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Resumo

A abordagem da performance musical a partir de modelos de pensamento estético e
outros critérios de razdo é um exercicio que envolve uma articulacdo complexa de
varios campos de estudo, genericamente: a histdria, a estética, a técnica, o repertorio
e a recepgdo critica. O estado da arte admite condigbes para um estudo mais
sistematico de modelos criticos interpretativos. Este estudo incorpora o conjunto de
perspectivas disponiveis no horizonte das ideias sobre musica e interpretagao,
reflectindo depois sobre o papel da interpretacdo musical na performance critica. O
esforco de identificacdo de modelos criticos e principios estéticos de performance
musical cria as bases para um estudo conceptual sobre a natureza e evolugéo
histérica da interpretacdo musical no dominio da musica de arte ocidental, tornando
possivel também a producdo de argumento critico de especialidade e a comunicacao
de tendéncias e estilos interpretativos.

Palavras-chave: Teoria estética da performance; modelos criticos; interpretacao;
recepgao critica.



Abstract

Approaching music performance using patterns of aesthetic thinking and other rational
argument is an exercise that involves a complex articulation of several domains of
study, namely: history, aesthetics, technique, repertoire, and critical reception.
Available research has secured the preconditions for a more well-defined
systematization of interpretational quality patterns. This study embraces the range of
perspectives available in the horizon of the history of ideas about music and
interpretation, asking reflectively what it means to engage with musical interpretation in
conscious critical performance. The effort of recognizing models of criticism and
aesthetic criteria within musical interpretation creates the vehicle for conceptualizing
the nature and the historical development of Western classical music performance
making also possible the production of quality critical argument and the communication
of key performance tendencies and styles.

Keywords: Music performance aesthetics; criticism; interpretation; critical reception.
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INTRODUCAO

Uma reflexdo sobre o estado da arte admite a ciéncia da performance musical como uma
disciplina em formacéo, o que deixa em aberto estudos criticos e analiticos que organizem nao
apenas o sentido diacrénico' das praticas interpretativas, como a sua articulacdo com a
contemporaneidade performativa.

Nas ultimas geracgdes, a percepcao da actividade interpretativa alterou-se radicalmente devido a
emergéncia de estudos académicos em performance, que fazem coincidir em si escritos de
natureza analitica, critica e musicoldgica (Rink, 1995). Juntamente com o aparecimento de
estudos em performance, varios foram os estudos que procuraram estabelecer uma “histéria da
interpretacdo musical”, associada quer a uma preocupacdo corrente pela historicidade na
interpretacdo (Donington, 1989; Brown, 1999; Lawson & Stowell, 1999) ou como exercicio
estruturante de pesquisa musicologica e critica (Brown & Sadie, 1989; Danuser, 1992).
Igualmente importante séo os estudos em psicologia da musica (Sloboda & Juslin, 2001), um
dominio de pesquisa que reune psicélogos, neurocientistas e musicos académicos, e que foca
sobretudo aspectos psicologicos do estudo da performance musical, a resposta emaocional a
musica, as fungcbes da musica no quotidiano, e a aquisicdo e aprendizagem de aptiddes
musicais.

A necessidade do enquadramento destes estudos sob a forma de uma “disciplina” (Dunsby,
1995), promoveu uma abordagem mais cientifica da interpretagdo musical e das suas
dimensdes possiveis e, simultaneamente, o repensar dos conceitos de obra, notacao, partitura,
performance, interpretacdo e sentido (Kramer, 2010). Com efeito, uma das suas facetas
possiveis € a dimenséao critica, que pode ser lida em Levinson (1993), Cone (1995) e Griffiths
(2004), os quais apontam nas suas pesquisas uma dimenséo critica no trabalho dos intérpretes.
Esta faceta da interpretacdo parece desdobrar-se em varias premissas: (i) pde em pratica
aspectos analiticos da obra (Rothstein, 1995); (ii) coloca o intérprete numa posicao de critico ao
criticar a sua propria interpretacdo ou a de outros intérpretes, deixando ainda em aberto uma
dimensdo ética (O’Dea, 2000); (iii) critica o sistema vigente da préatica interpretativa num
determinado momento politico e social (Taruskin, 2009); (iv) pde em evidéncia o sentido
diacronico das praticas interpretativas e coloca o intérprete numa linha interpretativa
determinada (Danuser, 1992).

Este estudo visa genericamente destacar uma consciéncia critica na performance musical,
estabelecendo pontos de contacto entre performers, criticos e teoricos, através do exame de

modelos de pensamento estético e critico, e simultaneamente a identificacdo de diversos
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actores do processo interpretativo, a saber: o compositor, 0 musico, o ouvinte, o critico, o
investigador, o docente, etc.

O capitulo 1 comeca por abordar a nogdo complexa de interpretacdo musical — genericamente,
o0 objecto Ultimo desta dissertacdo — propondo uma definicdo consensual da mesma, ao que se
segue um enquadramento da sua origem histérica, bem como a sua relagédo sincrénica com a
actual cultura interpretativa. E assim tragcado um panorama do evoluir desta pratica nos séculos
XIX e XX, onde sobressai a preocupacao de esbocar tendéncias e modos interpretativos que,
no seu conjunto, identificam e articulam as grandes linhas de forca constitutiva da histéria da
interpretacdo musical até a actualidade. Optou-se, face & complexidade do tema, por uma
exposicao concisa, sempre com o intuito de preparar o leitor na introducdo ao tema. Oferece-se
pois uma leitura contextualizada de alguns dos principios estéticos performativos que se
desenvolveram nos ultimos dois séculos, deixando em aberto um estudo mais sistematico de
modelos criticos de performance assim como novas perspectivas sobre uma histéria critica da
interpretagdo musical.

No capitulo 2 sdo examinados criticamente varios estudos recentes, que reflectem o paradigma
de “interpretacdo” na sua faceta “critica”. Sugere-se que ambas as dimensdes, analitica e ética,
contribuem para formular uma resposta adequada a pratica performativa de hoje, ao enunciar
alguns desafios éticos que os performers podem enfrentar como profissionais e como criticos

da experiéncia interpretativa.

Saussure, F. (1913). Cours de linguistique générale (Rev. Ed. Tulio de Mauro, 1995). Lausanne:
Payot.
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CAPITULO 1
INTERPRETACAO MUSICAL
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CAPITULO1 INTERPRETACAO MUSICAL

1.1. Definicao

A nocao classica de interpretacdo remete para a nocdo de tradugdo, dos textos antigos do
grego e do hebraico, incluindo os textos biblicos, e encontra reflexo na posterior figura latina de
traducdo (franslatio) seguida de comentério (interpretatio). Isidoro de Sevilha (m.636), na sua
enciclopédia (Etymologiae), identifica 0os comentarios como interpretacdes, sobre as leis ou
sobre o evangelho.! Associada a interpretacdo surge a nocdo de hermenéutica, que deriva
etimologicamente do grego hermeneué (£punvelw) e sugere ambos os sentidos, traducéo e
interpretacdo — ainda que hermeneia (épunveia) signifique mais precisamente declarar,
anunciar, explicar — tendo sido introduzida fundamentalmente na filosofia pela obra De
Interpretatione (Peri Hermeneias), atribuida a Aristételes.? O hermeneuta, ou exegeta, é aquele
gue explica comentando, atribuindo significados e esclarecendo o sentido de alguma coisa. Na
filosofia contemporénea, nos séculos XIX e XX, o conceito de hermenéutica remete para a
interpretac&o critica de textos, em particular nos campos da filosofia da linguagem e semiética.?
Delimitando a nocdo a musica, pode admitir-se que a maioria dos musicos intérpretes aceitaria
consensualmente a definicdo do Oxford English Dictionary: “a interpretacdo [performance] de
uma composicdo musical segundo a concepcao prépria de um intérprete.” *

Num trabalho recente, Walls (2002) procura desdobrar a definicdo [do OED], ao projectar dois
tipos de performance: (a) performances que procuram determinar e realizar as inten¢des do
compositor; (b) performances nas quais o intérprete se apropria da obra, fazendo dela “um
veiculo para a sua agenda pessoal”.®> No tipo (a), a énfase recai sobre o processo de realizacdo
da obra segundo as inten¢gBes do compositor, o que favorece a questdo da fidelidade ao texto
musical; em (b) a énfase recai, deliberadamente, sobre a accdo e a figura do intérprete,
cabendo-lhe a tarefa de tomar em determinado sentido, ou fazer um determinado juizo, sobre a
obra. Seguindo esta tipologia, o primeiro tipo de performance, que tem como premissa a
fidelidade ao texto musical, pressupde uma interpretacao/traducéo precisa da notacdo e a sua
subsequente reproducao/transposicdo sonora — a realizacdo do som original (Urklang) de
acordo com o sentido original ou as “inten¢des do compositor”.

A notacdo, como um conjunto de instru¢des descritivas de como o compositor desejou que a
sua musica soasse, confere a composi¢do a sua realidade “fixa”, sendo a performance uma
elaboracdo sonora “temporal’. Mas nem todos os parametros da performance podem ser

fixados na escrita (Boretz & Cone, 1976). Hugo Riemann (1849-1919) procurou demonstrar que
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o sistema de notacdo convencional motivava muitos erros de interpretacdo ritmica, em
particular no que diz respeito a articulacdo e acentuagdo correcta de frases e células ritmicas
(Riemann, 1884).° A tens&o entre organizacdo métrica e ritmica representa, ao mesmo tempo,
uma tensao entre concepcao e notagao, e forcosamente entre notacdo e performance (Boretz &
Cone, 1976). Outros autores como Philip (1975) sustentam com base em estudos analiticos de
performances individuais que interpretagcdes concorrentes tendem a revelar variagdes
significativas de tempo, fraseio, articulacdo, timbre, etc., algo que é igualmente valido para
composicdes mais recentes, nas quais todavia pode ler-se com maior precisdo os diferentes
parametros expressivos da performance. Se tradicionalmente estes parametros sé&o
trabalhados, ndo de forma neutra, mas expressivamente pelo performer, as decisdes técnicas e
interpretativas dos performers sugerem invariavelmente uma prética interpretativa, mais do que
“performativa” (a negacdo deste modo interpretativo reflecte-se na teoria da performance de
Stravinsky, ver pag. 16). Igualmente importante é a percepcdo global da interpretagcdo, na
medida em que a articulagéo expressiva do seu todo esta largamente dependente das multiplas
micro-decisfes e escolhas que os performers tomam, no trabalho de cada detalhe de uma
composicao (Aimard, 2009).

Davies (1987) sustenta que uma interpretacdo pode estar imbuida numa série complexa de
camadas, resultante das tradi¢cdes histéricas da performance e da evolucdo dos instrumentos,
sugerindo por isso que uma performance ao piano de uma obra originalmente escrita para cravo
de Bach, ou uma transcricdo para piano de uma obra escrita para orquestra, transporta consigo

diferentes camadas interpretativas:

“uma performance de uma obra de Bach num arranjo de Busoni torna-se numa
interpretacdo de Busoni que incorpora ndo so a interpretacdo de Busoni da obra
de Bach como também a interpretacdo que o performer faz dos dois

compositores”

Curiosamente o préprio Busoni (1954) afirma que “a performance de uma obra é também uma
transcricao, e por mais liberdades que ela possa tomar, nunca conseguird aniquilar o original.”

