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Um Sonho
Eu tive um sonho, que eu estava certo dia
Num congresso mundial, discutindo economia

Argumentava em favor de mais trabalho
Mais emprego, mais esfor¢o, mais controle, mais-valia

Falei de polos industriais, de energia,
Demonstrei de mil maneiras como que um pais crescia

E me bati pela pujanca economica
Baseada na téonica da tecnologia

Apresentei estatisticas e graficos
Demonstrando os maléficos efeitos da teoria

Principalmente a do lazer, do descanso
Da ampliagdo do espago cultural da poesia

Disse por fim para todos os presentes
Que um pais so vai pra frente se trabalhar todo dia

Estava certo de tudo o que eu dizia
Representava a verdade pra todo mundo que ouvia

Foi quando um velho levantou-se da cadeira
E saiu assoviando uma triste melodia

Que parecia um preludio bachiano,
Um frevo pernambucano, um choro de Pixinguinha

E no saldo todas as bocas sorriram
Todos os olhos me olharam, todos os homens sairam

Um por um, um por um
Um por um, um por um

(..)

Gilberto Gil

Se o fogo queimasse a minha casa, o que eu salvaria?
Eu gostaria de salvar o fogo.

Jean Cocteau



RESUMO

A atividade da regéncia, tal como a conhecemos de modo paradigmatico, consolidou-se por
volta do final do século XIX tendo na sistematizagdo dos padrdes métricos silenciosos sua
espinha dorsal. A presente tese propde-se analisar esse paradigma - exemplificado por quatro
métodos de técnica da regéncia: Labuta (1995) Green (1987), Meier (2009), Wittry (2014) -
em perspectiva com concepcdes e praticas contemporaneas de forma e performance musical.
Para tanto, buscamos mostrar como o modelo de regéncia em questdo se choca com a pratica
de reconhecidos regentes, aqui representados por Barenboim (2012), Sokhiev (2019) e Jarvi
(2016), na medida em que esses ultimos extrapolam, em muito, a gestualidade ortodoxa dos
livros-texto. A partir da articulagdo entre (1) topicos da filosofia de Adorno, especialmente os
conceitos de forma e reproducdo musical, (2) as perspectivas conceitualizantes de
performance em Taylor (2012, 2013) e Zumthor (1993, 2002), e (3) as influéncias criativas
dos intérpretes sobre as obras em Cook (2013), Clarke (2005), Davidson (2011) e Leech-
Wilkinson (2012), defenderemos que o que estd em jogo nas performances dos regentes
analisadas ¢ a pratica de uma regéncia co-formalizante. Ou seja, trata-se de um “segundo
momento” de manuseio do material musical (Adorno, 1989, 2008, 2014), em que os regentes,
através do trabalho interpretativo como um todo, mas principalmente de seus gestos, se
emparelham aos compositores na tarefa de recriar a dimensao formal musical. Ao final, num
esforco de aproximar o ensino da regéncia dessa pratica performadora de formas,
eventualmente j& incorporada por nomes de relevo dessa area, tentamos propor interpretagoes
gestuais-formais a partir de cinco exemplos retirados de J. Haydn, L. v. Beethoven, B. Bartok,
R. Strauss e C. M. v. Weber.

Palavras-chave:Forma musical; Performance musical; Técnica da regéncia; Analise da
performance; Theodor Adorno; Diana Taylor; Paul Zumthor; Nicholas Cook.



ABSTRACT

Musical conducting, in a paradigmatic way, was consolidated by the end of the 19th century
and the systematization of silent metric patterns were its backbone. This thesis proposes to
analyse this paradigm - exemplified by four methods of conducting technique: Labuta (1995),
Green (1987), Meier (2009) and Wittry (2014) - in comparison with contemporary
conceptions and practices of musical form and performance. We seek to show how this model
of conducting clashes with the practices of recognized conductors, represented here by
Barenboim (2012), Sokhiev (2019) and Jarvi (2016), as far as their gestures go far beyond the
orthodox features advocated by the conducting textbooks. According to (1) topics of
Adorno’s philosophy, especially the concepts of form and musical reproduction, (2) the
conceptualizing perspectives of performance in Taylor (2012, 2013) and Zumthor (1993,
2002), and (3) the creative role of musical interpreters sustained by Cook (2013), Clarke
(2005), Davidson (2011) and Leech-Wilkinson (2012) - all these key references operating in
coordination - we will argue that what is been done in the performances of the conductors
analyzed is the practice of a co-formalizing conducting. In other words, it is a "second
moment" of handling the musical material (Adorno, 1989, 2008, 2014), in which the
conductors, through their interpretive work, but mainly through their gestures, pair up with
the composers in the task of recreating the formal dimension of music. In conclusion, as an
effort to bring the teaching of conducting closer to this type of performance which deal with
musical forms, occasionally presented by prominent names of the field, we try to propose
gestural-formal interpretations based on five examples taken from J. Haydn, L. v. Beethoven,
B. Bartok, R. Strauss and C. M. v. Weber.

Keywords: Musical form; Musical performance; Conducting technique; Performance
analysis; Theodor Adorno; Diana Taylor; Paul Zumthor; Nicholas Cook.
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1. INTRODUCAO:0S RECADOS (FORMAIS) DOS CORPOS (DE
REGENTES)

O siléncio na sala de concerto durara segundos consideraveis até ser vencido
por aplausos entusiasmados da plateia. O regente entdo aperta a mao do primeiro
violinista, mira o publico, curva-se em agradecimento e incita os musicos a ficarem de
pé para comungarem da ovagdo. Apos sair do palco e retornar um par de vezes, diante
da permanéncia das palmas, o regente decide evocar uma figura importante para
aquele acontecimento musical: o compositor. Ele pega em sua estante a partitura da
obra que acaba de ser executada e a ergue bem alto com sua mdo esquerda, exibindo-a
para todo o teatro. Sua mao direita aponta com a batuta o nome do compositor na capa
da encadernagdo e o publico responde em frenesi.

A cena descrita acima, embora aqui elaborada de maneira livre e nao referente a
um evento em especifico, ndo ¢ estranha a frequentadores de concertos no Brasil € no
estrangeiro. Em muitos casos, entretanto, o Ultimo ato desse esquete — a reveréncia
simbolica a partitura — revela-se, ao final do espetaculo, redundante pelo tipo de pratica
corporeo-interpretativa que o precedeu: baseado em um ideal de ultra fidelidade ao texto
musical, o regente se limitou a indicar, na maior parte do tempo, uma referéncia métrica
aos musicos para que executassem os simbolos notados diante de si, fazendo soar assim
a "musica". Dentro desse contexto, torna-se desnecessario invocar a memoria de alguém
que, tendo a partitura como procuracdo, se fez onipresente ao longo de todo o
espetaculo: o génio do compositor.

Subjaz ao paradigma textualistico da interpretacdo musical, do qual a cena supra
descrita ¢ um exemplo, noc¢des pouco ricas tanto de forma musical, quanto de
performance. No bojo desse viés, forma musical ¢ assumida como uma informacao
objetiva e nao maledvel, ja4 definitivamente configurada na partitura. No tradicional
Curso de Formas Musicais(1979) de Joaquin Zamacois, l&-se em suas primeiras
paginas: "A forma, estrutura ou arquitetura - sindnimos - ¢ assunto privativo do
compositor" (ZAMACOIS, 1979, p. 3). Essa visdo de forma atravessa mesmo o
compositor, que, no contexto desse paradigma, trabalha muito preso a um esquema ja
pré-configurado. Forma seria entdo, para o compositor, um repositdrio a ser preenchido
de acontecimentos musicais e, para o performer, uma instancia sobre a qual suas

escolhas ndo tém interferéncia alguma. Performance,por seu turno, nada mais seria que



o momento de reprodu¢do de uma verdade inerente a partitura, “obra-prima” concebida
integralmente pelo compositor. Anula-se, sob essa perspectiva, o entendimento de
performance como o instante verdadeiro de (re)criagdo musical, em que todos os
elementos contingentes da efetivagdo da obra no tempo sdo valiosos, inclusive a teia de
relagdes sociais entre os sujeitos presentes: artistas, publico, trabalhadores etc. No caso
da regéncia, tais concepgdes de forma e de performance tém refletido historicamente em
uma pratica corporal cuja gama de gestos é consideravelmente limitada e até entendida
como desimportante no jogo de construcao de sentido musical.

Esses aspectos tém nos inquietado na medida em que expandimos nossa modesta
experiéncia com a pratica da regéncia — tanto no campo do ensino/aprendizado quanto
em nossa vivéncia profissional a frente de grupos instrumentais € vocais —, € nos
motivam nessa pesquisa, cujas questoes-mestras podem ser colocadas nos seguintes
termos: 1) Como se daria uma redefinicdo do modelo de expressao corporeo-gestual da
regéncia, secularmente fundamentado nos padrdoes métricos silenciosos, tendo em vista
sua defasagem frente a novos paradigmas da performance? 2) Como enfrentar uma
cisdo historica entre a regéncia e a forma musical buscando pensar a atividade corporal
do regente como medular para os processos de constru¢ao e comunicacao de sentido
formal?As reflexdes que se pretende aqui elaborar, a partir do estimulo dessas
problematizagdes, situam-se num cruzamento interdisciplinar entre a teoria da musica, a
filosofia estética, os estudos da performance, a teoria da literatura e a filosofia das
imagens.

kksk

O presente trabalho se estrutura em trés eixos:(1) Forma e Reproducdo musical
em Adorno, (2) Performance e (3) Regéncia. Escolhemos como ataque inicial a
elaboragdo filosofica de Adorno acerca da forma musical pela riqueza que esta pode
trazer quando transposta para o terreno musicologico. Ademais, levando em conta o
paradigma obsoleto que ainda hoje orienta muitos cursos de formas musicais — em que
forma ¢ vista, grosso modo, como a segmentacdo engessada dos movimentos de misica
em partes estanques, visdo estruturante do ja citadoZamacois (1979) —, invocar a
concepg¢do adorniana ndo deixa de provocar um necessario movimento de atualizacio
do debate em nosso campo. Ainda no marco filoséfico adorniano, apresentamos uma
leitura de sua inacabada Em Busca de uma Teoria da Reprodug¢do Musical (2006) como

consequente a sua concepcao alargada de forma, na qual o papel do intérprete como co-
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formadormusical estd sugerido. Ao tratar a partitura como "zona de indeterminacdo"
(ADORNO, 2006, p. 214) — pois esta estaria fadada a nunca capturar completamente as
ideias do compositor, trazendo a notagdo nada mais que "gestos" cristalizados —, Adorno
deixa aberto o caminho para tratd-la, concomitantemente, como zona de
complementaridade, em que ao trabalho do compositor se somaria o esfor¢o também
criativo-gestual do intérprete na busca por uma conformagdo musical complementar
resultante. Todo esse primeiro eixo ¢ materializado em um unico capitulo, no qual
procuramos expor os topicos “forma musical” e “reproducdo musical’em correlagdo
com conceitos auxiliares, formando subcapitulos. No ultimo subcapitulo desse primeiro
eixo, intensificamos os esfor¢os em justificar a obra de Adorno como genitora de uma
particular visdo amalgamada entre forma e performance.

O segundo eixo, Performance, trata desse termo que foi, no passado, um
estrangeirismo, mas que ja se encontra incorporado ao léxico da lingua portuguesa. No
primeiro capitulo desse eixo, sentimos necessidade de expor as razdes de nossa escolha
pelo termo performance em detrimento de reprodu¢do musical, que se efetivard em
didlogo com Kuehn (2012). Em Duas Perspectivasconceitualizantes, langamos mao de
referéncias extra musicolégicas por entender que, tal como ocorre com o conceito de
forma, a no¢ao corriqueira no campo da musica ocidental de concerto se mostra
deficitaria em amplitude e profundidade em relacdao a outras areas do conhecimento. As
perspectivas de performance aqui exploradas, notadamente Taylor (2012, 2013) e
Zumthor (1993, 2002), por nao apresentarem defini¢des fechadas ao conceito em
questdo, sao tratadas como conceitualizantes, € apontam para a crucialidade da extensa
gama de aspectos da performance no tempo — incluindo os corpos presentes, carga
historica e ideologias politicas subjacentes etc.— na constru¢do e na comunicagdo de
sentido estético. No terceiro capitulo do eixo Performance, observa-se como muitos
pesquisadores da musica tém apresentado trabalhos recentes que aproximam a teoria da
musica de uma visdao mais atual ¢ complexa advinda da recente area de pesquisas
interdisciplinares em performance. Nomes como Cook (2014), Clarke (2005), Godoy
(2005), Davidson (2011) e Leech-Wilkinson (2012) mostram-se relevantes ao presente
trabalho na medida em que suas pesquisas, com muito respaldo do campo da cogni¢cdo
musical, colocam a agdo criativa dos intérpretes efetivadas em suas performances no
amago do processo de recriacdo de sentido das obras musicais.

O terceiro eixo trata especificamente da Regéncia, em suma, sob trés vieses:

histéria, ensino e pratica. Buscamos compreender primeiramente, levando em
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consideragdo importantes tragos sociologicos, como foi erguido o modelo de regéncia
que se tornou hegemonico ao longo dos ultimos séculos (capitulo 6). Para tanto, ¢
desenhado um panorama histérico da regéncia sob a optica do gesto, visando perceber
de que modo se deu a consolida¢do dos padrdes métricos silenciosos como a base dessa
pratica que vigora desde o fim do século XIX. O capitulo 7, O Gesto e os Métodos,
volta-se para a pedagogia da regéncia, e alguns métodos de regéncia sdo trazidos a baila
para ilustrar a prevaléncia desses padrdes métricos silenciosos como fundamento
também pedagogico do ensino da regéncia na atualidade. O Gesto e o Podio aborda o
lado pratico da regéncia em contraponto com as questdes tedricas dos métodos, bem
como observa como se materializam nos corpos de diversos regentes pontos especificos
levantados nas discussdes teoricas acerca de forma e performance que as precedem.
Optou-se por analisar os regentes em uma série de situagdes distintas — um mesmo
regente em ensaio e em concerto; diferentes regentes e uma mesma obra; diferentes
regentes e obras diferentes etc. —, mas sempre através de gravacdes disponiveis no
YouTube. Isso, a nosso ver, colabora para um acompanhamento mais elucidativo das
ideias aqui propostas por parte dos leitores, além de expandir a possibilidade de debate
critico em torno das mesmas. EmA4 Forma em Performance: uma pedagogia?nosso
intento ¢ fazer o caminho oposto (e complementar) ao capitulo que o antecede. Se em O
Gesto e o Podio partimos de andlises de performances para vislumbrar visdes formais
particulares a elas correspondentes, aqui pretendemos partir de analises de partituras do
repertorio para refletir criativamente sobre gestos que expressem aspectos da forma
musical. Esse ultimo capitulo do tomo Regéncia pode ser visto comoum esfor¢co de
aproximar o ensino da regéncia de uma pratica gestual co-formalizante que ja tem sido
levada ao pddio por grandes nomes dessa area.

Ao longo do trabalho, encontram-se trés Glosas, cuja inspiracdo advém de
formas poéticas que se caracterizam pela alternancia entre mote (versos fixos, que
enunciam o tema principal da composi¢c@o poética e sdo tidos como versos de pergunta)
e glosa (versos varidveis, as vezes improvisados, que apresentam derivantes do tema
principal e s3o tidos como versos de resposta). Ao transpormos essa matriz, que ¢
propria da Cantiga por exemplo, para nosso trabalho, pensamos que entre os tomos
teoricos e analiticos que carregam o argumento duro e cientifico de nossa tese (mote),
fosse interessante incluir textos de elaboracdo mais criativa, que refletissem os conceitos
e problemas levantados nos capitulos que os precedem, mas o fizessem de maneira

menos rigida e dialogando com outras expressdes artisticas. Ademais, a ideia de
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incorporar Glosas joga mesmo com a esséncia profunda de nossa tese: o
questionamento enfatico da fixidez em prol da busca pelas frestas de abertura dos
conceitos e das praticas que convida ao continuo gesto criativo de todos os envolvidos

com as Artes.

kg

Relacionar forma musical e gestualidade corporal do regente é especialmente
desafiante sob a optica do método. De modo que até chegarmos ao tomo Regéncia—
mais especificamente as andlises de performances (O Gesto e o podio) e aos
apontamentos para a construcdo de uma regéncia co-formalizante (4 Forma em
Performance: uma pedagogia?), pontos da tese em que finalmente consideramos que
nosso argumento ¢ tornado claro (assim esperamos) — um caminho nao retilineo nos foi
quase exigido pela natureza complexa do que esta aqui sendo tratado.

A organizacao da tese reflete em boa medida as proprias concepgdes de forma
aqui abordadas: a forma ascencional e o método constelatorioadornianos, a forma-for¢a
de Zumthor e o principio-atlas de Didi-Huberman. A constelagdo ¢, para Adorno, um
principio composicionalem seus textos, que almejam se libertar das amarras da
linguagem rumo ao universo mimético das artes. O argumento adorniano tensiona a
logica textual tradicional, causal, em prol de uma disposi¢cdo articulada entre as ideias.
Ianini (2009) comentou sobre esse modo de organizagdo do argumento adornianoem
que nao so6 a defini¢do, a sintese, mas todo um jogo imagético criado pelo texto importa
para que as ideias brotem a partir do mesmo: "Os conceitos sdo introduzidos num
movimento em que o ensaio incorpora algo do impulso anti-sistematico (sic)" (IANINI,
2009, p. 46).

O conhecimento pela montagem que esta na base doprincipio-atlas, de Didi-

Huberman, ¢ amistoso ao principio composicional constelatérioadorniano:

Para Didi-Huberman, uma imagem nunca ¢ tnica, elas sdo sempre plurais.
Em seu processo de trabalho e estudos, ele afirma que quando colocamos
diferentes imagens— ou diferentes objetos, como as cartas de um baralho, por
exemplo — numa mesa, temos uma constante liberdade para modificar a sua
configuracgdo: podemos fazer constelagdes (HUAPAYA, 2016, p. 112).

Além disso, o conhecimento do atlas, cujo motor, segundo Didi-Huberman, ¢ a
“imaginagdo”, emparelha-se, a sua maneira, a critica adorniana ao atual estdgio de nossa
racionalidade instrumental sendo “desafio ostensivo a toda razdo classificatoria” (DIDI-

HUBERMAN, 2018, p. 28). Imagens diversas colocadas umas ao lado das outras,
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formando pranchas, teriam a capacidade de fazer emergir um saberpréprio: “Contra toda
pureza epistémica, o atlas introduz no saber a dimensdo sensivel, o diverso, o carater
lacunar de cada imagem” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 21). Esse, diferente daquela
historia da arte linear e narrativa se constrdi prescindindo de textos escritos e aposta no

saber mais fluido que o campo epistemologico das imagens faz emergir:

O atlas, por sua vez ¢ guiado por principios moventes e provisorios, os quais
podem fazer surgir inesgotavelmente novas relagdes — bem mais numerosas
ainda do que os proprios termos — entre coisas ou palavras que, em principio,
nada parecia reunir (DIDI-HUBERMAN, 2018, p.21).

A aproximacao de teorias tao apartadas entre si (Adorno, Taylor, Zumthor, Cook
e Didi-Huberman) s6 parece justificavel se nesse proprio gesto de aproximar ressoar
algo do método constelatorio. Obviamente que nos esforgamos, inclusive em nome da
sobrevivéncia dessa pesquisa no contexto académico de sua produgdo, na costura de
conexao entre os referidos autores, ou nexo de sentido (ANDRADE, 2021, p. 14).
Entretanto, e em referéncia ao motor dialético tdo caro a Adorno e Didi-Huberman, é
impossivel dizer que ndo haja nessa tese ao mesmo tempo uma forca centrifuga,
precisamente pela justaposicdo de referenciais tdo heterogéneos: “[...] ¢ um
conhecimento transversal que ela nos oferece, por sua poténcia intrinseca de montagem,
que consiste em descobrir — ali mesmo onde ela recusa os lagos suscitados pelas
semelhangas Obvias — lagos que a observagdo direta ¢ incapaz de discernir” (DIDI-
HUBERMAN, 2018, p. 20).

Assim ¢ a forma dessa tese porque assim ¢ a forma no corpo do regente: nao
uma forma redutivel a um esquema fixo de se¢des fixas. Mas uma forma fugidia e
movente. Uma forma sugerida pela articulagdo imagética de gestos desenhados no ar

pelo regente...forma instante (ZUMTHOR, 2002, p. 29).

skoksk

No conto O Recado do Morro, de Guimaraes Rosa, paralelamente a jornada de
uma comitiva — um senhor de terras, um padre e um naturalista estrangeiro, balizados
por dois sertanejos, na proa Pé Boi e na popa Ivo Cronico —, viaja também um recado
contado ao louco Gorgulho por um morro, que ¢ passado adiante até se revelar uma
profecia de morte. O conto ¢, portanto, uma “viagem em multiplos niveis” (WISNIK,
2004). E emblematico que o recado ndo sé tenha sido recebido por um louco, mas
também que a partir dele tenha sido transmitido e retransmitido apenas por figuras a

margem de um enquadramento psiquico-racional padrdo, como ¢ o caso de Catraz,



14

Guéguee do Coletor, cada um com seus tracos cognitivos socialmente destoantes, além
de um esperto meninoJodozezim, ¢ um compositor, de alcunha LaudelimPulgapé. E
precisamente esse ultimo personagem, musico, quem ao final do conto decifra em
cangdo o que teria sido expresso pelo Morro da Gar¢a ao louco Gorgulho. Ou seja, a
expressividade de um morro ndo parece apta a prosperar no contexto da razdo
instrumental adulta, carecendo ora da loucura, ora da infincia e ora da poesia para
ganhar vida. E digno de nota que, ao alcangar o grupo dos cinco viajantes guiados por
Pé Boi pela primeira vez, o recado tenha sua intensidade reconhecida apenas pelo
elemento estrangeiro do grupo, o provavelmente dinamarqués Olquiste, ou Alquiste, que
exclamou “— Hom" ést diz xoiz " imm portant!” (ROSA, 1994, p. 630). O ultimo ponto a
que queremos dar relevo, nessa que ndo quer ser uma resenha, diz respeito a expansao
de sentido que o recado vai ganhando a medida que transita. Ou seja, a propria operacao
de transmissao do recado parece inflar de significados a mensagem.

No que pode um trabalho ficcional se relacionar com uma tese académica,
propomos, de nossa parte, algum paralelo entre movimentos corporais que expressam
forma musical e um morro que fala. Ainda que historicamente condicionados a uma
dimensao formal objetivista e esquematica; ainda que adultos e ndo criangas, como
Jodozezim de Guimaraes, ainda que com condigdes psiquico-cognitivas menos
comprometidas do que as de Gorgulho, Catraz, Guéguee do Coletorde Rosa;seria-nos
possivel a sensibilidade desses e de LaudelimPulgapé, nosso companheiro de profissao,

para ouvirmos (e vermos) recados (formais) de corpos (de regentes)?
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I- FORMA E REPRODUCAO MUSICAL EM ADORNO

2. OS CONCEITOS DE FORMA E REPRODUCAO MUSICAL NO

CONTEXTO DA FILOSOFIA DA MUSICA DE ADORNO

O interesse deste trabalho em alguns tdpicosda extensa obra de
Adorno'incideprioritariamente entre dois temas: forma musical e reproducdo musical.
Entretanto, os textos de Adorno ndo favorecem a extracdo de conceitos desligados de
seu entorno, o que se deve em boa medida ao modo expositivo adorniano, que se da
"[...]a margem de um principio sistematico estrito" (SILVA, 2006, p. 63). Ainda que
nosso proposito nao seja estudar com profundidade o método filoséfico em si, o que
implicaria considerar nuances de estilo entre textos, levar em conta possiveis divisoes
de sua produgdo em fases etc., teceremos breves consideracdes a respeito das
caracteristicas desafiadoras da escrita adorniana presentes nos textos sobre os quais nos
debrugamos.

Uma marca evidente nos escritos de Adorno ¢ a estruturagdo em paragrafos de
grandes proporgdes. Essa caracteristica do arranjo textual de Adorno ndo ¢ casual e
atende a pelo menos duas exigéncias de método do autor: a critica imanente (SILVA,
2016) e o problema do nao-idéntico (IANINI, 2009). Adorno busca organizar da
maneira mais dialética e critica possivel o objeto do pensamento que se quer veiculado
em um texto, fazendo com que ndo s6 o contetdo, mas a forma do texto seja ela mesma

critica:

O estilo ensaistico que Adorno tanto evoca diz respeito a uma forma flexivel
e fluida de apresentagdo de ideias, um modo de ndo submeter o objeto
estudado as regras cartesianas do método expositivo, apontando assim para a
possibilidade de dar voz aqueles elementos inconclusivos que se encontram
numa obra. (SILVA, 2016)

A busca pelo melhor tipo de “moldamento” de suas ideias em texto ¢ tdo
fundamental para o filésofo que a forma da escrita mereceu um texto especifico, Ensaio
como Forma, em que se I&: "O ensaio quer desencavar, com os conceitos, aquilo que

ndo cabe em conceitos" (ADORNO, 2003, p. 44). A marcha expositiva ensaistica ndo se

10s trabalhos de Adorno serdo referenciados também por siglas: DE - Dialética do Esclarecimento, TE —
Teoria Estética, FONM — Forma na Nova Musica, FINM — Filosofia da Nova Musica, DBCA — Em
Defesa de Bach Contra seus Admiradores, TTMR — Towards a Theory of Musical Reproduction, FML —
Fragmento sobre Musica e Linguagem, MM — A Maestria do Maestro, EF - Ensaio como Forma.
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da a partir de afirmagdes que tragam positivamente uma linha causal, sequer evoluem do
simples para o complexo, culminando, por etapas somadas, em mdximas. Antes, o que
se tem ¢ uma preferéncia pela articulagdo de minimas coordenadas em um mesmo
plano, almejando formar umaconstelacdo conceitual: uma disposi¢do constelatoria das
ideias. Tal modo de ordenamento, que tem motivado muitos debates e publicacdes, foi
amplamente utilizado por Adorno em varios de seus trabalhos, constituindo-se um
principio composicional, de acordo com Eduardo Silva: "uma sempre provisoria
ordenacao conceitual do sem-conceito" (2006, p. 73). Nos textos de Adorno que
refletem a ideia de constelacdo, sendo a Teoria Estética um exemplo emblematico, ndo
sao encontrados nucleos sintéticos subordinados na constru¢do de uma ideia central.
Suas obras prescindem dessas “pedras de seguranga”que representam conceitos
cravados e que demarcam o caminho de boa parte dos textos de nossa tradicdo. A escrita
adorniana aparenta buscar um surgimento ascensional dos conceitos, em uma
modulacdo para a engrenagem propria do texto escrito daquilo que o filésofo percebeu
como uma caracteristica das formas musicais, especialmente na nova musica (como
veremos adiante). O tecido textual adorniano busca nao s6 falar sobre a incorporagdo do
nao-idéntico como elemento constituinte das obras de arte - em oposicdo a imposi¢ao
violenta de conceitos e consequente anulagdo do ndo-idéntico nas coisas efetivados no
ambito de nossa realidade empirica calcada na racionalidade instrumental -, mas busca
ele mesmo ser uma expressao do ndo-idéntico do qual trata: "Isso porque o momento
estético da forma-ensaio ndo rejeita o ndo-idéntico, como o procedimento tedrico
tradicional, calcado no pensamento de identidade, o faz” (IANINI, 2009).

Em oposi¢do aos arcos teodricos totalizantes — em que afirmagdes auxiliares
acoplam-se de modo sequencial até¢ desembocar em uma conclusdo magna — a forma
dos textos de Adorno busca ela mesma se aproximar do trabalho mimético das obras de
arte as quais se refere, pintando um jogo de imagens filos6fico. Adorno parece travar
um embate com a linguagem, querendo dela exigir o que ela ndo lhe parece apta a
prover. Nao seria incorreto dizer que seus textos querem se libertar das amarras da
linguagem conceitual rumo a dimensdo propria da arte e da sociedade. Por meio do
método constelatério, Adorno tensiona os textos ao limite da linguagem, empurrando-os
at¢é uma zona fronteirica entre a mensagem da comunica¢do linguistica e a

expressividade mimética musical.
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A teoria estética que Adorno elabora se constitui ndo s6 uma teoria sobre
estética, mas uma teoria que ¢ ela mesma estética. Portanto, uma teoria da
literatura que exibe qualidades associadas aos textos literariose uma teoria da
musica que incorpora em si tracos da composi¢ao musical. (RICHTER, 2006,
p. 119, tradugdo nossa)>.

Por se tratar de um método genuinamente dialético de exposi¢ao, ocorre que um
mesmo problema ¢ explorado sob diversas perspectivas. Nesse sentido, Adorno aborda
os topicos como se eles fossem poliédricos e pudessem ser constantemente retomados
através de diferentes prismas, promovendo a reatualizacdo das discussdes ad infinitum.
Isso € precisamente o que acontece com a conceituacao de forma, que ndo se esgota em
um livro, ou capitulo, mas encontra-se bastante capilarizada ao largo de varias de suas
obras, muitas vezes sendo tratada em contextos que ndo diretamente ligados a mesma.
As exposi¢oes adornianas acerca da forma, tal como ocorre com outros assuntos,
submergem em uma obra e voltam a emergir em outra. Alguns textos em que essa
tematica aparece com destaque, e que foram por nds utilizados, sdo: Teoria
Esteética(2008), Forma na Nova Musica(2014)e Filosofia da Nova Musica(1989). A
abordagem formal adorniana € especialmente exigente para leitores formados no campo
musicoldgico estrito. Acontece que muitos dos cursos tradicionais de forma musical das
instituigdes de ensino de musica insistem em tratar a forma como, grosso modo,
espacializagdes esquematicas das se¢des de um movimento em intervalos de duracao
(forma-sonata, minueto, tema com variagdes etc.). A concep¢do formal desenhada por
Adorno vai de encontro a essa visdo da forma como repositorio de um conteudo que nao
pudesse ser ele mesmo um fator formalizante. Mas nao apenas isso, para Adorno, o
problema da forma musical além de ultrapassar, em muito, essa visdo da mesma como
um mero invélucro, ainda pressupde um didlogo com outras forgas estruturantes
aparentemente extramusicais, constituindo-se o elemento nuclear de critica a nossa
racionalidade instrumental e sociedade capitalista tardia. Por essa razao, deve a forma
ser compreendida em suas multiplas relacdes com historia, linguagem, sociedade,
interpretacdo (reproducdo) etc. Disto resulta um paradigma formal tanto instigante
quanto complexo, impondo-nos a necessidade de discutirmos conteudos auxiliares, a
principio um pouco periféricos em relagdo ao tdpico em si, sob o risco de um

entendimento parcial ou pobre de um desenho conceitual tdo rico.

2No original:The aesthetic theory that Adorno develops constitutes not only a theory of the aesthetic but
also a theory that is itself aesthetic, hence a theory of literature that exhibits qualities associated with
literary texts and a theory of music that harbors within itself traces or musical composition.
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Diferentemente do que ocorre com a tematica da forma, as discussdes
adornianas sobre reprodu¢do musical ndo sdo tdo abundantes. Embora nostenhamos
valido de textos como Bach defendido contra seus admiradores (2001) e A Maestria do
Maestro (2014), a visdo mais especifica sobre os problemas da interpretagdo musical
que interessa a essa tese vai aparecer de maneira mais aprofundada em Em Busca de
uma Teoria da Reprodug¢do Musical(2006), obra que reune os escritos de Adorno
deixados com inten¢do de uma publicagdo que ndo chegou a ser concretizada pelo autor.
Por se tratar de uma obra ainda pouco explorada, vale familiarizar o leitor com as
circunstancias singulares que levam as publicag¢des desse espdlio de que hoje dispomos.

Um primeiro esquema de Adorno sobre o tema reproducdo musical remonta a
década de 1920. No entanto, somente nos anos 1940 ¢ que sdo registradas as primeiras
entradas em seu SchwarzesBuch (caderno negro), caderno de anotagdes que se tornou
referéncia majoritaria para o livro postumo. Constitui o corpo mais robusto das notas de
tal caderno: comentdrios sobre os textos Historia da Musica na Performance, de
Frederick Dorian e Ensaios sobre a Regéncia, de Richard Wagner, ambos de 1946;
além de observagoes do filosofo sobre a teoria musical de Riemann, essas ultimas muito
provavelmente de 1949. Os escritos de 1953 e 1954 sdao outra fonte importante e
derivam em grande medida do curso sobre Nova Musica e Interpretagdo Musical que
Adorno ministrou juntamente com Rudolf Kolisch e Eduard Steuermann, em
Darmstadt, no ano de 1954. Notas escassas nao provenientes do caderno negro também
estdo presentes, mas em nimero bem pequeno (provavelmente feitas no calor de algum
momento em que Adorno nao estivesse de posse do referido caderno). Compdem o
livro, que somente em 2001 ganhou sua traducao para o inglés, esbogos em estagio
intermedidrio de cinco capitulos, dois esquemas e notas genéricas para o curso de
Darmstadt.

Nao podemos deixar de salientar nossa especial dificuldade em trabalhar esse
livro pelo niumero ainda timido de obras de comentadores a respeito, sendo "[...] uma
face ainda pouco conhecida desse autor", como observa Kuehn (2012, p. 10). Como
sabemos, ndo s6 em filosofia, mas também na literatura e na musica através dos
trabalhos de critica, bons esforgos interpretativos auxiliares, consonantes ou dissonantes
em relagdo as nossas visdes proprias, enriquecem o debate: “Em outras palavras, dirigir
um olhar atento a uma obra é sempre possivel, mas dirigir a ela uma pergunta fecunda

s6 € possivel com o aporte da tradicdo” (SILVA, 2006, p. 63, grifos nossos).
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A respeito de nosso trabalho com essas duas nog¢des adornianas, tentamos
defender aqui que, mesmo quando ndo estd tratando especificamente de reproducdo
musical, o tipo de visdo de Adorno sobre forma €, a nosso ver, totalmente permeado por
implicagcdes do ambito da interpretagdo. Ou seja, tanto a visao formal adorniana deixa
aberto um espaco a ser ocupado pelo trabalho do intérprete quanto sua ideia de
reprodu¢do permite que a mesma seja vista como um espaco de reverberacdes de suas
questdes formais musicais. Desse modo, nossa abordagem quer propor o entendimento
desses dois campos quase como constituindo um unico conceito biarticulado.

Acerca do posicionamento dessa tese em relacdo a tradi¢do interpretativa de
Adorno, ndo acreditamos acrescentar muito ao que ja vem sendo debatido acerca de sua
no¢do formal musical. Nossa exposicao seguird, nesse sentido, um caminho ja bem
esquadrinhado por Freitas (1996, 2003), Ianini (2009) e Ginzburg (2010), por exemplo.
Nao obstante, consideramos valido incluir a discussdo sobre forma adorniana, apesar de
seu relativo desgaste no ambito da Filosofia, pelo que esta representa de original ao
campo da pesquisa em Musica. Todavia, quanto a proposta fusional entre reprodugdo
musical ¢ forma, ndo encontramos outro trabalho que aponte nessa mesma diregdo.
Portanto, tentaremos aqui apresentar nossa hipdtese em alternativa (ndo divergente, mas
com algo de acréscimo) a outros trabalhos quetém mantido alto grau de independéncia

entre esses dois topicos.

2.1  FORMA E RACIONALIDADE

Adorno inicia sua Teoria Estética(TE) refletindo sobre a dimensao de vida da
arte, seu meio de existéncia, principalmente a partir dos movimentos disruptivos do
inicio do século XX: "O lugar da arte tornou-se nele incerto. A autonomia que ela
adquiriu, apos se ter desembaragado da fungao cultual e dos seus duplicados, vivia da
ideia de humanidade. Foi abalada a medida que a sociedade se tornava menos humana"
(ADORNO, TE, 2008, p. 11). Ao mesmo tempo em que se opde a ideia de que a arte
exista em um plano completamente apartado da sociedade, Adorno ndo admite concebeé-
la como apenas mais um entre os demais elementos da trivialidade cotidiana. A arte
ocuparia, segundo ele, uma posicdo essencialmente dialética: ela seria tanto refrataria
em relagdo a realidade socialmente vivida, quanto deveria, como premissa, manter

pontos de contato com essa mesma realidade. Tanto uma arte que ndo conseguisse
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sublimar, se desprender da concretude do mundo, quanto outra que se valesse de
codigos absolutamente proprios, em total desconexao com a realidade sécio empirica,

ndo alcangariam a devida capacidade expressiva artistica:

As obras sdo vivas enquanto falam de uma maneira que é recusada aos
objetos naturais e aos sujeitos que as produzem. [...]Mas precisamente
enquanto artefactos, produtos do trabalho social, comunicam igualmente com
a empiria e, no entanto, encerram na sua propria substancia um ente empirico
(ADORNO, TE, 2008, p. 17).

A estética adorniana deriva, em grande medida, de sua critica ao estado atual da
racionalidade ocidental, bem desenvolvida em Didletica do Esclarecimento(1985) (DE),
escrita juntamente com Horkheimer. Para Adorno, nossa visdo de mundo no estagio
vigente de um capitalismo tardio resulta do acimulo de diversos momentos de viradas
paradigmaticas de nossa civilizagdo ocidental (passagem do mito a razdo grega,
passagem da Idade Média a Moderna etc.), que devem ser pensados, segundo o autor,
como essencialmente dialéticos. Tomemos como exemplo o Iluminismo, que seria
dentre esses processos de esclarecimento aquele cujo legado nos atinge ainda hoje mais
diretamente. Juntamente com progressos inegaveis, os desdobramentos a partir do
chamado "século das luzes", refletidos em nossas ciéncia, matematica, linguagem,
relagdes sociais, modos de produgao etc., sdo também regressivos na medida em que
fazem vigorar ideais, como os de maxima produtividade, exploracdo de muitos por
poucos, além de uma razao instrumental e um pensamento classificatorio, que agem de
maneira a tirar poténcia do experienciar o mundo por nods, seres humanos: "A
racionalidade técnica hoje ¢ a racionalidade da propria dominagdo. Ela ¢ o carater
compulsivo da sociedade alienada de si mesma" (ADORNO;HORKHEIMER,DE,
1985,p. 114). Para Adorno, nossa realidade estaria hoje fundada em conceitos,
classificacdes, valores, leis, ordenamentos etc. que impdem as coisas uma identidade
alheia a elas proprias. A racionalidade moderna, pds-industrial e capitalista, age de
maneira violenta ao fixar nas coisas uma identidade que ndo ascende delas mesmas. O
impeto categorizador trata os objetos de conhecimento como idénticos, negando aos
mesmos uma justa possibilidade de expressarem possiveis idiossincrasias, sutis

diferencas e aspectos de ndo-identidade entre eles.

Na reducdo do pensamento a uma aparelhagem matematica estd implicita a
ratificagdo do mundo como sua préopria medida. O que aparece como triunfo
da racionalidade objetiva, a submissdo de todo ente ao formalismo logico,
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tem por preco a subordinagdo obediente da razdo ao imediatamente dado
(ADORNO; HORKHEIMER, DE, 1985, p. 38).

A perpetuagdo dessa espessa malha de conceitos exdgenos as coisas implica uma
percepcao empobrecida do real uma vez que burla sempre e continuamente o que seria a
possibilidade de experiéncias mais libertarias entre sujeito e objeto em nome de uma
realidade ja totalmente decifrada por condicionamentos prévios. A arte seria a arma
mais criticamente potente na contestagdo dessa logica inercial de mundo: “A arte
completa o conhecimento naquilo que dele ¢ excluido e prejudica também, desta
maneira o seu carater de conhecimento, a sua univocidade..." (ADORNO, TE, 2008,
p.91). Internamente as obras, seria precisamente o trabalho com a forma, ao assumir
para si a tarefa de erigir novas teias de sentido proprias, o nucleo de enfrentamento
enfatico ao peso de morte que a ideia de um mundo totalmente administrado, calcado na
rigidez de abstragdes pré-determinadas, despeja sobre a realidade socio empirica. "Na
sua relagdo com o seu outro, cuja estranheza atenua e, no entanto, mantém, ela (a forma)
¢ o elemento antibarbaro da arte; através da forma, a arte participa na civilizagao que ela

critica mediante sua existéncia" (ADORNO, TE, 2008, p. 220).

2.2 FORMA E LINGUAGEM

A reflexdo filoséfica de Adorno acerca da relacdo entre musica e linguagem nao
se conserva inalterada ao largo de toda sua obra, ora tendendo a enfatizar aproximagoes,

ora ressaltando aspectos divergentes entre essas duas instancias.

A questdo do entrelagcamento possivel ou efetivo entre as artes foi avaliado
amplamente e de diversos modos por Adorno ao longo de seus escritos, de
modo que poderiamos dizer que se o filésofo durante um determinado
periodo de sua produgdo o concebeu de modo negativo — sobretudo a partir
da sua caracterizagdo como pseudomorfose -, é possivel notar, por outro lado,
que tal posi¢do ndo foi, de modo algum rigida e invariavel, mas sim
reelaborada pelo filésofo em momentos posteriores de sua obra, onde ao
menos em alguns destes tal entrelagamento passaria a ser considerado de
outra maneira. No ambito da musica, seria o caso da semelhanga desta com a
linguagem (Sprachdhnlickeit), por exemplo (ANDRADE, 2021, p. 14).

Uma vez que “as obras de arte voltam sempre um dos seus lados para a
sociedade” (ADORNO, TE, 2008, p. 36), a manifesta¢do de elementos caracteristicos da
logica da linguagem na musica se d4 na medida em que esta Gltima ndo ¢ totalmente

alheia ao “processo de crescente racionalizagdo do ocidente" (ANDRADE, 2021, p. 16).
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Nao estando a arte alijada da realidade socio empirica, mas participando dos processos
historicos, verifica-se nesta um lado objetivo que opera de modo semelhante a outros
mecanismos racionais instrumentais (matemadtica, ciéncia, logica de produgdo e
consumo etc.).

Dialeticamente, ha em toda obra de arte uma dimensao essencialmente subjetiva,
indice de sua distingdo em relagdo a linguagem denotativa. Na obra de arte sdo
chamados a falar elementos pulsantes e contraditérios de vida que, para a clareza e
precisdo pretendidas na dimensdo comunicacional hodierna, poderiam representar
forcas de implosdo.Se a linguagem parte de um terreno em que relagdes entre
significantes e significados ja estdo previamente estabelecidas para construir suas
mensagens, cada nova obra confronta-se com a tarefa de construir um sentido estético
pela articulagdo de seus particulares, vazios de significado quando isolados, com a
totalidade. Do jogo tenso entre esses dois polos nasce a expressividade da arte: “A sua
expressao ¢ o contrario da expressao de alguma coisa” (ADORNO, TE, 2008, p. 174).

A linguagem da obra de arte deve ser pensada, portanto, como a de uma lingua
muda; uma lingua cujos elementos minimos de construcao (alturas, cores, acordes etc.)
nao tém a propriedade de portar a carga conceitual que as palavras tém. Em mais um de
seus paradoxos, Adorno nos diz que precisamente pelo nao transito de uma mensagem
direta e inequivoca, tal como ocorre na linguagem enquadrada na empiria, em que a um
signo corresponde uma representacao mais ou menos fechada de sentido, ¢ que a arte se
torna extremamente expressiva: "Contudo, a comunicagao das obras de arte com o
exterior, com o mundo perante o qual elas se fecham, feliz ou infelizmente, leva-se a
cabo através da nao-comunicagao" (ADORNO, TE, 2008, p. 17). Essa expressividade
na arte estd ancorada na articulagdo formal de seus elementos. Segundo Adorno, a
forma ¢ engendrada no trabalho artistico de garantir liberdade aos particulares e, ao
mesmo tempo, de se pensar a articulacdo coerente deles com o todo, constituindo
portanto o artesanato mais intimo da arte musical, e por isso, ndo totalmente dissociado
do antigo paradigma organicista da arte: “A forma procura fazer falar o pormenor
através do todo” (ADORNO, TE, 2008, p. 221).

Cada obra de arte ¢ a realizagdo de um conjunto de principios ordenadores
singulares que nascem com ela e morrem com ela. Dai resulta que cada obra seja
idéntica a si mesma. Em oposi¢cdo a um dos pilares da realidade sdcio empirica que se
da em sua compulsao a identidade e 4 homogeneizagao, a obra de arte age em repulsa ao

idéntico. Revela-se aqui o comportamento ambiguo da arte em relacdo a linguagem. Se,
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por um lado, a arte tem em comum com a linguagem o trabalho de costura interna de
elementos estruturantes, por outro, determinada configura¢do organizacional encontrada
em uma obra ndo tem valor fora dela. Ou seja, o carater universal da linguagem verbal
ndo encontra correspondéncia quando pensamos em uma linguagem da obra de arte. Um
elemento essencial nesse processo de busca por saidas singulares de cada obra para
erigir suas coeréncias de sentido e sustentacdo estética ¢ o conceito adorniano de

material musical.

2.3 FORMA, MATERIAL MUSICAL E TECNICA

Na concepgao de Adorno, ndo seria a desgastada imagem de "som" o elemento
minimo de trabalho do compositor, mas algo mais lato: o material musical. Essa criativa
elaboragdo ¢ a contribuicdo adorniana para a superacao da querela secular entre forma e
contetdo na musica. Uma concepgao primaria de conteido como evento pontualmente
localizado no decurso musical traz em si uma clivagem deste em relagdo a nogdo de
forma, como bem disse Verlaine Freitas: "Na relagao entre forma e contetido, o primeiro
passo ¢, assim, um afastamento de ambos" (FREITAS, 1996, p. 73). No entanto, os
eventos musicais, quando considerados sob a dtica do problema formalizante, ou seja,
quando passam de meras ocorréncias no decurso temporal de uma obra para tomarem
parte do jogo de construg¢do de sentido formal musical, transformam-se em material,
segundo Adorno:

O seu conteudo (da musica) é, quando muito, o que acontece, os episodios, os
motivos, os temas, as elaboragoes: situagdes flutuantes. O conteudo ndo esta
situado fora do tempo musical, mas é-lhe essencial e vice-versa: ¢ tudo o que
tem lugar no tempo. Em contrapartida, o material é aquilo com que lidam os
artistas: o que a eles se apresenta em palavras, cores, sons até as combinagdes
de todos os tipos, até aos procedimentos técnicos na sua totalidade; nessa

medida podem também as formas transformar-se em material (ADORNO,
TE, 2008, p. 226).

O material musical na obra de Adorno ¢ explorado sob dois angulos: o primeiro
refere-se a dimensdo historica, e o segundo considera-o na esfera de suas implicagcdes
internas a obra musical.

Toda a organicidade do material musical e suas atribuicdes nas engrenagens
composicionais proprias de cada obra ndo se independentizam nunca de sua dimensdo

histérica, na concepg¢ao adorniana: "O material ¢ algo totalmente historico, mesmo que
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se apresente como natural ao artista" (FREITAS, 1996, p. 66). Em Filosofia da Nova
Musica (1989),estd bem desenvolvida essa ideia: trata-se de pensar a gama de
possibilidades estruturais a disposi¢do do compositor como impregnada de uma carga
significacional que a precede, inescapavelmente. Desse modo, haveria marcas em cada
fragmento organizacional musical (um acorde, um intervalo, um timbre, uma escala,
determinada instrumentagdo etc.) que seriam alheios a vontade do compositor. Ou seja,
antes mesmo de ser ou nao empregado em determinado contexto de composi¢do, o
material musical deve ser entendido como ja possuidor de cicatrizes acumuladas,
nascidas e modificadas no curso da histéria por sua utilizagdo e reutilizacio em
composigdes precedentes.

Portanto, a situagdo, do compositor ¢ de uma autonomia emparedada pelos
tragos historicos intrinsecos ao material. O uso do material musical a revelia de um
extenso conhecimento de sua historicidade implicaria, portanto, em certos riscos para a
organicidade da obra musical. Determinadas escolhas composicionais poderiam soar

deslocadas, ultrapassadas, e até falsas:

Hoje o compositor realmente ndo dispde de todas as combinagdes sonoras
que foram usadas até agora. Mesmo o ouvido mais obtuso percebe a
mesquinhez e planura do acorde de sétima diminuta ou de certas notas
cromaticas da musica de saldo do século XIX. Para o ouvido tecnicamente
experiente esse vago mal-estar se converte num preceito de proibicdo. Se
tudo ndo é engano, o compositor ja exclui hoje os meios da tonalidade, isto &,
os de toda a musica tradicional. E o faz, ndo tanto porque esses acordes
tenham envelhecido e ndo correspondem a época, mas porque sdo falsos. Ja
ndo cumprem sua fungdo (ADORNO, FINM, 1989, p. 36 - 37).

No que tange a ordem interna particular de uma composicao, pensar o material
musical como parte do tecido estrutural, por sua vez, supde a superagdo da visao do
mesmo em sua instancia atomizada. Seguindo esse pensamento, o interesse do material
musical reside menos em eventuais brilhos fragmentados de eventos musicais
sucessivos € chamativos € mais em sua integra¢do na composi¢ao de maneira organica e
com viés formalizante. Dessa concep¢do que valoriza a minima fragdo da obra como
componente de um “processo conformador” chega-se a uma importante instancia de
vida para o material musical adorniano, sua relagdo com o tempo musical: “As relacdes
temporais no processo musical sdo ignoradas na redu¢do modesta da composi¢ao a uma
abordagem internamente desconectada: “primeiro isso, depois aquilo” (ADORNO,

FONM,2014, p. 632).Nota-se que a “linearidade” seria apenas uma dimensao no fluxo
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temporal musical, coexistindo com outras tendéncias do material. Assim, cada escolha
do compositor sobre o encaixe, ou nao, de determinado material musical no decurso
temporal deve levar em conta ndo somente tudo o que o antecede para determinar sua
pertinéncia, como prever as implicagcdes que sua utilizagdo naquele momento especifico
terd nas relacdes de equilibrio dali em diante. Portanto, a disposi¢ao do material musical
engendra um processo de multiplos vetores temporais. Desde a instaura¢do do primeiro
ataque ao rendimento do ultimo som ao siléncio uma série de dimensdes formariam
parte desse jogo cronologicamente hibrido. H4 em cada elemento estruturante musical
uma profusdo de temporalidades heterogéneas, apontando para varios pontos distintos
da obra (e para fora dela, pela historicidade do material) cujo controle minucioso ¢ parte
da monumental lista de responsabilidades do compositor.

