da cerdmica dos
gregos nio perde seu efeito sobre nés —, e nem deixa de ser ocasido para a reflexao, lembrando
inclusive o comentdrio de Gombrich mencionado acima; o intérprete pode ser visto como uma figura
de contraste no cendrio artistico contemporaneo, signo de valores artisticos para além da originalidade
e da individualizagdo das realizagGes artisticas, figura representante do elogio do recombinar ao invés

do criar, ou ainda de um fazer comum em tempos em que o fazer diferente impera soberano.”**

Um abandono desse paradigma e uma busca por solugoes individuais, contudo, nio implica

exatamente o contririo de uma abordagem tradicional:

A técenica, por mais que ela possa ser concebida como expressio de um individuo em face
da vida e da obra de arte, ndo pode de forma alguma levar ao cdos e 4 desorientagdo. Nio
pode, simplesmente porque ela é um fruto da relagio entre um espirito e o material. E si,
psicologicamente, podemos conceber um espirito tdo vaidoso de suas vontadinhas que se
sujeite, que se escravize s mais desbridadas liberdades, a matéria por seu lado, isto ¢, a pedra,
0 dleo, o lapis, o som, a palavra, o gesto, a tela, o pincel, o camartelo, a voz, etc., etc., tem
suas leis, porventura flexiveis mas certas, tem suas exigéncias naturais, que condicionam o
espirito. A ‘técnica’, no sentido em que a estou concebendo e me parece universal, ¢ um
fendmeno de relagdo entre o artista e a matéria que éle move. E si o espirito ndo tem limites
na criagdo, a matéria o limita na criatura (ANDRADE, 1975, p. 25).

Que se poderia entender por essa busca individual na interpretagio? Em seu esforgo de
esquadrinhar a criatividade no fazer interpretativo, Leech-Wilkinson destaca em primeiro lugar
aquela criatividade que se encontra nas pequenas variagdes que o intérprete pode empregar em sua
prdtica cotidiana, de acordo, digamos, com as regras de jogo vigentes. E, sobre o quanto seria af
permitido variar, comenta que no inicio do século XX os intérpretes distinguiam-se radicalmente,
coisa que veio atenuar-se na segunda metade do século, mas que hoje parece voltar a ganhar forga,

com os intérpretes contemporaneos diferindo entre si em grau mais acentuado do que foi costumeiro

3 Ver Leech-Wilkinson (2012, pardgrafos 3.11-12).

2% Carrier (1983, p. 209) também concebeu, em determinada reflexdo, o performador como um artista cujo foco nio ¢
revelar novas coisas, senio aquilo que j4 existe.
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nas ultimas décadas. Contudo, essa criatividade parece nio ser percebida por nio-especialistas, que
frequentariam assim os concertos sabendo mais ou menos exatamente aquilo que ouviriam (LEECH-
WILKINSON, 2016, p. 332).” Uma outra face dessa criatividade na interpretagio seria aquilo que
o autor chama de inovagio; enquanto aquela primeira consistia em variagdes dentro das normas
estabelecidas para a interpretagio, esta consiste na mudanga das normas elas mesmas, algo que
“claramente nio ¢ permitido na pritica aprovada” (LEECH-WILKINSON, 2016, p. 332). Em se
considerando fortuito o momento, argumenta o autor, porque nio romper com um certo decoro que
impede que a inovagao seja deliberada e admitida, pois penaliza aquele que assim se comporta, e fazer
do suposto vicio uma virtude, buscando criar novas formas de se relacionar com as obras? E o que
aconteceu com o movimento da performagio historicamente informada, embora nesse caso o erro,
segundo Leech-Wilkinson, tenha sido promover uma experimentag¢io deliberada ao patamar
normativo, fazendo ressurgir o problema da constricio do intérprete outra vez.(LEECH-
WILKINSON, 2016, p. 333) Evidentemente, hd que nio simplificar a questio: “claramente nosso
senso do que ¢ musical nio pode residir fora da musicalidade que nos constréi, pois temos que crer
para performar de forma persuasiva. Estilos de performance tém que ser encarnados [embodied], e
isso leva tempo”(LEECH-WILKINSON, 2016, p. 333). Mas isso nao impede que experimentemos
constantemente com as obras, infringindo por vezes propositalmente regras implicitas da
interpretagio (executando, por exemplo, o contrdrio do que indicagdes de dinidmica e andamento
sugerem na partitura, ou adicionando acentos de forma contraintuitiva), e avaliando o resultado,
testando, como diz o autor, nossa capacidade de nos exprimirmos musicalmente tendo tomado
caminhos alternativos a uma leitura literal da partitura. Aqui podemos referir as consideragdes que
fizemos — e em antecipagio aquelas que virdo nas cartas e fragmentos da segio seguinte — sobre o
gosto como ferramenta a disposigio do intérprete, como instidncia legitimadora de decisoes
interpretativas, e vemos entdo como o cultivo amplo e comprometido do gosto pode servir nio sé
para o sucesso de uma experimentagio, mas também para uma ligagio entre o sujeito e a comunidade,

evitando que essa experimentagio desemboque numa aventura solipsista. Pois o cultivo do gosto ndo

%5 Isso parece ir de encontro com o que David Davies (2011, p. 24) expde em sua argumentacio sobre o paradigma
cldssico, na qual toma como evidéncia do papel criativo do intérprete o fato de que o ouvinte vé ao concerto ao invés de
ouvir uma gravagio em casa; estaria af implicito o desejo do ouvinte de ser surpreendido em algum grau pela performagio
das obras.
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¢ nunca uma experiéncia que nos envia inteira e unicamente para dentro de nés mesmos, mas ¢ sempre
um processo duplo, de descobrir e desenvolver a prépria sensibilidade por meio de uma exploragio
do mundo, é um enriquecer do nosso juizo estético pela internalizagio progressiva do mundo em sua

multiplicidade, mediante operagdes de comparagio e de contemplagio.

Podemos enfim arriscar um complemento a formulagio de Mdrio de Andrade: a técnica
individual nio se ensina e reproduzir ¢ imitagio, muito bem, mas ela pode ser aprendida ou construida
pelo préprio aprendiz — em verdade, ¢ sé assim que ela poderd advir — mediante (1) o estudo e
reflexdo sobre as tradiges interpretativas a fim de deslocar de um lugar de normatividade o estilo no
qual o aprendiz se formous; isso inclui a reprodugao, na condigio de estudo, da técnica individual de
outros artistas; (2) o jogo heuristico livre com estilos e o rompimento deliberado de convengoes
vigentes em busca de novas solugées interpretativas; (3) o desenvolvimento de uma consciéncia de
artista que dé norte a e autorize a tomada de decisdes do intérprete durante sua pesquisa artistica (no
sentido andradiano do termo). Esse desenvolvimento seria decorrente do trabalho académico
envolvendo a dita limitagdo dos conceitos estéticos. Passaremos agora para uma tentativa de

compreensio do que isso pode significar.
Sobre o artista na universidade

Andrade era critico a respeito daquilo que considerava o caoticismo em arte no seu tempo,
considerando que este tinha que ver com a falta de uma atitude mais filoséfica da parte dos artistas;
contra isso, parecia pensar que a universidade poderia vir a servir como remédio. Falava da aquisi¢do
de uma séria consciéncia artistica, bem entendido, pela compreensio critica de conceitos estéticos e
da histéria da arte, conquanto nio no intuito de fixd-los nem de entender o assunto sob os moldes de
um sistema acabado, coisa que, para ele, seria deletéria em se tratando da formagio de artistas

(ANDRADE, 1975, p. 26).

O trabalho académico do artista teria como objetivos a limitagio (mas nio fixa¢io) dos
conceitos estéticos e a aquisicio de uma consciéncia artistica (ANDRADE, 1975, p. 26). Esse
trabalho deveria ser feito de forma relativamente frouxa, sem a pretensio de apresentar ou postular
dogmaticamente um sistema orginico com aspiragio a logicidade: “estamos aqui entre pessoas que se
destinam a artistas, e ndo cabe ao artista, a meu vér, pelo menos ¢ perigosissima, a fixagio de um

sistema filoséfico da arte, que lhe iria limitar a um dogmatismo cientifico a liberdade
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incontestavelmente mais trigica da arte” (ANDRADE, 1975, p. 26). Para Andrade, em suma, a
concepgio de estéticas perfeitamente orginicas cabe ao filésofo, mas de forma alguma deve ser tarefa
de artista, nem devem os sistemas ji concebidos servir-lhe de cabresto.( ANDRADE, 1975, p. 27)
Como diz o autor, “em arte, a regra deverd ser apenas uma norma e jamais uma lei. O artista que vive
dentro de suas leis serd sempre um satisfeito. E um mediocre” (ANDRADE, 1975, p. 28) Aqui parece
que fica implicita uma nogio de que a insatisfagdio —mas talvez também uma relativa indefini¢io —
¢ condigio de possibilidade da arte viva, irrequieta. Em consonéncia com o que discutimos acima
sobre a interpretagio como uma janela para o presente ou para o futuro, ou ainda como ponte entre
o tempo atual e o tempo das obras, lemos em Andrade (1975, p. 27), numa citagio de Maurice
Blondel**, que “muito antes que ser subjugada por abstragdes, a atividade artistica deve contribuir
para que nos libertemos delas, pois ¢ justamente a atividade artistica que nos abre um dos caminhos
mais penetrantes de introdugio ao ser”. Tem-se a impressio de que se nos estd a dizer, entdo, que a0
artista, como talvez o quis dizer o Sdcrates platonico a Ton, nio cabe saber, mas sim intuir o que seja

arte.

Refletindo sobre a declaragio, feita por um conhecido, de que certas esculturas tinham
espirito, Mdrio de Andrade, defendendo uma nogio de que os artistas devem procurar uma

concepgio intuitiva e ndo demasiado exata dos conceitos estéticos, reflete assim:

O que queria dizer exatamente essa palavra “espirito”, bastante comum em critica de arte e
na terminologia dos artistas? [...] qual o conceito perfeitamente nitido desta palavra?
Significaria “vida interior”? Certamente nio significaria sémente isso, nem inteiramente
isso. Significaria uma nobreza ritmica de linhas que, abandonando a chatice realistica, como
que espiritualizava as formas, deixando-as flutuantes entre a verdade e o nosso pressuposto
de perfei¢io? Tambem nio era sémente isso, nem isso inteiramente. E preferivel ficar na
entressombra fecunda, que é s6 onde podem nascer as assombragtes. A fixa¢io dos
conceitos nos levaria fatalmente a uma organizagio sistemdtica do nosso pensamento
artistico, nos levaria a uma Estética, nos levaria a filésofos, sindo a filosofantes, e nio aos
artistas que devemos ser (ANDRADE, 1975, p. 29).

A limitagdo dos conceitos, por outro lado, ¢, segundo Andrade, nio sé necessiria, mas
imprescindivel para que se seja, em suas palavras, “artista verdadeiro”, sobretudo quando, pois que
para ele o individualismo enquanto valor ia na mais alta conta, o artista se vé como que sujeito as suas

préprias liberdades (ANDRADE, 1975, p. 29). O que essa limita¢ao de conceitos tem a oferecer ao

226 Maurice Blondel (1861 — 1949), filésofo cristdo francés.
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artista ¢ o desenvolvimento de uma atitude estética diante da arte e de vida (ANDRADE, 1975, p.
30).

De capital interesse na justificativa de um trabalho tal para o artista é que Andrade (1975, p.
30) parece sugerir que o desenvolvimento dessa atitude teria como coroldrio o retorno ao trabalho
artesanal que subjaz a arte. Considerando a vida de artistas do passado, chama atengio para o que

. « . . . N .

percebia como “uma humildade e seguranga na pesquisa, um respeito a obra de arte em si, uma
obediéncia ao artesanato” (ANDRADE, 1975, p. 31). Aqui vemos outra vez a atividade artistica
designada ela mesma como pesquisa. Em face dessas reflexdes, e em critica de artistas contemporineos
a si, Andrade distingue vontade estética, enquanto essa humildade e disposi¢io para o trabalho
artesanal, de uma vaidade de ser artista, considerando a primeira uma atitude artistica, e a segunda

uma atitude sentimental (ANDRADE, 1975, p. 32).

A consciéncia artistica, entdo, deve surtir um efeito moralizante sobre aquele que a adquire
(ANDRADE, 1975, p. 27), donde poderfamos supor que se trata aqui de um trabalho sobre o ideal

de Eu do sujeito,””

se assim pudermos exprimi-lo. No minimo, chama-nos para a responsabilidade
com as condi¢des de existéncia desse ideal de Eu, para que o tomemos com nossas proprias maos
durante o nosso percurso universitdrio, € o conformemos segundo principios ndo mais tdcitos e
implicitos, mas em fung¢io do aprofundamento de uma concepgio artistica, conscientes do efeito
moral que isso hd de produzir sobre nés mesmos. Algo assim como a construgio do artista que
queremos ser. Mas para querer ser, ¢ preciso conhecer. Seria entio o de Mério de Andrade um apelo
para que, para além do ensino de uma arte em particular e das disciplinas diretamente ligadas a ela,
seja colocado a disposi¢io do jovem artista um leque de nogdes e concepgdes estéticas, para que, tendo
sido ensinado a dita limitagio dos conceitos sobre arte, ele possa aprender ou construir uma

consciéncia de artista. Pois embora Andrade nio o tenha dito, aqui arriscamos dizé-lo: enquanto coisa

intima e verdadeira, capaz de balizar internamente a relagdo do artista com sua matéria e com o

7 Essa nogio freudiana, é usada aqui conforme compreendida em Brandio e Barbeitas (2023b). Para uma leitura na
fonte, ver, de Sigmund Freud, os textos O Eu ¢ 0 Id, Psicologia das massas e andlise do Eu e, talvez em primeiro lugar em
face da presente discussdo, Mal-estar na cultura e a discussio ali presente sobre o supereu da cultura. Também pode ser
pertinente a discussio que Freud empreende a respeito da passagem dos individuos de adversrios da cultura para
portadores da cultura em O Futuro de uma Ilusido (FREUD, 20204, p. 420-2), no sentido de que a aquisi¢io de uma
consciéncia de artista poderia ser entendida como uma operagio deste tipo.
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mundo, esta também nio se ensina e reproduzir ¢ imitagio; deve ser fabricada em cada um, por cada

um.
Peroragio

Em um primeiro momento, reconhecemos a importincia do artesanato para a formagio de
um artista; tomando-a como a parte da técnica de arte que se pode ensinar, indagamos quais seriam
as partes ndo ensindveis de uma arte da interpretagio, a0 que antecipamos uma primeira resposta: a
técnica individual. Expusemos em seguida o esquema tripartite da técnica de arte conforme proposta
por Mirio de Andrade, e passamos ao desenvolvimento de reflexdes sobre a técnica do intérprete

musical em fung¢io de cada uma das partes.

Sobre o artesanato, salientamos que as condigdes suficientes para preparagio de um intérprete
maduro sio muito especificas e o tempo necessdrio assaz longo, tornando pouco realistas expectativas
quanto a conclusio desse processo a0 longo de um percurso universitdrio. Fizemos um apelo para que
o jovem estudante nio se deixe levar por elas, e tomamos esse quadro como oportuno para aludir ao

que Andrade pensava sobre a formagio universitiria dos artistas, prenunciando a se¢ao final do texto.

Em seguida entendemos a questio das escolas e estilos de performance como correspondentes
a parte da técnica de arte que Andrade chamou de virtuosidade, e procuramos colocar em questio
aquilo a que Andrade chamou de risco de passadismo. Argumentamos por esse campo da técnica
como importante fonte de estudos que nio necessariamente precisa resultar no engessamento do
estudante, podendo até mesmo servir-lhe como matéria-prima para novas descobertas, concluindo a

sessdo com um elogio a0 novo que advém de uma reconsideragio do antigo.

Quanto a técnica individual, aproveitamos a reflexdo de Andrade sobre a materializagio da
pesquisa artistica para convocar o intérprete a construir uma beleza prépria em sua relagio com a obra
em detrimento da busca pela realizagio de uma beleza ideal preexistente, mas também procuramos
refletir sobre o que haveria de positivo numa visio do intérprete musical que, por assim dizer,
prescinde de uma técnica individual. Em seguida, apresentamos um argumento de Leech-Wilkinson
como uma espécie de esquema a partir do qual o intérprete poderia buscar construir uma técnica
individual, e argumentamos que se a técnica individual no pode ser ensinada, ela pode ser aprendida

ou construfda por cada intérprete a partir da recombinagio heuristica de outras partes da técnica de
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arte e da assungdo de determinada postura, ¢ dizer, do desenvolvimento daquilo que Andrade

chamou consciéncia de artista.

A dltima se¢do tratou enfim de expor o que Andrade entendia que o artista deveria procurar
em sua formagdo universitdria, bem entendido, a constru¢io de uma consciéncia artistica mediante a

limitagio de conceitos estéticos.

Embora se tenha dito que a técnica individual ndo possa ser ensinada, e nés o tenhamos dito
da assim chamada consciéncia de artista, aqui arguimos que o intérprete deve aprender-construir ele
mesmo essas duas componentes do ser artista, sendo o ambiente universitirio local propicio para

aquisi¢ao de conhecimentos necessarios para isso.
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VI. O intérprete ¢ um artista? Duas cartas e alguns fragmentos enviados a um

primeiranista
Primeira carta: O intérprete ¢ um artista?

Caro colega,

Gostaria em primeiro lugar de Ihe agradecer por ter deixado sua carta em meu escaninho. Vocé
sabe, desde que entreguei minha tese venho procurando motivos para escrever, e as suas perguntas
cairam como uma luva sobre essa vontade, porque, pelo menos pelos quatro tltimos anos, estive
pensando nas questdes que lhe atormentam. Vou comegar tentando responder a essa sensagio que
vocé tem de que se dedicar a interpretagio, ao invés de 2 composi¢do ou a improvisagio, faria de vocé
menos artista. Ao longo do meu doutorado, procurei mostrar que o intérprete, ainda que possa ser
pensado como uma forma particular de musico, nio é em nenhuma medida menor musico do que o
compositor. De fato, para que o compositor possa mesmo ser percebido como esse grande criador
cheio de ideias musicais brilhantes, a interpretagio ¢ imprescindivel, e isso por diferentes razoes. A
questdo que nos aflige, se vocé me permitir admitir que ela por muito tempo também me acometeu,
¢ uma questio valorativa que se disputa pelo discurso. Mas, como j4 falei muito sobre esse problema
do intérprete como musico em minha tese (que vocé recebe no envelope anexo), gostaria primeiro de
tratar da questdo segundo a formulagio que vocé empregou, e que inclui essa palavra secular: artista.
Vou tentar lhe mostrar qual foi a resposta que encontrei para essa questdo, resposta que permitiu,
para dizer com ares psicanaliticos, enderecar a questdo por meio de deslocamentos, os quais, enfim,
vieram a permitir inclusive respondé-la diretamente. Essa resposta que eu disse ter encontrado tem a
ver com a etimologia: chamei a palavra artista de secular, e nio de milenar, e ¢ af que reside toda a
questdo. A nogio de arte como a conhecemos depende da invengio particular de certas categorias nos
séculos dezoito e dezenove, invengdes que por sua vez tém a ver com a inven¢io prévia da palavra

228

artista. Essa palavra, entdo, de onde vem? Até onde pude investigar, ela remonta a Dante,”® que a teria

28 Na Divina Comédia, a palavra é empregada — veja que sugestivo — exclusivamente no Paraiso. Veja os cantos XIII, v.
76-8; XVI, v. 49-51 (aqui, a0 que parece, com o significado latino de artesdo); XVIIL, v. 49-5 1 (referindo-se a um cantor!);
e, finalmente, XXX, v. 33.
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utilizado por primeiro, no século quatorze, em italiano, nao havendo termo correspondente em latim.
O termo mais préximo, artifex, artificis, se traduz melhor, dada a especificidade que viria a adquirir o
termo artista, por “artesio”. Veja se vocé jd comega a suspeitar aonde quero chegar: quando representa
para si essas duas palavras lado a lado, artista e artesdo, o que é que acontece em sua mente? Mediante
quais representagdes vocé as distingue? Agora v4 ao diciondrio e compare as defini¢coes de artista,

artesdo e artifice. O que sobressai como diferenga?

