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RESUMO

Como uma performance musical comunica? O que comunica? Como se
define uma performance musical bem sucedida? A presente dissertacdo pretende
discutir e buscar respostas a estas questdes fundamentais sobre a performance
musical da perspectiva de que a performance é essencialmente uma interacao social.
Para este fim, se elabora uma descricdo tedrica da performance musical a partir do
conceito de dialogismo, ideia centralizadora dos textos do filésofo Mikhail Bakhtin. O
estudo do dialogismo dos discursos verbais e nao verbais elucida as maneiras pelas
quais uma performance musical comunica. Contextualizada nas pesquisas sobre
dialogismo e performance musical, a descricio da performance musical como
comunicacdo se articula com aportes de musicologos, antropologos, musicos-
intérpretes e compositores através de documentacdo indireta. Consideram-se as
relacoes do ser individuo com o outro e as interagoes em rituais e performances para
iluminar os possiveis sentidos da performance musical. Sugere-se um conceito de
performance musical bem sucedida baseado na visdo dialdgica da comunicacao
artistica. Reflexdes finais sobre a “orquestracao” do didlogo em performance musical

concluem o texto.

Palavras-chave: performance, interacao, dialogismo
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ABSTRACT

How does music performance communicate? What does it communicate?
How does one define a successful music performance? The present thesis aims to
discuss and search for answers to these fundamental questions about music
performance from the perspective that performance is essentially a social interaction.
For this purpose, a theoretical description of music performance is presented based
on the concept of dialogism, the unifying idea of the writings of philosopher Mikhail
Bakhtin. The study of the dialogism of verbal and non-verbal discourses elucidates
the ways in which music performance communicates. Contextualized in the research
on dialogism and music performance, the description of music performance as
communication is made to dialogue with the contributions of musicologists,
anthropologists, performers and composers through indirect documentation. The
relations of the individual with the other and the interactions in rituals and
performances are considered in order to shed light on the possible meanings of music
performance. A concept of success in music performance is suggested based on the
dialogical view of artistic communication. Final reflections on the “orchestration” of

dialogue in music performance conclude the thesis.

Keywords: performance, interaction, dialogism
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1 INTRODUCAO

Quando tive a minha primeira introducao ao conceito de dialogismo?, a
ideia centralizadora dos textos do filosofo russo Mikhail Bakhtin (1895-1975), em
uma disciplina de literatura espanhola, eu s6 conseguia pensar em como a
perspectiva dialégica iluminava a comunicacao2 na performance musical. A aula
sobre a prosa do Século de Ouro da Espanha me apresentou a ideias instigantes em
textos fascinantes3, mas a concepcao dos atos de fala4 e das obras literarias como
eventos unicos desviou meus pensamentos para a performance musical. Segundo
Bakhtin, os significados de um ato tnico, comunicativo e performativo dependem dos
contextos dos participantes (participantes como, por exemplo, o locutor e o ouvinte,
ou o autor e o leitor). Bakhtin ressalta repetidamente nos seus textos que todas as
criacOes artisticas, verbais e nao verbais, fazem parte de um didlogo entre obras de
tematica semelhante do presente, do passado e do futuro e de um dialogo entre os
participantes do evento artistico (um evento artistico podendo ser, por exemplo, a
leitura de um livro ou a contemplacao de um quadro).

Do mesmo modo, uma performance musical, ao vivo ou gravada, se
percebe na interseciao de vozes passadas, presentes e futuras. Cada participante do
evento da performance (por exemplo, cada intérprete, cada ouvinte, cada integrante
do quadro técnico) constréi o sentido da performance como uma obra de arte5 a
partir de uma constelacdo tnica de vozes. Estas interacbes, a maioria fora do
controle absoluto do musico-intérprete, afetam a percepcao de satisfacdo ou sucesso
da performance. Nas minhas proprias experiéncias em performance ao piano,
embora tivesse notado que duas performances musicais nunca eram idénticas, eu
mantinha a expectativa de reproduzir no palco minhas melhores performances

realizadas na sala de estudo, visando a uma atuacdo consistente e procurando

1O dialogismo se refere as relagoes de sentido entre os enunciados. Um enunciado é uma unidade real
de comunicacio.

2 Merriam (1964, p. 223) propoe que a comunicacdo é uma das dez fung¢oes da musica em sociedade
humana, embora nao esteja claro o que, como ou para quem a musica comunique.

3 A bibliografia incluia a novela picaresca Lazarillo de Tormes, os contos de Cervantes, Desengaiios
amorosos de Maria de Zayas, textos de Bakhtin e Foucault e o quadro Las meninas de Velasquez.

4 Para discussoes elaboradas dos atos de fala, veja John R. Searle, Os actos da fala: um ensaio de
filosofia da linguagem, e J. L. Austin (1990), Quando dizer é fazer; palavras e agdo.

5 Meu emprego da palavra “obra” pode se referir tanto a criagdo do compositor, isto é, a interacao entre
ele e os seus leitores, quanto a criacao do discurso sonoro pelo musico na performance, ou seja, a
interagdo entre os participantes do evento (MEDVEDEV/BAKHTIN apud TODOROV, 1984, p. 40).
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fortalecer minha concentracdo para nao ser perturbada® pelos desafios situacionais.
Embora estes objetivos continuassem a fazer parte do estudo para performance, ler
Bakhtin incitou o desejo por uma abordagem de preparacao mais realista e inspirada,
da construciao de um discurso’ de qualidade na performance musical que leva em
conta a interacao social que ocorre. O estudo do fendmeno da performance musical
desde as perspectivas de todos os envolvidos no evento despertou minha curiosidade
para entender melhor como e o que uma performance musical comunica e o que
constitui uma performance bem sucedida.

Embora o desvio do meu interesse do dialogismo na literatura para o
dialogismo na performance musical se deva as minhas experiéncias como pianista, na
verdade eu gostaria de investigar por que a musica € significante examinando o
fendmeno humano de que toda musica tem sentido para alguém em algum momento.
Sera que performances musicais tao diversas como, por exemplo, os rituais da tribo
Hopi na América do Norte, a muasica da Contrarreforma, a 6pera italiana do século
XVII, os concertos de orquestras sinfonicas no século XX, a misica de protesto dos
Estados Unidos nos anos 1960 e a remixagem eletronica do século XXI tém
mecanismos significantes e fung¢oes sociais em comum?

O estudo adequado da comunicacao social nos diversos modos de fazer
musica é auxiliado por uma familiaridade basica com a semio6tica e uma perspectiva
antropoldgica, embora varias perspectivas, incluindo aquelas da filosofia, sociologia,
biologia, psicologia e das teorias das artes, enriqueceriam a discussao de um assunto
tdo complexo. Na presente dissertacdo dependo principalmente dos pensamentos de
Bakhtin sobre o dialogismo da linguagem e da literatura. Adicionalmente, consulto
autores nas areas de musicologia, performance musical e Estudos de Performance8
que corroboram, complementam ou contrastam a visdao da performance
fundamentada nos pensamentos de Bakhtino.

No levantamento de bibliografia em inglés e portugués que investiga o

sucesso da performance musical, tive acesso a artigos e livros de pesquisadores nas

6 As perturbagbes diversas que afetam uma performance podem ser entendidas como “ruido”, na
aceitacdo de Eco (1976, p. 7): “O ruido é um distirbio que se insere no canal [da comunicacao] e pode
alterar a estrutura fisica do sinal [... dando] lugar a que o acidente [...] seja entendido como mensagem
[...]1”

7 O termo “discurso” neste trabalho significa a linguagem em uso entre interlocutores em um
determinado contexto.

8 Os Estudos de Performance sdo pesquisas na interface de varias disciplinas. Entre estas, duas
principais da area sao teatro e antropologia.

9 Autores como, por exemplo: Fink (1999/2001); Davidson (2002, p. 144-152); Blacking et al. (1995); e
Johnson (2002).
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areas de psicologia, educacao musical e musicologia©. Para os autores os critérios de
avaliacdo do sucesso, especialmente nas pesquisas empiricas, normalmente sao
objetivos e especificos, tais como medidas quantitativas de dinamica ou agogica para
comunicar fraseado ou a estrutura do discurso. Existem poucas publicacoes
preocupadas com o sucesso da performance no sentido de trata-la como uma ponte
que se lanca entre o musico e o ouvinte e de considerar se o encontro através do
discurso musical cumpre alguma funcdo. Os textos que tratam da performance desde
esta perspectiva, fundamentais para o presente trabalho, normalmente sio de
natureza antropologica, filos6fica ou semioticart.

A presente dissertacao visa essencialmente a entender melhor como e o
que uma performance musical comunica e a discutir um conceito de
performance musical bem sucedida. Para este fim, serd elaborada uma
descricao teorica da performance musical como interacdo social com contribui¢oes do
linguista, tedrico literario e filésofo Mikhail Bakhtin. Serao expostos os conceitos
mais pertinentes a musica deste pensador seminal que comeca a ser citado
frequentemente em pesquisas musicolégicas apds ter emprestado sua perspectiva
durante décadas a pesquisa nas areas de linguistica, teoria literaria, educacio e
historia da arte. A descricao tedrica da performance musical como interacao social
sera articulada com a visao da performance musical do compositor, musicélogo,
educador, pianista e zo6logo Christopher Small. Também serdo consideradas as
corroboracoes e divergéncias entre musicos-intérpretes, compositores, musicélogos,
e antropologos?2.

Os objetivos especificos da presente pesquisa, que se derivam dos centrais
acima, atendem a miriade de davidas sobre o papel de fazer e apreciar a musica na
vida, que se desenvolveram na minha infancia como aluna de piano e teoria musical e
me seguiram, latentes, enquanto estudava sociologia, linguas e literatura até revive-
las ao ler Bakhtin. Nao tenho o objetivo de elaborar respostas completas a todas as
davidas porque seria necessario o aprofundamento em diversas areas de
conhecimento e porque muitos estudiosos ja abordaram varias questoes. Listar todas
as treze davidas (nas préximas duas paginas) é uma maneira de contextualizar meus

interesses em determinadas areas de conhecimento (ver o segundo capitulo).

10 Por exemplo: Wilson e Roland (2002); Davidson (2002, p. 89-101); Krampe e Ericsson (1995); e
Clarke (1995).

11 Por exemplo: Small (1998); Burnham (1999/2001); e Cone (1995).

12 Por exemplo: Dunsby (2002); Harnoncourt (1988); e Schechner (2006).
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Algumas duavidas até parecem redundantes, no entanto a mudanca de ponto de vista

ao articular estas observacOes e questdes é importante para ganhar uma nova

compreensao dos fendomenos. As duvidas incluem:

a)

b)

c)
d)

e)

g)

h)

j)

k)

D)

Algumas pessoas, muitas ao longo da histéria humana, se sentem compelidas a
fazer musica. Por que?

Se os musicos comunicam através da musica, 0 que exatamente querem
comunicar?

Se a musica faz sentido aos ouvintes, como e por que faz sentido?

Algumas performances parecem nao produzir nenhum efeito no ouvinte,
mesmo quando a musica € bem tocada. Por que?

As vezes parece que a plateia s6 responde a exibicio das habilidades do
performer (com aprovacao ou reprovacao) e nao ao conteudo do seu discurso.
Em outras ocasioes tenho a impressao de que a plateia simplesmente nao se
engaja no discurso musical. Por que?

Sinto ansiedade antes de uma performance, frequentemente, porque quero
muito comunicar com a plateia através da musica, mas me falta a confianca no
meu preparo. O que fazer?

Depois de um longo e cuidadoso preparo para uma performance ao piano,
quero que meus ouvintes respondam de alguma maneira (preferivelmente
positiva), mas nem sempre respondem de uma maneira perceptivel para mim
(aplausos gentis nao contém feedback). Por que?

Qual é o efeito desejado da performance musical na plateia?

O que a performance musical pode significar? Um concerto de musica erudita
pode significar a mesma coisa que um concerto de musica popular? O
significado de um concerto de musica erudita necessariamente difere do
significado de um show de rock?

Por que algumas pessoas apreciam e outras ndo se interessam pelas obras-
primas da musica erudita ocidental?

Por que amo a musica de certos compositores do passado enquanto outros a
detestam?

Por que a neurogamia!3 de milhares de pessoas é possivel em um show de

rock?

13 Neurogamy, literalmente o casamento de sistemas nervosos, é a unido de uma plateia através do
movimento motor em resposta a musica (a danca ou o canto, por exemplo). Oliver Sacks (2006, p.
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m) Ao ouvir ou tocar algumas mausicas, sinto uma alegria profunda ao mesmo
tempo em que sinto uma melancolia aguda. Como? Por que?

Considerando a maioria das perguntas acima, o meu estudo se situa nas
fronteiras entre a linguistica, a teoria literaria, a antropologia, a musicologia e os
estudos em performance musical.

O presente estudo tem delineamento descritivo e é desenvolvido com a
coleta de dados através de documentacao indireta. Esses dados sdo analisados,
qualitativamente, através da analise de contetudo.

O restante do texto se organiza de acordo com o seguinte esquema: o
Capitulo 2 contextualiza a presente pesquisa em literatura ja existente sobre
dialogismo e performance musical; o Capitulo 3 descreve os mecanismos
comunicativos evidentes na abordagem dialégica dos discursos verbais e musicais e
sinaliza a relacdo entre o dialogismo do individuo em sociedade e o dialogismo da
criacdo e interpretacao artisticas; o Capitulo 4 explora os paralelos entre as relagoes
do ser individuo com o outro e as relacdoes entre os seres vivos de espécies nao
humanas além de explorar as interacbes humanas nos rituais e performances para
elucidar os sentidos de performance musical; o Capitulo 5 oferece um conceito de
performance musical bem sucedida baseado na visao dialégica da comunicacao
artistica; e o Capitulo 6 conclui o texto com reflexoes finais sobre a “orquestracao” do

dialogo em performance musical.

2528) diz que a neurogamia ocorre quando a experiéncia interior e individual de ouvir musica
transborda no sistema motor e se transforma em uma experiéncia visivel e coletiva que liga os ouvintes
uns aos outros.
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2 REVISAO DE LITERATURA

Este capitulo contextualiza a presente pesquisa em literatura que trata de
dialogismo e performance musical.

Existem legioes de estudiosos no mundo, do dialogismo segundo Bakhtin,
associados as diversas disciplinas nas ciéncias humanas. Menciono alguns que
encontrei nos meus estudos, mas com certeza omito contribuidores importantes da
difusao e interpretacao das ideias de Bakhtin: em francés, Julia Kristeva e Tzvetan
Todorov; em inglés, Michael Holquist, Caryl Emerson, e Katerina Clark; e em
portugués, Beth Brait, José Luiz Fiorin e Carlos Alberto Faraco.

Toda a comunicacdo e todas as formas artisticas sdo inerentemente
dialogicas. Os musicos sempre participaram do didlogo musical, e os estudiosos da
musica sempre prestaram atencdo a aspectos dial6gicos da musica. Por exemplo, a
tradicao longa na andlise, na musicologia histdrica e na critica musical de atribuir, a
uma obra musical ou a interpretacao de um miusico, a influéncia'4 de predecessores e
do contexto contemporaneo é uma investigacao do dialogismo. A etnomusicologia
explora outras areas do dialogismo musical, tais como a interacio humana na
performance e o significado do fazer musical na vida cotidiana.

O uso crescente, nos ultimos dez a quinze anos, do termo “dialogismo” na
pesquisa musicologicals acompanha um novo interesse explicito na exploracao de
fatores dial6gicos musicais e extramusicais na criacao (composi¢ao e improvisacao) e
na interpretacao (performance, percepcao e analise), e uma mudanca na orientacao
para com o objeto tradicional do estudo musicologico. Por exemplo, a
“intertextualidade”, instancia especifica do dialogismo, tipicamente se refere a um
campo impessoal, democratico e igualitario de obras artisticas independentes — uma
visdo que substitui a mentalidade hierarquica da influéncia que uma geragao tem na
seguinte (KLEIN, 2005, p. 11-12). Estudos musicolégicos notaveis que empregam os
termos dialogismo, polifonia discursiva’® ou intertextualidade incluem “Beyond

Privileged Contexts: Intertextuality, Influence, and Dialogue” (KORSYN, 1999/2001),

14 Ou a “ansiedade da influéncia”. O musicélogo atento a descontinuidade na histéria musical pode
aplicar a teoria poética de Harold Bloom, the anxiety of influence, a musica, e procurar evidéncia da
evasio ou repressao pelo compositor da influéncia dos outros (KORSYN, 1999/2001, p. 70-71).

15 Pesquisas nos bancos de dados de artigos académicos, teses e dissertagoes revelam o interesse
crescente no dialogismo musical. Veja, por exemplo, a Biblioteca Digital de Teses e Dissertagoes da
UFMG (www.bibliotecadigital.ufmg.br), Google Scholar em inglés (scholar.google.com) e Google
Académico em portugués (scholar.google.com.br/schhp?hl=pt-BR) (acesso em: 01/07/2010).

16 A polifonia discursiva é o dialogismo em evidéncia.
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“Expressoes da parddia: polifonia em Carmina Burana” (LANNA, 2002) e
Intertextuality in Western art music (KLEIN, 2005).

A variedade de pesquisa em performance musical disponivel no Google
Académico e nas compilacoes de Rink, The practice of performance: studies in
musical interpretation (1995) e Musical performance: a guide to understanding
(2002), aborda os seguintes aspectos: a relacao entre a partitura e a performance; o
papel da analise na preparacao para a performance; interpretacoes de repertorio
especifico para performance; praticas histéricas de performance; a psicologia da
performance e do estudo para performance; analises de performances gravadas; e a
percepcao da performance. Ao pesquisar na Internet sobre o sucesso da performance
musical, aparecem estudos na educacdo musical e na analise de gravacoes que
intentam estabelecer critérios objetivos para medir o sucesso de uma performance.
Também aparecem sites e livros sobre como gerenciar uma carreira em musica e
como navegar nos negocios das artes e da industria do entretenimento, além de
referéncias ao sucesso comercial de shows, concertos e discos. Nao aparecem
resultados em referéncia ao sucesso da comunicacao entre o musico e o ouvinte. A
observacao deste tipo de sucesso tem sido dificil por causa da interpretacao subjetiva
da performance musical pelo ouvinte.

Embora todos os objetivos especificos listados nas paginas 10 e 11 sejam
concernentes a performance musical como um evento comunicativo, a presente
dissertacao nao pretende atender a dois deles porque sao melhor tratados em outras
linhas de pesquisa em performance musical:

a) Algumas pessoas, muitas ao longo da histéria humana, se sentem compelidas a
fazer musica. Por que?

f) Sinto ansiedade antes de uma performance, frequentemente, porque quero
muito comunicar com a plateia através da musica, mas me falta a confianca no
meu preparo. O que fazer?

Artigos de uma perspectiva psicologica sobre a motivacao intrinseca e extrinseca em
alunos de musica e na formacao de experts musicais em determinadas culturas
respondem a primeira questdo. Por exemplo, Sloboda (1991, p. 160-163) cita o
ambiente musical enriquecedor e a mistura de motivagoes intrinsecas e extrinsecas
que contribuiram para a formacao do expert em jazz, o trompetista Louis Armstrong.
Estudos sobre habitos de treino, medo de palco e a Teoria do Fluxo respondem a

questao (f). Por exemplo, a revelacao dos habitos de treino de musicos experts por
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Krampe e Ericsson (1995) esclarece estratégias produtivas no estudo para a
performance. Wilson e Roland (2002), em um unico capitulo de livro, resumem as
causas e consequéncias da ansiedade em performance em determinadas culturas, os
fatores que intensificam a ansiedade e as abordagens de tratamento da ansiedade em
performance, com indicacoes preliminares dos tratamentos mais eficazes que o leitor
pode escolher para melhor lidar com o problema. Csikszentmihalyi (2000) contribui
para o estudo do sucesso na preparacao para a performance musical com a Teoria do
Fluxo. Segundo ele, uma pessoa concentrada em uma atividade, que perde o senso de
tempo e até de si, atinge o senso de fluxo. O equilibrio entre os niveis de desafio e
habilidade propiciam o senso de fluxo. Muitos educadores reconhecem a necessidade
de ajudar o aluno a escolher o repertoério de performance para ficar a vontade com a
musica e nao ter desafios a mais nem a menos. O senso de fluxo é um incentivo
intrinseco que pode fazer com que uma pessoa persista no treino que pode levar ao
sucesso no palco.

Um dos tnicos artigos académicos encontrados especificamente na area de
performance musical que reconhecem a participacdo do ouvinte na performance,
“Listening to performance” (CLARKE, 2002, p. 185-196), separa o elemento de
performance do conceito de musica e pergunta se o ouvinte é ciente de escutar
performance e se é possivel ouvir qualquer coisa além de performance, ou, supondo
que pode-se ouvir musica divorciada do elemento de performance, se o ouvinte
alguma vez escuta o elemento de performance e, se escuta, o que ouve. Cook (2003, p.
204), por sua vez, recusa falar de musica e performance, insistindo na musica
enquanto performance e reclama que os musicélogos nao entendem a musica como
uma arte performatica porque concebem performances essencialmente como
reproducoes de textos. Cook (2003, p. 205) compara a transicao da compreensao da
musica baseada no texto para a compreensdao baseada na performance com o
rompimento dos estudos teatrais dos estudos literarios”. Cita o paradigma dos
Estudos de Performance que nao se ocupam das relacoes verticais entre um texto e
suas manifestacoes em performance; veem cada performance como original e em
relacao horizontal a outras performances. O estudo do dialogismo das performances

musicais compartilha esta perspectiva com os Estudos de Performance.

17 “The shift from a text-based to a performance-based understanding of music is closely comparable to
the breaking away of theater studies from literary studies that took place during the last generation

[...]”



A PERFORMANCE MUSICAL COMO INTERACAO Seibert 16

Das fontes principais utilizadas na presente pesquisa, o livro, Mikhail
Bakhtin: The Dialogical Principle de Tzvetan Todorov (1984, [1981, original em
francés]), primeiro instigou minhas ponderagoes sobre o dialogismo da performance
musical. O objetivo de Todorov neste livro foi facilitar o acesso as obras de Bakhtin
para os francofonos. Com tantas citacoes diretas dos textos de Bakhtin (traduzidos
do russo) quanto observacoes proprias de Todorov, o volume fino é “uma espécie de
montagem, meio caminho entre antologia e comentario” (TODOROV, 1984 [1981], p.
xiii, traducdo da autora) 8. Todorov se abstém de entrar em dialogo com Bakhtin, de
proposito, para fazer soar a propria voz de Bakhtin. O livro descreve o dialogismo
inerente dos enunciados, das obras literarias e da vida de um ser humano,
ressaltando a unicidade destes como eventos. A partir das descricoes, intuo o
dialogismo de todas as obras artisticas.

A segunda fonte importante de informacao para o presente estudo consiste
em uma biografia intelectual, Mikhail Bakhtin (CLARK; HOLQUIST, 1984). Clark e
Holquist aprofundam o desenvolvimento do pensamento de Bakhtin ao longo da sua
vida, sempre situando-o na sua vida social nas cidades onde ele morava e na evolucao
dos climas cultural, politico e econémico da Unido Soviética. Neste livro aprendi que
as obras individuais de Bakhtin frequentemente tomam a forma de didlogos com
escolas especificas de pensamento, tais como a historia literaria sociologica, o
marxismo, o freudismo, e a linguistica estruturalista. A sua escrita nas diversas areas
sempre realca a questao da interacao social. Sob o regime de Stalin, Bakhtin foi
interrogado por suas atividades no cristianismo ortodoxo e seus artigos publicados.
Embora fosse poupado de tortura e execucdo, passando décadas em exilio obrigatorio
dentro do bloco soviético, varios colegas dele nao tiveram fortuna semelhante. Na
época das interrogacoes, Bakhtin ainda havia publicado pouco, e alguns livros e
artigos assinados por Medvedev e Voloshinov, membros do circulo de intelectuais de
Bakhtin, hoje sao atribuidos a ele. 9

Das obras proprias de Bakhtin, a mais importante para o presente
trabalho, por sua descricao do dialogismo do enunciado, é “Os géneros do discurso”,
escrita entre 1952 e 1953, publicada em Moscou em 1979, publicada em inglés em

1986 e em portugués em 1992. O texto expoOe a necessidade do estudo exaustivo dos

18 “[A] kind of montage, halfway between anthology and commentary”.

19 Clark e Holquist especulam que a vida longa de Bakhtin se deva a uma combinacio de fatores,
incluindo uma condigdo crénica de osteomielite que impossibilitava uma sentenca de trabalho forgado,
a publicacao tardia de textos que poderiam ter sido vistos mais cedo como uma ameacga ao regime e a
sua habilidade em ouvir e respeitosamente engajar o seu interlocutor em dialogo.
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géneros estaveis de enunciados que emergem dentro das diversas areas da atividade
humana. Bakhtin pretendeu focar este projeto enorme nos discursos verbais, mas
jamais o realizou. No entanto, o texto € valioso pela sua discussao da natureza do
enunciado em geral e especialmente valioso para o nosso estudo porque Bakhtin
indica as maneiras como os discursos artisticos nao verbais comunicam.
Um texto central para dialogar com as ideias de Bakhtin é Musicking: The
Meanings of Performing and Listening de Christopher Small (1998). No livro Small
(p. 9) teoriza que a palavra “musica” como substantivo obscurece a esséncia de um
fendmeno que ¢ essencialmente atividade e processo e propoe o conceito “musicking”
— a participacado em performance musical, seja cantando, tocando, escutando,
ensaiando, fornecendo o material para a performance (compondo) ou dancando.
Segundo Small, a questao, Qual o significado da musica?, é a questao errada ja que
“musica” tradicionalmente se refere a apenas uma pequena parte da experiéncia
musical. A pergunta deveria ser, “O que significa quando determinada performance
(de determinada obra) acontece em determinado tempo, em determinado lugar,
com determinados participantes?” (SMALL, 1998, p. 10, traducao da autora)2°
Finalmente, o livro Performance Studies: an introduction (SCHECHNER,
2006) descreve a area académica dos Estudos de Performance como a investigacao
transdisciplinar de performances. Como foi sugerido no ltimo capitulo, os textos
sobre o dialogismo sdo pertinentes a performance musical, embora se refiram mais
frequentemente a discursos literarios. Analogamente, os Estudos de Performance
dizem respeito a performance musical, embora as raizes dos Estudos de Performance
como area de investigacdo estejam no teatro, na performance experimental, na
interpretacdo oral e na etnografia. Um fundamento teorico, entre outros nas ciéncias
sociais, que o dialogismo e os Estudos de Performance compartilham ¢ a teoria dos
atos de fala mencionada no inicio do presente texto. As performances que esta
disciplina estuda englobam um espectro amplo de acoes humanas que incluem:
ritual, jogo, esportes, entretenimentos populares, artes performaticas (teatro, danca,
mausica); performances da vida cotidiana; a representacao de papeis sociais,

profissionais, e de género, raga e classe; cura (xamanismo e cirurgia), a midia e a

20 “What does it mean when this performance (of this work) takes place at this time, in this place,
with these participants?” SMALL pde as palavras “of this work” entre parénteses porque nao ha
necessariamente uma obra (uma composicdo) a ser interpretada em uma performance musical, mas
quando h4, os significados da obra fazem parte dos significados da performance.
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Internet. “A nocdo subjacente é que qualquer acdo que é moldurada, exibida,
destacada ou exposta é uma performance”2t (SCHECHNER, 2006, p. 2).

Na tentativa de manter um escopo realistico, a presente pesquisa nao
explora o conceito de Carnaval de Bakhtin22 nem o elemento do jogo nas
performances23. Um aspecto de Carnaval (no entendimento de Bakhtin) existe em
muitas performances musicais24, e um elemento de jogo se encontra em quase todas
as performances musicais. Futuramente espero poder investigar estas dimensoes,
mas por enquanto é fundamental estabelecer o conceito central do dialogismo e o

elemento de ritual nas performances musicais.

21 “The underlying notion is that any action that is framed, presented, highlighted, or displayed is a
performance.”

22 Veja A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais de
Bakhtin para uma discussao de discursos carnavalizados. “Carnaval” é a ordem social virada de cabeca
para baixo; o pobre é levantado para ser rei, e o rei é abaixado para escutar o pobre. Nos discursos
artisticos o conceito se traduz no tratamento da perspectiva de quem esta embaixo e na audicao da sua
voz, que tipicamente burla e ri da autoridade.

23 Os conceitos do jogo e do ritual sao igualmente importantes nos Estudos de Performance. Veja os
capitulos 3 e 4 de Performance studies: an introduction (SCHECHNER, 2006).

24 Lanna (2002) identifica elementos carnavalizados em Carmina Burana de Carl Orff.
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3 DIALOGISMO NO DISCURSO VERBAL E ALEM: COMO UMA
PERFORMANCE MUSICAL COMUNICA

Para estudar o dialogismo da performance musical, parto do pressuposto
de que a musica em geral é uma forma de comunicacdo em sociedade humana,
embora, de acordo com Merriam (1964, p. 223), nao esteja claro o que, como, ou para
quem a mausica comunique. Os conceitos de linguagem, idioma e dialeto, tanto
quanto outros conceitos linguisticos e semioticos, sdo extremamente tUteis, embora
imperfeitos, quando aplicados a musica.25

Depois de consideracoes preliminares sobre o estudo das linguagens orais,
escritas e musicais em uso e em contexto, o pensamento neste capitulo progride do
enunciado breve do discurso verbal cotidiano, ao texto literario, e finalmente trata da
obra artistica nao verbal. Estas trés espécies de enunciado se entendem como ato,
atividade, acontecimento ou evento, e nao como objeto reificado, imutavel.26 A
progressao deste pensamento elucida tanto o aspecto performativo da comunicacgao
verbal27 quanto o fato de que uma performance musical é uma obra de arte, seja uma
performance improvisada, onde o autor realiza a performance na medida em que
compode, ou uma performance onde o musico interpreta uma composicdo pré-
existente. Bakhtin refletiu sobre mais um plano do dialogismo além dos planos
verbais e nfo verbais: aquele do ser humano em sociedade. E importante tratar
deste plano aqui porque, como se vera no capitulo seguinte, outros pensadores
chegaram a conclusdes semelhantes sobre a performance musical partindo deste

ultimo plano seguindo o caminho inverso.