De acordo com a visdao adorniana, no contexto de vigéncia da tonalidade, muitas
das escolhas do compositor no ato de montar as fibras de uma composicdo ja
estariam,se ndo plenamente pré-configuradas, muito engessadas pela logica propria de
constru¢do de sentido do discurso tonal. Ou seja, a relagcdo entre compositor e material
musical passaria necessariamente pelo filtro do sistema tonal, o que termina por
relativizar o grau de liberdade criativa das composi¢des. Aqui, cabe salientar que nao se
pensa tal sistema como gestor limitado ao campo harmoénico, mas cuja ag¢do se irradia
para as demais dimensodes, que também se submetem as ataduras de seus modelos de
construgdo interna. Pensemos, por exemplo, na constru¢ao da dimensao melddica e sua
intrinseca relacdo com a harmonia, nos caminhos obrigatérios de certas notas
dissonantes ou ainda nos processos cadenciais € seus acordes e inversoes especificos.
No principio do século XX, tal ordenamento expira, € o sujeito composicional ¢
colocado diante de uma aparente ampliacdo da gama de material musical disponivel
para utilizacdo. Os compositores da nova musica se vém possibilitados a empregarem
complexos sonoros que ndo respondem a nenhum processo narrativo-teleoldogico pré-
determinado, construtos composicionais com alto grau de independéncia. Cada
configuragdo do material musical, rebelde a preceitos formais-estruturantes, traria em si
um alto grau de singularidade, resultando em um risco flagrante de desmoronamento
estrutural precisamente pela auséncia da amarra prévia garantida pela tonalidade: "A

sumamente legitima resisténcia as invariantes abstratas da forma levou, ante a
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dificuldade de uma construcdo formal hic et hunc a uma tendéncia a desintegracdao da
forma" (ADORNO, FONM, 2014, p.625%).

Dai a necessidade de que a manufatura de cada complexo sonoro tenha em si o
gérmen da estruturacdo formal. Por parte do compositor, cada pedra colocada na
constru¢do composicional, que agora prescinde de uma cartilha de ordenamento
globalizante, deve justificar-se formalmente. O que temos ¢ o aumento exponencial da
responsabilidade do compositor no ato mesmo da criagdo. Se na musica pré-moderna
muito da questdo formal ja estava previamente garantida, no contexto da nova musica,
cada escolha, cada minima montagem criativa por parte do compositor deve vir
acompanhada da preocupacgdo organizadora. No paragrafo do livro Filosofia da Nova
Musica(1989) em que esta tratando da historicidade imanente ao material musical,
Adorno diz: “O compositor ndo ¢ um criador” (1989, p. 38). Esse movimento que
poderia ser desavisadamente interpretado como um desempoderamento da figura do
compositor revela-se, através de uma leitura mais atenta da teoria adorniana, um
inflamento de importancia na acdo de compor. Embora seja desfeita uma concepgao
idealizada de um criador intuitivo, naturalista (semidivino), a teoria adorniana desenha o
compositor como um técnico ultra especialista que lida com uma quantidade
descomunal de informagdes para fazer suas escolhas e costurar um objeto final (obra)
com sentido musical formal proprio. Cada gesto de composi¢ao passa a ser um gesto de
construgdo autorreflexivo sobre a validade de tal gesto, inescapavelmente.

A concepcgdo adorniana de técnica esta intrinsecamente ligada ao conceito de
material musical. Técnica seria o manuseio do material musical reflexivo sobre suas
implicacdes formais no interior da obra, bem como consciente das marcas histéricas das

quais ele nunca se faz livre:

O conhecimento técnico per se ndo oferece nenhuma garantia de
objetividade, ndo somente pela razdo de que ele somente ¢ adquirido de
disciplinas genéricas cujas leis ndo sfo nunca idénticas as especificidades de

3Uma indagagio pode ocorrer ao leitor nesse momento: Mas no contexto da musica atonal, foi anulada a
historicidade do material? para a qual vislumbramos duas respostas. A primeira, diria que ndo, pois a
persisténcia de ostinatos, procedimentos cadenciais etc. na musica atonal, apontariam no sentido de uma
continuidade com a musica tonal. Ou seja, tracos histdricos estdo presentes no material atonal que o
conectam com a musica que este a principio teria superado. Uma segunda resposta a essa indagacao vai
pelo sentido oposto. Podemos afirmar que sim, o advento da musica atonal representa uma quebra na
historicidade do material. Mas uma morte que inaugura. Em outros termos, podemos partir dos novos
modos de construg@o de sentido composicional advindos da superagdo da tonalidade para olhar a musica
anterior a este marco sob esse prisma. Ou seja, a musica atonal representa uma clivagem radical que
termina por inaugurar um inicio da historicidade do material, agora sob a otica do que teria a musica
tradicional de abstrata. Retomaremos esse topico em 2.7.1.
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uma obra especifica, mas também porque a idéia (sic) de uma técnica
consistente ndo contém os meios de resolugdo de nenhuma questao estética
inequivocamente como uma indicagdo de como o horizonte de nenhum
problema estético pode ser explorado (ADORNO, TTMR, 2006, p. 210 -
211)

Mais do que o dominio de leis sobre a concatenagdo de estruturas sonoras a
serem usadas em quaisquer tempo e obras indiscriminadamente, a técnica se faz pela
abertura do compositor em ouvir caminhos composicionais “sussurrados” pela propria
personalidade de cada material. A técnica ndo se faz alheia as caracteristicas singulares

dos particulares em sua relagdo como o todo, mas ¢ sempre sensivel as mesmas.

A sucessdo de uma parte B a uma parte A deveria demonstrar-se de maneira
imanentemente musical, ndo meramente espago-tectonica; a necessidade
dessa e ndo outra sequéncia temporal da qual antes, para o bem ¢ para o mal,
se preocupava o esquema deveria fundamentar-se na composi¢do enquanto
tal; as relagdes extra-composicionais, materiais, ndo conseguem fazé-lo
(ADORNO, FONM, 2014, p. 629)

Através dessa técnica respeitosa com a presenca do material € que deve ser
compreendida a célebre defini¢ao de forma como sendo “[...] a sintese ndo violenta do
disperso [...]” (ADORNO, TE, 2006, p. 220). Ou seja, um gesto de ordenamento
estético que ndo imponha mordaca as partes, silenciando-as sobre suas idiossincrasias,
mas que saiba aproveitar a eloquéncia de cada particular na construgdo de um conjunto
que tenha sido também por eles mesmos sugestionada. Chama a atencdo a
impossibilidade de eliminagdo total do elemento dispersivo, que € apenas moldado, mas
nunca plenamente aniquilado:

Na realidade, a propria objetivacdo das obras de arte, sua integragdo em um
todo, necessita do amorfo, do que escapa a integracdo. A totalidade formal
das obras ¢ ilusdria, uma vez que nela sempre esta infiltrado um elemento de

alteridade, que nfo a deixa ser o que ela pretende se tornar: uma sintese dos
particulares. (FREITAS, 1996, p. 71).

2.4 REPRODUCAO MUSICAL, NOTACAO E LINGUAGEM

Nos escritos pensados para formar suaTeoria da Reprodu¢do Musical (2006),

Adorno deixou registrado: “Uma das teses desse livrto ¢ a de que musica ndo ¢

o~

linguagem” (TTMR, 2006, p. 69). O dilema do carater de linguagem da musica
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recorrente no pensamento adorniano e perpassa varias outras tematicas, bem como foi

tomado como mote do ensaio Fragmento sobre musica e linguagem(2014):

A musica é semelhante a linguagem. Expressdes como idioma musical e
entonagdo musical ndo sdo metaforas. Mas a musica ndo ¢ linguagem. Sua
semelhanga com a linguagem indica o caminho em dire¢éo ao interior, mas
também rumo ao vago. Quemtoma a musica literalmente como linguagem,
erra (ADORNO, FML, 2014, p. 255).

Embora a musica ocidental tenha desenvolvido um sistema de notagdo através de
signos, 0 que a aproxima da linguagem escrita, tal semelhanca ndo basta para o
nivelamento por completo dessas duas instancias, de acordo com o filésofo. Se dentro
da linguagem tanto sua dimensdo falada quanto sua contraparte escrita podem ser
tomadas como pertencentes a um mesmo cosmos, na musica isso ndo se verifica. A
escrita musical € uma “nomenclatura opaca” (ADORNO, TTMR, 2006, p. 168) em que
suas unidades de sentido ndo carregam o elemento intencional, fundante para aquilo que
concebemos como linguagem. Em termos objetivos, mesmo coloquiais, seria como se a
musica e a escrita musical ndo “falassem a mesma lingua”, mas fossem canais
expressivos pertencentes a dimensdes heterogéneas.

Em perspectiva com a literatura, manifestacdo artistica da linguagem verbal, o
nivel de autossuficiéncia do texto musical em comparacdo com o texto literario ¢
minimo. O texto musical, “paradoxal linguagem de sinais ndo intencionais” (ADORNO,
TTMR, 2006, p. 180), por mais simples que seja, precisa sempre ser interpretado para
ganhar sentido, ao passo que o texto literario ja carrega em si muito de sua mensagem.
Segundo Adorno, esse ¢ um paradoxo incontornavel para o fazer musical: o fato de que
sua notacdo ndo lhe garante suficiente autonomia, mas demanda inexoravelmente um
investimento interpretativo. Para o filésofo, toda a notagdo musical ¢, e sempre sera,
precaria e insuficiente na tentativa de capturar plenamente a musica: “A notagdo
musical ¢ um sistema de simbolos fixos para algo que € por natureza ndo-fixo, que so6 ¢
absolutamente conservado como um antidoto para a fixidez do mundo” (ADORNO,
TTMR, 2006, p. 188). Precisamente por tentar cristalizar no espago um fendmeno
essencialmente temporal, toda partitura contém em si, uma "zona de indeterminagao"
(ADORNO, TTMR, 2006, p. 186) que, como veremos adiante, ¢ mais do que um
convite, ¢ uma intimagdo a presenga do intérprete. A interpretacdo ¢ a chave-mestra na

compreensdo dessa relagdo polémica entre musica e linguagem: “Interpretar uma
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linguagem significa entender uma linguagem. Interpretar musica significa fazer muasica”
(ADORNO, FML, 2014, p. 257).

Vale ressaltar que ndo se trata de pensar o texto musical como totalmente
indeterminado, mas contendo “zonas de indeterminagdo”. O prdprio texto € sim um
manancial rico de caminhos que apontam na dire¢do de suas interpretacdes. Dai deriva
seu carater de enigma, ou seja, o proprio texto, embora incompleto por exceléncia,
contém em si os principios de sua realizacdo. Ainda que estampe uma inevitavel face
obscura, oriunda de sua representacdo por signos esvaziados de intencionalidade, o
texto musical tem a virtude de “assoprar” ao intérprete um possivel decifrar através de
suas leis de organiza¢do. As diversas solucdes de articulacao entre os particulares ¢ que
podem recuperar uma eloquéncia da obra faltante nos seus signos isoladamente, ou seja,
as pistas para uma expressividade devem ser buscadas na organizagdo formal de uma
obra. A notagdo paralisa o gesto, ou seja, a espacializagdo do gesto através da
transcricdo do mesmo em elementos composicionais minimos (determinadas: altura,
célula ritmica, orquestracdo etc.) age em oposicdo a natureza dindmica do gesto,
operando sua cristalizacdo. Mas ¢ como se esse anular fosse momentaneo, e esse gesto
fosse renascer ou ter sua possibilidade de renascimento na interpretagcdo da forma.

E interessante frisar que a defasagem entre texto e musica ndo deve ser
entendida como derivante do estagio em que se encontra nosso sistema de notacao. Nao
importa quao desenvolvida possa estar nossa grafia musical, esta nunca sera capaz de
capturar plenamente a musica que quer representar. Ou seja, o problema nao estd do
lado da notac¢do, mas na natureza incapturavel da musica. Nao havera nunca um texto
capaz de conter a musica, que sO6 se abre a possibilidade de ser reproduzida pelo
trabalho de um intérprete.

Embora até aqui possa ter sido dada maior énfase no afastamento entre musica e
linguagem, a abordagem adorniana dessa relacdo ¢ essencialmente dialética: "Hoje em
dia, a relacdo entre musica e linguagem se tornou uma critica" (ADORNO, FML, 2014,
p. 256). Em mais de um momento, Adorno aponta a escrita musical como indice de
progresso, € a notagdo seria um primeiro passo no sentido da socializagdo da musica
(TTMR, 2006, p.172). Além disso, o feitio discursivo da musica, ao articular ideias no
tempo, seria ummarcador enfatico de correspondéncia entre musica e linguagem
(ADORNO, TTMR, 2006, p. 112).

A interpretacio musical, portanto, se impde o paradoxo: a aventura historica pela

qual passou a musica garantiu-lhe a possibilidade de ser representada por signos, tal
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como a linguagem o faz, mas ndo implicounecessariamente o ganho do fator
comunicacional, ou seja, o transito de um significado consideravelmente inequivoco. A
expressdo de um sentido na interpretacdo musical deve ser buscada em outro elemento

que ndo o intencional.Para Adorno, esse elemento seria 0 mimético.

2.5 REPRODUCAO MUSICAL, INTERPRETACAO E MIMESIS

A afirmacao “A ideia de reproducao musical ¢ a copia de um original ndo existente"
(ADORNO, TTMR, 2006, p. 183) parece-nos instigantemente esclarecedora para se
pensar o mimético, elemento basilar para toda a Teoria da Reprodug¢do Musical
(2006)adorniana. Decifrar a natureza desse "original" passa por notar que, para Adorno,
a musica teria sua génese em um impulso gestual original pré-grafico. No entanto, a
escrita musical, ja defasada em relagdo ao momento criativo primordial ndo seria mais
do que uma representacdo aproximada (bem proxima!) daquilo que para o préprio
compositor j4 se desvaneceu. Disto resulta haver na partitura uma “zona de
indeterminacao” (ADORNO, TTRM, 2006, p. 214) a qual nem mesmo 0s mMaximos
esforcos historicos empenhados na elaboragao de simbolos cada vez mais ricos foram (e
nunca serao) capazes de verter em notagdo toda a riqueza da musica enquanto abstracao
mimética original. O proprio compositor, dentro dessa dtica, ndo seria mais do que uma
“testemunha” (a mais crivel delas, ¢ verdade) na tentativa de traduzir em texto e
entregar para a posteridade aquele impulso mimético que o atigou.

O modo como Adorno caracteriza o oficio do compositor nos abre a possibilidade
de pensa-lo como um primeiro intérprete da propria musica. A tarefa de traduzir a
insinuante musicalidade fugidia, de natureza mimética, umbilicalmente ligada ao tempo,
para a notacdo musical, estética, fixa e espacializada, exige do compositor uma série de
escolhas muito proximas daquelas com as quais o intérprete de sua musica se defrontara
em um segundo momento interpretativo.

Se para o compositor, portanto, a muasica (impulso mimético criativo inicial) tem
muito de incapturdvel, por parte do intérprete esta serd, por sua vez, irrecuperavel.
Através de um de seus brilhantes jogos de palavras, Adorno explicita a contraditoria
letalidade do gesto que nasce comprometido em garantir vida eterna: “A imortalizagao

da musica pela escrita contém um aspecto letal: o que ela a principio conserva se torna
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irrecuperavel"*(TTMR, 2006, p. 172 - 173). O carater de bula de uma partitura - ao
indicar alturas, acentos, dinamicas, frases etc. - ndo fornece os elementos necessarios
para fazer emergir no momento de sua reprodugdo a dimensdo mais verdadeiramente
musical. Mais uma vez o argumento adorniano aponta para a nao restricdo da musica a
sua dimensdo sonora. A partitura seria mais completamente compreendida como
“imagem visualmente s6lida de um gesto musical” (ADORNO, TTMR, 2006, p. 174).
Desenha-se assim um dilema: o reprodutor musical é aquele que deve buscar pelo
impulso gestual que sequer ao proprio compositor foi facultado transcrevé-lo
plenamente em partitura.

A dindmica de composi¢do de uma obra e de sua consequente execugao desenham,
em termos adornianos, um processo duplamente mimético: primeiramente na captura
daquilo que se apresentou para o compositor como mimesis, € em seguida na abordagem
do intérprete do texto que tem por objetivo uma redescoberta mimética: “O simbolo
musical eterniza aquilo que ¢ musicalmente efémero, notadamente o impulso mimético
[...] interpretar a musica significa imitar isso” (ADORNO, TTMR, 2006, p. 185).

Em didlogo com a obra de Dorian, Adorno se opde a um ideal de interpretagao
edificado na busca pela “intengdo” original do compositor (TTMR, 2006, p. 181). De
fato, a transcricdo da musica em notagdo impde a ela uma transformagao: esta passa da
qualidade de mimesis para o meio espacial do papel, o que ndo se da sem atrito, em que
muito de uma possivel originalidade ¢ ja dissipada. O que a partitura traz em si nao diz
respeito a uma intengdo especifica do compositor. A motivagdo sonoro-gestual que
impeliu o compositor a notd-la ndo pode ser restaurada nunca mais. Entretanto, da
relacdo do intérprete com a partitura, livre de qualquer busca por uma configuragao
proto-intencional, livre de qualquer culpa por ndo a encontrar, deve nascer uma nova
imagem que se transforma em um “original virtual” (ADORNO, TTMR, 2006, p.183),
que guiard o intérprete no momento da reprodugdo.

Contrariamente ao que se poderia tomar desatentamente como uma diminuigaoda
importancia da partitura, Adorno estd a reforgar seu carater de guia fundamental na
sinaliza¢do da direcdo mais crivel possivel, em que se deve buscar um renascimento da
musica. O texto musical ¢ pensado por Adorno como “espirito sedimentado”,
embaixador no mundo fisico daquela musicalidade que se insinuou primariamente ao

compositor como mimesis: “[...]Jos simbolos escolhidos para tirar a musica da

* No original: The immortalization of music through writing contains a lethal aspect: what it holds at once
becomes irretrievable” (ADORNO, 2006, p. 172-173).
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ambiguidade e fixa-la sdo imagens de gestos” (ADORNO, TTMR, 2006, p. 170). E
nesse sentido imagético que se da a defesa enfatica de Adorno aos manuscritos,ndo por
nenhum carater de completude, sequer por uma suposta proximidade a intengdo do
compositor, que como vimos ¢ refutada por Adorno, mas precisamente por seu carater
pictorico. Os manuscritos, antes de passarem pela relativa esterilizagdo que a
diagramacdo das editoras lhes imprime, sdo imagens mais plasticas, imbuidas de

movimento de desenho, da musica que representam (ADORNO, TTMR, 2006, p.186).

2.6 REPRODUCAO MUSICAL, INTERPRETACAO E HISTORIA

A dimensdo historica do material estd bastante em cena quando se trata de
reprodugdo musical. Para Adorno, uma obra ainda estara inconclusa mesmo depois de o
compositor decidir por encerrado seu trabalho. Nem mesmo todos os esforgos
composicionais na constru¢do de coesdo interna — no jogo meticuloso com o material e
sua historicidade pregressa; na articulacdo entre partes eloquentes em prol de uma
unidade nado-violenta (ascensional) — sdo capazes de imunizar uma obra a
transformagdes ao longo do tempo. Toda obra contém um nucleo processual que ¢
historico. Em outras palavras, cada época impora as barras duplas conclusivas das obras
sua violacdo para que seu material seja ressignificado conforme uma série de
contingéncias proprias de cada tempo. Determinadas saidas composicionais podem
ganhar ou perder valor estético de acordo com os contextos em que serdo revividas. A
afirmagao de que novas obras jogam luz sobre as precedentes ¢ bastante explorada por
Adorno em sua Teoria da Reprodug¢do Musical(2006). Um exemplo particularmente
interessante diz respeito ao terceiro movimento do Concerto Italiano de Bach e de uma
possivel metamorfose a partir de procedimentos composicionais postumos a sua
composi¢do. Segundo Adorno, apds a consolidagdo da forma Rond6 e de sua exaustiva
exploracdo por Mozart, os intérpretes de geracdes futuras a esse marco ganham a
possibilidade de olhar o movimento de Bach sob essa nova o6tica, o que seria pouco
provavel a época de sua composi¢do pelo carater ainda embrionario de tal esquema no
contexto do Barroco. Ou seja, Adorno aponta para uma laténcia da alternincia entre
estrofe / refrdo no movimento bachiano iluminada a partir de seu desenvolvimento em
compositores posteriores.

A relag@o entre historia e reprodugdo musical é a mola mestra de quase todo o

texto Em Defesa de Bach Contra seus Admiradores (2001), em que Adorno critica uma
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certa visdo idealizada de Bach em detrimento da consideragdo de sua obra a partir de
seu tecido composicional. Nas palavras de Adorno, existe um Bach “compositor para
festivais de 6rgao” (DBCA, 2001, p. 132) assumido tacitamente como um ser superior,
acima do humano, idolatrado como tal e, portanto, ndo investigado no terreno do que
sua obra traz de manuseio do material musical. A veneracdo a obra de Bach como um
“bem cultural” distancia ouvintes e também intérpretes daquilo que ela tem de
verdadeiramente primoroso, suas articulagdes composicionais, evidentes, segundo
Adorno, em uma série de caracteristicas: pegas que antecipam o estilo galante, mas sem
se perder em uma frivolidade de certas formas cldssicas, tratamento caracteristico e
exploracdo tematica rica das fugas, em que o tratamento motivico ndo ¢ nunca estatico,
mas onde os fragmentos tematicos estdo sempre “em processo” etc.

Adorno aponta para um risco de uma “falsa-originalidade” de algumas
interpretagdes que primam por um purismo historicista, ou falso objetivismo, expressos
na obediéncia cega a tempos, na interpretagao literal de dindmicas e ainda na ideia de se
querer reproduzir os mesmos timbres da €época de Bach. Para Adorno, todas essas
questdes sao secundarias e poderiam acabar por tomar o lugar daquilo que realmente
importa na interpretacdo musical, conferindo as interpretacdes apenas um verniz de
verdade: “A apresentacdo deve permanecer fiel a estrutura composicional da musica,
que estd escondida sob a superficie da sonoridade” (DBCA, 2001, p. 143). Toda a
Defesa de Bach Contra seus Admiradores pode ser entendida como uma critica ao ideal
interpretativo em que o valor da obra em si jd estaria na aura historica em torno dela,
nao importando de fato como esta seria tocada, revivida, por parte das decisdes praticas
musicais dos intérpretes. Ao direcionar sua atencao para a recuperagdo de um contexto
historico fiel aquele no qual as obras teriam sido geradas, o intérprete estaria se
desviando do problema que ¢ interpretar. A interpretacdo nao pode ser a adequagdo a
um esquema de leitura pronto que falsifica a indeterminacao da partitura, levando a crer
que ¢ possivel determinar de antemdo tudo o que um musico deve executar:"Toda a
representacdo ndo-intepretativa ¢ absurda. (TE, p. 195)"

Esse tipo de interpretacdo contido a dimensdes técnico-historicas afasta o
intérprete da tarefa de desvendar o enigmatico das obras de arte. “Todo texto musical é
ao mesmo tempo: um enigma fundamentalmente insoliivel e o principio de sua solugdo”
(ADORNO, TTMR, 2006, p. 182). A relacdo entre o carater de enigma da obra e sua
concomitante exigéncia de interpretacdo se torna mais clara através do entendimento do

conceito de conteudo de verdade da obra de arte que exploramos em 2.7.2.
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2.7 UM AMALGAMA ENTRE FORMA E REPRODUCAO MUSICAL

Até aqui temos buscado expor as ideias de Adorno acerca de forma bem como
de reprodu¢do musical, de maneira a ja irmos ressaltando aspectos convergentes entre
ambas. Ainda assim, devido ao alto grau de permeabilidade entre esses dois campos
conceituais sustentado por esta tese, notamos a necessidade de dedicar um subcapitulo
para tornar ainda mais clara essa proposta. Daqui em diante, trataremos de expor a
relacdo dos topicos filosoficos adornianos com aspectos mais diretamente relacionados

a regéncia.

2.7.1 Misica tradicional e nova musica: rupturas e permanéncias

Nossa primeira tarefa sera defender que aconcepcao de forma musical adorniana
¢ de fato pertinente a um arco historico mais amplo, sendo valida tanto para a musica
tonal quanto para a nova musica. O que estd na base de tal alargamento ¢ precisamente a
incorporagdo do intérprete como ente ativo na incumbéncia de reviver o impulso
mimético.

E verdade que Adorno tenha ressaltado, mesmo para os periodos de vigéncia
plena da tonalidade, o papel do compositor como mediador entre forgas externas, como
as exercidas pelos esquemas estruturais previamente concebidos, e demandas internas
especificas de cada nova obra: "ja na musica tradicional forma e contetido, antes de toda
a chamada expressdo, se mediavam reciprocamente. O nivel das obras se determinava
pela profundidade a que chegava essa mediagdo” (ADORNO, FONM, 2014, p. 618). No
entanto, o entendimento do gesto de compor como gesto inescapavelmente formal se
configura de maneira enfitica para Adorno no contexto da nova musica. Porém, se a
quebra promovida pela superacdo da tonalidade representa uma barreira
consideravelmente clara quando pensada sob a perspectiva do compositor, ao
invocarmos a figura do intérprete para participar do problema da forma, acreditamos
que essa linha de separagdo tende a se diluir.

No nosso entendimento, o alto grau de similaridade entre boa parte das questdes
que se apresentam ao intérprete, mesmo quando diante de obras de momentos histdricos

distintos, termina por aproximar as obras pds-tonais das tonais. Independente de qual
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periodo seja a composi¢do, o intérprete devera decidir sobre: o equilibrio entre as alturas
de determinado acorde (bloco sonoro); a dimensdo das pausas; a hierarquia entre as
vozes; os procedimentos agogicos em fraseados etc. Esse tema aparece nas notas de
Adorno reunidas em sua Teoria da Reprodu¢do Musical (2006) como uma
reivindicagdo de seu amigo Kolisch: “A recusa de Rudi em reconhecer qualquer
diferenga entre a musica tradicional e a misica nova esta intimamente ligada a teoria da
reproducdo musical [...] Ou seja, sob uma perspectiva centrada na interpretagdo, toda
musica ¢ igualmente desafiadora” (ADORNO, TTMR, 2006, p. 129). Apesar de ndo se
encontrar muito desenvolvido nos esbogos deixados por Adorno, esse tOpico nos parece
capital na fundamentacao de que o trabalho do intérprete seja também formalizante. As
analises de musicas tonais que serdo feitas adiante nesse trabalho estdo, inclusive,
ancoradas nesta premissa: as consideragdes adornianas sobre forma, enddgenas na
musica nova, tém sua aplicabilidade na musica tradicional validada pela consideracgao
do intérprete como co-formador.

Acreditamos que essa nossa leitura estabelece um didlogo interessante com
aquele que ¢ o objetivo central do artigo de Andrade (2021): “A nova musica, apesar de
seu empreendimento critico contra a sua semelhanga com a linguagem, ndo conseguiria
aboli-la por definitivo, mas a manteria de algum modo, dado que ela seria condigao de
estruturacdo da obra musical” (ANDRADE, 2021, p. 15). O autor defende uma
tendéncia a continuidade entre a musica tradicional e a musica nova pela permanéncia
nessa segunda do cardter de linguagem mais explicitamente manifestado naquela
primeira. Todo o argumento de Andrade se d& calcado na oOtica da composi¢ao. No
nosso caso, também defendemos uma dilui¢ao da clivagem entre esses dois momentos
da historia da musica, mas pela otica do intérprete. Nossa interpretagdao ¢ a de que a
filosofia adorniana fornega elementos para se olhar a musica tradicional a partir da
musica nova. Grosso modo, sob a 6tica do intérprete, mesmo a musica tonal tem muito
de abstrata, demandando deste uma soma de forgas ao trabalho do compositorde erigir
forma. A reprodugdo musical ¢, também para obras anteriores ao advento da musica
nova, um segundo momento de manuseio do material, com suas responsabilidades
quanto a historicidade do material, cardter dual da notagdo entre linguagem e nao-

linguagem, contetido de verdade etc.
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2.7.2 Conteudo de verdade, interpretacio e sentido

O conceito de conteudo de verdade das obras de arte ¢ de extrema importancia
para a estética de Adorno, a0 mesmo tempo em que se mostra um temade especial
complexidade. Nossa inten¢do aqui ndo ¢ explora-lo em profundidade, o que abriria
muitas discussdes desviantes, mas apenas esclarecer de que maneira esse conceito nao
afirma uma univocidade das obras de arte, o que as tornaria alérgicas as interpretagdes,
mas as concebe como enigmas, exigindo, portanto, o trabalho interpretativo. A
compreensao desse conceito passa uma vez mais pela relacao entre arte e sociedade.

Como ja dissemos, para Adorno, a obra de arte ndo replica a logicaclassificatoria
caracteristica da racionalidade instrumental capitalista,mas almejaum ordenamento
proprio:“A arte so € interpretavel pela lei do seu movimento, ndo por invariantes” (TE,
2008, p. 14). Se no ambito de nossas ciéncia, politica e sociedade modernas vigora uma
ordem cadtica na medida em que seus conceitos, leis, categoriasetc. sdo impostos as
coisas e nao emergem delas, a obra de arte, traz para dentro de sua constitui¢do aquilo
que ¢ reiteradamente negado aos objetos na realidade s6cio empirica: “A identidade
estética deve defender o ndo-idéntico que a compulsao a identidade oprime na realidade”
(ADORNO, TE, 2008, p. 16). Essa qualidade da arte de ndo reprimir o nao-idéntico,
mas acolhé-lo como um elemento constituidor garante a ela seu carater enigmatico que,
por sua vez, exige ser ultrapassado através da interpretagdo: "As obras, sobretudo as de
mais elevada dignidade, aguardam sua interpretacao" (ADORNO, TE, 2008, p. 198).
Entretanto, ndo se trata de pensar que a interpretagdo levard a um conhecimento
objetivamente positivado. Interpretacao de fato parece ser uma postura de participagao
do enigma da arte. A interpretacdo ndo visa remover da arte sua estranheza, o que, caso
fosse possivel, transformaria a arte em mais um dos objetos do mundo empirico.

Enquanto, para Adorno, estaria a cargo da filosofia desdobrar o carater de
verdade das obras de arte: "O conteudo de verdade das obras de arte ¢ a resolugdo
objectiva (sic) do enigma de cada uma delas. Ao exigir a solugdo, o enigma remete para
o conteudo de verdade, que s6 pode obter-se através da reflexdo filoséfica" (TE, 2008,
p. 197), aqui queremos pleitear que a propria interpretacio musical (no nosso caso
através da regéncia) pode participar desse processo. Nos opomos a uma leitura da
Teoria da Reproduc¢do Musical(2006)adorniana como defensora de verdades unicas na
interpretacdo musical. Sentencas como ‘“Nao buscar o carater de verdade de uma obra

na sua interpretagdo ¢ uma traicdo a obra” e “A distingdo entre o correto e o incorreto
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nao deve ser negligenciada” (ADORNO, TTMR, 2006, p. 164) perdem o sentido se
destacadas de scus contextos de elaboragdo e tém seus motores de funcionamento
dialéticos, histdricos e sociais desligados. A possibilidade de desvelamento de uma
verdade pela obra de arte deve ser compreendida em sua relagdo com a constante
falsificagio do mundo que ¢é perpetrada por outros mecanismos de
classificagdo/categorizagdo de nossa sociedade capitalista. Ao ndo validar o grosso
volume de conceitos socialmente condicionados e sedimentados historicamente sobre os
objetos da realidade empirica, e sim trabalhar com a constru¢do de nexos de sentido
(ANDRADE, 2021, p. 14) proprios a cada obra, a arte ofereceria uma possibilidade de
contato com algo mais verdadeiro. No ambito socio empirico, por recorrer a categorias
j& consolidadas previamente, a verdade se torna pobre, falsa. Ao passo que, na arte, a
verdade deve se defender como verdadeira a partir de seu jogo articulatério entre partes
e todo, mas também com elementos historicos, sociais etc., uma vez que no ambito
artistico as garantias de sentido prévio tém infinitamente menos for¢a do que no ambito

da linguagem, da ciéncia etc.

E como se a obra de arte, operando uma mediagdo entre noés e o mundo,
acabasse nos fornecendo a possibilidade de vinculo imediato com ele, ndo
obscurecida pela abstragdo conceitual, l6gica. A experiéncia estética parece
apontar para uma transcendéncia, uma ultrapassagem daquilo que nossos
sentidos podem perceber e que nossa razao pode pensar (FREITAS, 2003, p.
44).

Ao afirmar que haja um “correto” em interpretagdo musical, Adorno nao esta a
limitando um unico resultado possivel. Pelo contrario, enxergamos em sua obra um
estimulo ao nivelamento do intérprete ao oficio de artista do compositor. “Nao ha obra
em si que exista em si mesma” (ADORNO, TTMR, 2006, p. 259). Sob essa Otica, as
reflexdes de Adorno estariam apontando o quanto uma postura que se quer isenta, que
confia em um sentido positivo da obra a despeito de sua interpretacdo, estaria
rebaixando-a ao nivel dos elementos sem expressividade do mundo sécio empirico.
Uma interpretagdo positivista desse tipo seria incorreta. A partir dos elementos da obra
adornianatrazidos a baila, nos parece claro que Adorno encoraja o intérprete a se somar
ao risco tomado pelo compositor. O cardter de verdade de uma obra ¢ avesso as
interpretagcdesque ndo ultrapassam a dimensdo mensural do texto musical: "Quem quer
que leia musica da maneira correta deve traduzir toda nota e toda indicagdo expressiva

em uma ideia; e entdo traduzir essa ideia em som" (ADORNO, TTMR, 2006, p.184).
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Uma outra consequéncia das interpretagdes musicais baseadas no ideal de
intérprete transparente, nas palavras de Cook (2013), seria anular uma necessidade
propria a condicdo das obras de receberem multiplos olhares e incorporarem marcas
desses como elementos relevantes para os processos de interpretacdo aos quais a obra
seguira se submetendo ao longo do tempo. Ou seja, os intérpretes que buscam se auto
anular em nome de uma objetividade imediata do texto estariam de fato anulando uma
quase-propriedade das obras de irem se transformando a partir de diferentes leituras”’.

Assim, nossa leitura ouve uma proclamagao de liberdade ao intérprete na obra de
Adorno, no entanto, liberdade ndo anarquica. Seria uma sentenga perfeitamente cabivel
de ser dita por Adorno: o intérprete tem liberdade, mas ndo é livre. Ou seja, assim como
o compositor teve de encontrar seu modo de lidar com questdes de diversas ordens,
historicas, sociologicas, linguisticas, etc., também ao intérprete se coloca o imperativo
de movimentar-se em favor da obra, mas dentro do contexto dessas variaveis. Se
anteriormente em nosso texto foi postulado que na obra de Adorno ¢ possivel considerar
0 compositor como um primeiro intérprete de sua propria musica, tal movimento se
completa na hipotese, por nds vista como subjacente ao texto adorniano, de que o
intérprete seja um segundo compositor da obra sobre a qual se debruga. A abdicacao por
parte do intérprete de participar do jogo da criacdo (ou da articulacao, do rearranjo), em
vez de reforcar os elementos composicionais, os apaga. O intérprete que se quer
transparente entre o compositor ¢ o publicotransforma-se na mais densa das
muralhasnesse entremeio.

Todo o exposto nos leva a repensar o habito de rotular interpretagdes
extremamente textualisticas como “formalistas”. O impulso que leva a critica ¢ genuino,
nao estando apropriado apenas o rétulo. Na visdo que propomos aqui a partir de
Adorno, seria exatamente o contrario. A postura interpretativa que aposta na minima
interven¢do no texto acreditando em uma possivel verdade que se erguerd de uma
execucdo mais proxima de literal €, quando muito, “conteudista”. Pensar a regéncia pela
baliza da conceitua¢do formal adorniana ndo nospermite nomear aquela corporeidade
constrita aos padrdes métricos silenciosos como “formalista”. Pelo contrério, ela ndo se
encontra de nenhuma maneira impregnada de trabalho (tentativa) criativo(a) com o

material musical para ser considerada uma regéncia “formalista”.

*No tomo /I - Performance, vamos explorar como se deu essa tendéncia "textualistica" (COOK, 2013) de
interpretacdo musical.
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2.7.3 A regéncia e forma

O carater central dado a dimensdo mimética na teoria da reproducdo musical
adorniana a torna especialmente enriquecedora para se pensar a regéncia, embora nao se
limite a ela. A gestualidade musical invocada por Adorno n3o remete sempre a
dimensao real do movimento corporal humano. Nesse sentido, pensar a relagdo entre
mimesis ¢ execugdo musical pode se revelar empenho valioso parainstrumentistas,
cantores e até compositores. No entanto, se para algumas atividades musicais o gesto
fisico pode ser visto como acessorio, o mesmo ndao se dd na regéncia, que pode ser
entendida como puro gesto. Precisamente por se expressar atraveés de uma musicalidade
muda € que a regéncia nos parece terreno muito fértil para prosperar a visdo adorniana

de reprodug¢do musical, obviamente em sua articulagdo com seu conceito de forma.

Mais precisamente, a resoluc@o dos simbolos musicais gera os elementos que
se articulam para se constituirem a imitagdo da musica, como se fossem as
expressdes faciais e movimentos individuais, cuja sequéncia correta fazem
surgir a expressdo do todo, a forma musical (ADORNO, TTMR, 2006, p.
183).

Por vezes, tem-se a impressao a partir da leitura do texto de Adorno que o autor
chega a elevar a dimensao visual ao mesmo status da dimensdo sonora para o fendmeno
musical. Salvo algum exagero, seria como se somente com o advento de imagens fosse
possivel reestabelecer aquilo que foi perdido no momento da espacializagdo da musica
em partitura pelo compositor. Uma vez que a obra musical ¢ uma “linguagem de
imagens no seu todo” (ADORNO, TTMR, 2006, p. 184), a regéncia torna-se um campo
em que a possibilidade de recupera¢do de imagens inativadas na nota¢do ganha uma
poténcia talvez sem paralelo no meio musical. A temdtica da regéncia atravessa muitas
de suas obras - além de ser assunto principal emA Maestria do Maestro(2014),ensaio-
critica ao objetivismo de Toscanini -, mas a abundancia de comentérios acerca da
regéncia em seu espdlio sobre reprodugdo musical parece evidenciar a crucialidade dos
gestos para uma interpretacao de valor, que seria, segundo nossa visdo, aquela em favor
da reconstrucdo formal. Adorno dd a entender que pudesse estar pensando em uma
teoria da regéncia, como atesta uma anotacdo em seu caderno sugerindo um
desenvolvimento futuro: “Com relacdo a teoria do regente [...]” (ADORNO, TTMR,
2006,p. 114).
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Nosso trabalho se desenvolverd nesta trilha que enxergamos estar esbocada a
partir da obra de Adorno. Buscaremos compreender de que maneira os gestos do regente
podem fazer jus a nossa no¢ao, nascida em didlogo com Adorno, de performancecomo a
apresentacdo da forma musical, pela restituicdo da musica a partir de
movimentos/expressoes codificados no texto musical. Reger seria, a partir de uma
relagdo critica e libertdria entre intérprete e partitura, encontrar uma configuracao
gestual/formal encapsulada na escrita para imitd-la: "O essencialmente mimético
aguarda o comportamento mimético (ADORNO, TE, 2008, p. 194)."

Desde os anos em que Adorno escreveu sobre reprodugdo musical até hoje, a
producdo de textos sobre performanceaumentou exponencialmente, bem como se
constituiu um campo de estudo rico e interdisciplinar. Assim, acreditamos que algumas
teorias do campo especifico dos estudos da performance em articulagdo com a obra de
Adorno podem ajudar a evidenciar aquilo que para nds esta sugerido na obra adorniana,
mas nao categoricamente afirmado: queaperformance ¢ tambémmomento de instauracao

de formacomo suporte da composi¢do. Disso trata o eixo /I - Performance.
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GLOSA T - UM CONTO A PARTIR DO PARADOXO DA PERFORMANCE
ADORNIANO

O inventor e a curandeira, ou Uma trova do tedrico Teodoro

A impenetravel Musa das Formas, reconta-se, teria gestado no seio da floresta
siameses: uma menina € um menino. Ambos, cujo irmao mais célebre vem a ser a
abstracdo sonho, trasladaram descendentemente desde o vazio e tiveram seus corpos
separados pelo minimo toque no chao terroso calido que serviu como seus ber¢cos nos
primeiros dias. Infantes de toda frugalidade: banharam-se nos rios, engalharam-se nas
arvores € com animais dancaram irmamente. Agucaram-lhes os sons da natureza que
aprenderam a mimetizar pela pratica deliberada de um contorcionismo milimétrico e
simbidtico entre partes de seus corpos - labios, lingua, bochecha, dedos, unhas,
antebracos -e minuciosos instrumentos que confeccionavam.Apesar do risco de
qualquer comparagao das vidas de seres tao hipotéticos com as dos que leem o que aqui
se narra, nao ¢ impreciso dizer que foi as vésperas da morte que marca o inicio da fase
adulta que os dois, tal como ocorre com figuras antipodais, tomaram caminhos obtusos,
talvez pelo risco latente de anulacao entre iguais que coabitam.

O menino tropecou no nome que adotou para si, Demétrius, e foi viver no cume
de uma montanha onde se dedicou ao oficio de inventor. L4, concebeu e executou suas
proprias paredes, telhado, moveis, panelas, jardim e captagdo d'dgua. Em sua oficina,
seja quando meneava aparatos para a caca ou manipulava artificios facilitadores do
transporte, mantinha o cuidado de incorporar a propria luz do dia como matéria prima
de suas engrenagens.Mais tarde, descansava provando seus instrumentos musicais,

mirando o céu e cantarolando:
So ante a noite silente,
So ante a noite silente,

Que mano- musico-sonante,

Que mano-musico-sonante,
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A calibragem se rende,
A calibragem se rende.

Apds dias de alteragdes tectonicas de humor, Demétrius deu-se por fatigado do
labor com objetos inanimados e decidiu flertar com a criacdo de uma massa de vida.
Aquela noite, alentado pelo manejo sistolico-diastolico de sua flauta-gaulesa, passou
imaginando seres vivos. A platitude do céu noturno funcionou como uma tédbua de
desenho em que projetou animais hibridos, jogando criativamente com chifres, patas,
rabos, narizes, bocas, garras, pelos, mamas, orelhas, cores etc. Quica tenha sido a
maternidade certlea a razdo para a presencga de asas em todas as criaturas - coincidéncia
esta que caso fosse notada durante o processo poderia ter sido evitada pelo inventor,
alterando assim uma série de venturas que esse 0rgao comum aos bichos da a essa
fabula.

Depois de noites consecutivas imerso nessa paradoxalmente inebriante e
apolinea atividade, Demétrius se viu tdo intimo daqueles meta-pdssaros que quis
mostra-los a mais pessoas. Assim, passou dias indo de manhazinha - momento em que
suas criaturas ainda estavam recém-imaginadas- ao vilarejo incrustado no pé da
montanha para tentar mostrar tais voadores exuberantes aos moradores. Ele apontava,
descrevia, indicava similitudes, mas ninguém via nada no céu. Apesar de todo
insucesso, Demétrius retornou a sua cabana sempre inabalavel. Era inequivoca a boa
qualidade do tempo que passava com aqueles passaros inexistentes, ¢ nao ia parar de
fantasia-los. Os habitantes da vila que afinassem seus aparelhos.

Numa noite de céu muito limpo, enquanto absorto no ludo que o animava, ouviu

umacantilena interestelar. Reconheceu ser sua Mae, e sorveu descangoso:
Saibas, filho, tampouco meu ndo sejas,

Que a alegria escolhida de como passar o tempo,

Coloca-te em vibragdo simpatica com a Natureza.

Se mui belos os instrumentos que inventas,

Um quinhdo mais os voadores que imaginas.

Ndo como recompensa de nada,

Mas com a for¢a propria do que tem o luxo de ser desprezivel,
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venho oferecer-te uma possiblidade:

Poderao teus passaros materializarem-se,

Tornarem-se visiveis, tocaveis.

Porém, caso aceites,

deves saber que eles virdo ao mundo fisico, mas ndo com vida.
A resposta habita o fundo da noite.

Tao sem anuncio quanto se fez ouvir, volatizou-se a voz que deixou Demétrius
entre uma cocega de duvida —pela contradicdo da condicdo de natimortas em que suas
criaturas assumiriam ao "nascerem" — e um sono irresistivel. Dormiu profundamente
embalado pelos ecos dos confortantes versos maternos ainda em seus ouvidos. Em
sonho soube: melhor seria acreditar na boa-venturanca daqueles passaros em, como for,
trazerem algo novo para a rotina ja tdo desbotadamente sem graga da vida real.

No dia seguinte, trabalhou com a comum convic¢ao — ingrediente fundamental
para seu contentamento com as formas finais que assumiam suas invengdes - € ergueu-
se corajosamente para viver aquela noite em que exerceria o balsamo herdado da Mae.
Noite e madrugada consumiu em desenhar especialmente bem aquele passaro, o qual se
materializaria. Pensou em cada detalhe, mediu cada propor¢do, coloriu, elaborou,
corrigiu. Cada 6rgao impunha outras escolhas. Novas partes acrescentadas ao corpo
eram problemas: prospectivo e retrospectivo. A composi¢ao daquele organismo era feita
de encruzilhadas formalizantes, em que as escolhas singulares traziam consigo o 6nus
de serem locais e totais. Organum. E claro, Demétrius impos-se esquivar de toda
repeticdo de estruturas ja existentes: Qual o sentido de plagiar criaturas um dia ja
viventes nesse nosso plano? Pensava. Ou seja, havia de mesurar a coeréncia interna de
cada fibra compositiva animal que criava, mas também levar em conta a carga historica
inerente a cada parte daquele corpo e as conformagdes variadas que estas vém
assumindo ao longo de milhares de anos de evolucdo da familia das Aves. Fez tudo
gostando.

Diferentemente de outras noites, talvez pela carga de responsabilidade que a
concretizagdo da ave impunha, Demétrius pensou em uma ave apenas. Minuciosamente.
Teimou em dar por encerrada a tarefa, freando uma inércia que o impelia a mil retoques.

Mal terminou seu gesto conclusivo, o de posicionar melindrosamente dois espinhos
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paralelos (de calibres diferentes) ao fim do rabo, quando imediatamente a criatura
despencou céu abaixo e foi amortecida com brandura sobre o gramado de seu jardim.
Inanimada, estaria aquela ave ja morta? Ou, ainda? Perguntou-se. Retesou o corpo pelo
cansago da cabeca sem ter tempo de verificar sua curiosidade de toca-la - influia nisso o
alto grau de familiaridade que tinha com cada sulco daquele bicho?

Em sincronia com a manha que amarelava, Demétrius foi mostrar a ave ao
povoado. As pessoas viam, tocavam e cheiravam aqueles animais, ¢ eram tantas as

davidas que ficavam mudas.

Deu-se por repetir aquele ciclo desde a insinuacdo pré-composicional daqueles
bichos nos céus até suas exibi¢des ao escrutinio do publico, passando pelo deleitdvel
momento de composicao por dias. A noticia se espiralou nos arredores, indo decantar
nos ouvidos de uma caminhante curandeira que calhava ndo estar longe naqueles dias.

A curandeira, que dedicava seus dias em promover toda sorte de saudes, nao
pdde compreender completamente tantas truncadas tramas que chegavam a si. E que as
testemunhas das aves, vencido o mutismo que as acometia de inicio, quando retomavam
a voz eram capazes de transmitir os fatos em densos desencontros: um cientista que
cruzava espécies, um cagador que encontrara ninhos extintos, um vendedor que ornava
seres para seduzir compradores?

Ainda desmadrugava quando ela chegou a vila acompanhada de fantasticas
hipoteses, € uma aglomeragdo na praga evitou o desgaste da procura. Aproximou-se da
orda em roda tendo dificuldade para conseguir um espaco que lhe garantisse ver o
animal. Embora a figura de Demétrius pudesse ser algo atrativa, a forma
deslumbrantemente inédita no chdo magnetizou sua atencao, eos minimos segundos que
passou mirando-a fizeram soar em seu tino laténcia de vida. O que pulsa ¢ farejavel.

Passou o largo do dia na vila a acudir desventuras e a colher informagdes sobre
aquelas semi-espetaculares apresentagdes. Decidiu que subiria ao cume para ver
novamente aquele e outros animais de que tomou conhecimento haver na propriedade
daquele senhor. Ritmos inquietantes emanantes da carcaga e do homem que ladeava a
ave.

Assim que a noite caiu, iniciou a subida da montanha. Chegou ao topo, viu uma
casinha e, ao lado dessa, estendia-seuma relva fresca sobre a qual estavam os animais,
ainda bem preservados. Deslumbrou-se com tanto esboco de beleza. De cima do muro

de pedra que cercava o lugar, encantava-se com aquelas pecas indecifraveis quando
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ouviu uma voz melodiosa que parecia brotar da terra, bafejando do tapete verde
gramado:

Saibas, filha, prole que embora a mim tenhas gerado,

Por vossos toques, esta o que represento sendo tocado.

Aparentas pobre, nomade, de posse desprendida,

Porém tens a Terra, quem pelos frageis fios vitais.

Unico como afago de cuidado,

Efémero tal qual metade de uma brisa,

venho oferecer-te uma possiblidade:

Poderdas dar vida a essas aves mortas,

Porém, caso aceites, deves saber,

Apos o sopro animico, ndo controlara suas maneiras proprias de manifestagdo,
Nao te diras respeito a configuragao final de cada animal voltado a viver.

A resposta habita o fundo da noite.

Subitoutitubiamente: Aqueles organismos inéditos precisariam mogoes
inauditas? Serei capaz de...? Deitou no gramado e em sonho teve a resposta: mesmo os
corpos com que ja trabalho, pelas idiossincrasias de gentes, eram cada um uma
inauguracdo. Todo esforco se justificaria diante da possibilidade da vida. Apresentou-se
a0 recomeco.

Pos-se de pés no chdao com naturalidade. Caminhava em dire¢do a uma ave
quando percebeu seu corpo assumir uma conformacdo muscular propria de quando ia
cirurgiar. Seus passos eram dissipadores de divida. A curandeira, perto de exercer seu
oficio com suas maos, voltava a ser crianca. Vinham as lembrangas dos galhos. A
sinfonia da floresta. A musicalidade de sua infincia. Se prostrou de joelhos diante de
um daqueles passaros que assumiam a aventura de um cddigo a ser desvendado. Nao

tinha medo. Comecou a assobiar.
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Iniciava-se mais uma demao de cria¢dao. Os veios do animal indicavam ardoroso
trabalho prévio. Mas a situacdo em que se encontravam aqueles corpos imploravam
intervengdo. Remoldou com respeito. Lembrou-se de outros procedimentos. Embalava e
retrocedia. Estava recompondo. Ora reconhecia um musculo familiar, mais adiante
surpreendia-se com um 6rgao absolutamente singular. Fazia conforme sua propensao no
momento, aliada a anos de trabalho. Aquele animal que de longe era ins6lito, de perto:
particularidades pediam mesmo tipo de abordagem. Aquele transe a conectava com seu
irmao. Pareciam estar juntos naquele momento.

Os silvos que vinham do jardim acordaram Demétrius com mansiddo. Abriu os
olhos e viu que a infancia inundava sua casa. Constelacdes de mistérios e alegrias como
nuvens baixasacompanharam-no até a porta. Notou a curandeira agachada em meio aos
bichos, e nada o sobressaltava. Enquanto caminhava em direcdo a irmd pelo jardim,
sentiu o céu abobodado como um abrago que o envolvia, ele queria dizer algo a ela, mas
ou ndo queria quebrar o siléncio ou...