Pouco tempo depois de Dante, Bocaccio, no Decameron, retrata, na quinta novela da sexta
jornada, Forese da Rabatta e Giotto (Angiolotto) di Bondone conversando lado a lado, #éte-a-téte, de
igual para igual. Um artista liberal, pertencente a categoria dos homens esclarecidos, dos espiritos
criticos, caminhando junto e conversando com um pintor, que até entio era tido como um artesio,
entenda-se bem, um obreiro, um trabalhador, e nio um homem esclarecido. E Forese da Rabata nio
s6 conversa com ele, mas pde-se a ouvi-lo, admira-se de sua conversa, ¢, ao final, o reconhece como
pintor étimo, a ele que, por sua vez, desdenha chistosamente do eminente jurista. Assim vamos vendo
que aos artistas, notadamente pintores, escultores e arquitetos, o Quattrocento italiano vai pouco a
pouco conferindo um estatuto superior ao de um “mero artesio”: intelectualizado, notdrio, e, como

vocé pode ver ao conferir as passagens do Paraiso de Dante, por vezes bem préximo do divino.

Em outras palavras, vamos vendo que a diferenca entre o artista e o artesio tem que ver com
um conjunto de conhecimentos e préticas que extrapolam o saber-fazer, que o complementam, no
sentido de o imbuir de um cardter intelectual e de conectd-lo com o campo mais amplo do saber e das
ciéncias, assim como com o tesouro de representagdes culturais da humanidade (pensando, por
exemplo, no papel da assimilagio das tradigdes greco-romanas e judaico-cristis, bem como,
posteriormente, da literatura universal). Por esse conjunto de tragos, liga-se 4 nog¢io de artista a uma
concepgido de formagio do sujeito mais préxima aquela das artes liberais, e, portanto, afeita a uma

certa nogio de cultivo do espirito.”’

*? Veja os comentdrios de Carole Talon-Hugon (2014b) sobre o surgimento da nogdo de artista na renascenga. Hd
também outras vias para o ligar o musico as artes liberais como paradigma, uma das quais ¢ a sua ligagdo com a retdrica.
Goehr (1992, p. 130) sugere que a musica na antiguidade, caracterizada por sua capacidade de surtir efeitos morais nos
homens, tinha como disciplinas irmds nio as artes pldsticas, mas as artes liberais da gramdtica, da retérica e da dialética.
Para a autora, esse cardter moral e 0 consequente parentesco com as artes liberais permaneceu vivo na mente de pensadores
sobre musica até, pelo menos, o século XVIIL
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Embora muita dgua jd tenha corrido desde entio, e momentos como a modernidade na
pintura (pense em Manet e nos seus Aspargos) tenham em muito posto em questio e retrabalhado a
nogio de artista conforme postulada pelos italianos do Quattrocento e pelos académicos dos séculos
XVII e XVIII, eu gostaria de lhe oferecer como resposta justamente essa antiga e origindria ideia do
que ¢ ser artista, para que vocé a atualize tornando-a sua, conforme o seu entendimento do que pode

vir a ser esse trabalho intelectual que acompanha o saber-fazer.

“O intérprete musical ¢ um artista?”, vocé me pergunta. Bem, inspirado pelo que escrevi
acima, tendo a lhe responder o seguinte: aquilo que legitima o intérprete enquanto artista nio se
encontra dentro do saber-fazer ele mesmo, e, portanto, nio se trata de saber compor ou nio, nem de
ser uma espécie de artista “menor” — tenho a impressio de que vocé acabou comprando essa ideia do
Ariano Suassuna, exposta no seu Iniciagio a Estetica. Estarei correto? — em comparagio ao
verdadeiro poeta que seria o compositor. Também nio se trata de atingir niveis de virtuosismo técnico
e interpretativo altissimos;**” o que legitima o intérprete enquanto artista é o assumir de uma posi¢io
espiritualizada e intelectual na relagdo com a arte e com a tradi¢io, pautada por um percurso de
formagio que extrapole o saber-fazer e envolva certos conhecimentos cientificos, uma propensio ao
estudo de linguas e um letramento geral na histéria das artes e dos temas que lhe serviram de fonte,
temas estes oriundos das mitologias, da literatura, da histéria e do debate artistico e cientifico em

geral...

Vocé sabe, em minhas leituras encontrei inclusive um discurso sobre a formagio do musico
enquanto artista que se aproxima muito do que o que se péde dizer na renascenga sobre o surgimento
dessa nova categoria. Em 1800, 0 austrfaco Anton Stadler (1753 — 1812) publicou uma proposta
sobre a formagio do musico a pedido do conde Georg Festetics, na qual se preconizava uma formagio
ampla, para além da especializagio do musico em questdo. Estavam, ¢ claro, envolvidas nogoes de
teoria, composi¢do, performagio, baixo cifrado, instrumentos secunddrios (ao instrumento tido

como principal) e canto. Mas, além desse estudo concernente a técnica musical, enfatiza-se a

importincia de uma educagio geral, pelo que se nota ecos de uma concep¢io humanista de formagio

20 O virtuosismo técnico e interpretativo, contudo, nio sio desprezfveis no reconhecimento de um artista. O argumento
aqui ¢ de que isso ndo ¢ condicdo suficiente para sua caracterizagio. Sobre a questio do virtuosismo, ver Howard (1997),
que argumenta pelo virtuosismo como uma caracteristica apenas socialmente reconhecivel, é dizer, mais do que tornar-se
um virtuose, alguém ¢ reconbecido como tal por uma comunidade especifica.
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de um artista: “[Stadler] observou que qualquer pessoa que deseje entender a musica deve saber o
grosso de conhecimentos gerais [worldly knowledge], matemdtica, poesia, elocugio, arte e diversas
linguas”. ! O autor do Musick Plan chega mesmo a dizer que sem essa formacio geral de pendor
g g q Gao0 g
humanista, e sem a literatura, nio se pode vir a ser um grande musico, mas apenas uma coisa
g

inacabada, um musico pelas metades.”*

Ora, sio mesmo essas tltimas recomendagdes que fazem lembrar o processo de consolidagio
da nogdo de artista, pois, em seu De Pictura (1436) — um dos primeiros ensaios tedricos sobre as artes
da visio escritos por um artista — Leon Battista Alberti (1404 — 1472), importante arquiteto no seio
desse movimento para o qual venho lhe chamando a atengio, defende uma formagio marcadamente

similar para o pintor, como vemos no seguinte comentdrio de Carole Talon-Hugon:

Lé-se na obra de Alberti que o pintor deve ser instruido ndo somente nas receitas priticas de
sua arte, mas também nas artes liberais. Um grande pintor deve saber geometria, anatomia,
histéria, retérica e, de uma maneira geral, as humanidades. Ele deve manifestar aptidées
intelectuais, e nio apenas manuais, bem como frequentar ciclos de eruditos [savants]
(2014b, p. 86-87 énfase nossa).

Enfim, veja vocé entdo o que proponho: o intérprete se legitimaria enguanto artista quando
decide ocupar essa posigio, abragando tanto a tradigio moderna que, em geral, foi aquela que lhe
pariu, quanto a tradi¢io humanista que também compunha o pano de fundo ideoldgico no qual se
consolidou a figura do intérprete musical.**® Em outras palavras, o que solucionaria, numa resposta
tal, o dilema do intérprete enquanto artista nio seria o fato de ele se tornar “melhor musico” ou “mais

e . . 1 e 1 .
musico”, mas sim um assumir e tomar responsabilidade por uma posi¢io simbdlica de artista
conforme sua proveniéncia renascentista, para além da interpretagio musical enquanto saber-fazer,

enquanto arte no sentido latino do termo, isto ¢, enquanto oficio.

Agora, ¢ claro, ser bom intérprete, isso tem que ver com fazer boa musica. Mas, tendo bem
separado a questdo de ser artista da questdo de ser musico, podemos ir um passo adiante e postular
que ser um bom intérprete musical ¢ uma forma muito particular de ser um bom musico, forma essa

que ¢ indispensdvel para a plena existéncia das obras musicais enquanto coisas vivas e pulsantes, e que

#1 Ver Lawson (2002, p. 10).
#2Ver Poulin (1990, p. 219).

3 Sobre a coexisténcia, no século XVIII, de perspectivas humanista e moderna ou “formalista” para a arte, ver Talon-
Hugon (2015, p. 56-59)
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nesse sentido o bom intérprete estd em pé de igualdade com o0 bom compositor no pantedo dos bons
musicos. Mas sobre isso jd falei bastante na tese, e sugiro que vocé procure 14 os argumentos que

apresentei em defesa dessa postulagio.

Fique 4 vontade para me escrever com outras perguntas, ou caso discorde de minha explicagio

ou a julgue insatisfatéria.

Com um abrago e votos de que encontre a seguranga de se afirmar como artista,

L.

Segunda carta: O que importa dizer que o intérprete surgiu no tempo das Belas Artes?
Caro colega,

Obrigado por me fazer mais perguntas depois da tltima carta! Parece que vocé tem razio: ao
longo do texto, passei sempre a toque de caixa sobre a questio das Belas Artes, do que eu queria dizer
quando ligava o intérprete a essa categoria. Vou tentar te escrever um pouco mais sobre isso. O periodo
que aqui designei como aquele da consolidagio da figura do intérprete musical, a passagem do XVIII
para o XIX, é um periodo importante para as artes e que teve, como precondi¢io, mudangas no
pensamento sobre arte nos trés séculos pregressos. A renascenga, como ji comentamos, deu origem a

uma certa de ideia de artista, intelectual e criador.

Caberd ademais notar, em se reconhecendo a interpretagio musical como forma de arte
representativa por defini¢do — ¢ claro, isso pode ser discutido, mas poderfamos dizer que construimos
uma representagio das obras que interpretamos —, que a renascenga ¢ também momento de um
retorno e revisio de ideias da Antiguidade quanto a representagio, sobretudo aquela da mimese
enquanto algo mais do que simples imitagio, isto ¢, do artista como aquele que produz reprodugoes
embelezadoras de seus objetos. Como diria o filésofo italiano Marsilio Ficino (1433 — 1499) sobre as
artes visuais em sua imitagdo da natureza, o artista ¢ alguém que imita a natureza em seus préprios
principios criativos: nio a natureza “naturada”, mas a natureza “naturante”. Nio seria descabido

lembrar que natura, forma que também se atesta em portugués, ¢, em latim, participio futuro de
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nascor, “nascer”, significando “aquilo que estd prestes a nascer”. Trata-se, portanto, de um artista que

representa objetos em seu potencial de vir a ser, e nio tal como o sio.

Nos séculos que se seguem ao renascimento, configuram-se objetivos comuns para um
conjunto de fazeres — docere, movere, placere, “instruir, comover, agradar”, oriundos, como vocé sabe
pela leitura do capitulo sobre o intérprete, da retdrica cldssica, com cada dominio declinando esses
objetivos a sua maneira — objetivos estes que permitiriam, eventualmente, pelo agrupamento desses

fazeres segundo o que se percebia que tinham de comum, a cunhagem da categoria de Belas Artes.

S6 que para que essa categoria surja definitivamente, ainda serd preciso anunciar também uma
ruptura com esses objetivos. A gente deve lembrar que ¢ no século XVII que se d4, como
desdobramento da querela entre os antigos e os modernos, a separagio entre arte e ciéncia. Como
escreve a esteta francesa Talon-Hugon (2015, p. 36), “pela primeira vez na histéria da Europa, arte e
ciéncia constituem rubricas mentais distintas”, divisio que terd um “papel decisivo na constituigio,
no século XVIII, da ideia moderna de belas artes”. Tem inicio, assim, um movimento de separagio
entre a beleza e a verdade, que culminaria, no século XVIII, na postulagio da beleza como valor
central do conjunto de fazeres designados pela categoria de Belas Artes, valor este que em pouco
tempo se tornaria exclusivo, em detrimento do bom e do verdadeiro: o placere faz sair de cena o docere.
Estamos falando de um século em que a beleza artistica ganha cada vez mais um contorno sensivel,

perceptivo, estetizante, perdendo conotagdes metafisicas outrora caras a reflexdo sobre o belo.

Todos esses processos sio, contudo, paulatinos e concomitantes com a subsisténcia de ideais
humanistas sobre arte, para os quais o placere e o docere podem, ou mesmo devem, conviver
harmoniosamente. Assim, como coloca Talon-Hugon, o século XVIII ¢ um século “dividido entre
uma concepg¢io humanista da arte, herdada do passado, e inovagdes tedricas que a poderiam colocar

em xeque” (TALON-HUGON, 2015, p. 59).

Vocé vé, entdo, que voltando ao clima estético daquele momento, a gente pode perguntar
questdes sobre o intérprete a partir da ambiguidade de valores que encontramos ali. Na tese, lembrei
bastante dessa tendéncia para uma exclusividade do belo enquanto finalidade da arte, numa tentativa
de desvencilhar o intérprete de uma relagio paralisante com a dita verdade das obras. Mas também
chamei atengdo para a tendéncia humanista que preferia continuar pensando a relagio das artes com

as duas outras finalidades do orador, o comover e o instruir, pois por ai também podemos fazer
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perguntas interessantes sobre a interpretagio. Muitas das principais ideias que expus na tese, por
exemplo, podem ser vistas como diferentes respostas para a pergunta “o que poderia implicar uma
concep¢io humanista da interpretagio musical e da formagio de intérpretes?” Outras perguntas que
nio encarei, mas que poderiam ser interessantes: Se a arte, como disse Kant (TALON-HUGON,
2015, p. $6—7), ndo trata sé do belo, mas também do artistico, no qual h4 lugar para o moral e o
intelectual, qual o lugar de preocupagdes tais no fazer de um artista-intérprete? Qual é o lugar para a

questdo da fungio da arte na reflexdo sobre a interpretagio musical?

Para pensar um pouco mais sobre isso, vocé pode ler o volume que tanto citei da professora
Talon-Hugon (2015), sobre a histéria da arte no classicismo e no iluminismo. Ainda nio hd,

infelizmente, tradugio em portugués. Serd preciso procurar a edigio francesa...

Nio posso me alongar muito mais sobre esse assunto pois nio refleti muito sobre ela na tese.
Contudo, como vocé me pediu que falasse um pouco mais, envio anexos alguns fragmentos cuja
relagio com os textos da tese, como vocé verd, sio evidentes. Eles sio, em certa medida, alguns germes
do pensamento que apresentei nos ensaios propositivos sobre o intérprete musical. Espero que lhe

possam ser Uteis!
Cordialmente,

L.

SOBRE O INTERPRETE NAO DEMONSTRAR ESFORCO — Certamente cada um pode encontrar
por si, em sua experiéncia de formagio enquanto intérprete da musica erudita, momentos nos quais
teve de treinar ou se lhe foi sugerido treinar a expressio facial e corporal de forma a demonstrar maior
leveza no gesto e no semblante, a ndo transparecer tanto esforgo. De onde isso? E certo, por um lado,
que, enquanto possivel produto de tensio desnecessdria, dada movimentagao apresenta por si s6 razio
suficiente para ser perscrutada. Haveria, contudo, algo mais? Seria possivel apontar formas de pensar
sobre arte que condicionam nossa forma de lidar com “caretas de performance”, este trago que, apesar

de tdo criticado, ¢ ubiquamente observivel?

Ocorre pensar em algo que disse Kant sobre as obras de arte e a aparéncia de espontaneidade.

Ao analisar a questdo das normas em arte em relagio com a nogio de génio — da qual valeu-se Kant
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para explicar como poderiam haver regras para a produgio de uma beleza que sé poderia vir a ser no
interior da subjetividade — Suassuna escreve que “a criagio da obra de arte é feita segundo regras, mas
deve aparentar que nio, deve surgir como se fosse uma cria¢io absolutamente natural e espontinea”
(SUASSUNA, 2018, p. 169). Como escreve o préprio Kant (Critica da faculdade do juizo, parigrafo
45) conforme citado pelo autor, “a natureza é bela quando tem o aspecto de uma obra de arte. A arte,
por sua vez, nio pode ser chamada bela senio quando, deixando-nos conscientes de que ¢ Arte,
oferece-nos, entretanto, o aspecto de Natureza”.** O artista, entdo, apesar de sé produzir a obra
devido a0 acordo com certas regras, deve dar conta de dissimular essa relagio ulteriormente, de fazer
transparecer certa espontaneidade, como continua Kant: “que esse acordo nio seja adquirido
penosamente, que ele ndo deixe suspeitar que o artista tinha a regra sob os seus olhos e as faculdades
da alma entravadas por ela”. Assim o intérprete, poderfamos dizer, tendo dominado a técnica de

forma magistral e regrada, tem de fazer parecer que tudo lhe vem 4 mio sem custo nem penar.

Vale notar, contudo, que hd outra forma de ver a performagio musical; precisamente por sua
inerente dificuldade no que concerne ao repertdrio da musica de concerto, a aparéncia de dificuldade
pode ser vista como dotada de um valor, digamos, ético: comprazemo-nos ou talvez simpatizamos
com o intérprete quando o vemos atravessar dificuldades na performagio de uma obra, a tal ponto
que o fato de uma performagio seja reconhecidamente dificil possa nio ser suficiente: por vezes,
espera-se mesmo que ela aparega como dificil (CARRIER, 1983, p. 204).*> Nesse sentido, tocar as
pegas de memoria, costume tardio que até o final do século XIX ainda podia ser percebido como
estranho e desnecessdrio, pode ser visto como uma forma de colocar em evidéncia dificuldade das

performances (CARRIER, 1983, p. 209).

2% Ver também, sobre esse ideal da arte expressa como natureza, Goehr (1992, p. 160 e ss.). Essa no¢io estd intimamente
ligada ao desenvolvimento roméntico das Belas Artes, 4 sua elevagio ao estatuto de atividade que dd acesso ao
transcendente ¢ ao fato de que ela seja marcada por uma ambiguidade, no sentido de que faz aparecer o material como
espiritual, o finito marcado pela infinitude e outras expressdes que, a principio, poderiam parecer oximoros. Nesse
imagindrio, a concepgio de natureza ¢ transformada para incluir o humano, ou este chega mesmo a substituir aquela
(enquanto objeto das artes), e o objetivo de se aproximar ou de representar a natureza, ao invés de desaparecer, ¢
reincorporado na forma de uma esperada aparéncia de naturalidade das produgées artisticas. Como escreve Goehr (1992,
p- 161), “da prescrigio de naturalidade decorria, ademais, que uma obra das Belas Artes [z work of fine art] tinha de
esconder suas origens humanas ou seu momento de criagio”.

