Capitulo Il

POETICA DA CONCENTRACAO NA
INTERPRETACAO E PERFORMANCE MUSICAIS

WERNER AGUIAR

Desde onde o intérprete € o que € na performance da obra musical?
Quem ¢€ o intérprete? Que lugar ocupa na obra? O que diz a concentracao
para além do tratamento dado pela Frenologia de maneira que seja possi-
vel associa-la a poética? Que relagoes ha entre poesia, concentragao, in-
terpretacdo e performance? Como pode o intérprete se beneficiar do co-
nhecimento e aprofundamento dessa relacao?

A performance musical requer uma série de acGes articuladas, en-
tre elas, o foco continuo voluntario na atividade mental. A despeito disso,
a concentracao ndao é um estado mental ou, mais que isso, um modo de
envolvimento com a atividade exclusivamente da performance musical.
A concentracdao como estado de presenca (Bastos, 2019), além de ocorrer
em diversas etapas do estudo do intérprete e na preparacao da performan-
ce, também é requerida em variadas atividades. E um autoengano imagi-
nar que a concentracdo pode ser treinada para a performance se estiver
ausente do cotidiano do musico. Se um individuo habitualmente emprega
excesso de tensao muscular na execucao de variadas atividades, nao ha
razdo para que milagrosamente ele toque ou cante livre desse excesso de
tensao. Da mesma forma, o exercicio habitual da dispersao a que se deixa
levar pela quantidade avassaladora de estimulos no dia a dia molda uma
disposicdo mental que se torna um obstaculo a concentragao.
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A concentracdo, conforme uma analise preliminar dos componen-
tes da palavra, mais que um ato cerebral diz respeito a acdo de trazer pa-
ra o centro, um ato de reunir e combinar em torno de um ponto central
(concentrar). O intérprete entdo realiza um movimento em direcdo ao
centro que ele mesmo €. A concentracao do intérprete é um ato de auto-
centramento, reunido com o seu proprio centro. Por isso, pergunto o que
€ ou esta no centro de ser intérprete ou performer?

Tradicionalmente, o intérprete tem sido compreendido a partir de
duas concep¢oes contrastantes apontadas por Abdo (2000). Sao elas: a fi-
delidade autoral e a licenca interpretativa. As definicdes do papel do in-
térprete, seja do ponto de vista da dependéncia autoral, seja pela perspec-
tiva liberdade artistica, complicam-se pela intersecao de dominios quanto
ao uso permutavel das designacoes de intérprete e performer. Frequente-
mente utilizados de modo intercambiavel, acredita-se que a permuta de
um pelo outro assume que a substituicdo mutua ndo ocasiona perda de
funcado ou de adequacao ao ato artistico da criacdao/recriacao da obra. Isso
sera detalhado adiante com especial ajuda da etimologia.

Essa ferramenta tem por objetivo rastrear sentidos para além das
definicOes técnicas do emprego terminol6gico de uma determinada area
do conhecimento. Isso é particularmente relevante e produtivo para pen-
sar as implicacdes de diferentes nocdes que uma palavra possui. E pos-
sivel contextualizar os campos de conhecimentos especificos no ambito
mais amplo da Cultura e do Pensamento em que a experiéncia de um fa-
zer se constituiu. Particularmente importante nas Ciéncias Humanas, Le-
tras e Artes, a etimologia contribui para demonstrar a pertinéncia, a pre-
senca e o desdobramento dos diversos sentidos das palavras da linguagem
como seu modo caracteristico estabelecer os limites de todo e qualquer
conhecimento. Em geral, esses limites sdo mais amplos do que as dife-
rentes areas de conhecimento cientifico delimitam. Esses limites do co-
nhecimento, como ensina Wittgenstein (2001), sao constituidos ndao pela
ciéncia, mas pelos limites da linguagem: “5.6 - Os limites de minha lin-
guagem significam os limites de meu mundo.”

Em que pese, hoje, as atividades serem reguladas pelas conven-
coes e terminologias acordadas nas diversas areas de conhecimento, per-
manece o fato apontado por Wittgenstein de que ndo podemos dizer o que
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nao podemos pensar. O contrario também é verdade. Como diria Holder-
lin, “nenhuma coisa é onde falta a palavra” (Ho6lderlin apud Heidegger,
2003). Quer dizer, ha uma relacdo entre a linguagem e as coisas. Isso vale
para as coisas no pensamento e para a representacao do objeto e do real.
Dizer ndo significa, portanto, apenas falar ou pronunciar, mas fundamen-
talmente mostrar ou mostrar-se. As coisas se mostram a fala e ao pensa-
mento na linguagem. “Que o mundo seja meu mundo, é o que se mostra
nisso: os limites da linguagem (a linguagem que, so ela, eu entendo) sig-
nificam os limites de meu mundo” (Wittgenstein, 2001).

A parte das concepcdes terminolégicas da interpretacdo e da per-
formance musicais, é necessario pensar em qué a experiéncia da lingua-
gem habita. Esse dominio da experiéncia impulsiona os limites do mun-
do, do conhecimento, conforme Wittgenstein manifesta na sua proposi-
cdo. Essa mesma experiéncia de levar os limites para além do perimetro
de si mesmo (movimento contido no prefixo ex-) em consonancia com o
fil6sofo Vienense, é o que Guimardes Rosa chama de “aspecto metafisico
da lingua”, que faz com que a linguagem seja antes de tudo a linguagem
de alguém. A linguagem é um modo préprio de experienciar o real: “a lin-
guagem e a vida sao uma coisa s6. Quem nao fizer do idioma o espelho
de sua personalidade ndo vive; e como a vida é uma corrente continua, a
linguagem também deve evoluir constantemente” (Lorenz, 1991).