25 Nao adiro a posicdo de que a misica é uma linguagem universal porque uma pessoa comeca a
apreender os significados da musica desde muito cedo no contexto sociocultural. Ainda que a musica
tonal fosse compreensivel em quase todos os cantos do mundo, isso ndo seria um argumento para a
universalidade da mtsica. Pode ser uma das consequéncias de um fenémeno histérico-cultural.
Admito que sons musicais e ndo musicais possam ter efeitos fisiologicos e emocionais nos seres vivos,
ja que normalmente um ser vivo apresenta alguma reacdo a um estimulo. Alguns efeitos fisiol6gicos a
certos estimulos podem até ser “programados” na genética, se levaram a preservacao da vida ao longo
da evolucao da vida no planeta, mas o presente trabalho ndo adentra muito neste territério. Também é
possivel que um destes efeitos fisiologicos coincida com a percepcdo de um significado musical, mas
este trabalho vai se restringir a construgao cognitiva e a impressao emocional do significado.

26 “[...] [A] obra de arte é um acontecimento artistico vivo, significante, no acontecimento tnico da
existéncia, e ndo uma coisa, um objeto de cognicdo puramente teoérico, carente de um carater de
acontecimento significante e de um peso de valores. A compreensao e a cogni¢do devem operar nao
sobre o todo verbal previamente necrosado e reduzido a sua atualidade empirica, bruta, mas sobre o
acontecimento, em funcao dos principios que lhe fundamentam os valores e a vida, dos participantes
que o vivem [...]” (BAKHTIN, 1992 [1920-1930], p. 203).

27 Bakhtin/Voloshinov (1994 [1929], p. 58) dizem que o livro é uma performance verbal impressa.
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3.1 Uma teoria do enunciado

Um enunciado é uma unidade real de comunicacdo, a diferenca da
unidade da lingua (como o fonema, o morfema, a preposicao ou a oracao), o objeto da
linguistica tradicional. O termo dialogismo se refere as relacoes de sentido entre os
enunciados. No conceito de enunciacao28, o enunciado esta sempre embutido em um
contexto com as vozes presentes do autor, do destinatario e dos enunciados existentes
e antecipados que influenciaram a formacao do enunciado. Assim o enunciado é uma
réplica inica que interage com outros enunciados em um didlogo que pode durar
poucos segundos ou se estender ao longo dos séculos. A unidade da lingua, por outro
lado, é infinitamente repetivel, tendo o potencial de atingir o estatuto de enunciado
quando contextualizada e quando tem um destinatario. Esta secdo explora a
importancia do enunciado, que as correntes da linguistica do século XIX relegavam

ao segundo plano (BAKHTIN, 1992 [1952-53], p. 289).

3.1.1 O estudo das linguagens do ponto de vista do enunciado

O circulo de intelectuais de Bakhtin teve acesso a linguistica do suico
Ferdinand de Saussure antes da publicacido em 1929 de um livro assinado pelo
integrante Voloshinov e atribuido mais tarde a Bakhtin. O texto se refere aos
aspectos da linguagem que Saussure distingue: a lingua sincrona (langue), um
sistema abstrato de formas em um dado momento, e a fala diacrona (parole), os
enunciados concretos usados por falantes reais no curso do tempo. Saussure s6
considerou valido o estudo de um sistema intemporal de unidades repetiveis, apenas
a matéria morta que serve para a comunicacao viva. Bakhtin/Voloshinov (1994
[1929], p. 31, traducdo da autora) questionam, “Pois, qual o centro verdadeiro da
realidade linguistica [...] ? E qual o modo real de existéncia da linguagem: geracao
criativa incessante ou imutabilidade inerte de normas autoidénticas?” 29 Embora
Bakhtin nunca negue a legitimidade e a necessidade do estudo do sistema da lingua
(de entender afixos, advérbios e frases subordinadas, por exemplo), ele mostra em

muitos escritos que quer focar sua atencdo na comunicacdo viva e real que ocorre

28 Provavelmente Bakhtin conhecesse a teoria da enunciacio de Emile Benveniste (1902-76) em algum
momento da vida, embora Bakhtin ndo citasse Benveniste nos textos que li.

29 “What, then, is the true center of linguistic reality...? And what is the real mode of existence of
language: unceasing creative generation or inert immutability of self-identical norms?”
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através da lingua: “A efetiva realidade da linguagem [é] o evento social de interacao
verbal implementada em uma enunciacao” (VOLOSHINOV/BAKHTIN apud CLARK,
HOLQUIST, 1984, p. 241). Bakhtin (apud TODOROV, 1984, p. 24) sugere o nome
translinguistica para a perspectiva que ele advoga, que vai além do sistema da lingua
e suas subdivisoes tradicionais para estudar o discurso em acao, que tem como
subdivisdes os enunciados de dialogos.

Existem paralelos entre as duas perspectivas do estudo da linguagem
acima mencionadas e as perspectivas da aquisi¢cao da linguagem, do aprendizado da
pratica musical e do estudo tedrico da musica. Nas pesquisas na area da aquisicao da
fala, Lev Vigotski (contemporaneo e conterraneo de Bakhtin) reforca a opinidao de
Bakhtin de que a fala, o pensamento e o “eu” sao funcoes da interacao social (CLARK;
HOLQUIST, 1984, p. 248-249). No aprendizado musical e de uma lingua
estrangeira, as abordagens em um polo se concentram nas miudezas da construcao
do discurso e no outro tém como objetivo principal a fluéncia na linguagem,
emulando a aquisicdo da lingua materna.3© A teoria musical estuda o sistema da
musica, descobrindo as regras de funcionamento de fragmentos repetiveis. Muitos
estudos musicologicos tratam a composi¢do como um objeto inerte. Em contraste
outros estudos tratam a musica em contexto, ou em performances:.

Consultamos agora um de varios textos de Bakhtin que explora a natureza
do enunciado, “Os géneros do discurso”. Complementando a definicao ja oferecida
de “enunciado”, este ensaio afirma que os enunciados surgem da utilizacao da
lingua nas variadas esferas de atividade humana e refletem as particularidades e os
propositos de cada esfera por seu contetido tematico, seu estilo verbal e sua
construcao composicional. Os géneros do discurso sao os tipos relativamente
estaveis de enunciados que se elaboram em cada esfera de utilizacao da lingua. Por
causa da variedade sem fim da atividade humana, a abundancia e a diversidade dos
géneros do discurso também nao tém limite. Orais e escritos, os géneros sao
extremamente heterogéneos. Bakhtin (1992 [1952-53], p. 279-280) lista alguns

exemplos:

[...] a curta réplica do didlogo cotidiano (com a diversidade que este pode
apresentar conforme os temas, as situacbes e a composicdo de seus
protagonistas), o relato familiar, a carta (com suas variadas formas), a ordem

30 “Aprender a falar é aprender a estruturar enunciados (porque falamos por enunciados e nao por
oracoes isoladas e, menos ainda, é 6bvio, por palavras isoladas)” (BAKHTIN, 1992 [1952-53], p. 302).
3t Incluindo a analise musical que Nicholas Cook (2001 [1999], p. 242) diz ser um tipo de performance
da partitura.
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militar padronizada, em sua forma lacOonica e em sua forma de ordem
circunstanciada [...] .

Na primeira parte do ensaio, Bakhtin chama a ateng¢ao dos leitores para a
necessidade de coordenar o projeto de catalogacao dos géneros do discurso. O
presente trabalho nao pretende catalogar os géneros do discurso musical, mas nesta
secao discute os géneros de discurso primario (simples) e secundario (complexo), a
polifonia discursiva, a necessidade de se estudar as linguagens do ponto de vista do
enunciado e a relacao da estilistica com os géneros do discurso.

Os géneros secundarios sao aqueles da comunicacao cultural complexa,
frequentemente escrita (no caso da verbal), tais como a producao cientifica, as obras
literarias e o discurso politico. Cada texto é um enunciado, mas na sua elaboracao,
outros enunciados de género primaério, oriundos da comunicacdo oral espontinea,
sdo absorvidos. Ao ser incorporado no enunciado de género secundario, o enunciado
de género primario perde sua insercao na realidade de enunciados alheios. Bakhtin
demonstra o caso do romance: uma réplica de didlogo ou uma carta aparecem no
discurso do romance, mas nao se relacionam diretamente com a realidade fora do
romance. Operando dentro do plano de discurso do romance, “s6 se integram a
realidade existente através do romance considerado como um todo, ou seja, do
romance concebido como fenomeno da vida literario-artistica e nao da vida
cotidiana” (BAKHTIN, 1992 [1952-53], p. 281).

Para um exemplo dos géneros de discurso primarios e secundarios na
musica, utilizo a anélise feita por Oiliam Lanna da 6pera Pelléas et Mélisande de
Claude Debussy. Lanna (2005, f. 109) identifica trés niveis de interacao da 6pera -- a
partitura, a gravacdo e a encenacdo -- sem 0s denominar como géneros de
discurso32. Estes niveis de interacdo podem ser entendidos como modalidades e
perspectivas para a experiéncia de (ou a interacao com) qualquer obra musical, que,
por sua parte, podem ser consideradas géneros de discurso secundarios. Lanna
emprega enquadres para ilustrar os niveis de interacdo. Por exemplo, no enquadre
interacional da encenacdo, o didlogo teatral (a interacao entre os personagens) se
encaixa dentro da partitura (a interacao entre o compositor e o leitorado) que se
encaixa dentro da representacao operistica (a interacao entre os intérpretes e o
publico) (LANNA, 2005, f. 114). Todos os trés enquadres dos niveis de interacao

contém um ntcleo de didlogo entre os personagens, representacao clara da vida de

32 O objetivo maior de Lanna (2005) é demonstrar a polifonia discursiva na 6pera, tanto do discurso
musical quanto do texto verbal, a qual nos referimos abaixo.
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enunciados de géneros primarios dentro do plano dos géneros secundarios. O inicio
da Cena 2 do Ato I, um fragmento especialmente complexo, merece seu proprio
enquadre interacional: no didlogo entre os dois personagens em cena, um lé uma
carta, de uma correspondéncia entre outros dois personagens, onde o remetente
relata a conversa que teve com uma quinta personagem (LANNA, 2005, f. 114).

Os enunciados de género primario no exemplo de Pelléas et Mélisande —
lembrando que nao sdao enunciados na realidade exceto dentro do enunciado
complexo da épera — sdo do texto verbal. No discurso musical exclusivamente nao
verbal, um exemplo comparavel seria a alternancia entre improvisadores durante a
performance de uma musica. Em jazz, por exemplo, swapping twos é uma conversa
musical com mudanca de sujeito de dois em dois compassos, ou, seja, os solistas se
revezam a cada dois compassos. A performance da musica como um todo, o género
complexo, continua sendo o enunciado principal do conjunto de musicos. Em uma
obra escrita, a troca de trechos melddicos entre naipes da orquestra ou registros do
piano, por exemplo, ou a citacdo de outra obra, podem sugerir a alternancia de
enunciados, mas a voz do compositor continua forte como o autor do enunciado
matriz. E dificil pensar em composicdes ou performances musicais que apresentam
planos nitidos de géneros priméarios e secundarios, a nao ser aquelas com
acontecimentos que se assemelham a conversa entre humanos. Assim, acho mais
produtivo enxergar no discurso musical apenas diferencas de grau de complexidade
na estruturacao ou na polifonia discursiva. Os exemplos do romance, da 6pera, da
citacdo de outra obra e das texturas musicais que sugerem o didlogo podem ser
evidéncia de polifonia discursiva, dependendo do tratamento do autor.

A polifonia discursiva se distingue da polifonia musical. Na polifonia
discursiva, o discurso apresenta miultiplos pontos de vista de vozes autébnomas, que
nao sao submetidos a uma voz central de autoridade; as vozes sdo equipolentes,
coexistem e interagem em igualdade de posicao (FIORIN, 2006, p. 79). A polifonia
musical se refere a uma textura musical de duas ou mais linhas melédicas soando
simultaneamente. A musica polifénica pode apresentar a polifonia discursiva ou nao.
As vozes nem sempre apresentam pontos de vista diferentes. Porém é possivel
utilizar a textura polifénica como um recurso entre outros para representar a
polifonia discursiva. Em uma 4ria operéatica em duo, trio ou quarteto, os personagens

podem expressar seus pontos de vista em polifonia musical e discursiva.
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Para Bakhtin os melhores exemplos de polifonia discursiva se encontram
nos romances de Dostoievski. Problemas da Poética de Dostoievski é talvez a obra
mais conhecida de Bakhtin. Dostoievski constroi a voz do her6i com o mesmo peso
da voz do autor; o ponto de vista do her6i nao é subordinado a imagem do
personagem, como uma mera caracteristica, nem serve de porta-voz do autor. A voz
do heréi ressoa ao lado da voz do autor e das vozes plenas e igualmente validas dos
outros personagens (BAKHTIN, 1994, p. 89). O autor do romance polifonico
orquestra as vozes para terem completa liberdade de discordar dele (FIORIN, 2006,
p. 82).

Em algumas instancias pode-se confundir a polifonia discursiva com o
dialogismo constitutivo do enunciado, citado acima, onde as vozes do autor, do
destinatario e dos enunciados “interlocutores” estdo presentes. Porém o termo
dialogismo diz respeito ao funcionamento real da linguagem, onde todo enunciado
se constitui a partir do discurso de outro e se produz permeado pelo discurso do
outro. A polifonia discursiva caracteriza a criacdo do autor que possui o dom de
ouvir a coexisténcia de vozes, perceber a dimensao politica das relacoes, participar na
interacao das vozes e, apesar do contato intimo dos discursos, manter independente o
poder de significar de cada discurso (BAKHTIN, 1994, p. 94).

No ensaio Géneros do discurso, Bakhtin chama atencao para o estudo de
enunciados de ambos os géneros — primario e secundario — para fazer justica a
complexidade da comunicacao real e para evitar a trivializacdo da linguagem que
resultava das muitas analises que ele tinha visto que tratavam apenas das unidades
da lingua (por exemplo, morfemas removidos da realidade comunicativa) ou dos
enunciados mais primitivos e dos géneros mais simples. Tal trivializacao nas analises
musicologicas é dificil quando se trata dos géneros secundarios que sdo as
composicoes e performances musicais, ricas em linguagens nao verbais e paraverbais.
Frequentemente estas analises demonstram de uma maneira cientifica por que
determinadas musicas afetam profundamente as emocoes humanas, mostrando
como os significantes poderosos do discurso musical funcionamss.

O maior perigo de trivializacdo que as analises musicologicas correm ¢é

quando o foco no material musical (por exemplo, as observacoes particulares da

33 Raramente os trabalhos académicos procuram descobrir o que a musica significa porque o sentido é
variavel segundo a interpretacio de cada participante do evento musical e talvez porque os
pesquisadores queiram se distanciar de discursos nao cientificos como, por exemplo, filmes
sentimentais que tratam do assunto. No entanto, o “poder da miusica” serve como tema de muitos
filmes, entre eles, August Rush (O som do coragdo) e Les choristes (A voz do coragao).
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técnica composicional ou interpretativa) é considerado suficiente para a compreensao
da criatividade artistica como um todo. Bakhtin (1990 [1924], p. 258-259) critica esta
tendéncia nos movimentos do estudo das artes, chamando-a de estética material a
diferenca da estética geral, por perder de vista a esséncia da arte ao superestimar o
elemento material. Bakhtin (1990 [1924], p. 263) acredita que a estética material é
produtiva para o estudo da técnica quando o pesquisador esta ciente dos limites da
abordagem. Entre os movimentos da estética material, figura o método formal russo
de estudos literarios, que tem importancia histérica por causa da sua apreciacao da
capacidade humana de invencao (BAKHTIN/MEDVEDEV, 1994 [1928], p. 159-160).
O método formal russo renovou o interesse pela habilidade do emprego dos artificios
poéticos. Porém a maior aspiracao de todo artificio, ao modo de ver dos formalistas,
¢ fazer perceptivel a construcdo da obra. Na concentracdo na presenca fisica e
material da palavra, que coincide completamente com ela mesma e nao leva para
nenhuma dimensdo além das suas fronteiras, os formalistas sdo acusados por
Bakhtin/Medvedev (1994 [1928], p. 151) de medo de significado, que fora do aqui e
agora se localiza na interacdo social do evento da contemplacdo da obra artistica.
Bakhtin/Medvedev (1994 [1928], p. 154, traducao da autora) citam o formalista
Chklovski: “O contetdo (a propria alma) da obra literaria é igual a soma dos seus
artificios artisticos”34. Bakhtin/Medvedev discordam que a palavra seja divorciada de
significado, de contetdo social, de valores. Acreditam que o que une a presenca
material da construcao artistica com as perspectivas infinitas do seu significado é a

avaliacdo social, para enunciados de todos os tiposss:

Todo enunciado concreto é um ato social. Ao mesmo tempo em que é um
complexo material individual, um complexo fonético, articulatério, visual, o
enunciado também faz parte da realidade social. Organiza a comunicacio
orientada para a acao reciproca [...] (BAKHTIN/MEDVEDEYV, 1994 [1928],
p. 156, traducdo da autora).36

34“The content (the very soul) of the literary work is equal to the sum of its artistic devices.” Esta visdo
é congruente com a opinido de musicologos, tais como os compositores Ziporyn (IN: STRUNK, 1998,
P- 47-48) e Schumann (apud DORIAN, 1966, p. 226-227), de que a musica so6 se refere a si mesma, que
na verdade nao significa nada. Se ndo significa nada, em que consiste o “poder da musica” que
milhGes de pessoas atestam?

35 Se esta parecendo que Bakhtin enfatiza o contexto social da criacdo artistica a custa dos aspectos
estéticos, chamo a atencdo do leitor para um artigo (VOLOSHINOV/BAKHTIN, 1988 [1926], p. 5) que
ataca o método sociolégico de analise literaria vigente a época na Rissia. Aqui Bakhtin se preocupa
em como situar a obra de arte nas correntes historicas e socioeconémicas sem esquecer sua dimensao
estética.

*® “Every concrete utterance is a social act. At the same time it is an individual material complex, a
phonetic, articulatory, visual complex, the utterance is also a part of social reality. It organizes
communication oriented toward reciprocal action [...].” Nattiez (1990, p. ix-x) cita a concepcao de
Mauss do “fato social total” quando descreve a obra musical como um “fato musical total” que
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No caso de estudos musicologicos que analisam a obra com base em ideais
imaginados de execucao, evitando a contextualizacao em performance real, o analista
frequentemente evita a avaliacdo social. Porém entendo a ideia de Cook (2001
[1999], p. 242), de que a anélise é uma espécie de performance, que a avaliacao social
¢ inevitavel e que evidéncia da avaliacdo, mesmo fraca e inconsciente, é detectavel
como, por exemplo, em afirmacoes erréneas de universalidade3”. Cada leitura ou
performance de um texto € um enunciado novo, uma obra de arte efémera.

Bakhtin (1992 [1952-53], p. 282) acredita que o estudo dos enunciados
complexos esclarecera “o dificil problema da correlacao entre lingua, ideologias e

visoes do mundo”.

Ignorar a natureza do enunciado e as particularidades de género que
assinalam a variedade do discurso em qualquer area do estudo linguistico
leva ao formalismo e a abstracdo, desvirtua a historicidade do estudo,
enfraquece o vinculo existente entre a lingua e a vida. A lingua penetra na
vida através dos enunciados concretos que a realizam, e é também através
dos enunciados concretos que a vida penetra na lingua (BAKHTIN, 1992

[1952-53], p. 282).

Analogamente, no estudo da musica, o descaso pela performance pode resultar no
fracasso do didlogo com o contexto contemporaneo e no abandono do vinculo entre a
musica e a vida, pois a musica entra na vida através da performance e a vida entra na
musica através da performance também. Os capitulos 4 e 5 da presente dissertacao
propoem que o estudo das performances musicais como enunciados também
elucidara a compreensao dos individuos e sociedades que fazem e ouvem misica.

Questdes importantes na vida e na musica se cruzam na performance e
seriam muito bem exploradas neste cruzamento. Uma das questdes que se cruzam na
performance diz respeito ao estilo. O uso da palavra “estilo” na musica é bastante
enigmatico, pois a mesma palavra se refere tanto a combinacdo dos elementos
musicais caracteristica de uma época ou de um pais quanto ao que distingue uma
performance de outra ou a obra de um artista daquela de outro3s. As vezes a pessoa
empregando a palavra “estilo” nem se d4 conta quando transita entre os dois
significados.

Bakhtin diz com respeito ao surgimento dos enunciados que o contetdo, o

estilo e a construcao composicional sao reflexos das particularidades e dos propositos

compreende as estruturas, os atos de criacao e os atos de interpretacio e percepcao, ou seja, o modelo
tripartite de semiologia emprestado de Molino.

37 A afirmacao, por exemplo, de que uma determinada sinfonia classica é uma obra-prima universal, é
fundamentalmente erronea ja que sempre € possivel haver individuos e culturas que ndo a apreciem.

38 http://www.dolmetsch.com/defss4.htm. Acesso em: 14/11/2009.
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das variadas esferas de atividade humana39. Reconhece que héa estilo individual e
estilo pertencente ao género do discurso. Quanto ao estilo individual, Bakhtin diz
que ja que todo enunciado ¢é individual, o enunciado pode refletir a individualidade
de quem fala. Mesmo quando o enunciado exibe estilo “nacional” (praticas comuns a
uma dada regiao), ha espaco para a inter-relacao com o estilo individual. No entanto
nem todo género propicia o estilo individual. Os géneros mais propicios a expressao
da individualidade sao os artistico-literarios. Os menos favoraveis sao aqueles que
requerem uma forma padronizada, tais como nas variedades de documentos oficiais.
Na grande maioria dos géneros do discurso, o estilo individual nao serve a intencao
do enunciado, embora possa aparecer como subproduto (BAKHTIN, 1992 [1952-53],
p- 283).

O caso da performance da musica erudita parece contradizer o principio de
que os géneros artistico-literarios sdo os mais propicios para a expressao de um estilo
individual. No entanto, nao contradiz porque estas performances, especialmente
aquelas de musica historica, sao bastante padronizadas, sendo de suma importancia o
que se entende pela intencao do compositor através da partitura. A interpretacao
mais fiel a intencdo do compositor consiste em parte na identificacdo dos estilos de
época, origem, nacionalidade e expressao individual do compositor. Esperar-se-ia
mais espaco para a expressao individual do intérprete, jA que as composicoes que
formam a base da performance musical fazem parte dos géneros artisticos. Porém,
como notado acima, a performance de uma composicao é uma obra artistica, e a
composi¢cdo em si € outra obra. Pertencem a géneros relacionados, mas separados.4©
Como ja citado, nao é impossivel revelar estilo individual na performance de misica
erudita. No entanto os artistas que exibem muito estilo individual frequentemente
recebem julgamentos conflitantes de exibicionismo ou falta de devida reveréncia pela
composicao por um lado, e revelacado da verdadeira natureza da composicao por
outro. Ao mesmo tempo podem se tornar ou odiados ou queridos pelo piblico. Uma
grande oportunidade para a expressao da individualidade do intérprete se encontra
na escolha do repertorio, embora nao no caso de intérpretes obrigados pelo mercado

a adotar um repertoério do canone.

39 Christopher Small (1998) questiona todos estes elementos no surgimento da tradi¢cdo no século XX
do concerto de orquestra sinfonica.

40 Pode-se até inferir de Small (1998) que a performance de musica erudita ndo se compoe de géneros
artisticos, embora as composigoes sejam de géneros artisticos, sendo de géneros ritualisticos.
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Bakhtin reconhece que certas funcoes e condicbes da comunicacdo em
uma dada esfera de atividade geram um tipo de enunciado com -caracteristicas
estaveis de tema, composicao e estilo, os géneros de discurso. Pede uma explicacao
historica dos estilos, nao a mera descricao deles, que levaria em conta as mudancas
na vida social4* (BAKHTIN, 1992 [1952-53], p. 285). A proposta de pesquisa vale para
a expressao oral, a literatura, a performance musical e muitos géneros de discurso.
Embora a pesquisa na performance anterior a tecnologia da reproducao sonora seja
seriamente comprometida, pode-se concluir a partir do pensamento de Bakhtin que
ele louvaria a pesquisa na performance historicamente informada. No entanto
provavelmente nao cobraria performances consideradas historicamente auténticas
como cobram os maiores defensores da performance historicamente informada, que
criticam a transferéncia de um estilo (especificamente um estilo que surgiu depois da
composicao da obra em questdao) para um género alheio (o género histérico da obra).
A respeito, Bakhtin (1992 [1952-53], p. 286) diz, “ndao nos limitamos a modificar a
ressonancia deste estilo gracas a sua insercao num género que nao lhe é proprio,
destruimos e renovamos o proprio género”. O novo género nascido da miusica
barroca é evidente na campanha de um festival australiano, “Aposta no Barroco — é a
musica nova do século XXI!”42 (LOPES, 2008, f. 322, traducao da autora) Entado
vemos Bakhtin a favor tanto da pesquisa historica da obra artistica quanto de uma
interpretacao moderna da obra. A evolucao da interpretacao da obra de Chopin por
ele mesmo e através dos séculos XIX, XX e XXI é tao interessante quanto a
apropriacdo que o pianista Art Tatum faz da obra para ambos o estilo de jazz e seu
estilo individual4s. A se¢do 3.2 do presente texto considera a pesquisa do contexto
original da obra artistica e o dialogo que ocorre entre a obra e o contexto do
intérprete, seja este um leitor, um musico-intérprete da musica erudita ou um

ouvinte.

3.1.2 Caracteristicas do enunciado

Na segunda parte do ensaio Géneros do discurso, Bakhtin discute as

particularidades constitutivas do enunciado, a maioria em contraste com a unidade

41 Small (1998, p. 28-29) procura explicar a evolucao do “estilo” do evento do concerto orquestral a
partir das mudancas na vida social e na arquitetura da sala de concertos evidentes em um quadro de
Canaletto.

42 “Go for Baroque — It’s the New Music of the 21st Century!”

43 http://www.youtube.com/watch?v=fylxor4zoow. Acesso em: 14/11/2009.



http://www.youtube.com/watch?v=fylxor4zo0w

A PERFORMANCE MUSICAL COMO INTERACAO Seibert 29

da lingua. Frisa a participacdo ativa do locutor e do ouvinte na comunicacao: o
ouvinte adota uma atitude responsiva ativa para com o discurso, e o locutor se orienta
precisamente a compreensao responsiva ativa. Elabora o conceito de que o
enunciado é um elo da cadeia de outros enunciados de uma dada esfera, esclarecendo
as seguintes propriedades: as fronteiras do enunciado s3o determinadas pela
alternancia dos sujeitos falantes; o principal critério do acabamento do enunciado ¢ a
possibilidade de responder; a relacao do locutor com o enunciado é manifesta na
expressividade do enunciado; e finalmente o enunciado também manifesta a
enderecividade, o fato de dirigir-se ao destinatario. A partir desta base, ja que um
enunciado é uma unidade de comunicac¢iao nao necessariamente verbal, podera se ver

que o dialogismo existe em muitos planos de interacao.

3.1.2.1 A participacgao ativa do locutor e do ouvinte

As correntes diferentes da linguistica do século XIX coincidiram na
definicao da funcao da lingua, isto é, a expressao do mundo interior do individuo. O
linguista W. Humboldt teorizou que a lingua fosse o veiculo do pensamento: “a lingua
lhe é indispensavel [ao homem] para pensar, mesmo que tivesse de estar sempre
sozinho” (apud BAKHTIN, 1992 [1952-53], p. 289). A lingua essencialmente
precisava apenas de um locutor, e quando o outro era levado em conta, era como um
destinatario passivo. As funcoes comunicativas da linguagem foram estimadas como
acessorias. Em esquemas representando a comunicagado verbal, o processo da fala do
locutor se dava como ativo enquanto o processo da recepcao pelo ouvinte se dava
como passivo. Tal esquema corresponde a certo aspecto da realidade comunicativa,

mas ¢é falso se entendido como representacao do todo da comunicacao.

De fato, o ouvinte que recebe e compreende a significacao (linguistica) de um
discurso adota simultaneamente, para com este discurso, uma atitude
responsiva ativa: ele concorda ou discorda (total ou parcialmente),
completa, adapta, apronta-se para executar, etc. [...] (BAKHTIN, 1992 [1952-

53], p- 290).

Na secdo 3.1.3.3 procuro idear a atitude responsiva ativa do ouvinte do discurso
musical.

A diferenca dos esquemas distorcidos, na realidade o locutor espera uma
compreensao responsiva ativa do ouvinte. Quem deseja ser entendido espera mais do
que uma compreensao passiva, uma duplicacao do préprio pensamento na mente do

outro: “o que espera € uma resposta, uma concordancia, uma adesao, uma objecao,
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uma execucao, etc.” (BAKHTIN, 1992 [1952-53], p. 291). O proéprio locutor é um
respondente agindo na sua compreensao de um enunciado anterior, “pois nao é o
primeiro locutor, que rompe pela primeira vez o eterno siléncio de um mundo mudo”
(p. 291). O locutor se relaciona com enunciados anteriores, dele mesmo ou do outro,
se fundamentando neles, polemizando com eles. Pode-se pressupor que sao
conhecidos do ouvinte ou nao. “Cada enunciado é um elo da cadeia muito complexa

de outros enunciados” (BAKHTIN, 1992 [1952-53], p. 291).