35 Sobre a valorizagdo da dificuldade técnica que entra em voga no romantismo, de certa forma em detrimento de uma
nogio de virtuosidade, mas também, por outro lado, consumindo-a e transformando-a, ver Moysan (2014, p. 249).
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O acima dito lembra de uma meditagio de Lessing (1873). No quarto capitulo do Laocoonte,
em critica a reprimenda de Cicero a Séfocles por ter retratado Filoctetes como um homem que sofria
e demonstrava isso abertamente, argumenta que o lugar para a arte da nio demonstra¢io de
sentimentos ou de dor fisica ¢ 2 arena do gladiador, nio o palco dramdtico. Poder-se-ia pensar esse
argumento em contraposi¢io aquele que diz que o artista deve sempre demonstrar elegincia e leveza
a0 apresentar sua arte, escondendo a regra e o esforgo por tris de um verniz de graga. E precisamente
na obra dearte que hd lugar para a demonstragio dos sentimentos e do sofrimento humano. Qualquer
aparéncia de arte (no sentido dessa dissimula¢ao dos sentimentos a4 qual nos referimos) e comesura no
ator dramadtico, diz Lessing, reprime o sofrimento. Tomando para nds esse argumento: se numa
performagio ¢ possivel ver a dificuldade pela qual o intérprete passa no esfor¢o de materializar sua

concepgio da obra, o que hd de mal?

Essas duas posigoes diferentes a respeito da ocultagio ou nio da regra, que parecem retratar,
cada uma de forma distinta, o que seria o antinatural, fazem pensar nos comentdrios de Goehr a
respeito da ambivaléncia roméntica face 4 nogio de artificialidade nas Belas Artes: por um lado, a
artificialidade, vista positivamente, era justamente aquilo que marcava o distanciamento radical das
Belas Artes da vida quotidiana e mundana. Por outro, a artificialidade, pensada em relagio a sociedade
iluminista do século XVIII, era percebida pejorativamente como falta de naturalidade e
espontaneidade (GOEHR, 1992, p. 166). Poder-se-ia assim pensar, numa acep¢io negativa de
artificialidade, que ao esconder completamente a regra e tocar obras desafiadoras como se fossem coisa
absolutamente natural, o intérprete estaria sendo, de certa forma, falso. Numa acep¢io positiva de
artificialidade, ao contrdrio, poder-se-ia argumentar que quando o intérprete performa as obras de
forma s6frega, como quem carrega um objeto pesado ou se concentra demais para perfazer qualquer
outra a¢do dificil, ele falha em demonstrar certo ar de naturalidade sobrenatural que seria, justamente,

aquilo que apartaria a performance da dimensio mundana da existéncia.

%k x

DE UM BELO DESAPROPRIADO E SUA RELAQAO COM A OBRA MUSICAL DO PONTO DE VISTA
DO INTERPRETE — a0 final de seu livro o mal limpo, apds investigar de diferentes maneiras a relagio

entre polui¢do e propriedade, Serres (2011, p. 93) levanta a hipdtese de que uma maneira de provocar
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236 seria

no individuo contemporineo a percepg¢io da beleza do mundo (incluindo af as obras de arte)
“tirar da frente os dejetos da apropriagio”. O autor menciona a concepgio kantiana do Belo como
desinteressado para apresentar uma proposta do Belo como “desapropriado, livre de imundicies”,

argumentando que “nada esconde tdo bem as coisas quanto os dejetos da propriedade. Quando os

retiro, desvelo a beleza do mundo” (SERRES, 2011, p. 93—4).

Sabendo que o préprio autor descreve como um dos modos de apropriagio-polui¢io das
coisas a inscri¢io de uma rubrica, a demarcagio, podemos levantar a hipétese de que, em certas
condi¢des de performance, a exacerbada valoragio da nogio de autoria, considerada como uma
extensdo da nogio de apropria¢io, pode esconder o que ali haveria de Belo. Considerado como
proprietdrio de uma obra, o compositor (evidentemente nio estamos falando, na grande maioria dos
casos, de algo feito pela prépria pessoa do compositor, mas sim pela posi¢io simbdlica que lhe ¢
atribuida por discursos que tém a nogio de autoria em alto valor) sujeita o intérprete ¢ um conjunto
de condi¢bes que sinalizam, perante a comunidade musical, que este respeita a propriedade daquele;
por vezes, contudo, este conjunto de condi¢des, transformados em expectativas por parte do ouvinte,
impedem que ele aprecie a performance pelo que ela ¢, bem entendido, aquilo que o intérprete quis
e pode fazer daquela obra, o que ele tinha a falar sobre ela, por assim dizer; propriedade assim se
manifesta como polui¢io: as nogdes de autoria e de fidelidade na interpretagio se interpdem entre a
performance e o ouvinte como uma fuligem ou um ruido que interfere nio sé na aprecia¢io da
performance pelo ouvinte, mas na prépria aferi¢io do performer a respeito de seu trabalho: como
pano de fundo para a performance, a nogio de propriedade e de fidelidade ao proprietdrio impée uma

relagio de obediéncia ao performador.

Serres, quando pondera sobre a fidelidade da mulher e obediéncia das criangas como virtudes
derivadas da propriedade, diz que, se assim for de fato, entao que mulheres e criangas contrariem estas
virtudes com coragem. Aqui o que proponho nio ¢ uma interpretagio obrigatoriamente desviante,
mas que, com 0 mesmo 4nimo corajoso, o performador se sinta no direito de fazer, guardadas certas

proporgdes, 0 que quiser em sua interpretagdo, que seja corajosamente soberano em seu processo

236 A medida em que as obras vio sendo reconhecidas como entidades individuais, produto e expressio dos compositores,
vai surgindo a nogio de um direito 4 propriedade dos compositores (GOEHR, 1992, p. 218). Até o final do século XVIII,
os direitos de propriedade estavam com as editoras; foi em 1793 que, na Franga, novas leis de direitos autorais conferiram
ao0s compositores (retirando-o das editoras) o direito sobre suas préprias obras.
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criativo, recusando-se a aceitar que a estes sejam impostas restricoes além daquelas que ele mesmo
impde — pois que a interpretagdo seja livre nao quer dizer que ela seja irrestrita, mas sim que as

restricdes foram determinadas internamente.
III. Do Gosto

A nogio de gosto como uma espécie de sexto sentido foi cara ao século XVIII, tendo sido
discutida por muitos, dentre os quais Hume em seu Do padrio do gosto, publicado em 1757. Pela
faculdade do gosto procurava-se indicar uma espécie de sexto sentido por meio do qual
apreenderfamos a beleza enquanto propriedade sensorial, sentido este que poderia, e, com efeito, para
os pensadores do XVIII, deveria ser, como diz Hume, “aprimorado pela pritica e aperfeicoado pela
comparag¢io” (HUME, 2017, p. 106). No diciondrio Harvard de musica (APEL, 1974), reconhece-se
que o intérprete tenha um gosto, por conta do qual inclusive imprime sua marca pessoal em uma
interpreta¢io. Contudo, esse gosto ¢ mantido sob uma espécie de policiamento — diria Lucia
d’Errico (2018) que o compositor ou a partitura “ficam de olho” nele — que condiciona sua
autoridade, impondo limites que, uma vez transpostos, indicam deficiéncia do gosto, ou, até mesmo,
falha ética do intérprete musical. Desobedecendo indicagdes de expressio e agdgica na partitura, o

intérprete incorre automaticamente no erro.

Contudo, como ji observou Louis Allix (2013) em artigo no qual discute sobre a nogio da
autenticidade na interpretagio, por que deverfamos tomar como dado que, em matéria de
interpretagio, a autoridade continua sendo o compositor, e nio o intérprete? Por que deverfamos
supor que o gosto do intérprete em matéria de interpretagio ¢ como que uma faculdade perceptiva
subdesenvolvida em relagdo ao gosto do compositor, e que, nio importando quio aprimorado pela
prdtica e aperfei¢oado pela comparagio, aquele serd sempre submisso a este nos juizos estéticos? Serd
mesmo tdo dificil assim imaginar que um intérprete refinado possa imaginar a execugio de uma
passagem qualquer de forma tao ou mais bela quanto o compositor? E se, como vimos, o objetivo da
interpretagio, enquanto Bela Arte, for a produgio de beleza e nio do verdadeiro, ¢ o juizo informado
do intérprete lhe asseverar a beleza de sua interpretagio, que mal haveria em que se distasse em alguma

medida da “verdade da notagio?”

Michel Onfray, em um de suas aulas sobre Schopenhauer na Université Populaire de Caen,

numa reflexdo em que defendia que a beleza tem sua razio de ser na consciéncia de um certo nimero
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de elementos contextuais a obra que se admira, advogou pela importincia de um trabalho de
formagio do gosto para que se possa apreciar a beleza das obras de arte. Se quisermos com efeito
sustentar que um intérprete pode, lado a lado com a adesio um pacto implicito que pressupde um
grau minimo de fidelidade com a obra, tomar a sua faculdade do gosto como instincia legitimadora
da autoridade da sua interpretagio, entio podemos aqui sugerir, no interesse da proposta, que essa
formagio do gosto nio se restrinja ao sem davida imprescindivel 4mbito da musica, mas que seja
construida com diversos materiais, por diversas vias de acesso a um refinamento (pensar no sentido
fisico-quimico) ou educagio do juizo de gosto. Que se possa refletir sobre conceitos importantes para
a formagio do gosto em arte, como a histdria das artes e os movimentos estéticos em sua relagio com

o pensamento das épocas.

Vejamos: se um certo individuo tem dificuldades para compreender a legitimidade de um
estilo em musica, pode ser que ao estudar manifesta¢des andlogas ou cronologicamente relacionadas,
digamos, na pintura, ele compreenda a relagdo entre o pensamento e sua expressio material de outra
forma, e passe a apreciar a musica 3 qual antes era pouco sensivel. Assim também, poderfamos pensar
algo parecido para um estudo da histéria das ideias ligadas as artes no periodo pertinente. Resta
declarar que pressupomos aqui que esse refinamento do gosto e maior sensibilidade para com os
objetos estéticos levam a um incremento da qualidade estética da reprodug¢io musical (KUEHN,
2012). E dizer: ou no que concerne 2 interpretagio, no bem entender e bem enunciar da obra musical
em todas as suas peculiaridades, dando destaque coerente e embelezador aos movimentos particulares
das formas em cada passagem, ou no que concerne a performance, na forma de estar presente com o
COrpo, nos gestos que enfatizam e matizam os elementos musicais que compdem a expressio mimética
do gesto musical. Isso, é claro, sem falar na composi¢io do ambiente de concerto, nas falas, nas notas
de programa, que compdem a experiéncia estética do concerto e certamente contribuem para sua

fruicio.

UMA POSSIVEL DISPOSICAO DO INTERPRETE, ENQUANTO ARTISTA, PARA COM ASOBRAS, E A
CONSEQUENTE LIBERTACAO DE UMA OBEDIENCIA ESTRITA AO PRESCRITO PELO COMPOSITOR — Ao

discorrer sobre o modo de conhecimento estético, Schopenhauer escreve que “disposi¢do interna e
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preponderincia do conhecimento sobre o querer podem introduzir-nos nesse estado em qualquer
. » . -~

ambiente”. Fornece como exemplo o caso dos pintores neerlandeses e suas retratagdes de natureza

morta, a partir das quais constatar-se-ia a presenca do “calmo e sereno estado de espirito do artista

livre da Vontade, que era necessdrio para intuir objetivamente tdo insignificantes coisas, considerd-las

tio atenciosamente e depois repetir essa intui¢io de maneira tio limpida” (SCHOPENHAUER,

2017, p. 208).

Para o autor, o efeito resultante dessa representagio, ¢ dizer, que se obtenha um resultado
aprazivel de um objeto tido como insignificante, deve-se a forga interna de uma mente artistica; essa
forca, essa disposicio mental dita puramente objetiva, seria também favorecida e fomentada
exteriormente pela intui¢io de objetos que predispoem a ela, objetos que convidam a contemplagio

e, até mesmo, diz Schopenhauer em relagio a bela natureza, se nos impdem.

Gostaria de propor uma compreensio do intérprete musical segundo esse ponto de vista:
colocando-se em uma disposi¢o contemplativa, este como que suspenderia a si mesmo no processo
de reapresentagio de um objeto intuido, mediante consideragio atenta de determinada partitura e,
para além de si mesmo, procuraria apresenti-la como ela se lhe aparece. Apesar de, na superficie, este
raciocinio se assimilar aquele que impoe ao intérprete uma apresentagio da obra “como ela ¢”, em
verdade trata-se de coisas completamente distintas, pois, naquele primeiro, o intérprete procuraria
apresentar ao publico o objeto como ele se lbe aparece, e nio como ele é, aplicando entio sobre essa
intui¢gio o mdximo de atengio e esmero com vistas a atribuir-lhe a melhor conformidade a fins que

puder segundo suas habilidades e faculdades de percepgio, intuigio e gosto.

Diremos entio que ¢é preciso, como intérprete musical, zelar nio sé pela correta apreensio e
realizagio tecnicamente competente de uma obra musical, mas permanecer atento aos préprios
sentidos e conduzir, por meio desta atengdo, uma investigagdo, a partir de si mesmo, sobre as
possibilidades interpretativas para suscitar respostas prazerosas. Pois assim, se tomarmos como
premissa que parte da beleza de um objeto reside na resposta prazerosa que este evoca na pessoa que
o contempla, podemos vislumbrar um caminho pelo qual se afirma o potencial artistico do intérprete:
se, por um lado, a beleza reside em certas propriedades formais que jd estio contidas na obra ela
mesma, propriedades as quais o intérprete deve certamente se esforgar para expressar com clareza, por

outro lado a beleza se constata pela produgio de sensagdes prazerosas naquela pessoa que contempla
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0 objeto; ora bem, se o intérprete tomar a si mesmo como observador da interpretagio que produz,
ele pode, tendo cumprido a incumbéncia de apresentar com clareza as propriedades formais da obra,
manipular a obra em busca de uma superprodugio de beleza na performagio, atento sempre aos seus
préprios sentidos e ao prazer maior que, comparativamente, certa forma de tocar dada obra ou

passagem suscita em relagéo a uma outra forma.

Com efeito, McMahon (2001, p. 236) sugere que a experiéncia da beleza poderia advir de uma
situagdo na qual o processo de percep¢io fosse levado a sair de um modo de apreensio direta de
objetos para um modo de percep¢io como solugdo para um problema ou tensdes de resolugio de
tensoes, problema ou tensdes que seriam a construgio de uma forma coerente a partir daquilo que é

percebido.

@) intérprete assim apresenta nio somente a obra como o compositor a concebeu, mas a obra
conforme mais bela lhe apareceu a partir do critério do prazer produzido por seus sentidos ao ouvir-
se a interpreté-la. Atente-se que a partir daf ¢ possivel também afirmar que nio faz sentido zelar por
uma apresenta¢io da obra como suficientemente bela em si mesma, ou colocar-se como objetivo
maior a apresentagao clara das propriedades formais de uma obra, pois ¢ bem possivel que um objeto
(uma performance) contenha os principios identificados como aqueles da beleza, mas ainda assim nio
evoque uma resposta prazerosa no sujeito. Defender, portanto, que ¢ melhor tocar as notas certas sem
expressio do que tocar nio tio bem embora tendo buscado apresentar a obra da forma como, para o
intérprete, ela pareceu ao evocar resposta mais prazerosa ¢ defender que ¢ melhor que um objeto seja
perfeitamente dotado dos principios formais ligados a beleza, ainda que nio evoque prazer nenhum,

do que seja um objeto imperfeito em principio mas frente ao qual se responde sentindo algum prazer.

A opgio deste que vos escreve é certamente pelo segundo tipo de objeto. Se me for concedido
expressar-me poeticamente, prefere-se uma imperfei¢ao formal quente a uma perfei¢ao formal fria,
embora, sem divida, o horizonte de interpretagio musical seja a perfeigio formal quente. E como ja
dissera Pseudo-Longino em Do Sublime (mept $yovg), capitulo XXXIII, pardgrafo primeiro: “Nio
vale a pena submeter a um exame geral exatamente este ponto: se, em poesia e prosa, devemos preferir

uma grandeza com alguns defeitos, ou uma mediocridade correta, em tudo si e impecével?”

(ARISTOTELES; HORACIO; LONGINO, 2014, p. 102).
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Caberia, por fim, colocar que nio h4 propriedades de um objeto que se apresentem como
condig¢des suficientes para a beleza (MCMAHON, 2001, p. 229), nem podem as caracteristicas de
um objeto belo serem generalizadas para que se dé conta de todos os casos de beleza. Donde se
depreende que nio hd propriedades gerais (em absoluto ou em relagio a uma obra em particular) que

possam ser postuladas como condigdo suficiente para a bela interpretagio.
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4. Orfeu e Perséfone: notas sobre performagio musical e sofrimento psiquico

Euridice: perdida antes mesmo de uma consumagio, pois que quando Himeneu chega, ela é
morta (1-10).>” Orfeu chora por ela na superficie, procura domar sua dor pela razio; reflete,
argumenta consigo. Depois, ndo conseguindo nio tentar, mergulha nas profundezas do Tirtaro
(intui¢do, sentimento; olhos fechados, experimentagio, tentativa-e-erro) em busca daquela que
desejava, mas que permaneceria para sempre fora de seu alcance. Ao falar com os deuses do mundo
posto sob a terra, pretere a si mesmo: diz que se nio lhes permitirem levar Euridice para a superficie,
ele jd nio terd nenhuma vontade de voltar. Que os deuses gozem da morte de ambos; se nio se pode
ter aquilo que mais se deseja, inutil viver! Curiosamente, enquanto ele canta suplicando por seu
resgate, enquanto ele nio a tem, mas a procura por meio da lira e de seu canto, é af que todos se pdem
aouvi-lo, ¢ af que Sisifo para de empurrar, Caronte para de remar, os abutres param de comer o figado
de Licio (40-44), e os imperadores do submundo sio convencidos a lhe outorgar o pedido. Mas...
escapa-lhe a ironia? Mesmo no mundo espectral do inferno, onde as almas (e as ideias?) jd ndo estariam
mais sujeitas a corrupgio, Euridice manca (49). Nio satisfeito com té-la conseguido, ele quer
confirmar a presenga dela, ele quer garantir que ela nio tenha desmaiado; volta-se para vé-la, para
saber se estd conseguindo realizar o seu mais ideal desejo, e, bem ali, bem por isso, ele a perde, a ela,
que, tentando agarrar-se a algo de concreto, ndo se prende a nada além da inconsisténcia do ar (s59).
De volta a superficie, refugia-se nas alturas. Quando canta e toca para lamentar o fato de nio a ter
consigo, de novo e talvez sem dar-se conta, ele encanta a tudo e a todos. Nio percebe? Incapaz de
aceitar o que lhe ¢ possivel, fecha os olhos para 0 mundo material, fecha os olhos para os outros —
que sofrem com isso — e pensa sé naquilo que esteve de partida perdido. Terd tido medo de descobrir

com outra, mais uma vez, a intangibilidade do ideal? Ou terd vindo a odiar aquilo que tanto amou?