- Demétrius, sou Eusébia, nome que balbuciei-me.

As apessegadas bochechas da Mae eram mais uma vez beijadas por ambos, um
de cada lado.

Demétrius e Eusébia trabalharam juntos naquela que seria a primeira de muitas
noites e dias apds o reencontro, ambos absortos em seus processos: ele de originar, ela
de restaurar. Os animais, agora vivos,iam ocupando o entorno da casa.

Na manha seguinte, ao notar o atraso de Demétrius em expor suas aves no
vilarejo, a populagdo, como em crise de abstinéncia, decide subir a montanha.

A multidao se aglomera diante da casa de Demétrius, e Eusébia decide abrir a
porta do jardim para que os animais que ja lotavam o lugar pudessem sair.

Os animais foram saindo e a popula¢do, com um tom de voz entre a certeza e a
surpresa, dizia:

- Um semi-cavalo!

- Uma pseudo-girafa!

- Um quase-avestruz!

- Uma nao-anta!
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II -PERFORMANCE

No contexto dos cursos de pds-graduagdo em Musica, o vocabulo performance é
comumente empregado em uma acepgao exigua que parece dizer respeito a dimensdo da
"execucdao musical", conferindo a essa area uma marca que a diferencie de outras linhas
de pesquisa mais tedricas como as relacionadas a Sonologia ou a Analise
Musical/Composicao. Curiosamente, ao nos aproximarmos do ja consolidado campo
dos estudos da performance, com o qual Teatro, Comunicagdo e Antropologia parecem
estar mais familiarizados do que a Musica, as respostas para o que seja performance
apontam mais para uma abertura de sentidos e aplicagdes do que para um fechamento
do conceito.

Esse tomo /1. Performance esta dividido em trés partes. A primeira € mais curta
delas apresenta uma justificativa de nossa opc¢ao pelo termo performance em nossa tese.
As bases de nossa escolha podem ser significativamente esclarecidas através de um
didlogo com Kuehn (2012), que julgamos pertinente ser trazido nesse ponto
imediatamente posterior a nossa abordagem da teoria adorniana, que utiliza reprodugdo
musical.

Em seguida, pretende-se apreciar duas perspectivas conceitualizantes exogenas
ao campo da musicologia, as de Diana Taylor e Paul Zumthor. Embora cada um desses
referenciais apresente abordagens extensas acerca do que seja um entendimento atual de
performance em suas respectivas areas de estudo, busca-se para esse trabalho capturar
elementos uteis no balizamento de uma pratica musical no terreno da musica ocidental
de concerto que ndo desperdice a poténcia de um entendimento critico de performance.

Por fim, quer-se observar de que maneira os trabalhos recentes de Teoria da
Musica poderiam ser cruzados com os marcos teoricos de Taylor e Zumthor, e também
com as ideias de Adorno, no sentido de fornecer um prisma analitico para a atividade

performatica corporal do regente.
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3. A OPCAO PELO TERMO PERFORMANCE: UM DIALOGO COM KUEHN

Kuehn (2012) realizou um estudo aprofundado em relacdo aos termos
interpretagdo, reprodugdo musical e performance, explorando desde suas etimologias
até as implicagdoes de cada um para a(s) “pratica(s) interpretativa(s)”’, expressao que
designa a area de estudos académicos em Musica. Em linhas gerais, o texto de Kuehn
pode ser lido como uma defesa do termo reprodugdo musical como o mais apropriado
para ser aplicado no contexto de nossa musica ocidental de concerto, por conter em si as
acepcoes de interpretagdo e performance, sendo um “trindmio de grande abrangéncia”
(KUEHN, 2012, p.15). O conceito de interpretacdo, para Kuehn, e nds concordamos, ja
se encontra consideravelmente pacificado, sendo desnecessario revira-lo criticamente:
“Interpretacdo designa, em musica, a leitura singular de uma composicao com base em
seu registro que, representado por um conjunto de sinais graficos, forma a imagem de
texto ou partitura” (KUEHN, 2012, p. 12). Assim, centraremos nossa atencao na
confrontagdo entre reprodugcdo musical e performance, que chamaram mais a atengao
de Kuehn.

Sobre o conceito de reprodugdo musical, ap6s analisar seu emprego por autores

como Schenker, Schoenberg, Benjamin e Adorno, Kuehn conclui:

Vemos que a opgdo de diferentes autores pelo termo “reprodugdo musical”
ndo se deu por acaso. Essa opgdo também se mostra mais adequada para nos,
porque assim ela nos permite lhe atribuir tanto a interpretacdo quanto a
performance como principais ativos. Visto desse modo, o momento da
reprodugdo musical ¢ também o da performance, assim como o da
interpretacio de uma composi¢do. Noutras palavras, concebendo-se a
reproducdo musical como um processo dindmico de grande alcance, os
elementos de interpretacdo e de performance se transformam em categorias
com que o evento artistico possa ser analisado e avaliado criticamente
(KUEHN, 2012, p. 15).

Entretanto, ¢ interessante notar que a aderéncia de Kuehn ao termo ¢

acompanhada, em mais de um momento, por um esfor¢o em remover da expressao
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reprodug¢do musical aquilo que ela possa ter de rigidez quando traduzida de seu
emprego em outros idiomas, como do alemao de Adorno, sem maiores ressalvas. Tanto
o autor sublinha na utilizagdo do termo por Adorno sua abertura ao trabalho
interpretativo: “[...] a interpretagdo implica certa liberdade, cujos limites de autonomia
ainda precisam ser definidos [...] o conceito de ‘reproducdo musical’ envolve, de
maneira indissolivel, o intérprete, a obra e sua interpretagdo” (KUEHN, 2012, p. 12);
quanto quer deixar claro que seu proprio manuseio do termo “[...] ndo se refere a
nenhuma reproducao mecanica” (KUEHN, 2012, p. 9-10).

No que diz respeito ao termo performance, Kuehn alerta para a dificuldade de
defini¢do de seu significado: “[...] a nocao de performance tem resistido a uma definicao
satisfatoria na drea de musica” (KUEHN, 2012, p. 13). No entanto, devemos dizer que
depois de elencar os varios contextos em que o termo performance € empregado — como
no esporte, no teatro e também em um tipo de performance das artes plasticas/visuais
também chamadohappenings — ndo fica muito claro o que necessariamente o autor
estaria querendo problematizar. Em um esfor¢o de tentarmos compreender o que o texto
de Kuehn ndao diz diretamente, o autor parece reticente quanto ao uso do termo
performance no contexto da musica de concerto por sua associacdo com atividades
improvisadas ou nao tdo lastreadas em um texto, ou em uma tradicdo interpretativa.
Nesse sentido, a expressdo reprodu¢do musical parece garantir mais seguranga, por
evidenciar explicitamente que se trata de uma performance de algo escrito, ou seja, uma
performance que ndo se espera que extrapole certas convengdes. Essa ¢ nossa
interpretagdo da afirmacao de Kuehn: “Por tudo isso, o emprego do termo performance
precisa de mais ponderagao quando aplicado a aspectos da pratica musical” (2012, p.
15).

De fato, nem o texto de Kuehn desconsidera para todo e sempre uma possivel
pertinéncia do termo performance para tratar do fazer musical no ambito da musica de
concerto, nem nds de nossa parte consideramos reprodu¢do musical totalmente
incabivel para o tipo de gestualidade da regéncia de que trataremos nessa tese. A bem da
verdade, podemos dizer que concordamos quase totalmente com o que diz Kuehn, sendo
apenas detalhes que nos inclinam para a escolha de performance: 1) o termo reprodugdo
tem uma associacao inevitavel com o mecanico, inflexivel, que ndo queremos em nosso
texto ter que sempre desfazer. Aqui ha que se fazer jus ao esfor¢co de Kuehn em sempre
justificar que seu emprego de reprodugdo implica abertura as contingéncias da

interpretacdo; 2) o termo performance alude de maneira mais direta a corporeidade, o
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que ¢ bem-vindo nesse trabalho; 3) acreditamos que o termo performance, no contexto
em que ¢ empregado aqui, regéncia de musica ocidental de concerto, implica
necessariamente a relagdo com uma partitura, ou seja, ndo apresenta risco de ser

associado as performances de tradigdo nao-escrita, improvisadas etc.

4. DUAS PERSPECTIVAS CONCEITUALIZANTES

4.1 DIANA TAYLOR

Diana Taylor ¢ professora de estudos da performance na New York University e
fundadora do Hemisphericlnstituteof Performance andPolitics, importante grupo de
pesquisa que reune artistas, pesquisadores e ativistas de diversas areas. De sua vasta
producdo bibliogréfica - que recentemente tem se direcionado a relagdo entre as praticas
teatrais e de performance com as questdes de género -, escolhemos investigar com
maior profundidade dois livros: Performance (2012) e O arquivo e o repertorio:
performance e memoria cultural nas Américas (2013).

O impulso por esclarecimentos (caracteristicas, aplicagdes, transformacoes
historicas etc.) nessas duas obras ¢ sempre compensado por um cuidado em manter uma
aura de extrema abertura do conceito, beirando mesmo a uma impossibilidade de
definicdo do que seja performance. “Performance como termo, cria complicagdes
praticas e teoricas tanto por sua ubiquidade como por sua ambiguidade” (TAYLOR,
2012, p. 54, tradugdo nossa®). Nesse sentido, ¢ emblematica a abdicacdo da autora em
especular sobre possiveis traducdes de performance para determinados idiomas, tarefa
ainda assumida por alguns tedricos. Taylor vai além e propde que se celebre o fato de
ndo haver em espanhol (nem em portugués) um substituto para o vocabulo, o que seria
um ganho para tais idiomas que podem explorar, assim, na intraduzibilidade do termo,

sua propria multiplicidade de sentidos’.

®No original: Performance, como término, crea complicaciones préacticas y tedricas tanto por su ubicuidad
como por su ambigiiedad.

"Taylor salienta, no entanto, que se por um lado ndo ha uma palavra em espanhol com a mesma poténcia
que performance, isto ndo significa em absoluto que a performance como pratica seja algo recente a
cultura latino-americana, pelo contrério, essa ¢ uma das partes do planeta onde mais caracteristicamente a
transmissao de conhecimentos e a memoria coletiva vém sendo efetivados através de praticas corporais ao
longo de séculos.
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A complexidade do termo performance e a impossibilidade de uma defini¢do
estavel me parecem atributos positivos. Performance acarreta a possibilidade
de desafio, e de auto-desafio, inclusive. Como termo que denota
simultaneamente um processo, uma pratica, uma episteme, um modo de
transmissdo, uma realizacdo ¢ um meio de intervir no mundo, excede
amplamente as possibilidades das outras palavras que se oferecem em seu
lugar. Além disso, o problema de intraduzibilidade ¢ um bloqueio necessario
que nos lembra que noés - seja a partir de nossas diferentes disciplinas, ou de
nossos idiomas ou localizagdes geograficas - ndo nos compreendemos de
maneira simples ou transparente (TAYLOR, 2012, p. 55, tradugdo nossa?®)

As palavras “teatralidade” e ‘“espetaculo” sdo levantadas pela autora como
possiveis substitutos para o termo performance, mas que ndo carregam a mesma carga
comunicacional: "Teatralidade e espetaculo sdo substantivos sem verbo. Nao dao lugar
a nog¢ao de resposta ou resisténcia individual. Performance contém o verbo (performar)
e o ator social (o/a performer dentro da mesma palavra" (TAYLOR, 2012, p. 47,
tradugiio nossa’).

Segundo a autora, desde as décadas de 1960 e 1970 - periodo em que se pode
estabelecer o nascimento da chamada performance art de maneira mais ou menos
contemporanea nos campos das Artes Visuais, Teatro, Antropologia etc. - passa a ser
denunciado com énfase o papel subalternizado, irrelevante (quase invisivel) do corpo
humano na histéria da arte. Para Taylor, da-se nesse periodo um questionamento do
ideal representacional tradicional, em que os corpos humanos estavam sempre em
segundo plano frente a outros elementos estéticos, como o texto, por exemplo'?. As

praticas performaticas, a partir de entdo, sdo responsaveis pelo deslocamento brutal do

& No original: La complejidad del término performance y la imposibilidad de uma definicion estable me
parecen atributos positivos. Performance acarrea la posibilidad de desafio, incluso de auto-desafio. Como
término que conota simultaneamente un processo, una practica, una episteme, un modo de transmision,
una realizacion y un médio de intervenir en el mundo, excede ampliamente las possibilidades de las otras
palavras que se ofrecen em su lugar. Ademas, el problema de intraducibilidad, es un bloqueo necesario
que nos recuerda que “nosotros” — yasea desde nuestras diferentes disciplinas, o desde nuestros idiomas o
ubicaciones geograficas — no nos comprendemos de manera simple o transparente.

No original: Teatralidad y espetaculo son substantivos sin verbo. No dan lugar a nocién de respuesta o
resisténcia individual. Performance contiene el verbo (performar) y al actor social (el/laperformero/a)
dentro de la misma palavra.

10 Nesse ponto as ideias de Taylor vibram simpaticamente com as de Artaud. Em sua obra O Teatro e Seu
Duplo (1930), Artaud ataca frontalmente uma concepgao histdrica de teatro cujo fundamento reside em
sua instancia verbal. Em oposicdo a esse paradigma “do livro”, Artaud convoca toda a complexidade
material da cena para ocupar o verdadeiro “palco” de vida do teatro. O ideal de Artaud, ancorado na
concretude cénica, em oposi¢do aquela nogdo textualistica de teatro, € extremamente influenciado por
suas impressoes do Teatro de Bali. Segundo Artaud, enquanto o teatro ocidental estaria ele todo enjaulado
na vicaria sagacidade da intelecgdo linguistica verbal, refém da precariedade das palavras e suas
significagdes insuficientes, o teatro dos balineses com seus "gestos e variedade de mimicas para todas as
circunstancias da vida..." (ARTAUD, 2006, p. 57) construiria sua teia de sentido a partir da corporeidade
de multiplas referéncias: movimentos, formas, cores, vibragdes, atitudes, vocalidades etc.
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corpo humano de uma faixa de atuagdo historicamente secundaria para um espaco de
protagonismo. Exemplos radicais da recém-assumida eminéncia dos corpos humanos
nas performances podem ser dados por Alejandro Jodorowsky e Marina Abramovic,
entre outros, que levaram seus corpos a situacdes limites de flagelos e mutilagdes.
Riscos ainda maiores, porém de outras naturezas, correram (e correm) Guillermo
Gomez-Pena ou Jerusa Rodriguez, por exemplo, por arriscarem seus corpos e suas vidas
em trabalhos que questionam instituicdes poderosas como governos autoritarios, igrejas
e grandes corporacdes financeiro-empresariais.

Um segundo traco da abordagem de Taylor ¢ sem duvida a carga politica de sua
mirada das praticas performaticas. A autora nos incita a atravessar o que 0s eventos nos
mostram em sua superficie, visando o conhecimento de uma série de aspectos
subjacentes a dimensdo representacional que, precisamente por questionarem o0s
sistemas de poder, a muitos ndo interessa que sejam vistos. Tal método de investigacao,
para Taylor, buscaria superar uma visdo ingénua de performance como algo isento de
elementos ideologicos para toma-la como uma arma na compreensao da relagdo tensa e
questionadora entre os corpos humanos e seus ambientes de vida em sociedade.

Tal entendimento modula a importancia dos estudos da performance, de uma
esfera autocentrada, sectaria, ndo-perturbadora dos ordenamentos sociais vigentes, para
a constituicdo de uma epistemologia critica, ferramenta analitica contemporanea das

diversas instancias expressivas humanas:

A performance, portanto, ¢ uma pratica e uma epistemologia, uma forma de
compreender o mundo e uma lente metodologica. Nos permite analisar
eventos COMO performance. Em seu carater de pratica corporal em relagdo
com outros discursos culturais, a performance oferece também uma maneira
de gerar e transmitir conhecimento ATRAVES do corpo, da agdo e do
comportamento social (TAYLOR, 2013, p. 31, tradugdo nossa'!).

Para pensar, pois, as performances como sistemas complexos de construgdo e
transmissdo de conhecimentos, Taylor elaborou uma articulagdo bicategorica
entrearquivo e repertdrio. Sobre o arquivo, a autora diz: “A memoria arquival existe na
forma de documentos, mapas, textos literarios, cartas, restos arqueoldgicos, 0ssos,
filmes, CDs, todos esses itens supostamente resistentes & mudanca” (TAYLOR, 2013, p.

48). Ao arquivo estd atrelada a ideia de distancia, tanto temporal quanto espacial, entre

" No original: El performance, pues, es una practica y una epistemologia, una forma de compreender el
mundo y un lente metodoldgico. Nos permite analizar eventos COMO performance. Em su caracter de
practica corporal en relacion con otros discursos culturales, el performance oferece también una manera
de generar y transmitir conocimiento ATRAVES del cuerpo, de laaccion y del comportamento social.
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o conhecimento e o conhecedor, em que este segundo apenas poderia tomar contato com
aquele primeiro, examind-lo e reexamind-lo, com pouco grau de interferéncia. As
propriedades do arquivo, portanto, seriam aquelas da objetificacdo, da rigidez, da
permanéncia inalterada, as quais o ocidente vem confiando muita importancia ha
séculos.Ja o repertério: “(...) por outro lado, encena a memoria incorporada —
performances, gestos, oralidade, movimento, danga, canto — em suma, todos aqueles
atos geralmente vistos como conhecimento efémero, ndo reproduzivel” (TAYLOR,
2013, p. 49). Se o arquivo remete a fixidez, a imutabilidade, o repertorio estd associado,
por sua vez, a ideia de movimento, de transitorio. Ainda, se o arquivo esta fora do corpo
humano, o repertorio € inerentemente corporal, esta umbilicalmente ligado ao tempo e
a0 ser humano'2.

A autora trata de esclarecer que a relacdo entre arquivo e repertdério ndo €
excludente: "Nao ¢ questdo de verdadeiro versus falso, midiatizado versus nao
midiatizado, primitivo versus moderno. Tampouco considero que o arquivo € o

repertorio funcionem em oposicao direta ou em relagdo binaria.”(TAYLOR, 2012, p.

12A teoria de Richard Scherchner (2013) apresenta complementaridades com Taylor. Suas reflexdes
ancoram-se na ideia de comportamento restaurado, de acordo com o qual nenhuma ag¢do humana é
completamente inédita e original, mas sim a repeticdo de outra agdo apenas reatualizada para um novo
contexto. Tal concep¢do propde que todo comportamento humano seja parte de uma cadeia de
ressignificagdes capazes de, por exemplo, transformar determinado idéntico comportamento de:
completamente proibido em dada circunstincia a extremamente desejavel noutra. Assim, os gestos
dotados de valor artistico, como os de um ator no palco, por exemplo, nada mais seriam do que atitudes
triviais em outras hipotéticas situagdes que ao se modularem para o palco passam a assumir determinados
valores do campo do estético. Dentro dessa optica ndo haveria por parte de nds seres humanos nenhuma
originalidade, ou ineditismo em nossos comportamentos diante das situagdes mais triviais da vida em que
agiriamos obedecendo a uma série de condicionamentos sociais, historicos, familiares, escolasticos,
religiosos efc. Muito do interesse da abordagem de Schechner reside, pois, na operagdo paradoxal entre as
duas caracteristicas, novidade VERSUS repeticdo, que exploradas pelo viés do comportamento restaurado
tém suas defini¢des constantemente ressignificadas. Se no plano micro, todas as atitudes humanas perante
o mundo nada mais sdo que reiteracdes de gestos ja desbotados pelos seus usos e reusos ao longo de
milénios de formagdo civilizatoria; no plano macro, cada novo rearranjo dessas particulas de
comportamentos restaurados traz sempre o frescor de uma embalagem circunstancial que as torna tinicas.
Assim, o horizonte de performances possiveis ¢ infinito, pois as variaveis trazidas pelos contextos em que
seus elementos pré-fixados serdo revividos € inesgotavel, o que faz com que os resultados dessas
combinagdes ndo sejam nunca repetidos. Esta incontorndvel condi¢ao de originalidade ¢ o que distancia
as performances de outras expresses artisticas tendentes a fixidez ao longo do tempo. Fazendo um
paralelo com a pintura, por exemplo, ndo sdo raros os casos de cdpias extremamente proximas das
originais — dada a meticulosa combinacdo de tintas, telas, pinceladas efc. — que chegam a confundir até
mesmo especialistas. No ambito da performance essa réplica material ndo se d4 nem de maneira
aproximada, pela natureza contextual, temporal, efémera, instantdnea da performance. Mesmo uma
tentativa de reprodu¢do material de uma performance, ndo funcionard nunca como réplica, mas sera
sempre uma outra obra, uma nova performance. Nas palavras do proprio Schechner: “[...] a performance
ndo estd EM nada, mas esta sempre ENTRE” (SCHECHNER, 2013, p. 30). As performances sao menos
as agdes em si (parte material) e mais as interacdes, as relagdes interpessoais: um irrepetivel experienciar
o tempo.
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157, traducdo nossa'’). Esse ponto nos parece especialmente interessante ji que
pretendemos trabalhar com o conceito de Taylor no contexto da musica de concerto. Ou
seja, nossa ideia aqui € precisamente entender as praticas corporais do regente
(repertdrio), mas em relagdo com a partitura (arquivo).

Taylor ressalta a contribuicdo dos estudos da performance no esforgo,
eminentemente politico, de busca de simetria entre os conhecimentos produzidos pela
relagdo humana com as fontes arquivisticas e as do repertorio:

Parte do que a performance ¢ os estudos da performance nos permitem fazer,

entdo, ¢ levar a sério o repertorio de praticas incorporadas como um
importante sistema de conhecer e transmitir conhecimento (TAYLOR, 2013,

p. 57).
Ademais, se o conhecimento oriundo dos arquivos favorece a atomizagdo do
conhecimento em pastas ou prateleiras distintas, por outro lado, a tomada das praticas
do corpo enquanto epistemes traz consigo uma poténcia grande de interdisciplinaridade,

como nos atesta a autora:

De modo semelhante, os estudos da performance desafiam a
compartimentalizagdo disciplinar das artes — a danca sendo designada a um
departamento, a musica a outro, a performance dramatica a ainda outro —
como se essas formas da producdo artistica tivessem algo a ver com essas
divisdes. Essa compartimentalizagdo também reforga a nogo de que as artes
sdo separaveis dos construtos sociais dos quais participam (...). As
performances, mesmo aquelas com pretensdes puramente estéticas,
movimentam-se em todos os tipos de circuitos, incluindo os espacos e as
economias nacionais e transnacionais. Cada performance encena uma teoria e
cada teoria representa na esfera publica (TAYLOR, 2013, p. 58 - 59).

Ao final, em que pese a maneira fluida com que aborda a dimensdo conceitual
do termo, ¢ possivel elencar os seguintes aspectos caracterizadores de performance
segundo Taylor: 1) atividade ligada ao corpo; 2) atividade indissociavelmente politica;
3) atividade multidisciplinar; 4) atividade eminentemente temporal, 5) atividade
essencialmente subjetiva (humana), ou seja, ndo € possivel falar em performance sem
responder “quem” faz a performance.

Ainda hoje as praticas que abdicam da escrita em seus processos de criagdo e
transmissdo sdo desprivilegiadas seja no ambito académico ou fora dele. Nesse sentido,

as reflexdes de Taylor sdo extremamente relevantes para a defesa das atividades do eixo

3No original: No es cuestion de verdadeiro versus falso, mediatizado versus no mediatizado, primitivo
versus moderno. Tampoco considero que el archivo y el repertorio funcionen en oposicion directa o en
relacion binaria.
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do “repertério” e fornecem ferramentas tedricas para os estudos sobre as praticas

performaticas da regéncia.

4.2 PAUL ZUMTHOR

O suigo Paul Zumthor (1915-1995) notabilizou-se como pesquisador da literatura
oral medieval, mas atuou também como poeta, romancista e poligrafo. Trilhou solida
carreira académica, da qual se destacam: longo periodo como professor de literatura
comparada na Universidade de Montreal, Canada, e uma passagem pela Unicamp como
professor visitante. De sua vasta obra tedrica, destacamos: A Letra e a Voz
(1993),Performance, recep¢do, leitura (2002) e Falando da Idade Média (2009) nas
quais nos apoiaremos para apreender sua concepcao de performance.

A primeira contribuicdo tedrica de Zumthor que nos serda proveitosa € sua
distincdo entre fexto X obra, que dialoga com as ideias de Adorno e Taylor
anteriormente discutidas. Segundo Zumthor, o texto ¢ capaz de representar a obra em
uma dimensao concreta, mas nao pode conter plenamente o que seria a obra artistica. O
texto se faz de uma sucessao de codigos linguisticos fixados sobre um suporte, que visa
a transmissao e preservagdo da obra: “...impresso ou manuscrito, ¢ apenas um pedago do
tempo coagulado no espaco da pagina ou do livro.” (ZUMTHOR, 1993, p.221). Para
que esse arquivo (paralelo claro com Taylor) venha a transformar-se em obra, ¢

n

necessaria a operacdo da performance "...sonoridades, ritmos, elementos visuais"
(ZUMTHOR, 1993, p. 220) na ativacdo de elementos estéticos cristalizados. E a
performance, ao fazer novamente reviver a carga de sentidos latentes no texto, ndo o faz

de maneira isenta, mas impde sempre a sua marca:

A performance e o conhecimento daquilo que se transmite estdo ligados
naquilo que a natureza da performance afeta o que é conhecido. A
performance, de qualquer jeito, modifica o conhecimento. Ela nao é
simplesmente um meio de comunica¢do: comunicando, ela o marca
(ZUMTHOR, 2002, p. 32).

Se por um lado Zumthor coloca muita énfase na performance como processo de
restauracaoou reconstrucao do sentido de uma obra, ndo devemos deixar de notar em
sua teoria a caracterizagdo da escrita como um processo de fixacdo daquilo que € vivo
em esséncia. Ao desdobrar o fazer artisticoda criagdo a performance em processos

conjuntos, a teoria de Zumthor se faz muito consonante ao pensamento de Adorno: da
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palavra viva a escrita da-se uma primeira etapa, e depois da escrita a performance,
outra. Ou seja, o texto ocupa um Jocus intermediario entre dois momentos dindmicos:
“Nossos textos s6 nos oferecem uma forma vazia, e sem divida profundamente alterada,
do que, em outro contexto sensério-motor, foi palavra viva” (ZUMTHOR, 1993, p.
221). No nosso entendimento, Zumthor estd claramente a evocar aquele elemento
mimético, gestual, inoculado tanto no texto poético, no seu caso, quanto no texto
musical, no caso de Adorno, quando opde a vacuidade formal do texto a vivacidade
formalizante da performance. Grosso modo, a teoria de Zumthor pode ser lida como
uma defesa de que ndo haja leitura sem performance.

A questdo que se coloca € esta: em que medida pode-se aplicar a nogdo de

performance a percep¢do plena de um texto literario, mesmo se essa

percepcdo permanece puramente visual e muda, como € geralmente a leitura
em nossa pratica, ha dois ou trés séculos? (ZUMTHOR, 2002, p. 33)

A resposta para essa pergunta central para a teoria zumthoriana passa por seu
argumento de que a propria escrita € ela mesma voz ou vocalidade materializada
(NOVAES; ALVES, 2013). Sendo o texto ele mesmo movimento vertido em
"sequéncias de frases" (ZUMTHOR, 2002, p. 30), sua leitura sera performatica, mesmo
que estatica e silenciosa: "Vocé pode ler ndo importa o qué, em que posi¢ao, € 0s ritmos
sanguineos sdo afetados" (ZUMTHOR, 2002, p.33). Tal como em Taylor, para Zumthor
o corpo ocupa lugar central na performance. Logo, como ndo ha leitura sem corpo, toda
leitura coloca um corpo em movimento performatico'.

Para além dessa aproximacdo com Adorno e Taylor - no que diz respeito a
dimensao de esqueleto dos textos, tanto musical quanto poético - acreditamos que a
importancia capital da obra de Zumthor para nosso trabalho estd em sua efetivagdo de
um movimento que identificamos em Adorno de maneira germinal: o entendimento da
performance como o momento restaurador da forma, por exceléncia.

Paul Zumthor coloca peremptoriamente o intérprete no amago do processo
construtor de formas, superando a ideia de performance como simples meio, uma acao
transparente por onde a verdade do texto seria transmitida. Em oposi¢do a essa ideia,

Zumthor fala de uma "forma global da obra performatizada" (2002, p. 30). O tedrico

“ A teoria de Zumthor opera com uma expansio dos elementos operadores de sentido nos sistemas de
produgio e frui¢do estéticas ao colocar no bojo desse processo, além do autor, também leitor e receptor.
Nossa pesquisa se restringira a abordagem do leitor, ou seja, o intérprete de uma partitura de musica
notada pelo compositor. Ndo desconsideramos a importancia do receptor (ouvinte) nesse ciclo, no entanto
acreditamos que consideracdes do ambito da escuta tomariam tornariam esta exponencialmente mais
extensa e quem sabe complexa a tal ponto de comprometer sua realizagao.
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propde que aqueles elementos objetivos do texto, sobre os quais boa parte de nossas
teorias (tanto de literatura quanto de musica) tém erguido seus pilares, ndo seriam os
preponderantes na assuncao da experiéncia estética. Antes, ha de se buscar no transito
dos leitores (e seus corpos), com tais elementos supostamente objetivos, mas também
com outros incontaveis elementos contingentes presentes nos contextos de performance,
algo que se aproxima do que temos chamado forma ao longo de muitos anos.

Dentro dessa oOtica, a nog¢do de forma migra da pagina para os espacos de
performance, em que a infinidade dos aspectos presentes (publico, sonoridade, luz,
gesto, ritmo etc.) formam parte do jogo dindmico que fard emergir sempre nova forma.
Nesse sentido, forma ¢ algo que so6 se faz perceber em performance. Mas essa forma

nao tem valor universalizante, absoluto, mas sim fugaz e transitério e incapturavel.

Entre o sufixo designando uma ac¢do em curso, mas que jamais sera dada por
acabada, e o prefixo globalizante, que remete a uma totalidade inacessivel, se
ndo inexistente, performance coloca a "forma", improvavel. Palavra
admiravel por sua riqueza e implicagdo, porque ela refere menos a uma
completude do que a um desejo de realizagdo. Mas este ndo permanece unico.
A globalidade, provisoria. cada performance nova coloca tudo em causa. A
forma se percebe em performance, mas a cada performance ela se transmuda.
(ZUMTHOR, 2002, p. 33)

Ao tratar da forma em performance, Zumthor a define de maneira
impressionantemente consonante a Adorno: "[...] a0 mesmo tempo sintese do disperso e
negacgao do total" (2009, p. 94). Se a elaboragdo de Adorno,"[...] sintese ndo violenta do
disperso [...]" (TE, 2008, p. 220) tem seu nascedouro ligado ao contexto da composigao,
ocorre em Zumthor uma modulagdo dessa concep¢ao (ou algo bem similar) para o
ambito gestual-interpretativo. Ou seja, a performance ndo seria momento de uma
fisicalidade nem improvisada, nem secundaria em relagdo a elementos escritos, estes
sim portadores da estruturagdo formal. Toda a presenca da performance estaria em
servico de um "dinamismo formalizado" (ZUMTHOR, 2002, p. 29), os elementos
visuais, sonoros, tateis, olfativos fazem emergir uma "forma-for¢a" (ZUMTHOR, 2002,
p- 29). A nogdo de forma zumthoriana, portanto, ¢ sinestésica e efémera. O ato de
interpretar ndo seria executar padroes fechados nas (e das) obras perpetuamente a
despeito da miriade de escolhas interpretativas. Toda performance marca de maneira
nao trivial as obras que faz reviver, por meio de uma quantidade descomunal de nuances
que, impossiveis de serem definidas e definitivas na dimensdo textual da obra, ficam a
espera da acdo interpretativa - marca de maneira ndo trivial as obras que faz reviver.

Eisso impacta aquilo que nas obras ¢ de suma importancia: sua dimensdo formal. De
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todas as imagens a que recorre Zumthor em seu desafio de escrever o indescritivel — que
seria essa concepgdo "movente" de forma condicionada pelas circunstancias particulares
e dindmicas de cada contexto de efetivacdo da arte — a que ilustra de maneira mais
plasticamente bela sua proposicao talvez seja essa que evidencia a0 mesmo tempo suas
dimensdes subjetiva e dialogica: "[...]Ja forma ndo é regida pela regra, ela E a regra.
Uma regra a todo instante recriada, existindo apenas na paixao do homem que, a todo
instante, adere a ela, num encontro luminoso" (ZUMTHOR, 2002, p. 29).

A teoria de Zumthor nos parece muito instigante para pensarmos a musica de
concerto, em especial a atividade da regéncia. Nota-se no texto de Zumthor um esforgo
herculeo do autor em defender o carater de performance que hé na leitura, que parece
ser o ponto mais original de seu texto. Uma vez que “[...] performance se refere de
modo imediato a um acontecimento oral e gestual” (ZUMTHOR, 2002, p. 38), vemos o
autor se desdobrar para que sua teoria se sustente mesmo para leituras silenciosas e
estaticas. E seu argumento se funda em dois aspectos: primeiramente no fato de que nao
ha leitura sem corpo, como ja foi dito aqui. Ou seja, mesmo que em aspectos corporais
pouco perceptiveis (batimentos cardiacos, arrepios etc.) havera sempre performance no
sentido do engajamento do corpo. Em segundo lugar, em sua no¢do de performance
propriamente dita, como um reviver da forma. Ou seja, toda leitura reconstroéi uma teia
de relagdes espaco-temporais que sao a forma, em ultima analise. Essa reconstrucao da
forma ¢ performance.

A leitura "literaria" ndo cessa de trapacear a leitura. Ao ato de ler integra-se
um desejo de restabelecer a unidade da performance, essa unidade perdida

para nds, de restituir a plenitude por um exercicio pessoal, a postura, o ritmo
respiratorio, pela imaginagdo (ZUMTHOR, 2002, p. 67).

Ora, sendo assim, porque a regéncia, uma tarefa eminentemente gestual, alias
puramente gestual (no palco), tem sido historicamente concebida em pequeno grau
como performance e em nenhum grau como atividade formal?

Uma segunda questdo que nos inquieta a partir da teoria de Zumthor diz respeito
ao “reconhecimento do espago de ficcdo” (ZUMTHOR, 2002, p. 40). Em nosso
entendimento, a regéncia - mas isso também ocorre no universo da musica de concerto
em geral - encontra-se muito associada a um certo paradigma objetivista. Em outras
palavras, ndo percebemos o regente atuar consciente da necessidade de empenhar uma
intensidade “teatral” para fazer reviver uma obra ficcional. Acredita-se que a ruptura

com o “real” (ZUMTHOR, 2002, p. 41) tenha sido ja realizada pelo compositor,
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cabendo aos regentes uma tarefa mais funcional (prioritariamente métrica, como
veremos adiante) e menos teatral. Ou seja, ha uma vertente da pratica da musica de
concerto (e da regéncia) que apenas 1€ o texto dramaturgico (partitura), mas nao
incorpora o personagem do performer. Zumthor lanca mdo de uma expressdo, que nos
parece de dificil tradugdo, para a performance como “opera¢do fantasmatica” que, a

nosso ver, remete a esse aspecto teatral, ficcional, do intérprete como um personagem:

A transmissdo de boca a ouvido opera o texto, mas € o todo da performance
que constitui o locus emocional em que o texto vocalizado se torna arte e
donde procede e se mantém a totalidade das energias que constituem a obra
viva. Esse ¢, em parte, um locus qualitativo, zona operatéria da “fungdo
fantasmatica”, segundo Gilbert Durand. (ZUMTHOR,1993, p. 222).

Essas duas questoes elaboradas como desdobramentos da teoria zumthoriana,
tanto um certo objetivismo/realismo associado a regéncia quanto o alijamento dessa
atividade do processo formalizante musical, embora aqui levantadas separadamente se
mostrardo mais adiante como duas faces de um mesmo problema. No tomo I//-
Regéncia, buscaremos compreender como se deu historicamente a construgdo e a
consolidagdo de um modelo pedagodgico que ndo explora o potencial performatico
formal da regéncia.Antes, porém, vejamos como o campo musicologico tem lidado com

a questao da performance nos ultimos anos.
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5. PERFORMANCE E A MUSICA OCIDENTAL DE CONCERTO

No ambito da miusica ocidental de concerto, a j& mencionada concepgao
acanhada de performance se construiu ao longo dos ultimos séculos ancorada em um
ideal de intérprete/mediador, cuja tarefa se resume em representar o compositor perante
o ouvinte. Afirmag¢des de que o sentido musical seja produto integral do compositor sao
atribuidas a figuras de diversas areas do conhecimento que de alguma maneira pensaram
a musica - intelectuais da estirpe de Hanslick, E.T.A. Hoffman, Schoenberg, Stravinsky,
Ravel etc. Nao ¢ incomum os proprios performers ratificarem essa visao tacanha do que
seria a natureza de seus proprios oficios. Leonard Bernstein, ao longo da vida, por
reiteradas vezes atestou essa assimetria entre as figuras de compositor e do intérprete,

como no exemplo retirado da longa entrevista que o regente deu a Cott (2013):

Olhe para uma partitura e fagca-a soar como se vocé fosse o compositor. Se
vocé for capaz de fazer isso vocé é um regente, se ndo for vocé nio é. Se eu
ndo me transformar em Brahms, Tchaikovsky ou Stravinsky quando eu
estiver regendo suas obras, entdo essa ndo sera uma grande performance
(COTT, 2013, p. 123, tradugdo nossa)'®.

A hipotese de Leech-Wilkinson ¢ que a aderéncia de performers a essa visao
idealista ocorre para eximi-los de possiveis criticas as suas interpretacdes. O autor fala
de "vantagens psicologicas" para o intérprete - muitas vezes o Unico presente em uma
situacdo em que o compositor ou estd morto ou ausente - em ser apenas o porta-voz de
uma "autoridade superior" e ndo o corresponsavel pela obra em execugcdo (LEECH-
WILKINSON, 2012, p. 1).

Em Beyondthe Score (2014), Nicholas Cook aponta a existéncia de um
paradigma textualistico-reprodutivo que supervaloriza a partitura como portadora do
supremo valor estético da obra e relega ao intérprete o papel de mero reprodutor dessa

verdade imanente. Segundo Cook, desde a idade média, foi sendo moldada uma

15 No original: Look at the score and make it come alive as if [you] were the composer. If you can do that,
you're a conductor and if you can't, you're not. If I don't become Brahms or Tchaikovsky or Stravinsky
when I'm conducting their works, then it won't be a great performance (COTT, 2013, p. 123).
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concepcao de obra musical como uma entidade abstrata, concebida pelo compositor de
uma maneira idealizada, platonica e fixada ad eternum na partitura, onde se encontra ja
plenamente acabada e de onde saird apenas para ter sua estrutura tornada audivel de
maneira isenta pelos instrumentistas e nunca para ser transformada, recriada pelos
mesmos. Embora n3o assuma a tarefa de desenhar toda a cronologia desse
paradigma,"meu propdsito ndo € tracar uma historia, mas meramente identificar uma
ideia recorrrente" (COOK, 2014, p. 11, tradugio nossa'®), o autor nos mostra a forga que
este vem assumindo nos ultimos séculos. A propria inscricdo de Beethoven em sua
Missa Solemnis: “De corag¢do para coragdo — deve ir diretamente ao coragdo”,
descreveria, segundo Cook (2014, p. 9), essa logistica comunicativa musical que,
perfazendo um caminho direto e telepatico entre as entidades compositor e ouvinte,
prescinde do performer. Sob o prisma textualistico-reprodutivo, ndo existe espago para a
acdo criativa do intérprete, cuja consequéncia mais direta € a anulagdo do entendimento
de performance como um complexo de interagdes sociais. Além disso, decorre do modo
textualistico-reprodutivo de se pensar a musica um julgamento do performer como um
musico menor: "[...] como um mediador, a maior ambicao de um performer deve ser sua
auto-anula¢io" (COOK, 2014, p. 15, tradugiio nossa'”).

As tultimas décadas, entretanto, tém testemunhado um questionamento enfatico
desse paradigma textualistico-reprodutivo no campo teorico musical. Uma quantidade
copiosa de pesquisas tem contribuido para o entendimento da crucialidade da
performance, ou seja, do momento vivo da efetivacdo da musica no tempo, para a
construgdo do sentido musical: "Ainda ¢ geralmente aceito que o sentido musical seja
codificado nas obras pelos compositores. Eu digo ‘ainda’ pois tem havido muitas
pesquisas e nimero significativo de publicagdes ao longo das tltimas duas décadas que
levantam duavidas sobre essa concepcao [...]" (LEECH-WILKINSON, 2012, p. 1,
tradugio nossa'®).

Segundo Clarke (2005), embora

Antigos tratados sobre performance de C.P.E. Bach, Leopold Mozart e
Quantz [...] cobrindo diferentes tradi¢des de performance, em que a énfase
nao era a importincia da individualidade e da originalidade, mas a

6No original: My purpose is not to trace a history but merely to identify a recurent idea.
7No original: [...] as a mediator, the performer's highest ambition should be self-effacement.
81t is still generally assumed that musical meaning is encoded in works by composers. I say “still”

because there has been a lot of research, and a fair number of publications over the past two decades, that
raise doubts about that easy assumption...
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necessidade de se respeitar convengdes e "habitos e praticas" da era.
(CLARKE, 2005, p. 159, tradugdo nossa'®).

toda performance inevitavelmente sempre representa algum nivel de criatividade por
parte do intérprete. Clarke (2005) desconstréi a ideia de que a musica seja um produto
estruturalmente acabado e objetivamente comunicavel - através de uma operagdo de
transferéncia de informacdo musical estruturada diretamente da mente do compositor
para o aparelho cognitivo do ouvinte. Em oposigdo ao que chamou de
"informationprocessing", Clarke defende que uma gama complexa de elementos
singulares inerentes a cada performance (expressividade, improvisacao e corporeidade,
por exemplo) colaboram na apreensdo dos sentidos de uma apresentagdo musical.

O trabalho de Sloboda (1982) nos incita a refletir sobre os processos cognitivos e
psicolégicos envolvidos no ato de ler partitura. Sloboda demonstra que musicos
habituados a ler musica a primeira vista tendem a ignorar pequenos erros de impressao e
tocar as alturas certas (aquelas que estavam originalmente notadas). Em casos de
repeticao dessas execugdes, nas segundas ou terceiras leituras, quando se poderia pensar
hipoteticamente em um aumento potencial no nimero de intérpretes que notariam as
alturas impressas (notas erradas), o que ocorre ¢ o contrario: um aumento no nimero de
execugdes que nao realizam o erro impresso, mas a versao correta (ndo escrita). A
pesquisa de Sloboda relativiza a supremacia da notagdo, jogando luz sobre um mundo
relacional e de negociagdes entre a partitura € o executante que ultrapassa a leitura
literal do texto musical. Nesse caso, especificamente, tem-se uma superposi¢ao entre os
sentidos audi¢do e visdo. Os leitores de musica da pesquisa de Sloboda parecem acionar
uma bagagem auditiva no curso da leitura. Nos momentos especificos em que rejeitam a
armadilha do erro escrito, estdo privilegiando um sentido auditivo (tonal etc.) e ndo
visual. Outro ponto que pode estar em jogo ¢ um senso motor, em que 0S musicos
estariam seguindo uma tendéncia mecanica para a correcdo das notas deliberadamente
alteradas. No caso da musica tonal, as escalas com suas configuragdes intervalares
particulares impdem aos musicos conformagdes corporais especificas (vejam-se as
formas de mao esquerda nos instrumentos de cordas, por exemplo) que podem
contribuir para estabelecer um campo razoavelmente previsivel de ocorréncia de

algumas alturas. Cook (2014) chama a atenc¢do para um aspecto muito negligenciado ao

19 Earlier treatises on performance by C.P.E Bach. Leopold Mozart, and Quantz...all convey a rather
different performance tradition, where the emphasis was not on the importance of indivituality and
uniqueness, but on the need to respect conventions and the "customs and practices" of the age.
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longo dos ultimos séculos da histéria da musica, que ¢ o deleite do corpo em relagdo ao
que se toca/ouve. Tanto para instrumentistas quanto para compositores, ndo se pode
desconsiderar certas escolhas tomadas devido a ergonomia prazerosa de determinados
gestos. A partir disso, para alguns casos em que a composi¢cdo tenha se baseado em
questdes mecanicas, relacionadas ao toque do instrumento, analises apenas focadas nos
elementos estruturantes notacionais tendem a niio capturar o ponto central?’.

Um movimento importante no processo de enfrentamento do modelo que atribui
a criatividade exclusivamente a genialidade do compositor se da a partir da utilizacdo do
extenso legado de gravacdes acumulado ao longo dos séculos XX e XXI como fonte de

pesquisa musicologica?!:

Devido a existéncia de mais de um século de gravagdes, que tem se tornado
cada vez mais acessivel nos anos recentes (através da combinagdo de
pequenas companhias reeditando antigas gravagdes, Amazon, revendedores,
eBay, arquivos sonoros online € YouTube), ha claramente um enorme campo
de investigagdo a ser aberto aqui. (COOK, 2014, p. 49, tradugdo nossa??).

As analises de gravacoes de Cook (2014) sao cruciais na medida em que colocam
em xeque a ideia de que haveria na partitura uma "superestrutura" que se pronunciaria
em performance, independentemente das escolhas interpretativas tomadas pelos
intérpretes. Em um estudo comparativo entre nove gravagoes do primeiro movimento da
Sonata em Fa Maior Op. 332 de Mozart, amostragem que cobre quase todo o século
XX, Cook detecta certas caracteristicas que as distinguem em duas abordagens
interpretativas: uma estruturalista e outra retorica (COOK, 2014, p. 119). Em linhas
gerais, as gravagoes agrupadas como estruturalistas tenderiam a mostrar a peca de
Mozart no sentido de sua inteireza, com pouca ou nenhuma inflexdo temporal,
revelando um pendor a manutencdo de um mesmo andamento do inicio ao fim da peca e

quase inutilizando articula¢des das partes (através de rubatos e/ou da manipulacao do

20A respeito da interferéncia de questdes especificas do corpo na execugdo musical, Cook rememora a
concepcao de Charles Rosen sobre um canone escrito para uma mao s6 em um Mazurka de Chopin "¢
evidente que Chopin ndo quis somente OUVIR o canone, mas SENTIR um contraponto a duas vozes
tocado em uma mao s6" (COOK, 2014, p. 315).

2l Tal guinada no horizonte das pesquisas em musica valeu-se de um horizonte aberto a partir das décadas
de 70 e 80, em que estudos de areas distintas sugerem uma valorizacao da figura do “receptor” para o
entendimento significacional do “objeto”. Sdo importantes para essa chamada performative turn: Roland
Barthes, Stanley Fish, Judith Butler, entre outros.

22No original: Given the existence of well over a century's worth of recordings, which have become
increasingly accessible in recent years (through a combination of generally small companies reissuing old
recordings, Amazon, resellers, eBay, online sound archives, and YouTube), there is clearly a huge field of
investigation to be opened up here.
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fluxo frasal de aceleragdo e desaceleragdo, por exemplo). No bojo dessa abordagem
interpretativa estd a concep¢ao de que os tragos ordenadores da obra estariam ja
inoculados na musica notada e seriam tornados evidentes mesmo mediante
interpretacdes um tanto monoliticas.

Outra perspectiva ¢ dada pelas gravagoes retdricas, em que seria possivel notar a
caracterizacdo de diversos “momentos” musicalmente distintos em uma mesma obra.
Nesse caso, os intérpretes estariam a projetar articulagcdes internas a obra através da
manipulacdo deliberada de uma série de parametros — variagdes de andamentos,
dindmica, cesuras, agogicaetc. Nas gravagdes retoricas, a manipulagdo do “tempo” ¢é
mais fluida em relagdo aquelas estruturalistas, uma vez que sdo afetadas por uma série
de intengdes expressivas condicionadas por alteracdes das configuragdes locais da
composi¢do: como mudanga de textura, registro, modulacdes, alteragdes de perfis
melddicos, configuragdes ritmicas etc.?*. Em oposi¢do a um ideal globalizante buscado
nas gravagdes estruturalistas, as gravagdes retoricas tendem a apresentar as obras em
uma configuracdo de mosaico (COOK, 2014, p. 125).

Em sintese, as duas posturas interpretativas identificadas sdao representativas da
cisdo entre duas concepgoes sobre performance na musica de concerto. De um lado tém-
se as interpretacdes estruturalistas que confiam no poder de uma grande ordem
estruturante das obras de se manifestar de maneira espontanea. Percebe-se que dentro
dessa perspectiva o intérprete tem papel muito limitado, uma vez que se espera do
mesmo uma literalidade ao texto musical, assumindo a fung¢do de guardido da forma
musical concebida integralmente pelo compositor. Aqui vale salientar o quanto a
disciplina de analise musical se construiu ao longo do século XX aliada a esta postura
interpretativa: "Abordagens tedrico-musicais consagradas, particularmente na América
do Norte, assumem o paradigma do que eu tenho chamado performance estruturalista
[...]" (COOK, 2014, p. 91, traducdo nossa’¥). A abordagem interpretativa estruturalista é
o tipo de performance que melhor encarna os ideais de alguns modelos analiticos

musicais, como o schenkeriano, focado somente na partitura, baseado na existéncia de

»Tal movimento mozartiano ¢ constantemente referido como um dos mais ricos exemplos de um
procedimento composicional muito comum aquela época: a caracterizacdo de topicos. Os topicos seriam
formatagdes de trechos de obras com caracteristicas musicais especificas que remeteriam a certos géneros
peculiares como: musica de caca, Minueto, contraponto, musica pastoral, etc. Em sintese, os topicos se
apresentam como a tipificagdo de personagens sonoros com personalidades bem marcadas através da
organizacdo dos parametros musicais (ver RATNER, 1980).

24 No original: Established music-theoretical approaches to performance, particularly in North America,
assume the paradigmatic status of what I have called structuralist performance (COOK, 2014, p. 91).
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varias camadas progressivas de conteido que levariam inevitavelmente a um super
esquema universal, tudo isso em um ambiente ultra restrito ao objeto consagrado pelo
compositor, livre de todas as interferéncias imponderaveis do mundo da performance.

Em oposi¢do, as interpretacdes retéricas acreditam que o intérprete precise jogar
com a manipulagdo dos pardmetros musicais para imprimir contornos no bloco musico-
temporal indiferenciado que a partitura apresenta. Dentro dessa 6tica, a apreensdo de um
ordenamento organico da obra pelos ouvintes viria, também, da projecdo em
performance dessas deformagdes da musica no tempo ou do proprio tempo
musicalmente preenchido. Aqui, o material de trabalho dos musicos estd mais na
realidade dos aspectos tangiveis da superficie sonora do que nas abstra¢des de niveis
profundos de conteudos musicais de valor hierarquicamente superior, proprias da
abordagem estruturalista. Cook traca o paralelo entre o trabalho dos intérpretes retoricos
e o papel de atores encarnando personagens (2014, p. 112).