Outro orientador interpretativo importante, para além da notacdo, prende-se com o ja referido
trabalho expressivo dos performers; uma atitude interpretativa que é transversal a varias épocas
e estilos, e ndo exclusiva do romantismo musical (ainda que simbolicamente associada a este
periodo). Dolmetsch (1915) sustenta que na musica barroca, a correcta expressao do caracter
de uma composi¢do apenas podia ser realizada pelo entendimento dos aspectos linguisticos e
retoricos do estilo da época. Parafraseando um tratado de 1676 de Thomas Mace (Musick’s

10



A dimenséo critica na interpretacdo musical Rui Martins da Cruz

Monument): “Eu afirmo e posso provar a qualquer pessoa inteligente que a muasica € uma
linguagem com o seu significado idéntico ao significado das palavras”.” Também, a musica
instrumental, afirma Charles Avison no seu Essay on Musical Expression (1752), mimetiza e

tem como modelo expressivo a musica vocal (Dart, 1954):

“[a performance] de uma composi¢ao instrumental ndo pode afectada na sua
expressao pelo auxilio das palavras, contudo deve exprimir uma ideia de sentido

ou paix&o, que deve ser transmitida ao ouvinte” ®

Se a imaginacao interpretativa advém do sentido expressivo da obra, a resposta do performer
deve ser de algum modo emocional, como se pode ser ler no Versuch (1756) de Leopold
Mozart (1719-1787):

“. .. devemos ser muito cautelosos na pesquisa e producdo do efeito desejado
pelo compositor; e como a tristeza muitas vezes alterna com a alegria, cada um
destes sentimentos deve ser comunicado de forma adequada. Em suma, tudo

deve ser tocado de maneira a que o intérprete se comova". °

C. P. E. Bach (1714-1788), no seu Versuch (1753) ja tinha manifestado a mesma posicéo:

“Um masico ndo é capaz de comover 0s outros se nao for capaz de se comover
a si proprio; é pois necessario que ele sinta os efeitos que deseja provocar nos

seus ouvintes”. 1°

Uma opinido contréria tem Ferruccio Busoni (1866-1924) quando escreve, em 1907:

“Se um artista quer comover alguém, ndo se deve deixar comover a si proprio,
sendo corre o risco de perder o controlo da sua técnica no momento mais

critico”.

Kramer (2004) identificou este tipo de performance semantica a partir de uma cena chave de
um filme de Ingmar Bergman, “Sonata de Outono” (1978), na qual “uma mae e a sua filha
reestabelecem a sua alienagdo mutua através de duas performances opostas do Preludio em la
menor, op. 24, n°® 2, de Chopin”. Na cena, a mae, Charlotte Andergast (Ingrid Bergman),
apresentada como uma reconhecida pianista concertista, pede a sua filha Eva (Liv Ulmann) que
toque qualquer coisa ao piano. Eva decide tocar Chopin, numa interpretacdo que faz exaltar o

conteldo expressivo da peca.

11
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O resultado € uma performance marcadamente “sentimental”, “enfatica” e “emocionalmente
pretensiosa”, afirma Kramer (2004), o que deixa as duas, mée e filha, nhum estado de
perplexidade. Charlotte, ao ouvir a filha a tocar, mostra-se comovida e quase parece chorar,
mas quando a filha termina de tocar, a mée reage de forma algo passiva, abstendo-se, de
inicio, de dar uma opinido. Pressionada pela filha, a mée acaba por ceder ao juizo critico, e
decide dar-lhe uma licdo, tocando a mesma peca. A sua interpretacdo revela ndo apenas um
controlo técnico superior ao da filha, mas também qualidades de calma, transparéncia e
precisdo (Kramer, 2004). “Chopin, comenta Charlotte, nunca chega a ser sentimental, Eva. E

muito emocional sem nunca ser sentimental. Ha& uma grande distdncia entre emocéo

(0]

sentimentalismo” (Bergman, 1978).

A licdo acaba por se tornar num “exercicio hermenéutico” (Kramer, 2004), quando a méae decide
revelar verbalmente o contelido expressivo da composicao: “o prelidio exprime dor suprimida,
mas nado exprime devaneios. Do6i tocé-lo, mas eu ndo o mostro. A dor evapora-se quase de
imediato, mas permanece dissimulada, nem cresce nem diminui. Restricdo total ao longo de
toda a peca. O som deve ser quase feio. Nunca se deve tornar insinuante” (Bergman, 1978). A
cena, no entanto, acaba por sugerir que a interpretacao de Charlotte é, de um ponto de vista
expressivo, muito menos convincente do que a interpretacdo da filha, que nao suprime os
sentimentos. Como observa Victor, 0 marido de Eva (Halvar Bjork), que entretanto assistia a
toda a cena: “creio que a analise de Charlotte é persuasiva, mas apesar disso a interpretacdo
de Eva é mais comovente” (Bergman, 1978). A cena sugere também que a interpretacdo de
Charlotte revela as ideias certas, mas ndo as materializa na sua performance de forma
sedutora. Em contrapartida, a interpretacdo de Eva nao é, “nem musical nem verbalmente,
suficientemente articulada, mas revela, no seu fracasso interpretativo, até no aspecto frouxo da
filha ao piano, uma qualidade emocional que n&o exclui dor subjectiva, pensamentos
involuntarios”, como escreve Kramer (2004): “o que Charlotte suprime, Eva revela, nas suas
MAaos menos experientes, uma compreensao musical que exprime sentimentos difusos de
méagoa, de medo ou de culpa, que a mae entende que ela deve reprimir”.

Esta cena parece pois reflectir o segundo tipo de performance descrito por Walls (2002): a
interpretacdo de Eva é uma apropriagao intersubjectiva da obra, “um veiculo para a sua agenda
pessoal”’, que a analise de Kramer (2004) confirma. A qualidade abertamente subjectiva,
mesmo ontoldgica, deste segundo tipo de performance parece impossibilitar uma avaliagdo
critica objectiva. A questao é saber se um juizo critico pode ser feito em conformidade com este
nivel de subjectividade. O desafio critico permanece ainda na questdo da comunicabilidade:

“como pode a linguagem falar da muasica?” e, especificamente, como expressar verbalmente um

12
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julgamento critico acerca de uma performance? Questdes que encontram eco naquela
convicgcdo romantica, exteriorizada entre outros por Schopenhauer (1788-1860) e Wittgenstein
(1889-1951), - que entendiam a musica como manifestacdo genuina, em lugar de um convite a
andlise por via da linguagem formal (Janik e Toulmin, 1973). Uma preocupacdo semelhante
pode ser lida em Brown (1999, p. 140) que se mostra céptico quanto a reconstrucao de modelos
estilisticos na performance histérica a partir de depoimentos escritos: “Muitas das diferencas
(...) entre periodos e tradices performativas (...) permaneceréo inevitavelmente irrecuperaveis,
dado que as nuances mais refinadas das performances que distinguem a execucao
instrumental e vocal dos grandes artistas sdo, como muitos autores apontam, ndo susceptiveis
de descricao verbal”.

O segundo tipo de performance de Walls pode ainda ser entrelacado com o primeiro: a
interpretacdo articula conhecimento e reflectividade (Gjesdal, 2009); como construgdo de
sentido, depende das contingéncias da notagéo — alicerce das escolhas expressivas, nivel pré-
reflectivo; como construcdo formal, admite um “entendimento” auténomo do que a peca
“significa” — fundamento reflectivo, nivel interpretativo: o dialogo entre objecto e sujeito define o
intérprete uma vez que ele ndo sé reproduz o sentido, como se ajuiza dele mesmo (Gadamer, ;
o resultado é uma interpretacdo, potencialmente singular, qualitativamente subjectiva; a recusa
do desejo de interpretar faria dele ndo um intérprete mas um “ventriloquo”, como sugere
ironicamente Kramer (2010).

1.2. Antecedentes

7

A nocdo de ‘“interpretacdo musical” é relativamente recente, e adquire expressdo com o0
reconhecimento, a partir de 1800, de um reportdrio canonico interpretavel, isto €, um reportério
subordinado a nocdo romantica de uma producdo musical idealmente concebida para ser
elucidada, reflectida e compreendida por um intérprete, um chefe de orquestra ou mesmo um
compositor.> As caracteristicas desta producdo musical foram examinadas num trabalho
recente (Goehr, 2007), no qual se pode deduzir que a emancipacdo, em meados de 1800, de
um novo conceito de obra musical (Werk-Konzept), fundamentado na autonomia artistica do
compositor, permitiu a nascimento de uma nova cultura de interpretacdo, caracterizada por um
esforco de consciencializacdo, da obra e do estilo do compositor, em detrimento da
temporalidade efémera da arte musical.*®

Em 1835, Franz Liszt pensou ter encontrado uma forma perfeita de tratar a arte da muasica ndo
como arte temporal ou efémera mas como uma arte que, tal como as artes visuais ou a

escultura, pudesse permanecer no tempo:

13
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“Em nome de todos os musicos, da arte, e do progresso social, solicitamos...a
criacdo de uma assembleia a ser realizada em cada cinco anos, para a musica
religiosa, dramatica e sinfénica, pela qual todas as obras que se distingam serédo
cerimoniosamente executadas todos os dias durante um més inteiro no Louvre,

sendo depois adquiridas pelo governo e publicadas a sua despesa.” **

Por outras palavras, Liszt reivindicava a criacdo de um “museu musical’, comparavel a uma
galeria de arte permanente, na qual as obras musicais pudessem ser apreciadas e lidas, nas
mesmas condi¢cdes em que 0s quadros e as esculturas sdo apreciados por visitantes de um
museu. Nos dias de hoje, este “museu musical” é uma realidade possivel, com a existéncia no
presente de bibliotecas musicais digitais, extensa oferta de concertos e de possibilidades de
comparacao de interpretacbes através de gravacdes, etc. Durante os periodos classico e
romantico, as condi¢cdes para a existéncia de tal museu estavam numa fase inicial. Goehr
(2007) coloca na década de 1770 o lancamento dessas condi¢des, que se tornaram facilmente
identificaveis em meados de 1800, com a autonomizacao do estatuto do compositor, face aos
seus anteriores dignitarios eclesiésticos ou aristocraticos. O “paradigma de Beethoven”,'®> como
aquele compositor cujo estatuto de autonomia mais influéncia teve sobre as geracdes futuras,
manifestou-se, essencialmente, na producdo musical de obras que aspiravam a ser objectos
absolutos, fixos, intencionalmente Unicos e originais, cujo estatuto social e estético reflectia ja
uma sensibilidade roméantica. E tal como as obras de arte, entendidas como objectos “fixos” que
podem oscilar entre o efémero (objectos perdidos na histéria ou intencionalmente nao
preservados) o preservavel (artefactos deliberadamente conservados, curiosidades, objectos
sociais) e o canonico (obras de génio que resistem ao tempo), também as composicdes
musicais, e as suas performances, podem transgredir o génio efémero e aspirar a condicdo
permanente (Goehr, 2007).

A alternativa a este idealismo estético encontra expressao em escritos de inspiragdo marxista,
ou materialista, em particular a tese da arte como reflexdo de uma realidade, social e histérica,
com as suas forcas de relagbes inerentes que, em Ultima instancia, contradizem a unicididade e
esséncia do objecto de arte assim como a experiéncia de verdades definitivas esteticamente
gratificantes (Lukacs, 1938). A estética marxista vé na aparente liberdade da cultura um
processo ilusério da consciéncia e nao atribui as caracteristicas do estilo mais do que um valor
sintomético de conflito entre pontos de vista sociais antagonicos (Dufourt, 1998).