3.1.2.2  Um elo na cadeia de comunicagdao

O enunciado, como unidade da comunicacao real, exige locutor e ouvinte,
enquanto a unidade da lingua existe em uma abstracdao que nao precisa de nenhum
dos dois. A mudanca de sujeitos falantes determina as fronteiras entre as unidades
da cadeia da comunicaciao real. Todo enunciado, seja uma réplica curta em um
didlogo ou um extenso tratado filos6fico, tem inicio e fim claros: “antes de seu inicio,
h4 os enunciados dos outros, depois de seu fim, ha os enunciados-respostas dos
outros (ainda que seja como uma compreensao responsiva ativa muda ou como um
ato-resposta baseado em determinada compreensao)” (BAKHTIN, 1992 [1952-53], p.
204). A alternancia de sujeitos falantes adquire caracterizacoes diversas nas esferas
variadas de atividade humana de acordo com as funcoes da linguagem e as condicoes
da comunicacdo, mas o acabamento de qualquer enunciado exibe a posicao do
locutor, pressupde o outro na comunicacao e possibilita uma posicao responsiva. A
tradicional unidade linguistica também tem fronteiras nitidas, mas os enunciados
tém vinculos especiais entre si: “a relacado que se estabelece entre as réplicas do
didlogo — relacoes de pergunta-resposta, assercao-objecao, afirmagao-consentimento,
oferecimento-aceitacdo, ordem-execucao, etc. — é impossivel entre as unidades da
lingua (entre as palavras e as oracoes) [...]” (BAKHTIN, 1992 [1952-53], p. 294). O
fendomeno do locutor ou escritor formular perguntas e respondé-las, opor objecoes e
refuta-las, dentro dos limites do mesmo enunciado, parece contradizer a afirmacao de
Bakhtin. Ja vimos este jogo de ideias na simulacao do didlogo verbal e de outros
géneros primarios dentro do discurso de géneros secundarios. Especialmente tipico
dos géneros retoricos, é a natureza da construcdo do discurso de todos os géneros

secundarios artisticos e cientificos, e pode ser indicativo da polifonia do texto. O que
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distingue a simulacao de um género primario de uma cadeia de enunciados concretos
¢ a falta de alternancia de sujeitos falantes.

E facil confundir a oracdo com o enunciado ja que o género classico do
enunciado, a réplica do dialogo verbal, frequentemente tem a composicao de uma
oracao. Analogamente a duivida surge se as frases musicais, com relagoes entre si de
continuacao, complementaridade, contraste, etc., seriam enunciados ou unidades
estruturais da musica. Bakhtin responde que as fronteiras de uma oracao gramatical
nao exigem a mudanca de sujeitos falantes. Quando tem uma mudanca de falantes, a
oracao se transforma em enunciado. Se a oracdo estd dentro de uma sequéncia de
ideias de um unico sujeito, embora represente uma ideia mais ou menos completa do
locutor ou escritor, nao se relaciona diretamente com outros enunciados exceto
através do enunciado do sujeito como um todo. Igualmente se uma frase musical
entra em contato direto com a realidade social, digamos na atividade de dois musicos
alternarem o improviso de frases musicais, a frase se transforma em enunciado. No
entanto a frase musical dentro de uma obra participa do jogo de ideias do compositor.
Qualquer obra de construcao complexa é uma unidade de comunicacao real; como a
réplica do diilogo, responde a obras-enunciados e outras obras-enunciados
respondem a obra. A obra existe para a compreensdo responsiva ativa do outro.
Diferentemente da réplica, na obra é possivel uma maior elaboracido da posicao do
autor — seu estilo individual e sua visao do mundo.

Mencionamos acima o acabamento do enunciado, que seria a alternancia
dos sujeitos falantes vista do interior do enunciado. A caracteristica mais importante
do acabamento do enunciado é a possibilidade de responder ou de assumir uma
atitude responsiva para com ele. Quando o sujeito expressa tudo que quer no
momento, ou que pode nas circunstancias, o outro pode responder. Nas esferas da
vida onde os géneros do discurso sao bastante padronizados, o tratamento exaustivo
de um tema pode ser quase total. Nas esferas criativas, onde os temas sao
praticamente inesgotaveis, o intuito do autor define o acabamento. Por exemplo, o
tratamento do tema pode ser o minimo suficiente para estimular uma reacao, ou o
autor pode abordar um aspecto do tema a fundo. O intuito do locutor ou autor
determina a escolha do género de discurso de acordo com a adequacao a tematica e
ao grupo de parceiros na comunicacao. O género, com seus modos composicionais
especificos e seu estilo, afeta o acabamento do enunciado junto com o estilo

individual do sujeito falante em maior ou menor grau. O parceiro competente do



A PERFORMANCE MUSICAL COMO INTERACAO Seibert 32

evento comunicativo percebe o intuito discursivo do locutor ou autor logo no inicio
do enunciado e prevé o acabamento; ou é conhecedor da situacdo particular ou é
experiente no género do discurso. Para a compreensao responsiva, nao bastam a
inteligibilidade do enunciado no nivel da lingua ou o dominio da lingua pelo ouvinte.
A percepc¢ao do acabamento do enunciado depende de fatores contextuais também.
Outra propriedade do enunciado é a relacao do locutor ou autor com o
enunciado, o que resulta na expressividade do enunciado. Reiterando, as escolhas na
composicao e no estilo, na medida em que o género dispoe de opcoes, refletem o
intuito do autor. Estas manifestacoes da relacio do autor com o enunciado
constituem a expressividade, que Bakhtin (1986 [1952-1953], p. 84) define como a
avaliacdo subjetiva e emocional do conteido semantico do enunciado pelo
locutor/autor. O aspecto expressivo existe em todos os enunciados, embora varie a
intensidade e a importancia entre os géneros. Nao existe enunciado totalmente
neutro; a caracteristica da neutralidade se reserva para a unidade da lingua. Na fala
um recurso importante para expressar a atitude emotiva valorativa do locutor para
com o objeto do seu discurso é a entonacdo. A entonacdo especialmente marca as
palavras do outro dentro do discurso do sujeito, como se fossem aspas acrescidas da
valoracao do sujeito. Percebe-se a entonacdo até no discurso escrito como fator
estilistico. A palavra e a oracdo, como unidades da lingua, nao tém entonacdo. No
entanto uma tunica palavra proferida com entonacdo se converte em enunciado
completo. A emocdo, a avaliacdo e a expressao s6 nascem no uso ao vivo da palavra

em um enunciado concreto.

Pode-se colocar que a palavra existe para o locutor sob trés aspectos: como
palavra neutra da lingua e que nao pertence a ninguém; como palavra do
outro pertencente aos outros e que preenche o eco dos enunciados alheios; e,
finalmente, como palavra minha, pois, na medida em que uso essa palavra
numa determinada situagdo, com uma intencdo discursiva, ela ja se
impregnou de minha expressividade (BAKHTIN, 1992 [1953-1953], p. 313).

Portanto a expressividade aparece como uma caracteristica constitutiva do
enunciado.

No entanto, o enunciado analisado enquanto elo na cadeia da comunicacao
esté ligado nao somente ao autor, senao também aos outros. “Logo de inicio, o locutor
espera deles uma resposta, uma compreensao responsiva ativa. Todo enunciado se
elabora como que para ir ao encontro dessa resposta” (BAKHTIN, 1992 [1952-1953],
p- 320). A enderecividade, o fato do enunciado se dirigir a alguém, é o dltimo traco

constitutivo do enunciado a ser considerado no presente texto. Enquanto as



A PERFORMANCE MUSICAL COMO INTERACAO Seibert 33

unidades da lingua nao pertencem a ninguém e nao se dirigem a ninguém, o

enunciado requer um destinatario que pode ser

o parceiro e interlocutor direto do didlogo na vida cotidiana, pode ser o
conjunto diferenciado de especialistas em alguma &rea especializada da
comunicacdo cultural, pode ser o auditério diferenciado dos
contemporaneos, dos partidarios, dos adversarios e inimigos, dos
subalternos, dos chefes, dos inferiores, dos superiores, dos préximos, dos
estranhos, etc.; pode até ser, de modo absolutamente indeterminado, o outro
nao concretizado (é o caso de todas as espécies de enunciados monolégicos
de tipo emocional) (BAKHTIN, 1992 [1952-1953], p. 320-321).

A composicao e o estilo do enunciado dependem daqueles a quem o enunciado é

dirigido, de como o locutor ou o escritor percebem ou imaginam seus destinatérios e

da forca da influéncia dos destinatarios no enunciado.44

Enquanto falo, sempre levo em conta o fundo aperceptivo sobre o qual
minha fala ser4 recebida pelo destinatario: o grau de informacio que ele tem
da situacdo, seus conhecimentos especializados na area de determinada
comunicacao cultural, suas opinides e suas convicc¢oes, seus preconceitos (de
meu ponto de vista), suas simpatias e antipatias, etc.; pois é isso que
condicionara sua compreensdo responsiva de meu enunciado (BAKHTIN,

1992 [1952-1953], p. 321).

Ainda sera discutido o grau ao qual se leva em conta o destinatario da performance

musical e se antecipa sua resposta.

3.1.3

Modelos aproximados de comunica¢ao

A presente secao resume os atos comunicativos do enunciado em geral, da

obra em geral e da performance musical especificamente.

3.1.3.1

Em discurso verbal

No livro Mikhail Bakhtin: The Dialogical Principle, Todorov resume o ato

comunicativo segundo a orientacao de Bakhtin na reconstituicio do modelo de

comunicac¢ado do semiético e linguista estruturalista Roman Jakobson4s.

44 Wilson e Roland (2002, p. 49) indicam que as situagoes respectivas do performer e do ouvinte na
hierarquia social e a visibilidade pelo performer das expressoes faciais da plateia afetam o grau de
ansiedade que o performer pode experimentar na performance.

45 Jakobson, conterrdneo e contemporineo de Bakhtin, saiu da Rissia em meio a revolucio e
continuou a se mudar cada vez mais para o oeste, fugindo do Nazismo na Segunda Guerra Mundial, até
se estabelecer nos Estados Unidos. Consequentemente Jakobson teve fama no ocidente durante a vida
enquanto Bakhtin passou grande parte da vida em exilio no interior da Unido Soviética.
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Jakobson
contexto
emissor >  mensagem > receptor
contato
co6digo 46 (apud TODOROV, 1984, p. 54, trad., setas da autora)

Os seis elementos da comunicacido representam as seis funcoes da linguagem no
modelo de Jakobson. Normalmente uma funcao predomina sobre as outras, mas
todas estao presentes. “Contexto” corresponde a funcao referencial, e é
frequentemente chamado de referente pelos linguistas; nao tem relacdo com o
contexto ou situacao na realidade do enunciado de que Bakhtin fala. O enfoque na
mensagem revela a funcdo poiética; no emissor, ou remetente, a funcdo emotiva ou
expressiva. Quando a comunicacao focaliza o contato, esta operando a funcao fatica
de simplesmente estabelecer e manter a comunicacdo. Quando a comunicacdo serve
para verificar o co6digo, a fungdo é metalinguistica. O enfoque no receptor, ou
destinatario, destaca a funcdo conativa. Os exemplos centrais desta funcao, o
vocativo e o imperativo (JAKOBSON, 2003, p. 125), revelam que a concepcao da
comunicacdo no modelo estruturalista é de unidirecionalidade e receptividade
passiva. A comparacdo com o modelo que seria de Bakhtin mostra mais evidéncia da
distorcao da realidade comunicativa do modelo de Jakobson.

A concepcao de Bakhtin se baseia no pensamento estruturalista e realiza

modificacoes que melhor refletem a realidade discursiva:

Bakhtin
objeto
locutor enunciado ouvinte
intertextos
linguagem47 (TODOROV, 1984, p. 54, traducado da autora)

O referente se chama objeto neste modelo. Vemos que Bakhtin néo isolou o contato
como um dos elementos da comunicacdo; o enunciado em si é o contato. Os
interlocutores nem existem antes do enunciado em questao; a ideia de eles existirem

antes de fazer contato reforca a ideia de que a mensagem ¢ pronta e acabada e que é

46 “Jakobson
context
sender message receiver
contact
code”
47 “Bakhtin
object
speaker utterance listener
intertext
language”
Nao tive acesso ao texto original em francés de Todorov para saber se ele esta utilizando a palavra
langue ou langage no modelo reconstituido. Estou interpretando este componente como langage, ou
seja, a lingua e a fala juntas.
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possivel codificar e decodificar o contettido dela com um cbdigo pronto e acabado.
Portanto nao aparece o termo “mensagem”, sendo “enunciado”: pode-se imaginar a
mensagem no modelo de Jakobson com uma superficie intacta e bastante lisa e
homogénea, enquanto a imagem do enunciado teria uma superficie sulcada pelos
efeitos de outros enunciados e entrelacada com os fios dialogicos de vinculo a outros
enunciados nao examinados no presente esquema. Todorov aproveita o antigo lugar
do contato no esquema para incluir os intertextos (intertext, ou a dimensao
intertextual); reitero que os intertextos nao substituem o contato. Os intertextos sao
as relacoes dialogicas do enunciado percebidas pelos participantes da comunicagao; a
experiéncia com outros enunciados é a principal ferramenta, além da lingua, para
interpretar o enunciado. Acredito que Todorov prefere chamar a dimensao dialégica
de “intertextos” porque ele, como a colega Kristeva, tem por principal objeto de
estudo os textos literarios; a partir do estimulo das ideias de Bakhtin, Kristeva (apud
KLEIN, 2005, p. 2) desenvolveu uma teoria da intertextualidade literaria que define o
“texto” como a intersecdo de outros textos48. A importancia dada a funcao dos
intertextos no modelo comunicativo de Bakhtin interpretado por Todorov realca a
coconstrucdo do significado e a intersubjetividade dos participantes do ato
comunicativo. O termo “linguagem” no modelo n3o substitui o cédigo; Bakhtin
descarta o conceito de codigo porque nenhum codigo existente antes do enunciado é
adequado para recuperar o referente inicial do locutor. Nao existe traducao perfeita
para outra lingua, linguagem ou estilo; o que temos é, sim, interpretacao ativa. Por
isso é possivel comunicar em uma linguagem que nao se domina. O locutor e o

ouvinte, claro, sdo coparticipantes construtivos na comunicagao.
3.1.3.2  Emdiscurso artistico
Ja que minha intencio é oferecer um modelo comunicativo de qualquer

tipo de enunciado, nao s6 o texto, realizo uma modificacado no modelo elaborado por

Todorov, a troca do termo “intertextos” por “relacoes dialogicas”:

48 Nao existe uma definicdo precisa da intertextualidade entre os tebricos da critica literaria (KLEIN,
2005, p. 1-3 e 11-12).



A PERFORMANCE MUSICAL COMO INTERACAO Seibert 36

Objeto

Enunciado

Locutor Ouvinte
Relacoes dialogicas

Linguagem(ns)

FIGURA 1 — Um modelo aproximado da enunciacdo

Devo ressaltar uma diferenca na representacdo esquematica entre o modelo de
Jakobson e o ultimo da enunciacdo dado acima: no modelo de Jakobson, a mensagem
figura como um dos seis componentes do ato comunicativo, enquanto todo o modelo
da enunciacdo representa o enunciado todo, que nao pode se separar dos
componentes destacados.

Bakhtin (apud TODOROV, 1984, p. 55) diz que o esquema de comunicagao
distorcido pelos estruturalistas corresponde a um aspecto da realidade,
especificamente a realidade discursiva de telegrafistas que utilizam uma chave para
codificar e decifrar uma mensagem que se transmite pelo ar. Tal esquema também
pode representar a intencao do locutor que quer negar a resposta criativa do ouvinte.
Bakhtin (apud KLEIN, 2005, p. 14) chama a énfase em uma tinica voz no discurso de
monologismo; ao contrario de Klein, ndo posso afirmar que o monologismo é o
contrario do dialogismo porque o dialogismo constitui toda a comunicacao, incluindo
o discurso que exibe uma visd@o monoldgica. O monologismo é surdo, n3o espera
nem permite uma resposta do outro (BAKHTIN apud TODOROV, 1984, p. 107); com
o intuito de ser a ultima palavra, pretende proferir um monoélogo para um receptor
vazio. Embora cometa tal violéncia, nao consegue eliminar a natureza dialogica do
enunciado ou controlar a compreensao responsiva ativa do ouvinte.

Vamos considerar o texto especificamente como enunciado antes de passar
para a discussao da comunicacao musical. O texto é um conjunto coerente, ou um
tecido, de signos nao necessariamente verbais, de tal modo que criacées nao verbais
sao também textos (BAKHTIN, 1992 [1959-1961], p. 329). Quando o texto € o objeto
de estudo da estética material, analisam-se aspectos como a técnica composicional e

os artificios expressivos. No presente trabalho, vale lembrar que um enunciado pode
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tomar a forma de um texto, sendo assim estudado no contexto das suas relacoes
dialogicas. O que distingue o texto da obra? Segundo Barthes (apud KLEIN, 2005, p.
140, traducao da autora), “o texto é um campo metodologico aberto a uma
multiplicidade de sentido, enquanto a obra é um documento ligado ao seu autor e ao
seu ponto cultural/historico de origem”49. No entanto, as obras sdo também tecidos
de signos. Apesar da distincdo entre o uso das palavras obra e texto, o modelo
comunicativo de um é igual ao modelo comunicativo do outro, desde que se

entendem como enunciados:

Objeto

Obra
et , Contem

Relacoes dialogicas plador

Linguagens

FIGURA 2 — Um modelo aproximado da comunicacao da obra

Quem interpreta e responde a obra é o contemplador; quando a obra é escrita, é o
leitor que interpreta e responde. Mantenho as relacoes dialdgicas no esquema em vez
de colocar intertextos porque, além de outros textos, enunciados que nao sao textos
interagem com a obra no momento da contemplagdo para contribuirem para o
sentido. As relacbes dialogicas sdo outros enunciados procedentes nao s6 da
intertextualidade da obra, sendao também do contexto do autor e do alcance do
contemplador. A lingua e as linguagens utilizadas, assim como o objeto, tém
implicacOes importantes para os tipos de enunciados em didlogo com a obra e para a

possibilidade de identificacdo das relacoes dialdgicas pelo contemplador.

49 “_..[TThe text is a methodological field open to a multiplicity of meaning, while the work is a
document tied to its author and its cultural/historical point of origin (Barthes 1981).” “Documento”
nao precisa ser um meio grafico; pode ser sonoro também.
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3.1.3.3  Em performance musical

Passo agora a discutir a definicao expandida de “obra musical”, citada no
inicio do presente trabalho, de que “obra” pode se referir tanto a uma composi¢ao
musical, que se materializa na partitura e no som, quanto a uma performance
musical, que nao precisa ser a interpretacdo de uma composicao pré-existente. Para
MEDVEDEV/BAKHTIN (apud TODOROV, 1984, p. 40, traducdo da autora), a obra é

um enunciado, que é igual a uma interacao:

‘Cada elemento da obra se compara com um fio juntando seres humanos. A
obra como um todo é o conjunto destes fios, que cria uma interacao social
complexa e diferenciada entre as pessoas que estao em contato com ela’.5°

Barthes concebe a obra em seu contexto de origem, ligada ao autor.
Medvedev/Bakhtin veem o contexto como todas as relacoes dialégicas que entrelacam
as pessoas em contato com a obra. A experiéncia de cada participante com a obra é
diferenciada de acordo com a sua perspectiva dentro do “conjunto de fios”.

O uso da palavra “documento” na definicdo de obra de Barthes, através de
Klein, é dificil de conciliar com a defini¢do que inclui a performance. “Documento” é
algo que ensina, demonstra ou comprova um fatos!; é implicita a ideia de que pode ser
consultado mais de uma vez. E impossivel consultar uma performance efémera mais
de uma vez. Pode-se gravar a performance, mas o documento seria uma gravacao,
que é uma obra a parte da performance original, mudando a situacao da
contemplacdo e provavelmente refletindo-se em um aumento no ndmero de
integrantes da categoria de autor. Mesmo nas obras que consistem em documentos
tangiveis, tais como o livro ou a gravacao, é dificil confirmar fatos basicos e relevantes
as proprias obras porque a percepcao de cada contemplador varia. A contemplacao
deste tipo de obra e uma performance tém em comum a efemeridade e a unicidade da
experiéncia da interacao social de cada participante. De acordo com o pensamento de
Bakhtin, a performance a partir de uma composi¢ao musical é um discurso entre um
“autor” — leitor e musico-intérprete da composicio — e um contemplador. A
performance reside no conjunto de fios da interacao social, uma obra artistica Gnica e
fugaz, com multiplas interpretacdes. Bakhtin (apud TODOROV, 1984, p. 21, trad. da

autora) afirma em outro texto, assinado pelo musicoélogo Voloshinov, que:

50 “ ‘Every element of the work can be compared to a thread joining human beings. The work as a
whole is the set of these threads, that creates a complex, differentiated, social interaction, between the
persons who are in contact with it.”

5t http://pt.wikipedia.org/wiki/Documento. Acesso em: 21/11/2009.
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‘[...] o “artistico”, na sua totalidade, ndo reside na coisa, nem na psique do
criador [...] , nem sequer naquela do contemplador: o artistico inclui todos
trés juntos. E uma forma especifica da relacdo entre criador e
contempladores, fixada na obra artistica’.52

Na performance de uma composi¢cao musical ja existente, o compositor e o intérprete
sdo cocriadores, e o intérprete e o ouvinte, cocontempladores, resultando numa rede
de interacao social bem intricada.

A comunicacio na composicao musical, tanto quanto na performance
musical em geral, pode ser resumida no modelo comunicativo da obra acima. Porém,
a adaptacao do modelo a performance musical de uma composicdo pré-existente

revela a complexidade do evento.

Objeto Objeto
Partitura/
—~
jb]
5% Performance S 8 Performance %
T S = :
S T o = £ 5 =
SE Relades  ZE e | O
S = Dialogicas 4 g | & PRIES
I Linguagens . - Linguagens

FIGURA 3 — Modelo aproximado da comunicagio da performance musical a partir de uma
composicao pré-existente

As palavras “intérprete” e “performance” aparecem mais de uma vez no modelo. A
performance em questao, do modelo, esta em negrito, e o intérprete responsavel pela
performance esta no centro do modelo. O primeiro participante do evento
normalmente nao estd presente na performance; é o compositor, no caso da
performance a partir de uma partitura escrita, ou um musico-intérprete, no caso da
performance a partir da audicao de outra performance da composicao. Ja que sao trés
categorias de participante no evento (a pessoa que é a fonte da composicao, o musico-
intérprete da performance em questdo e o ouvinte), multiplicam-se as relacoes

dialogicas: cada um dos trés participantes dialoga com os outros dois. O didlogo nao

52 “ ‘[..] [T]he ‘artistic,’ in its totality, does not reside in the thing, or in the psyche of the creator..., not
even in that of the contemplator: the artistic includes all three together. It is a specific form of the
relation between creator and contemplators, fixed in the artistic work.”



A PERFORMANCE MUSICAL COMO INTERACAO Seibert 40

é direto salvo no caso do discurso do musico. O compositor e o musico dialogam a
distancia através da partitura ou de outra performance. O compositor e o ouvinte
dialogam ainda mais remotamente através do discurso criado pelo musico-intérprete.
O ouvinte dialoga com o musico-intérprete a distancia em acao responsiva retardada.
O esquema ainda esconde mais duas complexidades. Primeiro, as categorias de
compositor, musico-intérprete e ouvinte frequentemente representam grupos de
pessoas. O musico-intérprete pode ser uma orquestra com regente, um conjunto com
dialogos particulares que preparam o discurso da performance. O compositor de
uma opera, o autor do libreto e o escritor da obra literaria, se a 6pera é baseada em
uma obra literaria, se juntam na categoria de autor. Os ouvintes de uma performance
de mausica erudita nem sempre compartilham suas compreensoes responsivas ativas,
mantendo suas respostas individuais, ndo unidas como na neurogamia. Segundo, o
ato comunicativo da performance se torna ainda mais complexo quando leva o
contemplador a sair de si, na sua imaginacdo, para autorrefletir, ou seja, para
dialogar consigo mesmo. Talvez isto seja um critério do sucesso da performance
musical, ou de qualquer obra artistica, que estimule o didlogo profundo e o
autoconhecimento.

O modelo comunicativo da performance acima também nao é adequado
para representar os planos de interacdo. O esquema parece linear — da pessoa-fonte
da composicdo para o musico-intérprete e do musico-intérprete para o ouvinte —
quando, na verdade, a relacao entre a pessoa-fonte e o musico-intérprete se localiza
dentro da relacdo entre o musico e o ouvinte. Os enquadres interacionais da
partitura, da gravacao e da encenacdo da Opera analisada por Lanna (2005, f. 111, 112
e 114) representam acuradamente os planos de interacao embutidos um no outro.
Porém, a linearidade do esquema acima representa cronologicamente todo o processo
da performance — a composicao da obra (embutida na performance-fonte na tradi¢ao
oral), a escolha da obra para a performance, os ensaios, o encontro na apresentacao e
o efeito mais ou menos duradouro do discurso nos ouvintes. A ideia de que a musica
€ processo, nao produto, nao é nova. Entre as duas guerras mundiais, Orff e Keetman
fundamentaram o Orff-Schulwerk, uma abordagem da educacao musical, na musica
como processo. Small (1998) desenvolve a ideia ao longo do seu livro Musicking, e
Cook (2006) alude a visao da performance como processo em vez de produto. A
minha énfase até este momento na transitoriedade da performance (no momento da

apresentacao) revela o meu preconceito da performance como produto.
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Quanto as relacoes dialogicas em torno da composicdo de uma obra
musical, como esperado, o compositor dialoga com os enunciados anteriores e
orienta sua obra ao outro. Pode explorar intencionalmente a intertextualidade ou
nao se preocupar com ela, deixando que os textos dialoguem sem a sua interferéncia
consciente. A composicdo pode ser uma maneira de se expressar, respondendo a
experiéncias da vida, ou dirigindo-se ao outro indefinido ou idealizado. O compositor
também pode imaginar destinatarios especificos quando estd compondo a obra,
possibilitando uma maior influéncia do destinatario no discurso. O desejo de criar
algo novo faz parte da atividade artistica, mas os artistas da vanguarda correm o risco
de perder o didlogo entre o publico e a sua arte. O compositor Guerra-Peixe procurou
uma “cor nacional” nas suas obras a partir de 1944 para conciliar a técnica
dodecafénica com elementos da musica brasileira, com qual o seu publico estava
acostumado (ASSIS, 2007, p. 2). Tal conciliacdo sugere que, para uma obra ser
original, ndo precisa inovar em todas as frentes; a originalidade também se encontra
nas intersecoes novas e nicas de vozes existentes.

Nas relacoes dialdgicas em torno da interpretacdo da composicao pelo
musico-intérprete, este age como leitor da partitura, ou “ouvinte” do discurso da
composicdo. Espera-se que o musico adote uma atitude responsiva ativa para com a
composicao. No estudo da partitura, o misico percebe algum significado do discurso.
Normalmente tem duas opcoes: em concordancia total ou parcial, adaptar o discurso
para ser seu proprio, ou, representar, como veiculo ou ator, o melhor possivel o que
ele entende ser a intencao do compositor com o discurso. As opcoes de interpretacao
frequentemente resultam do didlogo com performances anteriores, aquelas do
mesmo intérprete e aquelas de outros intérpretes. A compreensao responsiva ativa se
materializa na performance.53 O intérprete (no papel de leitor ou ouvinte durante a
primeira fase de preparacdo) de outras esferas musicais, como jazz ou musica
popular, tem mais opg¢des, como, por exemplo, arranjar a obra do compositor para
mudar o significado ou para acrescentar um significado pessoal.

Quanto as relacoes dialdgicas em torno do encontro entre o musico-
intérprete e o ouvinte, o musico pode orientar seu discurso para ir ao encontro do
ouvinte, do mesmo modo como BAKHTIN diz que o locutor normalmente vai ao

encontro do ouvinte em um enunciado. Alfred Brendel (apud DAWE, 1998, p. 20,

53 Magnani (1989, p. 61) afirma que o intérprete é ao mesmo tempo criador e fruidor; frui do discurso
do compositor para criar seu discurso na performance.
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traducao da autora), ao falar da ansiedade em performance, descreve a relacao que

procura com a plateia: na tarde antes do concerto,

‘Preciso de um comodo silencioso onde posso relaxar e dormir, e entdo nao
me sinto divorciado da plateia [...] . Quero lhes comunicar certas ideias, o
que significa que de alguma maneira tenho que estabelecer uma conexao e
lhes mostrar que tém que escutar’s4.

Para ir ao encontro do ouvinte, Brendel se prepara mentalmente. Nao sabemos se o
discurso sonoro se modifica, mas talvez ele comunique especificamente com a plateia
através de linguagem corporal. O pianista Michael Boriskin (apud DAWE, 1998, p.

19, traducao da autora) cita Rubinstein:

‘Rubinstein disse que muitos pianistas treinam uma peca cem vezes, depois
entram no palco e treinam pela centésima primeira vez. A performance
deveria ser realmente especial. Quando um pianista entra no palco, ele esta
em um férum ptiblico, ndo uma sala de estudo. E importante diferenciar uma
performance em concerto de tocar na sala de estar’ss.

Boriskin também vai ao encontro do ouvinte com uma performance especial, mas nao
entra em detalhes de como o discurso musical muda.