Contribui¢cdo notavel das recentes pesquisas com gravacdes no ambito da musica
de concerto, verificavel nos trabalhos de Clarke (2005, 2007), Cook (2014), Leech-
Wilkinson (2012), Rink (2002), tem sido expor uma diferenca substancial entre o
executado e o notado, capaz de trincar o estatuto de "obra musical" da partitura, bem
como questionar o titulo do compositor de unico responsavel criativo pelo que ¢ levado
aos palcos. Cook (2014) chega a propor que modulemos nosso pensamento de tocar a
partitura para tocar com a partitura, dado o grau de intervencao do intérprete frente a
insuficiéncia informacional de uma partitura. Mesmo com a consideravel evolugao dos
Iéxicos verbal e grafico de nossa notacdo ocidental para a indicagdo de uma série de
parametros especificos, os resultados fisicos de nossas partituras nao implicam em

execugoes absolutas, mas passam pela mediagdo dos intérpretes:

Pensemos na performance de uma pagina de um quarteto de Mozart
(qualquer uma real ou imaginaria serve ao exemplo). Os musicos tocam a
musica como escrita, s6 que ndo. A partitura mostra as notas que representam
as alturas fixas da escala cromatica, com durac¢des proporcionais (cada dura o
dobro de uma colcheia). As dindmicas sdo reduzidas a meia dazia de
categorias que vao desde o pianissimo ao fortissimo, junto com as indicacdes
de crescendo e diminuendo, enquanto o timbre ¢ representado somente pela
escolha dos instrumentos, além de um caso ou outro de indicagdes ocasionais
como pizzicato. O tempo ¢ indicado de maneira impressionista, através de
palavras que também dizem algo sobre o carater geral da musica (Allegro,
Adagio, Andantecantabile e por ai vai). Porém, os musicos ndo executam a
partitura como uma série de instrugdes, tal como um computador faz com um
arquivo MIDI. Em performance cada parametro recebe uma nuance, uma
qualidade especifica, e o ponto crucial é que estas qualidades sdo negociadas
entre os instrumentistas. Dizer que um quarteto toca afinado ¢ dizer que os
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instrumentistas se ouvem e adaptam suas afinagdes pessoais as dos outros.
Ritmos e tempos sdo mutualmente acordados, muito durante os ensaios
(embora deva ser dito que o que acontece nos ensaios nem sempre acontece
nos concertos). E o mesmo se aplica as dinamicas e ao timbre (COOK, 2014,
p. 235, tradugdo nossa)*>.

Cook (2014) cita o Adagio do Op. 5 de Corelli como um exemplo radical de algo
que toda partitura ¢, em ultima andlise, um esqueleto, uma reunido de indicagdes
preliminares. Ora, o entendimento da partitura como esse campo aberto — que mais do
que permitir, clama por inven¢do, intervengdo, complementa¢do e até alteracdo -
termina por turvar a concepcao de obra musical como objetiva e fechada. Sob esse
prisma, passa a ser uma informagdo incompleta referir-se as partituras como Sinfonia X
de alguém, ou Sonata Y de outrem, pois o que suas paginas trazem grafado ndo da conta,
ou ¢ soO parte, do fendmeno complexo em que se transformam quando em performance:
"[...] performers ndo estdo simplesmente tocando o que Corelli escreveu, mas tocando
com o que Corelli escreveu, ou talvez perto do que Corelli escreveu, ou contra o que
Corelli escreveu” (COOK, 2014, p. 231, tradugdo nossaZ®).

Leech-Wilkinson faz uma critica muito interessante dessa concep¢do magna da
obra como fruto do trabalho exclusivo do compositor ao nos relembrar como de fato
funciona a colaboragdo entre intérprete e compositor quando presencialmente. Segundo
Leech-Wilkinson, ha grande abertura/flexibilidade por parte do compositor para
adaptacdes/transformagdes em sua obra a partir de um pensamento criativo de um artista
que nao ele proprio:

Todo performer que ja tenha trabalhado com compositores vivos sabe que,
ndo raro, eles gostam que lhes oferecam interpretagdes que eles ndo tenham
previstomas que, lhes agrade ao escutarem, ou até prefiram do que as

25 No original: Consider the performance of a page from a Mozart quartet (any page, real or imaginary,
will do). The musicians play the music as written. Except that, of course, they don't play the music as
written. The score shows notes that represent the fixed pitches of the chromatic scale, with proportional
durations (each crochet lasts twice as long as a quaver). Dynamics are reduced to a handful of categories
ranging from pianissimo to fortissimo together with crescendo and decrescendo indications, while timber
are represented only through the designation of instruments, apart from an occasional marking such as
pizzicato. Tempo is indicated impressionistically, by means of words that also say something about the
general character of the music (Allegro, Adagio, Andante cantdbile) and soon. But the musicians do not
execute the score as a series of instructions, in the way a computer plays a MIDI file. In performance
every one of the parameters is given a specific, nuanced value, and the crucial point is that these values
are negotiated between the performers. To say that a string quartet plays in tune is to say that the players
listen to one another, each accommodating his or her intonation to the others. Rhythms and tempos are
mutually agreed, largely in the course of rehearsal (though as we shall see, what happens in rehearsals is
not always what happens in concerts). And the same applies to dynamics balance and timbre (COOK,
2013, p.235).

26No original: [...] performers are not simply playing what Corelli wrote, but playing WITH it, or perhaps
around it or against it.(COOK, 2014, p. 231)
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proprias ideias (caso eles tenham uma). (LEECH-WILKINSON, 2012, p.2,
traducdo nossa®’).

Ainda mais recente do que a incorporacgdo das gravagdes como fonte de pesquisa €
o estudo dos movimentos corporais humanos no campo da performance da musica
ocidental de concerto. Decorre da ortodoxia textualistico-reprodutiva um alijamento do
corpo dos processos de performance. Subjaz a esse modelo interpretativo - cujo fluxo
comunicacional se daria supostamente via um canal direto entre as entidades compositor
e ouvinte - a ideia de que a musica habite um /ocusetéreo, distante da irracionalidade do
corpo, uma dimensdo celestial onde se dé um contato integralmente intelectual: entre
mentes. Hoje, intriga a forca com que tem vigorado historicamente tal paradigma, ja que
parece empiricamente evidente: ndo ha performance sem corpo. Essa contradicdo,
segundo Ramon Grosfoguel (2013), ¢ menos uma peculiaridade da musica ocidental de
concerto e mais uma caracteristica do sistema-mundo racionalista-universalista-
moderno, consolidado no ocidente pos-1492, que se ancora em dois pilares: o dualismo
e o solipsismo. O primeiro consiste na categdrica separagao entre mente e corpo. Dentro
desse contexto, a mente ‘“decapitada” do corpo pensaria desde um “ndo-lugar”, ou
ainda, suplantaria o Deus cristdo de seu lugar de superioridade extrema, e estaria ela
agora (a mente racional) plainando sobre tudo e todos, nas nuvens, pois conceber que
cada corpo humano, em cada confim do planeta, tivesse uma mente pensante a partir de
seus contextos (histéricos, afetivos, religiosos etc.), seria precisamente solapar a
supremacia de uma razao totalizante, fundamento da tese cartesiana. Portanto, a
racionalidade, ao estabelecer claramente a clivagem mente versus corpo, sobrepde-se
como uma forga cosmica que estd muito além da humanidade e de qualquer humano,
por conseguinte. O solipsismo, por sua vez, institui que o conhecimento s6 pode ser
produzido por um método monoldégico: um mecanismo em que o “Eu” racional, sozinho
consigo mesmo, se questionaria e se autorresponderia até chegar a certeza do
conhecimento. Em outras palavras, o solipsismo determina que o conhecimento nao se
produz dialogicamente ou através das relacdes sociais entre seres humanos. Essa seria,
segundo Grosfoguel (2013), a sintese da razdo cartesiana: uma for¢a ndo situada, que
nado esta em ninguém, nem em nenhum lugar, universalista e globalizante. Ao nosso ver,

o dualismo e o solipsismo, que fundam o que Grosfoguelchama de "ego-politica"

27 No original:Yet every performer who has worked with living composers knows that more often than
not they are delighted to be offered interpretations that they had not intended but that, when they hear
them, they rather like, or even prefer to their own (if they had one). (LEECH-WILKINSON, 2012, p.2)
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moderna, estdo na base dessa estética da performance "descorporificada" (COOK, 2014,
p. 319) que vem sendo aqui problematizada.

Aqui, ressoam as ideias de Zumthor (2002), para quem essa paradoxal ideia de
performance "descorporificada" ndo se sustenta (ou ndo para em pé, para usar uma
imagem corporal) nem mesmo nas situacdes de uma leitura silenciosa de textos.
Lembremos do argumento zumthoriano de que existe sempre uma vocalidade e uma
corporeidade em acdo por parte do leitor quando em contato (mesmo que silencioso)
com textos literarios/poéticos. Ainda que ndo sejam visiveis movimentos fisicos
explicitos, o leitor estd em performance pela alteracdo de suas pulsacdes cardiacas, por
toda a atividade de seu sistema nervoso na constru¢do de imagens e ativagdao de
memorias etc.: "[...] € ele (0 corpo) que eu sinto reagir ao contato saboroso dos textos
que amo” (ZUMTHOR, 2002, p. 23).

Os estudos dos gestos corporais na musica de concerto, embora sejam hoje um
campo relativamente novo, ndo inauguram nada de totalmente original, apenas
restauram o corpo no centro de um processo ja e sempre eminentemente corporeo, cComo
afirma Rolf Inge Godoy: "O movimento do corpo humano ¢ integral a experiéncia
musical" (GODOY, 2008, tradugiio nossa?®). Godoy demonstra, através de uma série de
estudos sobre a percepcao das relagdes entre sons e acdes corporais humanas, que nossa
teoria da musica, extremamente devotada ao estudo dos simbolos escritos e suas
significagdes abstratas, talvez tenha deixado de lado dados concretos que atestam a
importancia dos gestos para nossos processos de significagdo. Em sintese, o trabalho de
Godoy, sumamente alimentado por pesquisas no campo da linguistica, neurociéncia,
psicopedagogia etc., da conta de que o que vemos ¢ extremamente importante para o
que ouvimos. Segundo Godoy, se até bem recentemente pensdvamos nos gestos de um
orador, por exemplo, como meros acompanhamentos para a fala e para o pensamento do
mesmo, hd hoje inimeros estudos que invertem essa ordem e dao conta de que muitos
gestos sdo de fato condicionantes para certas articulagdes verbais ou de pensamentos.
Ou seja, ha aqui uma superag@o de uma hierarquia em que os campos conceitual, logico,
cerebral articulados na linguagem seriam superiores aos movimentos do corpo, sendo
estes ndo mais que meros reflexos postumos e insignificantes perante o valor da
mensagem verbal. Segundo Godoy, ndo s6 para o campo do emissor de discurso o

repertorio gestual (mdos, pernas, olhos, dedos, tronco, ombros etc.) importa, bem como

28 No original: Human movement is integral to musical experience. (GODOY, 2008).
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para os receptores todo aquele referencial motor participa do complexo jogo de
estabelecimento de sentido.Embora saiba da dificuldade de fazer frente a séculos de
uma Teoria da Musica grafico-centrada, Godoy (2008) vislumbra uma teoria
“corporificada” da musica. Segundo o autor, o legado das pesquisas sobre a relagdo
som-gesto-percepcdo deve ser levado em conta na busca por uma teoria
anatomicamente orientada.

J& Fischer-Lichte (2012) ressalta outra importante dimensdo desse papel
subalterno do corpo na musica de concerto: a doma do publico presente nos concertos.
Para a autora, a evolucdo do espetaculo burgués-capitalista ocorre paralelamente a um
crescente ideal de audi¢do mental, silenciosa e sem a interferéncia perturbadora dos
gestos corporais. Segundo Fischer-Lichte, at¢é mesmo a escuridio em que foi
mergulhada a plateia faz parte desse ideal de corpos mais do que imoveis, na verdade,
invisiveis.

Os trabalhos de Jane Davidson (2002) sdo também muito importantes na
superacdo de que exista uma informagao objetiva e portadora de todo o sentido musical
na partitura para ser apenas vertida em som ao passo que as informagdes corporeas nao
trazem nenhuma informagdo relevante para o processo. A autora tem conduzido
pesquisas que mostram que a expressividade dos movimentos do corpo dos intérpretes
impacta qualitativamente a percepcao dos ouvintes. Uma de suas pesquisas tentou
decodificar movimentos especificos por parte de um pianista e sua relacdo com a
expressividade musical intencionada por ele. Davidson elencou uma série de gestos
utilizados ao longo da peca: gestos circulares de pulso, marcagdes de cabega para frente
e para tras, erguimento e abaixamento dos ombros etc., tendo sido identificado o quadril

como o local irradiador de movimentos:

A partir da posi¢do assentada dos pianistas, teorizou-se que o quadril
representa o "fulcrum" de seus centros de gravidade, de onde se providencia
o ponto pivotal para todo o movimento do torso superior. Esse centro de
gravidade parece ser o ponto focal de geracdo de expressdo fisica
(DAVIDSON, 2002, p. 146, tradugdo nossa®°).

Embora sua pesquisa mostre claramente a utilizagdo de movimentos especificos
para momentos como articulagdes entre frases ou climax texturais, a autora nao detectou

uma correspondéncia fixa entre determinado gesto e um correlato evento sonoro. Antes,

2No original: Given the pianist's sitting position, it was theorised that the hips represented the fulcrum
for his centre of gravity, therefore providing the pivotal point for all upper torso movements. This centre
of gravity seemed to be the central location for the generation of physical expression.
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os empregos dos gestos revelaram-se bastante flexiveis, e em repetigoes de trechos com
intengdes expressivas similares foram utilizados gestos variados (DAVIDSON, 2002, p.
147).

Merece destaque em seu vasto trabalho a defesa da performance como uma “via
comunicacional de mao dupla” (DAVIDSON, 2002, p. 149). Segundo Davidson,
inimeros estudos que comparam a relacdo entre o ensaiado e o executado em concerto
dao conta de que uma série de modificagdes apresentadas em concerto em relagdo ao
que foi previamente ensaiado pode ser explicada pela influéncia das reagdes da plateia
ao visto no palco: “Muita coisa esta acontecendo (em concerto): o performer e o publico
estdo continuamente trocando informagdes através do campo visual e deixas auditivas”
(DAVIDSON, 2002, p. 149, tradugiio nossa’®). Aqui, cabe pensar o quanto a escuriddo
em que foi mergulhada historicamente a plateia, conforme apontou Fischer-Lichte
(2012), interrompe o fluxo de informagdes visuais entre publico e performers.

Davidson desenha esse performer fisicamente situado, pleno de humanidade, em

oposi¢ao ao ideal de performer transparente:

Nao ¢ facil se tornar um performer, menos ainda um solista, devido a toda a
preparagdo necessaria, entretanto, o instante da performance ¢é uma
oportunidade rara para os performers mostrarem quem € 0 que sdo
precisamente naquele momento (DAVIDSON, 2002, p. 150, tradugdo
nossa’!).

kksk

Nas pesquisas do campo musicoldgico, notadamente Cook (2014), Clarke (2005)
Leech-Wilkinson (2012) e Davidson (2002), nos parecem ja consenso de que a obra
levada ao publico ¢ fruto de um trabalho colaborativo entre intérprete e compositor. No
entanto, percebe-se ainda uma dificuldade em dizer que a intervengdo do intérprete
possa impactar a forma. A nosso ver, isso se deve a permanéncia da ideia de forma
como modelo espacial organizacional que deve ser preenchida de contetido. Mesmo
estudos recentes, balizados com entendimentos contemporaneos de performance, ainda

resistem em considerar a margem de manuseio do texto musical por parte do intérprete

30No original: Far more is going on: the performer and the audience are continually exchanging
information through visual and aural cues.

3 No original: It is not an easy task to become a performer, least of all a soloist, because of all the
preparation required, but presenting a performance seems to be a rare opportunity for performers to share
with others who and what they are precisely at that moment.(DAVIDSON, 2002, p. 150)



71

como formal, mostrando a for¢a que tem a arraigada visdo formal como gradeamento
previamente concebido.

Nos capitulos seguintes procuramos verificar como as reflexdes desenvolvidas
até aqui se relacionam com a regéncia, tendo como pano de fundo as seguintes questoes:
Qual a fun¢do dos gestos do regente? Qual grau de liberdade os métodos garantem ao
regente frente ao texto musical? Como se observa na pratica de regentes experientes e

virtuosos a técnica basica encontrada nos métodos de regéncia?
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III -REGENCIA

A regéncia, por se tratar de um campo amplo e multifacetado, admite ser
abordadasob prismas diversos, desdobrando-se em uma miriade deassuntos com
potencial para investigacdes de valor.Nosso trabalho opta por enfocar a dimensdo
expressiva corporal dessa atividade. Mais especificamente, quer-se discutir criticamente
o papel que tém assumido os padroes métricos silenciosos na pedagogia da regéncia,
que se reflete em um tipo de regéncia hegemonico entre os profissionais dessa area.
Para tanto, o presente tomo divide-se em quatro capitulos:uma breve contextualizagao
historica da sistematizagdo dos padrdes métricos; um panorama da abordagem dos
gestos em compéndios de técnica da regéncia; uma se¢do mais extensa em que
analisaremos as performances gestuais de algunsregentes destacados no cenario de
concertos mundial; e um capitulo em que buscaremos especular sobre uma possivel
pratica pedagogica que incorpore o entendimento da regéncia como pratica co-
formalizante.

O capitulo 6 tem por finalidade esclarecer como se deu a consolidacdo da
regéncia como uma atividade especializada por volta da segunda metade do século XIX.
Busca-se compreender a génese dos padrdoes métricos silenciosos como resposta a
demandas socio-histéricas relacionadas a formagdo dos espetaculos e publicos
burgueses.

Ja em O Gesto nos métodos, capitulo 7, analisaremos como alguns dos livros-
texto de regéncia mais utilizados na atualidade tratam da expressao corporal do regente.
Objetiva-se mostrar como os padrdoes métricos silenciosos e algumas questdes que
orbitam em torno dos mesmos constituem ainda hoje a espinha dorsal de alguns dos
principais métodos de técnica de regéncia. A respeito de nossa andlise desses livros-
texto, ndo ¢ demais salientar que: 1) ndo € nosso intuito, inclusive sob o risco de
perdermos o foco do trabalho, realizar uma extensa revisdo bibliografica, de modo que
nos ateremos a quatro métodos-referéncia nos cursos de graduacdo e pds-graduacdo
brasileiros e norte-americanos; 2) nosso interesse se restringe ao enfoqueda atividade
corpdreo-gestual do regente. Logo, nossas analises ndo levardo em consideracdo outras
discussdes promovidas em tais métodos, como lideranca/psicologia da regéncia,
técnicas de ensaio, preparo/marcacgao da partitura etc.

Em seguida, no capitulo 8, analisaremos as performances de quatro regentes em

videos disponiveis no YouTube. Com as performances de Barenboim e Sokhiev, o
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objetivo ¢ mostrar como algumas premissas relacionadas aos padrdes métricos
silenciosos perdem espaco para uma gestualidade ndo ortodoxa em nome da
comunicacdo de ideias musicais. O exemplo de Karajan, com performances em ensaio e
concerto, nos instiga na busca pelas razdoes de uma notavel regressdo expressiva entre os
gestos do ensaio comparativamente com os gestos levados ao concerto. Ja a riqueza
imagética da performance de Jarvi nos estimula a encard-la como uma regéncia em
favor da forma musical.

O ultimo capitulo desse tomo, A Forma em Performance: uma pedagogia?, langa
mao de cinco exemplos do repertdrio orquestral tradicional para pensar possiveis gestos
capazes de participar da dimensdo formal musical. A ideia é propor um possivel
caminho de construgdo interpretativa, a partir do dialogo entre a partitura e o corpo do

regente, que possa ser util como ferramenta metodolégica para a didatica da regéncia.
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6. OS GESTOS NA HISTORIA

Desde as primeiras praticas coletivas de musica, especula-se que uma ou mais
pessoas se ocuparam em manter um minimo de organizacdo/unidade durante a
execucdo, de maneira que o ponto inicial do ato de reger é obscuro. Analogamente,
tragar uma evolugdo linear da regéncia ¢ tarefa imprecisa, visto que tal pratica foi
constantemente ressignificada ao longo do tempo.

Grosso modo, pode-se dizer que o advento da polifonia ¢ um marco para o
surgimento do embrido do que se conhece como a moderna regéncia. A radical mudanga
do discurso musical, da homofonia para a polifonia, levanta a necessidade de uma
referéncia temporal clara para os cantores uma vez que estes passam a desempenhar
vozes independentes em uma textura mais intrincada. Vemos nesse registro de 1503 a
representacao de um regente, leia-se: aquele que providencia um pulso unificador, o

“tactus’:
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Figura 1 — Representagao de um “diretor” musical munido de um cajado na obra de Gregor Reisch’s,
Margarita philosophica (1503).

Ve e A SRR

Fonte: SPITZER; ZASLAW, 1739.

A obra de Johan Mattheson, Der VolkommeneCapellmeister, publicada em 1739,
¢ significativa para a historia da regéncia e um rico documento sobre a pratica musical
de sua época. Neste robusto volume, encontramos desde capitulos sobre teoria da
musica e composicao musical até discussdes que parecem compor uma filosofia da
musica. O “mestre de capela”, amplamente descrito por Mattheson, ¢ um sujeito de
profunda formacgdo artistica, filos6fica e humanistica, responsavel por coordenar os
grupos musicais durante os ensaios e apresentacdes publicas, sendo, salvo rarissimas
excecdes, também o compositor da musica executada. Sob a oOtica que nos interessa
aqui, do regente como performer, pode-se dizer que durante os séculos XVI, XVII e boa
parte do XVIII, esta atividade se desenvolveu em torno da competéncia de evidenciar os
tempos fortes, na maioria das vezes de maneira audivel: utilizando um cajado, um macgo
de partituras em formato de canudoetc. No caso da musica instrumental, temos também
a figura do regente a partir do teclado (baixo continuo) ou do violino. O fato, porém, de
reger a partir de um instrumento, ndo altera a esséncia da regéncia praticada, uma vez
que os regentes instrumentistas “acentuavam” os primeiros tempos dos compassos, de
maneira correlata aos ostentadores de bastdes.

A partir do ultimo quarto do século XVIII, alguns fatores contribuem para

pressionar o regente no sentido de sua especializacdo. A musica de compositores como
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L. V. Beethoven e F. Schubert, além de demandar uma orquestra consideravelmente
maior, traz em si uma série de dificuldades ritmicas, de equilibrio, entre outras, que
dificultam uma exequibilidade coesa e apropriada por parte do coletivo de musicos.
Salienta-se, ainda, a crescente exigéncia estética por parte do publico burgués durante os
concertos. Para esse publico recém-formado, consumidor de arte, cada vez mais urbano,
um regente que circulasse entre os musicos, sem posi¢ao fixa, muitas vezes gerando um
ruido intermitente com seu bastdo, era um elemento perturbador aquele espetaculo que
se queria profissional®’. E isso que nos atesta Berlioz, em 1831, apos visitar o teatro San
Carlo: “Devo dizer que o ruido desagradavel produzido pelo regente percutindo a
estante com seu arco me incomodou bastante. Eu asseguro, entretanto, que se ndo fosse
assim os musicos ndo seriam capazes de manter o pulso” (NEWMANN, 1966, p. 169,
tradugio nossa)®.

Berlioz ¢ um dos pioneiros na sistematizacdo dos padrdes silenciosos para
marcacao dos compassos por parte do regente. Em seu tratado de orquestragdo,
publicado em 1844, ha uma se¢do inteira em que explora diversas questdes da regéncia
marcando claramente seu ponto de vista questionador acerca das praticas comuns a
época. Berlioz defende a regéncia silenciosa dos padrdoes métricos seguindo os seguintes

modelos:

Figura 2 — Padrdes métricos de H. Berlioz para os compassos binario, ternario e quaternario.

L N
1<

Fonte: BERLIOZ, 1991, p. 246-247.

A relacdo indiferenciada entre as figuras do regente e do compositor se estende

até tardiamente, passando pelo proprio Berlioz e chegando até Mahler e Richard

32 Segundo Gunther Schiiller, além de cajados percutidos no chio e na estante de partituras, era comum o
regente marcar tempos com pisadas fortes com os pés e até com sons vocais (SCHULLER, 1997, p. 79).

33 No original: I must protestagainst
thedisagreeablenoisewhichtheconductormakesbystrikinghisdeskwithhisbow; but I am assured that but for
this some of the players would find it difficult to keep time.(NEWMANN, 1966, p. 169)
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Strauss. No entanto, as modernas estéticas pds-tonais do século XX aumentam
exponencialmente o grau de exigéncia dos regentes — em aspectos como a indicagdo
precisa de tempo, mudancas de andamentos, regéncia de compassos alternados,
indicacdo de entradas com ambas as maos etc. — que se transformam em uma entidade
autobnoma em torno da qual uma técnica especifica se desenvolve. Ademais, o
encurtamento das distancias em um mundo globalizado faz com que o século XX assista
uma maior circulagdo de regentes. Ou seja, cada vez mais as orquestras sdo regidas por
regentes convidados — em detrimento da ultra identificacdo de um regente titular e sua
orquestra —, o que exige por parte dos regentes, agora ndomades, altos graus de clareza e
destreza em suas técnicas para quesua comunica¢do seja rapidamente compreendida

através de seu gestual.
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7. OS GESTOS NOS METODOS

Serdo aqui considerados quatro métodos: Green (1987) e Labuta (1995), por
figurarem entre os principais livros-texto dos cursos de graduacdo estadunidenses
(SILVEY; BAUMGARTNER, 2016) e brasileiros; além deMeier (2009) e Wittry
(2014), duas das mais recentes publicagdes nessa area.

Os aspectos corporais da regéncia nos métodos supracitados encontram-se aqui
sintetizados em quatro topicos: 1) posi¢do inicial e ataque inicial; 2) padrdes métricos
silenciosos e variagcdes por articulacdo; 3) entradas, fermatas e cortes; 4) mao
esquerda®* Ao final do capitulo, observaremos como os métodos propdem a aplicagio

dos gestos em exemplos musicais retirados do repertério.

7.1 POSICAO INICIAL E ATAQUE INICIAL

A posigao inicial corresponde a postura estatica do regente que antecede o gesto
de ataque inicial. Esse momento tem por func¢do capturar a atengdo dos musicos e
solicitar que providenciem os ultimos ajustes (arco na corda, forma da mao esquerda,
embocadura etc.), para um inicio sonoro preciso. Trata-se de um topico apresentado nos
métodos de maneira bastante uniforme, tendo as seguintes caracteristicas basicas: pés
ligeiramente afastados, tronco ereto, bragos projetados a frente do corpo de modo que os
antebragos fiquem paralelos ao chdo, e as maos em uma altura correspondente ao
intervalo de espago entre o umbigo ¢ a base do esterno. A altura das maos dentro dessa
configuragdo marca a passagem de uma linha imagindria a ser tomada como referéncia
para a ocorréncia dos tempos dos padroes métricos silenciosos (esse aspecto serda mais
explorado adiante). Wittry (2014) trabalha com a imagem de uma “mesa sonora” (p. 67,
tradugdo nossa®’) para esse plano de referéncia onde ocorrem as partidas e chegadas dos

gestos do regente.

34 Esses quatro topicos ndo esgotam a totalidade dos aspectos gestuais da regéncia nos referidos métodos,
mas os representam com bastante abrangéncia. Alguns subtdpicos como "subdivisdes" ou "compassos
alternados", por exemplo, ndo serdo aqui considerados por ndo representarem uma tematica gestual a
parte, com caracteristicas especificas. O mesmo acontece, por exemplo, com os "accelerandos e
rallentandos" que nada trazem de gesto especifico, mas sim implicam adaptagdes dos desenhos métricos
aos contextos agogicos de cada caso.

33No original: Table of sound.
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Figura 3 — Localizac¢do da “mesa sonora” em relagdo ao corpo do regente

Table of Sound

Fonte: WITTRY, 2014,p.67.

Alguns autores, notadamente Meier (2009) e Wittry (2014), argumentam que
essa zona umbilical coincide com um centro de gravidade do corpo humano, o que, por
sua vez, faz com que os gestos da regéncia concentrados nessa regido transmitam certa
energia aos musicos. "A medida que as mios se afastam do centro do corpo, a forca ¢ a

efetividade dos pulsos decrescem" (MEIER, 2009, p. 6, tradugdo nossa’®).

Figura 4 — Centro de gravidade do corpo humano
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Fonte: MEIER, 2009, p. 6.

Apds o estabelecimento da posi¢do inicial, o regente deve proceder sem demora
a indicagdo do ataque inicial: "Ndo ¢ recomendavel manter as mados na posicao
‘ tos!’ 1 iodo antes d t torio. | d
prontos!” por um longo periodo antes de comegar o gesto preparatorio. Isso pode ser

confuso para os sopros e/ou cantores que tém de providenciar a respiracao" (GREEN,

3%No original: As the hands move away from the center of the body, the strength and efectiveness of the

beat decrease.
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1987, p 14, tradugdo nossa>’).Mecanicamente, o ataque inicialé um movimento
composto de dois momentos: o tempo preparatdrio e o tempo de chegada - preparatory
beat e bownbeat-, segundo Labuta: “O tempo preparatorio é um tempo extra. E um
tempo de aprontamento[...]Todo inicio ou retomada do discurso musical deve ser
precedido pelo tempo preparatorio” (LABUTA, 1995, p.8, traducio nossa’®). O inicio
do movimento ascensional do tempo preparatério ¢ marcado pela ocorréncia do que
Labuta (1995) e Meier (2009) chamam de ictus, que corresponde a demarcagdo do
ponto exato de saida do movimento, feita por maos e/ou batuta. Complementarmente, o
segundo momento corresponde a descida da batuta e o consequente toque no mesmo
plano onde ocorreu o ictusinicial, marcando a ocorréncia do tempo efetivo. Para que os
musicos possam prever exatamente o momento de chegada do gesto ao ponto inicial,
que significa o ataque, o gesto deve incorporar a naturalidade de todo objeto langado
para cima e sua queda consequente pela a¢do da forga da gravidade. Ou seja, uma vez
atingido o 4pice do movimento este deve voltar ao ponto inicial, mantendo uma taxa de
aceleracdao condizente com a da subida do gesto. "A intensidade do ictus e a velocidade
resultante do movimento ascendente determinam a chegada precisa da entrada

consequente" (MEIER, 2009, p. 9, traducio nossa*?).

Figura 5 — Diagrama do gesto preparatorio

\ Upswing
\  (Inhale as you
ascend)
(Conducting plane \ o’

is above waist level) | p}cp with wrist flick

Fonte: LABUTA, 1995,p.8

37 No original: It is not good to hold the hands in the “Ready!” position for too long a period before
beginning the preparatory beat. It can become confusing to the winds and/or singers who have to prepare
the breath (GREEN, 1987, p 14).

3No original: The preparatory beat isone extra beat. It is a breathing beat[...]Apreparatorygesture, then,
must precede everyinitial entrance andeveryresumptionofthe musical line (LABUTA, 1995, p.8).

3No original: The strength of the ictus and the resulting speed of the upward motion predict the precise
arrival of the forthcoming entrance(MEIER, 2009, p. 9).
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Toda essa dindmica do gesto para o ataque inicial pode ser compreendida como
a transposicao do bindmio inspiracio/expiracdo, extremamente basilar ao fazer musical,
para o conjunto bragos/mios/batuta. E comum os livros de regéncia em portugués
utilizarem os termos italianos levareebattere paratempo preparatério etempo de
chegada, respectivamente.

Os métodos preconizam que esse gesto deve ja estar imbuido de elementos
qualitativos da musica que se iniciard a partir do mesmo. Tais elementos qualitativos
sdo descritos, em linhas gerais, como: amplitude e velocidade, representando dindmica e
andamento da musica, respectivamente; além do que ¢ genericamente tratado como
"estilo", que se resume, em grande medida, a dimensdo das articulagdes legato,

staccato, tenutoetc. como veremos adiante.

7.2 PADROES METRICOS SILENCIOSOS E VARIACOES POR ARTICULACAO

Desde uma de suas primeiras aparigdes no tratado de orquestracdo de Berlioz
(ver figura 2), praticamente todos os livros-texto que tratam de técnica da regéncia
abordam os padrdes métricos silenciosos. Em linhas gerais, trata-se de desenhos feitos
no ar pelos regentes com intuito de sinalizarem aos musicos os tempos dos compassos
em que as composi¢des sao grafadas: binarios, ternarios, quaternarios etc. Os métodos
atribuem a mao direita (mao da batuta) essa fungdo de referéncia métrica.

No livro de Wittry (2014), encontra-se um bom panorama de diferentes escolas
desses padroes métricos. Desde os diagramas de Berlioz, em que se pode observar a
localizagdo espacial dos tempos bastante afastados entre si, até os métodos
considerados, observa-se um caminho de aproximacao dos tempos. Assim, pode-se
dizer que encontramos duas principais vertentes para os desenhos: uma emque todos os
tempos ocorrem exatamente em um mesmo plano imaginério (figura 6), € uma outra em
que os tempos ocorrem em planos aproximados, mas nao idénticos, estando o ultimo

tempo do compasso consideravelmente acima dos demais (figura 7).
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Figura 6 — Padrdo métrico quaternario com ocorréncia dos tempos em um mesmo plano
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Fonte: LABUTA, 1995, p. 16.

Figura 7 — Padrdo métrico quaternario com ocorréncia dos tempos em planos aproximados
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Fonte: WITTRY, 2014, p. 85.

Nota-se que para o primeiro tempo ha uma preparagdo maior, um subir e abaixar
do brago, realgando seu status de tempoforteem relagdo aos demais tempos do
compasso. Logo em seguida a chegada ao primeiro tempo, ha o chamado rebote, que ¢
responsavel pela preparagdo do tempo seguinte promovendo a conexao entre os tempos.
Green (1987, p.19) chama a atencdo para a amplitude do rebote, que ndo deve exceder a
metade do tamanho da preparacdo para o primeiro tempo, mantendo assim a relagdo
hierarquica entre os tempos.

Embora aqui tenhamos utilizado como exemplo o diagrama de um compasso
quaterndrio, essas diretrizes se aplicam para todas as formulas de compasso. O método
de Labuta (1995) ¢ o que apresenta de maneira mais sucinta as regras gerais das
disposi¢des dos tempos no espacgo, ndo importando o numero de tempos do compasso: o
primeiro tempo ocorre de cima pra baixo; o penultimo da esquerda para a direita e o
ultimo da direita para a esquerda e depois sobe para indicar o inicio do préoximo

compasso (descri¢do feita sobre a 6tica da mao direita).
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Figura 8 — Regras gerais dos desenhos dos compassos e exemplo de um compasso 6/8
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Fonte: LABUTA, 1995, p. 14.

Apos esse primeiro momento de apresentacao dos desenhos dos padrdes, em que
o foco esta na localizacao espacial dos tempos, os métodos elencam algumas variagdes
dos mesmos.Os nomes dados a essas variagdes se diferenciam entre os autores, para
Green, seriam ‘“gestos expressivos” (1987, p. 46), ja para Labuta seriam “estilos
musicais” (1995, p. 31). Em linhas gerais,trata-se de praticar os desenhos em contextos

articulatorios distintos. Os dois estilos basicos sao:

e Legato — desenhos bastante arredondados, com fluidez e conexdo extremas
entre os tempos,;
e Staccato — desenhos angulares com ictus bastante enfaticos e com pequenos

momentos de parada do gesto entre os tempos;

As articulagdes marcato e tenuto também aparecem nos métodos. A primeira se
aproxima um pouco do sfaccato, porém com mais enfase nos tempos. J& na
articulacdotenuto, conforme o diagrama de Labuta,os padrdesdevem ser desenhados
como se estivessem sendo executados em dois meios distintos, um menos denso (entre
0s tempos) e subitamente um mais denso (no tempo em que ocorre o tenuto). Na

articulagdotenuto, os tempos devem ser pensados como oferecendo resisténcia ao gesto.
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Figura 9 — Padrdo métrico tenuto
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Fonte: LABUTA,1995, p. 32.

Meier delineia um gestostandard (2009, p. 26) entre o staccato e o legato, em
que os tempos ndo sao nem angulares, como no primeiro, mas também nao tém uma
auséncia de ictus, como no segundo. Meier também caracteriza um padrao que chama
de circular, geralmente para tempos rapidos ou para accelerando, em que os tempos se
transformam todos em pequenos circulose podem ou ndo ter os primeiros tempos de
cada compasso maiores que os demais.

Sao ainda descritos os gestos passivos(GREEN, 1987) ou gestos
neutros(LABUTA, 1995; MEIER, 2009), que se fazem apenas para indicar a
continuidade da musica, mas nao carregam necessariamente informagao expressiva. Sao
gestos sem ictus, minimos em amplitude, geralmente usados em fermatas ou em pausas,
em que a opc¢do do regente por indica-los se deve mais a finalidade de os musicos nio
perderem a contagem.

Uma tltima diretriz geral dos métodos diz que em contextos de dindmica forte
os padroes devem ser executados com grandes amplitudes - com o emprego de todo o
brago no movimento -, a0 passo que para as dindmicas piano deve se restringir o

movimento ao antebrago ou somente aopulso.
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7.3 ENTRADAS, FERMATAS E CORTES

Embora na maioria dos métodos os gestos para entradas (cues), fermatas e cortes
sejam abordados separadamente, aqui resolvemos apresentd-los conjuntamente pela
extrema semelhanca mecanica entre eles. Em linhas gerais, essas trés a¢des do regente

estdo ancoradas no mesmo principio do gesto preparatdrio/ataque inicial.

7.3.1 Entradas

Uma entrada resume-se a indicacdo para determinado naipe ou instrumentista
solo do ponto exato de iniciar sua participacao em determinado contexto musical que ja
esteja transcorrendo. Sendo assim, geralmente atribuem-se as entradas a mao
esquerda,uma vez que a mao direita ndo deve interromper a continuidade do desenho
métrico. Asconformagdes mais comumente descritas da mao esquerda sdo: apontando
para o instrumentista/naipe ou ainda com a unido de polegar e indicador criando um
ponto especifico de entrada. Além desses elementos, a respiragdo e o contato visual com
os instrumentistas sdo apontados como elementos essenciais na indica¢ao de entradas,
que podem ser feitas com a cabeca (LABUTA, 1995, p. 44) e até com os olhos
(WITTRY, 2014, p.125).

O livro-método de Wittry (2014) € o que mais discute questoes relacionadas aos
gestos de indicagdo de entradas. A autora chega a apresentar uma lista de gestos nao-
ortodoxos para indicagdo de entradas, como: langar de um dardo, langar de um frisbee,
utilizagdao de um estilingue (2014, p.128). Outro ponto interessante levantado por Wittry
diz respeito ao que podemos chamar "pds-entrada",que significa ndo abandonar o
musico/naipe imediatamente apds a entrada, mas estar presente para eventuais ajustes,

uma vez que este(s) acaba(m) de se juntar ao todo.

7.3.2 Fermatas

No que tange a regéncia de fermatas, ¢ de relativo consenso entre os autores
dividir a mecanica da fermata em trés momentos: chegada, sustentacdo e saida.
As chegadas as fermatas ndo trazem diferenca quanto ao que ja foi dito em

relagdo aos gesto preparatorio e ataqueinicial.
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Para a sustentacdo do som, esta pode ser feita por ambas as maos. No caso de se
usar a mao da batuta, Labuta (1995) sugere que esta ndo se mantenha estatica, mas
reflita através de um sutil movimento a sustentagao da fermata.No caso de se usar a mao
esquerda, e essa opg¢do € preferencialmente para fermatas mais longas, Labuta sugere a
sustentacdo com a palma da mao para cima.

Quanto a saida da fermata, Wittry (2014, p. 140) apresenta as possibilidades de
maneira bem sintética: 1) fermatas que continuam sem pausa, ndo necessitando de um
corte; 2) fermatas que necessitam de um corte. As fermatas que necessitam de um corte,
por sua vez, se subdividem em: 2a) fermatas cujo corte se transforma em preparacao
para o proximo ataque; 2b) fermatas cujo corte ¢ sucedido por pausa de tamanho
variavel.

Segundo Meier (2009, p. 76) ha de se ter especial atencdo nas fermatas escritas
sem pausa entre o som sustentado e o que segue. Nesse caso, embora cantores e
instrumentistas de sopro precisem ajustar a respiracdo, bem como os de corda
friccionada precisam planejar a utilizagdo do arco (especialmente critico quando se deve
“retomar”), o regente ndo deve fazer um ictus muito pronunciado na preparacao da saida

para ndo sugerir uma pausa indesejada.

7.3.3 Cortes

No que diz respeito aos gestos de corte, para garantir que o cessar do som de um
grupo ocorra ao mesmo tempo, tal indicacdo deve ser precedida pela mesma
engrenagem de um levantar ¢ abaixar da mao que tenha fluidez continua, de maneira a
deixar previsivel, ja a partir de sua saida, o momento de chegada ao plano base de
regéncia. O gesto em si tem duas variagdes descritas nos livros: pode ser um subir e
descer vertical das maos (WITTRY, 2009, p. 135) - nesse caso ndo apresentando
nenhuma diferenga quanto a um gesto preparatorio de um ataque sonoro — ou um gesto
circular, que tem assumido ao longo dos anos o carater de ser um gesto classico de corte
de som. Segundo Labuta, o giro para o gesto de corte pode ser tanto no sentido horario

quanto no anti-hordrio (1995, p. 10).
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7.4 MAO ESQUERDA

Poucas questdes sdo tdo univocas entre os métodos quanto uma pretendida
independéncia da mao esquerda em relacdo a direita:

Muitosregentessimplesmenteespelham as agdes da maodireita com amao
esquerda. Este ndo é um uso efetivo dosgestos.Nao se deveutilizar a
maoesquerda a todo tempo.Quandondoestiveremuso, podeserdeixada aolado
do corpoemposi¢do de relaxamento (WITTRY, 2014 p. 118, tradugdo
nossa*).

Emlinhasgerais, a mao esquerda é
descritanosmétodoscomoumamaolivreparamostrarumasériec de nuances expressivo-
musicais, emoposicao a umamaiorrigidez da maodireita no constantedesenhométrico.
Além de alguns usos ja explorados, como o da indicagdo de entradas, estes sdo os

principais atributos da mao esquerda:

- Crescendo e diminuendo: os gestos para crescendo e diminuendo mais comuns sao o
levantar do brago esquerdo com a palma da mao voltada para cima e o abaixar da mao

com a palma voltada para baixo, respectivamente;

- Acentos como sf e fp: estes se dao com uma énfase no tempo, ou seja, o regente deve
agir como se exercesse pressao sobre o tempo, empurrando-o; Para o fp, o regente deve
além do acento (f) indicar o recuo da dinamica ao piano logo em seguida, através de um

movimento de contragao da mao em dire¢ao ao seu corpo;

- Equilibrio sonoro: gestos de solicitacdo de maior ou menor dindmica para corre¢dao da
pretendida relagdo entre as vozesde determinado trecho (notas de um acorde, relagao

entre melodia e acompanhamento etc.)

- Indicagdes de fraseado: muita similaridade com o gesto de crescendo até o climax e
em seguida diminuendo até a posi¢do natural de mao esquerda; no caso do fraseado,
como sabemos, o direcionamento ao climax frasal envolve outras questdes, como a

manipulagdo do andamento, por exemplo;

*ONo original: Too many conductors simply mirror the actions of the right hand with their left hand. This
is not an effective use of your gestures. You do not have to utilize the left hand all the time. When it is not
in use, you can let it rest near your side in a relaxed position (WITTRY, 2014, p. 118).
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Embora os métodos reservem a mao esquerda esse papel de mostrar aspectos
musicais alheios & marcacdo métrica, esse caminho ndo ¢é explorado de maneira
sistematica. Em comparacdo com os capitulos dedicados as questdes referentes a

marcagdo métrica, a parte dedicada a mao esquerda ¢é consideravelmente menos extensa.

7.5 OS GESTOS NO REPERTORIO

Green (1987), Labuta (1995) e Meier (2009) fazem amplo uso de pegas do
repertorio tradicional para exemplificarem os aspectos da técnica.Os doistltimos, além
de utilizarem excertos curtos para ilustrarem topicos especificos (fermatas, entradas
etc.), trazem propostas de regénciapara movimentos inteiros de musica. Labuta faz isso
com o primeiro movimento da Sinfonia n.104 de Haydn, enquanto Meier escolhe sete
obras, indo desde a Sinfonia N.2 de Beethoven at¢ o Concerto para Orquestra de
Bartok, passando pelo Concerto para Violino e Orquestra de Sibelius. Aqui nos
concentraremos nas ideias de Meier, por serem bastante ilustrativas do tipo de relagao
entre a técnica e a pratica que sustentam os métodos.

Primeiramente, chama a aten¢do a forma escolhida por Meier para estruturar
suas orientacdes. Oautor opta por tecer comentariosde compasso em compasso, listando
meticulosamente quais devem ser os gestos do regente. As diretrizespara os primeiros
compassos da Abertura Romeo e Julieta de Tchaikovsky nos familiarizam com o estilo

dos comentarios de Meier:

Existemduasalternativasparaoscompassos 1 e 2. Uma € reger um 2/2 direto. A
outra ¢ parar no movimentodescendente de cada minima e continuar
nacontagem da proximaseminima, com umaanacruseparacadaminima
(MEIER, 2009, p.285, tradugio nossa)*'.

No nosso entendimento, as descrigdes de Meier nao reconhecem o texto musical
como um terreno de possibilidades de distintas leituras ou, quando reconhecem,o
proprio autor ja delimita o nimero de possibilidades. Ou seja, ha um esbogo de abertura
para uma participagdo do intérprete, mas restrita e ja prevista. Decorre disso uma pratica

corporal também limitada a mostrar aquilo que ja esta no texto.

*1 No original: There are two alternatives for bars 1 and 2. One is to conduct in straightforward 2/2. The
other is to stop at the downward motion of each half note and continue at the next quarter note count, with
both an upbeat to each following (minima). (MEIER, 2009, p. 285).
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No trecho em que comenta o compasso 24 do primeiro movimento da Sinfonia 2
de Beethoven, por exemplo, Meier apresenta uma visdo bastante estrita do sforzatodo

primeiro tempo:

O tempo forte para semrebote. Nao € necessarionenhumcorte, a menosque se
queiraumacolcheia completa.Ummovimento de recuo é usadoparamostrar o
sfpnastrompas e baixos. O tempo 2 continua com um tempo preparatoriopara
viola e cello. Ambas as seminimasnassubdivisdes 3 ¢ 5 dos tempos
nidotémrebote. O tempo para e entdo continua com a
quartacolcheiapreparando o C. As tercinas dos violinosquevémemseguida,
asquaiscomegamdepois de um tempo forte, sdoantecipadas e
projetadasnasubdivisdo 6 (MEIER, 2009, p 262, tradugdonossa*?).

O autor se limita a dizer de um recuo sonoro (pull-back) que deve ser indicado
pelo regente para mostrar o piano, dosfp (escrito para trompas e contrabaixos), a fim de
preparar a entrada de violas e violoncelos no segundo tempo do compasso (figura XX).
Embora o autor esteja apontando uma questdo relevante, esta ndo esgota outras
possiveis perguntas quanto a qualidade do acento em questao: qual a dimensdo do f do
sf para tutti? Seria um sf com ataque mais explosivo (som de "t") ou mais macio (som
de "d")? Qual a duragdo do sf em relagdao ao p, de trompas e contrabaixo? - a depender
do andamento, seria uma possibilidade prolongar o sf'de modo a deixar o diminuendo ao
p para o ultimo momento antes da entrada de violas e violoncelo. Esses sdo alguns
questionamentos possiveis, dentre outros, a respeito de nuances desses sf € sfp cujas
respostas abririam campo para um processo de busca por gestos capazes de transmiti-

los.

2 No original: The downbeat stops with no rebound. No cutoff is needed unless a full-lenght (colcheia) is
desired. A pull-back motion is used to show the sfp in the horns and basses. Count 2 continues with a
preparatory beat for the viola and cello. Both (seminimas) beats on counts 3 and 5 are without rebound.
The beat is stopped and then continues with the fourth (colcheia) beat bringing the C. The forthcoming
triplets in the violins, which enter after the downbeat, are antecipated and projected in count 6 (MEIER,
2012, p. 262).
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Figura 10 — Beethoven. Sinfonia 2, primeiro movimento, compassos 23 - 27
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Fonte: BEETHOVEN, 1989.

Passemos ao comentdrio de Meier para o compasso 35 do Concerto para

Orquestra de Bartok:

O tempopreparatorio ¢ sem ictus. O rebote do tempo 1 move-se para o
Segundo tempo com clareza e convicgdo; casocontrario o tempo
perderaprecisdo (momentum). Quando é pedidodivisi, ocorremproblemas de
conjunto; colocar o foconosinstrumentistas de dentroestabiliza o ritmo.Os
tempos devemcomunicar um ppsustentado.Entretanto, emquepese a
dindmicapp, um tempo preparatorio com ictus enfatico ¢ dado
paraassegurarumaentradaprecisa dos trumpetes. O rebote do tempo 1 € sutil,
assimcomo o do tempo 2. Um ictus bempronunciado ¢ usadonovamente no
tempo 3 paratrumpetes (MEIER, 2009, p. 281, tradugdo nossa*?).

Em primeiro lugar, gostariamos de chamar a aten¢do para uma das grandes
virtudes do livro de Meier, em nosso entendimento: antecipar problemas previsiveis de
conjunto. No caso especifico, Meier alerta para provaveis problemas quando se tem
divisi em naipes. Mesmo dizendo de seu modoassertivo caracteristico "[...] quando ¢
pedido divisi, problemas de conjunto ocorrem [...]” em vez de "podem ocorrer", Meier
estd de fato chamando a atengdo para uma questdo corriqueira. Uma vez que na pratica

orquestral na maioria do tempo um naipe toca unissono e bons naipes trabalham duro

*3The preparatory beat is without ictus. The rebound of beat 1 moves to the second count with clarity and
convinction; otherwise, the tempo will lose momentum, When divisi is required, ensemble problems
occur; focusing on the inside players steadies the rhythm. The beat must communicate a sustained pp.
However, in spite of the pp dynamic level, a preparatory beat with a strong ictus is given to ensure a
precise entrance for the trumpets. The rebound on count 1 is barely visible, as is the best on count 2. A
strong ictus is used again on count 3 for trumpets. (MEIER, 2009, p. 281).
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para soar o mais uniforme possivel - os trechos de divisi de um naipe (principalmente a
mais de duas vozes) podem gerar imprecisdes.