7 Toda a numeragio entre parénteses refere-se a versos do livro X das Metamorfoses de Ovidio.
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Figura 3: John William Waterhouse (1849 — 1917) — Ninfas encontrando a cabega de Orfen (1900), éleo sobre tela.

Fonte: Colegio privada (Wikimedia.org)

I. A guisa de preAmbulo

Inspirado por Andreas Dorschel e seu trabalho em torno do resgate de formas literdrias na
elaboragio de textos académicos,”® a reflexdo aqui proposta se inicia com um didlogo ficticio no qual
um grupo de amigos — estudantes de musica, bacharéis e bacharelandos em instrumento — versa

livremente sobre alguns dos assuntos que serdo tratados em detalhe na sequéncia. Entre outras coisas,

238 Veja-se, por exempo, o didlogo composto pelo autor sobre a expressao “tocar musica” (DORSCHEL, 2018).
] p % 4 p p p



Elogio de Marsias: Ensaios sobre a interpretagio musical — Orfen e Perséfone 213

espera-se, com essa exploragio inicial, que os diferentes posicionamentos e as proposi¢des avangadas
pelas personagens venham a servir como elemento de relativizagio da posi¢io assumida no texto

quanto aos temas discutidos.

-5

Num corredor cinzento do segundo andar do departamento de musica, sentado entre dois
vasos de plantas de largas folhas verde-escuras, um jovem de cabelo comprido 1¢ um livro de capa
laranja. Um pouco a direita, encostado na parede, repousa seu violio. Aguardam a aula de
instrumento, que comegard dali a meia hora. De 14 vém duas colegas da escola; Helena, obofsta, e
Larissa, violinista, que veste uma 6rtese no pulso esquerdo.

HELENA: — Ei, filho de Orfeu!

JOAO: — Salve, filha de Marsias; oi, Larissa! Tudo bem com vocés?

LARISSA: — Beleza, e ai? — Responde a violinista enquanto a outra se ri.

J.: — Tudo bem! Machucou, foi? — Aponta para a drtese.

L.: Foi, passei do limite... no final do semestre passado, minha professora disse que eu estava indo bem,
que devia comegar a me preparar para concursos ¢ tudo o mais, af fiquei super animada, estudei
loucamente nas férias, e deu nisso... mas ji estou quase boa, Gltima sessio de fisioterapia amanhi, daf
me livro desse trem fedido! — Riem-se todos.

J.: — Sei como é, no meu segundo semestre passei por uma situagao parecida, fiquei com uma coisa nas
costas que nunca mais passou, de ficar assim agarrado no violao... mas fazendo exercicios e corrigindo
a postura ficou suportével... tem dias em que nem me lembro do incémodo.

H.: — Eu nunca tive nada sério, de ter que ir a0 médico ou algo assim, mas estou sempre de olho... a
gente no oboé tem essa coisa do deddo da mio direita, o peso do instrumento ¢é sustentado ali,* af
sempre que eu sinto a mio muito fatigada, alguma sensagio esquisita, ou quando percebo que estou
forgando demais o corpo para acertar uma passagem, eu largo logo o instrumento, vou dar uma volta,
alongar... as vezes dou até uns dias de descanso. Eu sou da opiniio de que nio vale a pena se machucar
querendo tocar bem, sabe? Gosto de ir com calma, respeitando o corpo... as vezes, pensando nas

musas das artes muito marcadas pelo virtuosismo — como ¢ o caso da nossa — eu as imagino como

27 Ver Diehl (2016, passim)
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altivas imperatrizes vampiras, sempre a demandar pelo nosso sangue... ¢ a gente no afi de “tocar
bonito” vai dando, vai dando... até nio conseguir dar mais! Entio, prefiro ir devagar e sempre; guardo
meu sangue e dou s6 a vontade de tocar, na medida em que for possivel no momento... Mas e ai, esse
recital de final de curso? Vai ser nesse semestre, né? Jd estd nos preparativos?

J.: — Pois ¢, vai ser daqui a dois meses! Ontem marquei a data na secretaria. Baita frio na barriga! Ando
estudando que nem um maluco, mas sinto que est4 dificil deixar a coisa assim, bonita, sabe? Do jeito
que eu imagino...

H.: — Cuidado, isso é um perigo, viu? Tem tudo a ver com o que eu falava das musas-vampiras! As
vezes, quando estou nessa, na iminéncia de um recital, tento separar na cabega aquilo que ¢
imaginagio sobre como a musica pode soar — essa imaginagdo criativa que orienta o estudo
cotidiano, sabe, que ajuda a sintonizar o corpo com o espirito, a mirar no belo — enfim, separar essa
imaginacio af daquela outra imagina¢io que ¢ a que nos coloca um ideal de como ser no palco, que
nos faz imaginar, na calada da noite, aquela performance espetacular, mitica, os aplausos euféricos,
o sorriso do professor... essa af ¢ um perigo! Acho inclusive que ela tem muito pouco a ver com aquela
primeira imaginagdo musical, entende?

L.: — Eu acho também, amiga! Tu af a falar ¢ eu a lembrar de uma passagem do Ndufrago, do Thomas
Bernhard... vocés ji leram? — Indicam que sim com um aceno — Entdo, tem essa passagem sobre
um recital de piano a quatro mios que o narrador vai dar com o amigo, o Wertheimer, em que este
ultimo estraga tudo porque estd tio fixado na ideia de brilhar na performance, de ‘quebrar tudo’,
como se diz, que ndo consegue tocar junto, o recital vai por dgua abaixo...”** Se a gente considerar
que mesmo quando toca sozinha ainda estd tocando consigo mesma, ¢ de se pensar que, numa dessas,
de querer “que o concerto seja um sucesso”, a gente também possa colocar a si mesma numa fria, né?
Botando o andamento 14 em cima, exagerando nos gestos ou até mesmo se perdendo nessa parte que
nos vigia enquanto tocamos, procurando antecipar os juizos que “O Publico” poderia emitir de
nossa interpretacio...

H.: — Pois ¢, menina! Lembro que na graduagio isso acontecia muito comigo... eu montava toda uma
imagem de como “uma aluna séria e comprometida com o curso” deveria tocar, e na hora de p6r o

bico nas palhetas isso vinha me assombrar! Fico pensando as vezes se esse desejo de “se sair bem no

0 Ver Bernhard (2006, p. 79).
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palco” ndo tem a ver com como a gente capta 0 mundo da mdsica num primeiro momento... essa
coisa do grande artista, da performance memordvel, do fascinio do publico... me pergunto se a gente
nio acaba internalizando essa forma espetacularizada de lidar com a experiéncia da performance e
depois toma essas coisas como simbolos de sucesso na relagio com a musica ela mesma, sabe?
Percebem como tem um salto entre uma coisa e outra? Fica tudo misturado, nossa vontade de ser
musico e a de ser visto como musico...

L.: — Dificil, né? Por mais que essa passagem do Niufrago tenha me marcado, muitas vezes é sé eu
subir no palco que esses “sonhos secretos” vém com forga total e 4 estou eu, intoxicada com a ideia
de o concerto ser um sucesso... Mas, vez e outra, até penso que isso me ajuda um pouco, sabia? A
entrar num estado de performance assim, tipo quando a gente encara um desafio, de propésito...
Mas também acontece de eu cair naquela de querer brilhar e tocar num andamento mais ripido do
que posso, ou entio me perder nessas ideias e me desconcentrar da musica, af, quando vejo, esqueci
passagens, ou estou com a mio tremendo... Uma vez eu conversava com um amigo sobre como, por
querermos ser 0s nossos ideais, a0 invés de manté-los no horizonte como norte e contentarmo-nos
com ser aquilo que somos no momento, a gente acaba sabotando a poténcia do presente; isso, né: se
machuca, vai embora do palco quando erra uma passagem, aquela coisa... ¢ ele disse que sempre

interpretou o mito de Marsias**!

assim: a puni¢io que Apolo lhe aplica quando o derrota seria a
marca do fracasso provocado pela tentativa de, sendo mortal, tocar como um deus, dizia esse amigo;
querendo tocar divinamente, acabou perdendo a chance de tocar como mortal, como normal...

J.: — Perdeu até o couro, e o ideal nem af pra ele! Que nem naquele quadro que ilustra o mito, do José
de Ribera...*

H.: — Interessante! Eu acho curioso ainda que, nas duas versdes que conhego do mito, Apolo, que é o
ideal do ser musico nessa nossa interpretagio, propde tarefas que com efeito sio impossiveis para o
musico real: numa versao, depois do primeiro duelo, Apolo propde um novo duelo onde deveriam
tocar e cantar, ¢ na outra, propde tocar com os instrumentos de ponta-cabe¢a — o que

evidentemente ndo s6 era impossivel, mas também uma covardia com meu ancestral musical!

J.: — Eu costumo chegar na #77 uma meia hora antes da minha aula de violdo — diz o rapaz — e tenho

1 Ver Ovidio (Metamorfoses V1, 382-400) para uma retrata¢io da punicio recebida de Apolo por Marsias.

2 Ver Figura 4 ao final do didlogo.
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usado esse tempo para ler esse livro aqui, da Laura Cohen Rabelo, chamado Caruncho... estou quase
terminando. Essa conversa me lembrou de um trecho no qual uma violoncelista virtuose estd
dizendo a um amigo pianista de sua relagio com o mundo da musica, e fala uma coisa que acho que
vai na dire¢do dessa confusio. Espera, eu anotei a pigina aqui, rapidinho — consulta um indice feito
aldpis na tltima folha e pde-se a compulsar o livro — pdgina duzentos e quarenta e trés... aqui! Olha
s6 o que ela diz, meio falando, meio narrando o que aconteceu: “Minha devogio 4 musica fez com
que eu quisesse me provar cada vez mais: concertos, discos, prémios, nada seria o suficiente, e vocé
percebeu isso. ‘Vocé quer aparecer?’, vocé me perguntou certa vez. E claro que eu quero aparecer, eu
disse, quero provar meu valor. Vocé enfiou a mio no pogo e me puxou pelos cabelos de dentro da
loucura”. Daf umas linhas adiante ela diz isso aqui: “Toquei o concerto” — de violoncelo, é claro —

“de Dvorik treze vezes em um ano. Um concerto que nio gosto muito de tocar, hd coisas que eu

gOsto mais, mas as pessoas queriam ver meu virtuosismo € eu dava a elas meu virtuosismo. Como se

amusica fosse um campeonato de futebol”.***

H.: — Como se fosse um campeonato de futebol, é isso! Como se a gente se deixasse ter uma overdose
de agonismo na nossa relagio com a musica, ou uma “agonite”. Sabe o que ¢ curioso? A palavra grega
que se refere & competi¢do ou a0 ato de competir em abstrato é a mesma palavra que em outros
contextos ¢ usada para referir 3 angustia: agonia!*** Isso do campeonato me fez lembrar de uma coisa
que o Glenn Gould disse sobre os concursos e as plateias quando resolveu se recolher em casa e s6
gravar suas interpretagoes... ele disse que a musica nio € tauromaquia, ou algo assim... acho que essa
citagdo estd n’O Combate entre Cronos e Orfen, do Nattiez, tem um ensaio sobre o Glenn Gould 14.>

L.: — Vez e outra fico tdo absorta na ideia de tocar bem e provar que toco bem, que a rotina chega a
ficar dolorida, sabe? — Interrompe a fala por um segundo, pois que apontam os amigos para a drtese
que veste — E, mas ndo sé a dor fisica, pensava mais numa dor psiquica, se é que dd pra falar assim;

¢ abrir a estante e pegar o instrumento que sinto um cansago esquisito, cada frase tocada vem ornada

com uma enxurrada de reprimendas... acaba que quando a preocupagio de tocar bem estd por

3 Ver Rabelo (2022, p. 243)

24 dyovia, Tiig dywving, agonia: “luta em jogos; luta, em geral; (fig.) agitagio da alma, inquietude, ansiedade, angtstia”

(BAILLY, 2000). No Greeck-English Lexicon, de Joseph Thayer, 1é-se que o uso figurado ¢ feito a partir de Demdstenes
(384 —322a.C.).

% Encontra-se tal comentdrio no terceiro pardgrafo da se¢io “As técnicas de negagio do tempo em Gould” (NATTIEZ,
2005, P. 104).
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demais presente em meus pensamentos, o que sofre ¢ o préprio tocar, entende? Foge aquele prazer
de estudar que, paradoxalmente, ¢ o que me faz passar as vezes um dia inteiro em cima de uma
passagem, brincando com ela, seduzindo a beleza até que ela venha pousar nos meus dedos...>*

J.: — As vezes a gente diz que ndo basta s6 tocar, referindo-se a necessidade de entender a musica,
conhecer sua histdria, estilo, estrutura... e acho que é isso mesmo, né? Acho que até envolvendo mais
coisas, histéria da arte, um pouco de filosofia, um contato com as outras artes... No Caruncho, da
Laura, as personagens contam uma anedota em que Mahler brigou com Schonberg porque seus
alunos ndo liam Dostoiévski.**” Nio sei se isso aconteceu de verdade, mas alguma verdade na anedota
em si, acho que tem! Talvez a gente possa parafrasear: ler Clarice Lispector é mais importante do que
tocar semicolcheias a 140 bpm! — Riem-se todos — De fato, fiquei meio triste a0 concordar
internamente com uma outra personagem da Laura, do Cangdo sem palavras, uma violonista
chamada Maria Teresa, quando ela, como desculpa por nio saber como se dizia o nome de certo
curso universitirio em portugués, responde mais ou menos assim: “Eu estudei musica. Sou uma
alienada, s sei tocar violdo”. *** Mas, por outro lado, quanto a isso que a Helena estava falando,
quero dizer, em outro sentido da expressao “s6 tocar”, no pautado na distingdo entre tocar e fazer
outras coisas importantes para a formagio, mas entre “s6 tocar” e “esperar tocar bem”, muitas vezes
se trata, sim, de “s6 tocar”, nio acham? Afinal de contas, ¢ o que estd a0 nosso alcance efetivamente
na hora da performance, né?

H.: — E, se a gente concordar com os gregos, a esperanga ¢ um dos males da caixa de Pandora...””

%4 Laura Cohen Rabelo, embora em outro contexto, ilustra o tipo de sofrimento que Helena procura descrever: “[...]
quando ela sobe no palco sozinha e faz o seu recital de formatura, as pessoas aplaudem e elogiam, mas s6 ela sabe do esforgo
descomunal que dispende para fazer com que o recital seja minimamente bom. Ela ndo consegue acreditar no que dizem
os professores, nas ligrimas da sua mie, no peito inflado de orgulho do pai, 0 amor dos amigos, ela ndo consegue acreditar
no discurso de professor, que diz que foi lindo ver a Maté amadurecendo e tocando cada vez mais bonito [...]. Continua
estudando obsessivamente, estudando com energia por seis, oito ou dez horas num mesmo dia e sente que nada disso
rende como rendia antes. O corpo se esquece. A rotina torna-se menos agraddvel pela ansiedade que ela ndo consegue
evitar. Grava o que toca, ouve e se sente muito mal. Nio ¢ isso. Nio ¢ aquilo. Estd incorreto. Ela precisa se forgar a passar
horas com aquele objeto tdo conhecido nas mios, preocupada com o bom som que ela tinha e que parece estar sendo
esquecido. Fica ansiosa se ndo toca violdo, mas nio sente todo o desejo de tocd-lo. O som surge medroso, resignado, fraco,
plano, sem gosto, um som que ¢ tudo que ela despreza, tudo que ela evita, tudo que ela nunca foi. [...] A falha a irrita a

»

ponto de fazer com que ela abandone o estudo por semanas [...]” (RABELO, 2017, p. 78-79).
7 Ver Rabelo (2022, p. 171)
2% Paréfrase de Rabelo (2017, p. 252).

2 Ver Hesfodo, Trabalhos e dias, v. 90-99.
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J.: — Num outro momento desse Cangdo sem palavras, quando a Maria Teresa estd angustiada para
saber se vai passar no mestrado ou nio, se ¢ boa o suficiente ou nio, um professor diz pra ela ir com
calma, que o tempo cronolégico ¢ diferente do tempo da arte.*® Acho que ¢ disso que ando me
esquecendo nesses tempos, absorto na coisa do recital de formatura... deir com calma e deixar a musa
vir a seu tempo, né?

H.: — Interessante vocé ter usado essa ideia da musa, eu tenho pensado mesmo que a gente podia tentar
sair um pouco da nogao moderna de génio e olhar para aquela nogio dos antigos de inspiragio, como
um parente distante e distinto dessa nog¢io moderna; um génio que vem nos visitar, e ndo um que
mora em nds... como nos Hinos Homéricos, em que se pede vénia das musas para comegar a cantar...

L.: — Pois ¢! O dificil é conseguir se desprender de todo um sistema de valores tio bem ornado e tio
internalizado, né? Como disse Sancho Panga a D. Quixote, “olhe que do dizer ao fazer vai a sua
distdncia”... — Riem-se todos, um pouco de nervoso

J.: — Acho que af estd uma das vantagens de nio “sé tocar”, né? Conhecer um pouco o universo de
discurso que nos engendrou e no qual somos candidatos a uma posi¢io... até mesmo para dele se
desvencilhar quando for o caso!

L.: — Olha, pode ser, mas, naquilo que nos ¢ possivel, quero dizer, ndo na hora de subir no palco, mas
durante o dia-a-dia, durante o trabalho quotidiano, pra tocar bem a gente tem que dar tanto de si,
tantas horas estudando o instrumento para que a coisa saia legal, que ¢ dificil encontrar tempo para
perseguir ainda um outro conjunto de saberes... Haja disposi¢do e condi¢oes de possibilidade, viu?

H: —E por isso que eu, de minha parte, desisti de tentar me provar nessa légica aristocrdtica da
performance. Fago o que posso sem ficar me matando, sem esquecer de onde vim, quando comecei
e as condi¢oes de possibilidade que tive; dou o que tenho e deixo o pédio para os favoritos da
natureza!

J.: — Pode ser que a gente confunda a superficie da coisa com o seu cerne, né? Quando mergulha nessa
visdo técnico-agonistica do que faz... No comecinho do Caruncho tem essa frase maravilhosa de uma
intérprete, ela diz que, se estava buscando preciosismo técnico, aquilo era sé “a superficie de outra

coisa: uma forma de tocar bonito, o mais subjetivo dos desejos no coragdo do intérprete”. "

0 Ver Rabelo (2017, p. 80)
»1Ver Rabelo (2022, p. 36)
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H.: — Legal que ela diz que o preciosismo técnico ¢ #ma forma de tocar bonito. Quer dizer, talvez
existam outras!

L.: — Fico pensando no Hanslick e na imanéncia do belo musical... talvez ele dissesse que ¢ a tGnica
forma de tocar bonito, né?