Outro aspecto que tera contribuido para afirmacédo do intérprete foi a nocao de fidelidade a obra

(Werktreue)™® — objecto ideal interpretativo que deve ser revelado e descoberto — desenvolvido

14
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por E.T.A. Hoffmann (1776-1822), no seu escrito “Beethovens Instrumental-Musik” (1813), no
gual é desprezada a nocao de dificuldade instrumental, relativamente as composi¢cbes para
piano de Beethoven, e projectada a nocdo de que uma performance coerente reside no
entendimento que se pode fazer destas composicoes:

“Quanto a mera destreza de dedos, as composicOes para piano de Beethoven
nao sao especialmente dificeis, qualquer executante deve hipoteticamente
possuir nos seus dedos as figuracdes pianisticas mais habituais; no entanto, a

s

sua performance € no seu todo particularmente dificil. Muitos “virtuosos”
condenam esta musica, objectando que ela é “muito dificil” e ademais “bastante
ingrata” (...) E quanto a dificuldade, uma performance correcta e apropriada de
uma obra de Beethoven requer nada mais do que um entendimento do seu
estilo, o que implica entrar profundamente no seu ser e — conscientes da nossa
prépria devocao — devemos acima de tudo ousar dar um passo dentro do circulo
dos fendmenos magicos que o seu feitico poderoso evocou. Quem nao esta
consciente desta devocao, quem entende a sagrada Musica como um mero jogo,
um simples entretenimento para ocupar as horas vagas, ou um estimulo
momentaneo para os ouvidos mudos, ou ainda como forma de auto-ostentagao —
que deixe de lado a musica de Beethoven. O verdadeiro artista vive apenas na

obra que ele foi capaz de compreender. . .” !’

A diferenca entre performances e interpretacdes parece residir na no¢do de que compreender o
estilo de um compositor requer uma dissociacdo entre 0s dois processos, ainda que

subordinada & nogéo de Werktreue. '
1.3. Interpretacéo hoje

Os diferentes modelos criticos de performance que adquiriram expressdo durante o século XX
podem coordenar um esquema global de compreensdo da actual “cultura de interpretacéo”
(Danuser, 1992), uma vez que esta arrasta consigo uma sintese de paradigmas de perfomance
ou de modelos criticos que, sincronicamente, projectam a dimenséo histérica ou historicista de
estilos e estéticas de performance, dos séculos XVl e XIX, para a contemporaneidade.

Dunsby (2004) acredita que vivemos numa era pds-idealista, e que “subestimar as grandes
realizacdes musicais, schoenberguianas e schenkerianas, que nos legou o idealismo criador e

inspirado do inicio do século XX, conduziria a uma autocritica estéril”. A tese deste autor é a de
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gue o idealismo vienense — marcado por figuras eminentes como Arnold Schoenberg (1874-
1951) ou Heinrich Schenker (1868-1935) — produziu modelos criticos de performance que nao
s6 influenciaram numerosos intérpretes da cena mundial, em consequéncia da diaspora dos
anos de 1920 e 1930, como interferiram substancialmente, directa e indirectamente, na
educacgédo musical superior nos Estados Unidos e na Europa, sobretudo a partir da segunda
metade do século XX, tese que pode também ser lida em Smith (1986) e, parcialmente, em
Dahlhaus (1987).

A criacdo da Sociedade para os Concertos Privados (Verein filir Musikalische
Privatauffiihrungen),'® fundada em 1918 e extinta em 1921, com o fim de promover a musica
contemporanea, levou o circulo de Schoenberg a esforcar-se por desenvolver um novo modelo
de performance musical, assente na “compreensédo conceptual aprofundada da partitura como
condigdo preliminar obrigatdria para uma interpretagdo correcta” (Dunsby, 2004), que pudesse
realizar de uma forma artisticamente elevada as pecas saidas da Segunda Escola de Viena. %°
Cramer (1997) vé nesta pratica performativa uma estratégia utopica, na medida em que esta
pratica se via imbuida de um idealismo artistico que reivindicava dos performers uma
“responsabilidade expressiva’ para com as composi¢cdes — a compreensdo o mais abragente
possivel do texto musical — ao mesmo tempo que permitiria pér em evidéncia determinados
limites performativos. Um exemplo concreto de “performance utopica” pode ser encontrado na
copia de Peter Stadlen #* da partitura das Variacdes op. 27 (1935-36) de Anton Webern (1883-
1945), na qual o compositor anotou a lapis varios crescendos e diminuendos para diferentes
notas individuais, indicag8es que ndo sao exequiveis ao piano, denunciando por consequéncia
uma intencdo excepcional de expressividade. A realizacdo das composi¢cdes segundo este
modelo, traduzir-se-ia, assegura Cramer (1997), numa razéo utdpica paradoxal, conjuncédo de
ideal impossivel e possivel, na performance de composicées que, por sua vez, exprimiam mais
o0 transitorio, 0 momentaneo, o temporario e o fragmentario.

Também no entender de Eduard Steuermann, ?* a mobilidade expressiva do performer poderia
nao resultar num desentendimento da composicdo, jA que esta engendra uma limitacdo

interpretativa contingente:

“Cada linha deste tradicional sistema de signos dissimula assim como revela o
significado oculto da melodia, do ritmo, da sonoridade. . . Ha limites para a
possibilidade de compreender um outro coracdo humano — nunca podemos ter a
certeza de quao longe conseguimos realmente identificar-nos com o trabalho

que realizamos — mas nunca devemos deixar de invocar essa condicdo
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"magica”, onde até mesmo um mal-entendido serd mais proximo da verdade do

que o conhecimento abstrato.” (Steuermann, 1989). %

O acto performativo permitiria ainda ao intérprete a materializacdo sonora da intengdo musical,
mais do que a autenticidade do acto analitico.

Outro aluno de Schoenberg, Erwin Stein (1885-1958), argumentou no seu livio Form and
Performance (1962), que as analises praticadas na década de 1950 e anteriormente ndo
ajudavam os performers, e que era necessario uma actualizacdo do modelo analitico vienense.
A abordagem interpretativa de Stein prenuncia esta demarcacdo e projecta uma Vvisdo menos

radical do trabalho dos performers:

“A primeira preocupacdo do intérprete é a de compreender o caracter da musica, 0
objectivo dltimo que justifica a escrita de uma obra. Ndo deve partir de ideias
preconcebidas sobre as emocg¢des ou 0 humor a exprimir, mas procurar antes o
caracter nos elementos formais da mdsica em si. E a estrutura da mdsica,
resultante dos seus componentes melddicos, harménicos, ritmicos e dinamicos, que
determina, simultaneamente, a forma e o caracter. O caracter é conferido pela
estrutura, e é através da compreenséo plena do primeiro que o intérprete pode
transmitir o caracter. Se ignorar um destes elementos, ou ndo os relacionar, acaba
por os deformar. O intérprete deve ter em conta os elementos da estrutura e, na
conjugacao dos dois, definir prioridades no modo como devem ser combinados, em

func&o do seu sentido de proporcao e de equilibrio.” 24®%

Com efeito, parece nao ter sido Schoenberg e o seu circulo que exerceu a maior influéncia,
particularmente nos Estados Unidos, mas outra figura vienense, o0 compositor e teérico Heinrich
Schenker (1868-1935), cujos escritos interpretativos, em especial sobre Beethoven, foram
estudados por numerosos chefes de orquestra e instrumentistas vienenses antes e depois de
1945 (Dunsby, 2004). Sem entrar no detalhe da influéncia dominadora da obra de Schenker
apés a sua morte, pode-se afirmar que varias foram as geracdes de académicos, sobretudo
americanos, que aderiram, nalguns casos mesmo textualmente, aos seus escritos teodricos,
largamente disseminados até aos nossos dias.

Pode-se referir ainda que, depois de 1945, ambas as correntes estruturalismo e pOs-
estruturalismo influenciaram as esferas da composicado, da performance e da recepcao critica.?®
Finalmente, Dunsby (2004) acredita que, “de todas as for¢cas dominantes que deram origem as
nossas actuais concepc¢des interpretativas, nenhuma toma lugar de forma sistematica nas salas

de concerto ou nas escolas de mdusica, onde predomina “a tradicdo auditiva e oral”. O
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pragmatismo da actual cultura de interpretacdo parece dificultar uma conciliacdo entre teéricos
e performers, uma vez que, segundo Dunsby (2004), esta cultura parece apoiar a nogéo de que,
numa sociedade musical evoluida como a nossa, “é possivel fazer misica sem teoria”. Tal
sociedade musical, sustenta Dunsby (2004), ndo pde em causa 0s principios estéticos de
performance do passado, “simplesmente ignora-os”.

Igualmente parece-nos adequado destacar aqui uma tipologia recente seguida por Hermann
Danuser (1992), com a intencdo de evidenciar desvios conceptuais com respeito as praticas
interpretativas de hoje. Danuser escreve sobre a interpretacdo musical, comecando primeiro por
analisar a nocdo de didactica da performance (Vortragslehre),”’ e de préatica performativa
(Auffiihrungspraxis),”® para depois tracar uma “cultura de interpretacdo” centrada, quase
exclusivamente, na musica erudita tonal, e exigindo um “elevado nivel de consciencializacéo
historica da parte dos performers e dos ouvintes” (Blum, 1994).

Admitindo a configuracdo de trés “culturas musicais”, que adquiriram expressdo nas décadas
proximas da Primeira Guerra Mundial, Danuser (1992) sustenta que cada uma destas possuia o
seu modo préprio de interpretar a musica, o que leva o autor a admitir trés “tipos ideais”,?° a
saber: (i) a “cultura da musica antiga”; (i) a “cultura de tradicao classico-romantica” (iii) e a
“cultura da mausica nova’. O primeiro tipo ideal (i) desenvolve-se a partir de modelos de
interpretacdo histérico-reconstrutivos, com recurso a historiografia e investigacéo filolégica. O
seu reportorio de base sdo as composicdes pertencentes a esfera da “musica antiga”. Ainda
gue o fendmeno de reconstrucdo das préatica performativa historicamente informada tenha
surgido apenas na segunda metade do século vinte, Danuser identifica esta cultura nos seus
primeiros passos ao associa-la ao trabalho pioneiro da familia Dolmetsch, em particular, no uso
de instrumentos da época e no interesse pela recuperacdo de reportério anterior ao século
dezanove. Arnold Dolmetsch (1858-1940) é alias autor de uma monografia pioneira em estudos
empiricos de performance (1915), * na qual a interpretacéo correcta da notacdo musical dos
séculos XVIII e XIX é enfatizada. O uso de instrumentos da época ndo sé estendeu o canone
de reportdrio disponivel para periodos anteriores ao século dezoito, como promoveu a
abordagem autenticista. De notar que as questdes da autenticidade e da fidelidade ao texto
musical sdo questdes em aberto, largamente discutidas por musicologos e criticos (Nattiez,
2004). O segundo tipo ideal (i) assenta na “cultura classico-roméantica”, e distingue-se do
primeiro tipo na medida em que a performance ndo aparece subordina a estética da “musica
retérica”, 3! mas sim ao novo conceito de obra musical (Werk-Konzept): composicéo idealmente
autbnoma e artisticamente auto-suficiente, que requer um tratamento performativo especifico:

uma interpretacao subordinada a nocao de Werktreue. A sistematizacao dos principios estéticos
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de performance caracteristicos deste segundo tipo ideal pode ser lida em Czerny (1840) e, em
especial, na obra Musikalische Dynamik oder die Lehre vom Vortrage in der Musik de Gustav
Schilling (1843), onde é possivel encontrar os seguintes orientadores estéticos: objectividade (a
realizacao da obra segundo as inteng8es do compositor), idealidade (a promocédo do intérprete
como figura ideal no processo de reproducdo das intengdes) e a totalidade (a integridade da
performance). ** Por fim, o terceiro tipo ideal assenta na “cultura da musica nova” (iii) e esta
associado a uma actualizacao de processos técnicos e composicionais e ao desenvolvimento
da analise musical, a partir da segunda metade do século XIX. De destacar aqui a contribuicao
para este novo tipo a teoria da performance de Hugo Riemann, no seu livro A expressdo na
musica (Der Ausdruck in der Musik) de 1884.