O publico decrescente da musica erudita talvez se deva a uma disfunc¢ao do
didlogo na performance, embora mudancas culturais também contribuam para o
afastamento de muitas pessoas. Na pluralidade de gostos musicais de hoje em dia, na
qual se pensaria que teria espaco para todos os gostos, a comunidade da musica
erudita diminui cada vez mais. Harnoncourt (1998, p. 27) culpa a malformacgao dos
musicos para tocar musica histérica, embora possa haver estranhamento por causa
da formacao extensa dos musicos da qual a maior parte do publico ndo compartilha.
A presenca do compositor vivo de musica erudita é quase impercebivel na grande
sociedade por causa, pelo menos em parte, da comercializacdo massiva da musica
popular que acaba em circunscrever a educacao cultural do pablico. Em resposta o
compositor e o intérprete de musica que o publico ja acha esotérica, no caso de obras
historicas menos conhecidas, ou que ainda acha esotérica, no caso do emprego em
composicoes de linguagens relativamente novas, podem seguir a sugestao de Milton
Babbitt (1998, p. 40-41) de se retirar do mundo publico para um mundo de audicoes

particulares e gravagoes, eliminando os aspectos publicos e sociais do seu trabalho na

54 “ ‘T need a quiet room where I can relax and sleep, and then I don’t feel I am divorced from the
audiencel...]. I want to communicate certain ideas to them, which means I somehow have to establish
a rapport and show them that they must listen.”

*> « ‘Rubinstein said that a lot of pianists practice a piece a hundred times, then go onstage and practice
it for the hundred and first time. The performance should really be special. When a pianist walks out
onstage he is in a public forum, not a practice studio. It’s important to differentiate a concert
performance from playing in the living room.”
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tentativa de garantir que os ouvintes convidados possuam relagoes dialdgicas uteis
para a apreciacao da performance. Porém, Varese (apud VIVIER, 1973, p. 49,
traducao de Oiliam Lanna) insiste em que as linguagens artisticas mudam e deveriam

mudar e que o publico precisa se atualizar. Em 1924 ele afirma:

Sempre houve uma incompreensdo entre o compositor e sua geracgdo. A
explicacdo habitual deste fenébmeno é que o artista esta a frente de sua
época, mas isso é absurdo. De fato, o artista criador é, de uma maneira
particular, testemunha de sua época. Ora, é porque o publico, por suas
disposicoes e sua experiéncia, estG com um atraso de cinquenta anos, que
ha um desacordo entre o ptiblico e o compositor. Pois nada mudou
fundamentalmente, nem foi levado a mudar em arte. No entanto os meios
de expressao mudaram e devem mudarse.

Se o musico vai ao encontro do ouvinte, as performances se diferenciam
para publicos diferentes. Por exemplo, o misico constr6i o seu discurso para
aficionados das obras escolhidas, para criticos ou bancas de concursos, ou para um
publico que ndo costuma ouvir o repertorio. Bakhtin, citado no final da se¢ao 3.1.2.2,
considera os horizontes do ouvinte para possibilitar a compreensao ativa responsiva.

Uma consideracao dos horizontes do publico trata da quantidade de
informacao que o repertorio do programa representa para o ouvinte. O programa de
obras conhecidissimas, oferecendo pouca informacao ou informacao velha, respeita a
vontade humana de acompanhar ativamente o discurso, prevendo-o e revivendo o
prazer da primeira descoberta, “[...] como criancas que sempre querem ouvir de novo
a mesma fabula, pois se lembram de certos trechos bonitos que guardaram na
memoria quando os descobriram pela primeira vez” (HARNONCOURT, 1998, p. 33).
Porém um programa de obras favoritas ndao desafia o ouvinte a interpretacio criativa
e corre o risco de perder o encantamento. Ao outro extremo, o programa repleto de
informacao nova, tal como musica de vanguarda ou de uma época ou cultura distante,
corre o risco de excluir, deslumbrar e entediar o ouvinte. O ouvinte precisa de “al¢as”
(intertextos) para entrar em dialogo com esta musica. Klein (2005, p. 4), no primeiro
capitulo de Intertextuality in Western Art Music, estuda a intertextualidade do

Estudo No. 1 de Lutoslawski. Se ele fosse tocar este estudo num concerto achando

56 “Il y a toujours eu une incompréhension entre le compositeur et sa génération. L'explication
habituelle de ce phénomeéne est que lartiste devance son époque, mais cela est absurde. Em fait,
Uartiste créateur est, d'une maniére particuliére, le témoin de son époque. Or, cést parce que le public,
par sés dispositions et son expérience, est en retard de cinquante ans qu’il y a un désaccord entre ce
public et le compositeur. Car rien n’est fondamentalement changé, ni appelé a changer en art.
Cependant les moyens d’expression ont changé et doivent changer.”
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que o publico nao ia entendé-lo, poderia tocar também o Estudo Op. 10, No. 1, de
Chopin, o intertexto que tanto lhe ajudou a interpretar a obra de Lutoslawski.5”

Outra consideracao dos horizontes do ouvinte envolve a comunicacao
consciente em linguagens de midias além dos sons musicais. Tanta informacao
frequentemente fora do controle do musico, da divulgacao do evento a arquitetura do
lugar, informa a experiéncia de uma performance. O foco poderia continuar no
discurso sonoro ao vivo, mas o musico poderia aproveitar outra midia que contribua
a conexao com o ouvinte. Pensa-se, por exemplo, no ouvinte especializado na
interpretacao de informacao visual; esta pessoa pode estranhar o recital que tem
pouca informacao visual. Um discurso de determinada linguagem é pura lenga-lenga
se o ouvinte nao é “alfabetizado” na linguagem em questdo. Podem-se lamentar os
baixos indices de alfabetizacdo tradicional, em termos de habilidades para ler e
escrever, e culpar a facil universalidade da televisao. Porém Schechner (2006, p. 4,
traducao da autora) vé no efeito das novas tecnologias de comunicacio “uma
explosdo de literacias maultiplas”s8. “As pessoas sdo cada vez mais ‘alfabetizadas
corporalmente’, ‘alfabetizadas auditivamente’, ‘alfabetizadas visualmente’, e assim
por diante”s9 (SCHECHNER, 2006, p. 4). “Hipertexto” — no sentido mais amplo da

palavra —

combina palavras, imagens, sons, e varias abreviacOoes. Pessoas com
telefones celulares falam, é claro. Mas também tiram fotos e utilizam os
teclados para teclar mensagens que combinam letras, pontuacdo e outras
imagens gréaficas [...]. Correio eletronico, telefones celulares, blogues,
instant messaging, e wi-fi estdo transformando o que significa a
alfabetizagdo (SCHECHNER, 2006, p. 5).6°

Quando a entrevistadora Mach pergunta para o pianista Glenn Gould (1991 [1980], p.
101) o que ele acha que os compositores dos proximos 50 ou 100 anos vao criar, ele
menciona as possibilidades de novos contextos para elementos conhecidos e sinteses
de varias disciplinas para casar elementos abstratos com elementos mais objetivos.

Gould (p. 102, traducdo da autora) acrescenta, “[...] [A]s vezes tenho davidas muito

57 Também o intérprete pode considerar a duracdo do programa, respeitando um prazo realista da
atencdo do ptiblico para tanta informagao nova, e equilibrar pecas exéticas com pecas familiares.

58 “[...] [A]n explosion of multiple literacies [...]”. A palavra “literacia” vem do inglés literacy que
significa alfabetizagdo. Estudiosos do fenomeno de literacias multiplas em portugués adotaram a
palavra do inglés porque o termo “alfabetizacdo” parece restrito ao aprendizado da leitura e escrita na
lingua materna.

59 “People are increasingly ‘body literate’, ‘aurally literate’, ‘visually literate’, and so on.”

60 “Hypertext combines words, images, sounds, and various shorthands. People with cell phones talk,
of course. But they also take photos and use the keypads to punch out messages that combine letters,
punctuation marks, and other graphics.... Email, cell phones, blogs, instant messaging, and wi-fi are
transforming what it means to be literate.”
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graves mesmo quanto a existéncia feliz continuada da musica como um estado
separado no contexto das assim-chamadas artes”¢1.

Como é reconhecido na teoria das inteligéncias miltiplas e nas praticas de
diferenciacdo na sala de aula para atender aos diversos estilos de aprendizado, as
pessoas ficam melhor alfabetizadas em algumas linguagens do que em outras. Pois as
multiplas literacias se desenvolvem frente a natureza multimediatica da informacao
que interpretamos. Este fato precisa ser considerado pela pessoa que se engaja em
um discurso em que predomina apenas um meio de comunicacdo, tal como a
performance de musica erudita.

Muitos mitsicos assumem o trabalho de educadores ou difusores da
cultura musical (a exemplo de MAGNANI, 1989, p. 66), dando aulas e recitais-
palestras, expandindo o repertério e escrevendo notas de programa. Em 2010 a
Orquestra Filarmoénica de Minas Gerais (OFMG) convidou colégios para levar suas
turmas ao teatro para assistirem a concertos didaticos. A OFMG também tem um site
na Internet®2 com informacoes sobre o mundo da orquestra sinfénica. Na década de
1960, o regente Leonard Bernstein deu uma série de concertos didaticos com a
Orquestra Filarmoénica de Nova Iorque, transmitida na televisio americana. As
gravacoes continuam disponiveis até hoje.

Quanto as notas de programa, Schnabel (1988, p. 134) reclama que sao,
afinal, interpretacoes que podem contradizer as concepcdes do compositor ou
intérprete, deixando o publico confuso e preconceituoso. Em vez de eliminar notas
de programa, o intérprete poderia aprova-las antes da impressao. Pois Babbitt (1998,
p. 40) adverte contra a mera inclusao de obras pouco conhecidas nos programas,
rejeitando a teoria de que a familiaridade gera a aceitacao passiva. As notas de
programa sobre obras novas, os compositores e seus contextos capacitam o publico
para uma compreensao responsiva ativa.

Da Camera of Houston®, uma organizacao dedicada a apresentacao e
producao de musica de cAmera, vai até a comunidade para dar concertos didaticos e
masterclasses, mas esta organizacao chama a atencao também pelo didlogo que ela
“orquestra” entre obras musicais, literatura e as artes plasticas. Os concertos

(“productions”) de Sarah Rothenberg, pianista e diretora artistica de Da Camera, sao

61 “[...] I sometimes have really very grave doubts about the continued happy existence of music as a
separate state in the context of the so-called arts.”

62 www.filarmonica.art.br Acesso em: 05/07/2010.

63 www.dacamera.com Acesso em: 05/07/2010.
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performances multimidiaticas de musica de camera. Embora o foco de uma
performance continue no discurso musical ao vivo, iluminacao especial e projecoes de
intertextos literarios e plasticos no palco contribuem para a comunicacao integrada
dos componentes sonoros, visuais, verbais e espaciais do evento.

A producao de Erwartung de Schoenberg em Belo Horizonte, em outubro
de 2009, triunfou, em minha opinido, em alguns aspectos do seu reconhecimento dos
horizontes do publicou e fracassou em outros. Erwartung é um monodrama em um
ato, mas toda a publicidade dizia que era uma 6pera. Consequentemente a plateia
estava confusa ao final da performance. Varias pessoas permaneceram nas suas
poltronas esperando um segundo ato, e uma mulher me perguntou se os
aproximadamente vinte homens que faziam parte do cenério iriam cantar na segunda
metade. Os triunfos centrais eram a interpretacdo apaixonada da soprano Eliane
Coelho e os sons luxuriantes da orquestra. A iluminacao, as projecoes de imagens e o
figurino, também luxuriantes em cores e texturas, contribuiram de uma maneira
envolvente para a composicao da atmosfera. Poesias em portugués, relacionadas a
experiéncia do personagem, mas estranhas a obra, foram recitadas durante as cenas
instrumentais iniciais. A diferenca das producdes de éperas no Palcio das Artes, ndo
houve a projecdo de legendas em portugués acima do palco. Houve notas de
programa explicando a histéria do personagem (e constando, finalmente, que era um
monodrama, sem explicar o que um monodrama ¢é), mas as legendas faltaram na
hora do canto. As poesias distrairam da historia, e, por constituir um momento
emocionalmente complexo, o drama da mulher solitaria me afogou em emocoes que
comecaram a perder sentido por causa da minha ignorancia da lingua alema.

Para orientar uma performance para a compreensao responsiva ativa do
outro, é interessante saber se a performance de fato solicita uma resposta do ouvinte.
No género do concerto de musica erudita, o musico provavelmente nunca vai saber
da resposta do ouvinte a menos que alguém faca pesquisas explicitas das respostas
dos ouvintes. Nao obstante, existem estratégias para estimular uma resposta mais
imediata da plateia, além dos aplausos gentis. Uns anos atras, quando a Houston
Symphony Orchestra (HSO) fazia concertos nas comunidades da area metropolitana
(nao esperando que o publico que morava mais longe fosse até a sala de concertos no
centro), a orquestra convidava a plateia a interagir com os musicos e seus
instrumentos antes do concerto, assim quebrando a barreira do palco entre os

musicos e os ouvintes. Em uma parte do concerto, a plateia participava do fazer
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musical com um ostinato realizado com percussdo corporal. E claro que, para
estimular a participacdo da plateia, precisa-se de um repertorio especial, obras que
fogem do género sinfonico padronizado, ou arranjos das obras expressamente para a
participacao da plateia. Keith Terry, um virtuose da percussao corporal, também
espera participacao da plateia nas suas performances. Um futuro projeto meu é
investigar como a minha experiéncia com Orff-Schulwerk, uma abordagem da
educacao musical que tem como um objetivo capacitar os alunos para fazerem musica
imediatamente e a curto prazo e que possibilitou “sucessos” para mim e meus alunos
na sala de aula, pode me ajudar em performances fora da sala de aula também.

O ultimo cuidado especial que o musico pode ter em relacao ao ouvinte é a
antecipacao da sua resposta. Porém o musico-intérprete corre riscos ao mudar o
sentido do discurso para antecipar a resposta do ouvinte. O desejo de agradar, por
exemplo, pode ofuscar a voz genuina do musico. Pode surgir uma tensao entre a visao
do musico e sua antecipacao da resposta do ouvinte. Bakhtin (1992 [1952-1953], p.
322) diz, “[l]evar-se-a em conta o destinatario, cuja reacao-resposta sera presumida
de modo pluridimensional, o que introduz uma dramaticidade interna especial no
enunciado [...] ”.

Quando primeiro li sobre a atitude responsiva ativa do ouvinte, defendida
por Bakhtin, me perguntei se de fato o ouvinte da performance musical erudita adota
esta atitude. A plateia na tradicdo erudita certamente parece passiva, sentada,
apenas recebendo o discurso. Uma filosofia para a funcao da musica, ja mencionada
acima, é a necessidade do homem de expressar-se e de exteriorizar-se, nao
necessariamente para o outro. Uma estratégia para lidar com a ansiedade em
performance € resistir ir mentalmente ao encontro do ouvinte. Gina Bachauer (apud,
DAWE, 1998, p. 18, traducao da autora) afirma, “Nao ouco nada nem sei o que
acontece na sala de concerto; a tnica coisa na minha mente é minha musica’ 64.
Diante destas maneiras de fazer musica, o ouvinte respeitoso tem a op¢ao de observar
ou nao em siléncio a atividade no palco, e o ouvinte desrespeitoso é convidado a ir
embora. Existem outros tipos de fazer musical onde a resposta ativa dos ouvintes é
imediata através da voz, dos instrumentos ou do movimento corporal. Porém, nos
tipos parecidos com o concerto erudito, acredito que Bakhtin estaria de acordo que a

atitude responsiva ativa do ouvinte estd em elaboracdao constante desde o inicio da

64 “T don’t hear anything or know what happens in the hall; the only thing that is on my mind is my
music.””
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performance, embora a acdo possa ser retardada. “[T]Joda compreensao” — mesmo
aquela nao pretendida pelo autor — “é prenhe de resposta e, de uma forma ou de
outra, forcosamente a produz: o ouvinte torna-se locutor” (BAKHTIN, 1992 [1952-
53], p. 290). “Locutor” nao é necessariamente de um discurso verbal, e a realizacao
da compreensao responsiva ativa pode ser um ato. Os géneros liricos contam com a
compreensao responsiva que permanece muda por um tempo, mas, “cedo ou tarde, o
que foi ouvido e compreendido de modo ativo encontrara um eco no discurso ou no
comportamento subsequente do ouvinte” (BAKHTIN, 1992 [1952-53], p. 291).
Quanto aos aplausos, uma resposta ativa imediata a performance, sera que
sdo resposta suficiente para o musico-intérprete ou o compositor? Os aplausos, cujo
padrao de entusiasmo varia um pouco de um publico local para outro, sio um dos
rituais de boa educacdo do concerto erudito e do show de jazz e, portanto, quase
inteiramente desejaveis. O musico ndo pode contar com uma resposta mais
especifica do que a ritualizada e frequentemente se contenta com a propria
experiéncia de criar o discurso, ou seja, se contenta com o dialogo real ou imaginado
com o compositor, o didlogo com os musicos parceiros e o didlogo intertextual na

composicao.

3.2 O dialogismo do ser social

Enquanto os textos de Bakhtin chegavam aos paises do ocidente em conta-
gotas nas ultimas décadas do século XX, assumiu-se que as maiores contribui¢oes de
Bakhtin seriam nas areas de linguistica e teoria literaria (FARACO, 1996, p. 113, 117).
Desde a leitura de todos os seus textos e novas leituras, traducoes e revisoes, vé-se
que Bakhtin construiu um sistema de pensamento que busca abordar todo o ser e
fazer do homem em sociedade, além das instancias concretas e especificas de suas
interagdes na comunicacdo verbal e artistica. O que os estudiosos da sua obra
chamam de dialogismo, Bakhtin nos ultimos anos da sua vida chama de
antropologia filos6fica (FARACO, 1996, p. 118). Desde as primeiras publicac¢oes
no inicio da década de 1920 até as ultimas anotacoes na década de 1970, Bakhtin
(apud TODOROV, 1984, p. 94) teoriza que o ser humano se constitui na sua
relacao com o outro: o self (o eu) é construido através da interaciao com o
outro. O outro pode ser um individuo ou a sociedade como um todo. Enquanto nao

imagino o ponto de vista do outro, permaneco imersa em mim mesma, com apenas
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uma visao parcial de quem sou. Quando eu me enxergo como outro, posso comecar a
me compreender. A crianca precisa da percepcao do outro para formar uma primeira
imagem de si; o nome, as partes do corpo, formas de ser e fazer e diversos valores
chegam a crianca através da comunicacao com o outro.% A consciéncia humana se
desperta no contato com a consciéncia do outro (BAKHTIN apud TODOROV, 1984,
p- 96). As consciéncias entram em intercimbio através de linguagens verbais e nao
verbais. A definicao do dialogismo como as relacoes de sentido entre os enunciados
funciona até neste plano abrangente do dialogismo do ser humano social. Um
enunciado se constitui em resposta a outros enunciados; analogamente uma pessoa
compreende e constroi seu self em relacao ao outro através do didlogo entre os
enunciados proprios e os do outro.

A primeira parte deste capitulo abordou o dialogismo de enunciados de
algumas linguagens para elucidar o dialogismo da performance musical. O restante
do capitulo descreve o dialogismo do self em sociedade, que acontece através de
diversas linguagens, tratando o periodo que um ser humano passa em comunidade
como um processo de elaborar um grande enunciado equivalente a vida da pessoa. A
criacdo e a interpretagdo artisticas s3o instancias especificas da dimensdao do
dialogismo do self.

A construcao do self pode ser comparada a um olhar estudado no espelho:
no primeiro momento, antes de se ver no espelho, nao se vé os contornos do aspecto
de fora de si que os outros veem; no segundo momento, o conhecimento de si no
espelho corresponde ao deslocamento da consciéncia do eu e para o outro. Claro, o
maior conhecimento de si que se consegue ao se olhar da perspectiva do outro nao é
apenas da superficie, sendao do impacto imaginado e observado que a propria
existéncia tem para o outro.

O conceito do conhecimento profundo através da experiéncia em primeira
mao tanto quanto através do didlogo desde outra perspectiva é familiar aos teoricos
literarios na parte da teoria bakhtiniana do romance que diz respeito ao ato criativo.
Segundo a teoria, o autor, ao criar seu herd6i, imagina intensamente o mundo do
romance desde o ponto de vista do personagem, igualmente se imergindo no mundo
que esta criando para o seu romance. Mas chega um momento na elaboracao do

discurso em que o autor se separa da sua criagao, volta-se para a sua perspectiva na

65 “S6 me torno eu entre outros eus. Mas o sujeito, ainda que se defina a partir do outro, ao mesmo
tempo o define, é o “outro” do outro [...]” (SOBRAL, 2005, p. 22).
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sua propria vida e entra em didlogo com sua obra. Este movimento de saida nao é
apenas a adocao de um olhar critico para com o préprio trabalho. O olhar critico tem
muitas utilidades, entre elas, a elaboracao do discurso com um narrador onisciente
pelo autor supostamente onisciente da sua criacdo. No caso de Dostoievski,
Cervantes e outros autores admirados por Bakhtin, a separacao é a oportunidade para
o autor observar que os personagens podem ter a vida propria, que, como na vida
real, as pessoas podem surpreender mesmo quando pesquisa-se a fundo a sua
formacao e as suas motivacoes. Estes autores ouvem e respeitam as vozes dos seus
herdis e nao se concebem como criadores autoritarios e oniscientes quanto as suas
obras. Enfim retratam a polifonia social nos seus romances, dosando seu controle do
destino dos personagens e aceitando que tem muito pouco controle sobre a recepcao
das suas obras pelo publico.

A criacdo artistica é uma exploracao especial do self e do outro. Acontece
em didlogo com elementos individuais do mundo afora, tais como autores especificos
e suas obras artisticas, ou com blocos sociais menos definidos representados pelos
seus enunciados guardados na memoria do artista. A formulacao pelo artista da sua
resposta faz parte da formacdo continua da sua identidade. A obra produzida se
desprende do autor e permite a visdo dele mesmo de fora, através da obra. De novo
“obra” nao é somente uma obra artistica em forma de documento, sendo uma
performance também. Segundo Blacking et al. (1995, p. 59, traducdo da autora), a

musica da tribo Venda funciona na construcao da identidade de um individuo:

Muthu ndi muthu nga vhanwe, os Venda dizem: ‘as pessoas sao pessoas por
causa das suas associagoes com outros.” A musica Venda ndo é um escape da
realidade: é uma aventura para dentro da realidade, a realidade do mundo
do espirito. E uma experiéncia de vir-a-ser, na qual a consciéncia individual
se nutre dentro da consciéncia coletiva da comunidade, e assim se
transforma na fonte de formas culturais mais ricasse.

As questoes de alteridade nao so6 se prestam ao estudo da criacao artistica,
senao a interpretacao e a recepcao da arte. A compreensado e a interpretacdo de uma
obra de arte, sejam por um fruidor ou por um artista preparando uma performance

da obra®%7, equivalem a um encontro com o outro. No seu primeiro livro, O autor e o

* “Muthu ndi muthu nga vhanwe, the Venda say: ‘People are people because of their associations with
others.” Venda music is not an escape from reality: it is an adventure into reality, the reality of the
world of the spirit. It is an experience of becoming, in which individual consciousness is nurtured
within the collective consciousness of the community, and hence becomes the source of richer cultural
forms.”

67 Humberto Eco (1998, p. 231), ao descrever a “abertura” de uma obra de arte, afirma que toda
recepcao de uma obra é ao mesmo tempo interpretacdo e performance, ideia que serve tanto para o
musico quanto para o ouvinte.
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heréi (1920-1930), que é sobretudo uma descricao fenomenologica do ato de criacao
(TODOROV, 1992 [1972], p. 21), Bakhtin (1992 [1920-1930], p. 45-46) distingue
entre as duas fases de todo ato criativo, seja a criacao do autor ou a interpretacao do

leitor:

O primeiro momento da minha atividade estética consiste em identificar-me
com o outro: devo experimentar — ver e conhecer — o que ele estad
experimentando, devo colocar-me em seu lugar, coincidir com ele [...] . Mas
sera a fusdo interna o objetivo principal da atividade estética [...] ? De modo
algum: para dizer a verdade, a atividade propriamente estética nem sequer
comecou. [...] A atividade estética propriamente dita comeca justamente
quando estamos de volta a n6s mesmos, quando estamos no nosso proprio
lugar, [...] quando damos forma e acabamento ao material recolhido
mediante a nossa identificagcdo com o outro [...] .

Assim, dois movimentos sao necessarios no encontro com o outro e especificamente
na criacdo artistica e na interpretacdo criativa: primeiro, a empatia, ou a
identificacdo, com a criagao e, segundo, a volta do criador, intérprete e ouvinte aos
seus contextos.

Os dois movimentos no encontro com o outro sao preceitos importantes na
antropologia cultural. Os primeiros viajantes ao redor do mundo na maior parte
descreveram a outras culturas com uma visao de fora; com algumas excecdes nao
foram verdadeiramente ao encontro do outro. Depois os antrop6logos que queriam
conhecer melhor os povos com culturas tdo diferentes das proprias viram a
necessidade de passar por longas residéncias com os povos em questao, na tentativa
de se integrarem socialmente e adquirirem uma visdo de dentro da cultura
(BAKHTIN apud TODOROV, 1984, p. 109). Com mais experiéncia no trabalho de
campo, ficou evidente que uma perfeita fusdo com o outro era impossivel uma vez
que a presenca estranha do antrop6logo mudava a sociedade e o antropélogo jamais
podia abdicar sua identidade de estranho para poder participar plenamente como
membro da sociedade. Portanto a consciéncia das diversas questoes da alteridade
comecou a importar muito na interpretacao das culturas. Os antropdlogos por fim
entenderam que precisavam nao somente do ponto de vista de dentro da cultura
senao a triagem dos dados com o olhar de volta na sua cultura de origem. Uma vez
que o didlogo foi aberto entre as duas culturas, o encontro mais completo com o outro
foi possivel. Subproduto deste longo processo é o autoconhecimento que acontece
por parte dos antropologos: no didlogo com a outra cultura, conseguem colocar um
espelho para a propria cultura para poder estuda-la com uma visao de fora. A
construcao continua da identidade e os iniimeros encontros com o outro sao uma

passagem constante de ida e volta através do espelho.
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Na etnografia e na interpretacao artistica, os dois movimentos no encontro
com o outro nao necessariamente acontecem em duas fases separadas. Por exemplo,
o “etnomusicologo local”, a diferenca do etnomusicologo estrangeiro, desfruta de uma
série de vantagens referentes ao cuidado do encontro com o outro e a condicao de ser

observador-participante:

Diferente do etnomusicologo estrangeiro, aquele que pesquisa sua propria
“casa”, nao precisa abarrotar de perguntas as pessoas pertencentes a
manifestacdo estudada, ou anotar desesperadamente cada mintcia,
imaginando que daqui a algum tempo seu prazo estara terminando e ele sera
obrigado a se retirar para milhares de quilometros dali, sem ter como
esclarecer alguma informacao pendente (CARDOSO, 2006, f. 29).

O simples fato de o etnomusicologo morar relativamente perto dos informantes
acarreta em um maior periodo de tempo para interagir com eles e ganhar a sua
confianca, o que possibilita que oportunidades surjam como nao poderiam para um
estrangeiro e que o etnografo desenvolva maneiras para contribuir para as atividades
dos informantes para que o interesse no encontro seja correspondido. Cardoso teve
cuidados nos encontros com os praticantes de candomblé, no seu trabalho de campo
em casas de candomblé para aprender a miusica dos rituais, cuidados que
demonstram seu desejo de ouvir e respeitar a voz do outro. Depois do seu trabalho
de campo em uma casa de candomblé em Belo Horizonte, ele disponibilizou os
resultados da pesquisa entre os informantes, continuou estudando com um dos
musicos e divulgou que queria continuar sua pesquisa em Salvador. O maior musico
de candomblé soube do trabalho de Cardoso (2006, f. 15), gostou e o convidou a
trabalhar com ele em Salvador. Cardoso (2006, f. 39) nao somente conseguiu nao ser

um “observador-incomodante”, senao um “observador-bem-participante”:

Quando cheguei em Salvador eu ja conhecia consideravelmente os toques de
candomblé [...] . Em varias das vezes que atuei como musico nos terreiros
soteropolitanos, minha participacdo se mostrava significativa, ja que, em
algumas dessas ocasibes, nao havia masicos suficientes na casa; isto é, se nao
fosse minha presenca o quarteto instrumental ficaria incompleto.

Além da sua utilidade nos rituais, Cardoso cita os fatores da sua honestidade ao
comunicar suas intencoes e do seu respeito sincero da religido ioruba como
contribuindo para ele atingir a condicao de amigo. O vaivém de Cardoso ao longo dos
anos, como vizinho em vez de estrangeiro, permitiu que ele reforcasse a sua boa
vontade e se entrosasse melhor com seus amigos, resultando em mudancas

duradouras nas relacGes entre ele e seus amigos:

[O ‘etnomusicélogo local’] continuard fazendo parte da vida daquelas
pessoas que, um dia, foram seu objeto de estudo, e essas pessoas fardo parte
de sua histéria. Uma fara parte da vida da outra, ndo apenas como uma
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lembrancga, mas de corpo presente, pois ambos moram perto e, vez ou outra,
irdo se visitar, tomar um café, uma cerveja, fofocar, relembrar seus tempos
de pesquisas e das gafes que vocé deu em algum ritual (CARDOSO, 2006, f.
29).

Na atividade estética Bakhtin (1992 [1970-1971], p. 385) reforca os dois

movimentos na interpretacao:

Numa primeira etapa, o problema consiste em compreender a obra como o
proprio autor a compreendia, dentro dos limites da compreensdo que lhe era
propria. Cumprir essa tarefa € dificil e requer em geral a utilizacdo de um
material consideravel.

Com respeito a musica antiga, Harnoncourt (1998, p. 28) concorda plenamente: “é
necessario que a compreensao desta musica [de outras épocas] seja reaprendida a
partir de suas proprias leis e regras”. A tarefa da primeira etapa é enorme e pede um
corpo de especialistas, tais como historiadores das artes das épocas em questao.
Porém a tarefa faz parte apenas da primeira etapa preparatoéria e transitéria da
interpretacao. Mesmo se fosse possivel estabelecer a interpretacao original da obra
pelo proprio autor, nao seria suficiente para compreender a obra. Pois a obra existe
em uma rede de relacoes dialogicas, da qual o autor s6 pode ter uma consciéncia
parcial. Cabe ao intérprete enriquecer o significado da obra, procurar ser tao criativo
quanto o proprio autor. Na imprescindivel segunda etapa da interpretacido, o
intérprete se separa da obra e entra em didlogo com ela. “Numa segunda etapa, o
problema consiste em [...] incluir a obra no nosso contexto (alheio ao autor)”
(BAKHTIN, 1992 [1970-1971], p. 385). A compreensao do outro se aprofunda com a
reafirmacdo da condigdo de sujeito do intérprete.