H.: — Ah bom, mas af a gente teria que parar de tocar musica de programa, de apreciar a épera pelo seu
texto... o que seria de obras como Platero y Yo do Eduardo Sainz de la Maza, ou do Carnaval dos
Animais do Saint-Saens? Eu prefiro pensar que a imanéncia do belo musical ¢ apenas parcial, ou
entdo participa da beleza da performance junto com outras formas de compor uma bela
experiéncia...

L.: — Vamos devagar com isso af, em? Lembra que o Hanslick estava pensando sobre o que ¢ o belo
exclusivamente musical, e que tinha ressalvas quanto a mdsica programdtica porque sentia que o
compositor se propunha uma tarefa atravessada, que era a de tentar expressar muito imprecisamente
com a musica coisas outras que nio a pura inven¢io musical... nio ¢ que nio reconhecesse a beleza
das obras de Berlioz, ele mesmo o diz, 14 em Do belo musical'®>* Mas acho que entendo o que vocé
estd querendo dizer. Mesmo assim, seria preciso lembrar que Hanslick estava falando do contetido
das obras, do ponto de vista da composi¢io! Na hora de tocar, é outra coisa... Ele até fala isso no livro!

J.: — Hora da minha aula, pessoal. A gente vai se falando! Vamos ver se a gente desenrola aquilo de fazer
uns arranjos pra tocarmos juntos. Até depois!

AS MENINAS: — Até! Manda mensagem praquele cafezinho!

-5

52 Ver Hanslick (2015, p. 48-9, 54). Cabe também observar com Goehr que o par de termos absoluta e programdtica para
se referir A musica composta foi um elemento importante para a virada em torno do conceito de obra musical. O primeiro
foi cunhado por Wagner, o segundo por Liszt (GOEHR, 1992, p. 212). Esses termos eram pensados, em parte, mas 40
apenas, numa relagio com os termos musical e extramusical. Pois também se pode considerar que o mais importante nio
era essa relacio de oposigdo, mas o objetivo comum da musica absoluta e da programdtica, que era a apresentagio da
musica como 4o mesmo tempo puramente musical e relz'gz'om ou expz’rl'tualmmte szgm'ﬁmtz'va. As duas nogdes, portanto,
aparecem nio tanto cOmMO par Opositor sendo como conceitos que competiam entre si por uma forma de atingir esse
objetivo (GOEHR, 1992, p. 213). E importante ter em mente que a atribui¢do, no século XIX, de um contetdo
programdtico a uma obra nio a torna impura, visto que mesmo a musica programdtica seria dotada de significado musical
puro (GOEHR, 1992, p. 213). Justamente por causa do apelo 2 transcendéncia do contetido musical, as obras poderiam
cumprir papéis musicais e politicos simultaneamente, fossem elas musica absoluta ou programitica (GOEHR, 1992, p.

214).
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Figura 4: Apolo y Marsias (1637), Sleo sobre tela do espanhol José de Ribera (1591-1652)

Fonte: Museu real de belas artes da Bélgica (Wikimedia.org)
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IL. Introdugao

123 calcadas na

Pretendemos, com este texto, levantar hipdteses sobre a performance musica
metapsicologia®* de Sigmund Freud (1856-1939).>% Grosso modo, o objeto dessas hipdteses poderia
ser designado pela nogdo de sofrimento psiquico na performance musical, ou seja, o conjunto de
fatores que, ao longo da formagio e das atividades dos performadores da musica de concerto
ocidental, instituem em sua subjetividade exigéncias e priticas que podemos considerar prejudiciais,
por impedirem ou comprometerem a frui¢io sublimatdria (termo que serd melhor discutido adiante)
desses sujeitos no exercicio de seu oficio — frui¢io que, diga-se de passagem, ¢ aquilo que

provavelmente atrai em primeiro lugar as pessoas para o estudo formal da mdsica.”*

Uma primeira hipdtese parte de um campo de investigag¢io cujo objeto de estudo vem sendo

53 Embora o termo performance tenha sido considerado o mais adequado para a presente discussio, cabe salientar, tendo
em vista a distingdo entre performance e interpretacio proposta por Alexandre Zamith Almeida (2011), que quando nos
referimos 2 performance e ao performador, estamos tratando, neste texto, de questdes que dizem respeito, em primeiro
lugar (quando nio unicamente), 4 figura do intérprete. Assim, as questdes aqui apresentadas dizem respeito ao intérprete
musical da musica de concerto — bem entendido, aquele que interpreta obras musicais (sejam suas ou de outrem) no
sentido préprio, ou, como diria Goehr (1989), em uso paradigmidtico do termo. Por que entio optar pelo termo
performance? Porque as questdes aqui abordadas dizem respeito 4 interpretagio em ato, ou seja, surgem no processo de
realizacio de uma interpretagdo (na preparacdo e na apresentagdo), mesmo que surjam por conta de sua concepg¢io
intelectual ou imaginativa.

»* Em Roudinesco e Plon (1998, p. s11), [é-se que o termo alemio Merapsychologie foi empregado por Sigmund Freud

pela primeira vez em 1896, “para qualificar o conjunto de sua concepgio tedrica e distingui-la da psicologia cldssica. A
abordagem metapsicol6gica consiste na elaboragio de modelos tedricos que nio estio diretamente ligados a uma
experiéncia prética ou a uma observagio clinica; ela se define pela consideragio simultidnea dos pontos de vista dinimico,
t6pico e econdmico”. Segundo os autores, a metapsicologia de Freud é marcada por seu desejo de pensar por meio do
conhecimento filoséfico as questdes que lhe pareciam candentes, a saber, “a articulagdo dos processos psiquicos com os
fundamentos bioldgicos”.

Ao discutir a metapsicologia freudiana, Fulgéncio (2003, p. 140) nota que metapsicologias (nio apenas a de Freud) sio
formulacGes tedricas cujo valor ndo é empirico, isto ¢, nio pode ser comprovado pela via da experiéncia; “seu valor é apenas
heuristico, ou seja, ¢ um principio de intelec¢io que tem validade pelo que torna possivel compreender sobre os
fenémenos e suas relagoes, € nio em si mesmo”. Segundo o autor, “Freud considerava que sé a descrigio dos fatos nio é
suficiente para explicar como ocorrem os fendémenos psiquicos” (FULGENCIO, 2003, p. 137); a metapsicologia
cumpriria o papel de completar as lacunas presentes na construgio tedrica de base empirica a respeito do funcionamento
psiquico.

35 £ bem conhecida a distincia que o préprio Freud estabeleceu entre a musica e si mesmo em um de seus ditos, bem
como a escassez de textos do autor sobre o assunto. Foi, contudo, em suas formulagées que procuramos subsidios para
discutir as questdes que tomamos como objeto neste texto, pois consideramos que, apesar de surgirem no campo da
musica, tais questdes tém um fundo psiquico que pode ser discutido a partir de Freud e, de certa forma, apesar dele

mesmo.

¢ Ver, a esse respeito, a argumentacio de Regelski (1998, p. 34—37) sobre a reconquista de sentidos positivos para os

termos entertainment e amusement na discussio sobre a experiéncia musical, e sua colocagdo enquanto causa formal da
agdo musical.
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analisado, hd muito, sob diferentes perspectivas, nio se tratando, portanto, de algo sem precedentes
no campo da musica. Seu lugar aqui se deve ao interesse nas potenciais implicagdes psiquicas que tal
formulagio do problema pode ter para os “musicos atuantes”. A hipdtese pode ser elaborada da
seguinte forma: o contexto de formagio, trabalho e critica da performance musical apresenta, aos
individuos que se situam simbolicamente como intérpretes da musica de concerto, injungdes éticas e
morais que podem ser categorizadas como superegdicas.” Ora, a0 reconhecé-las como exigéncias
ideais, pode-se exercer sobre elas um trabalho de enfraquecimento, suavizagio ou relativizagio,
sabendo que, como diz Freud no capitulo VIII de O mal-estar na cultura (2020c, p. 401), o Supereu®®
“se preocupa muito pouco, na severidade de seus mandamentos e proibi¢oes, com a felicidade do Eu,
nio levando em consideragio as resisténcias contra a obediéncia, a for¢a pulsional do Isso e as
dificuldades do ambiente real”.

Uma segunda hipdtese — na realidade, um grupo de hipdteses — versa sobre a relagio, no
individuo, entre as instincias psiquicas do Eu e do Ideal de Eu/Supereu, isto ¢, do Eu com suas
instincias ideais. Parte dessa investigagdo procura determinar em que medida ou sob quais condigoes
tal relagao pode estimular ou inibir a criatividade (entendida pela via da sublimagio) no individuo.
Outra parte reflete sobre o seguinte: situada tanto na génese do Supereu quanto no interior do

processo sublimatdrio,” a pulsio®® de morte pode, a0 desempenhar seu papel neste dltimo, acabar

7 Podemos notar um exemplo de como a formagio pode incutir ideais que se transformam em juizos superegdicos em
Leech-Wilkinson (2012, pardgrafo 3.3). Segundo o autor, quando aprendemos com a tradigio e nela nos inserimos no
tocante 4 boa interpretagio de pegas do repertdrio canénico, o mesmo ideal de boa performagio das obras que nos move
em diregdo ao progresso técnico e expressivo de nossa interpretagio pode cercear a liberdade interpretativa, produzindo
um congelamento do sentido nas interpretagdes dessas pegas: “hd robustas tradigdes na performagio de certas partituras,
assume-se que elas representam as inten¢des do compositor, tidas como de importincia preponderante, e hd portanto um
forte imperativo moral para ndo performar as partituras de forma nio tradicional”.

»% Em conformidade com os editores da cole¢io Obras incompletas de Sigmund Freud, que vem sendo publicada pela

editora Auténtica nos dltimos anos, optamos por traduzir os termos Ich, Es e Uberich por Eu, Isso e Supereu, a contrapelo
da tradugio difundida pelas versoes angléfonas, Ego, Id e Superego; esta langa mio de uma latinizagio dos termos alemies
que se poderia alegar ser dispensdvel, jd4 que os termos sio passiveis de tradugio direta para o verniculo. Conservou-se
desta tltima, apenas, na forma de adjetivo, a palavra “superegdico”.

»? Afirmagio que poderia parecer contraditdria se no levdssemos em conta a seguinte colocagio de Freud (2020¢, p. 374):
“em qualquer manifestagdo pulsional a libido estd envolvida, mas nem tudo dessa manifestaggo ¢ libido”.

%O termo pulsio foi empregado por Freud a partir de 1905 ¢ definido por ROUDINESCO e PLON (1998, p. 628)
como “a carga energética que se encontra na origem da atividade motora do organismo e do funcionamento psiquico
inconsciente do homem”. Os autores notam ainda que em volta da escolha do termo alemio original Trieb e sua tradugio
para pulsio hd um cuidado para “evitar qualquer confusio com instinto e tendéncia”, sendo o primeiro oposto a0 termo
pulsio por estar reservado, no discurso de Freud, para qualificar os comportamentos animais; pulsdo teria sido escolhido
precisamente para marcar a especificidade do psiquismo humano.
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por voltar-se contra o préprio Eu. Tomadas as partes em conjunto, tratamos de apontar uma possivel
relagdo entre Supereu, pulsao de morte e aspectos insalubres no estudo e preparagio de performances
— horas de estudo em demasia sem a devida preparagio, excesso de tensio, pensamentos punitivos a
respeito do trabalho realizado — entendendo por processos sublimatdrios ndo sé a performance, mas
também a preparagio desta e o estudo didrio.

Antecedendo a se¢io conclusiva do texto, procura-se cotejar o que terd sido discutido com
situagdes apresentadas no romance O Naufrago [ Der Untergeber)], de Thomas Bernhard (1931-1989),

que consideramos ilustrativas em relagio as proposigdes desenvolvidas em nossa reflexio.
IIL. Sobre a introjegio da agressio para o Eu

Em O mal-estar na cultura [ Das Unbebagen in der Kultur], logo ap6s definir a cultura como
resultante da “luta entre Eros e morte, pulsio de vida e pulsio de destruigio, tal como ele se consuma
na espécie humana”, Freud (2020c, p. 376) faz uma descri¢io de como, uma vez proibida de ser

externalizada por meios culturais, a agressio ¢ introjetada e se volta contra o Eu.*' Diz o autor:

A agressio ¢ introjetada, interiorizada, mas, na verdade, é enviada de volta para o lugar de
onde veio, portanto, é voltada contra o préprio Eu. L4, ela é assumida por uma parte do Eu,
que se opde ao restante como Supereu, e entdo, como “consciéncia moral”, exerce contra o
Eu essa mesma disponibilidade rigorosa para a agressio, que o Eu teria, com prazer, saciado
em outros individuos, desconhecidos a ele (FREUD, 2020c¢, p. 377).

Consideremos o que o autor expde, em seguida, a respeito do sentimento de culpa: que ele
surge na relagio entre Eu e Supereu; que ele consiste na sensagio oriunda do reconhecimento de estar
fazendo algo “mau”, sendo isto inicialmente determinado como aquilo que, caso feito, acarretaria
uma perda de amor do outro.*** Note-se que, a0 medo da perda de amor do outro (que nos faz evitar
fazer algo “mau”) estd ligado um medo de se encontrar exposto “ao perigo de esse outro superpotente

[...] provar sua superioridade na forma de puni¢ao” (FREUD, 2020c, p. 378).

¢! Sobre esse processo de introjecdo da agressio cujo destino era a principio a externalizago, ver também as consideragoes
de Freud (2019, p. 294—300) sobre 0 masoquismo moral e sua relagio com o Supereu em O problema econdmico do
masoquismo.

26> Nesta passagem, ainda que sem o objetivo de tragar um paralelo estrito ou apontar relagdes de parentesco, note-se como
o uso do termo “outro” se aproxima de uma imagem de alteridade como aquela suscitada pela nogio lacaniana de grande
Outro [I'Autre] — ver Cléro (2003, p. 146).
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Lembremos em seguida que, na formagio de tradi¢do conservatorial,®® hd uma acentuada
valoriza¢io de nogoes individualistas, um culto ao virtuosismo e 3 mestria e uma hierarquizagio entre
competéncias e titulagdes; além disso, figuras muito especificas sio apresentadas como dignas de
amor (o grande virtuose, o mestre compositor). O que talvez seja, de certa forma, o mesmo que dizer
que todas as outras posi¢oes que um sujeito pode ocupar nesse campo estao continuamente expostas
ao supracitado perigo de puni¢ido por um outro superior e superpotente, a reprimenda ou,
simplesmente (dando um passo atrds no processo), a perda de amor, isto é, que estas outras posi¢oes
que nio as consagradas pelo modelo seriam vistas como indignas de serem amadas.>*

Tomando o exposto como pressuposto e considerando que, como aponta Freud (2020c, p.
379), no que compete ao surgimento do sentimento de culpa, fazer ou ter a inten¢io de fazer (ou
mesmo se imaginar fazendo) aquilo que se considera “mau” tem pouca diferenga, nio seria possivel
pensar que, tomado pelo sentimento de culpa em relagio 4 qualidade de suas performances, e sujeito
tanto 2 necessidade de puni¢io oriunda desse sentimento quanto a repressio cultural de sua
agressividade, o performador venha a ser alvo da pulsio de destrui¢ao®® — que entdo se manifestaria

em priticas insalubres em seu estudo e preparagio de performances?
IV. Supereu conservatorial: uma hipétese amparada em Freud

Na ultima segdo de O mal-estar na cultura, Freud avanga o argumento de que o Supereu se

263 ¥ sabido que parte dos cursos superiores em musica do Brasil derivam de cursos conservatoriais. O conservatério é uma
institui¢do particular em suas expectativas de formagio e estrutura curricular (SLOBODA, 2000, p. 399-400), ¢ parte
dessas caracteristicas subsiste hoje na formagio superior em musica. Para comentdrios de maior mintcia sobre a questio
da tradi¢io conservatorial de formagio de musicos, ver Reis (2020), Travassos (2005), Bittar (2012), Pouradier (2007).

*¢* Como nota Freud (2020, p. 383) piginas adiante: “medo de agressdo da autoridade externa — é a isso que equivale o
medo da perda do amor; 0 amor protege dessa agressio da puni¢io”. Esse perigo é preservado pela instauragio do Supereu:
“A agressdo da consciéncia moral conserva a agressio da autoridade”.

265 A pulsio de destruicdo é, como argumenta Freud (2019, p. 292) em O problema econdmico do masoquismo, a pulsio de
morte do individuo externalizada a fim de evitar que esta se volte contra o préprio organismo. Sobre o processo de
reintrojegdo dessa agressio originalmente direcionada para fora e sua relagio com o sentimento de culpa, além de duas
formas de manifestagio dessa agressio introjetada, uma supermoral inconsciente por um lado e um masoquismo moral
por outro, ver as ltimas piginas do referido texto (FREUD, 2019, p. 294—301). Vale sublinhar, posto que o ambiente
escolar é um lugar caracteristico de repressio das pulsdes agressivas, e que o conservatdrio nio sé é uma escola com altas
expectativas, e, portanto, muitas demandas para seus alunos, mas também uma escola originalmente assaz restritiva
quanto ao comportamento dos alunos (PIERRE, 1900; POUR ADIER, 2007), a colocagio de que “areversio do sadismo
contra a prépria pessoa ocorre regularmente por ocasido da repressio cultural das pulsées, que impede que uma grande
parte dos componentes pulsionais destrutivos da pessoa seja utilizada no mundo” (FREUD, 2019, p. 300).
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desenvolve nio apenas nos individuos, mas também em comunidades. Em uma linha de raciocinio
que procura extrair proposi¢des da andlise comparativa entre o processo de desenvolvimento cultural,
por um lado, e o processo de desenvolvimento dos individuos por outro, o autor escreve que “a
comunidade também desenvolve um Supereu, sob cuja influéncia se consuma o desenvolvimento da
cultura” (FREUD, 2020c¢, p. 399). Este Supereu da cultura se formaria de maneira andloga ao dos
individuos no sentido de que sua constitui¢io se daria sob a impressio causada por figuras de
autoridade, mas também porque colocaria “severas exigéncias ideais, cuja falta de observincia ¢é
castigada com a ‘angustia da consciéncia moral”” (FREUD, 2020c, p. 400).

No esforgo de apreensio do que poderia ser a instincia psiquica do Supereu, vale apontar a
equivaléncia que faz Freud, no inicio do terceiro capitulo de O Eu ¢ 0 Isso (1923), entre Supereu e ideal
do Eu. Equivaléncia esta que nos ajuda a compreender a validade de um mapeamento do Supereu na
cultura, pois ¢ licito supor, extrapolando considera¢des de Freud em Psicologia das massas e andlise
do Eu (1921), que as figuras consagradas num campo — por exemplo, o da interpreta¢io musical —
sejam colocadas no lugar de ideal do Eu de determinado grupo ou individuo, e a partir deste lugar
coajam o individuo.