Parecem coexistir varias atitudes interpretativas, cuja ambiguidade Danuser explora num ensaio
subsequente ao reconhecer a dificuldade em construir uma “teoria abrangente da interpretagéo
musical”. Como Stenzl sugere (1995), para ndo existir uma historia critica da interpretagéo da
qual se possa extrair uma teoria valida, mas antes uma corrente de valores musicais e
interpretativos que Danuser (1992) identifica através de toda uma literatura de textos de autores
reconhecidos.®

Sem subestimar o0 sucesso da projeccdo da interpretacdo no contexto musical dos dois Ultimos
séculos, a sua funcdo contudo deve ser separada da sua recepcdo. A producdo de sentido
interpretativo € uma possibilidade te6rica que nem sempre se verifica na pratica. Um anti-
sentido interpretativo pode ser tragcado no panorama da estética performativa do século XX
onde existe, para Dunsby (2004) uma fronteira importante, a do “stravinskismo”, na qual “a
execucao suplanta a interpretacdo, assinalando ndo a morte do autor mas a do intérprete”.
Taruskin (1995) ironiza esta posicdo ao afirmar que “toda a performance musical moderna
(incluindo a sua faceta autenticista) trata a misica como se esta tivesse sido escrita — ou pelo
menos executada — por Stravinsky”.>* A estética performativa de Stravinsky comeca por adquirir
forma num artigo datado de 1924 intitulado “Algumas ideias sobre 0 meu Octuor’,*®* no qual o
compositor expde as suas ideias sobre a performance relacionando-as com a arquitectura
global e com os elementos objectivos e auto-expressivos do seu Octeto: “o0 meu Octuor ndo é
uma obra “emotiva” mas uma composi¢cao musical baseada em elementos objectivos que, por si
s6, sdo auto-suficientes”. No entender de Stravinsky, o elemento interpretativo na execugao

deformaria a intencéo expressiva original:

“uma composi¢do musical construida nessa base [de elementos objectivos] ndo
pode, com efeito, admitir a introducdo de um elemento de “interpretacdo” na sua

execugdo, sem pbr em risco a perda total do seu sentido. Interpretar uma obra é
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realizar o seu retrato, e aquilo que eu procuro € a realizacdo da peca em si mesma

e ndo do seu retrato” %

Também na sua autobiografia pode ler-se a afirmacédo de que a musica “deve ser transmitida e
nao interpretada”, e que “o talento de um performer reside precisamente na sua capacidade de
encontrar 0 que realmente estd na partitura, em vez de se determinar em encontrar ai aquilo
gue ele gostaria de encontrar”, uma concepc¢do que faz ressoar a maxima de Ravel: “Eu ndo
peco que interpretem a minha musica, apenas que a toquem”.*’ Mas é nas suas leituras de
Harvard de 1939, publicadas sob o titulo de “Poética da musica’, onde Stravinsky faz uma
distingdo entre execugdo — entendida como a submissdo desinteressada “a uma vontade
explicita que contém nada mais do que aquilo que ela especificamente comanda” — e
interpretacdo, “que esta na base de todos os erros, todos os pecados, todos os erros de
compreensao (misunderstandings) que intervém entre a obra musical e o ouvinte”. (Taruskin,
1995).

Também a teoria de performance de Schenker, *® contemporanea de Stravinsky, atribui sentido
pejorativo & interpretagéo, entendida aqui na maneira como o intérprete dirige as suas proprias
ideias musicais e subjectivas sobre as ideias do compositor. Schenker coloca mesmo a questao

“para que serve uma performance?”:

“Basicamente, uma composicao ndo precisa de uma performance para existir.
Tal como qualquer som imaginado que a mente finge ser real, a leitura de uma
partitura € suficiente para provar a existéncia de uma composi¢do. A realizacéo

mecanica de uma obra de arte pode pois ser considerada supérflua...” *°

A par destes desenvolvimentos, resta perguntar se os musicos de hoje aspiram a ser
reconhecidos como ‘“intérpretes”. E uma questdo complexa porque a formacgdo académica e
artistica disponivel ndo constitui, por assim dizer, uma prolongacdo das realidades
performativas do passado, ou de uma qualquer linha histérica prestigiosa. Como afirma
Rattalino (2003), “talvez o século XXI faca abolir completamente as prima donna do dominio da
“musica classica”, todavia “pianistas como Sviatoslav Richter, Arturo Benedetti Michelangeli,
Glenn Gould, Friedrich Gulda, Van Cliburn, Maurizio Pollini, Arthur Rubinstein (...) ou o0s
violinistas David Oistrakh, Itzhak Periman, Gidon Kremer e Uto Ughi (...) ndo foram
forcosamente substituidos, talvez porque se continue a reeditar os seus discos e que por isso
permanecam vivos na cultura musical de hoje”. Se o intérprete actualmente evolui num
ambiente cultural caracterizado pela quase omnipresenca de “grandes interpretacdes do

passado”, pode-se extrapolar que o seu desafio Ultimo oscila entre a utopia, de poder substituir
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essas interpretagbes, e a crenca, de que as suas interpretacdes “novas” poderdo nado ser
ocultadas pelas j& disponiveis.

O pianista francés Pierre-Laurent Aimard (2009), define o intérprete de hoje como alguém
“constantemente levado a redefinir o seu papel”, cabendo-lhe a tarefa de “efectuar e renovar
com criatividade a escolha do seu reportério, a escolha dos seus programas de concerto e a
dosagem entre os diferentes parametros musicais, se pretende continuar a dar sentido e vida as

obras nesse lugar de revelacéo que € o palco”.

NOTAS

Commentaria dicta, quasi cum mente, sunt enim interpretationes, ut commenta iuris, commenta
evangelii (VI, viii, 5, p. 140). Barney, S. A. (2006). The etymologies of Isidore of Seville. Cambridge:
Cambridge University Press.

Para um compreensédo da pratica histérica da tradu¢do no mundo ocidental cf.: Rener, F. M. (1989).
Interpretatio: language and translation from Cicero to Tytler. Amsterdam: Editions Rodopi.

A hermenéutica na filosofia contemporanea remete fundamentalmente para a teoria e préatica da
interpretacdo, onde se destacam as pesquisas de Hans-Georg Gadamer e Paul Ricoeur. Consultar
sobre este assunto: Gadamer, H-G. (2008). Philosophical hermeneutics (Rev. ed.). California:
University of California Press.

No OED (1.c) pode ler-se: “To bring out the meaning of (a dramatic or musical composition, a
landscape, etc.) by artistic representation or performance, to give one’s own interpretation of; to
render” Simpson, J. e Weiner, E. (Eds.) (1989). Oxford English Dictionary (OEDZ2). Oxford: Oxford
University Press. O termo performance é uma palavra inglesa que significa “execucdo, acabamento”,
sendo aqui utilizada com o mesmo significado de interpretacdo. Ver Houaiss, A. (2003). Dicionario
Houaiss da lingua portuguesa. Lisboa: Temas e Debates.

No entender de Walls, este tipo de performance distorce o sentido da obra, ficando esta subordinada a
interesses extra-musicais, 0 que se traduz em sinais de teatralidade ou de ostentacdo do performer
(showmanship). Walls, P. (2002). Historical performance and the modern performer. In John Rink
(Ed.), Musical Performance, a Guide to Understanding. Cambridge: Cambridge University Press.

Riemann, H. (1884). Musikalische dynamik und agogik: Lehrbuch der musikalischen phrasirung auf
grund einer revision der lehre von der musikalischen metrikund rhythmik. Hamburg: D. Rahter. Citado
a partir de: Boretz, B, & Cone, E.T. (Eds.) (1975). Perspectives on notation and performance (vi-viii).
New York: W. W. Norton.

Dolmetsch, A. (1915). The interpretation of the music of the 17th and 18th centuries: Revealed by
contemporary evidence (p. 11). Londres: Novello & Co. Ver igualmente Nattiez, J-J. (2004)
Interprétation et authenticité (pp. 1130-1131). In Jean-Jacques Nattiez (Ed.), Musiques: Une
encyclopédie pour le XXI siecle (Vol. 2). Arles: Actes Sud.
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Let not the performer then by an ill-judged execution misapply this opportunity of shewing his skill in
these remarkable places: for though it is not the advantage of instrumental compositions to be
heightened in their expression by the help of words, yet there is generally, or ought to be, some idea of
sense or passion, besides that of mere sound, conveyed to the hearer. Citado a partir de Dubois,
Pierre (2004). Charles Avison’s essay on musical expression, with related writings by William Hayes
and Charles Avison. Surrey: Ashgate.

Man muf3 sich endlich bey der Auslibung selbst alle Miilhe geben den Affect zu finden und richtig
vorzutragen, den der Conponist hat anbringen wollen; und da oft das Traurige mit dem Fréhlichen
abwechselt: so mul3 man jedes nach seiner Art vorzutragen beflissen seyn. Mir einem Worte: man
mul3 alles so spielen, dal3 man selbst davon geriihret wird. Mozart, L. (1756/1922). Versuch einer
grindlichen Violinschule (Von dem richtigen Notenlesen und guten Vortrage (berhaupts, 7) Wien:
Stephenson. Testemunho que deve ser enquadrado no movimento alemao setecentista designado por
estilo da sensibilidade (empfindsamer Stil ou Empfindsamkeif), e caracterizado pela
énfase na expressédo de uma variedade de emoges, imbuidas numa composicao instrumental.

Un musicien ne peut émouvoir les autres s'il n'est ému lui-méme; il est nécessaire qu'il ressente lui-
méme les effets qu'il désire provoquer dans son auditoire. Bach, C. P. E. (1753) Versuch (iber die
wahre art das clavier zu spielen. Berlin: Christian Friedrich Henning. Citado a partir de Badura-Skoda,
P. & E. (1980). L’art de jouer Mozart au piano. Paris: Buchet/Chastel.

So wie der Kiinstler, wo er riihren soll, nicht selber geriihrt werden darf — soll er nicht die Herrschaft
liber seine Mittel im gegebenen Augenblicke einbliBen —, so darf auch der Zuschauer, will er die
theatralische Wirkung kosten, diese niemals fiir Wirklichkeit ansehen, soll nicht der kiinstlerische
Genul zur menschlichen Teilnahme herabsinken. Busoni, F. (1954). Entwurf einer neuen Asthetik der
Tonkunst. S.d.: Wiesbaden.

O exemplo de Richard Wagner é elucidativo: para ele, dirigir uma orquestra implicava uma perspectiva
romantica dominada pelo imperativo da recriagcdo subjectiva das composi¢cdes, em oposicdo a rigidez
classicista inflexivel, tipicamente praticada por Mendelssohn como chefe de orquestra. Toda a musica
teria de estar impregnada de expressividade capaz de comunicar com a audiéncia. Em qualquer
momento teria que respirar e cantar. A tarefa do maestro era excessivamente interpretativa,
impulsionada por uma percepcdo do verdadeiro espirito das composi¢cbes, num continuo
desdobramento de narrativa e sentido poético. Estas formulagbes podem ser lidas em Wagner, R.
(1969). Uber das Dirigieren. Samtliche Schriften und Dichtungen, Vol. VIII. Frankfurt: Frankfurt am
Main; (1870) Beethoven. Samtliche Schriften und Dichtungen, Vol. IX. Frankfurt: Frankfurt am Main.