Na performance de musica erudita, varios teéricos e musicos apoiam a
personalizacao da interpretacdao. Segundo Schoenberg (1984 [1948]) o intérprete se
encontra em um continuum que tem como um polo a fidelidade estrita a partitura, a
qual o intérprete procura nao acrescentar nada, e no outro polo o aproveitamento da
composicao para o artista se exibir. Schoenberg (1984 [1948], p. 320) reclama tanto
de execucoes frias e mecanicas quanto de interpretacoes emocionalmente exageradas;
pergunta, “Por que nada de emocao verdadeira, bem equilibrada, sincera e de bom
gosto?”68 (SCHOENBERG, 1984 [1948], p. 322, traducdo da autora) Harnoncourt

(1998, p. 19) adverte que o esforco para recriar a musica antiga de maneira auténtica

[...] nos exige um estudo muito aprofundado que pode levar-nos a cometer
um sério erro: o de tocarmos a musica antiga de acordo apenas com os
nossos conhecimentos. E assim que nascem estas execugdes musicolbgicas

68 “But why no true, well-balanced, sincere and tasteful emotion?”
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que vemos por ai: quase sempre irrepreensiveis historicamente mas que
carecem de vida.

Stravinsky (apud LOPES, 2008, p. 309-10) na sua fase neoclassica se situa no polo da
execucao e transmissao fiel da intencdo do compositor. Também Magnani (1989, p.
65) expressa sua opiniao que o coloca no mesmo polo: “O grande intérprete € o que
sabe desaparecer diante da obra, [...] lembrando-se sempre de sua funcao de veiculo
— medium — na comunicacao emotiva”.

O pianista Michel Block ([1980-20007?], p. 12) critica pianistas que
procuram a perfeicao técnica, deixando que esta iguale os seus discursos até ficarem
previsiveis e “ossificados”. A pianista Lili Kraus (1991 [1980], p. 153, traducao da
autora), falando de pianistas jovens em concursos, concorda:

A énfase [...] parece estar em tocar cada nota no seu devido lugar, mas sem
fazer uma declaracdo pessoal, ndo mostrando nenhum envolvimento
apaixonado nem correndo nenhum risco [...]. Nos concursos, os pianistas
jovens as vezes relutam se expore9.

Esta maneira de tocar se situa no polo do continuum que diz respeito a fidelidade
estrita a partitura. Sobre a performance tecnicamente perfeita, Block ([1980-20007],
p. 12) faz a piada, “Cirurgia bem sucedida... paciente morre!”7°, indicando o
desencontro da arte com a vida.

A procura do ponto de equilibrio no continuum do intérprete é um ato
subjetivo. Harnoncourt (1998, p. 28), para evitar o exagero em um sentido ou no
outro no continuum, reforca as duas etapas da compreensao: “Precisamos saber o
que a musica quer dizer, para compreender o que nos queremos dizer através dela. O
saber deve agora preceder o puro sentimento e a intui¢do”. Magnani (1989, p. 65), em
outra frase da mesma pégina da citacao acima, se mostra a favor da expressao da voz
do intérprete na performance, afirmando que um dos apoios do intérprete é a
sensibilidade, que “significa capacidade de integrar a sua propria personalidade de
intérprete a personalidade do autor e da obra [...] . Um dos argumentos mais

convincentes para a inclusao da voz do intérprete Magnani (1989, p. 66) trivializa:

“Parece, as vezes, que o intérprete revela a obra, acrescentando algo que é s
dele. Isto, porém, é ilusdo: ele apenas descobriu uma potencialidade da obra
que aos outros havia escapado. Um grande mérito, sem davida, mas sempre
subsidiario ao contetido implicito no texto”.

69 “The emphasis [...] seems to be on playing every note in its proper place, but without making a
personal statement, showing no passionate involvement and taking no risks [...]. At the competitions,
the young pianists are sometimes very wary of unmasking themselves.”

70 “Operation successful... patient dies!”
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Baseado no que se pode perceber do pensamento de Bakhtin, ele ndo concordaria que
exista um contetdo implicito em qualquer texto, embora concorde que existe uma
intencao original nao recuperavel do autor; preferiria enfatizar a coconstrucao do
sentido do texto pelo autor e os intérpretes. Bakhtin (apud TODOROV, 1984, p. 109)
afirma que o autor sempre € parcialmente inconsciente com respeito a sua criacao e
que a compreensao maior e mais profunda de uma obra s6 acontece sob o olhar
criativo do outro. As potencialidades da obra se perdem para sempre se nenhum
sujeito entra em didlogo com ela. “Nao ha nada morto de maneira absoluta. Todo
sentido festejara um dia seu renascimento” (BAKHTIN, 1992 [1974], p. 414).

Interpretar, tanto para o intérprete quanto para o ouvinte, é “orquestrar” o
didlogo dos discursos histéricos e culturais com os atuais e pessoais. A qualquer
momento na vida de uma obra no didlogo com os outros, existem inimeras relagoes
dialogicas esquecidas. Na medida em que o didlogo continua, os significados serao
lembrados em um novo contexto, e 0s novos contextos permitirdo a criacao de novas
relacoes dialdgicas com a obra. Por isso, nunca se chega a um significado definitivo
de uma obra (TODOROV, 1984, p. 110).

3.2.1 Uma mudanca de estilo como consequéncia do dialogo

Um exemplo do didlogo na interpretacio moderna de obras musicais
provenientes de uma época anterior se encontra na hipotese de Leech-Wilkinson
(2007) sobre a queda do gosto pelo portamento. Tudo indica que a mudanca no
gosto pelo portamento no século XX faz parte de uma transicao geral no estilo da
interpretacao de obras musicais que ocorreu e que € evidenciada nas gravacoes ao
longo do século (ASSIS, 2007, p. 4). Na hipotese de Leech-Wilkinson (2007, p. 15), a
queda do gosto pelo portamento pode ser atribuida resumidamente a
contextualizacdo da interpretacao na época da performance: “a Segunda Grande
Guerra tornou impossivel a associacdo entre musica e ingenuidade no portamento”.
A hipoétese preliminar dele, de que “o portamento funciona — quando funciona — por
meio de um retorno as nossas respostas emocionais aos sons musicais” (p. 14), se
baseia em pesquisas de motherese, a linguagem comumente utilizada por pessoas que
cuidam de bebés e da qual o portamento é uma caracteristica central. O portamento
na performance confere as qualidades de “sinceridade, profundidade de sentimento

e, consequentemente, um contexto no qual é seguro expressar estas coisas” (p. 14).
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Na comparacao de gravacoes de lieder de Schubert de antes e de depois da Segunda
Guerra Mundial, Leech-Wilkinson observa que o emprego do portamento nas
primeiras gravacoes é natural enquanto nas dltimas desaparece quase por completo.
Leech-Wilkinson sup6e que a expressao ingénua do amor na canc¢ao erudita nao tem
mais lugar na realidade ap6s a dominacao nazista e o descobrimento das atrocidades
da guerra, cedendo espaco para o cinismo e a expressao de subtextos perturbadores
(p. 16-17). Quanto ao processo bifasal de interpretacao descrita por Bakhtin, Leech-
Wilkinson nao apresenta dados que os cantores do pos-guerra pesquisassem o estilo
de interpretaciao vigente na época da composicao. Porém, o didlogo é evidente na
rejeicdio do estilo em vigor na época da performance, que acredito que era
provavelmente mais proximo ao original do que o novo estilo. Pode-se imaginar que
a experimentacdo com o estilo marcado pela auséncia quase total do portamento nos
primeiros anos do pds-guerra ao mesmo tempo refletia e moldava a nova fase de
consciéncia da desumanizacdo na cultura. Os lieder de Schubert ndo teriam
fornecido as oportunidades para Schwarzkopf e Fischer-Dieskau tratarem dos
sentimentos conflitantes proprios da segunda metade do século XX se tivesse sido
cobrada a performance historicamente informada (dentro dos limites); o estilo
emocional direto que parece dirigido para uma crian¢a nao se prestava a expressao
dos significados que estes cantores achavam nas obras através de relacoes dialogicas.
Ao encerrar o seu artigo, Leech-Wilkinson (2007, p. 20) observa que, nos primeiros
anos do novo milénio, ha sinais de que o portamento esteja voltando, e que, “neste

caso, devemos nos perguntar o que ele quer dizer sobre ndés mesmos”.

3.2.2 A interpretacao de obras musicais historicas

Eu pergunto o mesmo quanto ao movimento da execucao historicamente
informada (EHI) descrita por Lopes (2008): o que a opcao pelo estilo EHI revela?
Segundo Taruskin (1988, apud LOPES, 2008, p. 306-310), a EHI é uma face do
Modernismo na interpretacao musical na qual o gosto pela ordem e a clareza,
acrescentada de um impulso para legitimar aquele gosto na tradicao historica
humana, representam a tentativa de preservar a cultura e a civilizacdo depois das
guerras mundiais. No entanto, os criticos do movimento apontam as inconsisténcias
na procura pela autenticidade historica da performance e acusam os proponentes de

mascarar suas preferéncias com a autoridade da historia, conscientemente ou nao. O
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que o comportamento para estabelecer o estilo EHI como o autorizado revela?
Primeiro, a imposic¢ao reprime o diadlogo com o contexto atual, embora nao o elimine,
pois a propria opc¢ao dos adeptos é seu comentario sobre o contexto atual. A aparente
recusa de continuar o dialogo pessoal e contemporaneo com as obras s6 podia surgir
de um dialogo com a cultura atual, pelo menos na vida fora da interpretacao musical.
Porém, nao importa o grau de autenticidade historica que os praticantes da EHI
atingem: a estética continua sendo moderna e uma forma de didlogo com o presente.
Segundo, no caso de alguns dos proponentes mais veementes, o comportamento
autoritario pode ser uma tentativa de monopolizar o mercado de interpretacoes de
musica antiga. Terceiro, a insisténcia na EHI representa uma fuga a um passado
idealizado, onde se encontram uma ordem certa, mesmo de hierarquias desiguais, e a
autoridade caracterizada pela nobreza e a retiddao. O gosto pela ordem e a clareza na
musica e a imposicao do estilo EHI (que nao necessariamente segue a op¢ao de uma
pessoa pelo estilo) expressam o desejo de refigio em um tempo mitico (LOPES,
2008, p. 323) e enfatizam a primeira etapa da compreensao do outro no esquema
bakhtiniano. Se a primeira etapa é de identificacao e fusdo com o outro, o adepto da
EHI talvez procure se unir com um mundo que vé como correto e inteiro. A minha
esperanca é que o movimento da EHI sobreviva como a iniciativa na pesquisa
historica da performance musical para fornecer uma base de conhecimento com a
qual o musico-intérprete possa orquestrar os didlogos nas performances de obras
histéricas.

Um bom exemplo da orquestracido das vozes sociais na interpretacdo de
uma composicdo musical se encontra na interpretacdo de seis obras dodecafonicas
para piano de Guerra-Peixe por Assis (2007). Assis (2007, p. 2) relata que Guerra-
Peixe adotou a técnica dodecafonica em 1944, rejeitando a estética da composicao
nacionalista. Ao mesmo tempo, preocupado com o didlogo com o publico brasileiro —
acostumado com a musica nacionalista, europeia e popular —, Guerra-Peixe iniciou
um projeto de conciliacio do dodecafonismo com elementos da mtsica popular, a
“cor nacional”. Os elementos populares incorporados consistem em alusoes sutis e
camufladas, o intérprete podendo realca-las ou nao. Assis (2007, p. 2) enfrentou o
seguinte dilema na ocasido da gravacao das seis obras de Guerra-Peixe: “O projeto da
cor nacional deveria ser evidenciado ou nao na interpretacao?” Para responder,
ASSIS realizou as duas fases da interpretacao indicadas por Bakhtin, a primeira de

conhecer profundamente o contexto original da obra, e a segunda de orquestrar o
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didlogo das vozes historicas com as atuais. Assis nao somente pesquisou as intencoes
do compositor, sendo procurou provas da sonoridade nacionalista que o compositor
conhecia nas gravacoes da época. Ao comparar com gravagoes atuais de obras
brasileiras nacionalistas, achou evidéncias de uma mudanca de estilo da
interpretacdo das obras. Na primeira gravacao das obras de Guerra-Peixe, Assis
optou por realcar a cor nacional através do estilo atual de interpretar. Na segunda
gravacao, dois anos mais tarde, preferiu aproximar a sonoridade aquela das
gravacoes da época da obra. Assis (2007, p. 6) conclui que a énfase na cor nacional
na primeira gravacao limitou a sua expressao pessoal, enquanto a aproximacao a
sonoridade da época original resultou em maior liberdade para a expressao

individual.

3.3 Conclusoes parciais

Até este ponto no presente trabalho, a teoria do enunciado nos discursos

artisticos elucidou uma grande parte da performance musical. Foram encontradas

respostas satisfatérias a uma das perguntas centrais da tese — como uma
performance musical comunica? - parafraseada na seguinte pergunta
especifica:

¢) Se a musica faz sentido aos ouvintes, como e por que faz sentido?
Sucintamente, é através das relacoes dialégicas que cada participante constréi o
significado da performance musical.
Também, encontrou-se uma explicacdo satisfatoria para outra questao
especifica:

g) Depois de um longo e cuidadoso preparo para uma performance ao piano,
quero que meus ouvintes respondam de alguma maneira (preferivelmente
positiva), mas nem sempre respondem de uma maneira perceptivel para mim
(aplausos gentis nao contém feedback). Por que?

Embora existam outras causas da minha falta de percepcao da resposta genuina dos
ouvintes, a causa central é que sempre toquei um género de musica nao adequado
para o dialogo face a face. Leva tempo desenvolver uma resposta a um enunciado
complexo e nao verbal; algumas pessoas até comentam a performance com o musico,
mas a situacao social depois do concerto normalmente exige que os comentarios

sejam breves. Também nao é o costume na musica erudita responder diretamente ao
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musico com relacdo ao conteido do discurso; as respostas diretas tipicamente se
restringem aos aplausos e comentarios de natureza congratulatoria. Estas
observacoes sobre a musica erudita sao 6bvias, nao precisando de nenhuma pesquisa
para serem feitas. Porém, a insisténcia de Bakhtin na necessaria resposta retardada a
um discurso considerado lirico, e na fase ativa de elaboracao da resposta durante a
interacao com o discurso, me consola de que estou, sim, alcancando o ouvinte com
minha musica.

As seguintes perguntas especificas foram respondidas parcialmente pelos
textos consultados de Bakhtin, embora eu ainda nao esteja satisfeita com o nivel de
compreensao dos fendomenos a que os textos e as perguntas se referem:

d) Algumas performances parecem nao produzir nenhum efeito no ouvinte,
mesmo quando a musica é bem tocada. Por que?
e) As vezes parece que a plateia s6 responde a exibicdo das habilidades do
performer (com aprovacao ou reprovacao) e nao ao contetdo do seu discurso.
Em outras ocasioes tenho a impressao de que a plateia simplesmente nao se
engaja no discurso musical. Por que?
Parcialmente, a resposta a estas duas perguntas é a mesma de cima, de que é normal
nao poder perceber a resposta a uma performance de musica erudita. Porém, também
pode haver uma disfuncao do dialogo; por exemplo, o artista nao pensou bem na
enderecividade da performance, ou faltou relacoes dialogicas da parte de um ou mais
dos participantes para que a performance fizesse sentido.
h) Qual é o efeito desejado da performance musical na plateia?
Segundo Bakhtin, ndo é errado esperar uma resposta do ouvinte. S6 vai ser dificil
testemunhar a resposta se se pratica um género como a musica erudita. Entre os
mais desejaveis efeitos € o que o ouvinte nunca mais falte a uma performance minha,
mas ja aprendi com Bakhtin que, embora possa influenciar a resposta do ouvinte, nao
posso controla-la. Um futuro projeto de pesquisa poderia procurar uma resposta
direta a pergunta no contexto cultural, entre os musicos e entre os ouvintes através de
questionarios, entrevistas ou grupos focais. Por enquanto, na minha pesquisa em
textos com uma perspectiva antropologica, encontrei uma descricao interessante do
efeito da performance em uma pessoa, que relato ao final do préoximo capitulo.
j) Por que algumas pessoas apreciam e outras nao se interessam pelas obras-

primas da musica erudita ocidental?
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k) Por que amo a musica de certos compositores do passado enquanto outros a
detestam?

A resposta parcial para a falta de apreciacao da musica erudita ¢é a falta de relacoes
dialogicas.

1) Por que a neurogamia de milhares de pessoas € possivel em um show de rock?

A resposta preliminar para esta é que o envolvimento perceptivel durante o show de
rock é um costume aceitado e desejavel.

Além das ultimas perguntas apenas parcialmente respondidas, faltam trés
questoes especificas” para serem exploradas:

b) Se os musicos comunicam através da musica, o que exatamente querem
comunicar?

i) O que a performance musical pode significar? Um concerto de musica erudita
pode significar a mesma coisa que um concerto de musica popular? O
significado de um concerto de musica erudita necessariamente difere do
significado de um show de rock?

m) Ao ouvir ou tocar algumas mausicas, sinto uma alegria profunda ao mesmo
tempo em que sinto uma melancolia aguda. Como? Por que?

Estas e as outras duas questdes centrais da dissertacao (o que uma performance
musical comunica, e como se define uma performance bem sucedida?)

serao tratadas nos capitulos 4 e 5.

7t As perguntas (a) (Algumas pessoas, muitas ao longo da histéria humana, se sentem compelidas a
fazer musica. Por que?) e (f) (Sinto ansiedade antes de uma performance, frequentemente, porque
quero muito comunicar com a plateia através da musica, mas me falta a confianca no meu preparo. O
que fazer?) foram respondidas por pesquisas em outras linhas dos estudos de performance musical.
Veja a secdo 2.2.



A PERFORMANCE MUSICAL COMO INTERACAO Seibert 61

4 A INTERACAO HUMANA NO DISCURSO ARTISTICO NAO
VERBAL: OS SIGNIFICADOS DO FAZER MUSICAL

Para comecar a vislumbrar respostas satisfatorias as perguntas centrais da
presente pesquisa (0 que uma performance musical comunica, e como se define uma
performance bem sucedida?), consultei o livro Musicking: the Meanings of
Performing and Listening de Christopher Small (1998). Através do estudo da teoria
da mente, do antropologo Gregory Bateson (1904-1980), e da etnomusicologia de
John Blacking, Small chegou a conclusdes quanto a funcao da performance musical
na vida semelhantes as minhas inspiradas no dialogismo de Bakhtin. Na sec¢ao 4.1,
retomo a discussao do encontro com o outro no entendimento de Small e Bateson,
que enfatiza o papel central da linguagem gestual. Na sec¢do 4.2, passo a discutir o
ritual, um complexo de relacionamentos representados em uma performance de
multiplas modalidades artisticas, e comparo a trajetoria de Small para compreender
melhor a performance musical com a minha propria trajetéria. Também nesta secao,
considero o papel das emocoes na performance, a dinamica de relacoes tipicamente
representada em obras sinfonicas, e a performance musical como processo. Na secao

4.3, sugiro a natureza comum dos sentidos das performances musicais.

4.1 A relaciao com o outro

Small, o compositor, pianista, educador e musicélogo que fez carreira em
Londres, graduou-se em zoologia na Nova Zelandia. Comecou a formar suas ideias
sobre os significados da performance musical ao ler as obras de Gregory Bateson que,
nas suas experiéncias como biologo e observador das culturas, detectou padroes de
relacoes dentro do ser vivo individual, entre os seres vivos (da mesma espécie e de
diferentes espécies) e entre o ser vivo e o ambiente (BATESON, 1986 [1979], p. 17-19).
A visao de Bateson teve ressonancia nas experiéncias e observacoes de Small, que
enxergou como o fazer musical constava nos padroes de relacoes da vida.

Partindo do conceito da mente, Small (1998, p. 52) explica que desde
aproximadamente 1970 as pesquisas de neurologistas e neurobiologistas descartam o

dualismo cartesiano entre a substancia e a mente e apoiam a ideia de que a mente é
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um processo vital inseparavel da substancia do organismo.”2 Em concordancia com a
visao de Bateson, a mente em alguma forma faria parte do funcionamento de todas as

criaturas vivas. Bateson (apud SMALL, 1998, p. 53, traducao da autora)

[...] define a mente muito simplesmente, como a habilidade de dar e
responder a informacao, e sustenta que é uma caracteristica da matéria onde
e quando se organizar naqueles padrées que chamamos de vida. O mundo
dos seres vivos, diz ele, estd permeado pelos processos da mente; onde
houver vida ha mente7s.

A mente se relaciona com o ambiente por um processo ativo de engajamento tal que o
organismo forma seu ambiente tanto quanto o organismo é formado pelo ambiente.
Os processos mentais de cada ser vivo podem ser simples ou complexos, mas fazem
parte de uma rede maior e mais complexa. Bateson (1986 [1979], p. 16) chama esta
rede vasta do padrdo que liga porque une todas as criaturas vivas, as vezes
intimamente, as vezes remotamente, através da interacao com o outro.

A interpretacdo da informacdo depende tanto das disposicoes herdadas
quanto das experiéncias prévias do organismo. Nas criaturas mais simples, a genética
determina as respostas. Nos seres mais complexos a experiéncia entra cada vez mais
na formacao das respostas. Ja que as experiéncias do individuo diferem daquelas do
outro, as respostas ao mesmo estimulo diferem entre os individuos da mesma
espécie. Também o mesmo individuo pode responder diferentemente ao mesmo
estimulo quando o tempo ou o lugar mudam, um conceito que coincide com a visao
de Bakhtin de que as relagdes dialégicas de cada individuo sdo unicas e que o
individuo depende do contexto para interpretar estimulos. Portanto Small (1998, p.
55) descreve o conhecimento como a relacao entre o conhecedor e o conhecido.

O tipo de informacao que toda criatura viva precisa perceber e comunicar
para poder responder é uma relacio. “E predador, por exemplo, é presa, é prole ou
parceiro em potencial? E, portanto, devo fugir, ou atacar, ou nutrir, ou acasalar com
ele?”74 (SMALL, 1998, p. 56, traducdo da autora).”s De novo quanto mais complexo o

ser vivo, mais complexos e variados os gestos de relacionamento e as possibilidades

72 Uma grande contribuicio do pesquisador neurologista Antonio Damasio (1994) para nossa
compreensdao da mente humana é que o ser humano s6 tem competéncia para raciocinar, aprender,
memorizar, criar ou tomar decisdes com a ajuda das emocoes.

73 “...[D]efines mind very simply, as the ability to give and to respond to information, and maintains
that it is a characteristic of matter wherever and whenever it is organized into those patterns we call
living. The world of living beings, he says, is suffused with the processes of mind; wherever there is life
there is mind.”

74 “Is it predator, for, example, is it prey, is it offspring or a potential mate? And thus should I flee it, or
attack it, or nurture it, or mate with it?”

75 “[Qluem somos é como nos relacionamos” (“who we are is how we relate”) (SMALL, 1998, p. 60).
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de resposta, pois a comunicacao bioldgica se manifesta em gestos até o ponto das
espécies desenvolverem linguagens gestuais. Os seres humanos herdam a linguagem
gestual da comunicacdo biolégica, embora os significados dos gestos se
multiplicassem, ndo estando ligados mais somente a sobrevivéncia, e sejam mediados
pela comunicacao verbal.

As artes nao verbais tém uma capacidade especial, em comparacao com as
verbais, para comunicarem complexos de relacoes. De acordo com Small (1998, p.
58), as palavras lidam com uma ideia de cada vez, um processo lento para representar
relacoes complexas. Bakhtin discorda que um enunciado verbal comunica apenas
uma ideia de cada vez e que nao representa bem relacoes complexas. Um enunciado
monossilabico oral comunica o conjunto de relacdes entre o locutor e seu objeto,
entre o locutor e o ouvinte, entre o enunciado e enunciados semelhantes anteriores,
entre os interlocutores e o contexto e a relacao suposta ou antecipada entre o ouvinte
e o objeto. Enunciados verbais complexos, tais como uma poesia, um discurso
politico ou um contrato comercial, podem ser muito bem-sucedidos em comunicar
relacoes complexas. Imagino que quando Small se refere a lentidao em representar
complexos de relacoes, estd pensando apenas em prosa falada ou escrita que
apresenta uma sequéncia de ideias cujos significados se desenrolam linearmente no
tempo, enquanto um discurso artistico oriundo de um conjunto de gestos (tal como
uma danca, uma pintura ou uma miusica) consegue comunicar um complexo de
relacoes quase de uma vez. Um discurso gestual transmite, representa ou é o
complexo de relagées. A comunicagdo gestual dos animais é concreta, tangivel e
direta, com pouca distancia entre o signo e o sentido: ameacar um ataque é realizar o
inicio do ataque (revelar os dentes e as garras); o gesto € a relacao do organismo com
o outro. Embora os gestos como signos se distanciassem do sentido original e até do
sentido atual no uso dos seres humanos (a revelacio dos dentes no sorriso, por
exemplo), muitos mantém um forte poder de encenar relacdes. Os gestos humanos --
manifestacoes das interacoes do ser com o outro — podem ser comparados aos
enunciados, pois o sentido do gesto depende da participacao ativa dos presentes e do
contexto e o gesto € um elo na cadeia de outras interacoes. A danca, as artes plasticas
e o teatro utilizam a linguagem gestual e criam textos de gestos, enunciados de género
de discurso secundario (complexo). Se um discurso verbal estd presente na
comunicacao artistica, o discurso gestual pode reforcar, informar ou contradizer o

verbal, entre outras possibilidades.
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A percepcao do discurso gestual, especialmente da performance artistica,
envolve as emocoes do participante (igual a percepcao do discurso verbal) e o corpo
na experiéncia multissensorial; permite uma vivéncia temporaria das relacoes
retratadas no discurso. E provavel que a percepcio das relacdes no discurso gestual
seja menos raciocinada do que no verbal. Como exemplo, a maioria das pessoas é
bastante inconsciente da comunicacao paraverbal que percebe; entende as expressoes
faciais e os gestos normalmente sem se dar conta que conhece os signos e que esta
recebendo informacao através de uma linguagem além da verbal. Se uma pessoa
reflete sobre um didlogo oral, pode até duvidar de parte da informagao colhida do
didlogo porque nao consegue identificar as caracteristicas nao verbais dos
enunciados. Entao vemos funcoes das artes nao verbais como o escapismo do
pensamento racional’® e a sugestao de visées do mundo para fins manipuladores ou
terapéuticos. Estas funcOes sdo semelhantes a trés das dez funcdes da miusica
identificadas em diversas sociedades pelo antropdlogo musical Merriam (1964, p.
219-226): a fungdo de expressdo emocional, a funcdo de impor a conformidade a
normas sociais e a funcao de contribuicao a integracao em sociedade.

Brincar com a linguagem nao verbal é uma habilidade desenvolvida pelos
filhotes de animais e por seres humanos de todas as idades. Atores e politicos sao
especialmente habilidosos com a linguagem nao verbal. A brincadeira consiste em
tirar a comunicacao do contexto normal para explorar uma relacdo ou um conjunto
de relacoes sem ter que se comprometer com o relacionamento (SMALL, 1998, p. 63).
Tanto a brincadeira quanto o ritual permitem a afirmacao e a exploracdo de relagoes
entre seres humanos e entre seres humanos e “o padrao que liga”.

Apesar da importancia das linguagens nao verbais, nao se pode negar a
importancia especial da linguagem verbal, oral e escrita, ao ser humano. A
verbalizacao traz o poder de expressar significados com precisao, intensifica o dialogo
e permite um olhar critico das relacbes. Porém a linguagem verbal pode ser

igualmente imprecisa, artistica, ambigua e confusa.

76 Sir Thomas Beecham (apud HOWAT, 1995, p. 19, trad. da autora): “a funcdo da musica é de nos
liberar da tirania do pensamento consciente”. [“The function of music is to free us from the tyranny of
conscious thought”.]
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4.2 A representacao de relacoes

Da discussao da interacao através do discurso nao verbal, Small passa a
discutir uma forma de comportamento na qual os seres humanos afirmam,
exploram?7 e celebram, com a linguagem gestual, suas ideias de como as relacées do
cosmos operam e de como os humanos deveriam se relacionar: o ritual. Os rituais
sdo fendmenos altamente complexos; a discussdo no presente capitulo se limita a
alguns elementos do ritual que prestam esclarecimentos iniciais aos aspectos

ritualisticos da performance musical.

Com seus gestos, aqueles que participam do ato ritual articulam relacées
entre si que modelam as relagoes do seu mundo como as imaginam ser e
como pensam (ou sentem) que deveriam ser78 (SMALL, 1998, p. 95).

Small ndo pretende nenhuma conotacdo pejorativa quando fala que tal
comportamento € ritualizado ou ritualistico, como é comum na fala em inglés para
descrever uma acao repetida tantas vezes que perde qualquer significado que possuia
no passado, até parecer um comportamento vazio ou falso. O uso pejorativo da
palavra reflete a falta de simpatia do ritual pelo falante. Pois as ideias compartilhadas
de como as pessoas deveriam se relacionar definem uma comunidade, do mesmo

modo como

[...] os rituais sdo utilizados como um ato de afirmacdo de comunidade (‘Isto
é quem somos’), como um ato de exploracao (para experimentar identidades
para ver quem pensamos que somos), e como um ato de celebracio (para nos
regozijarmos no conhecimento de uma identidade nao somente possuida
sendo também compartilhada com outros)7? (SMALL, 1998, p. 95).