No entanto, no que diz respeito a maneira de se reger o trecho a partir do
compasso 35, Meier apresenta uma visdo fechada e inflexivel. Uma hipotese, em
oposi¢ao a manutencao do pp por ele defendida, seria um microfraseado de dois em dois
compassos desde o compasso 35 ao 38. Nesse trecho, temos um perfil melddico
ascendente e descendente, primeiro tocado nas cordas graves e repetido pelas cordas
médias e agudas. Uma vez que essa figuragdo sera transformada em acompanhamento
apos a entrada de trumpetes em 39, poderia soar interessante um trabalho frasal de dois
em dois compassos (<> em 35/36 e 37/38) fazendo com que os arpejos de cordas
assumissem certo ar de material melddico nesses quatro compassos.

Como um ultimo comentario desse trecho, acreditamos que a visdo de Meier
para a entrada de trumpetes € novamente apenas uma hipotese entre outras tantas
possiveis. Concordamos que o regente deve estar atento quanto a precisdo da entrada
(uma vez que os trompetes estdo tacetpor longo tempo), mas uma entrada com muita
énfase, através de gestos com ictus muito presentes, traria também uma ideia de notas
mais desligadas (acentuadas?). Na visdo de Meier, os trumpetes, nesse trecho, devem
destacar sua figuragcdo do carater /egatodos demais instrumentos, mas a hipotese de eles
se fundirem a essa textura nao nos parece desprezivel. Para essa segunda ideia, um gesto
mais condizente de entrada paratrumpetes em 39 seriahorizontal e sem arestas, por
exemplo. Vale notar que nao héd nada escrito quanto as articulagdes dos trumpetes nesse

trecho, podendo tender aostaccato de Meier, mas também ao tenuto ou legatoetc.
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Figura 11 — Bartdk, Concerto para Orquestra. Compassos 31 ao 43.
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Fonte: BARTOK, 1997.

Gostariamos de uma vez mais sublinhar o valor do método de Meier,
principalmente em suas observagdes a respeito de aspectos da orquestracao,
equilibrioetc. Meier, comopedagogo e regente de muita bagagem, tem seu livro-texto
repleto de informacdes valiosas, em especial a regentes menos experientes.Seu
comentario a respeito do compasso 9 do segundo movimento da Sinfonia 2 de
Beethoven, por exemplo, pode ser muito util j4 na preparacdo do ensaio por parte do
regente, uma vez que antecipa um possivel trecho a ser observado e possivelmente
ensaiado sob o aspecto ritmico: "As semicolcheias dos violinos demandam observacao
de perto. Mudangas de dindmica para subitop sempre perturbam a estabilidade do
movimento ritmico que esta fluindo" (MEIER, 2009, p. 266, traducdo nossa*}).

Nao s6 o método de Meier, bem como os demais anteriormente abordados,

quando se trata de pensar possiveis maneiras de se reger os trechos do repertdrio, estdo

4 No original: The semicolcheias of theviolinsdemand close observation. Dynamic changes to subito p
often upset the steadiness of the on going rhythmic motion (MEIER, 2009, p. 266).
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muito aferrados aos padrdes métricos. No caso especifico de Meier, ¢ muito simbdlico o
fato de o autor escolher comentar as musicas de compasso em compasso, o que de fato
revela sua visdo de uma regéncia da musica baseada no desenho dos compassos. Nao se
observa, por exemplo, um trabalho consistente em torno da regéncia de frases, ou ainda
de se pensar o papel do corpo em trechos maiores de musica, como uma se¢ao formal.
Grosso modo, percebe-se uma tentativa de moldar a musica a certa técnica e niao o
contrario. Ou seja, ndo se concebe o corpo como potencial para configuracdes gestuais
em servico de uma musica que se queira representar fisicamente. Nesse sentido,
notamos que vigora nos métodos de regéncia aquela visdo textualistica da musica
identificada por Cook em suas analises de gravagoes.

Nas consideragdes de Meier sobre a regéncia de obras do repertédrio, tem-se a
impressao de que a regé€ncia seria ja uma lista de gestos pré-concebidos a serem
utilizados conforme a notagdo das partituras. Em linhas gerais, reger seria manusear
essa bula de gestos cuja correspondéncia com cada sinal da partitura estaria ja
consagrada. Nesse contexto, promove-se uma homogeneizacao dos modos de reger e,
em ultima analise, uma padronizagdo das praticas interpretativas.

Em linhas gerais, identificamos duas ideias subjacentes aos métodos. Uma
primeirade que o texto ¢ autossuficiente na mensagem musical. Embora os métodos
mencionem o carater lacunar da notagdo musical - "Interpretar dinamicas ¢ muito dificil
porque os simbolos usados pelos compositores devem ser tomados como diretrizes"
(MEIER, 2009, p. 128, tradugio nossa*’) — estes ndo incorporam de fato a precariedade
da notacdo em expressar a musica como um componente de suas pedagogias da
regéncia. Desse paradigma textualistico resulta uma associagdo sempre direta de gestos
especificos para signos especificos: crescendo se faz assim; entrada se faz assim; corte
se faz assim etc.

A outra ideia, intimamente ligada ao paradigma textualistico, estd na primazia
dos padrdes métricos para expressar a musica. Aqui ndo estamos pregando a aboli¢dao
dos padrdoes métricos. Entendemos sua importancia tanto historica quanto pedagdgica.
Entretanto, ha de se pensar que os padrdes métricos, enquanto regéncia da dimensao
escrita da musica, ndo ddo conta daquilo que de fato ¢ a musica.As musicas estdo
escritas em compassos, mas a regéncia deve ir além dos mesmos para expressar sentidos

musicais. O mesmo se d4 quanto aos acentos, crescendos, articulagdes etc. A regéncia

“No original: The properinterpretationof dynamicsisverydifficultbecausethesymbolsusedbycomposers are
meant as guideliness (MEIER, 2012, p. 128).
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deve ir além da indicag¢do atomistica desses eventos separadamente. Dai a necessidade
de se pensar uma regéncia de escopo mais amplo, que dialogue com a forma.

Seria possivel pensar uma metodologia para o ensino da regéncia em que a um
primeiro momento calcado na construgdo de pilares (padrdes gestuais universalmente
compreensiveis) some-se um estudo das potencialidades expressivo-musicaisde cada
corpo especificamente? E ndo seriam as partituras das grandes compositoras e dos
grandes compositores, além de TEXTO a ser expresso na literalidade de suas questdes
minimas (féormulas de compassos, acentos, crescendo etc.), PRETEXTO para um
pensamento gestual em favor de dimensdes de sentido mais amplas, como frases e até

formas?
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8. OS GESTOS NO PODIO

As analises apresentadas na sequéncia estruturam-se em dois momentos. O
primeiro terd um carater mais descritivo, buscando mostrar a relagdo entre determinados
gestos e suas ideias musicais correspondentes. Estamos cientes de que explicagdes
muito pormenorizadas para gestos que ocasionalmente poderiam ser compreendidos
intuitivamente podem representar um momento de prejuizo ao ritmo do texto,
implicando uma queda na fluéncia de sua leitura. Entretanto, consideramos pertinente
tomar tempo nesse momento descritivo principalmente pelo fato de querermos atingir
um leitor - mesmo que do campo musical - que ndo seja tdo familiarizado com a
regéncia. A fim de compreendermos com a maior clareza possivel a relacdo que
propomos entre os trechos musicais € os gestos dos regentes para comunica-los,
buscamos ilustrar esses exemplos com imagens geradas a partir do congelamento dos
videos dos regentes, retirados da plataforma YouTube.

Em seguida a esse primeiro momento, passamos ao que chamamos Discussdo,
em que iremos desdobrar os gestos musicais observados em problemas. Ou seja,
encontra-se nesse ponto o conteudo de fato analitico, em que buscaremos ir além da
explicitude dos gestos para debater possiveis razdes, consequéncias e outras questdes

subjacentes aos mesmos.

8.1 BARENBOIM: O DESENHO DO METRO E O DESENHO DA FRASE

Lancaremos mao da interpretacao de Daniel Barenboim da Sinfonia No. 2 em Ré
Maior, Op. 36 de Beethoven, a fim de observarmos como o maestro se relaciona com
alguns aspectos da técnica abordados no capitulo 70s Gestos e os Métodos. Nossa
pesquisa utilizara um video de Barenboima frente da orquestra West-EasternDivan,em
2012, disponivel no YouTube. Vejamos o que ocorre nos compassos 273 — 284 do

primeiro movimento, reproduzidos na figura 12:



96

Figura 12 — Sinfonia No. 2 em Ré Maior, op. 36 de Beethoven, compassos 272 ao 284

Ré M:

Fonte: BEETHOVEN, 1989.

Embora nosso foco ndo seja uma analise musical estrita, um minimo
entendimento estrutural tonal desse trecho contribui para a reflexdoque sera aqui
proposta. Harmonicamente tem-se uma chegada em um acorde ff com funcao de
Dominante de Ré Maior em 273. A resolucao de tal acorde nao ocorre imediatamente
no compasso seguinte, sendo a fungdo de Dominante de R¢ Maior retomada em 282,
também em ff, para somente entdo concretizar a cadéncia na ToOnica, R¢ Maior, no
compasso 284. Estruturalmente, tem-se aqui uma expansao da cadéncia V — I em R¢é
Maior. O hiato que Beethoven cria entre as Dominantes de 273 e 282¢ preenchido de
uma maneira Unica nesse movimento: cordas em unissono realizando um movimento
ascendenteem dire¢do ao intervalo descendente de sétima diminuida: fa (c. 280) - sol #
(c. 281). Existe aqui também um crescendo que vai desde o pp do c. 274 ao ff de 282,
antes passando pelos sf'de 280 e 281.

Interessa-nos observar a proposta gestual de Barenboim para os compassos 280
— 283. Para o ataque do compasso 280, o regente realiza o gesto de preparacdo e indica
com énfase, utilizando também a mao esquerda, a chegada no fa em sf{(figura 13a). Para
o ataque do préximo compasso, no entanto, o regente ndo realiza o gesto preparatorio.
Sendo assim, o sol# do compasso 281, também em sf, ¢ indicado subitamente com o

abaixar de ambas as mados, tocando um plano imaginidrio que se encontra
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consideravelmente mais baixo do que o anterior (figura 13b). Em seguida, temos a
indicacdo do inicio do compasso 282, ff, agora com o gesto de preparacdo e seu
respectivo gesto de chegada ocorrendo, ambos, em uma linha imaginaria média (figura
13c). Durante o compasso 282, o maestro reflete em seu gesto o perfil musical notado
nesse trecho, um arpejo ascendente (Dominante em apojatura), elevando seus dois
bragos paralelamente em patamares até o inicio do compasso 283, que ¢ aqui tido como
o ponto culminante desse trecho. Nesse momento, os dois bracos do regente estdo
levantados, e o plano de regéncia para o primeiro tempo do compasso 283 se localiza
acima da cabeca do maestro (figura 13d).

Considerando os gestos de Barenboim em perspectiva com aspectos da técnica
da regéncia defendidos nos métodos anteriormente abordados, nota-se quecada inicio de
compasso ¢ indicado em um plano de regéncia distinto dos demais, como se observa nas

figuras 13a, 13b, 13c e 13d.
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Figura 13 — Representa¢des dos distintos planos de regéncia de Barenboim para os compassos 280 (a),
281 (b), 282 (c) e 283 (d)

d)
Plano de regéncia segundo Wittry
— — — — Plano de regéncia praticado por Baremboim
Fonte: Elaborado pelo autor; BARENBOIM, 2012. [08:24 — 08:29]
Discussiao

Do ponto de vista estritamente técnico, nesse pequeno trecho analisado, vemos a
flexibilizacdo de dois aspectos da técnica descritos no capitulo 7. Primeiramente, um

tratamento maledvel da ideia do plano base de regéncia, uma vez que cada primeiro



99

tempo de compasso, dos compassos 280 ao 283, ocorre em um plano distinto. Também
ndo ¢ seguido a risca o preceito do gesto preparatdrio,tanto no compasso 281, que ¢
indicado por um gesto subito - com a descida direta dos bragos, havendo nesse caso o
tempo de chegada prescindindo do tempo de saida -quanto no compasso 283,regido sem
um gesto preparatorio ortodoxo em consequéncia do levantamento dos bracos
(paralelamente ao arpejo) realizadoao longo compasso 282.

Sendo assim, a regéncia de Barenboim parece se justificar menos como um
esquema técnico e mais como uma explicitagdo fisica de um sentido musical.
Primeiramente, vemos que a gestualidade do regente perfaz um paralelo com a estrutura
dindmica desses compassos. Fica claro, nos compassos 280 e 281, que os “pesos”
pretendidos pelo regente nos sforzati sdo propositadamente indicados com planos
inferiores a linha média de regéncia. No entanto, esses sforzati ainda estdo no contexto
do crescendo que se inicia em 274. Nesse sentido, a0 mesmo tempo em que o gesto de
Baremboim indica o acento dos dois compassos em sf, ele posterga todo o
direcionamento do crescendo para a chegada em ff do compasso 282, momento para o
qual reservou sabiamente o plano imaginario de regéncia médio, aproximadamente a
altura do umbigo e consideravelmente mais alto do que os planos dos dois compassos
anteriores. Entretanto, embora ja tenhamos atingido a maxima dindmica notada nesse
trecho, ff, ainda nao foi alcangado o climax dessa frase, que Barenboim quer que ocorra
somente no compasso 283 — momento em que se sucedem as resolugdes das apojaturas
e ouve-se de fato o acorde da sétima da Dominante. Para tanto, Barenboim ainda guarda
uma surpresa, que ¢ a elevagao gradual dos bracos ao longo do compasso 282, para a
veemente chegada no compasso 283, que se dd com os bracos completamente erguidos
verticalmente, marcando o plano de regéncia mais alto possivel. Enfim, nota-se um
gestual meticulosamente escolhido pelo regente para refletir, através de corpo, seu
planejamento fraseologico do trecho em questao.

Nesse caso, ndo ¢ exagero pensar em uma correlagdo entre os diferentes planos
de regéncia e o perfil intervalar desse trecho, embora a correspondéncia entre as alturas
espaciais das maos do regente e as alturas musicais notadas na partitura ndo seja uma
incumbéncia da coreografia da regéncia. Quanto a ndo preparagdo do compasso 281,
nosso entendimento diz que tal fato se deve a inten¢do de manter o unissino de
280sostenuto. Logo, o gesto preparatdrio, tendo de acontecer sempre em antecipacao,
como prenincio, poderia transmitir aos musicos algum sinal que interrompessea

sustentacdo pretendida para o compasso 280. Assim, para que 280seja tocado sostenuto,
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o regente prefere manter a postura de sustentar o som até o ultimo momento do

compasso, abrindo mao de preparar o ataque do proximo compasso.

8.2 DE FURTWANGLER A SOKHIEV: UMA METASTASE DO MIMETICO

A segunda analise de nosso trabalho tem como foco a performance do regente
russo TuganSokhiev. Mais especificamente, busca-se mostrar o alto grau de liberdade
com que o regente russo se relaciona com uma das diretrizes mais enfaticamente
preconizadas nos métodos: a de que a mao direita deve ser a referéncia métrica, e a mao
esquerda deve mostrar nuances expressivo musicais.

Além de relacionar-se com esse topico da técnica da regéncia, a presente analise
também dialoga com a filosofia da reprodu¢do musical de Adorno. Em um trecho de Em
Busca de uma Teoria da Reprodu¢doMusical (2006), ao referir-se a independéncia das
maos direita e esquerda do regente como correspondentes aos elementos mensural e
mimético, respectivamente, Adorno aponta o regente Wilhelm Furtwéngler como um
exemplo de quem "cumpre o proposito de marcar os tempos com a mao direita,
enquanto traga no ar os caminhos da musica com a esquerda" (ADORNO, 2006, p.
175). Assim, levando em conta o apontamento de Adorno, decidimos observar os
distintos papéis das maos do proprio Furtwéngler em uma gravagao de Till[Eulenspiegel
de Richard Strauss como uma breve preparagdo para a analise central desse subcapitulo,
SokhievinterpretandoScheherazade, deRimsky-Korsakov. A atitude de Sokhiev perante
a premissa técnica da independéncia funcional entre as maos nos permite pensar em
uma irradiacdo da expressao do mimético adorniano ndo s6 para a mao direita bem

como para outras partes do corpo.

8.2.1 Wilhelm Furtwingler

A maneira com que Furtwingler rege ja os primeiros compassos do poema
sinfonico de Strauss ¢ simbolica da atividade ndo paralela entre as maos. A mao direita
do regente indica as colcheias (4/8) em um ponto consideravelmente estatico e com
movimentos bem restritos a articulagdo de seu pulso, preterindo assim o desenho
caracteristico dos compassos quaternarios em que Os tempos ocorrem em pontos

distantes entre si. No mesmo trecho, sua mdo esquerda parece realizar um movimento
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de maneira a realgar as ligaduras de duas em duas colcheias (L4 — Fa / Si — D9) para
primeiros e segundos violinos em unissono. Depois desses dois gestos, a mao esquerda
do regente, embora permaneca alheia & mao direita, se move de modo um tanto

aleatério, sendo dificil precisar o que esta a comunicar (crescendo do compasso 2?).

Figura 14 — Till EulenspiegellustigeStreiche de Richard Strauss, compassos 1 — 9.
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Fonte: STRAUSS, 1979.

Figura 15 — Mo direita e mdo esquerdas ndo espelhadas: mao direita fazendo uma regéncia mensural
(colcheia) e mio esquerda evidenciando as ligaduras iniciais de violinos

Fonte:FURTWANGLER, 1950 [0:03 — 0:05].

No compasso 6, o regente efetua uma indicagdo bem precisa para a entrada das
semicolcheias emppde primeiros e segundos violinos. Para tanto, o regente adota uma
conformagdo de maos e dedos em que seu indicador bem pronunciado (apontando)

garante exatiddo ao momento de ataque, conforme podemos notar na figura 16.
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Figura 16 — Mao esquerda indicando a entrada pode violinos no compasso 6

R Strauss Till Eulenspiegels lustige Streiche BPO Furtwangler 1950

P b W) 0n6/1532

Fonte: FURTWANGLER, 1950, [0:16].

Imediatamente apds o compasso 6, a camera se desloca e ndao conseguimos
acompanhar a regéncia do maestro para o solo de trompa acompanhada de violinos em
semicolcheias?®. A cAmera volta a focar o maestro no compasso 21 quando o solo passa
para oboés (figura 17). Aqui, Furtwingler realiza uma regéncia em que mantém sua
mao esquerda fazendo apenas sombra aos desenhos métricos da mao direita (uma
regéncia semi-paralela), deixando-a assim apta a ser acionada de maneira mais ativa
para mostrar os sforzati dos compassos 24 e¢ 29. Estes dois acentos sdo mostrados por
Furtwéngler com a mao esquerda fechada dando uma espécie de soco em uma mesa

(figura 18 e figura 19).

46 0 poema sinfonico de Strauss é baseado em uma colegdo de estérias tdo antiga quanto enigmatica do
heroi TillEulenspiegel. A primeira colegdo, assinada apenas por "N." que ndo se sabe se criou as histérias
ou apenas as reuniu, traz 95 episodios da vida errante de 7i/l: que derruba barracas na feira com um
cavalo, veste-se de padre e promove um falso sermdo e zomba da seriedade sisuda dos professores. A
comunidade se revolta com os prejuizos e as provocagdes a ordem promovidas e realiza um julgamento
cuja resolucdo pede o enforcamento de 7i/l. A composicdo de Strauss, embora referendada pelo proprio
Strauss como um Rondo, carece de uma segdo recorrente mais explicitamente, para ser tomada como uma
secdo "refrdo" de um Rondo tradicional. Antes o que se vé € uma composicao mais rapsodica em que os
dois temas iniciais (violinos c. 1 a 4 e trompas c. 6 a 12) sdo explorados como elementos de coesdo,
sofrendo transformagdes de diversas ordens ao longo da obra.
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Figura 17 —Till EulenspiegellustigeStreiche de Richard Strauss, compassos 20 - 37

Fonte: STRAUSS, 1979.

Figura 18 — Gesto da mio esquerda para sf do compasso 24

ngler 1950

Fonte: FURTWANGLER, 1950 [0:35].
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Figura 19 — Gesto da mao esquerda para sfdo compasso 29.

he BPO Furtwangler 1950

Fonte: FURTWANGLER, 1950 [0:40].

As fermatas sdo momentos interessantes para observar o comportamento
corporal de Furtwingler. No compasso 45, por exemplo, em que se tem a altura D6 em
varias oitavas tocadas por cordas e trombones (ver figura 20), o gesto de sustentagdo da
fermata ¢ feito com a mao direita (primeiro quadro da figura 21) enquanto a mao
esquerda aguarda abaixada, sendo essa ultima convocada apenas para sinalizar o corte
(segundo quadro da figura 21). Mais adiante, veremos o regente variar a relagao entre as

maos paraoutra fermata.
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Figura 20 —Till EulenspiegellustigeStreiche de Richard Strauss, compassos 38 - 46
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Fonte: STRAUSS, 1979.

Figura 21 — Fermata do compasso 45: mao direita utilizada na sustentagdo e mao esquerda utilizada para o
corte

Fonte:FURTWANGLER, 1950, [0:57 — 1:00].

Entre os compassos 87 e 90, portanto em breve intervalo de tempo, o regente
emprega a mao esquerda para trés finalidades diferentes em uma sequéncia muito bem
articulada pela ocorréncia imediata dos eventos. Enquanto a mao direita mantém
constante bindrio composto (6/8), a mdo esquerda: incita ao protagonismo o primeiro
oboé no compasso 87 (primeiro quadro da figura 23); em seguida se volta a escala dos
segundos violinos em 88, em que parece indicar a saida da altura L4 3 para inicio da

escala (segundo quadro da figura 23), e passa continuamente a frase dos primeiros
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violinos que se inicia em 89 (terceiro quadro da figura 23). A partir desse momento, o
regente se mantém direcionado para os primeiros violinos para os quais indica o

crescendo de 89 e o diminuendo de 90.

Figura 22 — Till EulenspiegellustigeStreiche, de Richard Strauss, compassos 84 - 93
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Fonte: STRAUSS, 1979.

Figura 23 — Mao esquerda indicando: relevo de oboés no compasso 87 (primeiro quadro), saida de nota
longa para escala de segundos violinos no compasso 88 (segundo quadro) e frase de violinos nos
compassos 89 e 90 (terceiro quadro)

Fonte: FURTWANGLER, 1950, [1:55 — 1:59].

O compasso 142 traz a mao esquerda do regente direcionada a algum naipe de
sopros, com um formato que parece exigir projecdo sonora (ver figura 25). Aqui
especulamos que o regente esteja se dirigindo especificamente as clarinetas, uma vez
que este naipe tem uma escala iniciada em uma regido de pouco brilho do instrumento,
notada ff por Strauss em meio a uma orquestragdo bastante densa (figura 24). Enquanto
isso, sua mao direita permanece incolume na indicagdo métrica do bindrio composto

(6/3).
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Figura 24 — Till EulenspiegellustigeStreiche de Richard Strauss, compassos 139 - 146
c. 139
: s

Fonte: STRAUSS, 1979.
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Figura 25 — Mao esquerda requisitando maior projecdo sonora em c. 142, supostamente as clarinetas

R Strauss Till Eulenspiegels lustige Streiche BPO Furtwangler 1950

> M o) a2

Fonte: FURTWANGLER, 1950 [3:12].

A partir do compasso 179, vemos o regente conduzir uma apari¢ao das notas do
tema inicial (L4 — Fa4 — Si — D6 — Do# - Fa) nos graves (contrabaixo, tuba e terceiro
trombone, contrafagote e clarineta baixo), com um fraseado escrito de <>. O regente
parte de uma postura em que seu tronco estd alinhado a seus membros inferiores,
inclina-se em direcdo aos graves que t€m o crescendo melddico com sua mao esquerda
bastante a frente do corpo, e retorna em seguida para sua postura inicial recolhendo

também o brago esquerdo.

Figura 26 — Till EulenspiegellustigeStreiche de Richard Strauss, compassos 179 -187
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Figura 27 — Compassos 179 e 180: regéncia da frase dos instrumentos graves

422 — 4:24].

Fonte: FURTWANGLER, 1950 [

No compasso 276, ha uma nova ocorréncia do tema inicial agora em ff. Aqui o
regente executa gestos pendulares muito rapidos com o brago esquerdo indo de um
extremo ao outro. Além de indicar um carater, que se pode dizer agitado, tal gesto, a

nosso ver, sugere um toque especifico para cordas: utilizando uma grande extensao do

arco e com muita velocidade.

Figura 28 — Till EulenspiegellustigeStreichede Richard Strauss, compassos 273 — 283
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Fonte: STRAUSS, 1979.
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Figura 29 — Gestos pendulares de braco esquerdo indo rapidamente de um extremo ao outro indicando os
arcos rapidos dos compassos 276 ao 278

-

URTWANGLER, 1950

R

Fonte: F [6:41 — 6:43].

Ja no compasso 280, assistimos o regente sustentar a fermata de trompas com a
mao esquerda, enquanto a mao direita esta parada. A diferenga gestual desse momento
comparativamente com o compasso 45 pode estar no fato de aqui ndo haver corte do
som entre a fermata e o que se segue. No compasso 45, o regente preferiu sustentar com
a mao direita, deixando a mao esquerda livre para efetuar o silenciamento da fermata,
uma vez que, nesse caso, havia pausa entre o fim da fermata e a muisica que se seguia.
Ja no caso do compasso 280, o regente sustenta com a mao esquerda, enquanto a mao
direita repousa por um momento, mas ja esta prestes a indicar a sequéncia da musica,

sem nenhuma descontinuidade sonora.

Figura 30 — Sustentagdo da fermata do compasso 280 com a méo esquerda, enquanto a méo direita
aguarda para indicar a consequente saida da fermata

R Strauss Till Eulenspiegels lustige Streiche BPO Furtwangler 1950

Além dos gestos destacados até aqui, representativos da liberdade da mao
esquerda do regente para "tragar no ar os caminhos da musica", segundo Adorno, nota-

se em Furtwingler uma incipiente expansdo da expressdo do elemento mimético
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adorniano para todo o corpo. Destacamos pelo menos um trecho em que tal fenémeno ¢
claramente identificdvel Furtwingler indica a entrada de trombones no compasso 49,
altura Ré # que ocorre no segundo tempo do compasso (figura 30), com sua cabeca ¢
troncos inclinados para frente e com as duas maos consideravelmente abaixadas, como
mostra a figura 31. Mais do que moldar seu corpo a uma caracteristica acustica da nota
atacada na regido grave, a configuragdo corporal global (tendente ao chao) do regente

reveste de um sentido préprio aquele trecho.

Figura 31 — Till EulenspiegellustigeStreiche de Richard Strauss, compassos 47 - 56.
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Figura 32— Cabega e tronco inclinados para baixo. Maos direita e esquerda indicando entrada grave para
trombones no compasso 49 muito abaixo da linha base de regéncia

R Strauss Till Eulenspiegels lustige Streiche BPO Furtwingler 1950

8.2.2 TuganSokhiev

Nossa analise da relacdo gesto/musica na interpretacao de TuganSokhiev da obra
Scheherazade®’, de Rimsky-Korsakov, sera focada nos movimentos III e IV. O primeiro
destaque do III movimento esta nos compassos 56 ¢ 57, onde se vé um dobramento de
segundos violinos e primeiro clarinete executando o tema principal desse movimento
em La b Maior. O ponto de interesse aqui ¢ que Sokhiev conduz o crescendo do
compasso 56 até o sf do primeiro tempo do compasso 57 com a mao direita - aquela que
tanto Adorno quanto grande parte da teoria da regéncia classifica como mensural -
apoiada na estante, enquanto a mao esquerda realiza um grande movimento descendente
que vai desde acima de sua cabeca até proximo a linha de sua cintura, isso tudo voltado

para segundos violinos (figura 34).

470 video de Tugan Sokhiev interpretando Sheherazade com Orquestra NHS do Japdo utilizado por nos
foi retirado da plataforma YouTube. No entanto, ndo consideramos que esse fato apresente um prejuizo
tal que nos force a retirar do trabalho nossa analise dessa performance. Acreditamos que as imagens que
j& tinhamos colhido a partir de tal video fornecem as ilustragdes suficientes para a compreensido da
discussao por nos elaborada nesse capitulo.
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Figura 33 —Scheherazade de Rimsky-Korsakov, III movimento, compassos 52-59.

Fonte: RIMSKY-KORSAKOV, 1984.

Figura 34— Mio esquerda indicando o crescendo do compasso 56 até o sf do compasso 57 enquanto a
mao direita esta apoiada sobre a estante

Fonte: SOKHIEV, 2019.

Nos compassos 60 e 61, o tema principal transita de segundos violinos para
violas. Sokhiev indica essa transferéncia do protagonismo melddico girando seu corpo
de uma posigdo frontal aos primeiros violinos no compasso 60, para ficar face ao naipe
de violas (aqui dispostos a direita do regente) em 61, como pode ser visto na figura 36.
O dedo indicador da mao esquerda de Sokhiev conduz esse movimento apontando para

o naipe de violas, que serd o local de chegada dessa migragao melodica.
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Figura 35— Scheherazade de Rimsky-Korsakov, III movimento, compassos 60-64

Fonte: RIMSKY-KORSAKOV, 1984.

Figura 36— Giro do corpo e dedo indicador da méo esquerda mostrando a migracdo da melodia para viola.

No compasso 127, o material tematico ¢ exposto por primeiros e segundos
violinos na tonalidade de Sol Maior. Sokhiev, nesse momento, corporifica a distingdo
funcional entre mao direita referencial métrica e mao esquerda expressiva. Mais
especificamente, observa-se que o regente desenha um 6/8 bastante amplo com sua mao
direita, enquanto sua mao esquerda parece direcionar a frase paulatinamente a seu ponto
culminante no primeiro tempo do compasso 130. A esse respeito, o ultimo quadro da
figura 26 mostra o regente indicando o primeiro tempo do compasso 130, climax da

frase que se inicia na anacruse do compasso 127, voltado para primeiros e segundos
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violinos com seu tronco inclinado para a frente e o brago esquerdo bem baixo com sua

mao chegando a altura de seu joelho.

Figura 37 —Scheherazade de Rimsky-Korsakov, III movimento, compassos 127-136

Fonte: RIMSKY-KORSAKOV, 1984.

Figura 38 — Chegada ao primeiro tempo do compasso 130 como ponto culminante da frase de violinos

Fonte: SOKHIEV, 2019.

Nessa mesma se¢do, ainda voltado para os mesmos naipes de primeiros e
segundos violinos, o regente indica, instantes antes do compasso 132, com os dedos
indicador ¢ médio de ambas as maos, sinais correspondentes aos simbolos de
crescendoe diminuendo (<>), como mostra a figura 27. Logo em seguida, o0 compasso
132 ¢ regido por Sokhiev de maneira a sugerir: um crescendo ao longo da primeira

metade do compasso (altura Mi de violinos), corporalmente executado por um
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abaixamento de seu tronco juntamente com seu braco direito; uma chegada ao ponto
mais intenso desse crescendo no inicio do segundo tempo (altura Sol de violinos),
coincidindo com o ponto mais profundo de sua inclinagdo de tronco e brago direito para
frente; e um diminuendo ao final do compasso ao qual corresponde um retorno de seu
tronco a uma postura mais ereta. Aqui, o que se tem € uma reescrita desse compasso, no
qual havia apenas um acento no segundo tempo do compasso, indicada antecipadamente
pela mimica de um simbolo da notacdo musical e, em seguida, corroborada por
movimentos coreograficos de seu corpo de maneira a moldar tal intengdo musical

sincronicamente com oS musicos.

Figura 39 — Corporifica¢do da notagdo de crescendo e diminuendo para o compasso 132

Rimsky-Korsakov: Scheherazade

M &) 3032/5320

Fonte: SOKHIEV, 2019

Figura 40— Indicagdo do crescendo e diminuendo do compasso 132 com o abaixamento do tronco e
retorno a posicao inicial

Sob o prisma da correlagdo entre os lados direito e esquerdo dos membros
superiores, mote dessa andlise, observa-se que a execucdo gestual do complexo
crescendo e diminuendo (<>) desejado pelo regente se d& exclusivamente por
brago/mao direitos coordenadamente com o tronco do regente, enquanto a mao esquerda

permanece praticamente em repouso junto ao corpo.
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Os compassos 172 e 173 do III movimento também ilustram momentos de baixa
ou nenhuma participacdo de mao esquerda. Para a figuragdo da trompa no compasso
172, Sokhiev mobiliza apenas seu membro superior direito. No primeiro quadro da
figura 30, temos o regente indicando a anacruse em que a conformacao de seus dedos,
boca e expressdes faciais parecem querer dizer da qualidade da articulagdo staccato das
colcheias Sol, L4; enquanto o gesto de abaixar subito do brago, mostrado no segundo

quadro da mesma figura, indica o sforzato do compasso 172 para trompas e fagote.

Figura 41 —Scheherazade de Rimsky-Korsakov, III movimento, compassos 169-173.

c. 169 "
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Fonte: RIMSKY-KORSAKOV, 1984.

Figura 42 — Indicacdo da anacruse do compasso 172 (primeiro quadro) e do sfdo primeiro tempo do
compasso 172 (segundo quadro) com a utilizacdo apenas da mao direita
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Sobre o acorde sustentado do compasso 172, ocorre uma figuracdo de timpanos
para a qual, além do desacelerando ja escrito, Sokhiev sugere um pequeno ritenuto nas
trés colcheias do primeiro tempo de 173 até a colcheia do segundo tempo do mesmo
compasso em que ha uma fermata. O regente indica para o timpanista o local exato da
ultima colcheia, muito importante uma vez que conclui uma se¢do, através de um gesto
composto: com sua mao direita emula o toque com a baqueta e com sua boca (fechada e
com bochechas semi-infladas de ar) reproduz uma conformagdo caracteristica de um

som de timpano em p.

Figura 43 — Méo direita emulando o toque de um timpanista indicando com precisdo o ataque da ultima
colcheia do compasso 173

Rimsky-Korsakov: Scheherazade
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Fonte: SOKHIEV, 2019.

O gesto escolhido por Sokhiev para o ultimo acorde, arpejado e em pizzicatto
para cordas, também traz uma teatralizacdo de um instrumentista. O maestro nao so
mimetiza o toque (com um gesto de arpejo lento em que a conformagdo de suas maos e
dedos lembra muito um toque de harpista), como também simula o gesto de deixar o

instrumento reverberar, evitando o abafamento do pizzicato apds o toque.
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Figura 44 —Scheherazade de Rimsky-Korsakov, III movimento, compassos 206-209

: RIMSKY-KORSAKOV, 1984.

Figura 45 — Gesto para o arpejo final de cordas do terceiro movimento

Passando agora ao IV movimento, temos ja nos compassos iniciais uma escolha
de gestos por parte do regente que refletem o que se passa no campo das alturas. No
meio da exposicdo tematica iniciada no compasso 10 em unissono (dobramento de
oitavas) pela orquestra, ha uma repeticao literal de dois compassos, sendo os compassos
14 e 15 idénticos aos compassos 12 e 13. O perfil melodico, que, portanto, estd
estampado duas vezes nesse trecho, traz intervalos em movimento contrario: quarta
justa descendente Do - Sol seguida pela segunda aumentada ascendente Sol - La# a qual

se segue a terca maior La# - Fa#. Esse zigue-zague melddico € desenhado pelo corpo de
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Sokhiev com as duas maos fazendo movimentos horizontais repetitivos sobre a estante,

conforme se vé€ na figura 47.

Figura 46 —Scheherazade de Rimsky-Korsakov, IV movimento, compassos 10-16

aui aclio e F
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Fonte: RIMSKY-KORSAKOV, 1984.

Figura 47 — Gestos pendulares do regente sobre a estante para o zigue-zague melodico entre os compassos
12e15

Os gestos do regente para o crescendo do compasso 19 dialogam com aqueles
efetuados pelo regente para o crescendo do compasso 56 do III movimento. Se naquele
momento do movimento anterior, o regente inutilizou sua mao direita apoiando-a sobre

a estante, aqui sua mao que repousa sobre a partitura ¢ a esquerda, enquanto seu brago e
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mao direitos se empenham em mostrar o crescendo do compasso 19, utilizando para

1Sso também o abaixamento de seu tronco.

Figura 48 —Scheherazade de Rimsky-Korsakov, IV movimento, compassos 17-22
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Fonte: RIMSKY-KORSAKOV, 1984.

Figura 49 — Gesto para crescendo do compasso 39 feito com seu membro superior direito enquanto sua
mao esquerda repousa apoiada na estante.

Fonte: SOKHIEV, 2019.

Em seguida, gostariamos de considerar todo o trecho que vai desde o compasso
134 até o compasso 142. Depois de alguns compassos realizando uma bordadura em

torno da altura Mi (Mi 4 para segundos violinos e Mi 5 para primeiros), os violinos
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iniciam um movimento descendente em semicolcheias que ao chegar a seu termo no sf
do compasso 138 tera coberto uma oitava. Aqui, Sokhiev emula o tocar de um violino e
parece sugerir, pelo aumento da amplitude dos gestos de seus brago/mao direitos (que
imitam segurar um arco) e pela inclinacdo de deu tronco para frente, um crescendo nao
escrito em tal trecho. Mais uma vez, pode ser que tal movimento sugestivo de
crescendovise induzir os violinos a evitarem aquilo que seria uma queda de energia

natural para a chegada nosfdo compasso 138, pela natureza descendente da frase.

Figura 50 — Scheherazade de Rimsky-Korsakov, IV movimento, compassos 128-149

Fonte: RIMSKY KORSAKOV 1984.

Figura 51 — Gestos para o fragmento descendente de violinos em que o regente, emulando tocar violino,
parece pedir um crescendo a medida que a frase caminha para o grave.

Fonte: SOKHIEV, 2019.
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O compasso 238 traz uma alterag@o interessante no modo como Sokiev escolhe
mostrar os desenhos métricos. O regente, que vinha até aqui executando a ja observada
regéncia "em um" com gestos predominantemente circulares, passa em 238 a marcar a
colcheia, ou seja, reger "em dois", mas um “dois” complementar entre os bragos direito
e esquerdo. Na figura 53, € possivel ver que o regente se vira para violoncelos e violas e
realiza um movimento de subir e abaixar alternadamente os bragos direito e esquerdo.
Tal gesto, em nosso entendimento, visa requisitar um toque equilibrado entre as
semicolcheias, em que todas elas recebam consideravel acento e nio sejam tocadas
dentro da hierarquia tradicional de acentuacdo de compasso em que recairia sobre a

primeira figura de nota mais peso que as demais.

Figura 52 —Scheherazade de Rimsky-Korsakov, IV movimento, compassos 233-248

Fonte:RIMSKY - KORSAKOV, 1984.
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Figura 53 — Indicac¢@o binaria feita com o subir e abaixar de bragos direito e esquerdo alternadamente a
partir do compasso 138 para o acompanhamento de violas e violoncelos.

Fonte: SOKHIEV, 2019.

Continuando nesse mesmo trecho de musica, Sokhiev escolhe, entre outros
materiais,dedicar sua atengdo gestual para os sf de contrabaixos. Na figura 54, observa-
se o regente indicando o acento especifico do compasso 248, em que notamos uma
preparagdao esmerada do gesto com o levantamento da mao esquerda para tras de seu
corpo, acima de seu ombro, e seu consequente lancamento a frente, como quem golpeia
um alvo. Tal impulso de seu brago/mao esquerdos no ar ¢ feito com tanta energia que
chega a deslocar um pouco o eixo de simetria de seu corpo - no terceiro quadro da
figura 54 podemos notar certo desequilibrio no corpo do regente causado pela inércia do

gesto exacerbado.

Figura 54 — Gesto para o sfdo compasso 248 de contrabaixos

Durante um trecho consideravel,Sokhiev adota uma postura quase como quem
acompanha a orquestra, ficando bastante livre para mostrar os acentos com muita
antecipacdo e énfase. Na figura 56, vemos o regente mostrando o sfdo compasso 270 em
um gesto bem similar ao da figura 54, porém agora com a mao direita. Tal como havia
antes feito com sua mao esquerda, aqui vemos Sokhievlevar a mdo direita para tras,

acima de seu ombro e arremessa-la a frente. Novamente, esse gesto ndo tem uma



resolucdo peremptoria, mas ¢ dissipado pelo corpo do regente (ver terceiro quadro da

figura 56.

Figura 55 —Scheherazade de Rimsky-Korsakov, IV movimento, compassos 265-272
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Fonte: RIMSKY-KORSAKOV, 1984.

Figura 56 — Gesto para sf do compasso 270.

Os dois quadros da figura 58 mostram Sokhiev regendo os compassos 369 e 370
respectivamente, que apresentam uma relacdo de homorritmia entre si, sendo o primeiro

deles consideravelmente mais denso do ponto de vista da orquestragdo do que o
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segundo. Aqui, nota-se que o regente utiliza para cada um dos compassos uma das maos
enquanto a outra permanece inativa. No entanto, percebe-se que para o compasso 370 o
regente ndo s6 ergue mais a mao utilizada nesse compasso (esquerda), como reflete em
suas feigdes faciais um maior a&nimo. O regente parece querer igualar o quanto possivel

J4

a dindmica entre esses dois compassos. Tal hipdtese é reforgada pois no segundo
compasso do bindémio 374 ¢ 375 - em que ocorre uma repeticdo do desenho 369 e 370 -
vemos enfaticamente Sokhiev apontar para alguém das madeiras e pedir que toque forte,
(inclusive mais forte que o mfescrito) para camuflar o desequilibrio de dindmica entre os

dois compassos, supomos.

Figura 57 —Scheherazade de Rimsky-Korsakov, IV movimento, compassos 365-379.

Pisa fi=

Fonte:RIMSKY- KORSAKOV 1984

Figura 58 — Compassos 369 e 370 regidos com méos distintas.

Fonte: SOKHIEV, 2019.
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Figura 59 — Gestos para tentativa de compensar a diferenga de orquestracao entre compassos 374 ¢ 375,
pedindo maior intensidade para os instrumentos de 375.

Fonte: SOKHIEV, 2019.

Instantes antes do compasso 380, vemos novamente Sokhiev chamar a atengdo
da orquestra para uma especificidade no toque que deseja para o que vem a seguir. Aqui
assistimos o regente se dirigir aos trompetes € apontar para sua boca; esta, por sua vez,
aparenta estar com os dentes semicerrados e, assim julgamos, com a ponta da lingua
tangendo os dentes. Supde-se que o regente esteja pedindo para que os instrumentistas
toquem com muita precisao ritmica, o que nesse caso ¢ gerado com um toque que requer

muita agilidade da ponta da lingua na articulagdo das notas repetidas em staccatto.
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Figura 60 —Scheherazade de Rimsky-Korsakov, IV movimento, compassos 380-384.

P »l &) 2047/5320

Fonte: SOKHIEV, 2019.

Um tultimo gesto curioso diz respeito a indicagdo do acento do compasso 523
que o regente faz com a mao direita, enquanto sua mado esquerda passa a pagina. Tal
configuragdo gera um cruzamento entre as maos bastante curioso que cria uma limitagao
a indicacdo do acento por parte da mdo direita. Mesmo assim, o regente busca superar

tal limitagdo suprindo um gesto de acentuacdo pelo curvamento de seu tronco/cabeca

para exibir o acento com seu corpo.
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Figura 62 — Cruzamento das maos, cabega pronunciada para indicar um acento no compasso 523

Rimsky-Korsakov: Scheherazade

Fonte: SOKHIEV, 2019.

Discussao

Fica patente uma expansdo no numero de partes do corpo envolvidas na
expressao do mimético adorniano entre as performances de Furtwéngler e Sokhiev. O
comentario de Adorno a respeito de Furtwéngler nos pareceu aqui ratificado. De fato, a
regéncia do maestro alemdo destoa do macante espelhamento da mao direita pela
esquerda que era praxe a época (ver alguns de seus contemporaneos como Kemplerer,
Carlo Maria Giulinietc.*®). O que vimos nos permite ir além: ha momentos em que
Furtwéngler parece prenunciar o envolvimento de mais partes do corpo (tronco, cabeca
etc.) na comunicacgao expressivo-musical a orquestra (figuras 27 e 32, por exemplo).

Em Sokhiev, essa tendéncia ¢ potencializada. Concomitante a uma perda de
espago da funcdo mensural da regéncia em seu corpo, observa-se no mesmo uma
superexploracdo da dimensdo do mimético através de um espectro de gestualidades
deveras extenso.Em primeiro lugar, ¢ digna de nota a regéncia ambidestra de Sokhiev,
em que as maos direita e esquerda assumem muitas combinac¢des. Aquela configuracao
para a qual Adorno chama a atengdo, mao direita mensural e mio esquerda expressiva,
estd presente nas figuras 36 e 37; além disso, vimos ocorrer as duas variagdes possiveis
para a indica¢do de um acento com uma mao enquanto a outra esta apoiada na partitura

(figura 34 e figura 49). Quando o regente emprega as duas mados em uma regéncia

48 A esse respeito, a gravagdo de Giulini regendo Quadros de uma Exposi¢do de Mussorgsky pode ser
tomada como um exemplo paradigmatico de uma regéncia em que ambas as mdos sdo utilizadas para
passar a dupla informagdo mensural. Ousamos dizer que nesse video ou ndo ha exemplo de um uso da
mao esquerda liberado da fungdo mensural, ou se ha sdo rarissimos.
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mensural isso se d4 maneira absolutamente sui generis, como se nota na figura 53. Sdo
especialmente interessantes os casos em que o regente ou condensa na mao direita as
fungdes mensural e mimética (figura 42) ou exibe nessa mao apenas o campo
expressivo (figura 56), pela carga historica de desenhista de padrao métrico que recai
sobre essa mao do regente. Nao menos chamativos sdo 0os momentos em que o elemento
mensural ou estd apenas como vestigio ou mesmo ¢ abandonado.

Um segundo aspecto da técnica de Sokhiev que queremos sublinhar é a
recorréncia de gestos que reproduzem a ergonomia do toque de instrumentos. Vimos o
regente corporificar aspectos da execucao de: violinos, timpano, trumpete e harpa ao
indicar o arpejo em pizzicato para as cordas (figura 45). Estes gestos nos parecem saidas
extremamente eficazes para a obtencdo da qualidade sonora que se pretende.
Comparativamente com outros recursos de grande valor (expressdes faciais, desenhos
dos dedos da mao etc.) os gestos que emulam um modo de tocar especifico parecem
transmitir mais diretamente uma ideia (ou uma cor, um peso etc.).

Outra faceta dos gestos de Sokhiev ¢ a busca por maneiras de mostrar com o
corpo meandros préprios do campo melddico, cujos exemplos aqui citados foram: a
indicagdo de migragdo tematica dos segundos violinos para violas (figura 36); ¢ a
regéncia do zigue-zague meldédico em que suas maos se moveram pendular e
paralelamente (figura 47).Por fim, a regéncia de Sokhiev derruba um senso comum de
que reger com a partitura (em oposi¢ao a regéncia de memoria) possa ser um limitador a
performance. A figura 62 mostra que nem quando esta passando as paginas, fica o corpo

inapto a mostrar alguma cor, acento, articulagao, dindmica etc.

8.3 KARAJAN EM ENSAIO E EM CONCERTO. ONDE ESTA A PERFORMANCE?

Hebertvon Karajan foi um regente dos palcos e das telas. O maestro austriaco fo1
um visionario em conseguir ampliar absurdamente seu publico através da transmissao
de muitos de seus concertos pela televisdo. Sua apari¢do nas casas de milhares de
europeus coincide com os proprios processos de desenvolvimento e expansdo da
televisdo a partir de fins da década de 50. Nos anos subsequentes, o regente ¢ algcado ao
status de um popstar, chegando a ter na década de 1980 sua propria empresa de

gravacao, a Telemondial.
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Se sdo abundantes as gravagdes disponiveis de seus concertos, principalmente
com as orquestras Filarmonica de Berlim e Sinfonica de Viena, o mesmo ndo pode ser
dito de seus ensaios, os quais s3o hoje pouco acessiveis. Dentro desse contexto, os
videos de seu trabalho com a Sinfonia No. 4 de Robert Schumann junto a Orquestra
Sinfonica de Viena, que registram ndo s6 o ensaio geral, como a gravacaodirigida por
Henri-Georges Clouzot em 1965 se tornam documentos importantes quando se trata de
observar as correlagdes entre as praticas do iconico Karajan nessas duas instancias
complementares do oficio do regente: o ensaio e o concerto®. Ademais, o fato de essas
duas gravagoes se encontraremdisponiveis no portal YouTubecontribui para ampliar as
possibilidades de debate em torno das ideias aqui levantadas.

Devido ao fato deo ensaio disponivel ser um ensaio geral e, portanto, a
constru¢do da interpretagcdo ja se encontrar em estado bastante avancado, selecionamos
oito excertos do mesmo em que um trabalho musical mais detalhista ainda estad em
curso, ou seja, momentos em que Karajan ainda esta a realizar ajustes no modo de
execucdo da orquestra. Cada excerto sera considerado em duas etapas. A primeira delas
diz respeito ao ensaio, em que serdo observados tanto os recursos verbais quanto
gestuais utilizados pelo regente para a obtengdo dos resultados musicais por ele
pretendidos. Em seguida, passaremos ao ambito do concerto para examinar as escolhas
gestuais efetivadas no palco por Karajan para cada respectivo trecho analisado do
ensaio. Em outras palavras, pretende-se comparar o fluxo gestual corporal (e, no caso do
ensaio, também o recurso verbal) de Karajan para demonstrar a orquestra sua

interpretagdo musicalnesses dois ciclos do trabalho.

8.3.1 Excerto 1

O primeiro trecho aqui analisado ¢ o ataque inicial da obra: um L4 dobrado em

cinco oitavas por toda a orquestra, excluindo-seapenas os trombones.

4 Mesmo que nesse caso ndo se trate de um concerto, no sentido estrito do termo, mas de uma gravagio,
acreditamos que a performance de Karajan seja equivalente. Se compararmos a regéncia praticada por
Karajan em vérios concertos filmados (com publico etc.) com a regéncia praticada nessa gravagao de
Schumann de 1965 praticamente ndo notamos diferenca. Por essa razdo estamos aqui tratando essa
gravacdo (mesmo sem publico e apesar de todas as circunstancias de uma gravagdo) como um concerto.
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Figura 63 — Sinfonia N. 4 em Ré menor, de R. Schumann, I mov., compassos 1 — 7.
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Em sintese, sobre esse primeiro ataque, Karajan diz a orquestra®: "A peca
comeca lentamente, pesadamente. Essa ¢ a atmosfera do inicio. Entdo ndo comecem
com um acento. Tomem tempo, até ouvirem os contrabaixos. E s6 entdo apoiem o
acento. Sem golpear. Facam longa respiragdao" (KARAJAN, 1965).