Prior to the nineteenth century, musical practice was regulated by beliefs that did not conceptually
require the idea of a work. This was not true after 1800. Certainly before 1800 musicians functioned
with concepts of operas, cantatas, sonatas, and symphonies. But none of these were understood in
relation to the idea that there was a composer producing full and original scores which reflected and
preserved the tonal, rhythmic, and timbral properties of his composition. Nor did these concepts
depend upon a composition's surviving its performance, being repeated, being performed without
interruption, being presented as a completed and unified product, or being considered significant in its
own right. Indeed, it was only when the production of music began to be conceived along these lines
that many traditional concepts, such as that of a symphony and sonata, acquired their modern
significance as kinds of musical work. Goehr, L. (1989). Being true to the work. The journal of
aesthetics and art criticism (Vol. 47, No. 1). American Society of Aesthetics: Blackwell Publishing.
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In the name of all musicians, of art, and of social progress, we require: . . . the foundation of an
assembly to be held every five years for religious, dramatic, and symphonic music, by which all the
works that are considered best in these three categories shall be ceremonially performed every day for
a whole month in the Louvre, being afterwards purchased by the government, and published at their
expense. Walker, Alan (1987). Franz Liszt: The virtuoso years 1811-1847 (pp. 159-160). Ithaca:
Cornell University Press. Citado a partir de Goehr, L. (2007). The imaginary museum of musical works,
an essay in the philosophy of music (p. 205) (Rev. ed.). New York: Oxford University Press.

Goehr, L. (2007). The imaginary museum of musical works, an essay in the philosophy of music (pp.
205-242) (Rev. ed.). New York: Oxford University Press. Ver igualmente Werner, E. (1983). Review of
Analysis and value judgment by Carl Dahlhaus. Notes, Second series (Vol. 40, no 2, pp. 281-283).
S.d.: Music Library Association.

Foi E.T.A. Hoffmann, no entender de Goehr (1989), o autor da nogéo de fidelidade a obra (Werktreue),
“atribuindo-lhe uma proeminéncia que a linguagem da critica musical ndo possuia até entdo”. Goehr,
L. (1989). Being true to the work. The journal of aesthetics and art criticism (Vol. 47, No. 1). American
Society of Aesthetics: Blackwell Publishing.

On the side of mere digital dexterity, Beethoven’s compositions for the piano really present no special
difficulty, for every player must be presumed to have in his fingers the few runs, triplet figures, and
whatever else is called for; nevertheless, their performance is on the whole quite difficult. Many a so-
called virtuoso condemns this music, objecting that it is “very difficult” and into the bargain “very
ungrateful”. Now, as regard difficulty, the correct and fitting performance of a work of Beethoven’s asks
nothing more than one should understand him, that one should enter deeply into his being, that —
conscious of one’s own consecration — one should boldly dare to step into the circle of the magical
phenomena that his powerful spell has evoked. He who is not conscious of this consecration, who
regards sacred Music as a mere game, as a mere entertainment for an idle hour, as a momentary
stimulus for dull ears, or as a means of self-ostentation — let him leave Beethoven’s music alone. Only
to such a man, moreover, does the objection “most ungrateful” apply. The true artist lives only in the
work that he has understood as the composer meant it and that he then performs. Esta Ultima
assercdo, no original pode ler-se “Der echte Kunstler lebt nur in dem Werke, das er in dem Sinne des
Meisters aufgefasst hat und nun vortragt’. Hoffmann, Beethovens Instrumental-Musik, 1813, citado a
partir de Strunk (1998). Strunk, O. (Ed.) (1998). Source readings in music history (1193-1197). (Rev.
Ed. Leo Treitler). New York: W. W. Norton.

O século XX néao viria a negar esta Ultima formulacéo de E.T.A. Hoffmann, uma vez que constitui uma
das premissas da pratica interpretativa historicamente informada, associada ao movimento de
autenticidade — Cf. Nattiez, J-J. (2004) Interprétation et authenticité (pp. 1130-1131). In Jean-Jacques
Nattiez (Ed.), Musiques: Une encyclopédie pour le XXI siecle (Vol. 2). Arles: Actes Sud. — mas,
simultaneamente, verificou-se o aparecimento de “pluralismo interpretativo”, e de uma variedade de
intérpretes (o compositor, 0 musico profissional, o amador, o ouvinte, o critico, o investigador, o
docente, etc.), ndo s6 devido as possibilidades de comparacao e fruicdo de diferentes interpretacdes
da mesma obra com recurso as gravacdes, mas também a uma tendéncia ndo dogmatica e
democratica, caracteristica da actual cultura. Para uma contextualizacdo destas formulagGes,
recomanda-se a leitura de Thorn, P. (1993) For an audience: A philosophy of the performing arts.
Philadelphia: Temple University Press.

Aquando da criacdo da Verein, Viena era uma cidade musicalmente dividida: de um lado, os
defensores da tradigéo, Joseph Marx e Franz Schmidt, ambos figuras centrais no campo da educagéo
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musical nos conservatérios de Viena; do outro, os defensores do modernismo, Schoenberg, Berg,
Webern, Wellesz and Eduard Steuermann, entre outros. Os primeiros eram catélicos, os segundos
judeus ou aliados dos judeus. A divisdo entre neo-romantismo e modernismo traduziu-se
paralelamente no fenbmeno do anti-semitismo, uma das razbes para que musicos judeus como
Schoenberg e Schreker viessem a abandonar Viena, na década de 1920, para se instalarem em
Berlim, cidade que viria a ecplisar Viena como centro do modernismo. Ver Antonicek, T., et al. (s.d.)
Vienna. In S. Sadie (Ed.) The New Grove Dictionary of Music and Musicians (Rev. ed., 2001).

Esta concepgédo de interpretacdo, no entanto, é sustentada pelos discipulos de Schoenberg, ndo por
Schoenberg ele préprio. Segundo um estudo recente (Byron, 2007), nenhum dos numerosos escritos
de Schoenberg sobre performance musical refere explicitamente que os performers deveriam orientar
as suas interpretacdes seguindo um qualquer padrdo ideal analitico. O autor de Harmonielehre tera no
entanto dado alguma orientacdo interpretativa aos seus alunos, mas ndo exprime por escrito e de
forma explicita que tipo de trabalho analitico o performer deve fazer. Byron, A. (2007). Schoenberg as
performer: An aesthetics in practice (PhD dissertation). Royal Holloway, University of London.

Peter Stadlen (1910-1996). Compositor, pianista, musicélogo e critico. Fez a primeira audicdo
absoluta das Variagbes Op. 27 de Webern a 26 de Outubro de 1936, em Viena, num concerto
patrocinado pela Sociedade para a Musica Contemporanea. A obra, no entanto, foi dedicada a Eduard
Steuermann.

Eduard Steuermann (1892-1964), pianista e compositor, uma das principais figuras do circulo de
Schoenberg. Intérprete de referéncia da obra de Schoenberg, tocou a parte do piano do Pierrot
Lunaire, op. 21 (1912), na sua primeira audi¢do a 6 de Outubro de 1912, na Choralian-Saal de Berlim,
e estreou como solista o Concerto para piano, op. 42 (1942).

Every line of these traditional signs conceals as well as it reveals the secret meaning of the melody,
the rhythm, the sonority. . . . There are limits to the possibility of understanding another human heart . .
. but we must never stop calling for this "magical" condition, where even a misunderstanding will be
closer to truth than abstract knowledge. Steuermann, E. (1989) The not quite innocent bystander.
Lincoln and London: University of Nebraska Press.

Le premier souci de l'interpréte est de comprendre le caractere de la musique, le but dans lequel celle-
ci a été écrite. Il ne devrait pas partir avec des idées précongues sur les émotions ou 'humeur de la
musique elle-méme. C’est la structure de la musique, résultant de ses composantes mélodiques,
harmoniques, rythmiques et dynamiques, qui détermine a la fois la forme et le caractére. Le caractére
est conféré para la structure, et c’est en comprenant pleinement celle-ci que linterprete pourra
transmettre celui-la, alors qu’en tirant la musique dans un sens ou dans un autre, il déformera les
deux. Il doit tenir compte des éléments de la structure et, en les conjuguant, décider des priorités selon
lesquelles les agencer, en fonction de son sens des proportions et son jugement de I'équilibre.” Stein,
E. (1962). Form and performance (p. 20). London: Faber and Faber. Citado a partir de Dunsby, J.
(2004). Analyse et interpretation (pp. 1042-1043). In J-J. Nattiez (Ed.), Musiques: Une encyclopédie
pour le XXI siécle (Vol. 2). Arles: Actes Sud.

Dunsby (1995) vé em Stein um “formalista”, com uma agenda demasiado consensual, dirigida mais
aos “académicos” do que aos performers. Dunsby, J. (1995). Performing music: Shared concerns (pp.
43-45). Oxford: Oxford University Press.

Parece nao existir um estudo sistematico sobre a influéncia destas duas correntes de pensamento na
interpretacdo musical. No entanto, a musicologia europeia, em particular, nos paises membros da

24



A dimenséo critica na interpretacdo musical Rui Martins da Cruz

27

28

29

30

31

32

33

34

35

francofonia, foi bastante influenciada entre as décadas de 1950 e 1970 por estas correntes, como se
pode ler no desenvolvimento da semiologia da musica, que terd modificado a percepcdo do texto
musical por parte dos performers e dos ouvintes. Para uma compreensdo da influéncia destas
correntes de pensamento nos campos da composi¢cado e da recepg¢do critica, recomenda-se a leitura
da seguinte bibliografia: Ruwet, N. (1972). Language, musique, poésie. Paris: Seuil. Nattiez, J-J.
(1975). Fondements d’une sémiologie de la musique. Paris: Union générale d'éditions. Barthes,
Roland (1977). Image, music, text: Selected essays. New York: Noonday. Dell’Antonio, A. (Ed.) (2004).
Beyond structural listening? Postmodern modes of hearing. California: California University Press.

Esta pratica pode ser lida em numerosos tratados de performance. Exemplos de obras didacticas de
referéncia incluem: Versuch einer Anweisung die Fléte traversiére zu spielen (1752) de Johann
Joachim Quantz (1697-1773); Versuch (ber die wahre Art das Clavier zu spielen (1753) de Carl
Philipp Emanuel Bach (1714-1788); Versuch einer griindlichen Violinschule (1756) de Leopold Mozart
(1719-1787). Recomenda-se vivamente a consulta de Brown (1999), para uma leitura comparada e
critica destes textos: Brown, C. (1999). Classical and romantic perfoming practice, 1750-1900. Oxford:
Oxford University Press.

Danuser refere-se especificamente a obra Auffiihrungspraxis der Musik (1931) de Robert Haas,
(musicologo austriaco, 1886-1960), um estudo pioneiro em praticas performativas historicas.

O tipo ideal (Idealtyp) € um termo tipolégico atribuido ao sociélogo Max Weber (1864-1920). No
entanto, Danuser utiliza esta nocéo tal como foi praticada por Carl Dahlhaus (cf. Gossett, P. (1989).
Carl Dahlhaus and the “ideal type”. 19th-century music (Vol. 13, No. 1, pp. 49-56). California: California
University Press).