Com efeito, se concordarmos com o que afirma o autor, as exigéncias do Supereu no individuo
coincidem em alguma medida com as exigéncias do Supereu da cultura na qual este estd inserido. A
identificagdo destas exigéncias no contexto cultural &, por vezes, mais ficil do que sua identificagio
em cada pessoa: em suas palavras, “muitas manifesta¢des e propriedades do Supereu podem ser mais
facilmente reconhecidas em sua conduta na comunidade de cultura do que no individuo” (FREUD,
2020C, p. 400—401). Some-se a isso o fato de que o Supereu da cultura se assemelha ao do individuo
por colocar exigéncias que, para além de sua severidade, nio levam em conta as condigdes de cada

membro da coletividade em atendé-las:

[...] ele decreta um mandamento e ndo pergunta se ¢ possivel ao ser humano obedecer-lhe.
Ao contririo, ele supde que tudo o que ¢ ordenado ao Eu do ser humano ¢
psicologicamente possivel de ser cumprido, que o Eu dispée de um controle irrestrito sobre
o seu Isso. Isto é um erro, e mesmo no caso dos assim chamados seres humanos normais, o
dominio sobre o Isso ndo pode elevar-se além de determinados limites. Se exigimos mais,
engendramos revolta no individuo, ou neurose, ou o fazemos infeliz. [...] A cultura
negligencia tudo isso; ela apenas adverte que quanto mais dificil for a observincia do
preceito, maior ¢ o seu mérito (FREUD, 2020c, p. 402).

Como ultima consideragio, notamos que o préprio Freud (2020c, p. 403) indica o potencial

esclarecedor de uma observagio do “papel de um Supereu nos fendmenos do desenvolvimento da
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cultura”. Pois bem, o que almejamos propor com essas consideragdes ¢ que, no que compete a0s
instrumentistas de musica de concerto ocidental,?*® uma anilise desses modelos autoritativos e das
exigéncias morais que configurariam um Supereu da cultura no campo especifico poderia ser
benéfica a sua formagio, expondo na cultura as exigéncias que o Supereu desses individuos venha a
lhes apresentar, e analisando a factibilidade dessas exigéncias em relagdo a condi¢io humana e a0 meio
no qual esses individuos existem, a fim de combater a severidade das cobrangas e oportunizar a
redugio de angustia da consciéncia moral a qual estdo sujeitos os musicos em formagio.*’

E esta uma das diregoes possiveis para o aprofundamento desta investigagio: o mapeamento
dessas exigéncias e a reflexdo sobre seu cariter ideal, sua factibilidade (e pertinéncia) no contexto da
formagio universitdria de instrumentistas no Brasil — tendo em mente, entre outros fatores, o

propésito de democratizagio e ampliagio do acesso 4 universidade.**®

Poderfamos tomar a seguinte descri¢io de Leech-Wilkinson como uma ilustragio de como o
Supereu conservatorial se forma junto com a construgio da mestria técnica e expressiva do aluno:
Segundo o autor, enquanto nos formamos, nossa educagio promove a internalizagio de regras de
interpretagio ditadas pelo professor, na condigio de vassalo e representante legal do compositor, ao

ponto em que as sentimos como naturalmente verdadeiras.

266 Marcada que é, como em parte se pode ler em Travassos (2005 ), por sua condig¢io de herdeira do legado conservatorial
dezenovista, este ultimo notdrio (1) pelo culto aos grandes modelos como figuras de autoridade, (2) pela relagio estreita

ue ali se desenvolve entre cinone musical e repertdrio,?* elo culto ao virtuosismo e a individualidade e (4) pela
q 3 P
hierarquizagdo que se constata entre titulagdes e especializaces.

27 Vale notar colocagio de Freud (2020¢, p. 390-391) a respeito de uma forma especifica na qual a educagio participa da
formagio do Supereu. Ao nio preparar o jovem contra a agressio da qual “estd destinado a se tornar objeto”, cometer-se-
ia uma espécie de “abuso das exigéncias éticas™: “a rigidez dessas exigéncias ndo causaria muito dano se a educagio dissesse:
¢ assim que os seres humanos deveriam ser para serem felizes e fazerem outros felizes; mas precisamos contar com o fato
de que eles nio sio assim. Em vez disso, deixam o jovem acreditar que todos os outros cumprem os preceitos éticos, que

portanto sio virtuosos. Com isso se funda a demanda de que ele também seja assim”.

268 Tema abordado no livro de Carla Reis (2020).
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Inicialmente, isso nio é um problema. O jovem musico aceita a palavra do professor,
aprende as regras: toque aquilo que diz o compositor (sic), obtenha elogios. Jovens musicos
sentem estar sendo criativos conforme aprendem os movimentos que seus corpos devem
fazer para soarem aceitavelmente expressivos: 3 medida em que os movimentos comegam a
funcionar, estdo contentes em aceitar o amado lider como fonte de seus prazeres. A
normatividade constréi a natureza por meio da prética (nesse caso, literalmente pela pritica
do instrumento musical de cada um). [...] Conforme os anos de treinamento vio se
acumulando, a palavra do professor, o exemplo dos idolos, os requisitos das provas e
competi¢bes se fundem com nossa experiéncia de milhares de horas de estudo, que
redundam em resultados cada vez mais habilidosos [expert], para embutir em nossos corpos
a convicgio de que esses comportamentos musicais sdo naturais. Tem-se a impressio de
estar recorrendo a leis da natureza musical, encontrando sua expressio ideal ao tocar e
reafirmando-a em cada performance bem-sucedida. As normas se tornam naturalizadas
(LEECH-WILKINSON, 2016, p. 329).

A contraparte dessa formagio ¢, como ji vimos no tocando ao preco da aculturagio do
individuo, um sentimento de culpa que tem sua raiz no medo — medo de nio ser amado, € certo, mas
que se expressa nas formas particulares que sio o “medo de cometer um erro, o medo de tocar de
forma estranha ao estilo, 0 medo da nio-conformagio, de ser julgado como inadequado para o
trabalho, de ser julgado como ‘amusical” (LEECH-WILKINSON, 2016, p. 330), medos que geram
um mal-estar pelo qual, como diz o autor, a ideologia pode ser responsével substantiva.

Seguindo o fio da referéncia feita no segundo pardgrafo desta se¢io ao texto Psicologia das
massas ¢ andlise do Eu — que, vale notar, publicado em 1921, precede tanto O Ex ¢ 0 Isso (1923),
quanto Além do principio de prazer (1930), obras tomadas como base para a redagio da hipdtese que
aqui desenvolvo — requer-se a paciéncia do leitor para conjecturas sobre duas situa¢des que poderiam
resultar dessa colocagdo de alguém no lugar de ideal do Eu.

Primeiramente, como comenta Freud no sétimo pardgrafo do capitulo VIII de Psicologia das
massas e andlise do Eu, essa operagio de colocagio de alguém amado no lugar de ideal do Eu tem, por
vezes, a particularidade de configurar um ideal do Eu inalcangdvel. Como escreve o autor, o objeto “¢
amado por causa das perfei¢des que se almeja para o proprio Eu e as quais agora se gostaria de obter,
por esse desvio, para a satisfagio de seu narcisismo”. A partir dai, poderfamos supor que a admiragio
idealizada de grandes figuras das artes (no sentido latino do termo, isto ¢, de oficio, de um fazer
técnico) as quais nos candidatamos poderia efetivar uma espécie de deflagio do processo de
desenvolvimento préprio e aquisi¢io de habilidades, satisfazendo vicariamente estes anseios pela
contemplagio da figura idealizada.

Em segundo lugar, no oitavo pardgrafo do mesmo capitulo, o autor deduz nova consequéncia
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dessa colocagio de outrem no lugar de ideal do Eu e do consequente escoamento do amor-préprio do
Eu em diregio a essa idealizagdo: atingindo certo nivel de agravamento, tal situagio pode chegar ao
ponto em que todo o amor-préprio seria direcionado para essa idealizagdo, de modo que, como coloca
Freud, “o autossacrificio do Eu torna-se a consequéncia natural. O objeto consumiu o Eu, por assim
dizer”.

Caberia pensar aqui, como coloca Bauman (2021, p. 102), que 0 amor-préprio, embora tenha
relagio com um desejo de conservar e estender a prépria existéncia e poténcia vital, ndo ¢ o mesmo
que o instinto de sobrevivéncia, e pode inclusive ir na dire¢do contriria deste; pois se no amor-préprio
amamos os eus apropriados para serem amados, se al amamos a ideia de podermos ser objetos dignos
de amor, podemos muito bem rejeitar a nés mesmos quando nos damos conta de que, segundo nossos
ideais, nossos feitos nio configuram vida que valha a pena ser vivida. Cabe supor, entio, lembrando
que o supereu deriva de um medo de nio ser amado, que uma sua configuragio excessivamente
violenta e depreciativa de nés mesmos nio ¢ senio contraparte de um amor-préprio exacerbado no
sentido de um desejo de ser reconhecido, desejo de assumir uma certa imagem de eu oriunda de ideais
excessivamente elevados, aos quais se deseja realizar com o maior grau de acuidade possivel.

Suscitando entio questdes que vém sendo revistas na discussio em torno das priticas
interpretativas — como fidelidade e autenticidade, limites entre expressividade e respeito ao texto,
lugar da criatividade na interpretagio — sugerimos, com a licenca do leitor, que esses temas, ainda que
certamente nio equivalentes, poderiam estar ligados a comportamentos que Freud indica como
passiveis de exacerbagio em caso de uma idealizagio demasiada, como tragos de humildade, de
restri¢io do narcisismo e causagio de danos a si mesmo. Note-se ainda que, como coloca o autor, o
agravamento da idealiza¢io tende ao infinito quando a satisfagio sensual estd fora de questio, ponto
importante se considerarmos que, enquanto intérpretes, lidamos boa parte do tempo com figuras
distantes de nds no tempo e no espago. Por outro lado, ocorre pensar na distincia entre o perfil médio
de bacharelandos em instrumento no pafs e as figuras que sdo tomadas como modelos ideais nesse
meio.%®’

Quando os imperativos que giram em torno do intérprete o compelem a — por um lado, e de

alguma forma — se retirar da cena, procurar expressar a mensagem do compositor, operar a partir do

%7 Veja-se, a esse respeito, a pesquisa de Reis (2020) com ingressantes de duas universidades putblicas de Minas Gerais.
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patrimoénio eidético deixado por este — que nio raro jd estd morto e, portanto, distante, convidando
auma idealizagdo sem limites — e, por outro lado, quando os parimetros e critérios que recaem sobre
sua interpretagio sio formulados paradigmaticamente a partir de génios da interpretagio — que em
geral tém um percurso formativo completamente diferente daquele que vem se constatando entre
bacharelandos em instrumento (REIS, 2020) — torna-se imprescindivel, nos parece, reconhecer a
condi¢io superegdica daquilo que surge como norma para os sujeitos que se candidatam a posi¢io de

intérpretes, evitando-se tomar tal panorama tio-somente pelo valor de face.

V. Pulsio de morte, priticas insalubres de estudo e preparagio de performances: uma

hipétese apoiada em Lattanzio

Perseguindo a proposi¢io freudiana de que as movimentages libidinais poderiam, em
determinadas configuragdes, levar a causa¢io de danos ao préprio individuo, desenvolvemos,
apoiando-nos em reflexdes de Lattanzio (2008) sobre arte e psicandlise, a nogio de que haveria uma
relagio entre a pulsio de morte e a sublimagio artistica. E o que passamos a expor.

ARTE E SUBLIMAGCAO: UMA BREVISSIMA PREPARAGCAO — Em Lattanzio 1é-se que o ato criativo
se explica metapsicologicamente como resultado de uma sublimagio, um dos quatro destinos das
pulsdes sexuais delineados por Freud.””® Dentre os destinos das pulsdes, a sublimagio ¢ aquele que,
como coloca o autor, produz algo socialmente compartilhdvel: “o processo chamado sublimagio
denota esse aspecto pldstico da pulsio: a capacidade de se desviar de sua meta original sexual para fins
nio sexuais, forjadores de lago social e que, no entanto, mantém uma relagio indireta com a
sexualidade” (LATTANZIO, 2008, p. 3).

Para Freud, embora nido seja a tnica fonte da atividade artistica, a sublimagio, isto ¢, este
escoamento da excitagio proveniente das pulsdes sexuais em realiza¢des outras que nio nas metas
originais da pulsio, ¢ um dos fatores envolvidos na cria¢io. Vale aqui ressaltar que o aparelho psiquico

freudiano é concebido como gestio quantitativa de excitagdo oriunda de estimulos externos e pulsoes

0 E desnecessdrio dizer, mas a atribuicdo do ato criativo 2 sublimacio j4 estd posta por Freud; Lattanzio apenas retoma

esta consideragio como ponto de partida para sua argumentagio. Sobre os destinos das pulses, ver As pulsies e seus destinos
(FREUD, 2020¢, p. 25-29).
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internas — isto para dizer que a sublima¢io nio pode ser considerada como a via exclusiva para
descarga de excitagio; ela estd presente, no artista assim como em outros seres humanos, ao lado dos
outros destinos das pulsées. De fato, a sublimagio ¢ tida como “mecanismo vital para o psiquismo
das pessoas [em geral],*”* dadas as restrigoes  satisfagio pulsional direta que a moral sexual civilizada
impde” (LATTANZIO, 2008, p. 4).*

SOBRE A RELAGAO DO EU COM SUAS INSTANCIAS IDEAIS — Lattanzio chama atengio ainda
para algo que diferencia sujeitos criativos dos inibidos segundo a metapsicologia e que pode ser
contributivo para o tema em questo, a saber, a relagio do Eu com as instincias ideais. Como cita o

autor a partir do texto de 1914, de Freud, sobre o narcisismo,

[...] a formagdo de um ideal [de Eu] é muitas vezes confundida com a sublimagdo [da
pulsio], em detrimento de nossa compreensio dos fatos. Um homem que tenha trocado
seu narcisismo para abrigar um ideal elevado [do Eu], nem por isso foi necessariamente
bem-sucedido em sublimar [suas pulsées sexuais] (FREUD apud LATTANZIO, 2008, p.
6).

Muito embora um ideal de Eu super fortalecido exija a sublima¢io como mecanismo de
escoamento das exigéncias postas sobre o Eu, ndo hd af uma relagdo causal direta entre uma coisa e
outra; um sujeito que tem um referencial excessivamente critico sobre suas realizagdes efetivas nio ¢,

necessariamente, alguém excepcionalrnente criativo:

De fato, a sublimagio, apesar de somente ser possivel por ter renegado uma satisfagio direta,
nio é uma idealizagio miraculante na qual o artista sofre para, no final de sua obra, obter a
recompensa. Ao contrdrio: a cada pincelada, a cada palavra escrita, o artista obtém prazer, o
prazer em pequenas doses, o pré-prazer. A sublimacio, no entanto, nio se encontra livre de
qualquer tipo de julgamento; ela ¢ uma forma de atender as exigéncias do Eu, como disse
Freud. Tais exigéncias relacionam-se com o Supereu, fazendo com que o Eu, na sublimagio,
esteja comprometido com seus ideais. Ao mesmo tempo, ¢ preciso um desvio, uma
transgressio dos ideais para se tornar um artista criativo: alguém que leva demasiadamente
a sério sua instincia ideal, que ndo se d4 brechas para desligar-se dela a0 menos em algum
momento, dificilmente se tornard um artista criativo (LATTANZIO, 2008, p. 6-7).

7! Notamos, de passagem, o que coloca o autor a respeito da sublimagdo ser um mecanismo, em tese, disponivel a todo
ser humano: Lattanzio (2008, p. 5) chama atengio para o fato de que Freud determina os produtos decorrentes da
satisfagio da pulsio pela sublimagio como pertencentes a fins culturais mais elevados, indagando: “por que nio incluir
nesse processo, por exemplo, uma receita de torta que uma dona-de-casa poderia ter feito para sua familia? A ‘criagio’ da
torta também deveria ser vista como atividade sublimatdria, j4 que também ela sai da solidio do sintoma e forja um lago
social”.

772 Vale frisar a ressalva do autor para que, com isso, nio se conclua que “a repressao de nossa sociedade é sauddvel e favorece
as grandes realiza¢des culturais, j4 que deixa a disposi¢do do sujeito uma libido reprimida que estd pronta para receber o

designio de se sublimar” (LAT TANZIO, 2008, p. 4).
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No contexto da performance e de sua preparagio,”?

gostarfamos de tragar o paralelo: um ideal
de Eu excessivamente fortalecido, que impde ao Eu uma exigéncia de tocar sempre com uma
completude e perfei¢io impecdveis, uma expectativa de que se apresente um resultado excessivamente
idealizado, sem que o Eu consiga se desligar momentaneamente deste e fruir aquele pré-prazer
advindo da sublimagio, pode ter como resultado nio uma produgio de excelentes performances, mas
sim uma paralisia frente a tarefa ou uma perda da capacidade de frui¢do do mecanismo de sublimagio
envolvido na preparagio de performances. J4 David Carrier (1983, p. 203), comentando a visio de
Charles Rosen, fizera a conexio entre a ansiedade de palco e uma concepgio da partitura como ideal
de realiza¢io de uma performagio.

Na leitura que Lattanzio (2008, p. 7) faz da atividade criativa em Freud, o sujeito que cria o faz
através de uma relagio dialética entre a transgressio dos seus ideais e uma auto-aprecia¢io segundo
estes mesmos ideais: “um movimento oscilante, necessirio para que haja um sujeito que crie”.
Lembrando daquilo que vimos anteriormente sobre a relagio do performador com suas instincias

ideais, consideremos o que o autor tem a dizer sobre a diferenga entre aquele que cria e aquele que

nio o conscguc fazer:

Sua diferenca [do sujeito que cria] em relagio ao sujeito inibido é justamente a relagio tensa
que o inibido tem com suas instincias ideais, com as quais ele mede seu desempenho. O
supereu pode, a0 assumir a fung¢io de ideal do eu, tanto massacrar quanto valorizar [o Eu],
tornando-o inibido ou criativo. Imaginemos dois sujeitos afetados por alguma lembranga
que, por exemplo, os remeta s suas fantasias infantis: um pode achar isso ridiculo e motivo
de vergonha; o outro pode criar [...] a partir dessa experiéncia. No seio de tudo isso, afinal,
estd a relagdo desses sujeitos com seus ideais (LATTANZIO, 2008, p. 7).

Podemos assim dizer que o performador, para exercer seu poder criativo na preparagio de suas
performances — e nio o suprimir na prdpria tentativa de lan¢ar mao dele —, deve encontrar um
equilibrio na relagao com suas instincias ideais enquanto coorientadoras de seu processo criativo. Esse
equilibrio visa evitar que estas se comportem como algozes daquilo que ¢ produzido pelo Eu nesta
relagdo. Isto seria importante porque, por defini¢io, qualquer performance estard aquém daquilo que

tais instdncias esperam, assim como estard sempre aquém de uma realizagio capaz de satisfazer de

3 A performance e a preparagio da performance sio usados aqui com sentido especifico, sendo sua conceituagio,
distingio e interrelago compreendidas conforme apresentadas por RINK (2018).
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maneira plena as pulsdes que levam a uma tal produgio.””