Karajan executa durante o ensaio ndo um, mas uma séric de gestos que
comunicam corporalmente o tipo de ataque inicial por ele verbalizado. Na Figura 64a
podemos ver o regente realizando um gesto em que ambas as maos, inicialmente
abaixadas e juntas, perfazem um desenho ascendente e de expansdo, criando a imagem
de um “brotamento” sonoro. J4 na Figura 64b temos uma informacdo corporal mais
relacionada a producdo de som propriamente dita, em que Karajan teatraliza o ato de

tocar um instrumento de corda. Representando seu braco esquerdo as cordas do

*0Essa ndo ¢é a reproducio ipsis literis da fala do regente para esse trecho. Acreditamos que a transcrigio
literal de tudo o que diz Karajan em ensaio seria por demais longa e incluiria grandes passagens
desimportantes para o trabalho. Portanto, para cada trecho aqui analisado traremos sempre uma sintese de
suas ideias musicais que efetivamente trazem informacgdes pertinentes para o modo como quer que a
orquestra toque.
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instrumento, enquanto a batuta imita o arco, o regente demonstra para os instrumentistas
que quer primeiro o tangenciamento do arco nas cordas para em seguida realizar o
movimento de friccdo gerador do som com a devida dindmica “f”, notada na partitura.
Tal aumento paulatino na intensidade ¢ encenado pelo regente com o abaixamento
gradual de seu tronco, enquanto corre sua batuta (arco) por seu brago (corda), como se
vé na figura 64b. A Figura 64c traz o regente inicialmente com as duas maos unidas
proximas ao torax para em seguida afasta-las de seu corpo, gerando uma imagem de um
“impulsionamento” do som. Na figura 64d vemos ainda mais uma imagem utilizada
pelo regente, em que sua mao esquerda se encontra inicialmente acima de sua cabeca
com os dedos um pouco arqueados e, a medida que essa mao se desloca para baixo, os
dedos parecem cada vez mais se contrairem, gerando uma imagem de “esmagamento’.
Todas essas imagens (brotamento, toque sem ataque, impulsionamento € esmagamento)
vém corroborar a ideia musical revelada pelas palavras de Karajan: um apoio sonoro

paulatino, ndo brusco e sim estendido no tempo.
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Figura 64 — Ensaio - Gesto para ataque inicial

a) Ensaio - Gesto para ataque inicial: brotamento do som.

Fonte: KARAJAN, 1965 — ensaio 1 [1:05 — 1:49].

A figura 65 traz uma tentativa de verter em notagdo musical o que vimos
Karajan comunicar a orquestra com palavras e mostrar com seu corpo até entdo. No
nosso entendimento, seria como se Karajan tivesse substituido aquilo que Schumann
notou originalmente nesse trecho (ver figura 63) por um pianissimo sforzato que

crescesse rapidamente para a dindmicafpara s6 em seguida realizar o diminuendo.
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Figura 65 — Redug@o para piano do compasso 1. Em vermelho uma possivel nota¢do da ideia musical
verbalizada e corporificada por Karajan.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Ainda durante o ensaio, para o fragmento de musica em questdo, vemos na
figura 64eum desenho corporal complexo de indicagao desse ataque. Utilizando termos
técnicos da regéncia, aqui temos Karajan realizando um levare e um battere, em que o
levare corresponde a parte da preparagdo, da suspensao do gesto no ar, € o battere, por
sua vez, corresponde a chegada, ao momento de tocar a nota especificamente. Nota-se
como esse gesto ¢ bastante amplo, tendo na origem do movimento o regente
ligeiramente arqueado para frente, buscando um inicio de levare vindo bem de baixo;
em seguida, o regente ergue os bracos em velocidade moderada, sugerindo um acimulo
de energia e, do mesmo modo, executa lentamente o processo de descida até abaixo de
sua cintura, ai permanecendo por um tempo, quem sabe para refletir aquele momento de
“espera” com o arco ja na corda que sugeriu aos musicos até a feitura da dindmica forte
(esse momento de "espera" parece estar mais bem refletido nas imagens da figura 64b).
Além disso, ha de se salientar que a frase dita por Karajan enquanto sobe os bragos,
“facam longa respirag@o”, ja esta sendo, a nosso ver, manifestada pelo seu proprio corpo
ao escolher um gesto que parte de um ponto tdo baixo e sobe tdo lentamente. Aqui,
parece estar bem estampada a reciprocidade ndo hierarquizada entre gesto e verbo,
salientada por Godoy (2005) no capitulo 5 desse trabalho. Ou seja, diante do
espelhamento direto entre a fala de Karajan que pede "longa respiracdo" e seu gesto
amplo de levareque encarna precisamente o conteido de sua fala, seria precipitado
afirmar que esse segundo estaria seguramente a servigo daquela primeira. De acordo
com Godoy (2005), uma série de estudos refuta a ideia tacita de que os gestos vém
sempre a reboque de palavras, podendo, perfeitamente, estar a fala subordinada ao

gesto.
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Observemos agora de que maneira ¢ representado corporalmente tal trecho de
musica pelo regente no concerto. Na figura 66, vemos que Karajan estabiliza suas maos
em um plano inicial médio°' antes de realizar os gestos de levare e battere, nota-se
também que o regente estd com a cabeca abaixada. A subida de seus bragos ¢
relativamente lenta, trazendo consigo a ideia de peso para o ataque do acorde; no
entanto, embora o corte do video ndo permita ver a chegada do gesto, o que temos
disponivel da descida dos bragos ¢ suficiente para notar que esta ¢ consideravelmente
mais veloz. Desse modo, ndo s6 a magnitude de seu /evare (subida do gesto) em
concerto, ao partir de um ponto médio (altura aproximada de seu umbigo), € menor do
que a de ensaio, como também seu battere (chegada do gesto) ¢ menos condizente com
0 que seu corpo executou € com o que suas palavras pediram a orquestra no ensaio, pois
seu movimento de descida das mdos ocorre em uma velocidade tal que parece sugerir

um tipo de ataque mais explosivo e com menos permanéncia.

Figura 66 — Concerto - Gesto para ataque inicial: levare menos amplo do que o do ensaio.

Fonte: KARAJAN, 1965, concerto [0:01 — 0:05].

Manifesta-se ja nesse primeiro excerto muito do que ira se repetir ao longo de
todo o movimento. No ambito do ensaio, nota-se a eloquéncia de imagens verbais, bem
a como pluralidade gestual a que Karajan recorre para exprimir a qualidade do primeiro
acorde da Sinfonia: pelo menos 4 gestos bem definidos (figuras 64a, 64b, 64c e 64d),
além de um desenho de regéncia mais completo (levare + battere) a orquestra (figura
64e). No concerto, por sua vez, temos um complexo comunicativo corporal mais

econdmico e até contraditorio com as nuances ensaiadas para esse trecho (figura 66).

51 No ambito da técnica da regéncia esse ponto de estabilizagio das mdos de onde deve partir o levare
inicial se chama: plano bésico de regéncia.
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8.3.2 Excerto 2

O proximo trecho de musica aqui estudado serd o compasso 4. Mais
especificamente, observaremos o trabalho de Karajan no que se refere ao equilibrio

entre primeiros violinos e flauta nesse compasso (ver figura 63), para o qual o regente

diz:

Os primeiros violinos nesse breve intermezzo sdao dobrados por flauta. Por que vocés
tocam desconectados da flauta? Vocés no estdo ouvindo a flauta. Toquem essa
passagem perto do espelho. Por qué? Porque assim vocés tém um som com menos
harmonicos e a flauta vem preencher esse espago. Agora toquem a mesma passagem
e ougam as flautas, por favor(KARAJAN, 1965).

Além de suas palavras, que indicama regido do arco que se deve tocar e
apresentam, pormenorizadamente, as justificativas acusticas para tal escolha, seus
artificios corporais para o aferimento de suas ideias musicais sdo também bastante
diversos. Na figura 67a, em que se tem mais uma vez a batuta emulando um arco e seu
braco esquerdo um violino, nota-se o regente demonstrando o tipo de sonoridade sul/
tasto, leve, que quer dos violinos. Também o modo como cantarola esse trecho, com a
boca pronunciando pouco a linha melodica, sugere a qualidade mais opaca do som dos
violinos para esse compasso. Em seguida, as figuras 67b, 67¢, 67dsdo todas maneiras de
se mostrar com o corpo o protagonismo pretendido para flautas nesse trecho, seja
apontando para a flauta ora com a mao esquerda (figura 67b), ora com a batuta (figura
67¢), seja com o gesto de levar a mao esquerda ao ouvido (figura 67d), sugerindo assim

que os violinos oucam a flauta, devendo tocar com menos brilho tal trecho.
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Figura 67 — Ensaio: Gesto para compasso 4

a) Ensaio: Gesto para compasso 4: demonstra¢io de leveza no arco para primeiros violinos.
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Fonte: KARAJAN, 1965, ensaio 1 [4:14 —5:18].
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A figura 68 traz hipoteses de como grafar em partitura tanto essa sonoridade
mais brilhante pedida para a flauta quanto a mais opaca requisitada aos primeiros

violinos no compasso 4.

Figura 68. Linhas de flauta e violino no compasso 4. Em vermelho possivel notagdo da ideia musical
verbalizada e corporificada por Karajan.
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Fonte:Elaborado pelo autor

No contexto do concerto, exatamente nesse momento em que no ensaio havia
precisado uma proeminéncia da flauta, Karajan rege todo voltado para violinos (figura
69). Ademais, nota-se também que a posicdo de sua mao esquerda nesse momento
(palma voltada para cima, sugerindo a inten¢do de erguimento do som) pode ser
interpretada como incitagdo de maior intensidade aos violinos, naipe para o qual,

contraditoriamente, em ensaio foi requisitado que se subordinasse a flauta.



140

Figura 69 — Concerto: Gesto para compasso 4: Corpo voltado para primeiros violinos ¢ mao esquerda
espalmada para cima.

Fonte: KARAJAN, 1965, concerto [0:51].

Se por um lado a relagdo entre o trabalho em ensaio e a realizagdo gestual no
concerto, no que diz respeito a relevancia da flauta no compasso 4, se mostrou pouco
coincidente, por outro hd de se ressaltar uma coeréncia entre o gesto do regente e seu
entendimento formal para esse trecho, conforme explicitaram suas palavras.
Recordemos que Karajan disse que esse compasso 4 deveria resultar como um
“interludio”, em que a figuracdo mais lirica de primeiros violinos e flauta viesse
oferecer um respiro a0 moto continuo de colcheias que fagote, segundos violinos e
violas vinham fazendo desde o inicio, apos o acorde inicial. Sob a oOtica gestual, o
regente realiza nesse trecho uma escolha deliberada de marcagcdo do compasso de modo
a mostrar sua ideia de um "interludio" ao reger esse compasso em trés (tendo a
seminima como figura base da regéncia) e nao em seis (tendo a subdivisdao da colcheia
como figura base da regéncia). Nesse sentido, a escolha de Karajan por reger em trés
pulsos constitui-se um marco interessante no sentido de separar esse compasso de seu

entorno.

8.3.3 Excerto 3

Nos compassos 7 e 8, dois aspectos da atividade de Karajan nos chamam a
atengdo: o primeiro deles trata de uma interferéncia criativa nos crescendos e
diminuendos escritos originalmente por Schumann, e o segundo diz respeito mais uma

vez a variagdo no modo de indicagdo métrico.
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No tocante a dindmica nesse trecho, Karajan refuta o crescendo e
diminuendo(<>) e parece querer maior relevo apenas no diminuendo: "Esses compassos
sd0 novamente uma pausa na atmosfera opressiva e pesada, devem ser tocados mais
piano, com um som completamente relaxado” (KARAJAN, 1965). Durante o ensaio, o
regente faz um gesto especifico para comunicar esse pretendido diminuendo no referido
trecho, em que suas maos sdo recolhidas para perto da boca, que por sua vez estd a

cantarolar de um modo que sugere acanhamento, como mostra a figura 70:

Figura 70 — Ensaio: Gesto para diminuendo dos compassos 7 e 8: maos proximas entre si; gesto de
recolhimento e boca mais fechada.

Fonte: KARAJAN, 1965, ensaio 1 [6:50 — 6:52].

Em concerto, ndo se nota nada especifico no gesto de Karajan que possa se
referir a essa dinamica menos intensa. O que, isso sim, ha de novidade no gesto de
Karajan tanto para o ensaio quanto para o concerto ¢ novamente uma alteragao
deliberada no desenho métrico. Aqui, vemos o regente distinguiresses dois compassos
do seu entorno pela adog¢dao da regéncia em trés tempos por compasso (tendo como
pulso base a seminima), em oposicdo ao moto continuo de colcheias. Quicd a
justificativa para o tratamento especial de Karajan para esse trecho possa vir da
novidade harmonica aqui existente. No terceiro tempo do compasso 7, temos uma saida
do pedal de L4, bem como uma polarizagdo do sexto grau (VI) de ré menor (Si bemol:
V7-14/6). Assim, percebe-se mais uma vez (tal como ocorreu no Excerto 2) a coeréncia
de Karajan em utilizar uma variacdo gestual (padrdo métrico) para marcar um desvio
estrutural momentaneo (tonal e melddico), cuja existéncia ja havia sido sublinhada pela

propria fala do regente.
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Figura 71 — Compassos 7, 8 ¢ primeira metade do 9. Em vermelho possivel notacdo da ideia musical
verbalizada e corporificada por Karajan. Abaixo, analise harmonica ressaltando a sutil polarizagdo do VI
de ré menor, ou seja, Si bemol Maior.
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Fonte:Elaborado pelo autor.

8.3.4 Excerto 4

Todo o trecho que vai desde o compasso 22 até o inicio do Lebhaft recebe
consideravel atencdo do regente em ensaio. O primeiro foco ¢ dado por Karajan a
figuracao de violoncelos e contrabaixos a partir do compasso 22, referida por ele como

ostinato.
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Figura 72 — Sinfonia N. 4 em Ré menor, de R. Schuman, I mov., compassos 17 — 28
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Fonte: SCHUMANN, 1980.

Sobre essa oscilagdo melddica entre as alturas Sol# e La graves, que ocorre em
violoncelos e contrabaixos a partir do compasso 22, o regente diz: "Deixe-me lembra-
los mais uma vez: o ostinato nos baixos que se inicia no compasso 22 nao deve ser
tocado com énfase em cada nota. Deve ser tocado legato” (KARAJAN, 1965).

Tanto em ensaio quanto em concerto ndo se evidenciam gestos de Karajan no
sentido de estimular o toque legato pretendido pelo regente para esse trecho, tal como
requisitou sua fala. A esse respeito, questionamo-nos: qual a razdo de manter nesse
trecho a regéncia em subdivisdes, o que a nosso ver ratifica o toque mais destacado que
os instrumentistas das cordas graves vinham praticando e que deveria ser evitado,
segundo o regente?

Sobre o trecho que compreende a transi¢ao para o Lebhaft, Karajan diz:

O tema ¢ apenas sugerido antes de ser apresentado no Allegro. Deixem-no
pouco pronunciado. Ele é uma primeira tentativa. E assim que ele comega. E
vai ficando mais forte e mais forte...E entdo, um compasso antes do Allegro ¢é
como toda a Sinfonia tivesse presente: a obsessdo com uma ideia até o ponto
da loucura (KARAJAN, 1965).
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Aqui, o maestro exibe uma ideia musicalmente muito interessante que ¢, em
alguma medida, exagerar um desenho composicional de Schumann para essa transi¢ao
do ZiemlichLangsampara o Lebhaft. O intuito de Karajan é explorar a escrita melddica
fragmentaria de Schumann, assim o regente pede para que os primeiros violinos iniciem
essa transi¢do, a partir do compasso 22, tocando de uma maneira erratica, incerta.
Embora sua explicagdo ndo seja muito esclarecedora, deduz-se que se refira a um
carater mais genérico da execugdo: um inicio de stringendo muito duvidoso e tateante,
em que as semicolcheias ndo devam ser tocadas nem precisamente ritmicas, tampouco
claramente audiveis do ponto de vista da dindmica, para somente aos poucos irem
crescendo e ficando mais isonomicamente ritmicas, paralelamente ao stringendo que
leva a um andamento mais rapido.

Se por um lado esse desenho criativo para o stringendo traz um frescor estrutural
interessante ao decurso desse movimento, por outro, tal proposta termina por desafiar o
regente no sentido da expressdo dessa ideia com seu corpo. Sob essa Otica, mais uma
veznenhum movimento ¢ notado nem em ensaio nem em concerto. Como podemos
observar na figura 73, durante o concerto encontramos o regente no trecho em questao
subdividindo os compassos muito claramente com a batuta, espelhando com a mao
esquerda essa subdivisdo (embora de maneira um pouco menos angular), com o corpo
ligeiramente arqueado em direcdo as cordas graves e olhos fechados. Ou seja, ocorre
uma manutencao de uma postura corporal global que pode ser tomada como um padrao

por sua constante recorréncia.

Figura 73 — Concerto: Gesto para compassos 22 - 28: subdivisdo na méo direita, corpo levemente
arqueado a frente e olhos fechados

Fonte: KARAJAN, 1965, concerto [2:26].
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Curiosamente, mirar a silhueta standard de Karajan nesse trecho sob outro ponto
de vista nos leva a uma reflexdo interessante. Quem sabe para a imagem musical
pretendida por ele para esses compassos - um tema inicial fragmentado, distante e
distopico que va se tornando mais nitido e preciso conforme caminha para sua
exposicao mais completa - seja essa sua postura corporal padrao - olhos fechados, corpo
projetado a frente e cabeca pendida pra baixo, enquanto realiza plasticamente um
desenho métrico pouco angular - uma configuragdo gestual coerente? Se concordarmos
que ha paralelismo qualitativo entre os movimentos do corpo de Karajan e suas ideias
musicais para essa passagem, entdo esse seria um caso em que a eficacia de seus gestos

tenha sido consumida por sua magante reiteragdo ao longo do movimento.

8.3.5 Excerto 5

Examinaremos aqui o tratamento dado pelo regente aos compassos 49 e 50.
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Figura 74 — Sinfonia N. 4 em Ré menor, de R. Schuman, I mov., compassos 49 — 56.

Fonte:SCHUMANN, 1980.

A seguinte fala do regente, embora prolixa, tem o claro objetivo de justificar os
modos especificos como quer que soemprimeiros violinos e violas em tremolo no

compasso 49¢ também o ritmo de colcheia pontuada e semicolcheia do compasso 50:

Aqui devemos ter uma coisa em mente: o antigo tema do Allegro é que nos
conduz a modulagdo para o proximo tema. Isso vem da escrita (escritura)
para piano. E essencialmente uma frase de piano. Entdo vocés devem tocar
essa transformagdo do tema de maneira lirica. Mesmo que seja forte vocés
ndo devem tocar assim (exemplifica cantando de maneira muito desligada e
pouco lirica). Estou me referindo ao tremolo também. Embora esteja escrito
tremolo, vocés podem tocar como se fosse legato. Por um acaso, vocés
devem saber que Richard Strauss e Weingartner mudaram a orquestragao
para trazer a tona essas coisas que eram tao importantes para a era romantica.
Nao toquem esse ritmo assim (demonstra cantando um ritmo muito preciso e
marcial de colcheia pontuada e semicolcheia.) E sim (demonstra de maneira
menos angular). Pensem em lirismo (KARAJAN, 1965).

No ensaio, Karajan demonstra cantando e, uma vez mais, simulando tocar um

instrumento de corda. Na figura 75, vemos o regente realizar movimentos com a mao
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direita encenando um toque legato de arco pretendido para a escrita tremolo do
compasso 49, evitando assim uma possivel tendéncia de se tocar esse recurso mais
destacadamente. O regente também defende a execu¢do mais cantabile e lirica do ritmo
de colcheia pontuada e semicolcheia do compasso 50, indo contra uma execugao militar

de tal figuragdo ritmica.

Figura 75 — Ensaio: Gesto para compassos 49 e 50: sugestdo de arcos mais ligados e lirismo.

) '._ Bl & £~
Fonte: KARAJAN, 1965, ensaio 2 [5:41 — 5:44].

Para a versdo desse trecho em concerto, Karajan privilegia um outro aspecto
musical diverso daqueles trabalhados em ensaio. O que se v€ aqui € o regente conduzir a
chegada no primeiro tempo do compasso 50 como o climax da frase iniciada no
compasso anterior. Este arco dinamico/frasal estd notado por Schumann: chegada
noforteem 50 como resultado do crescendo que o precede. A figura 76 mostra
precisamente o gesto de Karajan para esse apoio no primeiro tempo do compasso 50.
Tal énfase, sugerida principalmente pela configuragdo de suas maos nesse
compasso,como que despejando algo que vinham carregando, ¢ acompanhada por uma
interessante expressao facial: um perceptivel arqueamento de suas sobrancelhas, como
refletindo alivio (ver figura 76). Essa expressao assume especial relevo quando
contraposta a feicdo do regente mais corriqueira ao longo da pega, em que a regido de
seu rosto que compreende seus olhos, sobrancelhas e testa sugere, como de praxe, mais

seriedade e até tensao.
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Figura 76. Concerto: Gesto para compassos 49 e 50: maos que parecem despejar algo que vinham
carregando, acompanhada de expressdo facial de alivio com arqueamento das sobrancelhas.

Fonte: KARAJAN, 1965, concerto [3:08].

Esse pode ser um caso em que o regente realiza em concerto um direcionamento
de climax de frase para o compasso primeiro tempo do compasso 50 sem ter
necessariamente ensaiado ou verbalizado tal intengc@o no ensaio. Ou seja, esse parece ser
um trecho em que Karajan garante ao gesto um valor hierarquicamente superior aos
comandos verbais, 0 que nos parece ser um tanto raro, pelo menos com as amostras de

ensaio e concerto que temos analisado.

8.3.6 Excerto 6

Novamente na por¢ao de musica que se inicia no compasso 93, Karajan volta a

buscar arcos mais ligados:

A mesma coisa de novo e de novo. Nio toquem assim: (canta e simula estar
tocando com acentos em cada nota inicial da ligadura de 4 semicolcheias).
Mas assim: (demonstra um toque muito legato escondendo a mudanga de
arco). Por favor, sem acentos. Para todos vocés: longo! Eu ndo ougo drama
nisso (KARAJAN, 1965).

Seu gesto, em ensaio, uma vez mais € aquele em que a mao direita, sem a batuta,
perfaz movimentos amplos e com muita flexibilidade de pulso, o que garantiria assim
um toque legato (figura 77). Mais especificamente, o que ele pede nesse trecho ¢ que os
instrumentistas ndo mostrem de maneira tdo evidente cada ligadura, que significa

mudanca na dire¢ao de arco.
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Figura 77 — Ensaio: Gesto para compassos 93 - 100: mudangas de arco suavizadas, articulagido molto
legato.

Fonte: KARAJAN, 1965, ensaio 3 [2:07 — 2:10].

No concerto, pode-se dizer que o gesto de Karajan reflete o toque que pediu para
esse trecho. No entanto, uma vez mais, esse ¢ um caso em que o gestual standard
(legato, com as maos paralelas) mostra naturalmente esse toque. Ou seja, se por um lado
ha que se fazer jus ao tipo de andlise que estamos realizando aqui e dizer que sim, o
gesto de Karajan em concerto reflete suas intengdes expressas em palavras para esse
trecho, por outro, devemos nos posicionar criticamente frente a isso, uma vez que esse
gesto tende a se desbotar ou perder seu significado por ser idéntico ou muito parecido

ao gestual basico praticado por Karajan ao longo de todo esse movimento.

8.3.7 Excerto7

A partir do compasso 101, Karajan decide ensaiar os estratos da textura
separadamente. O primeiro deles diz respeito aos sforzati de violoncelos, que passam a
ocorrer a partir do compasso 103, sobre os quais o regente diz: "Lembrem que o arpejo

dos cellos € piano e s6 toquem o sforzato brevemente" (KARAJAN, 1965).
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Figura 78 — Sinfonia N. 4 em Ré menor, de R. Schuman, I mov., compassos 98 — 109.

v s -

Fonte: SCHUMANN, 1980.

Para comunicar esses sforzati, Karajan efetua pelo menos dois gestos em ensaio.
No primeiro (figura 79a), o regente parte de uma estabilizacdo das duas maos em uma
posicdo bastante inativa, uma vez que o trecho esta escrito em piano, para em seguida
realizar um gesto rapido de abertura da mao esquerda, retornando-a rapidamente a
posi¢do original; enquanto isso, a mao direita permanece inerte. Esse gesto composto de
abertura e fechamento répidos ¢ limitado a mdo, sem o envolvimento de brago e
antebrago. J4 o segundo gesto (figura 79b) ¢ feito com o antebraco direito, indo
bruscamente a frente do corpo e retornando brevemente. Ambos os gestos parecem
emular um ciclo sistolico-diastolico em que os sforzati se diferenciam sutilmente de um

contexto, tanto prévio quanto pdstumo, de dindmica p.
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Figura 79 — Ensaio: Gesto parasforzati em notas agudas dos arpejos dos violoncelos a partir do compasso
103.

a) Ensaio: Gesto parasforcati em notas agudas dos arpejos dos violoncelos a partir do
compasso 103: abertura e fechamento rapidos de mdo esquerda.

b) Ensaio: Gesto para sforzati em notas agudas dos arpejos dos violoncelos a partir do
compasso 103: antebraco direito em movimento rapido de expansdo e recolhimento.

Fonte: KARAJAN, 1965, ensaio 3 [3:21 — 3:25] e [3:16 — 3:18].

Outra camada dessa textura lapidada por Karajan se refere a figuracao de
acompanhamento harmoénico reiterado por trompas, segundos violinos e violas(101-102,
105-106, 109-110 etc.) baseada na recorréncia ritmica de uma colcheia e duas

semicolcheias por tempo, a qual o regente novamente trata como ostinato:

Nunca posso pontuar a importancia desse ritmo de acompanhamento.
Tocando assim: (canta o ritmo colcheia e duas semicolcheias bem moles) nédo
¢ bom. Aqui temos o ostinato de novo e de novo, que percorre todo o
movimento, de fato, toda a sinfonia. Principalmente quando vier em forte tem
de estar claro. Vocés tocam assim (cantarola de novo) com uma énfase na
primeira nota e nenhuma clareza nas outras duas. Esse € o problema: as notas
ndo tém o mesmo peso entre elas. Um ostinato deve ser sempre uma sucessao
de sons iguais (KARAJAN, 1965).

Com o intuito de comunicar uma articulacdo mais curta para os naipes que
tocam esse ostinato, em oposi¢do a outros momentos em que pedia arcos mais ligados,
Karajan efetua, novamente, mais de um complexo gestual. Uma vez mais simulando
tocar um instrumento de arco, em que seu braco esquerdo simula o instrumento e sua
batuta imita um arco, ele teatraliza o que seria um toque bastante ritmico, com notas
mais curtas e pulso mais rigido (ver figura 80a). A figura 80b, por sua vez, mostra o
regente com a mao direita fechada dando pequenos golpes, como quem bate em uma

porta, na palma de sua mao esquerda, demonstrando o qudo curta e ritmicamente
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precisadeve ser a figuragdo que estd ensaiando. O regente pede ainda especial atengdo
ao "peso" de cada figura de nota, para que as semicolcheias tenham o mesmo relevo das

colcheias.

Figura 80 — Ensaio: Gesto para acompanhamento a partir do compasso 105

a) Ensaio: Gesto para acompanhamento a partir do compasso 105: articulagio staccato.

b) Ensaio: Gesto para acompanhamento a partir do compasso 105: precisdo ritmica e isonomia entre
colcheias e semicolcheias.

Fonte: KARAJAN, 1965, ensaio 3 [4:37 —4:39] ¢ [5:08 — 5:11].

A figura 81 traz uma hipotese de como verter em notagao essas especificagdes
de Karajan para a célula ritmica de colcheia e duas semicolcheias em questao, em que o
ponto de diminui¢ao vem a mostrar a articulagdo mais destacada pretendida pelo regente
e as dinamicas especificas para colcheias e para semicolcheias visam evitar a tendéncia
por ele identificada de maior intensidade das colcheias em relagdao as semicolcheias

nesse trecho.

Figura 81 — Figuracdo ritmica de acompanhamento de trompas, segundos e violinos recorrente do
compasso 101 ao 121. Em vermelho possivel notagdo da ideia musical verbalizada e corporificada por
Karajan.

mnf o f mf o f mff

Fonte:Elaborado pelo autor.



153

Um aspecto curioso quanto ao ensaio desse trecho ¢ a relativa demora até que
Karajan atinja o resultado sonoro staccato que pretende. As razdes para tal circunstancia
sdo provavelmente multifatoriais, mas nos colocamos a seguinte questdo: o fato de
Karajan hiperexplorar um gestual legato standard quase cem por cento do tempo, ndo
teria influéncia no toque dos musicos, fazendo com que estes interiorizassem uma
tendéncia a esse tipo de articulagdo, tornando a execugdo de articulagcdes contrastantes a

essa um tanto laboriosa?

No video do concerto, precisamente nesse trecho,ha um passeio de cameras por
alguns naipes e somente a partir do compasso 109 ¢ possivel observar o regente. Para as
ocorréncias dos sforzati dos violoncelos e das células ritmicas de colcheia e duas
semicolcheias a partir dai, ndo notamos no gesto de Karajan nada que aluda aos
pormenores exaustivamente esculpidos no ensaio. Curiosamente, no concerto, o regente
opta por reger um terceiro estrato: o didlogo entre primeiros violinos e trombone, pela
alternancia de frases de dois compassos (o primeiro desses didlogos ocorre nos
compassos 103-106 e ¢ possivel vé-lo na figura 82). E interessante notar que o regente
utiliza prioritariamente a mao direita alta com a batuta para os trombones € a mao
esquerda baixa para os primeiros violinos, um claro exemplo de independéncia das

maos (figura 82).

Figura 82 — Concerto: Gesto para musica a partir do compasso 109: didlogo entre trombones (méo direita)
e primeiros violinos.

Fonte: KARAJAN, 1965, concerto [3:58 — 4:05].

Refletindo sobre o que ocorre na relagdo entre ensaio e concerto do ponto de
vista do trabalho do regente, em que inicialmente parece haver uma contradi¢do, o que
estd em questdo pode ser um pensamento hierdrquico e, em ultima analise, formal.
Assim, Karajan parece ter utilizado a circunstancia do trabalho em ensaio para praticar
as questdes de execucdo que achava pertinentes, mas que, ao final, se mostraram

pertencentes a camadas secundarias do ponto de vista da estruturacdo musical. Isso pois,
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em concerto, Karajan optou por enfatizar com sua regéncia um estrato que sequer vimos
manipular em ensaio. Nesse sentido, o que ocorre aqui € oposto ao que assistimos no
Excerto 2, em que Karajan rege em concerto precisamente o naipe cujo conteudo

musical disse em ensaio ser secundario.

8.3.8 Excerto 8

O pianissimo do compasso 277 sera o ultimo trecho observado.

Figura 83 — Sinfonia N. 4 em Ré menor, de R. Schuman, I mov., compassos 277 — 288.

Karajan ¢ bastante econdmico e enfético a respeito do que quer nesse compasso:
"Nao se esquecam: facam um fremolo muito tenso! Diretamente depois do fortissimo,
umpiano muito intenso" (KARAJAN, 1965). Sua fala é acompanhada por um gesto
tipico de oradores que querem marcar enfaticamente o relevo do que dizem: pontas dos
dedos polegar e indicador unidas (ver figura 84). Embora tal gesto tenha manifesta

significacdo no ambito da oratdria, comunica uma mensagem musical muito evidente.
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Figura 84 — Ensaio: Gesto que sublinha a importancia do compasso 277
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Fonte: KARAJAN, 1965, ensaio 4 [2:38].

A fala de Karajan ¢ um pouco enigmatica no sentido de sua intengdo musical
especifica. Seu alerta parece ser para que se evite uma lacuna de siléncio entre os

r

compassos 276 e 277, o que ¢ muito dificil do ponto de vista da execucdo para os
instrumentos que ja vinham tocando, pelo extremo de dindmicas entre esses dois
compassos. O fato inquestionavel ¢ que suas palavras ndao admitem duvidaquanto a
relevancia desse momento para o discurso musical.

Durante o concerto, um gesto muito especifico ¢ feito para esse trecho.
Conforme pode ser visto na figura 85, as duas maos sdo lancadas para baixo
paralelamente e param o gesto bruscamente a esquerda do tronco do maestro. A partir
desse momento,a mao da batuta tremula sutilmente para acompanhar o tremolo. Tal
gesto salta aos olhos por estar totalmente dissociado do que o regente vinha
desenvolvendo. Em primeiro lugar, por sua forma de ataque incomum: com os bragos
paralelamente indo para a esquerda e o concomitante congelamento das maos apds o
ataque. Ademais, a acomodacdo final do corpo do regente também chama a atengdo.
Enquanto o mais comum seria o regente virar seu corpo acompanhando a dire¢cdo dos

bragos e ficar assim de frente para o naipe ao qual se dirige, na figura 85 vemos que o

regente escolhe estar de lado para o naipe que rege, uma postura bastante incomum.

Figura 85 — Concerto: Gesto para musica do compasso 277.

Fonte: KARAJAN, 1965, concerto [7:26 — 7:29].
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Todo esse complexo gestual ocorre em um local a principio pouco significativo
do ponto de vista da forma global do movimento, em um ponto adiantado da sec¢do
chamada Desenvolvimento. Embora seja verdade que haja nessa altura do
Desenvolvimento uma incipiente reaproximag¢dao ao campo de Ré menor, depois de
modulagdes a regides distantes da tonica, o fato € que no compasso 277 ainda reina
consideravel instabilidade harmonica. Tampouco ha nesse momento alguma linha
melodica chamativa, como ocorrem com os temas expostos no Desenvolvimento nos

compassos 147 e 221.

Figura 86 — Diagrama seccional do movimento, em que a seta vermelha indica o compasso 277.

‘ EXPOSICAO

DESENVOLVIMENTO ‘ R.EDCPOSI(;AO

c20

cl c. 87 c. 147 c221 c. 277 . 313 c. 358

lo grupo tematico em Tema do Desenvolvimento Tema do Desenvolvimento ReM
réme 2o em FA M em FiM em Lab M

Fonte:Elaborado pelo autor.

Sendo assim, de maneira pensada ou ndo, o desenho corporeo gestual
demonstrado por Karajan no compasso 277 ¢ de uma magnitude tal que articula ali o
discurso musical. Se ¢ verdade que o compasso 277 traz um pianissimo subito, esse nao
esta alinhado a nenhuma grande mudanca tonal, textural ou melddica e, como ja dito, se
encontra no meio da secdo Desenvolvimento. Isso nos mostra o poder do gesto para o
molde da musica, ou ainda, sua capacidade de sublinhar e até "criar" estruturas que nao

tenham sua existéncia indubitavelmente reconhecida.

Discussao

Nota-se, de saida, uma assimetria entre as atividades corporais do regente
comparativamente entre as situagdes de ensaio e concerto do ponto de vista da
variedade dos gestos. Enquantoem ensaio assistiu-se o regente recorrer a um extenso
repertorio de mimicas - envolvendo varias partes do corpo como tronco, ombro, face,
além dos mais proeminentes bragos e maos - para exprimir as feicdes musicais
especificas por ele pretendidas, os gestos demonstrados pelo mesmo em concerto se

encontram em uma faixa expressivo-corporal consideravelmente mais limitada.



157

Um primeiro aspecto significativo do gestual de Karajan ¢ que ele tende, em
concerto, a manter o que aqui estamos chamando de gestual standard: desenho métrico
consideravelmente espelhado em ambas as maos, em articula¢do legato, olhos fechados
e corpo ligeiramente inclinado a frente. Essa configuragdo corporal padrio é uma
constante ao longo de todo o movimento, sendo apenas ocasionalmente alterada.
Derivam dessa tendéncia duas consequéncias: tanto esse gestual estandardizado ndo se
mostra 0 mais pertinente para comunicar corporalmente grande numero de contextos
musicais, quanto ainda tem sua capacidade comunicativa possivel, com alguma
configuragdo musical para a qual poderia se mostrar adequado, desgastada precisamente
por seu algo grau de iteratividade. Tal situacdo nos lembra aquela de um relégio parado
que mostrara as horas corretamente duas vezes ao dia e, ainda assim, podera nesses dois
momentos pontuais ser desacreditado, por ndo ter sido preciso nas outras tantas horas,
minutos e segundos especificos de um dia. J& chamamos a atengdo para essa saturagao
da poténcia comunicativa de determinados gestos por sua superexploracdo nos excertos
4ebo.

A nosso ver, hd aqui uma relacdo hierarquica em que as minucias do ensaio se
sobrepdem as circunstancias da performance. Em oposi¢do a execugdo de gestos que
encarnem eles proprios toda a carga expressivo-estética que se quer para determinados
acorde, ritmo, tema etc., tem-se durante o concerto - sob o paradigma da supremacia do
ensaiado sobre o performado - um gestual amorfo que, embora preencha o espaco visual
dos musicos, nao parece portar mensagem muito diferente de: "lembrem-se de tudo o
que foi dito em ensaio (ou leiam em suas partituras, caso tenham tomado nota das
instrucdes) e executem daquele modo, independente do que meu corpo venha a lhes
mostrar>?",

Além do indiferenciado e genérico gestual padrdo - utilizado para uma série de
contextos musicais com os quais ndo guarda relacdo direta de sentido - Karajan exibe
em pelo menos um momento do concerto gestos que chegam mesmo a contradizer o que
foi trabalhado em ensaio. No excerto 2, depois de todo o trabalho devotado em ensaio a
garantir o maior brilho para a flauta, ficando a linha dos primeiros violinos como fundo,
sua postura levada ao pddio em concerto (regendo de frente para primeiros violinos e

com a mado simulando um gesto de valorizacdo desse mesmo naipe) implanta uma

>2Consideramos que a época de Karajan vigorava um paradigma acerca desse bindmio ensaio X concerto,
distinto do que hoje vigora. Talvez o maior nimero de ensaios das orquestras, concomitante a suas
temporadas menos ocupadas, fizesse com que imperasse uma pratica de ensaio mais pausada, em que a
dimensao verbal tivesse uma importancia impensavel para os dias atuais.
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contradi¢do do ponto de vista de uma regéncia da forma. Aqui, ha de se levar em conta
que Karajan poderia em concerto estar corrigindo algo de emergencial e de carater
contingente, como um pp muitissimo exagerado de primeiros violinos, por exemplo.
Mesmo assim, ele poderia ter feito as duas coisas: corrigir um eventual desequilibrio
extremado que estivesse resultando em um pp inaudivel dos primeiros violinos e nio
obstante procurar indicar sua visdo hierarquica para as vozes de flauta e violinos
naquele trecho. Da maneira como o regente se posta corporalmente em concerto - ainda
que auditivamente, de uma maneira objetiva, a flauta estivesse soando mais em decibéis
do que os primeiros violinos - o choque entre as informagdes visual e auditiva ndo
instaura ali um conflito formal?

H4, no entanto,de se reconhecer a coeréncia de Karajan no modo como rege os
trechos por ele nominados interludios, aqui analisados nos excertos 2 e 3. Nota-se em
ambas as situagdes uma oposi¢ao deliberada entre as regéncias em seis € em trés pulsos
por compasso conforme cada contexto musical especifico: regéncia em seis, subdividida
e mais articulada, para o moto continuo de colcheias em ré menor de segundos violinos,
violas e fagotes; e regéncia em trés, mais ritmicamente espacada, para a figura de
interludio que representa um hiato do moto continuo. Tem-se, portanto, um paralelismo
entre as ideias musicais e os gestos escolhidos para representa-las. Tal conexdo entre
concepcdo musical e seu gesto correspondente, aponta para uma regéncia meta-
funcional, uma regéncia que em ultima analise projeta, tanto para musicos quanto para
publico, um desenho corporal qualitativo e organizacional dos eventos musicais, ou
seja, assinala uma regéncia formal, em nosso entendimento.

As diferencas entre as regéncias de Karajan para o excerto 7 suscitam reflexdes
que dizem respeito a funcionalidade do gesto da regéncia. Enquanto em ensaio vemos o
regente se debrucar sobre dois aspectos musicais, basicamente sforzati dos violoncelos e
acompanhamento ritmico de trompas e violas (uma colcheia e duas semicolcheias por
tempo), em concerto ele se dedica a reger um terceiro elemento ao qual ndo o tinhamos
visto dar atencdo em ensaio: o didlogo entre trombones e primeiros violinos. Desse
modo, € pertinente concluir que as figuras ensaiadas pelo regente necessitavam de uma
melhoria qualitativa em execugdo, mas ndo necessariamente correspondiam a elementos
hierarquicamente relevantes do ponto de vista estrutural da obra. Portanto, pode ser esse
um caso deliberado de adogdo de uma regéncia formal por parte de Karajan em concerto

em oposi¢cdo a outra modalidade de regéncia estampada em ensaio - momento em que
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estdo ainda sendo erguidos os alicerces da musica -: uma regéncia pratico-funcional.
Esse parece ser o mesmo caso que ocorre no excerto 5.

O excerto 8 ¢ também relevante para se pensar a interface do gesto com a forma.
Embora a mudanga subita de enquadramento das cameras exatamente naquele ponto
tenha valorizado muito a poténcia do gesto em questdo, acreditamos que ndo sé para
quem o assiste via video, bem como para musicos e publico presentes, esse gesto salta
aos olhos por destoar de toda a corporeidade que vinha sendo executada até entdo.
Propomos aqui que o gesto escolhido por Karajan ¢ de tal ordem idiossincratico que,
independentemente do grau de consciéncia ou intencionalidade do regente, estabelece
naquele ponto uma articulagcdo do discurso. A partir da modulacao para o ambito gestual
do campo conceitual da hipermétrica de E. T. Cone, € cabivel dizer que a singularidade
de tal gesto termina por transformar esse ponto em algo como um "tempo forte
estrutural" (CONE, 1968)°°.

A analise aqui apresentada derruba uma ideia corriqueiramente difundida no
metiér da regéncia de que Karajan seria limitado tecnicamente. Ao contrario, o que
testemunhamos, principalmente no ambito do ensaio, foram matizes gestuais diversos
atuando na expressao de ideias musicais. Portanto, o recuo de Karajan para um gestual
extremamente mais enxuto em concerto se deve, no nosso entendimento, a algo mais
profundo: a vigéncia de um entendimento estreito de performance.

Mirar a analise comparativa de Karajan em ensaio ¢ em concerto a luz das
discussoes teoricas sobre forma e performance que precedem esse capitulo desvela uma
série de questdes subjacentes as praticas corporais exibidas pelo regente.Imbricado com
a ja apontada supremacia do ensaiado sobre o performado estd um pressuposto de que o
sonoro esteja acima do visual. Fica patente na pratica da regéncia que Karajan resolve
levar ao palco que a dimensdo corporal-gestual ndo toma parte no jogo constitutivo
formal. Aqui ressoa o alijamento do corpo humano dos processos de construgdo de
sentido estético nas artes ocidentais, muito denunciado por Taylor (2013). Nesse
quesito, € curioso observar a eloquéncia gestual de Karajan em ensaio. Precisamente
naquele momento em que ndo ha publico, seu corpo parece ser fundamental na

expressdo de suas intengdes musicais, a0 passo que no momento aureo da execucao

S3Em nossa dissertagio de mestrado Em Busca de uma hipermétrica formal: aplica¢do analitica e
interpretativa ao quarto movimento da Sinfonia No 4, op. 98 de J. Brahms (2014)abordamos os
desdobramentos do conceito de hipermétricacunhado por Cone (1968) em outras teorias, bem como
propusemos uma expansdo de tal conceito com a finalidade de contribuir no seccionamento de grandes
movimentos sinfonicos.
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musical, em que além de ser ouvido ele passa a ser visto pela plateia, seus gestos
retrocedem. Sobre a regéncia de Karajan em concerto parece incidir uma forga
silenciosa que abomina a interven¢do ruidosa de um corpo ante a expressao absoluta da
intelec¢do musical.

Nesse sentido, a episteme corporal do regente em concerto se distancia daquela
visdo zumthoriana que ndo concebe forma sem presenca. Aqui cabe invocar a passagem

do texto de Zumthor em que ele rememora uma experiéncia musical de sua juventude:

Nessa época, as ruas de Paris eram animadas por numerosos cantores de rua.
Eu adorava ouvi-los: tinha meus cantos preferidos, como a rua do Faubourg-
Montmartre, a rua Saint-Denis, meu bairro de estudante pobre. Ora, o que
percebiamos dessas cangdes? Eramos quinze ou vinte troca-pernas em trupe
ao redor de um cantor. Ouvia-se uma aria, melodia muito simples, para que
na ultima copla pudéssemos retoma-la em coro. Havia um texto, em geral
muito facil, que se podia comprar por alguns trocados, impresso
grosseiramente em folhas volantes. Além disso, havia o jogo. O que nos
havia atraido era o espetaculo. Um espetaculo que me prendia, apesar da hora
de meu trem que avangava e me fazia correr em seguida até a Estagdo do
Norte. Havia o homem, o cameld, sua parlapatice, porque ele vendia as
cancdes, apregoava e passava o chapéu; as folhas volantes em bagunca num
guarda-chuva emborcado na beira da calgada. Havia o grupo, o riso das
meninas, sobretudo no fim da tarde, na hora em que as vendedoras saiam de
suas lojas, a rua em volta, os barulhos do mundo e, por cima, o céu de Paris
que, no comego do inverno, sob as nuvens de neve, se tornava violeta. Mais
ou menos tudo isto fazia parte da cango. Era a cangdo. (ZUMTHOR, 2002,
p. 28)

E instigante, a partir da descri¢do acima, especular sobre um possivel relato de
Zumthor oriundo de sua hipotética presenca no concerto de Karajan aqui analisado. O
que o autor teria a dizer da relacdao entre a praxis corporal de Karajan - em comunhao
com uma série de outros elementos presentes - € a configuracdo musical final? Em uma
parafrase mais direta de Zumthor: Qual movimento de sinfonia de Schumann estaria

sendo formado se os gestos de Karajan fossem pensados como SENDQOa musica?
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GLOSA II - A CONTENDA ENTRE KARAJAN E NIEBLING PARA ALEM DA
TELA

A partir de meados da década de 1960,Karajan inicia a gravagdo da integral das
sinfonias de Beethoven em producdo da empresa Unitel. Essa empreitada se estendera
por anos e serd marcada pela colaboragdo de Karajan com diferentes diretores, entre eles
o francés Henri-Georges Clouzot e o promissor Hugo Niebling, recém indicado ao
prémio de melhor documentdrio em Cannes no ano de 1963 com Alvorada. A julgar
pelo nimero de sinfonias dirigidas por Niebling, trés no total, poderia se supor bom
entrosamento entre o diretor ¢ o regente. Essa hipotese, entretanto, ¢ refutada no
documentario Karajan: Maestro for theScreen (2009). A reprovagdao de Karajan ao
trabalho de Niebling j& naPastoral, primeiro trabalho dos dois, foi de tal ordem que
quase encerrou prematuramente a parceria, o que teria impedido as gravagdes das
sinfonias 3 e 7 que ocorreriam anos mais tarde.

Esta Glosa se baseia no documentario supramencionado para refletir sobre
possiveis justificativas da objecdo de Karajana estética de Niebling que ndo aparecem
na epiderme do filme. Propomos que as causas apresentadas por alguns entrevistados, a
centralizacdo nas tomadas de decisdo por parte de Karajan, e o argumento de que o
resultado filmico de Niebling tenha se sobreposto a musica, revelam apenas em parte os
motivos do conflito entre o regente e o diretor. Queremos aqui especular que razoes
mais profundas, relacionadas a um certo paradigma de performance, estejam no centro
da atitude de repulsa de Karajan a Pastoral de Niebling.

Fica patente no documentéario que os concertos da Filarmonica de Berlim em
Tokyo no ano de 1957, e sua enorme audiéncia (esses teriam sido assistidos por mais de
18 milhdes de pessoas) sdo um divisor de aguas na vida de Karajan. Desde entdo, o
regente nunca mais se distanciou do metiér dos estudios de gravacdo e buscou um
cddigo proprio na captura conjugada de som e imagem. O resultado dessa obstinacdo de
Karajan pelas tecnologias do universo audiovisual estd muito bem documentado no
copioso nimero de registros produzidos pelo regente ao longo de décadas. Tais registros
cobrem uma vasta parte do repertorio orquestral; estabelecem um conceito muito
caracteristico de filmagem de orquestras; tém papel relevante na formagdo de publico
para musica de concerto; e influenciam no processo de aprendizagem de estudantes de
regéncia. Todavia, a Pastoral de Niebling ¢ ainda hoje um ponto fora da curva se

confrontada com o legado de filmes que imortalizaram a imagem de Karajan.



162

Uma primeira caracteristica do trabalho de Niebling com a Pastoral ¢ a
utilizacdo do "foco" como um recurso expressivo. Para o inicio da Sinfonia, o diretor
diz "O simples contorno de sua face - mesmo que com um foco suave - tem um

significado mais claro e se aproxima mais do espirito da musica" (KARAJAN,2009).

Figura 87 — Contorno do maestro Karajan no inicio da SinfoniaPastoral.

Herbert von Karajan - Maestro for the Screen

Fonte: KARAJAN,2009 [15:44].

Essa concepgao imagética sutil de Niebling ¢ especialmente feliz para o inicio da
sinfonia Pastoral em diversos aspectos. A sinfonia se inicia com uma orquestragao
bastante rarefeita, contando com cordas sem contrabaixo (figura 88). Sob a otica da
exposi¢ao tematica, Beethoven atrasa uma apresentacdo mais integral do tema que
ocorre somente no compasso 37. Até la, o compositor utiliza fragmentos do tema -
interrompido inclusive por uma inusitada fermata logo no compasso 5 - € constroi nos
primeiros 36 compassos da peca um processo de preparagdo da exposicao do primeiro
tema. Todos esses elementos, a nosso ver, validam a maneira escolhida por Niebling
para mostrar esse inicio um tanto tateante da Sinfonia, em que a auséncia de uma
imagem densa do maestro nos primeiros compassos (figura 87) dialoga muito bem com

os processos de adi¢cdo orquestral e tematica escritos por Beethoven.
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Figura 88 — Sinfonia No. 6, Pastoral, de L. v. Beethoven, I mov., compassos 1 — 48
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Fonte: BEETHOVEN, 2001.
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Também a busca por enquadramentos pouco convencionais ¢ uma marca do

trabalho do diretor. Segundo Niebling, foi desenvolvida uma extensa pesquisa prévia
acerca de questdes como o comportamento da luz incidida sobre os instrumentos e o
modo como cada instrumento era segurado pelos instrumentistas, para que fossem
tomadas decisdes até entdo inéditas de angulos de filmagem. A figura 89 traz uma
imagem bem tipica dessa Pastoral, tanto por mostrar o naipe de violoncelos em close
(também chamado plano de detalhe em termos mais proprios do audiovisual), quanto
por trazer uma imagem bastante "desfocada" dos conjuntos

instrumentos/instrumentistas.
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Figura 89 — Naipe de violoncelos em imagem desfocada

Herbert von Karajan - Maestro for the Screen

Fonte: KARAJAN, 2009, [16:27].

Na figura 90, vemos o mesmo naipe de violoncelos agora capturados por meio
de folhas de aluminio, trabalhadas como espelhos ora concavos, ora convexos, em
momentos que, de acordo com Niebling, a misica ndo demandava ser retratada através

de imagens extremamente limpidas.