Dolmetsch, A. (1915). The interpretation of the music of the 17th and 18th centuries. Revealed by
contemporary evidence. Londres: Novello & Co.

A expressdo “musica retérica” € sugerida pelo oboista e musicélogo Bruce Haynes como alternativo
ao termo “musica antiga”, no seu livro The end of early music. Haynes, B. (2007). The end of early
music: A period performer's history of music for the twenty-first century. Oxford: Oxford University
Press.

Cf. o cap. A short history of performance theory in Mazzola, G. (2010). Musical performance, a
comprehensive approach: Theory, analytical tools, and case studies. Berlin, Heidelberg: Springer-
Verlag.

Textos de J.J. Quantz, Daniel Gottlob Turk, Carl Czerny, G.W. F. Hegel, A. B. Marx, August Leopold
Crelle, Friedrich Gustav Schelling, Arnold Schoenberg, Heinrich Schenker, Theodor Adorno, entre
outros.

I would go so far as to suggest that all truly modern musical performance (and of course that includes
the authentistic variety) treats the music performed as if it were composed — or at least performed — by
Stravinsky. Taruskin, R. (1995). Text & act: Essays on music and performance (p. 114). New York:
Oxford University Press.

White, E. W. (1966). Stravinsky: The composer and his works (pp. 528.542). California: University of
California Press.
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The aim i sought in this Octuor, which is also the aim | sought with the greatest energy in all my recent
works, is to realise a musical composition through means which are emotive in themselves. These
emotive means are manifested in the rendition by the heterogeneous play of movements and volumes.
This play of movements and volumes that puts into action the musical text constitutes the impelling
force of the composition and determines its form. A musical composition constructed on that basis
could not, indeed, admit the introduction of the element of "interpretation” in its execution without
risking the complete loss of its meaning. To interpret a piece is to realise its portrait, and what |
demand is the realisation of the piece itself and not of its portrait. White, E. W. (1966). Stravinsky: The
composer and his works (p. 529). California: University of California Press.

Long, M. (1971). Au piano avec Maurice Ravel. Paris: G. Billaudot

Schenker, H. (2000). The art of performance. New York: Oxford University Press.

O criticismo de Schenker baseia-se no seu argumento de que muita da pratica performativa que lhe
era contemporénea estava enraizada no culto oitocentista do virtuoso, do qual resultou um excesso de
énfase na exibicdo técnica. Schenker, H. (2000). The art of performance. New York: Oxford University
Press.
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CAPITULO 2 DESENVOLVIMENTOS RECENTES

2.1. A dimensao analitica

Com o estabelecimento da analise musical como categoria distinta no campo da teoria musical
em finais do século XIX, varias personalidades musicais reivindicaram, explicita ou
subliminarmente, a abordagem analitica como orientador intrinseco no processo de constru¢éao
interpretativa (Bent, 1987). E possivel identificar nos escritos de varios tedricos da primeira
metade do século XX instrucdes performativas especificas nas suas analises, acompanhadas
de juizos criticos sobre a pratica performativa da época: “...se 0s virtuosos fossem capazes de
pensar as coisas a fundo”, escreve H. Schenker em 1925, ou ainda a conviccgao firme de D. F.
Tovey, em 1931, de que “os performers devem entender aquilo que tocam”.? A segunda metade
do século XX viria a testemunhar o aparecimento de numerosos estudos no dominio da
interaccéo da anélise com a performance,® uma literatura substancial que fez deste dominio, no
entender de Rink (1995) e Lester (1995), um tépico maior em estudos de performance
(performance studies). De todas as dimensdes possiveis da interpretacdo, a dimensédo analitica
constitui-se como uma das mais influentes no repensar dos conceitos de obra, notacéo,
partitura, performance, interpretacéo e sentido (Kramer, 2010).* Howell (1992) admite que estes
dois campos de estudo, andlise e performance musical, “foram os mais significativos dos
ultimos vinte anos” observando a importancia do ensino da analise nos programas de ensino
superior de musica, tanto na Europa como nos Estados Unidos.

Num texto menos recente, Rink (1990) p6s em questdo a tendéncia profissionalizante da
andlise, que parece impossibilitar, em muitos casos, a existéncia de um terreno comum capaz
de aproximar os performers para a area mais técnica da analise. Em muitos destes escritos de
literatura analitica relacionada com a performance, existe a nogao de que esta apenas se cruza
com a analise quando os performers seguem os editais tedricos ou ainda, de maneira efectiva,
guando eles préprios se tornam tedricos (Lester, 1995). Ainda que o trabalho analitico dos
performers possa reproduzir assercfes analitico-interpretativas produzidas por teéricos
profissionais, segundo Lester (1995), a sofisticacdo tedrica e 0 estilo antagbénico de ambas as
pesquisas tendem a produzir um bloqueio comunicacional entre os dois intérpretes.”

Mesmo aceitando a premissa de que os performers podem participar no didlogo analitico, ndo
como aspirantes a tedricos, mas como performers, € dificil imaginar uma balanco ideal entre o
dominio intelectual e o artistico, na medida em que o analista, ao contrario da maioria dos

performers, exprime a sua visdo analitico-interpretativa das composicdes verbalmente e por
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escrito (Levinson, 1993). Os dois modos distintos de comunicacdo musical parecem tornar a
idealizada interaccdo entre performance e analise numa falacia tedrica, ou, como sustenta

Lester (1995), numa disputa imaginaria entre “autoridades académicas e virtuosos eminentes”:

“Estaremos nds forcados a escolher entre Schenker e Horowitz, entre Schachter
e Rubinstein/Busoni, entre Rothstein e Ormandy? Se a perfomance do perfomer
antagoniza a perfomance do tedrico, 0 erro ndo estd na analise ou na

performance, mas antes na inadequada interaccdo das duas.” ®

Lester (1995) da ainda o exemplo de varios casos em que a performance ndo corrobora a

andlise, apesar de ambas serem persuasivas:

“Que poder exerce uma afirmacéo analitica que é desmentida com clareza por
uma performance tida como “convincente? (...) A performance de Ormandy
contradiz a assuncdo de Rothstein de que a hipermétrica do “Danubio Azul” de
Strauss é inerente a composicao; igualmente, a performance de Horowitz do
Minueto de Mozart desafia a assercéo de Schenker de que a estrutura basica do

minueto termina necessariamente no compasso 41. . .”’

Whitall (2002) sustenta que a analise constitui em si mesma uma performance, e que esta

possibilita a projeccao ideal do valor intelectual e estético das obras:

“Andlise é interpretacdo — até mesmo uma performance, na medida em que 0s
analistas exploram o conteddo e o sentido das composicbes, procurando
comunicar as suas pesquisas, verbalmente ou por escrito (...) O objectivo Ultimo
da andlise é a construcao de interpretacbes que possibilitam uma avaliacdo

intelectual e estética superior de uma composicdo”.

Schenker (1997) admite a andlise ndo apenas como performance, mas distintamente como obra

de arte (Meisterwerk) ou como performance artistica:

“Estou bem ciente do facto de que a minha teoria, por derivar da prética artistica
do génio (praktische Genie-Kunst) € em si mesma arte e deve permanecer

assim..."®

Com efeito, Schenker procurou desenvolver uma estética da anélise desenvolvendo um tipo de
grafismo analitico imbuido de uma concepcéo artistica,’® que ndo excluia uma performance

idealizada. Como demonstrou Burkhart (1983), a teoria schenkeriana dos diferentes niveis
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estruturais de uma composicdo®! pode ser articulada por uma performance ou, genericamente,

assumida como principio performativo,?

ainda que uma “teoria responsavel ndo procure
substituir o principio da intuicdo, mas antes confirma-lo” (Burkhart, 1983). Gradualmente
Schenker formou a convic¢do de que uma performance depende do grau de consciéncia dos
diferentes niveis estruturais, de modo a articular com sucesso 0s Varios tipos de prolongagéo. A
énfase de Schenker, curiosamente, recai na légica da dedilhacdo, que deve optimizar
estruturalmente a projeccdo, pelo fraseado, dos varios tipos de prolongacdo.”® Ainda Rink
(2002), analisando dois textos de Meyer ** e Narmour *° refere a “confus&o e controvérsia que

tende a existir sempre que o termo “andlise” é associado a performance musical:

Alguns autores entendem que a andlise esta “implicita naquilo que o performer

faz”, ainda que essa andlise se revele de forma intuitiva e ndo sistematica,
enquanto outros admitem que o performer deve empenhar-se em analises
teoricamente bastante elaboradas acerca dos parametros musicais de uma obra,
se esta em causa a investigacao aprofundada do seu “conteddo estético mais

profundo. *°

A dindmica entre pensamento intuitivo e consciente leva Rink (2002) a reconhecer uma

dimenséo analitica no trabalho dos intérpretes:

“Néo se pode negar que a interpretacdo musical requer decisdes — conscientes
ou ndo — sobre as funcdes contextuais de certas particularidades musicais e
sobre os meios de as projectar. Mesmo a passagem mais simples — uma escala
ou uma cadéncia perfeita, por exemplo — é moldada segundo as prerrogativas
expressivas da composicao e segundo o entendimento que cada performer faz
num determinado contexto. Essas decisdes podem ser intuitivas ou nao
sistematicas, mas ndo necessariamente: muitos performers procuram de forma
mais ou menos cuidadosa ultrapassar as dificuldades conceptuais de uma
determinada obra, o que aponta para um processo consciente e, em muitos

aspectos, analitico.” *’

2.3. A dimensao ética

Que questbes éticas existem no trabalho dos performers? A investigacdo mais recente pode ser
lida em Urmson (1993) e O'Dea (2005). Urmson propde uma analise filoséfica da questédo

“porque é que tocam os performers”, qual a legitimidade e o fim de uma performance, e como
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esse fim se revela, em patrticular, na performance profissional, sustentando a visdo de que o
performer é confrontando com decises éticas que tem de tomar ao determinar o resultado de
uma interpretacéo, decis6es que tém origem no entendimento que o performer faz dos seus
deveres e das suas obrigagfes, nomeadamente para com um compositor ou para com um
publico. O recurso a edi¢gbes Urtext e a novas edi¢des criticas, o0 investimento financeiro num
instrumento de qualidade superior, sdo exemplos de decisfes éticas. Igualmente importante é a
escolha deliberada de tocar em publico. Alguns performers preferem apenas o estudio de
gravacdo em vez do palco por terem ddvidas quanto a possibilidade de realizarem os seus
ideais interpretativos no contexto de um performance ao vivo (O'Dea, 2005). Para o pianista
canadiano Glenn Gould (1932-1982), esse palco estabelecia entre o intérprete e o publico um
contrato artisticamente falso; os concertos ao vivo induziam o performer a valorizar a reaccao
do publico em detrimento da expresséo artistica. O resultado era uma experiéncia degradante,
um espectaculo de voyeurismo no qual o performer actuava como gladiador, preparado para
enfrentar “a ansiedade, a frustracéo, o suor, 0 sangue e mesmo as lagrimas que pareciam fazer
parte da vida performativa” (O’Dea, 2005). Em lugar de uma ética de performance ao vivo,
Gould procurou cultivar, no estidio de gravacdo, uma ética de performance privada,
preservando deste modo a exceléncia performativa sem perder de vista os seus ideais
interpretativos. *® Entende-se agora porque Urmson (1993) defende que a performance final é
largamente influenciada por decisfes éticas, quando a autonomia e a liberdade interpretativas
sao postas em questao.