De acordo com o antropdlogo Clifford Geertz (apud SMALL, 1998, p. 95, trad. da
autora), ao participar de um ato ritual, “a ordem vivida se funde com a ordem
sonhada’”80, A participacao plena e ativa de um ato ritual traz prazer e alegria porque
realiza sonhos.

Small (1998, p. 105-06) considera o ritual “a mae de todas as artes”,
primeiro, porque o processo ritual envolve as atividades que conhecemos como as

artes — o teatro, a danca, a poesia, a musica, a contacao de historias e as artes

77 £ na exploracdo das relacbes que entra o elemento do jogo, conceito central na antropologia nio
tratado na presente dissertagao, nas performances musicais.

78 “Through their gestures, those taking part in the ritual act articulate relationships among themselves
that model the relationships of their world as they imagine them to be and as they think (or feel) that
they ought to be.”

79 “...[R]ituals are used both as an act of affirmation of community (“This is who we are”), as an act of
exploration (to try on identities to see who we think we are), and as an act of celebration (to rejoice in
the knowledge of an identity not only possessed but also shared with others).”

999

80 “ ‘[TThe lived-in order merges with the dreamed-of order’.
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plasticas —, mas, de maneira mais importante, porque o ritual é a grande arte
performética unitaria da qual todas as artes de hoje se derivam. A comparacao das
artes com o ritual é necessaria por causa do orgulho no ocidente da separacao entre a
arte e o ritual. Small mostra que as artes tendem a sua antiga unido: qualquer
performance artistica envolve mais artes do que apenas aquela arte que a
performance ostenta. Os elementos menores provenientes de outras modalidades
artisticas fazem parte essencial do encontro humano que é a performance e se juntam
em uma obra de arte total (SMALL, 1998, p. 109). Deste modo Small reforca a ideia
de que uma performance é uma obra de arte em si, a parte da composicao da qual a
performance pode ser uma interpretacao, ideia que formei com base nos textos de
Bakhtin que descrevem a construcao do sentido da obra nas interacoes humanas no
evento artistico. Quanto a obra que é a composicao musical, Small (1998, p. 138)
indica que “qualquer significado que uma obra musical tem reside nas relacées que
sdo criadas quando a obra é interpretada” 8. E surpreendente o consenso que ha
entre Bakhtin, Medvedev, Voloshinov, Bateson, Small e, suponho, outros pensadores
dos séculos XX e XXI quanto a maneira de significar de um discurso como o musical.
Acima mencionei o prazer e a alegria que a participacdo em um ato ritual
traz se o participante se identifica com a comunidade que o realiza. Porém o prazer na
representacao de uma ordem ideal de relacdoes pode consistir em uma variedade de
emocoes, seja em uma performance ritual ou uma performance artistica. Mais uma
vez Small (1998, p. 136, traducao da autora) recorre a um conceito de Bateson para

entender as emocdes experimentadas na atividade musical.

Ele [Bateson] sugere que as emocoes, aqueles estados mentais aos quais
damos nomes, tais como medo, amor, raiva, tristeza, felicidade, respeito e
desprezo, nao sio estados mentais autbnomos, mas sdo maneiras nas quais
nossas computacoes sobre relacionamentos — ‘computacoes’ é a palavra que
ele utiliza, sugerindo precisdo e clareza em vez da vagueza e confusdo
mentais normalmente associadas com as emocées — ressoam na
consciéncias2.

As emocoes estimuladas pela performance musical — as impressdes na consciéncia
das relacOes entre os participantes e entre os sons— siao os sinais de que a

performance esta produzindo os relacionamentos, pelo menos pela duracao do

81 “  [W]hatever meaning a musical work has lies in the relationships that are brought into existence
when the piece is performed.”

82 “He suggests that emotions, those states of mind to which we give names, such as fear, love, anger,
sorrow, happiness, respect and contempt, are not autonomous mental states but are ways in which our
computations about relationships — ‘computations’ is the word he uses, suggesting precision and
clarity rather than the woolliness and mental confusion that is usually associated with the emotions —
resonate in consciousness.”
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evento, que os participantes acham bons ou ideais, e podem ser consideradas
evidéncia do sucesso da performance. A participacdo de uma performance “boa” é
motivo mesmo de alegria porque o participante toma o seu lugar no padrao social ou
cosmico que acredita ser o “certo”. Entao como explicar a melancolia que se pode
sentir simultaneamente com a alegria profunda nas melhores performances? Small
(1998, p. 137) responde que é

[...] um sinal, talvez, de reconhecimento que aquelas relacGes existem
somente no mundo virtual da performance e ndo naquele mundo do dia a dia
ao qual devemos voltar depois da performancess.

Da mesma forma, a falta de resposta emocional ou uma resposta apenas negativa
indicam que a performance constroi relacoes nao desejadas.

Vemos que tanto Bakhtin quanto Small veem a performance (no sentido
amplo) como interacao social. Os discursos artisticos, verbais e nao verbais, sao o
desenvolvimento criativo do didlogo (BAKHTIN), ou dos relacionamentos (SMALL),
entre o self e outro. A Figura 4 na préoxima pagina ilustra os rumos que se pode tomar
dentro dos pensamentos de Bakhtin para chegar a uma compreensao ampliada da
performance musical como interacao social: um caminho, que parte do plano do selfe
o outro, seria de quem leu uma grande parte dos textos de Bakhtin (ver as setas
douradas na Figura 4); o outro caminho, aquele que tomei inicialmente, é de quem
vem da teoria literaria e da linguistica (ver a seta rosa). O segundo ponto de partida é
tao valido quanto o primeiro, pois o foco no enunciado, da perspectiva de quem esta
interessado na comunicacao artistica (nao um foco exclusivo nos participantes do
acontecimento artistico), permite maior apreciacdo dos artificios empregados na
criacdo e interpretacdao do discurso. Quanto mais perspectivas se tem para conhecer

um fendmeno complexo como a performance, melhor.

83 “_.[A] sign perhaps of recognition that those relationships exist only in the virtual world of the
performance and not in that everyday world to which we must return after the performance is over.”
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A CONSTRUCAO DO SELF
NAS INTERACOES COM O
OUTRO - A BASE DO
DIALOGISMO

O DIALOGO ATRAVES
DOS DISCURSOS
VERBAIS E NAO

VERBAIS

OS ENUNCIADOS NO
DISCURSO VERBAL —
MEU PONTO DE
PARTIDA AO LER
BAKHTIN PELA 12
VEZ

O DIALOGO ATRAVES
DOS DISCURSOS NAO
VERBAIS (INCLUINDO
A PERFORMANCE
MUSICAL)

FIGURA 4 - Os caminhos de alihtin e Seibert para a elucidacao do dialogismo do discurso musical

A Figura 5, na proxima pagina, ilustra o caminho que Small seguiu (as setas de azul-
turquesa na Figura 5) de Bateson (as setas brancas) para a maior compreensao das

origens, funcoes e significados do fazer musical entre os seres humanos.
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SEPARAM-SE AS MODALIDADES
ARTISTICAS (INCLUINDO A
PERFORMANCE MUSICAL) QUE RETEM
A REPRESENTACAO DAS RELACOES,
NEM SEMPRE EXPLICITA

RITUAIS ARTICULAM RELACOES IDEAIS,
EM UMA PERFORMANCE DE MULTIPLAS
LINGUAGENS NO CASO DOS HUMANOS,
QUE DESENVOLVEM A FALA.

AS EMQCOES SAO A RESSONANCIA DAS
RELACOES NA CONSCIENCIA.

A LINGUAGEM GESTUAL ENCENA AS
RELACOES COM O OUTRO.

A MENTE E A HABILIDADE DE UM SER
VIVO DE INTERAGIR COM O OUTRO.

FIGURA 5 - O caminho de Zateson e Small para elucidar os significados do fazer musical
(musicking)

Segundo Small (1998, p. 183), as modalidades artisticas derivadas do ritual
conservam a representacao das relacoes; ele observa que uma performance musical
(qualquer performance em qualquer lugar em qualquer tempo) cria, ou recria,
relacoes ideais de uma maneira virtual para que os participantes do evento possam
vivencia-las como se existissem mesmo84. A etnomusicologia de Blacking et al. (1995,

p. 31, traducdo da autora) estabelece a mesma visao da musica:

A funcdo da muasica é de realcar de alguma maneira a qualidade da
experiéncia individual e relacionamentos humanos; suas estruturas sao
reflexos de padroes de relagoes humanas, e o valor de uma peca de musica
enquanto musica é inseparavel do seu valor enquanto uma expressao da
experiéncia humanass.

84 “During a musical performance, any musical performance anywhere and at any time, desired
relationships are brought into virtual existence so that those taking part are enabled to experience
them as if they really did exist.”

85 “The function of music is to enhance in some way the quality of individual experience and human
relationships; its structures are reflections of patterns of human relations, and the value of a piece of
music as music is inseparable from its value as an expression of human experience.”
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Uma performance musical cria as relacoes em todos os planos que tenham elementos
para representarem relacoes e pessoas para relacionarem: dois tipos de relacoes sao
aquelas entre os sons que os miusicos estdao criando, seja pela propria iniciativa ou
seguindo instrucoes, e aquelas entre as pessoas que estao participando (SMALL,
1998, p. 184). No capitulo 8, “Harmonia, harmonia celestial’8¢, e em capitulos
subsequentes do livro Musicking, Small descreve detalhadamente as relacoes entre os
sons de um concerto sinfonico. Ao longo do livro todo, ele descreve minuciosamente
as relacOes entre os participantes do concerto sinfonico, descobrindo que é impossivel
falar das relacOes sonoras e das relacoes humanas separadamente. A exploracao e a
afirmacao das relacoes ideais em uma performance nao precisam ser conscientes, e
normalmente ndo sdo expressas com palavras, mas a celebracdo pode ser expressa
por palavras durante ou depois da performance (SMALL, 1998, p. 142).

Embora seja comum a muitos tipos de performance agradar ao
participante com a representacao de relacionamentos ideais, a representacdo nem
sempre € a criacao ou recriacao simples das relagoes. A representacao toda pode ser
permeada pela ironia ou ser uma satira comica. O artista pode representar relagoes
nao desejaveis para contrastar com as desejadas e finalmente afirma-las. A
caracterizacao das relacoes pode ser ambigua (e até insidiosa), revelando mensagens
contraditérias. Algumas performances, ao explorarem relacoes contraditorias, tém
um efeito terapéutico quando causam a vivéncia das emocoes contrastantes tipicas
das respostas as relacoes, espelhando as contradicoes da vida. Outras exploragoes de
contradicoes tém um efeito perturbador. Estas exploracoes, implicitas ou explicitas,
podem levantar a consciéncia do ouvinte ou deixa-lo confuso quanto ao por que esta
experimentando emocoes mistas. Assim temos duas explicacoes para as frequentes
emocoes mistas em resposta as performances mais impressionantes: primeira, aquela
mistura de melancolia e alegria mencionada acima, resultado do contraste entre o
ideal representado e a vida real e, segunda, a mencionada no presente paragrafo, o
resultado da representacao de ideais contraditorios.

Quero voltar por um momento a questdo que surgiu na secao 3.1.1 acima
de se a performance musical é um género de discurso artistico ou ritualistico. Parece
que tem aspectos dos dois. Schechner, quando pergunta se uma performance (no

sentido amplo) é ritual ou arte, recorre a um continuo citado abaixo entre a eficacia e

86 Harmony, Heavenly Harmony
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a diversao. Os pares de qualidades no continuo nao sao opostos binarios. Ha varios
graus entre cada par onde uma performance pode se situar. Uma performance cujo
proposito principal é efetuar uma mudanca se preocupa com a eficacia, e €

considerada um ritual. Suas caracteristicas tendem ao lado esquerdo do continuo.

EFICACIA/RITUAL¢ >DIVERSAO/ARTES
PERFORMATICAS

Resultados Por diversao

Ligacdo ao(s) Outro(s) transcendente(s) Foco no aqui e agora

Tempo fora do tempo — o eterno presente Tempo histérico e/ou agora

Performer possuido, em transe Performer consciente, em
controle

Virtuosismo nao enfatizado Virtuosismo muito valorizado

Scripts/comportamentos tradicionais Scripts/comportamentos
novos e tradicionais

Transformacao do self possivel Transformacao do self nao
provavel

Plateia participa Plateia observa

Plateia acredita Plateia aprecia, avalia

Critica ndo apropriada Critica floresce

Criatividade coletiva Criatividade individual8”

(SCHECHNER, 2006, p. 80)

Se o proposito principal da performance é a diversao, a performance pertence as artes
e tende ao lado direito. Schechner concorda que nenhuma performance é pura
eficacia ou pura diversao.

Um ponto no qual Schechner nao concorda com Small é na origem das
artes no ritual. Segundo Schechner (2006, p. 87) nao existe evidéncia historica ou
arqueoldgica que comprova que as artes performaticas originaram-se nos rituais.
Segundo Schechner (2006, p. 81) uma performance cumpre mais de uma funcao e
surge da tensao dindmica entre a eficacia e a diversao. Nao é necessario um conceito
sem fundamento da evolucao das artes do ritual.

Encontrei um exemplo poderoso da representacao de relacoes desejadas
em uma performance ritual e musical documentada em DVD. Eu teria preferido um

exemplo que nao envolvesse animais, ji que as performances de musicos

87 EFFICACY/RITUAL¢ >ENTERTAINMENT/PERFORMING ARTS
Results For fun
Link to transcendent Other(s) Focus on the here and now
Timeless time — the eternal present Historical time and/or now
Performer possessed, in trance Performer self-aware, in control
Virtuosity downplayed Virtuosity highly valued
Traditional scripts/behaviors New and traditional scripts/behaviors
Transformation of self possible Transformation of self unlikely
Audience participates Audience observers
Audience believes Audience appreciates, evaluates
Criticism discouraged Criticism flourishes

Collective creativity Individual creativity
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normalmente nao envolvem animais. Pelo menos, este ritual documentado, com
animais e seres humanos, ilustra o processo da mente, que supostamente pertence a
todos os seres vivos, necessario para a interacao significativa através da performance
musical. O filme The STORY of the Weeping Camel88 (2003) documenta uma
performance musical e ritualistica entre um musico, uma familia e dois animais do
seu rebanho. Na primavera no Deserto de Gobi na Mongo6lia, uma familia nomade
atende aos partos das camelas do seu rebanho. Uma camela, depois de um parto
especialmente dificil, rejeita seu filhote, um raro camelo branco. Sem o leite materno
o filhote pode morrer. A familia entra em crise na tentativa de salvar o filhote. Como
altimo recurso, dois filhos viajam (de camelo) durante dois dias para chamar o
musico em um vilarejo distante. Este leva o seu instrumento ao local e realiza uma
cerimonia milenar junto com a mae que canta para reconciliar a mae camela com o
filhote. Ao final da ceriménia, lagrimas transbordam dos olhos da camela, e ela
acolhe o filhote que comeca a mamar.

Quando vi este filme, ainda nao tinha estudado o funcionamento de rituais
e outras performances nas sinteses de Small e Schechner, nem a teoria de Bateson
citada por Small da funcdo das emocoes. Surpreendeu-me muito a mudanga na
camela no final do ritual. Ocorreu-me que os diretores do filme podiam estar
enganando os espectadores, mas nao vejo por que teriam se dado tanto trabalho para
armar este tipo de fraude. A tinica coisa que eu podia pensar é que talvez, de alguma
maneira, as qualidades puramente fisicas dos sons musicais efetuassem as mudancas
fisiolégicas no corpo da camela para que ela chorasse e aceitasse o filhote. So
consegui oferecer esta explicacdo porque acreditava que os animais nao tinham os
poderes de percepcao e sentimento o suficiente para serem afetados por uma mausica.
Depois dos meus estudos entendo que um camelo deve ser sensivel o bastante para
perceber o relacionamento desejado que o musico e a mae estavam criando com o
ritual musical. O musico e a mae acolheram a camela com muita ternura durante o
ritual, o filhote presente, mas a uma distancia segura. Também entendi que, antes da
cerimOnia, a camela devia estar possuida pela emocao (6dio?) frente uma criatura
que lhe causou tanta dor. Ela solta as lagrimas ao perceber o ideal do acolhimento,
experimentando uma ou mais emocoes, tais como, a tristeza, o d6 e a alegria.

Voltando as performances musicais sem animais, Small (1998, p. 147)

identifica o dramma per musica (hoje, a 6pera) do inicio do século XVII na Europa

88 Camelos também choram
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como a fonte das inovacoes na musica para concerto no ocidente. A representacao
musical das relacoes e a compreensao dela pelos espectadores foram reforcadas pelas
representacoes simultaneas no palco que usufruiam de todos os artificios do teatro.
Gradualmente a plateia, ouvindo os gestos musicais associados as representacoes
verbais e gestuais dos personagens e de outras midias também, aprendia de cor as
relacoes que a musica representava. Os gestos musicais foram aproveitados nos
dramas abstratos de musica para concerto, e duzentos anos mais tarde a sinfonia
substituiu a 6pera como a forma mais prestigiosa de atividade musical (SMALL,

1998, p. 155).

Toda a miusica para concerto no ocidente, de fato, composta desde
aproximadamente 1600 é no stile rappresentativo, e nossa compreensao de
obras para concerto hoje deve mais do que nos damos conta a semiética, o
sistema de signos comumente entendidos, primeiro estabelecido no palco
por aqueles primeiros mestres e pelos seus sucessores ao longo de quase
quatro séculos8 (SMALL, 1998, p. 152).

Em um paragrafo na secio 4.1 do presente trabalho, referi-me ao fato de
que as vezes uma pessoa percebe, mas nao sabe que percebe, linguagem paraverbal.
Um individuo, de um dia para outro, de uma década para outra, pode lembrar e
esquecer a fonte nao verbal de uma informacao, mas também uma sociedade pode
lembrar e esquecer as fontes de informacao ao longo da sua historia. Isto parece ser a
base da hipotese de Small quando argumenta que, ao extrair a musica da danca e
narrativa teatral, se esquece dos movimentos corporais, os personagens e os temas
associados as micro- e macroestruturas da musica. Shove e Repp (1995, p. 78), no
levantamento de perspectivas tedricas e estudos empiricos sobre a correspondéncia
entre musica e movimento, concluem que a performance musical tem o potencial
para representar formas de movimento natural e para estimular os movimentos
correspondentes no ouvinte humano.

No periodo barroco, a relacio entre personagens e/ou sociedades
representada em uma aria operatica (da capo, por sinal), ou a relacao abstrata
representada em uma peca instrumental, era estatica, explorando uma identidade, ou
temperamento, que nao mudava ao longo da peca. Por volta de 1750, o
desenvolvimento das relacoes representadas apareceu no decorrer das pecas. O

drama do processo de mudanca e desenvolvimento das relagoes virou o ideal da

89 “All Western concert music, in fact, composed since about 1600 has been in the stile
rappresentativo, and our understanding of concert works today owes more than we realize to the
semiotics, the system of commonly understood signs, first established on the stage by those early
masters and by their successors over nearly four centuries.”
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musica instrumental, dispensando o uso de um texto verbal. Esta progressao
dramaética tem sido a narrativa mestra, ou metanarrativa, da literatura e da musica
das culturas ocidentais durante os ultimos trezentos anos. A metanarrativa pode ser
resumida em trés frases curtas. “A ordem é estabelecida. A ordem é rompida. A
ordem ¢ reestabelecida%°” (SMALL, 1998, p. 160). A ordem reestabelecida no final
nao é a mesma do inicio, em contraste com formas artisticas provenientes de épocas
anteriores. No romance de aventura de provacdes, por exemplo, os personagens
experimentam o amor a primeira vista, sao separados enquanto o protagonista passa
por uma aventura de provacoes e se reencontram sem nada ter mudado entre eles
(FIORIN, 2006, p. 134). Embora Ulisses e Penélope da Odisseia de Homero nao se
vejam durante vinte anos, o amor entre eles é tdo forte quanto sempre quando
finalmente se reencontram na dramatizacao de Monteverdi (2002), Il ritorno d’Ulisse
in patria [1640].

A metanarrativa moderna é uma luta e superacao de obstaculos para
reestabelecer a ordem por um protagonista com quem o espectador se identifica nas
suas vitorias e tribulacées. Porém, apesar de uma vitoria do protagonista, a ordem
inicial ndo é recuperavel na sua forma original, por causa do efeito do antagonista ou
da maneira de lidar com o antagonista. Vejamos as quatro maneiras principais de

reestabelecer a ordem na metanarrativa do progresso:

[...] a primeira é através da superacdo, contencdo ou eliminacido pelo
protagonista do elemento perturbador (a luta de superagdo em si deixa a
ordem inicial alterada); a segunda, através da acomodacdo e acordo do
protagonista com o elemento perturbador; a terceira, através da
reconciliagdo do protagonista com o elemento perturbador; e a quarta,
através da derrota do protagonista, a ordem final sendo entdo aquela do
elemento perturbador9: (SMALL, 1998, p. 161).

Small conta a metanarrativa presente em um movimento tipico de uma sinfonia em
termos de tonalidade e temas. A ordem é restaurada na recapitulacao do tema
principal (ou protagonista) e na contencao segura do “aberrante” segundo tema na
tonica. Para aumentar a tensdo dramatica, o segundo tema, ao contrastar com o
primeiro na exposicao, precisa representar algo muito bonito e até inesperado. Porém

quanto mais impressionante e desejavel o tema perturbador, mais violenta a

90 “Order is established. Order is disturbed. Order is reestablished.”

91 “... [T]he first is by the protagonist overcoming, containing or eliminating the disturbing element
(the struggle to overcome will itself leave the initial order altered); second, by the protagonist
accommodating and coming to terms with the disturbing element; third, by the protagonist’s
reconciliation with the disturbing element; and fourth, by the protagonist’s being overcome, the final
order then being that of the disturbing element.”
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superacao ou a contencao dele no encerramento da narrativa (SMALL, 1998, p. 164-
65). O processo dramatico da narrativa mestra do ocidente é outro exemplo de como
uma performance pode representar ideais contraditérios e estimular respostas
emocionais contraditérias. A narrativa do progresso interpreta acontecimentos reais
da época moderna como, por exemplo, as tentativas do homem de dominar a
natureza, a colonizacdo, a revolucao industrial e a atitude de conquista nos
relacionamentos amorosos.

Subsequentemente, Small se empenha para verbalizar os dramas de duas
sinfonias ao longo dos quatro movimentos, a Quinta de Beethoven e a Sexta de
Tchaikovsky (a Patética). Na sinfonia de Beethoven, o protagonista obsessivo (o tema
principal com seu ritmo muito marcado) responde violentamente ao gracioso
segundo tema e, ao final da obra, reforc¢a sua vitoria repetidamente (SMALL, 1998, p.
173-175). Na sinfonia de Tchaikovsky, Small (1998, 178-179) interpreta a
reconciliacido e paz entre o protagonista e o antagonista no final do primeiro
movimento e a morte, nao somente dos dois, mas da sinfonia em si ao final. Pelo
menos quando compuseram estas duas obras, os dois compositores se sentiam muito
diferentes quanto a ordem tipicamente representada em uma sinfonia.

Small também descreve o concerto para solista e orquestra em termos da
metanarrativa. A luta entre o individuo e a ordem social representada pelo solista e a
orquestra ainda é muito apreciada pelas plateias. Gould (1991 [1980], p. 104,
traducao da autora) concorda com Small quanto a relacao tipicamente representada
em um concerto: “[...] ndo gosto de concertos, e o motivo pelo qual ndo gosto deles é
que ndo acredito em uma estrutura musical que deriva seu impeto do espirito de
competicao” 92. Gould (p. 104-105) oferece um contraste a esta visao do concerto:
quando gravou o Concerto Imperador de Beethoven, sua meta era desmitificar o
aspecto virtuosistico do concerto e tratar a obra como uma sinfonia com obligato de
piano. Quando perguntado que gravacoes ele admira, Gould menciona a gravacao de
Alexis Weissenberg do Segundo Concerto para piano e orquestra de Rachmaninoff.
Gould (1991 [1980], p. 103) elogia a interpretacao de Weissenberg e von Karajan por
integrar a parte do solo dentro da estrutura e por nao exagerar o senso de desafio
competitivo entre o piano e a orquestra. As duas interpretacdes da relacao entre

solista e orquestra em um determinado concerto normalmente sao op¢oes realizaveis

92 “ . I don’t like concertos, and the reason I don’t like them is that I don’t believe in a musical
structure that derives its impetus from the spirit of competition.”
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em performance. A segunda coincide mais com a minha interpretacdo do Concerto
No. 1, Op. 10, para piano e orquestra de Prokofieff (1963 [1911-12]).

A compreensao do concerto de Prokofieff em termos do processo
dramatico foi produtiva e estimulante a minha imaginacao. Pode-se discordar comigo
nas correspondéncias que faco entre temas ou materiais musicais e personagens ou
elementos dramaticos, mas o importante é que o drama das relacOes seja
representado em performance. O concerto abre com o protagonista apoiado como
heréi nos ombros da Ordem Gloriosa. Piano e orquestra tocam em unissono um tema
vibrante e enérgico que se eleva em voos altos e planados. Porém nao define
inteiramente o protagonista. No primeiro solo, o her6i parece jovem, vivaz e atlético,
e seu espirito, agora que esta sozinho e livre da nobreza e retidao da Ordem, deseja
correr, saltar e brincar. Mais cedo ou tarde, ele precisa de um repouso, como todo
menino, e em um subtema mais cantado, se vé que bonito é o protagonista em um
momento um pouco mais pensativo. Mas o protagonista ndo descansa por muito
tempo. Um pequeno conflito chama a atencao dele, seu humor volta e ele cede a uma
verdadeira corrida a galope. Chega a uma cena sombria de uma marcha militar, ou de
trabalho forcado, carecendo de vida, energia e espirito, o oposto dele. Vislumbra um
individuo mal algumas vezes até dar de cara com ele em um confronto assustador. E
um demoénio ou um monstro? O protagonista nao se engaja, mas sai correndo e
continua fugindo com medo de que esteja sendo perseguido, até que sua confianca é
restaurada. Ele se vira e repreende o mau de uma vez. A Ordem Gloriosa recebe seu
heré6i de novo com repiques dos sinos da catedral, e o protagonista finalmente dorme
um descanso merecido. No segundo movimento, o her6i sonha com um personagem
de beleza deslumbrante. Ele é envolto em docura e ternura e, seduzido, se apaixona.
Mas o sonho se dissipa, ele acorda sorrateiramente e o encanto é quebrado. Neste
inicio do terceiro movimento, o protagonista é muito sarcastico e ri bastante. Talvez
esteja cinico depois da perda do seu sonho. Se antes houve suspeitas de que a
personalidade do heréi o colocasse na liga de Puck de Sonho de uma noite de verao,
Saci-Pereré ou outro duende, agora estao confirmadas. Seu subtema danca mais do
que canta desta vez e leva a um solo cheio de acrobacias e exibicoes (a cadenza).
Parece ser uma luta consigo mesmo e termina com ele batendo no proprio peito igual
Tarzan. A marcha lagubre aparece de novo, mas o protagonista ja sabe que vai
esquivar-se destes estraga-festas quanto antes, sorrateiramente saltitando e

assobiando, bonito, depois de ter resolvido seu conflito interno. De repente foge da
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cena letargica, correndo cada vez mais rapido até parar firme junto a Ordem contra o
mau daquela legido de mortos-vivos. O concerto conclui com sua segunda reuniao a
Ordem Gloriosa do Bem, acompanhada por ainda mais sinos do que na sua primeira
reuniao.

Tal interpretacao verbal de uma obra musical ndo é nada cientifica ou
objetiva, pois o proposito é que seja pessoal e subjetiva. Sei que parece ingénua para
um analista da estrutura e dos artificios composicionais e que muitas das minhas
ideias podem ser explicadas em termos concretos de analise musicologica (por
exemplo, as subversdes do tonalismo tradicional e a orquestraciao). Porém minha
intencao é imaginar uma possivel percepcao do ouvinte do meu discurso musical e
um sentido que pode ter em uma audicao.

O foco de Small no processo da performance das sinfonias e concertos, em
vez da andlise de obras acabadas, se estende a todos os tipos de performance musical.
No capitulo 2 deste trabalho, vimos que Small acha que a pergunta — qual o
significado da musica? — é a pergunta errada. Isto é porque, segundo ele, “ndo existe

tal coisa como a musica”93 (SMALL, 1998, p. 2, traducao da autora):

A mfsica nao é coisa alguma senao atividade, algo que as pessoas realizam.
A coisa aparente, “musica”, é uma ficcdo, uma abstracdo da acfo, cuja
realidade some assim que a examinamos de perto”94 (SMALL, 1998, p. 2).

Para responder qual o significado da miusica, os estudiosos da misica ocidental
substituiram “obras musicais da tradi¢ao ocidental” pela palavra “musica”. Estas sim
parecem existir, e a pergunta parece respondivel, mas ja ndo é a mesma pergunta (p.
3). Pois o estudo das obras musicais anotadas em partituras jamais precisa incluir a
performance, o que leva ao corolario de que a musica improvisada nao é musica (p.
7). A ideia de que o significado da musica reside nos objetos musicais nao reflete a
pratica da musica pela maior parte da espécie humana: “a maioria dos musicos [...]
simplesmente toca e canta, recordando melodias e ritmos e exercendo seus proprios
poderes de invencao dentro da ordem estrita da tradicao”s (SMALL, 1998, p. 7). A
consequéncia de focar apenas na obra musical escrita ¢ uma falta de compreensao do
que realmente acontece durante uma performance musical, entre outras coisas.

Precisamos entender o que as pessoas fazem quando participam de um ato musical

93 “There is no such thing as music.”

94 “Music is not a thing at all but an activity, something that people do. The apparent thing “music” is a
figment, an abstraction of the action, whose reality vanishes as soon as we examine it at all closely.”