Figura 90 — Naipe de violoncelos em imagem filmada com a utilizacdo de folhas de aluminio

Herbert von Karajan - Maestro for the Screen

» bl W 1650/5219

Fonte: KARAJAN,2009, [16:50].

A figura 91, que traz um contrabaixo tocando pizzicato, pode ser tomada como
um exemplo paradigmatico do estudo minucioso de Niebling quanto a ergonomia dos
instrumentos da orquestra, aliado a seus trabalhos com o foco e com o plano de detalhe.
Em primeiro lugar, nota-se que a camera esta estabelecida proxima a mao do
instrumento, em um enquadramento que privilegia a visdo de todo o espelho

(fingerboard) do mesmo. Niebling decompde a mecanica do pizzicato em duas fases:
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primeiramente o foco estd na mado direita para capturar o toque da polpa do dedo
indicador na corda; em seguida, quando a mio direita se distancia da corda por ja té-la
pingado, o foco migra para a mio esquerda, que realiza um trabalho complementar

aquele primeiro: o vibrato.

Figura 91— Pizzicato de contrabaixo filmado em duas fases: foco namaodireita para o toque do
polegarnacorda; foco namaoesquerda para o vibrato

Fonte: KARAJAN, 2009 [16:38 — 16:40]

Nem mesmo o piso em que a orquestra estd disposta ¢ irrelevante para Niebling,
que o incorpora como um elemento composicional, colorindo-o ao longo da Sinfonia
(figura 92). Com o intuito de evitar a projecdo de sombras dos musicos sobre esse chao,
foram instaladas lampadas debaixo de cada cadeira para que as luzes dessas anulassem
as sombras projetadas a partir das iluminagdes externas, o que confirma a importancia

do piso como um elemento estruturante do filme.

Figura 92— Coloragdo do piso como recurso composicional

Herbert von Karajan - Maestro for the Screen

Fonte: KARAJAN,2009 [17:12].
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Nao menos magistrais do que a exploragdo de Nielbling dos detalhes da
orquestra em zoomin sao os prismas da orquestra em planos abertos. As figuras 93a, 93b
e 93c estampam a orquestra em tomadas que parecem uma tentativa do diretor em
capta-la como "um" instrumento, mostrando esse grupo, em tese heterogéneo, no que
ele tem de unidade. A figura 93¢ chega a causar certo estranhamento por filmar a
orquestra exageradamente distante, em um plano poucas vezes visto em gravagoes desse

tipo.
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Figura 93— Enquadramento incomum da orquestra

a) Enquadramento incomum da orquestra vista de lado.

Herbert von Karajan - Maestro for the Screen

¢) Enquadramento incomum da orquestra vista de longe.

Herbert von Karajan - Maestro for the Screen
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Fonte: KARAJAN,2009 [21:18].

E também digno de nota o modo como o diretor consegue trazer para a tela a

dimensdo polifonica da textura musical. Na se¢do central do movimento III, o fagote



168

pontua o final da frase que o oboé vem executando sobre o acompanhamento de
violinos nos compassos 95 - 97 (figura 95). Niebling ndo s6 sobrepde as imagens dos
dois instrumentos como ainda joga com as diferentes posi¢cdes do fagote no quadro em
sincronia com as diferentes alturas executadas pelo mesmo. No primeiro quadro da
figura 94, temos o fagote no terco esquerdo da tela para a altura F4 2 do compasso 95;
no segundo quadro, temos o fagote no centro da tela para a altura D6 2 do compasso 96;

e no terceiro temos o fagote no tergo direito da tela para a altura Fa 1 do compasso 97.

Figura 94— Trés posi¢oes do fagote no quadro para trés alturas diferentes dos compassos 95, 96 ¢ 97
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Fonte: BEETHOVEN, 2001.

No momento relativo a tempestade, no quarto movimento, todo o trabalho
imagético de Niebling acompanha essa atmosfera. Aqui se intensifica o procedimento
de maior dinamismo das cameras, cobrindo um grande espaco em pouco tempo (tal
recurso de deslocamento muito rapido da camera ¢ chamado chicote na linguagem do
audiovisual e ndo ¢ possivel de ser ilustrado por um frame do video, essa figura ndo
capturaria esse recurso). Ha planos de detalhe dos instrumentos muito curiosos, como as
campanas de instrumentos da familia dos metais (figura 96a) e as pontas dos arcos de

violinos em movimentos frenéticos (figura 96b). Nesses dois trechos, a auséncia
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absoluta de qualquer parte da silhueta humana nos parece ser um elemento

intensificador de suspense.

Figura 96— Detalhe no IV movimento, Tempestade

a) Campanas do naipe de metais em plano de detalhe no IV

movimento, Tempestade.

Herbert von Karajan - Maestro for the Screen

b) Pontas dos arcos do naipe de violinos em plano de detalhe no
IV movimento, Tempestade.

Herbert von Karajan - Maestro for the Screen

’ ;

>

Fonte: KARAJAN,2009 [20:37].

E também durante a tempestade que Niebling leva ao extremo sua ideia de
mostrar a orquestra sob angulos pouco usuais. A figura 97 traz uma imagem muito
interessante feita do fundo (percussdo) para a frente (regente). Nesse trecho, em que
Beethoven ilustra os trovoes da tempestade com os timpanos, o modo como Niebling
retrata a orquestra, de cabega pra baixo, parece querer posiciond-la em lugar do céu, de

onde cai a tempestade.A figura 97 ¢ ainda particularmente interessante pelo modo como
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captura o regente de maneira absolutamente periférica, sendo um dos personagens mais

distantes e em menor tamanho no quadro.

Figura 97— Orquestra capturada de cabeca para baixo

Herbert von Karajan-Maestroforthe Screen

-

Fonte: KARAJAN,2009 [20:20].

Para o climax da musica, Niebling reserva uma configuragdo singular.
Primeiramente ¢ digno de nota o angulo em que o regente ¢ capturado: de baixo pra
cima em uma configuragdo chamada cdmera baixa (figura 98). Ainda mais valioso
nessa cena ¢ que Karajané mostrado em um corajoso contraluz em que seus gestos
(cabega, bragos e tronco) ora se interpoema frente da camera, ora deixam a luz atingi-la
frontalmente, gerando assim um brilho ofuscante caracteristico desse tipo de recurso
(figura 98). Acreditamos ser pertinente relacionar essa configuracao filmica de Niebling
com o momento especifico do enredo da Sinfonia Pastoral. Estamos aqui perto do final
do movimento que representa a tempestade, ¢ o canhdo de luz nas costas de Karajan
parece emular o Sol comecando a surgir entre um gesto e outro do regente, um
prenuncio do proximo movimento, que simboliza a bonanga dentro da trama

programatica de Beethoven.
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Figura 98— Regente filmado em contraluz no climax do movimento: ff'do terceiro tempo do compasso

106.

Herbert von Karajan - Maestro for the Screen

Fonte: KARAJAN, 2009 [21:12].

Os depoimentos de musicos, produtores e diretores apresentados no
documentario ndo s6 ddo o testemunho da insatisfacdo de Karajan, mas apresentam por
parte desses sujeitos envolvidos na gravagdo da Pastoral uma adesao ao posicionamento
do regente em oposi¢ao ao trabalho criativo de Niebling. O violinista Hellmut Stern diz
claramente: “Tudo bem, essas tomadas sdo Otimas, mas o que elas tem a ver com a
musica? Elas distraem as pessoas da musica” (KARAJAN,2009). Gela Marina Runne
diz: "Aqui (em Niebling) a imagem choca com o som. Isso ¢ uma coisa importante que
devemos aprender: a imagem deve ser subordinada ao som" (KARAJAN,2009). Por sua
vez, o diretor de televisaio Humphrey Burton declara sua admiracao pelo trabalho de
Niebling, em especial pelo que o diretor fez no trecho da tempestade, mas admite que o
labor criativo tdo eloquente obscureceu a concepgdo de Karajan.

Mesmo com a inten¢do de Karajan de boicotar Niebling e levar ao ar uma versao
completamente editada da Pastoral, isso nao aconteceu por insisténcia do diretor de
programacao da televisdo alemad ZDF, Dr. Vierhéfer. Ao contrario do que se podia
pensar, a versdo de Niebling foi muito bem recebida pela audiéncia e o diretor foi
mantido para as filmagens das Sinfonias No. 3 e No. 7.

Embora extrapole nosso foco de analise, que ¢ delimitado a Sinfonia Pastoral, a
figura 99, referente a Erdica,esta aqui reproduzida pois sintetiza bem o choque de
concepgdes entre os dois personagens abordados. Do lado esquerdo, tem-se a versao de
Niebling, em que a orquestra estd posicionada em trés blocos, de modo a refletir a triade

perfeita maior em que o primeiro tema da sinfonia se baseia. Do lado direito, estd a
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configuragdo final escolhida por Karajan para o mesmo trecho. Mais do que uma
solugdo pontual para um momento determinado da sinfonia Erdica, a imagem que
vemos de Karajan na metade direita da figura sintetiza o que se convertera em um estilo
que marcara o legado de gravagdes de Karajan por décadas: musicos, instrumentos, e
todos os demais elementos da locacdo sdo tratados perifericamente, ao passo que a
imagem do maestro ¢ super explorada sob a aura de artista sensitivo: olhos fechados,
cabelos meticulosamente despenteados etc. Porém, sob a otica dos gestos corporais
expressivo-musicais, o que o regente apresenta ¢ consideravelmente asséptico e

monocordico.

Figura 99— Oposigao entre a configuragao original de Niebling para a SinfoniaEroica a esquerda ¢ a
versao editada por Karajan a direita.

Herbert von Karajan - Maestro for the Screen

Niebeling version Karajan version =

> Ml W 23545219 Roie es - BEH

Fonte: KARAJAN, 2009 [23:54].

Nossa hipotese ¢ que haja um subtexto na recusa de Karajan a estética de
Niebling. A nosso ver, esta simbolizada na estabilidade da cadmera dos filmes de
Karajan, centrada nele proprio na maioria do tempo, uma estabilidade de sua regéncia.
Por conseguinte, todos os recursos criativos imagéticos de Niebling sdo recursos
expressivos também ausentes a expressao corporal do regente. Dentro dessa perspectiva,
a negagao a pisos que mudem de cor nada mais ¢ do que uma extensao (coerente, ha de
se dizer) do monocromatismo gestual do proprio Karajan ao ambito cénico dos filmes
que o capturam em agao.

O ataque as solugdes composicionais de Niebling denota um entendimento
pouco rico das possibilidades de cooperagdo/colaboragdo entre som e imagem, em que
ambos ndo sdo excludentes/concorrentes. A justificativa da insatisfagdo de Karajan dada

por Horant H. Hohlfeld, produtor cinematografico da Unitel, para quem o regente
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estaria buscando um casamento harmonioso entre imagem e som, esconde, na verdade,
uma tentativa de silenciamento de uma estética das imagens em prol de um absolutismo
musical purista.

Niebling, todavia, alheio a monotonia que emana dos gestos corporais de
Karajan, investe na composi¢do de uma concepc¢do imagético-musical propria para a
Pastoral. Karajan, por sua vez, ndo satisfeito que ndo haja uma expressividade visual da
musica apenas em seus gestos, quer garantir que esse expediente ndo se realize sequer
por um diretor de cinema em um filme a partir de sua regéncia.

No nossoentendimento, tanto a recusa de Karajana estética filmica de
Nieblingcom Beethoven, quanto o recuo da gama expressivo-gestual do regente entre as
situacdes de ensaio e concertocom Schumann témuma mesma raiz: a no¢ao de que a

dimensaoimagético-gestual ¢ secundaria no processo de construgdo de sentido musical.

8.4 JARVI: UMA PERFORMANCE DA FORMA

Antes de passarmos a performance de Jarvi para a Introdugdo do ballet O passaro
de Fogo, de Igor Stravinsky, outras duas interpretagdes funcionardo como prelidio a
mesma. Acreditamos que as regéncias do proprio Stravinsky e de Gerard Schwarz
ilustram um tipo de performance corporal a qual a versao de Jéarvi se opde em boa

medida.

8.4.1 Igor Stravisky (1959)

Logo no inicio da gravagao de Stravinsky regendo sua propria obra, esbarramos
com uma imagem que pode desavisadamente ser vista como irrelevante, mas que &,
segundo nosso juizo, muito significativa. O regente ergue consideravelmente os bragos,
dando a entender j4 estar prestes a realizar o gesto inicial de ataque da orquestra. No
entanto, a orquestra definitivamente ndo espelha essa postura de atengdo pré-musical do
maestro. Na figura 100, € possivel perceber os musicos simplesmente relaxados: muitos
sequer estdo olhando para o maestro e outros ainda afinam seus instrumentos, enquanto

Stravinsky permanece com os bracos erguidos. A nosso ver, essa desconexdo entre
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musicos e regente, em que o corpo deste Ultimo ja de saida parece ser completamente
ignorado, prenuncia caracteristicas da execugdo que se dara dali em diante.

Figura 100— Postura pré-sonora: musicos relaxados e ainda afinando instrumentos enquanto Stravinsky
permanece um bom tempo com os bracos erguidos em sua posigao inicial

Fonte: STRAVINSKY, 1959 [0:07].

Stravinsky inicia entdo a musica com um levare’ bastante enfatico para esse
inicio notado pp(ver figura 101), uma vez que seus bracos se encontravam bem altos em
sua postura inicial, mas a orquestra parece se basear mais nas informagdes notadas do
que naquelas fornecidas pelo gesto do regente. Essa serda outra caracteristica de
Stravinsky ao longo dessa Introdugdo: uma regéncia que muitas vezes da informagdes
contraditorias as notadas para a orquestra, sem que isso, no entanto, tenha impacto

consideravel no toque dos musicos.

Figura 101- Compassos 1 - 3.
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Fonte: STRAVINSKY, 1989.

340s livros de técnica da regéncia em portugués utilizam o termo levarecomo substituto para o termo
upbeat em lingua inglesa. Do ponto de vista do gesto, este corresponde ao levantar das maos do regente
que antecede o ataque inicial. Ja a chegada, ou downbeat, é referenciada como battere.
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Embora esse inicio tenha uma ligadura por compasso, o regente indica com a
mao direita as subdivisdes de colcheia (12/8) bem pronunciadamente em gestos de
antebrago e pulso (ver figura 102). Esse gesto de mao direita de Stravinsky se mantera
quase inalterado desde esse inicio até o final dessa introdug¢do. No que tange o uso de
sua mao esquerda, em linhas gerais, este se limitard a mostrar entradas, como as de
violas no compasso 3 e de trombones no compasso 5. A figura 102 evidencia também
uma postura que sera constante ao longo da obra: enquanto realiza o desenho dos
padrdes métricos dos compassos, Stravinsky segue com a cabeca inclinada para a

partitura como quem apenas acompanha o que a orquestra esta realizando.

Figura 102— Gesto caracteristico de marcagdo das subdivisdes
do compasso 12/8 com o pulso da mdo direita e exame
continuo da partitura.

Fonte: STRAVINSKY, 1959 [0:25].

Estas sao algumas das ocorréncias musicais escritas na partitura, das quais
praticamente ndo se notam correspondentes gestuais no corpo do regente: mudanga de
textura global no compasso 7 do /egato nas cordas para o sfaccatto nos sopros; pp
subito para clarinetas, ppp subito para fagotes e trompas e p subito para contrabaixos na
segunda metade do compasso 8 (ver figura 103); diminuendo do compasso 13;

respiracao escrita entre os compassos 13 e 14.
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Figura 103— Compassos 7 e 8
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Fonte: STRAVINSKY, 1989.

Figura 104— Compassos 13 e 14.
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Fonte: STRAVINSKY, 1989.

O inicio do compasso 18 traz uma imagem interessante, que ¢ o regente com a
mao esquerda na cintura, apenas indicando as subdivisdes com a mao direita e olhando

para a partitura. Acreditamos que essa imagem reforce ainda mais a mensagem de



177

quem, como ja dissemos anteriormente, estd em uma posicao de “conferéncia” do que a
orquestra esta tocando. Assim, se opondo a posi¢do do regente como aquele que deve
sugerir uma ideia musical, indicar em antecipacdo sua visdo sobre determinado trecho

de musica notada.

Figura 105— Compasso 18: Stravinsky com a mao esquerda na cintura como conferindo o que os musicos
lhe propde musicalmente

Fonte: STRAVINSKY, 1959 [2:30].

8.4.2 Gerard Schwarz (2012)

Em que pese estarem afastadas temporalmente em pouco mais de 52 anos, e que
um nao use batuta e o outro sim, as performances corporais de Schwarz e Stravinsky
sdo substancialmente similares. Esses sdo os principais aspectos observados na versao
de Schwarz:

- Opgao pela indicagdo métrica subdividida, ou seja, em 12 colcheias por
compasso ao longo de toda a Introducdo;

- Precisdo clinica de seu desenho métrico com ictus® bem claros na batuta —
demonstrados também pela conformagdo da mao esquerda em que polegar e indicador
juntos determinam um ponto preciso de ocorréncia das subdivisdes (figura 106);

- Indicacdo de entradas de instrumentos;

- Tipo de regéncia devotada a fornecer um referencial temporal para que cada
musico coloque no lugar certo aquilo que ja esta na partitura;

- Inobservancia de alteracdo substancial no gesto para comunicagdo de

determinadas indicacdes expressivas da partitura, como mudanca de textura do

35Q0s ictus seriam os pontos em que ocorrem os tempos, ou as subdivisdes dos tempos no desenho métrico.
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compasso 7; pp subito para clarinetes, ppp subito para fagotes e trompas e p subito para
contrabaixos no terceiro tempo do compasso §;

- Tendéncia a manutengdo de mesma expressao facial (ver figuras 106 e 107).

Gostariamos de chamar a atengdo para uma postura de Schwarz, que também
encontra paralelo na de Stravinsky, que denota certo distanciamento em relagcdo aos
musicos. Se na performance do regente e compositor russo tal aspecto era expresso pelo
acompanhamento continuo da partitura, Schwarz por sua vez mantém por boa parte da
Introducado a cabeca erguida e o olhar direcionado para o alto (ver figura 106). Embora
distintas, ambas as condutas transmitem uma mesma carga significativa de desconexdo

com os musicos, principalmente por evitar as trocas de olhares entre regentes e musicos.

Figura 106— Indicacdo dos compassos inicias com ictus bastante claros, evidenciados também pela mao
esquerda com polegar e indicadores juntos e olhar para o alto

Fonte: SCHWARZ; STRAVINSKY, 2012 [0:02].

No compasso 14, em que se tem a textura de glissando de harménicos, ha uma
timida mudanca de configuragdo corpdrea por parte do regente: chama a atencdo sua
mao esquerda, que agora esta mais flexivel, mais aberta, em oposicdo aquele formato de

polegar e indicar unidos.

Figura 107— Compasso 14: mio esquerda aberta para a regéncia do glissando de harménicos

Fonte: SCHWARZ; STRAVINSKY, 2012 [1:49 — 1:51].
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Os solos dos compassos 15,16 e 17 s3o onde se vé uma maior variedade
comunicativa corporal por parte do regente (ver figura 108). A marcacdo métrica
assume contornos menos angulares e mais curvilineos. Além disso, nota-se que o
regente abre mao de uma estabilidade postural caracteristica em proveito de um maior
envolvimento de partes do corpo até entdo ndo acionadas: arqueamento do tronco,
suspensdo dos ombros, ligeira liberagdo da mado esquerda para contornos fraseologicos

e, principalmente, direcionamento do olhar aos musicos solistas.

Figura 108— Compassos 15 - 17. Valorizagdo dos solos

Fonte: SCHWARZ; STRAVINSKY, 2012 [1:58 — 2:11].

Gostariamos de pontuar o uso incessante da mao esquerda durante toda essa
Introdugdo, quase na totalidade do tempo espelhando os gestos da mao direita. Dentro
desse contexto, salta aos olhos 0 momento em que Schwarz deixa sua mao inativa por
um instante minimo no compasso 19. Do ponto de vista do espectador, ¢ levantada a
hipotese de que a mao esquerda va se abster por um momentopara voltar a intervir
oportunamente no futuro, mas essa expectativa nao se realiza, uma vez que

imediatamente esta retorna ao paralelismo com a mao direita.

Figura 109— Compassos 19. Breve momento de inatividade da mao esquerda

Fonte: SCHWARZ; STRAVINSKY, 2012 [2:37].
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8.4.3 KristjanJirvi (2016)

No video de Jarvi, um gesto curioso antecede o ataque inicial: o regente ergue
suas maos a altura dos olhos e realiza um movimento de ondula¢do dos dedos de ambas
as maos (ver figura 110). O regente estd aparentemente mirando as cordas graves e o

bumbo sinfOnico nesse momento.

Figura 110— Gesto que antecede o ataque inicial: ondular de dedos de ambas as méaos

Fonte: JARVI, 2016 [0:15].

S6 entdo realiza o primeiro levare da musica e opta por reger oS compassos
iniciais ndo em 12 semicolcheias subdivididas (como Stravinsky e Schwarz), mas em
um quaternario amplo, tendo a figura de seminima pontuada como referéncia. Para essa
configuragcdo inicial — colcheias em articulagdo legato, com um perfil de melodia
ondular (descendente e ascendente) —, que € também apresentada em outros momentos
da Introducdo, o regente executa com seu corpo um movimento que simula alguém
remando lentamente em uma embarcacao (ver figura 114).

Percebemos, quando a camera realiza um close nos contrabaixos, que o toque de
um dos contrabaixistas que esta realizando pizzicato nos compassos iniciais ¢ mais
horizontal, em oposi¢do a um pizzicato ordindrio que se faz pingando a corda mais
perpendicularmente em relagdo ao espelho. Consideramos que esse toque reflita o gesto
legato do regente. Nota-se também que a entrada das violas no compasso 3 ndo resulta
em um aumento na dindmica resultante como ocorre em outras gravagdes, o que poderia
novamente advir da menor dureza do gesto /egato e ndo subdividido de Jarvi. Ainda um
aspecto muito interessante desse trecho diz respeito a linha do bumbo sinfonico (gran

cassa). O instrumentista ndo executa a dinamica pp ao longo de todo o tempo, mas faz
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pequenos crescendoe diminuendo. A figura 111 traz uma tentativa de transcrigdo desses
<>, que podem ser compreendidos como uma adaptacdo da ideia de ondas (meldédicas

no caso de violoncelos e contrabaixos) para o ambito da dinamica.

Figura 111- Compassos 1 ao 6. Com as alteragdes na dindmica da gran cassa nos compassos 1 ao 4
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Fonte: STRAVINSKY, 1989 (adaptado).

A mudanga de textura do compasso 7 (ver figura 112) ¢ evidenciada pelo corpo
do regente, principalmente pela alteragdo de sua indicacdo métrica, que agora passa a
ser subdividida. Paralelamente a essa alteracdo no desenho métrico, também outros
tragos corporais como expressoes faciais e utilizacdo da mao esquerda sdo alterados no
sentido de enfatizar a nova feicdo da musica.

No final do compasso 8, percebe-se uma inten¢do, evidenciada pelo corpo do
regente e executada pela orquestra, que contradiz a da partitura. Embora Stravinsky
tenha escrito no terceiro tempo do compasso 8: pp subito para clarinetes, ppppara
fagotes e trompas e p para contrabaixos, o que Jirvi executa ¢ um mf no inicio do
terceiro tempo do compasso 8 seguido de um diminuendo até o inicio do compasso 9,
com um pequeno ritenuto no final do compasso, que serve para reconduzir a musica a
textura inicial. A figura 112 traz a partitura com as alteragdes interpretativas de Jarvi
supracitadas em vermelho e a figura 113 mostra a comunicagao corporal do regente para
o mesmo trecho.Em uma obra de dindmica predominantemente piano, esse terceiro

tempo do compasso 8 ganha ares de um primeiro ponto de chegada nessa pega.
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Figura 112— Compassos 7 e 8. Com as altera¢des na segunda metade do compasso 8 conforme regéncia
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Fonte: STRAVINSKY, 1989 (adaptado).

Figura 113— Compassos 8 (segunda metade): indicacdo domf no terceiro tempo do compasso 8 seguido de
um diminuendo e pequeno ritenuto no final do mesmo compasso

Fonte: JARVI; STRAVINSKY, 2016 [1:24 — 1:27].

Os compassos 9 e 10 condensam a oposi¢cao de texturas que tivemos até agora.
Os dois primeiros tempos dos compassos contendo o legato nas cordas graves, que Jarvi
rege similarmente a uma pessoa que rema, com gestos amplos e ndo subdivididos (ver
figura 114), e os dois Ultimos trazem a figuragdo staccato nos sopros, que Jarvi rege em

subdivisdes precisas.
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Figura 114— Compasso 9 (primeira metade): Gesto de “remada” utilizado para a textura de cordas graves
legato em colcheias nesse ¢ em outros momentos da Introdugao

Fonte: JARVI; STRAVINSKY, 2016 [1:28 — 1:31].

Todo o trecho que se inicia a partir do terceiro tempo do compasso 10 ¢ regido
subdividido em 12 colcheias com muita énfase nos acentos (ver figura 115). Isso faz
com que esse trecho seja percebido em uma dindmica acima dos pp para fagotes e p
para clarinetas e flautas, bem como o crescendo para o sf do compasso 13 também
adquire uma magnitude maior nesse contexto. Todo esse tratamento da dindmica faz
com que o sf do primeiro tempo do compasso 13 assuma um carater de climax dessa
Introducdo, e de fato a regéncia de Jarvida a esse momento um carater de tempo forte

estrutural (figura 116).

Figura 115— Gestos e expressdes faciais para a figuracdo de acentos dos sopros dos compassos 11 e 12

Fonte: JARVI; STRAVINSKY, 2016 [1:52 — 1:54].

Figura 116— Gestos para o sf do primeiro tempo do compasso 13.

Stravinsky - The Firebird - Baltic Sea Philharmonic

Fonte: JARVI; STRAVINSKY, 2016 [1:55].
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Apds a chegada nosf do primeiro tempo do compasso 13, Jarvi executa uma
fermata em cada um dos demais tempos do mesmo compasso, 0 que maximiza a
dimensdo do diminuendo ao longo desse compasso (ver figura 117). Além disso, a
extensdo temporal desses tempos colabora para dissipar a energia acumulada na
construcdo do crescendo de grande magnitude criado nos compassos 11 e 12. O regente
faz do compasso 14 um momento sui generis. Primeiramente,ele realiza uma separagao
evidente entre os compassos 13 e 14, realcando assim a virgula ja escrita por
Stravinsky. Em seguida, o compasso 14 ¢ tomado quase como atemporal, realgando a
sonoridade especial de glissandi de harmonicos nas cordas: o regente indica a marcagao
métrica pouco pronunciada em sua mao direita, enquanto realiza um gesto bastante

continuo de mdo esquerda bem independente da mao direita, como mostra a figura 118.

Figura 117— Compassos 13 e 14. Alteracles interpretativas de Jarvi no compasso 13 em vermelho.
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Figura 118— Gesto continuo da mao esquerda para o glissando de harménicos do compasso 14.

Fonte: JARVI;STRAVINSKY, 2016 [2:09 — 2:15].

Durante os compassos 15 ao 17, ndo temos imagens do maestro, mas
percebemos que os solos de flauta em 15 e depois oboé em 16 ¢ 17 sdo tocados com um
carater bastante cantdbile e com rubato.

No compasso 18, quando o segundo violino assume a figuragdo melddica
caracteristica das cordas graves, Jarvi parece querer esse trecho mais melodico e nao tao
opaco como no inicio. H4 novamente um pequeno rifenuto para se chegar ao compasso
20. No compasso 21, chama a aten¢ao o crescendo ndo escrito na partitura executado
por timpano e bumbo sinfonico. Nos dois Gltimos tempos do compasso 23, o regente
volta a subdividir e indica consideraveisrallentando e diminuendo para os primeiros
violinos, culminando em uma fermata na ultima colcheia desse compasso (figura 119).
O regente ¢ bastante expressivo nesse trecho e conduz esse “morrendo” final com olhos

de suspense e a mdo esquerda na boca (figura 120).



Figura 119— Compassos 21-23.
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Alteragoes interpretativas de Jarvi nos compassos 21 e 23 em vermelho
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Fonte: STRAVINSKY, 1989 (adaptado).

Figura 120— Compasso 23 (segunda metade): realizagdo de diminuendo, rallentandoe fermata na tltima

colcheia do compasso.

Fonte: JARVI; STRAVINSKY, 2016 [3:25].
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Discussao

Os elementos observados nas andlises das trés performances permitem-nos
agrupa-las em duas vertentes: uma mais representativa do ideal de fidelidade ao texto
musical, cuja postura corporal global respectiva € bastante econdémica e um tanto inerte
no que tange a expressividade musical; e outra arejada de mais liberdade em sua leitura
do texto, manifesta através de um conjunto de movimentos mais rico e variado.

As versdes de Stravinsky (1959) e Schwarz (2012), enquadradas na primeira das
vertentes supracitadas, apresentam-se em posturas coreograficas mais limpas, menos
eloquentes e mais contidas aos desenhos dos padrdes métricos. As performances de
ambos tendem a uma pratica escolar, inclusive reproduzindo alguns pressupostos
basicos das primeiras licdes dos livros de regéncia: postura estavel com pés paralelos a
uma distancia média e sempre fixos no chdo; manutengdo da coluna ereta; pouca
movimentagcdo do tronco; paralelismo das maos etc. Pode-se dizer que no tipo de
regéncia praticada pelos dois ressoa a ideia da hegemonia da composi¢dao em relagao a
interpretagdo. Nesse contexto, nao caberia ao regente fazer muito, ou quase nada, no
sentido expressivo/criativo/imagético/gestual. Antes, seu papel seria mais passivo,
bastando o minimo de atividade (desenhar os padroes métricos, indicar as entradas etc.)
para que a musica, ela toda ja consagrada na partitura, venhaa tona. Do ponto de vista
dos musicos, estes nao necessitariam nenhum estimulo significacional, bastando
executar os signos escritos para fazer vir a tona a verdade estética musical. Nesse
sentido, sdo bastante simbodlicas as atitudes bastante similares de Stravinsky com a mao
na cintura, ¢ de Schwarz olhando para o teto.

A interpretagdo de Jirvi, entretanto, caminha em direcdo oposta a esta.
Primeiramente,nota-secomo Jarvi tem uma abordagem mais permissiva da partitura,
realizando inclusive uma série de alteracdes na composi¢cdo de Stravinsky. Além disso,
o regente estoniano busca criar, através de uma série gestos corporeo-comunicativos
(vistos por muitos como caricatos e exagerados), a construgdo de sua hipoOtese
interpretativa para aquela Introdug¢do de Stravinsky. Essa concepg¢do estaria mais
alinhada aquela que nega a hegemonia do texto escrito, mas acredita na performance
como o momento verdadeiro de constru¢do de sentido da obra. Jarvi parece buscar o
sentido da obra de arte ndo em sua dimensao fixa, mas em suas frestas que a permitem
ser sempre revivida criativamente: através do movimento, do gesto, da intervencdo, da

variedade, da hipdtese,etc. A atitude do regente estoniano, portanto, ndo legitima uma
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suposta autonomia das estruturas sonoras escritas que se ergueriam inevitavelmente,
independentemente de como fossem regidas.

A partir dos dados recolhidos nas andlises, seria plenamente satisfatorio concluir
que se trata de dois estilos interpretativos: um textualistico/reprodutivo (Stravinsky e
Schwarz) e outro retérico (Jarvi), segundo a classificagdo do proprio Cook (2014). No
entanto, gostariamos de pleitear que a regéncia de Jarvi, para além de retorica, ¢
também formalizante.

De saida, o que Jéarvipratica dialoga com a forma por interferir nos limites dessa
Introdugdo. Tanto seu inicio quanto seu final recebem de Jérvi um tratamento musical,
refletido em seu corpo. Se para o final, o prolongamento da peca pela fermata na altima
nota (figura 119) ndo representa um nivel de interven¢do tdo incomum, ndo se pode
dizer o mesmo do inicio. O gesto de Jéarvi para cordas graves e bumbo sinfonico (figura
110) antes do primeiro ataque abala a certeza de um ponto inicial da obra. A nosso ver,
o ondular dos dedos de Jarvi (ainda que silencioso) pode ser entendido como um
compasso inicial acrescido (ou parte de compasso). Seu gesto, nesse caso, tem
informagao musical capaz de adiantar o inicio da peca.

Além desse aspecto, outra marca da regéncia formalizante de Jarvi estd no seu
tratamento meticuloso para as indicagdes métricas dessa Introdugdo. Embora toda a
peca esteja escrita em 12/8,Jarvi escolhe deliberadamente praticar dois modelos de
regéncia: um legato em quatro tempos por compasso € outro mais destacado com a
marcacao das doze colcheias do compasso. O regente vai além do aspecto métrico e
reflete esses diferentes desenhos, que poderiam se limitar a batuta, na caracterizacdo de
duas atmosferas bastante distintas através de suas expressoes faciais e envolvimento de
outras partes do corpo. No nosso entendimento, os gestos de Jirvi, ao caracterizarem de
maneira enfatica, exagerada, esses dois momentos distintos, ndo sdo meros acessorios
tendentes a caricatura, mas fundamentais na constru¢ao de uma ideia formal para essa
Introdugdo. Mais do que duas maneiras distintas de reger uma musica constante, a
regéncia de Jérvi contribui para criar um seccionamento do discurso musical em duas
secdes que se alternam.

Ademais, também o tratamento do pardmetro da dindmica por Jirvi imprime
uma fei¢do propria ao movimento. Embora toda a Introdugdo esteja circunscrita a uma
gama que vai do ppp ao mp, em que até mesmo o sfestd dentro desse contexto de pouca
intensidade, Jarviconstroi um jogo de relagdes entre pontos que excedem o piano. Esses

trés pontos de destaque ao longo da peca sdo: preparacdo (terceiro tempo do compasso
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8), uma chegada (sf do primeiro tempo do compasso 13) e uma desinéncia (sexta
colcheia do compasso 21). Cabe salientar que apenas um desses trés pontos fortes
estruturais estavam ja originalmente notados pelo compositor: o sfdo compasso 13. A
partir deste, hierarquicamente mais intenso do que os demais e, portanto, climax desse
movimento, Jarvi constréi um acento auxiliar antecedente no compasso 8 (funcionando
como um primeiro degrau, que conduz a chegada) e um acento auxiliar consequente no
compasso 21 (ajudando a dissipar a energia ap6s o climax).

O diagrama abaixo traz essas duas tendéncias formalizantes de Jarvi para essa
Introdugdo. Abaixo da linha de compassos temos a alternancia entre as regéncias em

quatro e em doze, € acima a hierarquia entre os trés acentos estruturais.

Figura 121- Diagrama com duas tendéncias formalizantes a partir dos gestos de Jérvi.
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[l reséncizemdoze (stoccoto)

@ resénciaemdoze (legato)

Fonte: Elaborado pelo autor.
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GLOSA 1II - DIDI HUBERMAN E A FORMA DAS IMAGENS

O francés Georges Didi-Huberman tem nos legado um rico e instigante trabalho
teorico elaborado a partir de andlises de obras de arte. Esse procedimento pode ser
observado em O que vemos, o que nos olha (2010) cuja discussdo se da em torno do
minimalismo, ou ainda quando trata de um artista em particular, tal qual em A4
semelhanga informe ou o gaio saber visual segundo Georges Bataille(2015). A obra de
Didi-Huberman que tomaremos como referéncia mais direta, Atlas ou o Gaio Saber
Inquieto(2018), tem um mote ainda mais focado, seu "leitmotif" (Didi-Huberman, 2018,

p. 23) € um trabalho especifico do historiador da arte Aby Warburg: Mnemosyne.

Figura 122 - Imagem da exposigio “Aby Warburg: BilderatlasMnemosyne - das Original*.

Fonte: BLOK MAGAZINE. [The Mnemosyneand its Afterlife]. 2020.

O projeto Mnemosyneé um grande Bilderatlas (atlas de imagens), cuja versao
mais completa ¢ composta de 63 pranchas, do qual Aby Warburg se ocupou até sua
morte, em 1929, sem nunca o concluir. Esse atlas pode ser visto como um
desdobramento de um primeiro trabalho de documentagdo wargburguiano na

KulturwissenschaftlicheBibliothek, institui¢ao de pesquisa privada criada e mantida por

5 Aqui temos um registro da exposigio Aby Warburg: Bilderatlas Mnemosyne - das Original, de
novembro de 2020, a primeira depois de mais de noventa anos da morte de Aby Warburg. Essa imagem,
em que menos de um quinto das pranchas de Warburg estd no enquadramento, nos d4 a dimensdo da
magnitude do projeto Mnemosyne.
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Warburg com fundos do banco de sua familia. Tal biblioteca abrigou uma quantidade
copiosa de material iconografico da Primeira Guerra Mundial: “Ao menos mil e
quinhentas obras de guerra foram adquiridas pela biblioteca entre 1914 ¢ 1918. E
inumeraveis fotografias foram reunidas: aproximadamente 5.000 [...]” (DIDI-
HUBERMAN, 2018, p. 225). Essa cole¢do de imagens - ruinas de edificios, avides
cruzando os céus e langcando bombas, soldados nos fronts, cercas de arame farpado etc.-,
verdadeira “cacofonia iconografica” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 231), testemunha a
busca de um historiador da arte pela razdo diante de uma catastrofe humana "irracional"
(2018, p. 224). Warburg parece querer recolher, na complexidade das imagens,
ferramentas para pensar o impensavel, justificativas para uma tragédia injustificavel que
foi a guerra de 1914. Uma vez que os ordenamentos social, cientifico, religioso,
politico, capitalistas etc. vigentes a época (e ainda hoje?) haviam fracassado em evitar o
conflito e mais ainda em justificd-lo, Warburg decide recorrer a um possivel logus
iconografico. O “projeto historico-cultural e iconologico” (DIDI-HUBERMAN, 2018,
p. 233) da KulturwissenschaftlicheBibliotheké interrompido em novembro de 1918
quando Warburg ¢ internado em uma clinica psiquiatrica apds ameagar com uma arma
familiares e a si mesmo. Sua doenca, cujo dificil diagnostico oscilou de esquizofrenia a
estado misto maniaco-depressivo, o manteve afastado do convivio social até¢ 1924.

Se o trabalho de Warburg na biblioteca tem um carater mais documental,
Mnemosyne, obra de seu periodo pos-internagdo,tem tragos inegavelmente estéticos.
Sobre pranchas de fundo negro, imagens sdo organizadas sob o “principio-atlas” (DIDI-
HUBERMAN, 2018, p.21): metodologia de construgdo e transmissao de conhecimento
pela montagem. “Contra toda pureza epistémica, o atlas introduz no saber a dimensao
sensivel, o diverso, o cardter lacunar de cada imagem” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p.
21). Através do ordenamento meticuloso de imagens muitas vezes oriundas de
contextos heterogéneos sobre uma prancha ou mesa, o atlas faz emanar "relagdes
intimas e secretas" (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 20). Ergue-se um tipo de
conhecimento que, diferente daquela histéria da arte linear, narrativa, logica etc. se
constroi prescindindo de textos escritos e aposta no saber mais fluido que o campo

epistemologico das imagens faz emergir:

O atlas, por sua vez é guiado por principios moventes e provisorios, os quais
podem fazer surgir inesgotavelmente novas relacdes — bem mais numerosas
ainda do que os proprios termos — entre coisas ou palavras que, em principio,
nada parecia reunir (DIDI-HUBERMAN, 2018, p.21).
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Mnemosynelida com aquilo que Warburg chamou de Pathosformel (férmula de
pathos), que seria uma investigagdo sobre a persisténcia de certos gestos e icones que
atravessam os séculos e cruzam o globo, mas sempre exercendo impacto sociopolitico-
estético em diversos contextos distintos. Sob a forma de reproducdes de obras de arte,
mapas, arvores genealogicas, cartdes postais, anuncios etc., uma série de "férmulas de
pathos" sdo ilustradas nas pranchas dos atlas de Warburg, entre elas:

[...] posturas de combate (Pranchas 4 ¢ 31), do redentor sofrendo (Prancha 4),
do vencedor (Prancha 44, 49, 52), do vencido (Pranchas 7, 37), da(s)
mulher(es) em furia (as Ménades, as esposas de Orfeu e as mulheres da
familia de Penteu) (Prancha 5, 72), da aniquilagdo (a morte de Orfeu)
(Prancha 41), da lamentagdo (a cabega entre as maos) (Pranchas 5, 42, 75), da
devogdo (Pranchas 31 e 43), de dor (Prancha 41a), da deposi¢do (Prancha

42), do rapto (Prancha 57, 70), da cura (Prancha 74), da protecdo da crianga
em perigo (Prancha 76). (WEDEKIN, 2019, p. 32)

Aspecto diferencial do atlas esta j4 em seu suporte: a mesa, em oposicao ao
quadro, para a arte tradicional. Do ponto de vista técnico, de saida, o atlas, na visao
didi-hubermaniana, se constroi sob uma plataforma mais aberta, menos rigida "[...] ¢
toda a armadura de uma tradi¢ao pictural que explode" (DIDI-HUBERMAN, 2018, p.
24). O tedrico traca um panorama das varias utilidades da mesa ao longo da histéria das
civilizagdes - espaco onde se comungam banquetes, suporte para a imolagdo de animais
etc. - mostrando que, ao ser modulado para o uso artistico, esse dispositivo traz consigo

uma inegavel ampliagdo de possibilidades.

O quadro é uma obra, um resultado em que tudo foi decidido: a mesa é um
dispositivo em que tudo podera sempre se repetir. Um quadro se pendura nos
frisos de um museu; uma mesa se utiliza paranovos banquetes, novas
configuracdes (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 68).

Didi-Huberman defende que o quadro, em que pese as brechas interpretativas
inerentes aos objetos de arte, ¢ mais afeito a apresentacdo de um resultado final mais
tendente ao acabado. Ja a mesa, por seu turno, € mais arredia ao definitivo e ao estavel.
Nao importa o que nela esteja colocado, seu grau de fixidez ¢ sempre minimo se
comparado ao quadro. Além desse aspecto, de uma predisposi¢do da mesa por ser
sempre continuamente reconfigurada, hd também uma espécie de convite posto para que
pessoas se somem ao seu entorno. Depreende-se a partir do argumento didi-
hubermaniano que toda mesa tem algo de infinito.Aqui gostariamos de salientar o

quanto essa no¢do de mesa como “suportes de encontros” (DIDI-HUBERMAN, 2018,
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p. 25) é simpatica a teoria da performance de Paul Zumthor abordada no capitulo 2:
“Mnemosyne junta o que as fronteiras disciplinares tinham costume de separar” (DIDI-

HUBERMAN, 2011a, p. 78).

Figura 123 - Prancha N. 39 do Bilderatlas de Warburg

Fonte: BLOK MAGAZINE. [The Mnemosyneand its Afterlife]. 2020.

As reflexdes de Didi-Huberman a partir de Warburg terminam por construir um
“[...] campo lexical que atrela a ideia de imagem a forma, a plasticidade, ao ritmo e a
forca de sua apari¢ao” (ANGLADA, 2016, p. 86) que o aproximam tanto de Zumthor
quanto de Adorno, em nosso entendimento. Embora a obra do tedrico francés seja mais
recente e, portanto, nado contemporanea a producdo do filésofo frankfurtiano, os artistas
e pensadores nos quais Didi-Huberman baseia sua teoria pertencem a "[...] uma época
que ndo concorda mais unilateralmente com os poderes da razdo" (DIDI-HUBERMAN,
2018, p.131). Ou seja, o conhecimento pela montagem - explorado por Didi-Huberman
em Warburg - mas a partir do didlogo com Brecht, Bloch, Eisenstein, Katka, Proust,
Benjamin etc. -, cujo motor ¢ a “imagina¢do”, emparelha-se, a sua maneira, a critica

adorniana ao racionalismo instrumental sendo “[...] desafio ostensivo a toda razdo
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classificatoria” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 28). As Grandes Guerras europeias da
primeira metade do século XX significaram para um grande namero de
pensadores(Adorno e Warburg obviamente entre eles) a prova cabal da insuficiéncia das
formas de pensar a realidade derivadas do modo de produgdo capitalista pos-industrial.
Em diversos momentos de Atlas, ou o Gaio Saber Inquieto, Didi-Huberman caracteriza
o conhecimento por montagem como uma confrontagdo enfatica aos ideais positivistas
também criticados por Adorno. O atlas ndo reflete o ideal de mundo cientificista e
categorizador, mas prescinde de “conceitos unificadores” (p. 26), nesse sentido se
opondo também ao principio “imutavel e definitivo” (p. 21) de um dicionério ou de um
catalogo. A esta altura, evidencia-se também o paralelo das ideias de Didi-Huberman
com a teoria de Diana Taylor. Toda a caracterizagdo do atlas nos permite compreendé-lo
como pertencenteao campo do “repertorio”, segundo Taylor.
A imaginagdo aceita o multiplo (e até goza disso). Nao para resumir o mundo
ou esquematiza-lo em uma formula de subsungdo: ¢ nisso que um atlas se
distingue de todo brevidrio ou de todo resumo doutrinal. Nao mais para
cataloga-lo ou para esgota-lo numa lista integral: é nisso que um atlas se

distingue de todo catalogo e mesmo de todo arquivo supostamente integral
(DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 20).

A definicdo sintética de atlas como "[..] montagem dindmica de
heterogeneidades" (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 173), dada ja tardiamente em Atlas,
ou o Gaio Saber Inquieto, chama a atencao pelo alto grau de consonancia tanto com a
célebre conceituacao adorniana de forma em Teoria Estética "[...] sintese ndo violenta
do disperso [...]" (ADORNO, TE, 2008, p. 220). Justificar nossa aproximagao entre
essas duas concepgdes comega por notar uma correspondéncia entre as sentengas
palavra a palavra: montagemy/sintese, dindmica/nao-violenta, e
heterogeneidades/disperso. Toda a teorizagdo didi-hubermaniana estd, a seu modo,
tratando de uma nocdo essencialmente dialética contida no atlas. Sob a 6tica de quem
faz um atlas, "montar" significa tanto levar em conta a for¢a centrifuga de cada imagem
particular quanto estar atento as novas dimensdes de sentido que surgem entre as
imagens. A "totalidade do multiplo" (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 76) de um atlas ¢
feita da eloquéncia de cada uma de suas imagens por si, mas também de uma nova voz
que ascende do arranjo especifico de suas imagens como um todo. Assim, a montagem

de um atlas ndo ¢ nem baseada em nenhum padrao previamente configurado, tampouco
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sua configuragcdo final servird de modelo para outros futuros, que terdo de responder
originalmente ao desafio de construir uma ordem que lhes dé sustentagao.

Nao seria exagero dizer que o "principio composicional constelatorio" adorniano
e o "principio-atlas" partilham uma mesma esséncia. Enquanto Adorno almeja um texto
que — refletindo sua concepcdo formal —ultrapasse seu estatuto conceitual e ganhe uma
vida também mimética, o atlas warburguiano, segundo Didi-Huberman, quer ir além das
imagens, mas através das imagens. Nas palavras de Jean-Luc Nancy, seria a méthexis da
mimesis: “A imagem da forma a algum fundo, a alguma presenga limitada no fundo em
que nada esta presente a menos que tudo ai esteja presente igual a si, sem diferenga”
(NANCY, 2015, p. 59). Ou seja, para além da explicitude de uma imagem, e
principalmente de imagens em conjunto, um saber subjacente pode ser acessado. Uma
forma invisivel subjaz a toda visualidade imagética de um atlas: “Que tipo de resposta
uma imagem — ou, antes, uma montagem de imagens — pode dar a grande desmontagem

do mundo?” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p.221).

Aqui gostariamos de nos antecipar a uma possivel critica a nossa aproximacgao
das nogdes formais de Adorno e Didi-Huberman no que diz respeito a refuta da ideia de
sintese por parte do tedrico francés. A sintese que Didi-Huberman nega haver no atlas ¢
a sintese positivista. O modo como ele desvela o “principio-atlas”, for¢a de sustentagao
das pranchas de Warburg, nos permite perfeitamente admiti-lo como exemplo de sintese
sim, mas sintese dialética. Ou seja, aquilo que parecia na superficie uma divergéncia
com a filosofia adorniana, se mostra de fato uma aproximagio. “E obra de uma crise da
unidade salutar e de uma crise da totalidade necessaria, um conjunto de mesas para
recolher o despedacamento do mundo das imagens, para além de toda esperanca —
idealista ou positivista — de sintese” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 271).

A teoria didi-hubermaniana funciona aqui como um elo entre o pensamento
formal adorniano (que, segundo nossa leitura, penetra em sua no¢do de reproducdo
musical) e as concepgdes de performance de Diana Taylor e PaulZumthor, nos
fornecendo embasamento tedrico para compreender o potencial que possui o corpo do
regente para influir em algo substancial para o sentido da musica: sua dimensao formal.
Dentro dessa Otica, o regente seria capaz, na medida em que se empenhasse em buscar
gestos para além dos esquemas métricos ja pré-definidos, de se aliar ao compositor no
trabalho de co-formaruma obra musical. Embora Didi-Huberman trabalhe em seus atlas

com imagens estaticas (fotos, reproducdes de quadros etc.), suas ideias consideram-nas
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sempre em seu carater de movimento. Esse dinamismo das imagens esta evidente tanto
nas inumeras referéncias ao gesto humano de muitas das imagens tomadas em separado,
quanto no aspecto geral dos atlas em que a correlagdo entre as imagens parece coloca-
las em uma situagdo de danga. Huapaya (2016) diz sobre a amplitude do conceito de
imagem em Didi-Huberman:
As imagens sobre as quais falamos ndo se reduzem unicamente a fotos ou
pinturas. As imagens seriam todos os atos de performance do homem no
espago ¢ no tempo. Todos os contetidos, portanto, de uma acdo apresentada
em performance, arquiteturas, cidades, instalacdes, imagens digitais,
peliculas, espetaculos de teatro, danga, musica, livros, ilustragoes, atlas,

poemas visuais, diarios, habitus, formas de vida e etc. (HUAPAYA, 2016, p.
111).

Na medida em que o corpo do regente passa por uma drastica alteragao funcional
em relacdo as pecas de musica as quais interpreta, propomos estar em jogo uma

“transformacao estrutural”, conceito de Jacques Vernant resgatado por Didi-Huberman:

A “transmutacdo” que evoca Jacques Vernant concerne primeiramente a uma
modificacdo decisiva no estatuto do objeto contemplado: de coisa visivel no
sentido empirico do termo, torna-se o suporte para outras coisas para entrever
ou para prever [....] a coisa enquanto unidade visivel d& lugar a um sistema de
multiplas “relagdes figurais” em que tudo o que é visto s6 o € por desvios,
relagdes, correspondéncias e analogias. (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 54).