Por sua vez O’'Dea (2003) parte da ética aristotélica e da nogdo de “virtude”, para analisar a
pratica performativa nos conservatérios e nos concursos de musica nos dias de hoje. Para
Aristételes, aquilo que é produzido por alguém exercitando uma habilidade musical ou
linguistica é simplesmente uma performance musical ou linguistica: “Para la de tocar a harpa
nao existe nenhum outro fim, mas este € o préprio fim, a actividade e o fazer.” (Magna Moralia
1197a 10). A distincdo entre producdo e actividade deixa de existir. Talvez dizer que a virtude
nao é produtiva deve ser interpretada como dizendo que os actos virtuais ndo produzem nada
de externo para o bem do seu autor. A virtude é apenas um aperfeicoamento da alma, e nesse
sentido ndo é um bem externo. Mas ndo é apenas o0 Unico bem que se procura com 0
comportamento virtuoso (de virtude). A maioria dos actos de virtude s&o essencialmente
produtivos, na medida em que beneficiam aqueles que os recebem. Honestidade, veracidade,
generosidade, todas as chamadas virtudes “néo visiveis”, tem como fim imediato a producao de

vantagens para a sociedade em geral e ndo para o0 seu possessor apenas (Gibbs & Pole, 1974).
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Neste sentido a diferenca entre arte e virtude ndo pode ser explicada pela distincao de
conhecimento produtivo de ndo produtivo.

A polarizagéo entre “virtude” e “virtuosidade”, “bens internos e externos”, no entender de O’'Dea
(2003), traduz-se num desafio ético: o de saber que bens sdo essenciais para os musicos de

hoje:

“os estudantes tipicamente encontram-se ocupados em faculdades e academias
de musica profissionais onde a educacao ai € quase inteiramente orientada para
a instrucdo técnica e onde ndo existe tempo para um entendimendo e resolugao
de desafios éticos que a performance musical apresenta. Para além disso, as
exigéncias especificas e a cada vez maior competitividade que caracterizam a
cena musical contemporanea promovem muitas vezes atmosferas degoladoras
gque directamente impedem que os estudantes desenvolvam o tipo de integridade
necessaria para fazer face (e resolver) estas questdes complexas; uma situacao
gque conduz a incerteza, inseguranca e auto-duvida. Por sua vez isto encoraja-os
a participar em comportamentos de inveja, de rancor, comportamentos

inteiramente incondutivos para o desenvolvimento da exceléncia artistica”. *°

Com vista a combater tais ambientes de aprendizagem destrutivos e promover a exceléncia na
interpretacdo, as dimensoes éticas da performance tém de ser reformuladas como componente

essencial na educacao formal dos musicos (O’'Dea, 2003).
2.2. A dimensdo critica

Se para Whittall (s.d.), a analise constitui uma performance, para Cone (1995) o critico de
musica assemelha-se a um performer, cuja ‘recriagdo de uma composi¢cado constitui uma
performance imaginaria”. A sua tarefa, afirma Cone parafraseando Meyer, “ndo se reserva a
sublimacédo das obras-primas, mas antes a sua explicacédo e esclarecimento”. Cone estabelece
a interpretacdo como a ponte 6bvia entre o critico e o performer, sustentando reciprocamente
gue este Ultimo é também uma espécie de critico: “a sua performance € em si mesma um
esforco critico” e “cada performance constitui um acto critico”. Examinando estudos de caso,
Cone identifica no performer véarias hipGteses de estratégia critica, aforisticamente: (i) a
performance critica a composicao; (i) o programa de concerto é criticamente determinado,
como um programa ideal, que combina pesquisa musicolégica e trabalho analitico, e que

promove idealmente uma audiéncia critica imaginaria; (iii) o performer é potencialmente critico
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guando decide apresentar obras menos familiares, ou quando requer de uma audiéncia mais
habituada ao repertério classico-romantico a audigcdo de musica contemporanea.

Igualmente, a sua performance é critica quando ndo segue criteriosamente as novas edicdes
musicais criticas ou incorpora estudos relevantes de historicidade na performance, mas antes
desvia-se criticamente desta informagdo para produzir uma “performance convincente”:
“...apesar de ser essencial a fidelidade do performer a notacdo, nunca é suficiente. Deve ser
sempre posta ao servico daquilo a que eu chamo a performance convincente, contraria a
performance meramente correcta: a projec¢ao de uma concepgao de interpretagédo reflectindo
um envolvimento pessoal amplamente sentido com o pensamento musical da composi¢cdo”
(sublinhado meu). Cone ja tinha reivindicado esta convicgcdo num escrito anterior (1989), no
gual ele sustenta a supremacia da percepc¢ao do performer: “Ainda que a partitura ou a notacao
€, como eu reivindico, “a origem definitiva de todas as nossas percepg¢des”, ndo € o seu objecto:

em vez disso,

“é a composicdo percepcionada que é o objecto de pensamento critico e interpretativo. . .
a percepcdo neste contexto significa, claro, ndo o acto fisico de ouvir a obra, mas a
maneira como a ouvimos, na actualidade ou como imaginacao. A percepcao inclui ndo
s6 a nossa visdo da estrutura musical mas também a nossa reac¢do ao seu poder
expressivo. Por outras palavras: a nossa percep¢do da composicao é a origem da nossa
concepcdo da sua performance. E enquanto a partitura permanece como uma medida
autoritaria da validade de todas essas concepc¢des, nunca poderia ser tdo inteiramente e
perfeitamente notada para permitir apenas uma s recriacdo unicamente correcta”.
(Cone, 1989: 99-100) %

Estabelecida a critica-performance, analogamente Cone entende que “uma performance é
também um acto critico implicito”, o que o leva a afirmar a performance-critica, isto €, uma
performance musical que denuncia pelo menos um objecto ou um motivo critico. Cone sugere
varios objectos como a composi¢cado, um reportdrio, um programa de concerto, um instrumento,
etc.

Levinson (1993), por sua vez, admite que o intérprete performer faz, de maneira implicita, aquilo
que o intérprete critico realiza manifestamente. O interesse deste autor é o de polarizar, dentro
da tradicdo de mdusica erudita ocidental, uma interpretacdo performativa musical de uma
composicdo de uma interpretacao critica da mesma. Como é que ambas as actividades diferem
entre si? A performance, por um lado, oferece realiza¢des (performances) particulares de obras

de arte individuais, ao passo que a critica oferece interpretacdes de obras de arte, artisticas,
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literarias ou musicais, i.e., como essas obras devem ser compreendidas, o0 que é que
significam, como estdo estruturadas, etc. A interpretacdo, em si mesma, parece ser aquela
concepcao que oferece uma descrigdo ou apresentacdo de uma obra de arte que ndo se reduz
apenas a explicacdo das suas caracteristicas formais ou a elucidacdo das suas relacfes
internas - e, portanto, ndo ausente de controvérsia — contribuindo, parcial ou inteiramente, para
o0 entendimento daquilo que a obra comunica ou qual o sentido da mesma. Barnes (1988) e
Goldman (1990) procuraram identificar os critérios genéricos que caracterizam a
interpretatividade, a saber: a ndo-evidéncia (non-obviousness); a inferencialidade (inferentiality);
a auséncia de consenso ou ndo consensualidade, o interesse pelo sentido e significancia
(meaning and significance) e ainda o interesse pela estrutura e forma (structure and design).
Levinson (1993) distingue portanto dois tipos de interpretacdo: interpretacdo-critica e
interpretacdo-perfomance: o primeiro tipo € uma questdo modelo proposicional, um conjunto
inter-relacionado de observacdes que tipicamente procuram explicar ou elucidar o sentido ou a
estrutura de uma composicdo; o segundo tipo € uma realizacao sensivel da composi¢do, uma
forma particular de torna-la audivel: pde em relevo ou apresenta efectivamente a estrutura ou o
sentido da obra, mas, todavia, ndo oferece um determinado comentario acerca dela. A
“interpretacdo critica”, em contrapartida, atribui, explica e relaciona, procurando dar uma
compreensao do valor e do sentido de uma obra, quer local quer globalmente, ao passo que a
“interpretacao performativa” consiste em algo de diferente, é idealmente informada e informativa
mas nao atributiva de sentido ou de perspectiva, segundo os critérios ja mencionados de
interpretatividade. Se como Levinson (1993) afirma, “uma interpretacdo performativa €
meramente “uma forma particular de tocar uma composicéo”, tal interpretacdo nédo constitui eo
ipso uma interpretacdo critica. Na verdade este autor ndo encontra nenhuma relagédo
sistematica entre os dois tipos de interpretacé@o. Pelo contrario, parece que para ele o que existe
sao diferencas fundamentais entre ambos 0s modos interpretativos. Thom (2007) deduz a partir
da tese de Levinson (1993) que na realidade a interpretacdo performativa ndo €
verdadeiramente uma interpretacdo, 0 que levanta a questdo da possibilidade do performer
como intérprete, em particular, a sua validade como “intérprete critico”.

Levinson enfatiza as dissemelhancas entre as duas actividades, mas ainda assim reconhece
gue existe “obviamente alguma conexdo” entre as duas. Davies (1992, 2004) também sugere
gue existem “paralelos Obvios” sustentando que “ambos, performer e critico, devem
compreender a obra se o objectivo final € uma performance convincente, mesmo que o trabalho
do performer seja mais pratico e mais dificil de articular (verbalmente)”. Uma consequéncia

desta visdo é a de que as obras musicais (incluindo as transcricbes e as variacbes) ndo podem
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sem qualificacdo ser tidas como interpretacdo, nem mesmo as suas performances, porque em
nenhum dos casos existe eo ipso interpretacdo critica. Se, tal como Levinson diz, “uma
interpretagcdo performativa € meramente uma forma de considerar a performance de uma obra
musical, claramente essa interpretacdo ndo € um acto critico interpretativo”, acrescentando que
ndo existe maneira de identificar e testar uma “interpretacdo critica” a partir de uma
“dependéncia mutua”. Neste sentido, a conclusdo deste autor aponta para um antagonismo
entre “performance” e “interpretacdo”, uma vez que ndo encontra nenhuma relacéo sistematica
entre os dois modos de interpretacdo.?’ A luz dessas diferencas fundamentais, parece que, no
entender de Paul Thom (2007), Levinson deduz que € meramente um “facto curioso” de que a

interpretacdo performativa (performance) se designe injustamente “interpretacao”.
Concluséo

A abordagem critica da performance musical permite ndo apenas a reconstru¢cdo e o
enquadramento historico de tendéncias e estilos interpretativos, como sustenta uma narrativa
sincronica da pratica interpretativa no contexto mais recente. Como exercicio historico-
diacronico e reflexdao sobre o estado da arte, este estudo, de natureza tedrica, assume-se como
um trabalho preparatério que deixa em aberto um estudo mais sistematico de modelos criticos
de performance, assim como novas perspectivas sobre uma histéria critica da interpretagao
musical. As hipGteses teodricas sobre a dimenséo critica aqui expostas podem também servir
para investigar nomeadamente: (i) a dimensdo critica na sua relagdo estreita com o0s
parametros da interpretacdo, a partir da analise de escritos e gravagdes de intérpretes; (ii) a
producdo e o recurso ao argumento critico como forma de “estetizar” e reconhecer o valor de
uma interpretacdo musical; (i) o modo como os musicos intérpretes se ouvem e entendem o

seu trabalho.