95 “Most of the world’s musicians [...] simply play and sing, drawing on remembered melodies and
rhythms and on their own powers of invention within the strict order of tradition.”
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para entender a natureza da musica e a sua funcao na vida humana (p. 8). Para isso,
Small propde o conceito de musicking, gerandio do verbo to music, que se encontra
nos dicionarios mais extensos de inglés onde significa to perform ou “fazer musica”.
No Brasil os verbos “musicar” e “musicalizar” sao mais usados, o que pode indicar
uma visdo que contrasta com aquela dos paises anglofonos. “Musicar” e
“musicalizar” também significam “fazer musica” e “tocar”, mas o uso mais frequente
na minha experiéncia de “musicar” é “compor uma melodia e um acompanhamento
para uma letra”, e de “musicalizar”, “estimular a musicalidade de uma pessoa na
educacao musical”. Small (1998, p. 9) tem maiores ambigoes para o negligenciado
verbo musicking:

Musicar é participar, em qualquer capacidade, de uma performance
musical, seja cantando, tocando, escutando, ensaiando ou treinando,
fornecendo material para performance (o que se chama compondo), ou
dancando. As vezes até estendemos o seu significado ao que a pessoa est
fazendo ao pegar os ingressos na porta ou aos homens robustos que
deslocam o piano e os tambores [..]. Eles, também, estdo todos
contribuindo para a natureza do evento que é uma performance musical9.

Small (p. 9) esclarece que o uso do verbo musicar no sentido que ele
propoe nao envolve a valorizacdo ou a desvalorizaciao das atividades. Nao prescreve
as atividades que merecem inclusdo na definicao; apenas descreve. Inclui todas as
participacbes na performance musical, sejam ativas ou aparentemente passivas,
agradaveis ou nao, interessantes ou entediantes, construtivas ou destrutivas,
simpaticas ou antipaticas.

Small (p. 10) também esclarece que ele nao é cego a diferenca entre o que
os contrarregras estao fazendo e o que os musicos estao fazendo; a diferenca é 6bvia,
e quando se quer distinguir entre as atividades, ja existem palavras para fazé-lo.
Porém, ao empregar o verbo musicar no sentido proposto, lembra-se de que estas

diversas atividades juntas equivalem a um @nico evento.

Comegamos a ver uma performance musical como um encontro entre seres
humanos que ocorre por meio de sons organizados de maneiras especificas.
Como todos os encontros humanos, ocorre em um ambiente fisico e social, e
este também tem que ser levado em conta quando perguntamos que
significados estdo sendo gerados por uma performance”?” (SMALL, 1998, p.
10).

96 “To music is to take part, in any capacity, in a musical performance, whether by performing, by
listening, by rehearsing or practicing, by providing material for performance (what is called
composing), or by dancing. We might at times even extend its meaning to what the person is doing
who takes the tickets at the door or the hefty men who shift the piano and the drums.... They, too, are
all contributing to the nature of the event that is a musical performance.”

97 “We begin to see a musical performance as an encounter between human beings that takes place
through the medium of sounds organized in specific ways. Like all human encounters, it takes place in
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Cheguei a mesma conclusao através das ideias de Bakhtin; Small se inspirou em
Bateson que formou uma visao da vida muito parecida com aquela de Bakhtin.

O proposito de Small (p. 12) é estabelecer uma teoria de musicking para
entender os significados e as fun¢oes de todo musicking humano. Na verdade, todo o
mundo, ciente ou nao, ja tem uma teoria de musicking, isto é, uma ideia de o que o

musicking é, o que nao é, e o papel que faz nas nossas vidas.

Enquanto aquela teoria permanece inconsciente e imponderada, nio s6
controla as pessoas e suas atividades musicais, limitando e circunscrevendo
suas capacidades, mas também as deixa vulneraveis a manipulacdo por
aqueles que tém interesse em manipular por propoésitos de poder, prestigio,
ou lucro (SMALL, 1998, p. 13).98

A proposta tedrica de musicking é abrangente e consegue englobar uma escola que
trate de musicas diversas, substituindo o modelo do conservatorio europeu, modelo
que talvez s6 sobreviva, no futuro, como uma especialidade dentro de uma escola.

O conceito de Small de musicking coincide com o olhar de Bakhtin dos
discursos em muitos pontos. Os dois reconhecem os aspectos comunicativos e
performativos de musicking e de discurso de qualquer tipo. Veem os eventos como
interacoes sociais, cujos sentidos dependem do contexto e das contribuicoes dos
participantes. Evitam a reificacio dos atos, entendendo-os como processos, nao
produtos finitos e acabados. Small inclui o processo de preparacdao para a
performance no conceito total de uma performance. Provavelmente Bakhtin
concordaria que a fase de estudo e ensaio faz parte da construcao dos significados da
performance. Admito que Small também incluiria o crepusculo da performance nos
participantes e suas respostas retardadas, que Bakhtin descreve.

Como Small, preocupei-me com a palavra que iria empregar para falar da
musica quando comecei a escrever o presente projeto. Ponderei se eu deveria
procurar um termo proprio do portugués, como “execucao” ou “interpretacao”, em
vez de “performance” do inglés, que, frequentemente no uso das esferas variadas das
atividades humanas se traduz apenas como “desempenho”. No entanto, li o uso das
palavras execucao e interpretacao por Lopes (2008) — “execucdao historicamente

informada” — e Abdo (2000) — “execucao/interpretacao musical” —, e me dei conta de

a physical and social setting, and those, too, have to be taken into account when we ask what meanings
are being generated by a performance.”

98 “As long as that theory remains unconscious and unthought about, it not only controls people and
their musical activities, limiting and circumscribing their capabilities, but also renders them
vulnerable to manipulation by those who have an interest in doing so for purposes of power, status, or
profit.”
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que estes autores estao falando especificamente do fazer musical a partir de uma obra
ja composta. Nem a palavra geral “apresentacao” servia porque excluia o fazer
musical informal, como em uma aula de musica, ou a s6s. Optei por “performance”
porque minhas grandes questoes sao do significado e do sucesso de qualquer discurso
musical sonoro, a partir de uma obra escrita ou nao, embora uma interpretacao de
uma obra escrita complique a procura pelas respostas a estas questoes e precise ser
tratada.

Também como Small, Nicholas Cook se preocupa com o fato de que as
palavras que utilizamos para falar de musica circunscrevem nossa compreensao do
que a musica realmente é. Ele vé problema com o inglés to perform, o verbo de
performance. O verbo pode ser intransitivo ou transitivo, simply to perform sem
objeto direto ou to perform something com objeto direto. Cook (2003, p. 204)
observa que os musicologos entendem a musica como texto e ndo como uma arte
performéatica por uma variedade de motivos, um deles sendo a lingua que leva o
musicologo a falar de uma performance “de” alguma coisa, assim construindo “o
processo da performance como suplementar ao produto que a ocasiona, e é isto que
nos leva a falar bastante naturalmente sobre musica ‘e’ a sua performance [...] 799
como se a segunda nao fosse musica. Cook (p. 205), através de estudos de
performance teatral, enxerga as interacées que ocorrem na performance musical e os
significados coconstruidos no processo da performance, e conclui nao somente que o
sentido da performance é irredutivel a um produto mas que o sentido é social (p.
213).

Bakhtin me ajudou a ampliar meu conceito de performance do mero
produto sonoro para a percepcao e a interpretacao dele nas mentes das pessoas
participantes do evento. Esta é uma ampliacao espacial porque situa o evento na
interacao entre as pessoas em um espaco e chama atencao para a contribuicao do
contexto espacial para o significado. Também é uma ampliacdo temporal da
performance porque tem antecedentes dialégicos nao presentes, como compositores,
professores, e outras performances, e porque pode retardar a compreensiao da
performance e até ocorrer uma reinterpretacao da performance na identificacao de

relacoes dialégicas posteriores.

99 “[...] [TThe process of performance as supplementary to the product that occasions it, and it is this
that leads us to talk quite naturally about music ‘and’ its performance [...]".
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4.3 Sentidos da performance

Os significados de performances musicais sao raramente expressos em
linguagem verbal. Os artigos de analise de obras musicais explicam as relacbes no
material musical, aumentando a apreciacdo das obras, mas adiantam pouco no
descobrimento dos sentidos das obras nas vidas dos contempladores. As tentativas
mais interessantes de expressar diretamente em palavras os possiveis sentidos de
performances musicais sao de autores literarios como, por exemplo, Thomas Mann,
E. M. Forster e Alejo Carpentier. Daquelas respostas oferecidas oralmente a uma
performance, as mais corriqueiras sao se o participante achou a performance bela ou
boa, ou nao, embora outras descricoes, como “divertida” ou “triste”, também possam
ser oferecidas. Nota-se que as respostas orais sdo quase sempre avaliacbesio® de um
ou mais elementos, ou participantes, da performance. Foi desta observagdo que
surgiu minha consternacdo de que quase nunca se explicita um significado da
performance musical, embora seja 6bvio que a performance musical tem sentido se
pode ter tao grande efeito nas pessoas. Small indica que o significado da performance
reside neste mesmo efeito: o efeito na pessoa é a relacdo entre a pessoa e a
performance, isto é, a relacdo entre a matriz de relagdes ideais que forma a visao
cosmica da pessoa e o complexo de relagoes criadas na performancetot,

Entdo, o sentido de uma performance musical é uma relacio ou um
complexo de relacoesto?; os possiveis sentidos das performances musicais finalmente
perdem um pouco do seu mistério. Especialmente na musica considerada “absoluta”,
o sentido é pura relagdo, jA que na narrativa abstrata os personagens dos
relacionamentos estdo suprimidos e substituiveis. E dificil descrever uma relacdo
abstrata onde os sujeitos nao estao explicitos. A identificacdo dos sujeitos é um ato
subjetivo.

As respostas ao sentido de uma performance dependem do contexto, da
“bagagem” dialégica de cada participante, que inclui os gostos dos participantes.
Cada artista e cada participante de uma performance julga as relacoes representadas

como desejaveis ou nao em uma negociacao entre o individuo e o social. A opiniao do

10 Bakhtin/Medvedev (1994 [1928], p. 156-59) reparam na avaliacdo social inerente a criacao e
interpretacao dos discursos.

101 Bateson (1986 [1979], p. 10) vé o padrado que liga nas relacoes entre os conjuntos de relacoes.

102 “Até 1969, a etnomusicologia de Blacking estava inspirada na conviccao de que [...] os sons [da
musica] sao signos e simbolos da experiéncia humana em sociedade [...].” [“By 1969, Blacking’s
ethnomusicology was animated by the conviction that [...] [music’s] sounds are signs and symbols of
human experience in society [...]” (BYRON, 1995, p. 12).]
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outro influencia o individuo na adaptacao ou rejeicao das relacoes como ideais, pois a
pressao social faz parte do processo de socializacdo. Ao mesmo tempo, as
performances sao uma maneira de explorar os relacionamentos, permitindo a opc¢ao
individual, ou seja, a formacao particular dos gostos.

Imagina-se que uma pessoa acha uma performance bela. Qual o sentido da
beleza? Este assunto, a estética, os filosofos debatem ha séculos. Small e Bateson
respondem que a beleza em si ndo existe. Do mesmo modo que as emogodes sdao as
impressoes na consciéncia das relagdes entre o eu e 0 mundo, a sensacao da beleza é o
sinal de que as qualidades do objeto, ou acdo, contemplado representam relagoes em
concordancia com aquelas que se concebe como ideias (SMALL, 1998, p. 219). Em
outras palavras, o belo é o certo nos olhos de quem vé. O belo se diferencia do lindo
ou “bonitinho”; por exemplo, a dissonancia harmoénica normalmente nao se
considera linda, mas a luta que a dissonancia pode estar representando, sim, pode ser
considerada bela. Nosso senso de beleza, nossos gostos, nos definem. Mais, a maneira
como gostamos de participar do fazer musical revela quem somos. Nossos gostos se
modificam na medida em que nossas identidades continuem a se construir ao longo
das nossas vidas.

Quando participamos de um evento que encena relacées que consideramos
ideais, achamos belo. Coexistem no mundo visoes diferentes e até contraditorias de
como o ser humano deveria se relacionar com o outro individual, social e natural.
Uma cultura, e um individuo, aprende e seleciona do ambiente um conjunto de
relacoes que determina ser melhor; dentro do mesmo conjunto pode ter uma relacao
que se opoOe a outra. Outra cultura, e outro individuo, aprende e seleciona outro
conjunto do seu respectivo ambiente. Um conjunto nao é necessariamente melhor do
que o outro. Quando enfrentamos arte que representa relacoes que nao valorizamos,
nao achamos bela e nao gostamos. Os gostos derivam do senso de beleza, dos ideais e

da visao cosmica.
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5 DISCUSSAO SOBRE O SUCESSO DE UMA PERFORMANCE
MUSICAL: RESPONSIVIDADE E RESPONSABILIDADE

Como se define uma performance bem sucedida? Depende dos objetivos
da performance. Eu, ao perguntar como e o que a performance comunica, estou
interessada na performance como comunicacao entre os seres presentesios. A este
objetivo se pode juntar outros como, por exemplo: o sucesso financeiro, de uma
performance isolada e de um artista ao longo da sua carreira; a fama; a
confraternizacao; a prova do aprendizado musical; o ensino e treino nos processos de
criacao e aprendizado; a educacao cultural; a saide emocional e fisica, como Sacks
(2007) descreve, em Alucinacoes musicais, a musicoterapia com pessoas com
problemas neurolégicos; a socializacdo; a ordem social, ou a divisao e conquista, de
uma perspectiva marxista; a transformacdo de um menino em um homem em um
ritual.

Como saber se uma performance é um sucesso? Que evidéncias existem do
sucesso de uma performance? Precisa-se escolher indicadores que refletem os
objetivos da performance. Os seguintes exemplos de evidéncias correspondem aos
objetivos listados no paragrafo anterior (existem outras evidéncias, ndo mencionadas
aqui, da realizacao dos objetivos respectivos): uma resposta do outro, imediata ou
retardada; o valor das rendas com o trabalho como performer; o nimero de discos
vendidos; se as amizades se fortalecem como resultado da participacao da
performance; se o uso do pedal do piano conforma com o estilo da composicao; a
relativa independéncia do aluno na realizacdo do proprio projeto musical; a
identificacdo correta da cultura donde uma musica advém; o aumento na capacidade
da memoria a curto prazo; a reducao do namero de crises sociais de um individuo em
determinado grupo de pessoas; a demonstracao do comportamento esperado de um

grupo social; o abandono por um rapaz das brincadeiras infantisto4.

103 O “sucesso” de uma performance musical como comunicacdo pode ser expressa como a “eficacia” da
comunicacdo na performance. Este conceito se compara com o funcionamento “feliz ou sem tropecos”
de um enunciado performativo da linguagem oral segundo Austin (1990, p. 30). Um “performativo” é
um enunciado que realiza uma a¢ao, como, por exemplo, “Aceito (scilicet), esta mulher como minha
legitima esposa’ — do modo que é proferido no decurso de uma cerimoénia de casamento” (AUSTIN,
1990, p. 24-25). Austin (1990, p. 31) delineia seis condi¢Ges necessarias para o sucesso de um
enunciado performativo, entre elas, um procedimento convencionalmente aceito e a participacao plena
dos participantes na realizacdo do procedimento com os pensamentos e sentimentos apropriados, o
que lembra a discussao de Small (1998) de como uma ordem de relacdes é criada na performance de
um ritual.

104 Este Gltimo exemplo é hipotético, mas surge da minha leitura do rito de transformacdo em homem
de um menino de dez anos em Papua Nova Guiné, onde, depois de seis semanas de doutrinacio e
treinamento, o iniciado danca como igual aos homens mais velhos (SCHECHNER, 2006, p. 73-74).
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Mesmo com tanta diversidade nos objetivos de musicking e nas maneiras
de demonstrar os resultados, parece seguro afirmar que a performance precisa
alcancar o outro, até certo ponto, para ter sucesso. O presente capitulo, com base na
filosofia de Bakhtin e nas observacoes de participantes de géneros diversos de
performance musical, descreve uma performance bem sucedida como aquela que
estimule o didlogo em alguma forma sobre as relacoes representadas na performance,
articule a arte com a vida, seja criada a partir de participacoes responsaveis e
responsivas e crie uma conexao!°s entre os participantes pelo menos ao longo da
duracao da performance.

A temporada de 2010 do reality show, American Idol, chama a atencao na
presente pesquisa por tratar da procura pelo sucesso em performance musical dos
musicos concorrentes do programa. Da para entender o alcance deste programa de
televisdo na cultura norte-americana quando se considera que, na ultima votacao de
2008, aquela que elege o “idolo americano” do ano, 95 milhdes de pessoas
votaram¢, No Brasil o programa ¢é transmitido ja legendado apenas uma semana
depois da transmissao ao vivo nos Estados Unidos, e o ultimo episédio se passa
legendado com um atraso de apenas alguns minutos. Em 2010 a banca de juizes do
concurso comunicou claramente aos competidores que, ao apresentar uma musica,
estes tém que fazer uma “conexdo” com um publico numeroso. Existem varios
publicos para varios estilos de musica popular, o que é refletido na variedade dos
estilos representados pelos finalistas, mas os publicos tém em comum uma face
“jovem” que exige um estilo “contemporaneo” e “atual”, segundo a banca, e dinheiro
para gastar com musica, de acordo com o funcionamento do concurso que requer
votacoes do publico através de ligacoes pagas por telefone celular dentro dos Estados
Unidos.

As evidéncias que a banca e os mentores (convidados com carreiras ja
estabelecidas na musica popular) citam da “conexdao” com o publico tratam da
intensidade expressiva ao cantar; da concentracao durante a performance; de algo
novo no arranjo da musica; de estar dentro dos estilos que atraem um publico jovem;
do miusico competidor ousar sair da sua zona de conforto em termos de estilo e
expressao sem abandonar o tipo de musica com que se identifica; do olhar como

interacdo com a plateia presente e a distancia através da camara de televisdo; e da

105 Mesmo se for de 6dio.
106 Em 2010 a empresa responsavel pela apuracdo dos votos s6 revelou que o vencedor ganhou por
uma margem de 2%.



A PERFORMANCE MUSICAL COMO INTERACAO Seibert 85

expressao facial, gestual fisico e representacio em geral no palco durante a
performance. A banca também ocasionalmente comenta a roupa do competidor
quando reforca o estilo do individuo ou o estilo da musica, uma observacao que
lembra a importancia que Bakhtin da em Géneros do discurso a expressao de estilo
individual e estilo de género em um enunciado. As “dicas”, que tém como objetivo a
“conexao” com um publico numeroso, se somam a dois indicadores principais de
sucesso; um determinado juiz ou mentor parece saber se o cantor consegue uma
“conexao”, primeiro, quando o cantor engaja toda a atencao do mesmo juiz ou mentor
pela duracao da performance, especialmente quando evoca uma resposta emocional,
e até corporal (arrepios, por exemplo), nitida e desejavel, e, segundo, quando a
performance esta dentro de um estilo atual e jovem.1°7 A definicao precisa do objetivo
da performance e das “dicas” para o sucesso nao impede que um critério principal do
sucesso dependa da resposta subjetiva do espectador. Os cantores nas suas
performances e os responsaveis pelo programa de televisdo procuram representar
relacoes que coincidem com os ideais da maioria dos jovens consumidores nos
Estados Unidos. O tltimo indicador do sucesso no concurso é a resposta tangivel do
espectador na forma da sua votacao em seu candidato preferido. De acordo com a
visao da banca e dos mentores em American Idol, o indicador do sucesso financeiro
depende do sucesso na tentativa de estabelecer uma conexao com o publico.

A discussao do sucesso da performance neste reality show precisa parar
aqui por causa da sua complexidade extrema como fend0meno da cultura de massa.
Continuar exigiria anélises das influéncias de opinido entre a banca e o publico, dos
dados demogréaficos do ptblico que esta consumindo o show, e dos diversos aspectos
dos negocios na comercializacao da musica popular em geral que as ferramentas de
pesquisas e as estratégias em marketing realizam melhor. As pesquisas futuras em
marketing poderiam identificar os critérios de sucesso da performance musical do

ponto de vista financeiro e poderiam incluir a revelagdo das relacbes mais

107 Nao precisei assistir a todos os episdédios da temporada de 2010 para compilar as observagoes acima
mencionadas. Tive a vantagem de poder comparar as respostas dos juizes com aquelas dos episodios a
que assisti em 2008. Em 2010 a banca parece saber com maior clareza que estilos dizem respeito ao
publico consumidor do show. Em 2008 os juizes tendiam a responder quase exclusivamente de uma
maneira pessoal as interpretagdoes dos cantores e a mostrar seu desprezo por estilos de que nao
gostavam. Em 2010 a banca reconhece que todos os estilos tém validade em algum contexto e chama a
atencao do cantor para o que pode dar sucesso ao show. As semelhancas reforcadas e as diferencas
enfatizadas entre as prioridades da banca em 2008 e em 2010 ressaltaram para mim o que a banca
valoriza principalmente em uma performance em 2010.
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representadas e valorizadas, nao s6 na musica popular comercializada em grande
escala, mas também nos outros tipos de musicking que envolvem o consumo.

Quando, na introducdo ao presente trabalho, expressei a mesma
preocupacao com o sucesso da performance musical, nao necessariamente financeiro,
como o lancamento de uma ponte entre o musico e o ouvinte, imaginei diversos tipos
de musicking, tais como uma performance erudita lirica, a musica de um ato civico, a
musica de um evento religioso, a musica para se dancar em uma festa e a musica feita
em uma aula de musicalizacao infantil. Todos estes discursos musicais sao pontes
entre os participantes dos eventos? Nos processos do fazer musical de cada exemplo,
a musica “comunica” no sentido da origem da palavra no latim, communicare —
comungar, estar com e partilhar de alguma coisa? O pianista Michel Block ([1980-
20007?], p. 19-20) diz que um artista € uma pessoa que se impressiona tanto com sua
visao do mundo que deseja compartilha-la. Nao é possivel garantir uma conexao com
cada participante, mas certamente pode-se tentar realiza-la.

A comunicacdo, conexdao, comunhdo tao desejada na performance foi
expressa até agora como sendo entre o performer e o espectador. Nota-se a énfase em
American Idol em um carimbo particular do musico-intérprete no arranjo, dentro
dos limites estilisticos, para que o publico conheca o misico na sua unicidade e sinta
um vinculo pessoal com ele. A ligacao pessoal do musico-intérprete também ¢é falada
nas entrevistas de pianistas no livro de Mach (1991). Porém, na musica popular tanto
quanto na erudita, se encontra a contracorrente de que o foco deveria ser na
comunicacdo da obra do compositor com todos os outros participantes. Segundo
Artur Schnabel (1988, p. 128) o intérprete é um mediador que deve desaparecer para
projetar a musica puramente.

O que fazer quando nao é possivel saber a resposta do outro em uma
performance musical, além de ter fé de que a atitude responsiva ativa do
contemplador esteja em elaboracdo, consequéncia de uma conexao feita na
performance? Mencionei acima, na secao 3.1.3.3, o autoconhecimento como um
possivel objetivo da performance. Quando a performance propicia o didlogo do
musico consigo mesmo, se espera que haja ou havera dialogo com o ouvinte também.
O processo bifasal da interpretacdo de uma obra, descrito na secao 3.2, leva a imersao
do intérprete na obra e, depois, a separacao e consequente dialogo do intérprete com
a obra. Simultaneamente as duas fases do processo permitem uma visao de fora de si

do intérprete e, depois, a volta a perspectiva imersa em si. Porém nao se sabe se o
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autoconhecimento do musico através deste processo realmente serve como um
indicador do sucesso da conexao com o ouvinte. Talvez um dos alvos da performance
seja um espelhamento aproximado dentro do ouvinte da autorreflexao do intérprete.

Mesmo quando ¢é possivel receber uma resposta tangivel a uma
performance, o maximo que o musico pode fazer para garantir a comunicacao é agir
de uma maneira responséavel e responsiva na realizacao da performance. Lembrando
que uma performance é um enunciado que estimula futuros enunciados e responde a
enunciados anteriores, o musico deveria ser responsavel no didlogo com o ouvinte e
responsivo a composicdo e suas relacdes dialégicas. E assim que Bakhtin entende a
conexao entre a arte e a vida a partir do seu primeiro artigo publicado em 1919,
“Iskusstvo i otvetstvennost”, ou “Arte e responsabilidade/responsividade”. A
traducao do titulo em russo requer uma explicacdo cuidadosa: otvetstvennost’ tem
como raiz uma palavra que se traduz como responder a ou por alguém ou alguma
coisa, assim como otvetstvennost’ significa responsabilidade e responsividade
ao mesmo tempo. Alguns tradutores e intérpretes da obra de Bakhtin optaram por
neologismos como responsibilidade e respondibilidade (SOBRAL, 2005,
“Ato/atividade e evento”, p. 20-21). De acordo com o artigo de Bakhtin, a arte e a vida
deveriam ser responsaveis e responsivas uma a outra para terem significado dentro
de uma pessoa. “Eu tenho que responder com a minha proépria vida ao/pelo tanto
que vivenciei e entendi na arte, para que tudo que vivenciei e entendi ndo permaneca
sem efeito na minha vida” (BAKHTIN, 1995 [1919], p. 1).198 O conceito da interacao
responsavel e responsiva nas atividades artisticas aplica-se tanto ao artista quanto ao
fruidor da arte, assim como em outros textos de Bakhtin, citados acima, que
estabelecem conceitos sobre a criacao e a interpretacao que valem para o criador da
arte e o intérprete em ambos os sentidos de artista e contemplador.

De acordo com o pensamento de Bakhtin, o maior sucesso que se pode
esperar de uma performance musical seria quando os participantes interagem de
maneiras responsaveis e responsivas frente (nos termos de Small) as relacées sendo
representadas sonicamente e espacialmente. Small (1998, p. 213, traducao da autora)
acrescenta que “todas [as maneiras de musicar] devem ser julgadas, se devem ser

julgadas em primeiro lugar, com base no seu sucesso em articular (afirmar, explorar,

108 “T have to answer with my own life for what I have experienced and understood in art, so that
everything I have experienced and understood would not remain ineffectual in my life.”
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celebrar) os conceitos de relacoes daqueles que estao participando” 199. Concordo que
um vinculo forte entre os participantes deve ser o resultado de uma performance
quando ja existe um consenso com respeito as relacoes ideias e que o senso de
comunidade ao compartilhar os mesmos valores ¢ uma das experiéncias humanas
mais importantes da vida. Porém, mesmo com divergéncias de opinides quanto aos
conceitos de relacoes, uma performance pode criar uma conexao especial em termos
do didlogo que propicia, didlogo que pode ser realizado em diversas linguagens
durante a performance, em um restaurante depois da performance, com outras
performances, em outras esferas de atividade humana e ao longo da vida. Na
diversidade dos participantes de uma determinada performance, as respostas
negativas responsaveis a aspectos da performance causam a evolucao do género de
determinada performance. Isto é uma manifestacdo da articulacao entre a arte e a
vida. Rejeicoes mais completas das relacoes representadas em um género de
performance, se persistirem ao longo do tempo, podem levar a uma perda de ptblico
ou a extincao do género. Neste caso a articulacao entre a arte e a vida cessou.

Estendendo os pensamentos de Bakhtin e Bateson para definir um
conceito de sucesso na performance musical, chego a conclusdo de que uma
performance individual bem-sucedida estabelece uma conexao entre os participantes
da performance pelo menos ao longo da duracao da performance, é consequéncia da
comunicac¢ao responsavel e responsiva entre os participantes e continua um dialogo
sobre relacoes imediatamente e/ou posteriormente nas vidas dos participantes. Nao
€ um conceito de sucesso fora de alcance. O musico pode estudar e trabalhar para
realizar as implicacoes do conceito que ndao dependam da agdo do outro. Os géneros
de performance que demandam um alto nivel de técnica musical aumentam o desafio
para o musico ao longo do processo da performance.

Harnoncourt (1998) e Blum (1980) recomendam que o musico chame a
atencao do ouvinte com o que importa mais na vida, supondo que ha um certo grau
de consenso. Religar-se através da performance ao fundamental da existéncia
humana, ao mais dificil de por em palavras e ao intangivel estimula uma reflexao
sobre o essencial das vidas dos participantes. O intangivel seriam as relacoes e como
noés nos sentimos quanto a elas; o fundamental da existéncia seriam as relacoes

ideais; e o mais dificil de por em palavras seriam os complexos de relacbes que

109 “[...] [A]ll [ways of musicking] are to be judged, if they are to be judged at all, on their success in
articulating (affirming, exploring, celebrating) the concepts of relationships of those who are taking
part.”
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contém contradicdes mal compreendidas. E para arejar estes assuntos que o discurso
gestual melhor serve. Harnoncourt (1998, p. 15) se preocupa que “[...] nos reduzimos
[...] apenas a linguagem do ‘dizivel’”, consumindo musica meramente agradavel, nao
deixando que a arte perturbe, inquiete e intervenha na vida. Blum compara a arte de
Pablo Casals com a ligacao espiritual do artista com a realidade na pintura chinesa do

século V. O Primeiro Principio desta arte antiga se define imprecisamente como

‘[...] a maneira pela qual seu espirito entra em acordo sutil com o movimento
da vida ao redor de vocé; ao mesmo tempo é uma experiéncia dentro de vocé
— bem no centro. [...] [E] um senso profundo de ser.” [...] [A]s vezes foi
definido como ‘movimento/vida da respiracao/ressonancia’i (BLUM, 1980,
p. 1, traducdo da autora).

Imagina-se um pintor ou um musico vibrando com o espirito (ou a respiragao)
cosmico vital de acordo com os principios da pintura chinesa do século V. S6 nesse
estado o pintor chinés podia comunicar a vitalidade misteriosa da vida. Poderia ser
uma descri¢cao da experiéncia individual de fluxo, mas vai além para a comunhao com
o outro. “[O] senso de maravilha, de tanger uma experiéncia original, era a esséncia
da arte de Casals” 11t (BLUM, 1980, p. 3).