No contexto do paradigma da regéncia métrica, os gestos expressivos (em geral
confinados a mado esquerda) estdo restritos a alguma indicagdo de dindmica ou, quando
muito, podem indicar algum direcionamento frasal. No ambito de uma regéncia formal
que estamos aqui pleiteando, entretanto, o corpo do regente se torna um dispositivo co-
formalizante. Seus gestos, portanto, deixam de ser triviais, acessOrios, maneirismos
despreziveis, para se somarem aos esfor¢os formalizantes dos compositores na medida
em que ddo testemunho mimético de um segundo momento de manuseio do material
musical. Sob esse prisma, ndo haveria uma separagdo entre as escolhas interpretativas —
a serem comunicadas somente em ensaio? verbalmente? —e os gestos levados ao palco
no concerto a despeito das mesmas. Os gestos sdo (ou propomos que sejam): a agogica,
a dindmica, os acentos, as pausas, as articulagdes, os ataques, as hierarquias entre
materiais primdrios e secunddrios, as cores da orquestragdo, o jogo entre secdes
estruturantes etc. Os gestos sdo (ou propomos que sejam) a propria “[...] sintese ndo

violenta do disperso” (ADORNO, TE, 2008, p. 76).
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Para o regente diante de uma partitura, admitir que seus gestos adquiram esse
“poder” de participarem da forma representa, sem duvidas, um risco. Mais seguro seria
trilhar o caminho ja previamente esquadrinhado de executar padrdes métricos
silenciosos, com minimos gestos desviantes. Entretanto, no bojo das discussdes tedricas
feitas até aqui e também sob a influéncia didi-hubermaniana, a aparente segurancga da
regéncia métrica revela-se também abdica¢do. Abdicacdo de uma participagdo na

reconstrucao formal musical. E forma ndo ¢ “pouca coisa” para a arte.
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9. A FORMA EM PERFORMANCE:UMA PEDAGOGIA?

O presente capitulo propde um caminho complementar as analises anteriormente
realizadas. Se naquele momento as performances de regentes ¢ que motivaram nossas
reflexdes sobre suas ideias interpretativas subjacentes, aqui nosso intuito ¢ partir de
analises/interpretacdes das partituras para pensar os gestos possiveis no contexto de uma
regéncia capaz de co-formar as obras sobre as quais se debruca.

Vale lembrar que nosso interesse aqui nao € na analise musical especificamente.
Logo, nos absteremos de densos diagramas harmdnicos, esquemas tematicos ou graficos
estruturais, no sentido estrito dessa area de estudo/linha de pesquisa. Nossas
consideragdes sobre essas tematicas serdo sempre breves o bastante para nos permitir
passar sem delongas ao nosso objeto de maior interesse, que € a reflexdo sobre os gestos

e sua articulagdo com aspectos formais.

9.1 SINFONIA N. 94 DE J. HAYDN, SURPRESA, 11. ANDANTE

O primeiro exemplo que gostariamos de analisar pode parecer contraditério, pelo
menos em parte, ao que tem sido nosso argumento principal. Se até aqui vinhamos nos
colocando em defesa de uma maior expressao por parte do regente, a quem caberia
através dos gestos comunicar integralmente suas ideias musicais, gostariamos de
pontuar um exemplo em que, em nome de uma questdo estrutural (estruturante) o
regente poderia se abster de mostrar. Indo mais longe, no caso do segundo movimento
da Sinfonia N. 94 de Haydn, pode ser que o gesto do regente — uma vez que este ocorre
sempre em antecipacdopara que os musicos a ele respondam — seja um obstaculo para

que uma questao formalizante se realize.

O codinome "Surpresa" dessa obra se deve a um contraste abrupto de dinamica
que ocorre no inicio do segundo movimento (c. 16). Ao final da repeticdo de uma
sentenga toda exposta por cordas, em dindmica p e pp, em um registro de pouco brilho,
Haydn escreve um acorde: fsubito, tutti (timpano incluso), no segundo tempo do
compasso, em um momento em que na primeira exposicdo da sentenca se dava uma
resolucdo da frase com um salto descendente de oitava (ver figura 124). A versdo de que
Haydn teria escrito tal acordepara manter acordada a plateia de Londres - cidade para a

qual tal Sinfonia foi composta - parece hoje uma anedota. Os tedricos defendem que
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Haydn queria uma obra que jogasse com elementos de surpresa e imprevisibilidade para

impactar o publico londrino (UNGER, 1932).

Figura 124 - Sinfonia N. 94, II movimento, Joseph Haydn, compassos 1 - 19.
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Independentemente da motivacdo de Haydn, o fato € que se quisermos manter o
carater de surpresa de tal acorde importa pensarmos nos gestos para 0 mesmo.
Acreditamos que indicar tal acorde com um gesto amplo (levare e batterefeitos com
toda a extensdo dos bracos, por exemplo) termina por antecipar a dindmica f para o
publico, que passa a esperar por sua ocorréncia, turvando assim a surpresa do ataque.
Nesse caso, por exemplo, uma saida seria acordar com os musicos que em concerto tal
acorde ndo serd regido com um gesto amplo, mas quem sabe por um golpe de

sobrancelhas ou minimo gesto de dedos apenas.
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Obviamente, tomamos o caso da Sinfonia Surpresa de Haydn por se tratar de um
exemplo emblematico. No entanto, essa questdo pode ser explorada em obras que ndo
tenham em si explicitadas a questdo da surpresa. Em outros excertos, caso queira se
manter a surpresa de um evento (um ataque forte: inicio da Segunda Sinfonia de
Mahler; uma entrada inesperada: falso inicio da reexposi¢do por trompas no primeiro
movimento da Eroica de Beethoven etc.) ha de se refletir sobre suas indica¢des (ou ndo

indicacdes), para que ndo antecipem indesejadamente informagdes ao publico.

9.2 SINFONIA N. 6 DE BEETHOVEN, PASTORAL,1. MOVIMENTO

Nosso interesse no primeiro movimento da Sinfonia Pastoral de Beethoven
concentra-se em uma anacruse estrutural e um tempo forte estrutural por nds
identificados logo na secdo da exposi¢ao tematica. Toda a analise desse trecho encontra-
se bem desenvolvida em nossa dissertacdo de mestrado (SANTOS, 2014), em que
procuramos defender que os primeiros 36 compassos da referida obra podem ser
entendidos como um direcionamento ao compasso 37, que assume um carater de acento
estrutural. Os principais autores que trabalharam com a expansdo dos conceitos métricos
locais (nivel interno ao compasso) para niveis mais abrangentes (compassos agrupados)
e que nos foram valiosos na pesquisa sao: Cone (1968), Epstein (1979) e Smyth (1990,
1992).

A respeito de nossa analise, para os fins do presente trabalho, ¢ suficiente

ressaltar que: 1) sobre o compasso 37, especificamente:

[...] muitos fatores musicais ocorrentes no c. 37 contribuem para que seja ali
o tempo forte estrutural: chegada do baixo na fundamental Fa grave,
ocorréncia do primeiro futti orquestral, climax de um grande crescendo,
exposicdo integral do tema, trompas dobrando o tema, mudanga de registro
dos violinos que tocam o tema uma oitava acima do registro em que vinham
tocando, muito ritmo interno nas figuras de acompanhamento (SANTOS,
2014, p. 35);
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2) acerca dos compassos precedentes:

Toda a anacruse expandida, c. 1 — 36, por sua vez, ¢ baseada em uma
orquestracdo mais rarefeita, onde uma atmosfera de musica cameristica
predomina. Ademais, o que se identifica como material tematico exposto aqui
¢ muito fragmentado: violinos nos c¢. 1 — 4 expode parte do tema que sera
integralmente exposto a partir de ¢. 37 e sdo logo interrompidos por uma
fermata; violinos ¢. 9 — 16 tocam por duas vezes um motivo de quatro
compassos que serd retomado no desenvolvimento, porém isto ndo se firma
como uma secdo estavel, sendo que na segunda vez que € exposto, c. 13 — 16
ha um p subito apds um crescendo que soa como uma quebra abrupta,
levando logo ao pedal de dominante que permanecera até o compasso 37
(FIG. 6b). Esta “pulverizagdo” tematica, a nosso ver, da instabilidade a este
trecho em oposigdo ao trecho iniciado no c. 37 em que o tema ¢ exposto
integralmente. Ainda, a figura acéfala que os violinos executam em c. 33 — 36
criam uma grande sensagdo de expectativa de uma chegada em uma cabega
de tempo forte (SANTOS, 2014, p. 36).

Figura 125 - Sinfonia N. 6, em Fa Maior de Beethoven, Pasforal. | movimento, compassos 1 - 37.
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Fonte: BEETHOVEN, 2001.

Vale notar o quanto os fatores da orquestracao sdo importantes para o tipo de
analise acima exposto. Além disso, o quanto aspectos objetivos do texto sdo
interpretados e ressignificados. No que tange a dindmica, por exemplo, embora o
compasso 37 nao seja o primeiro ponto em que se tem f, ja escrito em trés outros
momentos anteriores (c. 11, 13 € 20), ndo se trata de executd-los de maneira uniforme, o
que de nada colaboraria para a ocorréncia do tempo forte no compasso37.

Pensando sobre os gestos que melhor poderiam refletir a estrutura acima
descrita, acreditamos que, assim como Jarvi fez na Introdugdo de Stravinsky, o regente
pode iniciar seu trabalho gestual antes mesmo do primeiro ataque de violoncelos e
contrabaixo. Aqui, portanto, ndo seria o caso de o regente indicar o ataque partindo
daquela posi¢do inicial (bragos projetados a frente do corpo, antebracos paralelos ao
chdo, maos a altura aproximada do umbigo etc.). Durante os primeiros 36 compassos,
sugere-se que os gestos sejam feitos com a mao esquerda, reservando a mao direita
(mdo da batuta) apenas para o compasso 37. Logo, para a entrada inicial, um
movimento lento de ascensdo de mao e brago esquerdo, partindo do repouso ao lado do
corpo, em que um levare bastante sutil indique o primeiro tempo do compasso 1, pode
contribuir para a ideia de uma longa anacruse.

Acerca da marcagdo dos compassos, ndo imaginamos que a regéncia de padrdes
bindrios com ictus bem pronunciados seja a mais coerente para esses primeiros 37
compassos. Nossa opgdo se da por gestos bastante horizontais, nunca mostrando o

levantar e abaixar de bragos caracteristico da mudanga de compassos no desenho padrao
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ordindrio, de preferéncia desenhando compassos agrupados (de quatro em quatro, por
exemplo).

Sobre as dinamicas, os contrastes de f para p podem ser mostrados apenas por
expressoes faciais e ndo pela caracterizagdo de tamanhos de gestos distintos. Sobre os
crescendidesses trechos, apenas para o que se inicia no compasso 33 ¢é que
consideramos a ampliagdo paulatina do gesto como pertinente. Para os outros dois, o
que se inicia ¢. 9 bem como o que se inicia no c. 16, pode ser experimentado um
movimento de aproximagao dos bragos em direcdo a orquestra querendo significar mais
intensidade — em oposi¢cdo, um gesto mais contido ao corpo e, portanto, mais distante da
orquestra, se relacionaria, nesse contexto a menor intensidade. O exemplo de Bartok no
subcapitulo 9.4. ird retomar essa questdo da posi¢ao do regente em relagdo a orquestra
(frente do pddio X fundo do pddio) como um fator expressivo.

A chegada em 37 deve ser feita com a mao da batuta. Também nesse momento
acreditamos que o padrdo do compasso binério faca sentido, principalmente pela maior
atividade ritmica interna desse trecho. Embora todo esse trecho deva ser regido com
intensidade, acreditamos que mesmo assim deve ser levado em conta um fraseado
interno. No nosso entendimento, o compasso 37 significa uma chegada, em relagao aos
36 compassos anteriores, a0 mesmo tempo em que corresponde ao inicio de uma frase

cujos climaces principal e secundario estdo nos compassos 42 e 46, respectivamente.

9.3  CANCAO OP. 27, NO. 4, "MORGEN!", DE RICHARD STRAUSS

A tltima das quatro cangdes do op. 27, composto em 1894, ganhou logo em
1897 uma interessante orquestracdo por seu compositor Richard Strauss, que a
transcreveu para: cordas, harpa, 3 trompas e violino solo.

Nossa analise se concentra nos compassos finais dessa obra. Defendemos que
haja ali fatores que contribuem para que o movimento da obra ndo cesse ao final de seu
ultimo acorde. Tentamos mostrar a existéncia de forcas de suspensdo, tendéncias a
continuidade, que, quando pensadas em relagdo com possiveis gestos correspondentes,

podem fomentar reflexdes interessantes.
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Figura 126 -Morgen!, Op. 27, N. 4, Richard Strauss. Compassos 36 - 43. Versdo para Orquestra e Voz.
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Fonte: STRAUSS, 1987.

Nota-se nos ultimos compassos um movimento ascendente ndo s6 no violino
solo, bem como em todos os instrumentos que tém a funcdo de acompanhamento
harmonico (figura 126). Ponto de muito relevo nesse trecho ¢ a harmonia.O
encadeamento vi - I (Sol M) ndo representa, no ambito do sistema tonal, uma cadéncia
de muita for¢a conclusiva. Ademais, ha de se ressaltar que a nota final da linha do
violino solo, quinto grau da escala (R¢), possui menor potencial de fechamento em
relacdo a nota fundamental da escala (Sol).

Dentro desse contexto, sugerimos que o regente, apos a chegada no acorde final,
ndo realize nenhum gesto de corte, mas apenas sugira sutilmente o diminuendo e
acompanhe o silenciar do acorde. Também muito importante, segundo nosso juizo, seria
alguma inércia gestual por parte do regente mesmo ap6s o fim acustico dos sons. Aqui,
nossa proposta gestual se d4 em dialogo tanto com os gestos de Jarvi para o inicio da
Introdugdo de Stravinsky, quanto com o inicio da Pastoral segundo propusemos em 9.2.
Se naqueles dois momentos temos uma espécie de regéncia precoce, em antecipagdo ao
primeiro som, aqui em Strauss seria o caso de se pensar na continuidade gestual para
além do final sonoro. Ou seja, o corpo do regente refletiria uma tendéncia a
permanéncia de movimento, uma vez que o0s proprios pardmetros musicais nos
pareceram exaurir apenas parcialmente o movimento interno da musica. Uma sugestao

gestual para essa persisténcia musical pode se dar por uma resisténcia dos bracos em
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ndo se entregarem a forga da gravidade. Nesse caso, o regente ndo deve acompanhar o
diminuendo com o abaixar dos bragos ou, se o fizer, ter o cuidado de ndo coincidir a
entrega do som ao silencio com a chegada dos bragos junto ao corpo. Os gestos nesse
momento devem ser bem lentos e trabalharem em relagdo com uma expressdo facial
correspondente, a qual sugerimos que emule apreensdo (alguém a espreita de que algo
aconteca? alguém que parece procurar algo no ar?). Ou seja, algo de suspense deve ser
incorporado ao gesto, principalmente ao semblante facial e ao conjunto de bragos e
maos que, reiteramos, devem permanecer erguidos mesmo apo6s o final sonoro da obra.
Toda essa proposta gestual para o acorde final dessa cangdo fica ainda mais rica
se nos balizamos na versao original para piano. Nela, Strauss escreveu o acorde final
nao em posicdo fundamental, mas na segunda inversao, conforme se observa na

primeira edi¢cao de 1894:

Figura 127 - Morgen!, Op. 27, N. 4, Richard Strauss. Compassos 36 - 43. Versdo para piano e voz.
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Curiosamente, a versdo manuscrita da orquestracdo de Strauss nos mostra que o
proprio compositor optou por alterar a conformacao do acorde final entre a versdo para
piano e a versdo orquestral (figura 128). Ora, aqui se d4 um impasse: deveria o
intérprete se ater a altura da orquestragdo original do compositor (Sol no baixo)? Ou
haveria margem de atuagdo por parte do intérprete para escolher aquela versdo do

acorde para piano (Ré no baixo)?



206

Figura 128 - Morgen!, Op. 27, N. 4, Richard Strauss. Compassos 38 - 43. Manuscrito da versdo para
Orquestra e voz.
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Fonte: STRAUSS, 1897.

No nosso entendimento, o acorde em segunda inversdo (com a altura Ré no
baixo), por seu menor grau de estabilidade em relagdo aquele com a fundamental no
baixo, ¢ o mais condizente com o tipo de conclusdo caracterizado por ndés. Ou seja,
acreditamos que a forca da ideia formal/gestual de um final inconcluso e suspenso deve
pesar no reestabelecimento daquele acorde original preterido pelo compositor em sua
propria orquestracdo. Embora ndo saibamos o motivo que fez Strauss alterar o acorde da
partitura de piano, nossa razado para manté-lo nasce de uma proposta interpretativa
ancorada no didlogo entre ideias musicais com a corporeidade da regéncia.

A partir dessa questdo levantada na cangdo de Strauss, podemos expandir o
debate. Mesmo que o acorde original da versdo para piano da cangdo de Strauss ndo
fosse o de Sol em segunda inversdo, mas ja aquele em estado fundamental, haveria
espagco para alterd-lo, obviamente com respaldo dos outros varios fatores por nos
elencados que apontam para o carater pouco conclusivo desse final? Quais os limites de

intervengdo no texto musical, por parte do intérprete, em prol de conferir a ele mais
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coeréncia com determinadas ideias interpretativas, gestuais e formais que caminhem no
sentido do texto, obviamente? O pardmetro das alturas, tdo caro ao universo da musica

tonal, poderia ser flexibilizado em algum nivel?

9.4  CONCERTO PARA ORQUESTRA, DE BELA BARTOK, IV INTERMEZZO

Nossa escolha por esse movimento de Bartok se dd pela abundancia de
compassos alternados, o que termina por exigir do regente uma maior dedicacdo aos
padrdes métricos. Nesse caso, queremos mostrar que ainda assim € possivel pensar em
movimentos corporeos capazes de expressar nuances formais.

Em resumo, nossa sugestdo para tal movimento € trabalhar com duas posturas
corporais distintas para duas segoes alternantes ao longo da pega Allegretto X Calmo.
Gostariamos de chamar a atengdo para um aspecto pouco debatido, que ¢ a posicdo do
regente no podio em relagdo a orquestra: basicamente propomos que o Allegretto seja
regido mais de longe, com o regente "fora" da orquestra, e que o Calmo seja regido mais

aproximadamente, com o regente "dentro" da orquestra.
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Figura 129 - Concerto para Orquestra, B. Bartok, IV movimento. Compassos 1 - 19.
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Essas duas segdes sdao bastante distintas entre si do ponto de vista textural,
embora trate-se, em ambos os casos, de melodias acompanhadas. No Allegretto, temos
uma melodia bastante circular e com abundancia de repetigdo de alturas - em sua
primeira exposicao ¢ construida sobre cinco alturas (Si, Do#, Mi, Fa#, La#) -, cuja
vitalidade estd mais no pardmetro ritmico. O acompanhamento se faz mormente de
notas longas com acordes também sustentados.

Ja no Calmo, temos um carater mais cantabile. A melodia explora mais graus
conjuntos e incorpora o tradicional desenho de um arco (condugdo a um climax e
retorno). Os acordes da harpa fazem um caminho modulante de D6 m a F4 M, com uma

consideravel maior variedade de acordesem comparagdo com a se¢do Allegretto.
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Figura 130 - Concerto para Orquestra, B. Bartok, IV movimento. Compassos 38 - 53.
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Sob a otica do gesto, nossa proposta visa expressar tal oposicdo textural da
seguinte maneira: 1) para o Allegretto, todo em pp, uma posi¢ao de fundo de podio, com
a mao direita desenhando os padrdes métricos com precisdo, mas em pequena
amplitude,sem muitos direcionamentos frasais etc. A mio esquerda ndo precisa espelhar
a mao direita, pode adotar uma posi¢do mais neutra ou indicar os pizzicatti de violas,
violoncelos e contrabaixo, mas sem muito protagonismo. 2) Para o Calmo, o regente
deve avangar a frente do podio e reger a frase de viola. Os gestos aqui devem ser legato,

amplos (dindmica f) e mostrar o direcionamento frasal.
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A configuragdo gestual por nos sugerida também evita uma tendéncia de se reger
compassos alternados com gestos de tamanho exagerado. Talvez por apresentar relativa
maior complexidade gestual em comparagdo com obras escritas sobre uma mesma
formula de compasso, os regentes tendem a refletir essa referida complexidade em
gestos exacerbados, o que nem sempre esta de acordo com a configuragdo musical que

se quer transmitir.
9.5 ABERTURA O FRANCO-ATIRADOR, DE C. M. VON WEBER
Em contraponto aos aspectos levantados a partir da obra de Bartok, acreditamos

que o Adagio da Abertura deO Franco-atirador, de C. M. vonWeber pode ser um

exemplo para se pensar uma regéncia mais livre dos modelos de desenhos métricos.



21

Figura 131 - Abertura da 6pera O Franco Atirador, C. M. von Weber. Compassos 1 - 9.
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J& para o primeiro compasso, sugerimos uma entradatanto por parte dos musicos
quanto do regente, que se esforce em esconder completamente o ataque. O regente pode,
inclusive, acertar em ensaio uma entrada ndo simultdnea, mas escalonada dos musicos.
Tal procedimento resultaria em um crescendo bastante paulatino, evitando,
principalmente, o ataque explosivo dos instrumentos de palheta dupla na regido grave,
que no momento de se somarem ao grupo ja o fariam quando a dindmica fosse algo
entre um p e um mp, e ndo o transparente e desafiador pp inicial. Desse modo, sugere-se
que o regente execute um gesto de levantar dos bragos, sem nenhum ictusou ponto de
interrup¢do. A entrada de cada grupo de musicos (cordas agudas, cordas graves,
clarinetas, oboés e fagotes, nessa ordem, por exemplo) pode ser indicada simplesmente

com o olhar. Durante todo o primeiro compasso, o gesto do regente estaria devotado a
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construcdo do crescendo como evento musical principal e a entrada dos grupos como
secundario, ndo carecendo nada referente ao desenho métrico. O regente entdo indica
com os membros superiores 0 D6 agudo do primeiro tempo do compasso 2, bem como
as alturas seguintes (Si e Ré) uma a uma e em seguida o corte. Sublinha-se que para os
compassos 1 e 2 praticou-se uma regéncia livre dos desenhos métricos.

A frase seguinte de primeiros violinos (compassos 3 e 4) deve seguir 0 mesmo
pensamento, ou seja, deve ser indicada nota a nota e nao desenhado os quatro tempos do
quaternario. Propomos que o compasso 3 se inicie em uma dindmica sutilmente superior
ao p escrito e desenhe um diminuendo até o Si 2 do compasso 4. Logo, o regente deve
iniciar o gesto em um ponto alto o bastante que o permita realizar um movimento
descendente e continuo até o final da frase. Assim, temos os dois primeiros compassos
representando um levantar dos bragos, e os compassos 3 € 4 o consequente abaixar dos
bracos, em que ao final do compasso 4 os bragos se encontrardo em posicao de iniciar
novamente um novo ciclo gestual similar a esse. Note-se que nossa interpretacao
musical desses dois compassos se da em dialogo com a fisicalidade do gesto, sem que
as breves alteragdes no texto, no entanto, venham alterar nada de substancialdaquilo
escrito por Weber. Ainda que iniciemos a frase do compasso 3 sutilmente mais intensa
do que o escrito, mantém-se uma diferenca de dindmica entre o fim do compasso 2 e o
inicio do compasso 3; a0 mesmo tempo, evita-se uma quebra no gesto entre o final forte
do compasso 2 e um inicio do compasso 3, que ocorreria caso seguissemos a dinamica
escrita para esse ultimo compasso. Do mesmo modo, o diminuendo que propomos para
0s compassos 3 e 4 nao distorce nenhuma tendéncia da frase em questao, mas funciona
muito bem a medida que retorna os bragos para a posi¢ao inicial junto ao corpo. Ou
seja, o que fizemos foi pensar uma maneira de conectar as ideias escritas pelo
compositor com o que a ergonomia dos gestos interpretativos da regéncia pudesse
sugerir para esse trecho.Para os compassos 5 - 8 acreditamos que vale novamente tudo o
que foi dito para os compassos 1 - 4. Entretanto, o crescendo pode alcangar um nivel de
dindmica acima nesse trecho em compara¢do com o anterior, uma vez que aqui estamos
na tonalidade de Dominante.

Saltemos o trecho que vai desde o compasso 9 ao 24, ao qual retornaremos em
breve, para pensarmos os compassos finais desse Adagio, compassos 25 - 36 (figura
132). Acreditamos que os compassos conclusivos dessa introdu¢do lenta também podem
ser regidos mais independentemente de uma marcagdo métrica constante. Em linhas

gerais, a textura desse trecho se resume em: melodia principal de violoncelos e
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acompanhamento em tremolo de cordas agudas, e clarinetas. Esse acompanhamento tem

seu carater dramatico acentuado por notas em pizzicato de violoncelos e contrabaixos.

Logo no compasso 25, propde-se abandonar a marcagao ordinaria dos tempos do
compasso (ja que a secdo imediatamente anterior a essa, compassos 9 - 24, sera vista
como pertinente de ser regida metricamente), inclusive deixando que esse compasso nao
seja estritamente in fempo, mas possa se prolongar mais que quatro seminimas devidas,
realcando bem a mudanga de textura. Em nome da clareza na contagem para os musicos
— principalmente nos primeiros ensaios com tendéncia a ser desnecessario a medida que
se caminha para o concerto —, pode-se indicar a mudanga para o compasso 26 sutilmente
com a batuta, desde que seja um gesto sutil o bastante para ndo turvar a indicagdo dos
pizz. de violoncelos e contrabaixos com o correspondente carater dramatico. A partir do
compasso 27, a linha melddica do violoncelo deve ser conduzida como elemento
musical principal desse trecho. Novamente, para todo esse trecho que vai desde o
compasso 27 ao compasso 36, refutamos uma regéncia de um desenho métrico
escolastico, e propomos uma conducdo do acimulo de tensdo guiado pela frase de

violoncelo.
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Figura 132 - Abertura da 6pera O Franco Atirador, C. M. von Weber. Compassos 25 - 36.
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Entre essas duas segcdes — para as quais sugerimos uma regéncia mais livre em
relagdo a marcagao métrica: c. 1 - 8 / ¢. 25 - 36 —, se encontra a por¢cao de musica
compreendida entre os compassos 9 - 24 (figura 133). O principal fator de distingao
dessa se¢do central em relacao as outras duas que a circundam se da precisamente pela
possibilidade de regé-la mais "metricamente", uma vez que se inicia no c¢. 9 um
movimento ritmico regular nas cordas (violinos em colcheias). Assim, vislumbramos
para esse trecho duas hipodteses: 1) compreendé-lo como enfaticamente contrastante as
outras duas se¢des vizinhas. Dentro dessa Otica, a regéncia deve ser estritamente contida
ao padrdo métrico quaterndrio tanto para o acompanhamento (colcheias dos violinos),
quanto para o coral de trompas que carrega o material melddico mais proeminente nesse
trecho; 2) ou tomd-lo como parcialmente contrastante com as seg¢des que o ladeiam. De
acordo com essa segunda visdo, o regente pode adotar uma regéncia ambigua entre a
constancia ritmica das colcheias e um coral com tendéncia a uma maior liberdade,

oferecendo resisténcia a um enquadramento ritmico estrito. Nesse caso, o regente pode
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optar por reger as trompas de um modo que remeta aquela regéncia mais livre— das
secdes imediatamente anterior (c. 1 - 8) e posterior (c. 25 - 36) —, com a mao esquerda,
menos ritmica. Essa segunda hipotese, em que pese alguns desafios a execu¢do — uma
vez que pode ser dificil sincronizar os naipes —, pode se mostrar rica por conter
elementos internos a secdo (compassos 9 - 24) que apontam tanto para seu
distanciamento em relagdo as seg¢des adjacentes quanto para sua conexiao com as

mesmas.
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Figura 133 - Abertura da 6pera O Franco Atirador, C. M. von Weber. Compassos 10 - 24.

Fonte: WEBER, 1986.
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10. CONCLUSAO:4BRAMOS OS OLHOS PARA EXPERIMENTAR O QUE
OUVIMOS

Fechemos os olhos para ver.
James Joyce
Abramos os olhos para experimentar o que ndo vemos.

Didi-Huberman

Sob uma perspectiva historica, os modelos métricos desenhados pelo
maestrovém responder a uma série de demandas surgidas a medida que a relagdo deste
com a institui¢do orquestra sinfonica se complexifica no contexto da musica de concerto
ocidental capitalista burguesa moderna. E a partir do estabelecimento dos padrdes
métricos silenciosos — umbilicalmente ligados as formulas de compasso — como
fundamento da técnica de regéncia, solidificada no século XX, que a pratica da regéncia
como uma atividade independente e, concomitantemente, seu ensino, evoluem de
maneira sistematizada em todo o globo. No entanto, a técnica de regéncia sintetizada no
desenho dos padrdes métricos encerra em si um paradoxo. Se por um lado essa
transformacdo em relagdo a uma pratica antes ruidosa, ndo sistemdtica e caotica,
simboliza uma evolugdo espacial-referencial na relagdo regente / instrumentistas, por
outro, tal padronizacdo pode se mostrar por demais simplista e precaria frente a um
paradigma da interpretacdo que coloque o corpo do regente no bojo do processo de
construcgao e transmissao de sentido musical.

Quanto ao ensino da regéncia, embora alguns autores de livros-texto
demonstrem estarem atentos a incompletude comunicacional dos desenhos das féormulas
do compasso, enfatizando a necessidade de pensa-las como ferramentas importantes,
porém insuficientes diante da responsabilidade de extrair musica do texto musical:

A interpretacdo sofre quando a indicacdo de tempos ¢ privilegiada e o
fraseado e expressdo sdo subestimados. A solucdo para tal problema ¢

impregnar os padroes métricos de qualidades expressivas para estimular o
fraseado, o estilo e a expressdo (LABUTA, 1995, p. 13, tradugdo nossa)’’.

5"No original: Interpretation suffers when beat patterns are overemphasized, and phrasing and expression
are slighted. The solution to the problem is to infuse beat pattern with expressive qualities to facilitate
phrasing, style, and expression.
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O estudo detido de quatro importantes compéndios de técnica de regéncia,
Labuta (1995) Green (1987), Meier (2009) eWittry (2014), revela uma caréncia de
abordagens que extrapolem os padrdes métricos basicos e se empenhem na busca por
movimentos corporeos capazes de comunicar melhor as diversas nuances expressivo-
musicais. Nao ha em tais obras um investimento de energia no sentido de buscas
sistematicas por novas gestualidades.

Nesse ponto, gostariamos de dialogar com um recente artigo de Brian Silvey e
Christopher Baumgartner (2016), das universidades de Missouri e Alabama,
respectivamente. Os pesquisadores supracitados realizaram um estudo em que filmaram
dois grupos de regentes: um formado por alunos que cursaram a disciplina de regéncia
basica por seis meses (trés aulas de cinquenta minutos por semana durante 16 semanas);
e outro grupo de alunos de musica que ndo cursou a disciplina (sem contato prévio com
regéncia) ao qual foi dada uma hora de orientacdes basicas para que regessem 0 mesmo
trecho de musica. Em seguida, expuseram os videos a professores de regéncia com
reconhecida experiéncia pedagdgica na area para que pudessem avaliar os alunos em
sete habilidades ndo verbais: padrdes métricos, gestual, confianca/postura,
empunhamento da batuta/desenho das maos, gestos preparatdrios, cortes, € planos
horizontais/verticais. O  resultado da  pesquisa, publicada sob o
titulo UndergraduateConductors ’andConductingTeachers Perceptionsof Basic
ConductingEfficacy (SILVEY, BAUMGARTNER, 2016) ¢ surpreendente: as notas dos
alunos foram extremamente similares, ndo havendo diferenca consideravel nos
desempenhos dos alunos que tiveram um semestre inteiro de aulas para aqueles que
receberam apenas uma hora de orientagoes.

Compartilhamos com os autores do estudo nossa surpresadiante dos resultados,
instigando-nos a pensar reformulagdes de nossas praticas pedagdgicas. No entanto,
divergimos na conducdo das discussdes dos resultados por parte dos autores. Em
primeiro lugar, a afirmacdo de que a maioria dos livros-texto "[...] tém foco mais
enfatico nas habilidades fisicas necessarias para liderar um grupo" (SILVEY,
BAUMGARTNER, 2016, p. 28, traducao nossa>?®), ndo nos parece verificavel. No
capitulo 7 procuramos mostrar como os compéndios de regéncia estdo limitados as
questdes fisicas relacionadas aos padrdes métricos e algumas questdes auxiliares (gesto

preparatorio, ataque inicial etc.). Ou seja, embora os livros-texto explorem uma

58No original: [...] focus more heavily on the physical skills necessary for leading an ensemble. (SILVEY,
BAUMGARTNER, 2016, p. 28)
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dimensdo gestual da regéncia, o fazem em um espectro muito limitado. A propria
pesquisa, a0 mostrar que uma hora de orientacdes praticamente equipara um grupo na
execucao de determinados gestos em relagdo a outro cuja dedicacio foi de um semestre,
coloca em xeque o tipo de comunicagao fisica que vem sendo explorado nos métodos. A
partir dos resultados da pesquisa de Silvey e Baumgartner (2016), ndo olhar
criticamente para o modelo de ensino técnico-gestual da regéncia nos parece contornar
algode suma importancia ali evidenciado.

A seguinte colocagdo, por exemplo:

Professores de regéncia para iniciantes podem considerar a incorporacdo de
mais atividades durante os cursos que encorajem os estudantes a pensar
criticamente sobre a aplicacdo de habilidades musicais fundamentais (por
exemplo: teoria musical, histéria da musica) a regéncia. (SILVEY,
BAUMGARTNER, 2016, p. 30, tradugdo nossa™).

esta bem proxima do que temos proposto nessa tese, que ¢ precisamente incorporar um
elemento tedrico musical (no nosso caso a forma) a regéncia. Mas isso nao ¢ possivel,
no nosso entendimento, sem pensar o gesto. Os pesquisadores, ao considerarem a
dimensao gestual como ja superexplorada nos métodos, falham por ndo analisarem com
lente mais precisa qual tipo de gesto ¢ de fato explorado nos métodos. A pesquisa de
Silvey e Baumgartner (2016) deixa clara a necessidade de se tomar o gestual
sistematizado em torno dos padrdes métricos como uma base a ser completada,
ultrapassada em favor da tarefa de interpretar a masica com o corpo. E nesse aspecto, tal
como procuramos mostrar no capitulo 7, os métodos muito pouco tém a oferecer.

Isso € precisamente o que alguns regentes experientes parecem ter notado, uma
vez que a todo tempo langam mao de sinais alternativos a técnica candnica para indicar
suas intencdes musicais. As performances de Baremboim, Karajan, Sokhiev e Jarvi
mostram como o corpo de um regente na vida real estd muito mais empenhado em se
arriscar em favor da expressividade musical do que se conter a modelos. Nota-se,
portanto, que com a técnica da regéncia, tal como ocorre em diversas areas do
conhecimento, hd uma defasagem entre a produgdo tedrica e a pratica. Nosso trabalho
tenta mostrar a necessidade de se refletir sobre novas possibilidades gestuais do regente

a fim de se diminuir a distancia entre o ensino da regéncia e a atividade real da regéncia.

% No original: Beginning conducting teachers may want to consider incorporating more course activities
that encourage students to think critically about the application of fundamental music skills (e. g., music
theory, music history) to conducting (SILVEY, BAUMGARTNER, 2016, p. 30).
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No entanto, uma renovagdo pedagogica da regéncia ndo vird desacompanhada de
uma renovagao também nos termos da teoria da musica. Embora tenhamos demonstrado
o quanto os estudos do campo musicologico t€ém avancado em demonstrar a
crucialidade das escolhas interpretativas para a constru¢do de um sentido musical
complementar ao universo notacional musical — notadamente Cook (2014), Davidson
(2011) e Leech-Wilkinson (2012) —, notamos a resisténcia desses mesmos estudos em
falar da influéncia da interpretacdo na dimensdo formal musical. A expansdo do
conceito de forma, que passa a ser vista como instancia a ser efetivada em performance,
impde uma transformacao funcional aos gestos do regente. Ou seja, o contorcionismo
acrobatico de alguns regentes — as vezes incompreensivel e esdruxulo até mesmo para
iniciados em musica —, enquanto busca por uma representacao fisica da forma, deixa de
ser dispensavel.

Buscamos mostrar como, a partir de uma ampliacdo do conceito de forma
musical ancorado em Adorno, a regéncia métrica nao poderia sequer ser criticada como
"formalista". Em termos adornianos, seria mais correto toma-la como "conteudista", na
medida em que confia na suficiéncia de um gestual minimo para que a musica seja
plenamente realizada. Uma regéncia formal pressupde por parte do regente uma soma a
atitude do compositor. Se esse ultimo iniciou o processo de mediacao das questdes pré-
configuradas chegando em uma primeira configuragdo formal musical, aquele primeiro
deve compreender a partitura como um nivel primario de conformagdo e continuar o
movimento nesse sentido. Ao regente também cabem uma série de escolhas musicais,
que pleiteamos ser um segundo momento de manuseio do material musicalem diregdo a
uma possivel realizagdo da forma musical no momento real de vida da musica: a
performance.

E como isso se dd na regéncia? Através do corpo do regente (seu instrumento
musical) e seus gestos (seus sons). Embora reconhegamos a importincia de toda a gama
de decisdes em favor da forma musical que possa se dar verbalmente em um ensaio,
nosso trabalho busca iluminar a crucialidade do gesto para realcar os elementos
musicais, mais especificamente a dimensdo formal. Charles Gambetta sintetiza muito
bem essa relagdo umbilical entre corpo e musica na atividade do regente:

Os regentes, diferentemente de seus colaboradores na orquestra ou no coral, para
quem som e movimento estdo conectados no contexto de um instrumento, ndo
possuem contato fisico com um instrumento que produza sons musicais. No entanto,
regentes virtuosos sabem os efeitos musicais precisos que seus movimentos vao

produzir antes de executa-los, apesar da aparente auséncia de contato fisico.
Portanto, os regentes devem cultivar em si mesmos a confluéncia entre as
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expressdes musical e fisica. Em algum nivel, eles devem ser capazes de "ouvir" som

e movimento juntos em uma uUnica Gestalt (GAMBETTA, 2009, p. 20, tradugdo

1’1055360 .

Dentro desse contexto é que nos propusemos, no capitulo 9, a pensar elementos
para uma pedagogia da regéncia que levasse em conta esse potencial formalizante dos
gestos musicais. Nao ¢ demais ressaltar que todas as ideias interpretativas por nos
apontadas naquele capitulo, em cinco exemplos retirados do repertério orquestral
tradicional, ndo devem nunca ser tomadas como unicas. Antes, as alternativas por nos
levantadas devem ser compreendidas como hipdteses entre outras possibilidades. Nosso
intuito foi ilustrar uma postura que pode ser tomada como base para aulas de regéncia,
em que a partitura € vista como texto e prefexto para que gestos sejam pensados
criativamente na construcao de sentido musical. Essa pratica vai de encontro ao que
demonstramos ser recorrente nos métodos: uma tendéncia de se pensar a regéncia a
partir de um fluxo unidirecional da partitura para o corpo. Sob essa Otica tradicional
vigente, caberia ao corpo do regente representar os simbolos na partitura. Para cada
signo ja haveria maneiras pré-concebidas de representa-las: crescendo se faz assim,
corte se faz desse outro jeito, entradas devem ser desse modo,etc. A "bula" de Meier
(2012) exposta em 7.5. ¢ emblematica desse tipo de abordagem. Em contraposicao,
concebemos que a regéncia, vista como performance de formas, alarga os horizontes da
pratica e da pedagogia da regéncia sendo amistosa a possibilidade de se pensar também
a musica do corpo para a pagina. Sob essa Otica, professor ¢ aluno sdo convidados a
praticarem juntos uma série de perguntas: qual ideia formal se quer projetar a partir do
que estd escrito na partitura? Como posso transformar determinada ideia em gesto?
Dentro dessa dtica, cada corpo de cada regente estd convidado a explorar o universo
amplo das possibilidades gestuais mais condizentes as suas ideias interpretativas.

Do livro Sobrevivéncia dos Vagalumes (1998), de Didi-Huberman, o duplo-

conceito de horizonte X lampejo nos ajuda a “iluminar” o que vem a ser essa expressao

%0 No original: Conductors, unlike their collaborators in the orchestra or choir who wed movement to
sound through the context of an instrument, have no direct physical contact with an instrument that
produces musical sounds. Yet highly skilled conductors know the precise musical effects their
movements will produce before they execute them in spite of its apparent absence of such physical
contact. Therefore conductors, must cultivate within themselves the confluence of musical and physical
expression. To such a degree that they are able to “audiate” sound and movement together as a single
Gestalt.(GAMBETTA, 2009, p. 20).
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da forma através dos gestos, da qual temos reiteradas vezes marcado a dificuldade de

ser expressa em termos objetivos:
Nao se percebem absolutamente as mesmas coisas se ampliamos nossa visdo ao
horizonte que se estende, imenso e imével, além de nos; ou na propor¢ao que se
aguca nosso olhar sobre a imagem que passa, mintiscula e movente, bem proxima de
nos. A imagem ¢ lucciola das intermiténcias passageiras; o horizonte banha na luce
dos estados definitivos, tempos paralisados do totalitarismo ou tempos acabados do
Juizo Final. Ver o horizonte, o além ¢é ndo ver as imagens que vém nos tocar. Os
pequenos vaga-lumes dao forma e lampejo a nossa fragil imanéncia, os “ferozes
projetores” da grande luz devoram toda forma e todo lampejo — toda diferenca — na

transcendéncia dos fins derradeiros. Dar exclusiva atengdo ao horizonte é tornar-se
incapaz de olhar a menor imagem (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 115).

Aqui, nossa leitura estabelece a correspondéncia entre o conceito de horizonte e
aquele entendimento tradicional de forma musical e o conceito de lampejo e uma
possivel visdo de forma a partir dos gestos corporais do regente. O conceito tradicional
de forma traz consigo a ideia de rigidez, de “estados definitivos e tempos paralisados” e,
portanto, se assemelha a ideia de horizonte, onde tudo ja se apresenta revelado pela
"grande luz", tudo esta descortinado aos olhos. De acordo com Didi-Huberman, haveria
nesse caso um paradoxo: diante de algo que j& se apresenta todo visto aos olhos, o
observador ¢ tornado cego novamente. Esse argumento decorre de uma ideia de visao
mais sinestésica, segundo Didi-Huberman: ver ¢ também tocar.

Ja o lampejo, por sua vez, "[...] se caracteriza por sua intermiténcia, sua
fragilidade, seu intervalo de apari¢des, de desaparecimentos, de reaparicdes e de
‘redesaparecimentos’ incessantes” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 86). Dentro dessa
oOtica, observar a forma através do corpo do regente ¢ atentar-se para aquilo que esta
sendo construido, para aquilo que estd tomando forma através de pequenos gestos e,
portanto, se aproxima da ideia dos lampejos, dos vagalumes. Esse segundo paradigma
formal-imagético-corporal seria, tal como a a¢do dos vagalumes, efémero, tendo como
tempo de vida efetivo o0 momento da performance em que cada gesto estaria moldando
uma forma. Retomando nesse ponto a ideia de Nancy sobre uma méthesis da mimesis, o
gesto do regente pode ser entendido como um registro "sismografico" que faz refletir na
superficie de seu corpo sua abordagem interpretativa formal de determinada obra. Dai o
sentido da apropriacao da afirmag¢do: "O mais profundo ¢ a pele".

Em O que vemos, o que nos olha (1998), ao analisar um trecho emblematico do
Ulisses de Joyce, em que o personagem Stephen Dedalus, ao olhar o mar, vé além: sua

mae mirando-o agonizante, Didi-Huberman explora os mundos internos que ha nas
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imagens € nos modos com que nos as olhamos e com que somos por elas olhados de
volta. Didi-Huberman aponta para aquilo que de significativo vem da imagem olhada
para os nossos olhos. Nesse contexto de dissecar os processos de visdo e seu duplo vetor
de sentidos, Didi-Huberman propde para a ideia original de Joyce, “fechemos os olhos
para ver”, a seguinte parafrase: “Abramos os olhos para experimentar o que ndo vemos”
(DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 34). Nota-se na versdao de Didi-Huberman um forte apelo
sinestésico como inerente ao ato de ver, que ndo se limitaria a visdo, mas se comporia
verdadeiramente em um fendmeno mais amplo do campo da experiéncia: “[...] ver so se
pensa e sO se experimenta em ultima instancia em uma experiéncia do tocar” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 31). No nosso caso, a especificidade do tipo de regéncia que
temos defendido ao buscar compreender as imagens gestuais do regente nao
isoladamente, mas sempre em sua articulagdo com a dimensdo formativa musical, faz
com que a dimensdo do que nos olha se estenda aos ouvidos. Esse movimento torna
plausivel pensar em uma parafrase da parafrase: “Abramos os olhos para experimentar o

que ouvimos”.

kg

Acerca de aberturas a partir dessa tese para futuras investigagdes, as ideias de
Didi-Huberman - aqui utilizadas incipientemente como uma alternativa para pensar a
expansdo gestual da regéncia no sentido da forma — sdo um campo a ser explorado para
se transformarem em um aporte consistente para as pesquisas em Musica.

Acreditamos também que a tematica da regéncia na obra de Adorno tenha muito
potencial para gerar pesquisas enriquecedoras ao campo musicologico. Nossa relacao
com a obra de Adorno se deu fundamentalmente sobre os conceitos de forma e
reprodu¢ao musical. Entretanto, foi possivel notar — a partir dos momentos que
apareciam na obra do filésofo entrelacamentos desses dois topicos tanto com a regéncia
de maneira direta ou ainda com temas relacionados a mesma, como gesto € mimesis—
que se trata de um assunto importante para Adorno, ainda carente de artigos que o
debatam e, principalmente, capazes de fomentar reflexdes de muito valor para quem lida
com a regéncia do ponto de vista pratico.

Nao gostariamos de deixar de mencionar duas iniciativas recentes das quais
tomamos conhecimento tardiamente em nossa tese € que podem também se mostrar

ricas para futuras pesquisas de nosso campo. A primeira diz respeito as conferéncias do
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Oxford Conductinglnstitute, ¢ a segunda se trata do livto Regéncia Expressiva
(SCHWIEBART; BARR, 2018).

O Oxford Conductinglnstitute tem promovido conferéncias que, devido ao
tratamento sério e profundo das questdes concernentes a regéncia, parece ter mesmo
inaugurado uma 4area: "estudos da regéncia" (PALMER, TRAIL, PONCHIONE-
BAILEY, 2020, p. 1. As atividades da Conferéncia Internacional de Estudos da
Regéncia, evento que nasceu para ser bienal e teve sua primeira edigdo em 2016, tém
abordado um espectro amplo de temas, muitos inclusive bastante incomuns a esse
terreno, como inclusdo, racismo e género. Em sintese, nas palavras de seus proprios
editores, a ideia € expandir os estudos da regéncia para além de quatro eixos de pesquisa
que tém recebido mais énfase: "[...] biografia, discografia, lideranca e gesto"
(PALMER, TRAIL, PONCHIONE-BAILEY, 2020, p. 3). De nossa parte, apenas
iniciamos nossas leituras a partir do que tem sido produzido em tais conferéncias,
principalmente os resumos das comunicac¢des das quatro edi¢des (2016, 2018, 2019 e
2020) bem como a edicao especial da revista Music Performance Research, do Royal
Conservatoireof Scotland, a primeira revista académica inteiramente dedicada a
regénciade que temos conhecimento (PALMER, TRAIL, PONCHIONE-BAILEY,
2020). Por ora, tal como buscamos mostrar em nossa tese, acreditamos que embora o
"gesto" tenha sido, obviamente, mais explorado do que tematicas como "género", trata-
se de um assunto ainda muito carente de ser pensado criticamente.

Por fim, gostariamos de mencionar o livro de JeraldSchwiebert e Dustin Barr,
Regéncia Expressiva, movimento e teoria da performance para regentes (2018), que
pode apontar para uma nova tendéncia de publicagdes no campo da técnica de regéncia.
Em primeiro lugar, trata-se de um livro escrito em parceria entre um professor de
regéncia (Dustin Barr, California StateUniversity) e um professor de performance que
trabalha com a preparagdo de atores, dancarinos e musicos (JeraldSchwiebert,
Universityof Michigan). Tal configuragdo autoral garante ao livro um estilo que o

diferencia das publicagdes tradicionais sobre regéncia:
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Por que os grandes regentes do mundo parecem moverem-se de modo tdo
diferente? Kleiber, Bernstein, Abbado, Rattle, Karajan, Barenboim, Alsop,
Dudamel, Gergiev...c a lista segue. Todos parecem ter um estilo ¢ uma
maneira unicamente proprios de movimento € que por vezes parece apenas
em parte relacionado as praticas e recomendagdes contidas na maioria dos
livros-texto tradicionais de regéncia (SCHWIEBERT, BARR, 2018, p. 1,
tradugdo nossa®").

Toda a abordagem de Schwiebert e Barr esta calcada na premissa de que o corpo
do regente precisa estar livre de tensOes para que possa explorar sua maior
expressividade. Assim, boa parte do livro se dd em explicar uma série de questdes
relacionadas a anatomia humana, em especial direcionada ao tronco e aos membros
superiores. E interessante notar como, mesmo seguindo uma linha distinta da nossa,
Schwiebert e Barrapontam que os métodos, ao enfatizarem a pratica dos movimentos da
regéncia de maneira isolada, evitando o envolvimento orgéanico e equilibrado de outras
partes do corpo, geram resultados pouco satisfatorios.

Assim como o regente pode estar limitando os movimentos de seu corpo em
um nivel subconsciente, os musicos também subconscientemente rejeitam, ou
pelo menos questionam, gestos que ndo tenham um senso visual de franqueza
e convencimento. A maioria dos regentes deve ja ter experienciado expandir
seus bragos para indicar um crescendo e ter como resposta do grupo uma

pequena ou inaudivel mudanga. (SCHWIEBERT, BARR, 2018, p. 2.
traducdo nossa®?).

As ideias de Schwiebert e Barr apontam claramente para a necessidade de se
pensar os gestos para além da técnica ortodoxa dos métodos. Ainda que ndo tangenciem
a relacdo do gesto com a forma, acreditamos que a tese de Regéncia Expressiva termina
por liberar, indiretamente, o corpo do regente para questdes expressivas de ambitos

menos locais, ou seja, formalizantes.

®No original: Why do the world's great conductors seemingly move so differently? Kleiber, Bernstein,
Abbado, Rattle, Karajan, Baremboim, Alsop, Dudamel, Gergiev...the list goes on and on. All appear to
have a style and manner of movement that is uniquely theirs and which sometimes seems only
tangentially related to the practices and recommendations laid out in most traditional conducting
textbooks.(SCHWIEBERT, BARR, 2018, p. 1)

2No original: Just as a conductor may be limiting his or her movement at a subconscious level, ensemble
members also subconsciously reject, or at least question, gestures that lack a visual sense of forthrightness
and conviction. Most conductors have experienced expanding their arms outwardly to elicit a crescendo
only to have the ensemble respond with little or no audible change.(SCHWIEBERT, BARR, 2018, p. 2)
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