NOTAS

Em particular, o ensaio de Schenker sobre o Largo da Sonata em D6 Maior para violino solo de J.S.
Bach. Schenker, H. (1925). “Johann Sebastian Bach: Sechs sonaten fur violine, Sonate Ill, Largo”. Das
Meisterwerk in der Musik. Munich: Drei Masken Verlag. Citado a partir de Dunsby, J. (2004). Analyse
et interpretation. In J-J. Nattiez (Ed.), Musiques: Une encyclopédie pour le XXI siecle (Vol. 2). Arles:
Actes Sud.

Tovey, D. F. (1999). A companion to Beethoven's piano sonatas: Analysis. London: Associated Board
of the Royal Schools of Music. Citado a partir de Lester, J. (1995). Performance and analysis:
Interaction and interpretation. In John Rink (Ed.), The practice of performance: Studies in musical
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interpretation. Cambridge: Cambridge University Press. Esta obra de Tovey, datada de 1931, surge na
sequéncia de Analyse von Beethoven’s Klaviersonaten (1918-1919) de Hugo Riemann.

Enunciam-se aqui algumas monografias que incorporam, simultaneamente, grafismo schenkeriano
com desenvolvimentos poés-schoenberguianos: Stein, E. (1962). Form and performance. London:
Faber and Faber; Cone, E. T. (1968). Musical form and performance. New York: W. W. Norton; Berry,
W. (1989). Musical structure and performance. New Haven, Conn.: Yale University Press.

Kramer, L. (2010). Interpreting music. California: University of California Press. Kramer parece
guestionar a relagdo performance-analise, particularmente a integridade de uma performance
puramente baseada no rigor analitico, propondo antes um modelo de “interpretacdo aberta” resultante
de uma “intersec¢cdo humana”, que ndo exclui “conflitos entre o intérprete, a interpretagdo e a obra
interpretada”, ou ainda entre “analise e a hermenéutica”: “Quando analisamos hermeneuticamente néo
nos podemos fixar apenas nos factos ou em assunc¢des definitivas (...) uma vez que a interpretacgéo,
na sua faceta hermenéutica, constitui uma “interpretacdo aberta”, um conceito e uma pratica que é
simultaneamente “reflexiva, analitica e articulada”, e que depende de uma performance “dependente
de uma entidade humana” ocorrendo “em qualquer medium expressivo, incluindo a performance
musical”. O seu veiculo é a linguagem verbal, “qgue emprega toda a riqueza conotativa, ressonancia
simbdlica, e ambiguidade que o uso da linguagem cria”, 0 que conduz a subjectividade, “que é
fundamentalmente a capacidade de interpretar”.

Lester sustenta que este bloqueio comunicacional traduz-se, por um lado, na promoc¢ao expansiva do
analista profissional, e por outro, ha menorizagdo intelectual do performer. Depois de ter reflectido
num artigo anterior de revisao bibliografica sobre os “efeitos perniciosos desta atitude na comunicagdo
entre tedricos e performers” — Lester, J. (1992). Review of Berry Musical Structure and Performance.
In Music Theory Spectrum (14: 75-81). California: University of California Press — Lester entende que
se deve “abolir a dicotomia entre verdades analiticamente justificaveis e performances interpretativas
variaveis (...) de modo a facilitar a comunicacdo com os performers”. Lester, J. (1995). Performance
and analysis: Interaction and interpretation. In John Rink (Ed.), The practice of performance: Studies in
musical interpretation. Cambridge: Cambridge University Press.

Need we be forced to choose between Schenker and Horowitz, between Schachter and
Rubinstein/Busoni, between Rothstein and Ormandy? Must we believe that one performance is ‘right”
and another “wrong”? Should we accept that analysis has little or nothing to do with sounding music
and that these contradictions are therefore inconsequential? Lester, J. (1995). Performance and
analysis: Interaction and interpretation (p 210). In John Rink (Ed.), The practice of performance:
Studies in musical interpretation. Cambridge: Cambridge University Press.

Interpretative analytical statements, by contrast, do not describe universals. Rather, they concern a
particular conceptual shaping of the piece realized in analysis and (according to the interaction | am
advocating) possibly in performance as well. In the “Blue Danube”, Ormandy’s performance contradicts
Rothstein’s assumption that the hypermeter is inherent in the score; likewise, Horowitz’s performance
challenges Schenker’s assertion that the basic structure of Mozart’s Minuet necessarily ends in bar 41.
As suggested above, these interpretative decisions often reveal different strategies in realizing the
piece. Rothstein’s and Paulik’s approaches emphasize the continuity of the waltz cycle; Ormandy’s
approach makes the first waltz more of an individual statement. Horowitz emphasizes the sonata-form
structure of Mozart’s Minuet, graphically expressing Cone’s “sonata principle” by making the grounding
of the second theme in the tonic key the motivation for the conclusion; Schenker downplays the
thematic aspect and concentrates on underlying voice-leading structures. Lester, J. (1995).
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Performance and analysis: Interaction and interpretation (pp. 212-213). In John Rink (Ed.), The
practice of performance: Studies in musical interpretation. Cambridge: Cambridge University Press.

Analysis is interpretation—even a kind of performance, in the sense that analysts explore the materials
and meanings of compositions and attempt to communicate their findings, through speaking or writing.
At one extreme, such communication counts as criticism, the analyst offering opinions about works
derived in the main from attitudes and predispositions which, however well informed, are instinctive
rather than consciously and deliberately worked out. At the other extreme, analysis can call on an
extensive range of theories about music, and techniques for analyzing musical materials and
compositional procedures, which are worthy of study in their own right. Historically, these extremes
have been categorized as hermeneutic and formalist respectively. (...)The ultimate purpose of analysis
is to construct interpretations which make it possible for the musical work to be aesthetically as well as
intellectually appreciated to a greater extent—or at least in different ways—than had been the case
before the analysis was considered. Whittall, A. (s.d.) Analysis. In Alison Latham (Ed.), The Oxford
Companion to Music. Oxford Music Online: acedido em 26-01-2010,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/opr/t114/e257

I am keenly aware that my theory, extracted as it is from the very products of artistic genius [praktische
Genie-Kunst], is and must remain itself art. Schenker, H. (1997) The masterwork in music: A yearbook,
Vol. lll. Cambridge: Cambridge University Press.

Cf, em particular: Schenker, H. (1969). Five graphic music analyses: Compositions of J. S. Bach, J.
Haydn, F. Chopin. Mineola, New York: Dover Publications.

A abordagem analitica schenkeriana admite trés “niveis contextuais” ou “estruturais”, a saber: o plano
de fundo, o plano médio e o primeiro plano, ou base subjacente, base média e base geradora da
superficie (Forte & Gilbert, 2003), que correspondem aos termos ingleses background, middleground e
foreground, relativos, por sua vez, aos termos schenkerianos de origem Hintergrund, Mittlergrund e
Vondergrund. Forte, A., & Gilbert, S. (2003). Infroduccién al anélisis schenkeriano. Huelva: Idea
Books.

O interesse de Schenker pela performance pode ler-se ndo apenas nos seus escritos publicados mas,
em especial, no seu tratado inacabado “A arte da performance” (Die Kunst des Vortrages, 1911). Cf.
Schenker, H. (2000). The art of performance. New York: Oxford University Press.

Sobre a importancia da dedilhacdo na interpretacéo, consultar a introducdo de Carl Schachter a
reedicdo das 32 Sonatas para piano de Beethoven, na edicdo de Schenker. Schenker, H. (1975)
Complete piano sonatas in two volumes. Mineola, New York: Dover Publications. Cf. também:
Rothstein, W. (1984). Heinrich Schenker as an Interpreter of Beethoven's Piano Sonatas. 19th-century
Music (Vol. 7, No. 1 pp. 3-28). California: California University Press.

The performance of a piece of music is . . . the actualization of an analytical act — even though such
analysis may have been intuitive and unsystematic . . . analysis is implicit in what the performer does.
Meyer, L. (1973). Explaining music (p. 29). Chicago: Chicago University Press.

Performers can never plumb the aesthetic depth of a great work without an intense scrutiny of its
parametric elements. Narmour, E. (1988). On the relationship of analytical theory to performance and
interpretation (p. 340). In Eugene Narmour and Ruth A. Solie (Eds.), Explorations in music, the arts,
and ideas. Stuyvesant: Pendragon Press.
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Confusion and controversy tend to reign whenever the term “analysis” is used in relation to musical
performance. Some authors regard analysis as “implicit in what the performer does”, however ‘intuitive
and unsystematic” it might be, while for others, performers must engage in rigorous and theoretically
informed analysis of a work’s “parametric elements” if its “aesthetic depth” is to be plumbed. Rink, J.
(2002). Analysis and (or?) performance (p. 35). In John Rink (Ed.) Musical performance: A guide to
understanding. Cambridge: Cambridge University Press.

It cannot be denied that the interpretation of music requires decisions - conscious or otherwise - about
the contextual functions of particular musical features and the means of projecting them. Even the
simplest passage - a scale or perfect cadence, for instance - will be shaped according to the
performer's understanding of how it fits into a given piece and the expressive prerogatives that he or
she brings to bear upon it. Such decisions might well be intuitive and unsystematic, but not necessarily:
most performers carefully consider how the music "works" and how to overcome its various conceptual
challenges. That process is in many respects an analytical one - but what that means requires
explanation. Rink, J. (2002). Analysis and (or?) performance (p. 35). In John Rink (Ed.) Musical
performance: A guide to understanding. Cambridge: Cambridge University Press.

A auto-representacdo ascética de Gould como o “Ultimo puritano” pode ser lida em: Angilette, E.
(2001). Philosopher at the keyboard: Glenn Gould. Lanham, Maryland: Scarecrow Press. Para uma
analise da relagcdo entre o performer e o publico cf.: Putman, D. (1990) "The Aesthetic Relation of
Musical Performance and Audience." The British Journal of Aesthetics, Vol. 30, no. 4.

More than ever before, performers today are called upon to justify their interpretations ethically as well
as aesthetically. Yet the traditional structures that once afforded master teachers the time to work
through such issues with their apprentice-students on a one-to-one basis, are no longer in evidence.
Instead, students typically find themselves enrolled in large professional music faculties or academies
where the education imparted is almost totally oriented toward technical instruction and there is little
time to further understanding and resolution of the ethical challenges musical performance presents.
Moreover, the exacting demands and ever increasing competitiveness of the contemporary music
scene all too often promote cutthroat atmospheres that actively deter students from developing the
kind of integrity needed to face and resolve such complicated issues. They are left to muddle along as
best they can, a situation that leads to insecurity, uncertainty and self-doubt. This in turn encourages
them to engage in spiteful, jealous behaviors totally unconducive to the development of artistic
excellence. O'Dea, J. (2003). Virtue or virtuosity?: Explorations in the ethics of musical performance.
Westport: Greenwood Press.

Even if the score is, as | have claimed, “the ultimate source of all our perceptions”, it is not their object:
rather, it is the perceived composition that is the object of critical and interpretative thought . . .
Perception in this context means, of course, not the physical act of hearing the work, but the way one
hears it, in actuality or imagination. Perception includes not only one’s view of the musical structure but
one’s reaction to its expressive porwer as well . . . In other words: one’s perception of the composition
is the source of one’s conception of its performance. And while the score remains one authoritative
measure of the validity of such conceptions, it can never have been so completely and perfectly
notated as to permit only one re-creation as uniquely correct.” Cone, E. T. (1989). Music: A view from
Delft. R. P. Morgan (Ed.) Chicago: University of Chicago Press.

Levinson, contudo, ndo aponta os limites interpretativos do critico, evitando assim o debate da

fronteira entre descri¢éo e interpretacéo.
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