Quanto a uma definicdo de um conceito de sucesso de um género de
performance, que seria a sobrevivéncia do género a longo prazo, chego a conclusao de
que um género de performance bem-sucedido age como um férum para o didlogo
sobre o belo e o certo nas relacoes. Por exemplo, o sistema tonal tradicional do
ocidente nao some das praticas atuais de musica porque, entre outras razoes,
continua sendo um recurso util para a representacao de relacoes ainda valorizadas no
mundo ocidental.

A responsabilidade/responsividade do artista implica em uma tomada de
consciéncia das relacoes que sua arte esta representando para verificar sua posicao
quanto a estas relacoes e se a representacao artistica esta em concordancia com a sua
posicao. Entender as relacoes valorizadas na “sua” musica leva ao autoconhecimento
e explica a rejeicao da “sua” musica por quem nao valoriza aquelas relacées. Entender
as relacoes valorizadas na musica do outro possibilita uma nova apreciacao da musica
do outro. Small (1998, p. 193, traducdo da autora) oferece uma lista de perguntas
para fazer sobre qualquer performance para entender as relagbes criadas na

performance:

1o “‘[..] [TThe way in which your spirit comes into subtle accord with the movement of life around
you; at the same time it is an experience within yourself — at the very centre. [...] [I]t is a profound
sense of being.’ [...] [It] has sometimes been defined as ‘breath-resonance life-motion.”

m “['The] sense of wonder, of touching upon an original experience, was the essence of Casals’ art[...].”
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1. Quais sdo as relacoes entre aqueles que estdo tomando parte e o espaco
fisico?

2. Quais sao as relacoes entre aqueles que estdo tomando parte?

3. Quais sdo as relacoes entre os sons que estao sendo feitos?112

Os participantes sentem suas relacoes com os outros participantes e com o
espaco fisico, seja em um arranjo habitual e esperado, ou estranho e desconcertante.
Small dedica sete capitulos do seu livro a descricao destes conjuntos de relacées em
um concerto de orquestra sinfonica da mesma maneira em que um antropélogo
observa e escreve uma etnografia sobre as atividades em uma cultura que até entao

desconhecia. Small (1998, p. 213) afirma:

[...] ndo é tanto o estilo dos relacionamentos sonoros em si que nos agrada
ou nao [...] sendo os relacionamentos mesmos do espaco da performance.
Qualquer performance, de fato, em que o ouvinte nao tem escolha a néo ser
ouvir afirma um relacionamento de poder desigual que deixa o ouvinte
diminuido como ser humano; por qualquer outra coisa que possa ser, todo
musicking é em tltima anéalise um ato politico3.

Novas tecnologias permitem modificagdes nas relacoes com o espaco fisico
e entre os participantes. Com gravacoes e a Internet, o artista e o ouvinte podem criar
novos contextos para performances, evitar os cenarios tradicionais de performances
ao vivo se desejar, e escolher colaboradores a distancia para a criacdo de
performances4. As tecnologias de mixagem e remixagem contribuem para
modificacoes nas relagoes entre os sons de performances gravadas.

No meu modo de ver, Glenn Gould se destaca entre intérpretes do século
XX por tomar atitudes proativas quanto as relacoes criadas em uma performance ao
vivo que o desagradem. Ele parece muito sensivel aos conjuntos de relacoes
estabelecidos em um recital tradicional de piano: “[...] este momento misterioso e
magico de conhecimento que deveria ser o resultado liquido da aproximacao entre
artista e publico nunca aconteceu para mim” 5 (GOULD, 1991 [1980], p. 91). Gould
(1991 [1980], p.92, traducao da autora) decidiu que s6 poderia ter uma experiéncia
artistica verdadeira no estidio de gravacao, com apenas o pessoal trabalhando na

gravacao:

112 “1. What are the relationships between those taking part and the physical setting?

2. What are the relationships among those taking part?

3. What are the relationships between the sounds that are being made?”
u3 “[...] [T]t is not so much the style of the sound relationships themselves that we may or may not like
— in another context I might well find many of them pleasurable — but the relationships of the
performance space themselves. Any performance, in fact, that the hearer has no choice but to hear
affirms a relationship of unequal power that leaves the hearer diminished as a human being; for
whatever else it might be, all musicking is ultimately a political act.”
114 Veja www.indabamusic.com e www.playingforchange.com Acesso em: 05/07/2010.
15 “,_[TThis mysterious, magical moment of insight that is supposed to be the net result of the coming
together of artist and audience never happened for me.”
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[...] mesmo a presenca de uma pessoa me fazia tender a exibir e, nessa
medida, na realidade atrapalhava a performance. Significava que eu estava
mais preocupado com a sua reacdo do que com o que eu estava fazendo.
Consequentemente, simplesmente nao servia a finalidade musical®,

Olhando por outro prisma, Arthur Rubinstein (apud MACH, 1991, p. 249, traducao

da autora) confirma que é capaz de manipular o publico:

Tem um momento quando os agrado todos. Posso fazer qualquer coisa.
Posso segura-los com uma pequena nota no ar, e nao respirarao porque
esperam ouvir o que acontece a seguir na musica7.

Ao ler a entrevista de Gould tenho a impressao de que um dos motivos pelo qual ele
prefere a gravacao ao recital ao vivo é para nao ser influenciado pelo ouvinte a
modificar sua postura meticulosamente ponderada para com a composicdo. No
estidio de gravacao ele pode honrar a sua propria voz e nao sucumbir as pressoes de
uma massa. Nao tenho a impressao ao ler a entrevista de que ele despreze o ouvinte;
¢ mais uma questdo de que as relacbes sociais — entre intérprete, compositor e
ouvinte — sdo confusas em uma performance ao vivo. Até parece que ele nao quer
prender o ouvinte, preferindo uma resposta mais dinamica do ouvinte na forma, por
exemplo, de escolher uma gravacao para ouvir na hora que quiser e de modificar os
sons com o equalizador.

Se o musico é responsavel por representar, comunicar ou criar em uma
performance relacbes que considera ideais, seria interessante por em palavras as
relacoes propostas. Para Small (1998, p. 220-221) foi doloroso explicitar verbalmente
as relacoes representadas em obras sinfonicas que ele tinha admirado desde a
infancia porque a violéncia e o egoismo que ele percebeu nas obras contradisseram os
valores que ele professa conscientemente. Talvez se ele tivesse imaginado as relacoes
entre outros entes, como, por exemplo, as forcas arquetipicas que cada individuo
carrega dentro de si de acordo com a psicologia de Jung!8, e nao entre homens,
mulheres e sociedades imperialistas e colonizadas, as relacées teriam sido mais
palataveis. Outras pessoas acham ridiculo explicitar em palavras exemplos de entes
sociais associados as relacoes; preferem manter o que a performance musical retrata

envolto em mistério. Dorian (1966, p. 226) cita uma carta de Robert Schumann na

u6 “_ [E]ven the presence of one person would make me tend to show off and, to that extent, it actually
got in the way of the performance. It meant that I was more concerned with their reaction than I was
with what I was doing. Consequently, it simply did not serve the musical end.”

117 “There is a moment where I please them all. I can do anything. I can hold them with one little note
in the air, and they will not breathe because they wait to hear what happens next in the music.”

u8 Empreguei esta abordagem analitica para interpretar uns poemas de Federico Garcia Lorca uma
vez.
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qual este afirma que “via funerais, caix0es, e rostos infelizes em desespero”9 e
chorava enquanto compunha Nachtstiicke. Dorian deduz de outras correspondéncias
de Schumann que, embora o titulo de uma peca de Schumann aluda a fantasia
imaginada pelo compositor durante a composicao, o intérprete nao deveria confundir
o titulo provocante com uma histoéria alheia a musica. Nao estou sugerindo que uma
histéria imaginada seja a interpretacao definitiva de uma musica. Apenas creio que o
exercicio de imaginar os varios entes sociais que podem se relacionar na maneira das
relacoes representadas em uma peca sopra vida no repertorio tradicional e ajuda a
interpretar obras novas. Para mim, um sentido de valor associado ao que se retrata
na performance d4 um motivo digno para tocar para outras pessoas, além do motivo
de que se consegue realizar uma interpretacao familiar e agradavel de uma obrat2°.
Como solista ao piano, nao preciso me preocupar com o que os ouvintes vao pensar
da minha selecdo de elenco porque vao perceber apenas as relacoes, interpreta-las
principalmente com relacoes dial6gicas de natureza emocional e talvez imaginar seu
proprio elenco. Também as possiveis contradicoes entre valores expressos
verbalmente e aqueles sentidos profundamente nao sao de preocupar, pois a pratica
continuada e consciente da performance musical pode restaurar a integridade de uma
pessoa (SMALL, 1998, p. 221). A pratica artistica consciente é congruente com a
proposta dos Estudos de Performance, que pode ser resumida por trés As ou trés Cs:
arte, analise e ativismo, ou, criatividade, critica e comunidade (Conquergood apud
SCHECHNER, 2006, p. 24).

19 “[...]1 I kept seeing funerals, coffins, and unhappy, despairing faces [...].

120 Este altimo motivo para fazer musica é extremamente valido, pois o musico vivencia o que lhe
agradou nas performances anteriores que observou. S6 parou de ser suficiente para mim porque
comecei a questionar muito a razao de ser da musica.
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6 CONCLUSAO: “ORQUESTRANDO” O DIALOGO EM
PERFORMANCE MUSICAL

Na secao 3.3, visitei as perguntas principais e especificas do presente
trabalho para saber se tinham sido respondidas satisfatoriamente com a apresentacao
no capitulo 3 de uma selecao de conceitos centrais do dialogismo e sua aplicacao a
performance musical. Considerei a lente do dialogismo satisfatéria para responder a
primeira pergunta principal (como uma performance musical comunica?) e as
especificas (c)'2t e (g)22. Sucintamente, é através das relacoes dialdgicas que cada
participante constroéi o significado da performance musical.

A aplicacdo de conceitos de dialogismo aumentou a minha compreensao
de mais seis perguntas especificas, embora ainda restassem davidas, mas as outras
duas perguntas principais e outras trés especificas continuavam mal respondidas.
Estas questoes entram em foco ao acrescentar as lentes da teoria da mente e das
teorias de performance ritualistica.

O que uma performance musical comunica? De acordo com a
elaboracdo no capitulo 4, a performance musical comunica ideias de relagdes!23 que
podem caracterizar as interacoes entre individuos, entre o individuo e a sociedade e
entre o individuo e o ambiente natural. Os aportes de Bateson, Small e Schechner
também ampliam a compreensdao da primeira pergunta principal (como uma
performance musical comunica?) e a especifica (¢), uma parafrase da principal,
pois além do participante construir o significado a partir das suas relacoes dialogicas,
a performance musical na realidade cria as relacbes que compreendem o objeto da
performance para o participante vivenciar como processo com o0s outros
participantes, com o espaco fisico e entre os sons que estao sendo feitos.

A pergunta especifica (b) é outra maneira de fazer a segunda pergunta
principal (o que uma performance musical comunica?):

b) Se os musicos comunicam através da musica, o que exatamente querem

comunicar?

121 Se a musica faz sentido aos ouvintes, como e por que faz sentido?

122 Depois de um longo e cuidadoso preparo para uma performance ao piano, quero que meus ouvintes
respondam de alguma maneira (preferivelmente positiva), mas nem sempre respondem de uma
maneira perceptivel para mim (aplausos gentis nao contém feedback). Por que? (Cf.: p. 57-58.)

123 Tdeias de relagGes como, por exemplo, aqueles atribuidos aos adeptos da execugao historicamente
informada na se¢do 3.2.2: uma ordem certa, mesmo de hierarquias desiguais, de autoridade
caracterizada pela nobreza e a retidao.
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O musico comunica ou sua visao de relacoes ideais ou conceitos de relacoes sobre os
quais deseja dialogar, se bem que em um discurso nao verbal. Esta conclusao atende
a pergunta especifica (a), embora investigacoes na psicologia e educacdo musicais
tratem extensivamente desta questao de outros angulos!24:

a) Algumas pessoas, muitas ao longo da histéria humana, se sentem compelidas a

fazer musica. Por que?

Misicos como Block sdo compelidos pela sua visao da realidade como esta, ou como
poderia ou deveria ser, a expressar musicalmente sua visao.

A maioria das outras perguntas especificas se relaciona com a
correspondéncia, ou a nao correspondéncia, entre as relacoes representadas em uma
performance musical e a visao pessoal do participante da realidade como estd ou
deveria ou poderia ser.

d) Algumas performances parecem nao produzir nenhum efeito no ouvinte,
mesmo quando a musica é bem tocada. Por que?
Questoes de género e didlogo discutidas no capitulo 3 (se é normal, ou nao, poder
perceber a resposta em determinado género de performance; se ocorreu uma
disfuncao do didlogo como, por exemplo, a falta de enderecividade da performance
pelo performer, ou a falta de relagoes dialogicas da parte de um ou mais dos
participantes) respondem bem a esta pergunta. Porém outra explicacao da situacao
pode ser simplesmente que a plateia nao se identifica com as relagoes representadas e
prefere nao manifestar sua resposta.
e) As vezes parece que a plateia s6 responde a exibicdo das habilidades do
performer (com aprovacao ou reprovacao) e nao ao conteudo do seu discurso.
Em outras ocasioes tenho a impressao de que a plateia simplesmente nao se
engaja no discurso musical. Por que?
Esta questao também recebe tratamento pelos conceitos de género e diadlogo, mas
outra explicacdo possivel é que as relacGes sociais e espaciais da performance
predominam e impedem o engajamento direto com o discurso sonoro. Imaginam-se
performances cujo objetivo central é a apreciacao do intérprete em si e nao do objeto
do seu discurso.
j) Por que algumas pessoas apreciam e outras nao se interessam pelas obras-

primas da musica erudita ocidental?

124 Veja a secdo 2.2, que também tratou da pergunta (f) (Sinto ansiedade antes de uma performance,
frequentemente, porque quero muito comunicar com a plateia através da musica, mas me falta a
confianga no meu preparo. O que fazer?).
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H4 correspondéncia, ou nao, entre as relacbes representadas nas obras ou nas
performances delas e os conceitos de relacoes ideais das pessoas.

k) Por que amo a musica de certos compositores do passado enquanto outros a
detestam?

As relacoes representadas pelos compositores dialogam com minha visdo da
realidade como esta e como deveria ou poderia ser. As relacoes nao dizem respeito as
visoes das pessoas que detestam a musica destes compositores.

n) Ao ouvir ou tocar algumas mausicas, sinto uma alegria profunda ao mesmo
tempo em que sinto uma melancolia aguda. Como? Por que?

Ou as relacoes representadas se contradizem, ou as relacoes representadas
contradizem a realidade. Consequentemente, a performance estimula emocoes
mistas.

1) Por que a neurogamia de milhares de pessoas € possivel em um show de rock?

A resposta preliminar dada na pagina 59 foi que o envolvimento perceptivel durante
o show de rock é um costume aceitado e desejavel. Também um ntmero suficiente de
espectadores, se ndo a grande maioria, se identifica com as relacdes sonoras, sociais e
espaciais criadas no show para influenciar o comportamento da massa.

i) O que a performance musical pode significar? Um concerto de musica erudita
pode significar a mesma coisa que um concerto de musica popular? O
significado de um concerto de miusica erudita necessariamente difere do
significado de um show de rock?

A presenca da palavra “pode” na primeira parte da questao (i) ressalta o fato de que
as interpretacoes dos participantes variam. Um concerto de musica erudita
provavelmente nao comunique os mesmos conceitos de relacoes que um concerto de
mausica popular por causa das diferencas nas interacoes sociais entre os participantes
e nos tipos de sons feitos e possiveis diferencas nas relacoes entre os participantes e o
espaco da performance. Nao obstante, apesar de diferencas nos niveis de entusiasmo
e barulho nas respostas das plateias, pode haver um cerne de relacao ideal em comum
entre os dois tipos de concerto se, por exemplo, se conformam a tradicdo de
espetaculo que distingue claramente entre o performer e o espectador.

A ultima pergunta especifica a ser revisitada trata da relagdo entre as
relacoes da performance e os conceitos de relagoes dos participantes:

h) Qual é o efeito desejado da performance musical na plateia?
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Embora o objetivo de uma performance, ou o uso da musica, possa ser bem especifico
(como, por exemplo, estimular as compras em uma loja, ou aqueles objetivos listados
no primeiro paragrafo do capitulo 5), parece haver um consenso entre participantes
de géneros diversos de performance de que a meta é uma conexao entre o musico e a
ouvinte. Encontra-se o efeito da performance na avaliacao pelo ouvinte das relacoes
representadas. Baseado no que se pode perceber do pensamento de Bakhtin, ele
estaria de acordo de que o didlogo que uma performance possibilita e a articulacao da
atividade artistica com a vida sao os melhores efeitos da arte.

Como se define uma performance bem sucedida? O capitulo 5
sugere que uma performance bem sucedida crie uma conexao entre os participantes
pelo menos ao longo da duracao da performance, continue um dialogo sobre relacoes
imediatamente e/ou posteriormente nas vidas dos participantes, articule a arte com a
vida e seja consequéncia de participacoes responsaveis e responsivas. O capitulo 5
também encerra uma exposicdo das ideias de Bakhtin que julgo serem mais
concernentes ao fazer musical.

Para concluir o presente texto, eu quero compartilhar como a minha
pesquisa pode reorientar a minha proépria pratica musical ou a minha relagdo com
minha préatica, além de contribuir para o aprofundamento em geral das reflexdes
sobre a performance musical. Minha preocupacao inicial com o que o ouvinte passa
na plateia de uma performance se transforma em uma conviccdo de que preciso
procurar o dialogismo no processo de preparacao e realizacao de uma performance.
Pretendo desenvolver uma atitude responsavel e responsiva para com os conceitos de
relacoes que meu discurso musical estd representando e como se relacionam com
meus proprios conceitos prévios, com aqueles (na medida em que os percebo) dos
meus ouvintes e com os conceitos representados pela interacao social e o espaco
fisico do evento da performance. Meu novo olhar critico pode ter dois tipos de
resultados: um, uma maior conviccdo ao realizar o que ja estava intuindo da
comunicacdo em performances musicais, e, dois, experimentacoes e inovacoes no que
parece atrapalhar a comunicacdo em performances musicais. Sei que nao posso
garantir o sucesso de uma performance, mas quero saber que meus esforcos para
criar uma conexao com o ouvinte durante uma performance nao sao fuateis, que
consigo articular a arte com a vida. No restante do capitulo apresento reflexoes finais
sobre a “orquestracao” do didlogo, especialmente pela parte do performer, em uma

performance musical. Voltando a ideia instigadora da presente investigacao, se uma
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performance é um enunciado inerentemente dial6gico, pode-se cuidar da qualidade
do discurso avaliando como a performance evidencia dois componentes constitutivos

do enunciado: a orientacao da performance para o outro e a expressao do misico.

6.1 Enderecividade e a possibilidade de responder

Para examinar como uma performance estd orientada para o outro (a
enderecividade), verifica-se se é possivel responder de certa maneira a performance e
se a performance solicita mesmo uma resposta. Na secdao 3.1.3.3 foi estudada a
estratégia de conhecer os horizontes do ouvinte, moderando a quantidade de
informacao nova que a performance representa para o ouvinte, considerando as
linguagens no dominio do ouvinte (suas literacias) e antecipando sua reposta.
Também se pode considerar os conceitos de relagdes sociais e cOsmicas mais
valorizadas pelo ouvinte e as relacoes dialogicas ja vivenciadas pelo ouvinte. Por
exemplo, os departamentos de marketing de orquestras sinfénicas ao redor do
mundo aplicam questionarios ao seu publico em um esforco de conhecé-lo melhor,
entender sua formacao e respeitar seus gostos. Embora as estratégias para facilitar o
didlogo em uma performance musical, sensiveis as perspectivas dos ouvintes, nao
sejam inéditas, futuras pesquisas poderiam explorar e registrar praticas inovadoras
que atendam as diferencas entre os horizontes do ouvinte e do musico e avaliar a
eficacia destas praticas em contribuir para o sucesso na conexao entre o musico e o
ouvinte.

A secdo 3.1.3.3 discutiu o publico decrescente da musica erudita como
consequéncia de uma disfuncao do didlogo, mas talvez isso se deva também a
mudancas culturais quanto aos conceitos de relacoes ideais. Porém Varese indica que
os meios de expressao mudam mais rapido do que os temas fundamentais da arte. No
meu caso pessoal, se eu levar em conta os perfis dos meus ouvintes, sendo que
costumo tocar para pessoas com raizes culturais parecidas com as minhas, é provavel
que haja mais semelhancas do que diferencas entre meus ideais de relacoes e aqueles
do meu futuro ouvinte. Por outro lado, devido as minhas experiéncias artisticas
bastante diversas, ndo posso esperar que meu proximo consiga formar as relacoes
dialogicas que formo ao interagir com a arte nem reconhecer os conceitos em
algumas das linguagens artisticas utilizadas em uma performance. As vezes para

lancar uma ponte entre o performer e o ouvinte, é necessario enfatizar ou fornecer
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relacoes dialogicas. Esta estratégia para estimular o didlogo em uma performance poe

em evidéncia intertextos especialmente enriquecedores do discurso musical.

6.2 A voz do musico

A expressao da voz propria do musico-intérprete estimula o didlogo em
uma performance. O intérprete estudioso da partitura, do seu contexto de criacao e
da sua intertextualidade com outras composicoes e performances cria relacoes
dialogicas com as quais interage na elaboracao da sua posicao diante da obra. O grau
ao qual a voz do intérprete fica evidente na performance da obra depende do género
da performance e da ousadia do intérprete. A personalizacao da interpretacao deveria
ficar mais evidente em um género que favorece arranjos de composi¢oes do que em
um género que tem como objetivo principal honrar a voz do compositor. A percepcao
da voz do intérprete pelo ouvinte depende dos seus conhecimentos da composicao, do
intérprete e dos géneros da composicao e da performance. Os rituais e outras
performances continuam vivos quando os participantes os adaptam ao contexto atual
e particular. Talvez mais importantemente, a escolha de repertoério deveria ser
pessoal, pois o intérprete escolhe obras em que acredita, e, como consequéncia, o
ouvinte pode perceber e se envolver na sinceridade da expressao.

Resolvi estudar a Ordre No. 25 de Francois Couperin (1988) quando meu
professor de piano, Mauricio Veloso, tocou trechos para mim para sugeri-la como
repertorio. Aceitei a sugestdo porque achei a obra uma alternativa refrescante as
obras de Bach, Handel e Scarlatti e porque me atrairam as linhas melédicas, a textura
transparente do contraponto e as suspensoes nas harmonias do tltimo movimento.
Quando comecei a estudar a partitura me dei conta de quao exoética era a musica de
Couperin para mim: as notagOes esparsas na partitura nao me ajudavam a entender
as linhas melddicas, que sao separadas em frases curtas por cesuras; pareciam vindas
de um idioma que eu desconhecia. S6 as notacoes dos ornamentos eram detalhadas, e
eu os achei complicados e muito prolongados. Escutei umas gravacoes da Ordre ao
cravo, e pensei que os cravistas faziam coisas que eu nao poderia realizar ao piano. Ao
mesmo tempo me dei conta de que foi a interpretacao do Veloso que fez sentido para
mim; ele tinha moldado as frases com um tom cantabile e articulacdes nos lugares
“certos” para que eu entendesse bem o que ele queria dizer. Eu nao via estas pistas na

partitura de Couperin como as encontro em uma sonata de Mozart ou uma obra de
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Schumann. Os movimentos da Ordre me pareciam compostos de trechinhos picados
de mausica.

Para interpretar a Ordre de Couperin, realizei duas fases nitidas de um
encontro com o outro, descrito na secao 3.2 da presente dissertacdo, como nunca
tinha feito antes: a primeira, de mergulhar no outro e seu contexto, e a segunda, de
dialogar com o outro desde meu proprio contexto real. Normalmente minha
interpretacao de uma obra nao acontece em duas fases nitidas, pois grande parte do
estudo do contexto original de uma obra pode ocorrer em estudos anteriores ou ha
um constante vaivém entre as duas perspectivas no processo da interpretagdao. No
caso da interpretacao da obra de Couperin, eu nao conhecia bem o barroco frances,
muito menos a musica de Couperin.

Como eu poderia voltar no tempo para entender a musica de Couperin? Li
uma biografia (MELLERS, 1968) e outros textos sobre o barroco, que me ajudaram a
entender o contexto da atividade musical de Couperin, mas nao era o suficiente para
entender esta Ordre. Eu nao ia poder abandonar minhas outras responsabilidades
para encontrar e decifrar tratados da época sobre a performance cravistica, entdao
comecei a procurar um especialista com quem eu poderia fazer umas aulas. Soube do
Festival Internacional de Musica Antiga em Juiz de Fora em julho de 20009, e pedi
para estudar com o professor de cravo do Festival, Alessandro Santoro. Eu nao estava
voltando no tempo para estudar a miusica de Couperin, mas ia passar uma semana
entre especialistas da musica da sua época.

Santoro estava com plena davida de que as Ordres pudessem fazer parte
do repertério para piano porque eram escritas especificamente para o cravo e a
mudanca de instrumento ia mudar a musica bastante. Toquei um movimento da
Ordre por dia nas masterclasses dele aquela semana. A viagem teria valido a pena so
pela oportunidade de estudar ao cravo por umas horas. Os ornamentos intricados
saiam com facilidade, e os mais longos faziam sentido ao prolongarem o som de notas
de valores maiores. Os trechos com duas vozes em uma mao cabiam bem na mao e se
tornaram muito confortaveis. Por causa do sumico rapido do som ao se pressionar
uma tecla do cravo, senti o impulso de tocar mais rapido, como os compassos em alla
breve e os compassos tipicos das dangas originais indicam.

Santoro contribuiu para a minha compreensao da Ordre explicando
resumidamente a relacao entre a retorica (a arte da persuasao) e a arte musical. Eu

tinha lido em Harnoncourt (1998, p. 49) que a musica romantica “pinta”, que me faz
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pensar na exploracdo da densidade e “cor” dos sons, enquanto a musica barroca
“fala”, que entendo como a imitacao da articulacao de ideias da linguagem verbal.
Santoro me mostrou como as pequenas frases, que me pareciam trechos picados de
mausica, poderiam se relacionar como frases gramaticais com pontuacao como a
virgula, dois pontos e a paréntese. Também indicou que as ideias musicais residiam
mais propriamente nas harmonias.

Santoro também falou de como os valores culturais da Franca pré-
revolucionaria apareciam na musica. Os especialistas na musica barroca veem uma
ordem hierarquica nas macro e microestruturas musicais que refletia uma sociedade
monarquica onde a autoridade e a consequente desigualdade social compunham um
mundo certo. Por exemplo, Harnoncourt (1998, p. 50-51) diz que os tempos fortes e
fracos de um compasso precisam ser observados para manter esta ordem. Em um
exemplo de Santoro, a igualdade de toque, duracdo e intensidade entre as
semicolcheias de uma determinada figura nao era um ideal estético. Era preferivel
notes inégales e o treino para a flexibilidade de toque.

Santoro listou dezenas de tratados dos séculos XVII e XVIII sobre o baixo
continuo, mas afirmou que a escrita sobre a performance de cravo solo era escassa na
época. Entendi que ele deduziu praticas expressivas da época para cravo solo dos
estudos para outros instrumentos barrocos. Felizmente assisti a performances
excelentes de musica antiga para orquestra e musica de caimera durante a semana em
Juiz de Fora.

Voltei da minha viagem satisfeita de que eu tinha ampliado a minha
compreensao da musica de Couperin. Embarcando na segunda fase da interpretacao,
eu tinha que decidir o que tudo que aprendi tinha a ver comigo, no meu contexto, e
com meu instrumento. Achei ridiculo tocar os movimentos ao piano com toda a
velocidade do cravista e com os ornamentos elaborados do jeito que Couperin queria.
O piano, com seu timbre, maior duracao de som e possibilidade de realizar dinamica
ao toque, real¢a os contornos melodicos e as mesclas de harmonias nos ornamentos e
suspensoes. Eu poderia correr o risco de perder a graca e delicadeza do estilo de
Couperin se exagerasse as tensoes harmonicas. Porém achei interessante aproveitar
em certa medida o que o piano oferecia nesta area, pois proporcionava um ar de
refinamento e intimidade. Enfim nao procurei imitar o cravo. Eu imaginava a musica
para outros instrumentos, como as cordas, a flauta doce ou a voz, e escutei gravacoes

da Ordre feitas por pianistas.
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Quanto a visao do mundo representada na musica dos especialistas em
musica antiga, me atrairam a ordem e a clareza. Mtsica que representa estes valores
proporciona momentos de serenidade antes de se retornar a uma vida agitada. Porém
a manutencao de hierarquias tem seus efeitos melancolicos.

Na musica de Couperin me identifiquei com as representacoes de graca e
elegancia, alegria e tristeza, docura, nobreza e retidao. Minha escolha de quatro
Intermezzos de Brahms se deve aos ideais de ternura, intimidade, amor
incondicional, serenidade, esperanca e paixdo. E interessante notar que Brahms era
editor e admirador das obras para cravo de Couperin. A musica dos dois
compositores representa varios dos mesmos valores além de ter em comum a textura
frequente de duas vozes em contraponto e formas estruturais para as pecas para
instrumentos de teclado. Depois desta série de pegas suaves e reservadas, o concerto
de Prokofieff me atraiu pela descontracdo proporcionada pelas brincadeiras e
travessuras do heroi que identifiquei na obra, aquele que, como eu, quer fugir quando
a ordem fica macante. Esta € a hora para uma boa dose de Carnaval, de reverter as

hierarquias, rir e ver o mundo de cabeca para baixo.
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