A PULSAO DE MORTE NA SUBLIMACAO E O PERIGO DE AUTODESTRUIGAO DO EU — Relendo o
texto O Eu ¢ 0 Isso, publicado por Freud em 1923, Lattanzio (2008, p. 8) comenta sobre como a
participagio da pulsio de morte no mecanismo de sublimagio apresenta um risco de submeter o Eu
a impulsos destrutivos desta; embora desempenhe um papel central ao liberar a libido do objeto por
meio de um desligamento ou desuniio entre libido e objeto, o que permite que essa libido seja
investida sobre o Eu e possa se prestar a sublimacio, a pulsio de morte também pode, nesse processo,

direcionar os impulsos destrutivos que proporcionaram o desligamento contra o préprio Eu:

Assim, percebemos que, no centro do processo sublimatério, se encontra o mortifero.
Surge, entdo, um Eu investido libidinalmente. Por uma identificagdo narcisica com o objeto
perdido, o Eu incorpora suas caracterfsticas, oferecendo-se ao Isso no lugar daquele objeto.
O risco ¢ que esse ponto destrutivo tome conta do processo, ¢ o Eu se ofereca aos maus
tratos e & morte (LATTANZIO, 2008, p. 8).

Poderfamos estender um pouco a conjectura do autor a respeito de como resultariam desse risco
agoes autodestrutivas de artistas no dpice de seus processos criativos para comportamentos, dentro do
préprio campo da criagdo, que se mostram como prejudiciais A sadde do artista? Seria pertinente
apontar, como uma das manifesta¢des dessas tendéncias autodestrutivas, comportamentos na rotina
de estudos do instrumento que levam a lesdes sérias, que muitas vezes forcam o instrumentista a
suspender temporariamente seus estudos, e por outras corroem o prazer “de cada pincelada
sublimatéria” (LATTANZIO, 2008, p. 6), introduzindo doses adicionais de dor e sofrimento no

processo criativo do individuo? Viria em suporte a uma conjectura tal a constatagio feita por Lima ez

7% Em Além do principio de prazer, publicado pela primeira vez em 1920, Freud argumenta que parece dificil admitir

que haveria, para além das pulsoes sexuais, alguma pulsio que, na dire¢do contrdria do cardter regressivo da pulsio de
morte, poderia ser chamada de pulsio de aperfeicoamento, pulsio esta que poderia justificar o “nivel atual de realizacio
intelectual e de sublimagio ética” (FREUD, 2020f, p. 145) que o ser humano atingiu. Ao tentar, em seguida, explicar
aquilo que se observa “em uma minoria de seres humanos enquanto pressio incansével em dire¢do a um continuo
aperfeicoamento” (FREUD, 2020f, p. 147), 0 autor escreve que esta pode ser compreendida “como consequéncia do
recalcamento pulsional sobre o qual foi construido o que hd de mais valioso na cultura humana. A pulsio recalcada nio
desiste jamais de almejar sua completa satisfagdo, que consistiria na repeti¢gio de uma experiéncia primdria de satisfagio;
todas as formagbes substitutivas ou reativas e sublimagGes sdo insuficientes para remover sua tensio continua, ¢ da
diferenca entre o prazer de satisfagdo encontrado e o exigido surge o fator pulsionante, que nio permite persistir em
nenhuma das situag¢Ges estabelecidas, mas que, de acordo com as palavras do poeta, ‘indomado, impele sempre para a
frente’ [Mefistéfeles no Fausto de Goethe, I, Quarto de estudos; cf. a tradugio de Jenny Klabin Segall, na qual se [é “Deu-
lhe o destino um génio ardente / Que, invicto, aspira para a frente” (GOETHE, 2022, p. 83)]. O caminho regressivo, que
leva 4 satisfagio completa, ¢, em regra geral, barrado pelas resisténcias que mantém os recalcamentos, e com isso nio resta
outra coisa a ndo ser continuar progredindo na outra dire¢io do desenvolvimento, que ainda estd livre, entretanto, sem a
perspectiva de poder concluir o processo e alcangar a meta” (FREUD, 2020f, p. 147).
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alii (2016, p. 223) de que, em um estudo com musicos de orquestra de Sio Paulo, por¢io nada
desprezivel dos 241 musicos participantes indicou como disparadores de dor o excesso de trabalho
(32%) e o estresse emocional (26%), sendo que, como fatores associados ao estresse, saltam aos olhos
no tocante ao que aqui discutimos a demanda excessiva para consigo mesmo (73%) e o medo do
fracasso (50%). Cabe notar ainda, do que se constata na pesquisa dos autores, a observagio de uma
naturaliza¢io da dor por parte dos musicos que dificulta sua identificagdo em pesquisas — pois os
instrumentistas nio relatam ou relacionam suas dores a0 instrumento — bem como a tomada de

medidas para solugio dos problemas.

Deve-se ter em mente ainda que, frequentemente, tais lesdes surgem devido a um aumento
subito de horas de estudo (KLICKSTEIN, 2009), que pode ser causado por uma efusio criativa, pelo
desejo acentuado de criagdo de boas performances,”” como resultado de um bom concerto ou do
elogio ou encorajamento de uma pessoa importante para o artista.”

No inicio do terceiro capitulo do texto O Insconsciente, Freud escreve que “um instinto nio
pode jamais se tornar objeto da consciéncia, apenas a ideia que o representa. [...] Se o instinto nio se
prendesse a uma ideia ou nio aparecesse como um estado afetivo, nada poderfamos saber sobre ele”
(FREUD, 2010). E de se considerar, portanto, que a investigagio da hipdtese aqui levantada deverd
ser conduzida a partir da andlise de pensamentos e estados afetivos que poderiam revelar participagio
da pulsio de morte no processo criativo. Passemos doravante a esse esforco.

Ocorre pensar no trabalho de Susana Castro Gil (2021) em torno do oficio interpretativo:

trata-se de um material audiovisual que procura explicitar o contexto repetitivo de preparagio de

performances, e faz vislumbrar de que forma a pulsio de agressao poderia surtir efeitos negativos para

75 Lima et alii (2016, p. 222) relatam que estudos realizados com musicos americanos indicam uma relagio significativa
entre a ansiedade ligada 4 qualidade de performances e queixas sobre dores e outras condigdes musculoesqueléticas.

¢ Enumeramos aqui apenas situacdes “positivas”, mas poder-se-ia também elucubrar a respeito de situagdes nio tio
fortuitas em sua relagdo com a sublimagio e o redirecionamento da pulsio de morte sobre o Eu. Note-se o que diz Freud
(2020c, p. 381) a respeito do comportamento do Supereu frente ao infortinio: “o impedimento exterior promove
consideravelmente o poder da consciéncia moral no Supereu. Enquanto a pessoa vai bem, sua consciéncia moral também
¢ amena e permite ao Eu lidar com toda espécie de coisas; quando atingido por um infortinio, ele faz um retorno a si
mesmo, reconhece sua condi¢io pecaminosa, intensifica as exigéncias de sua consciéncia moral, impde-se privagoes € se
castiga com peniténcias”. Nio seria possivel, portanto, pensar em um aumento inconsequente do volume de estudos ou
préticas excessivamente repetitivas como consequéncia de um fracasso em concerto, de uma critica mais contundente ou
da reprimenda de um professor?
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a saude somdtica dos intérpretes. Um outro exemplo pode ser encontrado no filme Whiplash do
diretor Damien Chaselle, nas cenas em que o estudante Andrew Neyman persiste em estudar apesar
da condi¢do deplordvel na qual encontram-se suas mios, e sucumbindo a acessos de raiva frente a sua
performance, a qual considera insuficiente, tendo internalizado as expectativas de seu professor que
agora, alimentadas pela agressividade nio externalizada, voltam-se sobre o estudante de forma
superegéica. Remova-se o tom dramdtico e o contexto de estrelato no qual a situagio se passa, e
encontrar-se-4 uma situa¢io nio tao rara quanto se pensa entre estudantes comuns de musica: estudar
ultrapassando a dor, valendo-se de analgésicos, anti-inflamatérios e dispositivos de imobilizagdo das

articulagdes.

Atardemo-nos um pouco sobre o filme de Chaselle: também outros atores apontam, na
relagio do protagonista com seus estudos, um engajamento cuja outra face é a perda ou destruigo de
si. Naquilo que comenta Robichaud (2022, p. 122) sobre a narrativa em questio, entrevemos a nogao
de que h4, de certa forma, um encaixe entre professor (Terrence Fletcher) e aluno (Andrew Neiman),
na medida em que este dltimo se mostra disposto a embarcar numa preteri¢io de si em busca dos
ideais colocados pelo outro: "com efeito, a progressio do personagem de Neiman fica posta sob o
signo de uma determinagio cada vez mais obsessiva e irracional (a0 ponto de colocar sua prépria vida
em perigo) a alcangar os padrdes colocados por Fletcher”. Com esse comentidrio fica colocada a
questio da nossa implicagdo subjetiva em nosso sofrimento por uma submissio a légicas superegdicas
de funcionamento: que parte temos em nosso sofrimento quando aquiescemos a ritmos de trabalho

autodestrutivos propostos pelos nossos ideais e pelas figuras que o constituem?

Gomot (2022, p. 106), de fato, vai além, fazendo entrever a face punitiva que pode assumir o
supereu (hd de lembrar-se o leitor que o supereu ¢ formado pela assimilagio de figuras que tomamos
como ideais): "A inicia¢do musical constitui assim um caminho doloroso no qual o sofrimento faz as
vezes de alfa e 6mega da formagao. Para Andrew, a dor que se suporta tem por fim o igualar-se aos

grandes artistas que de admira".

Outra férmula interessante do autor em vista do que aqui viemos discutindo ¢ aquela pela
qual define o jovem baterista como "prisioneiro voluntirio de sua paixdo" (GOMOT, 2022, p. 108),
notando ademais que a musica, conforme o filme a retrata quando dos momentos em que o

protagonista se encontra em suas salas de estudo, aparece "a guisa de uma prética fundada sobre a
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mutilagio e a dor”. Tal como veremos mais adiante com o protagonista d’O Naufrago, também aqui
o0 musico, nos momentos em que mais se aplica em seu processo criativo, "insatisfeito com a qualidade
de seu tocar” (GOMOT, 2022, p. 108), volta sua violéncia ndo s6 contra si mesmo, mas contra seu
instrumento — distingio que talvez seja vd, posto que o musico e sua bateria, como coloca o autor,

perfazem um sé corpo.

O autor nota com estupefagio que a destrui¢io do aluno pelo professor aparece, no filme,
como um objetivo pedagdgico (GOMOT, 2022, p. 106). Pouco mais a frente, dird o seguinte a
respeito do professor: "como um perigoso ultrapassamento de todos os limites humanos, o ideal

musical de Fletcher se revela destruidor” (GOMOT, 2022, p. 109, énfase nossa).

Em conclusio Gomot avalia que, em Whiplash, "a paixdo musical toma conta da personagem
de Andrew e rege de forma despética toda a sua vida, com uma poténcia quase fatal ou, no minimo,
perigosa”. Tanto aluno quanto professor tém em comum — talvez possamos até mesmo dizer que
tém como ponto de encontro — a persegui¢do de "um ideal artistico de tal forma elevado que sequer
parece ser desse mundo, e que autoriza a destrui¢io de tudo em busca de seu cumprimento”

GOMOT, 2022, p. 117).
7
Passemos, enfim, a uma anilise mais detida sobre um caso que se mostrou como emblemdtico

de algumas das nogdes que aqui desenvolvemos.

VI. Reflexdes sobre O Ndufrago, de Thomas Bernhard

Em O ndufrago, romance de Thomas Bernhard que relata a histéria entrelagada de trés amigos
pianistas e da cadeia de eventos que se desenrola a partir do momento em que dois deles percebem
que o terceiro — ninguém menos do que Glenn Gould — estava em vias de se tornar, nas palavras do
narrador, “o maijor pianista do século XX” (BERNHARD, 2006, p. 7), temos farto material para
considerar o que vimos discutindo. No que concerne a paralisia frente a uma expectativa demasiado
idealizada, isto ¢, a0 que poderiamos chamar de uma relagio deletéria das instincias ideais para com
o Eu, consideremos alguns pensamentos do narrador, bem como fatos por ele relatados.

Em primeiro lugar, estd o relato de que, uma vez tendo se dado conta de que Gould havia
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atingido um nivel de performance que jamais alcangariam, seus dois amigos — cuja habilidade, tal
como relatado mais de uma vez (e.g. p. 10, 11, 12, 16), estava longe de ser ordindria, e mesmo muito
além de meramente “satisfatéria” — desistem do piano, sendo perpetuamente assombrados pelo
fantasma de performance do amigo canadense. “Wertheimer e eu desistimos, porque nio
transformamos o piano na monstruosidade que isso se tornou para Glenn”, diz o narrador, “uma
monstruosidade da qual ele nunca escapou e da qual, alids, nunca teve vontade de escapar”
(BERNHARD, 2006, p. 9).

Em interlocugdo com o pai da menina a quem doaria seu piano por ter desistido de continuar
a tocar apds o contato com Glenn Gould, o narrador”” diz aquele: “como sempre desejara atingir o
méximo em tudo, tinha que me separar de meu instrumento, pois nele, conforme percebera de
repente, com certeza eu jamais atingiria o maximo [...] nunca mais voltaria sequer a abrir meu piano”
(BERNHARD, 2006, p. 10). Nota-se aqui a formagio de um ideal de Eu a partir de internalizagio de
uma figura admirada — o eximio colega — e 0 modo como essa formagio, desmesurada em suas
exigéncias, isto ¢, agindo em sua dupla-face superegdica, voltando a pulsio de agressio do individuo
contra si mesmo, impede-o de langar mao da sublimagio, de se satisfazer com aquilo que lhe ¢ tio
caro: “sem a musica, que da noite para o dia passei a nao suportar mais, eu definhava — sem a prtica
da musica [...] de um momento para o outro passei a odiar o piano, o meu préprio; nio podia mais
me ouvir tocar; ndo queria mais errar” (BERNHARD, 2006, p. 10, énfase nossa). A exigéncia de
perfeicdo atinge veeméncia tamanha que a distincia entre o real e o ideal, entre 0 musico que se é e 0
que se deveria ser (sendo o verbo dever caracteristico do funcionamento superegdico), se torna
insuportével.

A participagio da pulsio de agressio — faceta da pulsio de morte — e seu entrelagamento com
pulsdes erdticas (pertinentes a0 dominio do Eros primordial, isto ¢, da forga de vida e reprodugio)
fica patente na cena em que o narrador se compraz ao ver o instrumento que lhe era tio caro ser
desmantelado pela crian¢a a quem o doou: “para nio ser mais atormentado por ele, doei meu
Steinway a filha de nove anos de um professor de Neukirchen, nas proximidades de Altmiinster. A
menina arruinou meu Steinway em pouquissimo tempo, #m ﬁlto que ndo me provocon dor; ao

contrdrio: observei aquela destruigdo estiipida com um prazer perverso” (BERNHARD, 2006, p. 10,

27 Que nio ¢ nomeado no romance.
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énfase nossa). E mais além: “O que eu desejara havia sido precisamente esse processo de destrui¢io
do men adorado piano” (BERNHARD, 2006, p. 11, énfase em negrito do autor, em itdlico nossa).
Poderfamos supor que, no caso em tela, a agressio se direciona para fora, e nio para dentro,
contra o préprio individuo. Mas pode-se redarguir que esse direcionamento externo é apenas ilusério,
ou, melhor dizendo, indireto, visto que se trata da destrui¢io de um objeto que funciona como

metonimia do sujeito, como se atesta nas linhas seguintes:

Essa é que ¢ a verdade: diverti-me com a destrui¢io num unico instante de minha carreira
devirtuose. E essa destruigdo subita de minha carreira de virtuose provavelmente constituiu
um estdgio importante do meu processo de definhamento, pensei ao entrar na pousada
(BERNHARD, 2006, p. 16-17, énfase nossa).

Tornemos a situagio de paralisia ocasionada pela relagio demasiado subserviente ao ideal de
Eu; diz o narrador que, justamente porque “jamais seria capaz de tocar tio bem quanto Glenn”
(BERNHARD, 2006, p. 11), desistiu por completo de prosseguir no instrumento: “Eu tinha que
tocar melhor do que Glenn, mas isso era impossivel, estava fora de questio, e por isso abandonei o
piano” (BERNHARD, 2006, p. 11).

J4 perto da por¢io final do livro, vemos o narrador lembrar-se de como ele préprio chamava a
ateng¢do de seu amigo Wertheimer para essa paralisia que se pode sofrer frente a um ideal, de como
instava-lhe que nio se deixasse enregelar face a arte de Glenn Gould, que continuasse a perseguir sua

arte que ndo era pouca:

Como ¢ que eu posso me apresentar agora, depois de ter ouvido Glenn tocar, dizia ele com
frequéncia, enquanto eu vivia lhe dando a entender que ele tocava melhor do que todos os
outros [...] O artista do piano, disse a Wertheimer — e eu empregava com bastante
frequéncia essa expressio “artista do piano” quando conversava com ele sobre a arte do
piano, a fim de evitar o repugnante pianista —, o artista do piano, pois, ndo pode se deixar
impressionar tanto por um génio a ponto de ficar paralisado, e o fato é que vocé, com efeito,
se deixou impressionar tanto por Glenn que estd ai paralisado, vocé, o talento mais
extraordindrio que o Mozarteum®”® jé conheceu [...] Nio se deixe derrubar assim por um
redemoinho américo-canadense, disse a Wertheimer, pensei. Os talentos nio tio
extraordindrios quanto Wertheimer ndo tinbam se deixado irritar de forma tdo letal por
Glenn” (BERNHARD, 2006, p. 88-89, énfases em negrito do autor, em itdlico nossas).

E agora voltemos a pulsio de agressio, mdscara de pulsio de morte, canalizada pelo Supereu na

forma de julgamentos que reduzem o sujeito a nada:

Nio sou, em absoluto, um virtuose do piano, disse a mim mesmo; nio sou um intérprete;
nio sou um reprodutor. Néo sou sequer artista. O cardter degradante desse meu pensamento

78 Trata-se da Universitit Mozartenm Salzburg, escola de musica austriaca fundada em 1841, que obteve o estatuto de
escola superior de musica em 1970 e tornou-se universidade publica em 1998.



Elogio de Marsias: Ensaios sobre a interpretagio musical — Orfen e Perséfone 238

me atraiu de imediaro. A caminho da casa do professor, repeti muitas vezes seguidas estas
trés palavras: Nio sou artista! Nio sou artista! Nio sou artista! Se nio tivesse conhecido
Glenn Gould, provavelmente nio teria desistido do piano [...] Quando conhecemos o
melhor de todos, temos que desistir, pensei (BERNHARD, 2006, p. 12).

Que o cardter destrutivo da experiéncia que uniu os trés amigos esteja ligado a fatores subjetivos
— leia-se, para os fins desta argumentagio, a uma relagio particularmente desequilibrada com as
instincias ideais do individuo — fica sugerido quando se diz que “assistir as aulas do Horowitz foi
fatal tanto para mim quanto para Wertheimer, mas genial para Glenn” (BERNHARD, 2006, p. 17).
Ora, se “de cada vinte mil professores, apenas um ¢ o ideal”, e se “Horowitz era esse professor ideal”,
detentor “[d]a sensibilidade e [d]a compreensio ideais para o ensino, para a transmissio da arte”
(BERNHARD, 2006, p. 15), por que haveria de ser fatal a experiéncia para todos salvo para o melhor
pianista do século??”

Vale notar ainda que, mesmo apés ter abandonado o instrumento em face de uma relagio
paralisante com suas instdncias ideais, o narrador nio abandonou essa relagao ela mesma, que
continua a prejudicd-lo em seus esforgos criativos, agora empreendidos no campo das letras. Ele
préprio reconhece que a forma como percebe a relagio com a criagdo e a escrita o impediram de

publicar quaisquer de seus textos nos 28 anos de sua carreira nas letras, mas, mal o reconhece, ventila

outra vez oragdes que denotam a introjegio da agressio mobilizada pela idealizagio excessiva:

Que bom que todos esses escritos incompletos e inacabados nio tenham sido publicados,
pensei: se os tivesse publicado — o que nio teria sido nada dificil para mim —, seria hoje o
homem mais infeliz que se pode conceber, confrontado diariamente com seus escritos
catastréficos, regurgitantes de erros, imprecisoes, negligéncias, diletantismo. Desse castigo
escapet pela destruicdo, penset, ¢ de repente a palavra destruigdo comegon a me proporcionar
um grande prazer. Repeti-a diversas vezes em voz alta (BERNHARD, 2006, p. 64, énfase
nossa).

Perceba-se, tendo em mente o que vimos anteriormente sobre as exigéncias do Supereu, a
veeméncia das injungdes que, em seguida ao fio de pensamento previamente citado, o individuo faz
recair sobre si mesmo: “Temos que saber desde o principio o que queremos, pensei; desde crianga o
homem precisa ter claro na cabega o que quer, o que quer ter, o que precisa ter, pensei
(BERNHARD, 2006, p. 65).

Pouco mais adiante, ao lembrar de como ele e 0 amigo Wertheimer juntaram-se para perpetuar,

um para o outro, o ciclo vicioso de negagdo do potencial para a sublimagio, o narrador d4 mostras de

72 O emprego recorrente do vocdbulo “ideal” nas palavras do narrador ndo deve passar despercebido ao leitor.
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que nio foi a pessoa do terceiro amigo, Glenn Gould, que fez com que os dois primeiros desistissem
do piano, mas sim a imagem que, para si, estes fizeram daquele, ao estabelecerem distingdo entre a

pessoa, chamada pelo prenome, e alguma outra coisa, chamada pelo nome completo:

[...] lembrangas da juventude trocadas diante de uma xicara de chd, e no centro de tudo
sempre Glenn Gould, nio o Glenn, mas Glenn Gould, que nos destruiu a ambos, pensei.
[..] Quando encontramos uma pessoa como Glenn estamos perdidos ou salvos, penso eu;
no nosso caso, Glenn nos destruiu, pensei (BERNHARD, 2006, p. 65).

Quando introjetamos em nosso Ideal de Eu uma pessoa que, nio em pouca medida, amamos
pelas qualidades que gostarfamos de ter, podemos estar perdidos ou salvos. Poderfamos sugerir que a
diferencga estd na consisténcia que atribuimos ao Supereu? Na distincia que tomamos de suas
injungdes, distdncia esta que determinaria se o papel desta instincia, constitutiva de nés mesmos

enquanto individuos, nos faria progredir ou sucumbir?

VII. Conclusio: nem deixar a flauta, nem dar o couro as varas por um lugar ao Sol

“[...] ele teria gostado de ser Horowitz, é provdvel que também tivesse
gostado de ser Gustav Mabler ou Alban Berg. Nio era capaz de ver a
s proprio como uma pessoa vinica, como todos fazem e precisam ﬁzzer,
se ndo querem para si o desespero [...] Wertheimer jamais foi capaz
de levar em conta essa dncora salvadora [...] Todo homem é um ser
humano vnico e, contemplado em sua individualidade, ele é com
efeito a maior obra de arte de todos os tempos — sempre pensei assim,
sempre pude fazé-lo, pensei. Wertheimer ndo teve essa possibilidade,
por isso sempre quis ser Glenn Gould on, como disse, Gustav Mabler,
Mozart e companhbia, pensei. Isso o mergulbou desde cedo, e de forma
constante, na infelicidade” (BERNHARD, 2006, p. 78-79).

No decurso desta reflexdo procuramos, com o apoio da metapsicologia, formular problemas hd
muito conhecidos no campo da formagio e exercicio do instrumentista, com o objetivo de investigar
a factibilidade desta abordagem interdisciplinar — entre o campo da psicandlise e o campo da musica
— e seu potencial para indicar comportamentos novos em relagio a velhos problemas. Espera-se que
estas linhas possam oportunizar um meio formativo e profissional mais sadio e inclusivo; se
reconhecermos aqueles pontos nos quais a pulsao de morte se volta sobre nds por consequéncia do
desenvolvimento da cultura, poderemos nos proteger melhor de sua investida, reduzindo a

subserviéncia a exigéncias éticas e morais que, muitas vezes, pela maneira como sao impostas, nos
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fazem desistir do direito 4 participagio na cultura, do direito de produzir e indagar o saber sobre
musica, tanto por mejo da escrita quanto por meio da produgio artistica.

Se por um lado estas consideragdes podem parecer, em sua superficie, apelar para um
rebaixamento dos padroes, por outro lado pode-se afirmar que ¢é precisamente para ampliar o direito
4 produgio artistica de qualidade no 4mbito da mdusica de concerto que fazemos elogio ao
desempenho possivel, em contraposi¢io ao desempenho ideal. Como diria um Cervantes (2021, p.
250), “reflete: a quem busca o impossivel ¢ justo que o possivel se negue”. Se nio tivesse procurado
ser melhor do que Apolo, poderia Marsias ter continuado a alegrar aqueles ao seu redor com sua
musica, da qual, ao fim e ao cabo, muito gostavam?

E certo que no seio das artes modernas resta uma ética em alguma medida aristocrdtica, no
sentido etimolégico do termo: aos melhores, lugar de destaque. Mas lugar de destaque ¢ precisamente
isso, um lugar de exce¢io, 4 parte em certo sentido; que ali se concentre em maior grau nossa atengio
e admiragio nio significa que constitui a maior parte do campo. Nio, esta justamente ¢ a parte onde
estamos em maioria, nds, normais, medianos; o simples desconforto que sentimos com essa
enunciagio jd prova seu cardter marcado no universo de discurso em que nos situamos: os termos
nio-marcados aqui sio, com efeito, “excepcional” e “excelente”. Ora, mas uma coisa ¢ uma ética
aristocrdtica na aprecia¢ao das realizagc’)es artfsticas; outra coisa é a mesma ética num ambiente de
formagio ou na relagio do sujeito consigo mesmo. H4 que perguntar: queremos mesmo perpetuar
uma ldgica exclusivista e geradora de sofrimento na formagio de musicos e na produgio de sua
subjetividade? Seria possivel apontar em dire¢io a uma nogio de virtude e virtuose sem pagar um
prego tdo alto? H4 que se ter consciéncia de que o amor-préprio deriva do amor que nos é conferido
pelos outros, e que a recusa do amor alimenta a autoaversio (BAUMAN, 2021, p. 102). Cumpre,
portanto, resolver um problema: relativizar a busca pela exceléncia sem destituir-lhe a importincia,
revestir de amor as nogdes de normalidade e de desempenho médio sem tirar do horizonte a busca
pela realizagdo excelente da obra de arte.

Persigamos, enfim, o fio poético onde lhe tangeu Freud: no final de Além do principio de
prazer, em referéncia ao lento e dificultoso progresso da pesquisa que conduz, o autor cita dois versos

do alemio Friedrich Riickert (1788-1866) em Die Verwandlungen des Abu Seid von Serug oder die
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Makamen des Hariri** O primeiro diz: “O que nao podemos alcangar voando, precisamos alcangar
mancando” (RUCKERT apud FREUD, 2020f, p. 205). Mas para o bem dos argumentos aqui
apresentados, e para concluir, ¢ de particular interesse notar o verso que se encontra entre os dois
escolhidos por Freud — aquele jd citado e este outro: “a escritura diz: mancar nio é pecado™! —,

verso citado em nota por Gilson Ianini na edigio referenciada: “E muito melhor mancar do que

naufragar completamente”.

0 Em portugués, algo como “As metamorfoses de Abu Seid von Serug ou O maqama do Hariri”

1 Embora nio seja analisado em detalhe aqui, este verso pode ser relacionado com temas pertinentes ao que discutimos,
particularmente com a questio do perfeccionismo e da exclusividade em prol da exceléncia. A fortuna critica deste verso
¢ considerdvel: veja-se, por exemplo, Israél (2010), Peraldi (2006), Cunningham (1992). O verso em si alude a uma
passagem do Alcorio, mais precisamente ao nonagésimo quinto verso da quarta sura (An-Nisa). Para uma
contextualizagio do poema e da passagem em questdo ver Israél (2010), e também a nota dezenove, bem como os dois
ultimos pardgrafos do corpo do texto, de Churcher (2002). As informagdes apresentadas por este tltimo adicionam
nuances consideravelmente diferentes para a significagdo do verso em questio.
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5. Consideragdes finais
Em primeiro lugar, fagamos a sintese derradeira:

O QUE £ O INTERPRETE MUSICAL? — O intérprete musical ¢ aquele que apresenta em som
concreto uma conjectura prépria sobre a intengdo de determinada obra musical. Essa apresentagio
depende de uma preocupagio em manter uma relagio de concordincia com o suporte no qual a obra
¢ representada (partitura), mas ¢ regida sobretudo por uma preocupagio estético-artistica em
apresentar uma concepgio pessoal e bem-acabada da obra, finalidade em prol da qual a relagio de
concordincia com a partitura pode ser relativizada. A defini¢do dos limites dessa relativizagio decorre
de uma interagio entre os pressupostos da prética corrente da musica de concerto em determinada

comunidade e o grau de liberdade interpretativa ao qual o intérprete se autoriza.

O INTERPRETE MUSICAL E UM ARTISTA? — O intérprete musical ¢ um artista na medida em
que assume conscientemente, € a0 mesmo tempo, uma responsabilidade estética e uma
responsabilidade intelectual para com a sua prética, tomando consciéncia da tradigio na qual se insere

e agindo criticamente em relagio a ela.

)

Esta tese foi escrita sob a égide de uma certa tomada de posi¢io a respeito da fungio da

universidade,?®?

posi¢io que valoriza a construgio de um saber sintético (e até mesmo — tenhamos a
coragem de dizé-lo — de pendor enciclopedista) no esforgo de formagio do espirito critico: bem-
pensar as disciplinas e seus objetos de estudo, sim, mas também ter consciéncia das relagdes entre os
problemas de cada disciplina e entre as disciplinas e o campo mais amplo dos saberes universitdrios

(FREITAG, 1998, p. 79). O perfil que se acabou, volens nolens, propondo ao leitor para a concepgio

de um intérprete musical intelectual, inspirado parcialmente em formulagGes renascentistas sobre o

%2 Essa tomada de posicdo se apoia nos escritos de diferentes autores (BARCENA; LOPEZ; LARROSA, 2023; CHAUI,
2018, 2001; FREITAG, 1998; LARROSA, 2019; LOPEZ, 2023; SANTOS; ALMEIDA FILHO, 2008) que versaram
sobre o papel da universidade e sobre os perigos que ela corre enquanto institui¢io face aos avangos de uma ideologia
neoliberal que promove, entre outras mazelas, a isonomia das formas sociais, e, por conseguinte, tende a fazer a
universidade perder sua légica institucional prépria e a faz aparecer, nessa légica isondmica onde tudo ocorre aos moldes
da empresa, como uma organizagio de produgio de conhecimento.
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ser artista, ¢ que de certa forma resgata um sentido para a expressio miisica erudita, nao poderia senio

estar alinhado a essa viso sobre a institui¢io universitdria.

Com a licenga para passar a primeira pessoa do singular: Embora tenha sido criticada como
pouco realista e até mesmo incompativel com as expectativas dos ingressantes, ¢ eu entenda e acolha
a critica, a proposta que sinto que acabei por apresentar a comunidade é, precisamente, uma proposta
de concepgio de um “intérprete musical universitirio” ou “académico”, que deve fazer caminhar, lado
alado com a aquisi¢io de um saber prético, um trabalho de erudi¢io inspirado nas artes liberais —
mesmo que isso atrase seu desenvolvimento como instrumentista —, trabalho que foi 0 mesmo pelo
qual os artistas do Quattrocento italiano asseveraram a dignidade de sua atividade. Um intérprete que
procure compreender de forma mais abrangente nio sé o campo da interpretagio, mas também o
campo da musica em geral, valorizando inclusive a dedica¢io a ramos da disciplina que, como mostra
Travassos (2005), sdo considerados, de uma perspectiva deveras ingénua, marginais para o campo. E
preciso que o intérprete demonstre cultivo intelectual suficiente nio apenas para reconhecer a igual
importincia dos diferentes campos da musica, mas também para entender a importincia de todos eles
para a existéncia de um sistema de formagio e compreensio musicais sauddvel, tanto no que concerne

aos profissionais da musica quanto no que concerne a sociedade.

Além disso, espera-se que o intérprete seja capaz também de navegar por outras dreas do saber,
de forma que possa, ativa ou passivamente, melhor conceber as relagdes entre cultura e sociedade, nio
s6 se dando conta por isso das formas pelas quais musica e sociedade se entredeterminam, mas
reconhecendo aqueles limites de sua atividade como musico gue ndo sdo os limites de sua atividade
como universitdrio. Isto lhe coloca tarefas — leituras, reflexdes, debates — que, ainda que nio
pertinentes a sua disciplina especifica, pertencem a sua institui¢io e configuram parte da formagio de

um espirito critico.

Essa proposi¢io também me parece ir ao encontro de uma outra questdo, que ¢ a da
pertinéncia dos bacharelados em instrumento. Mesmo sem mencionar os problemas que essa
formagio faz surgir no tocante a vida dos egressos, salta aos olhos como grave, no campo da musica,
sua perspectiva profissionalizante de formagio por meio do sistema universitdrio. Ainda hd no Brasil
cursos de bacharelado em instrumento que ndo exigem a apresentagio de uma monografia de

conclusio de curso. De um ponto de vista universitirio, nio hd como defender um percurso
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formativo que nio faga advir, através do exercicio da escrita reflexiva, um espirito critico. Mesmo em
se considerando, hipoteticamente, a formagio de bacharelandos em instrumento como um ramo
exclusivamente vinculado ao emergente campo da pesquisa artistica, pois como coloca Borgdorff
<« ~ 7 . . z7 R} . R
(2012, p. 19), “a compreensio de processos artisticos de um ponto de vista filoséfico, ético, histdrico,
hermenéutico, reconstrutivo, desconstrutivo ou amplamente contextualizante ¢ (ou deveria ser) parte
de qualquer pesquisa artistica”. Nio apenas a experimentagio za prdtica (artistica) deve ser
considerada como parte da pesquisa nas artes, mas também a reflexdo sobre a prética e a interpretagio

da prética (2012, p. 23).

De fato, me parece que uma parte do trabalho de reconstru¢ao de um melhor sistema de
formagio e difusio de musicos no pafs teria que ver com reorganizar as expectativas de percurso de
modo que a formagio universitiria nio fosse mais vista como conclusio de um percurso profissional,
mas sim como ji outra coisa para além (ou & margem) dessa questdo. O aspirante ¢ acolhido pela
universidade nio apenas para se tornar musico, mas também para se tornar universitdrio. E 20 mesmo
tempo o que ele deve a instituigdo e o que a instituigio deve a sociedade segundo sua missao histdrica.

E também o que a instituigdo deve ao aspirante.

Assim, deixo no umbral deste trabalho a pergunta sobre a pertinéncia dos cursos de
bacharelado. Nio se trata, contudo, de condenar a formagio universitiria de instrumentistas — pelo
contririo, creio que tive a oportunidade de mostrar como a interpretagio musical pode ser uma
atividade plenamente espiritualizada e critica, dotada de valor artistico préprio e passivel de ser
entendida como parte componente dos saberes conservados, transmitidos e renovados pela
universidade. Mas ¢ o caso de pensar, talvez, se ndo faria sentido que tivéssemos apenas licenciaturas
em instrumento. Esse curso poderia ser mais longo do que um curso de licenciatura sem
especializagio em instrumento, para que pudesse comportar as trés tarefas — do bacharelado, da
licenciatura e da formagao universitdria —, bem entendido, 0 amadurecimento como mdsico pritico,
a preparagdo para a docéncia e a formagio do espirito critico. Essa formagio mais longa poderia
inclusive trabalhar a servigo de um problema ao qual fizemos alusio no ensaio sobre a técnica de arte
andradiana, qual seja, a incompatibilidade entre o nivel atual dos primeiranistas no Brasil e as

expectativas do curso herdadas do final do ciclo conservatorial.
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De qualquer forma, que um musico possa atravessar sua formagao universitdria para depois
sentir-se completamente alienado dos outros saberes e das outras faces do mundo, sem nem sequer —
como tio bem capturou Laura Cohen Rabelo em seus livros, nos quais, nio obstante, figuram com
frequéncia musicos insubordinados a essa condi¢do — sentir que isso configura uma contradi¢io
gritante, isso ¢ um problema grave, e arrisco dizer que, a parte os intérpretes, hd muito se sabe disso.
Nessa tese, acabei por tecer uma visio das coisas que, em alguma medida, pode contribuir para
remediar essa situagio, conservando, a0 mesmo tempo, a legitimidade da atividade artistica
propriamente dita do intérprete musical no seio da universidade. Se fui capaz de dizer absurdos o

suficiente para dar sentido a todas as suas partes,** caberd aos leitores dizerem-no.

23 Alusio a Feyerabend (2011, p. 250).
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APENDICES
APENDICE A — Enlaces para a gravagio do concerto de doutoramento

Primeiro bloco: https://www.youtube.com/watch?v=DAE _Yah8PvI

Segundo bloco: https://www.youtube.com/watch?v=CkO7e2c9IFA
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APENDICE B — Programa do concerto de doutoramento

Eduardo Sainz de la Maza (1903-1982) Espanha

Habaneira

Regino Sainz de la Maza (1896-1981) Espanha

Rondenba

Eduardo Sainz de la Maza (1903-1982) Espanha
Suite Platero e Eu:

1. Platero
1I. O Louco
111 O Terrago
1V. Darbon
V. Passeto
VI A Tartaruga-grega
VII. A Morte
VIII. A Platero em sua Terra

Intervalo (10 minutos)
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Sergio Assad (1952) Brasil
Variagoes Sul-americanas:

Tema — Malambo - Valsa brasileiva - Valsa venezuelana - Cangdo - Candombe

Mario Castelnuovo-Tedesco (1895-1968) Itdlia
24 Caprichos de Goya, opus 195:
Capricho n. 1, Francisco de Goya y Lucientes

Capricho n. 2, Tal e qual

Sonata Homenagem a Boccherini, opus 77:

111 Minueto

Variagoes (através dos séculos...), opus 71:

Chacona - Prelidio — Valsas I e II — Foxtrote