A linguagem corrente, esta que impera nas terminologias, de acor-
do com o escritor brasileiro € um monstro morto. Ao revisitar a historia da
experiéncia humana com as diversas palavras da linguagem abre-se para
a possibilidade de repentinamente fazer a experiéncia propria da propria
linguagem e do proprio real. “A lingua serve para expressar ideias, mas
a linguagem corrente expressa apenas clichés e ndo ideias; por isso esta
morta, e 0 que esta morto nao pode engendrar ideias. Ndao se pode fazer
desta linguagem corrente uma lingua literaria” (Lorenz, 1991).

Ha uma diferenca marcante entre o uso comum e o uso estético da
linguagem escrita enquanto arte literaria. Nesse caso, esta pressuposto
que a linguagem é matéria de criacao, isto €, fazer a passagem do nao ser
para o ser, do que ndo € para o que €, expandir os limites de um mundo.
Platdo, em O banquete (205b) (1972) definiu esse processo de criacao co-
mo poiésis, poesia: “poesia € algo de multiplo; pois toda causa de qual-
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quer coisa passar do ndo-ser ao ser é poesia, de modo que as confeccoes
de todas as artes sao poesias, e todos 0s seus artesaos poetas”.

Ao partir do processo etimolégico a presente reflexdo sobre a poé-
tica da concentracdo na interpretacao e performance musicais visa imer-
gir na via da experiéncia historica, isto é, da e na experiéncia das palavras
poesia, concentracdo, interpretacao e performance no impulso de reno-
var a experiéncia. “Somente renovando a lingua é que se pode renovar o
mundo. Devemos conservar o sentido da vida, devolver-lhe esse sentido”
(Lorenz, 1991).

Nao ha em qualquer instancia do uso corrente da linguagem a ga-
rantia de uma experiéncia uniforme do que é a criacdo artistica quanto
a concentracao, a interpretacdo e a performance. Nao ha no seu uso ter-
minoldgico o asseguramento de uma experiéncia univoca. Embora cada
termo possa ter uma definicdao especifica — em alguns casos, como inter-
pretacdo e performance, permutavel — as praticas da experiéncia sdo mul-
tiplas e variadas. A linguagem funciona em seus usos. Ndao cabe indagar
por seus significados, mas por seus usos na experiéncia. A historia da ex-
periéncia da palavra se constitui no panorama onde se desdobra a diversi-
dade da experiéncia humana. Ha uma reciprocidade entre os jogos de lin-
guagem e 0s jogos das formas de vida e do seu desdobramento enquanto
experiéncia. Desse modo, a etimologia auxilia ndo tanto em estabelecer
os limites claros de cada experiéncia, mas em perceber que, como limia-
res, seus dominios implicam-se para além das defini¢des terminolégicas.

A nocao de interpretacao musical é recente, nao ocorrendo antes de
1800. Ela ganhou importancia especialmente em funcao da possibilidade
de comparacao de gravacoes. Anteriormente a essas, Beethoven e Wagner
foram grandes incentivadores da interpretacdo pessoal, nocao que coinci-
diu com o surgimento da figura do Regente (Davies & Sadie, 2001). Isto
considerado, comeco pela confusdo terminologica entre interpretagcao e
performance assinalada por (Khuen, 2012). Sua compreensao sobre a de-
finicao de interpretacao musical toma a etimologia apresentada por Dou-
rado (2004) e se coaduna ndo apenas com a corrente de fidelidade autoral
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apresentada por Abdo, como também supde a referéncia a preceitos mu-
sicais e historicos.

A reflexdo de Kuhen encontra respaldo parcial no Oxford Music
Online (Davies & Sadie, 2001) como uma das concepcoes possiveis. Es-
ses autores apresentam um historico da compreensao de interpretacdo na
musica que parte da nogdo de que ela é inicialmente tratada por autores
como o estudo da pratica da performance. O artigo toma o termo no seu
uso geral, partindo da compreensdo de que a obra musical manifesta a
maneira como ela é executada (performed). Essa abordagem justifica a
utilizacao permutavel entre interpretacao e performance. Os autores tam-
bém levantam a polémica entre a definicdo do English Dictionary, a de
que a interpretacdo é a expressao da concepc¢ao do autor levada a termo
pelo performer. Acrescentam que o intérprete frequentemente apresenta
suas proprias ideias da obra.

A ideia romantica de interpretacao que ainda esta presente em al-
gumas abordagens, como se refere Abdo, passa pela nocao de que o in-
térprete carrega consigo algo a ser transmitido como revelacdo: o signi-
ficado da obra. Essa condicao de ser o portador da mensagem da obra é
justamente o aspecto que requer do intérprete na sua performance a ca-
pacidade de se concentrar apropriadamente ao que deseja transmitir. Sob
essa perspectiva, a percepc¢ao e atencao focalizada do ouvinte na mensa-
gem revelada é diretamente afetada pela acdo do intérprete. Esse traco ge-
ral da relacao autor-obra-intérprete-ouvinte pressupde que se compreen-
da que a obra somente ganha vida na sua performance. A performance &,
desse modo, o meio mais usual de acesso a obra. Certamente essa é uma
discussdo que extrapola o foco do presente texto, mas vale assinalar essa
questdao como relevante.

De qualquer maneira, o resultado da interpretacao nesse caso seria
o de que a compreensao da obra por parte do ouvinte é intermediada pe-
las acdes e decisdes do intérprete. E preciso ressalvar que esse conjunto
de acOes e decisOes do intérprete é uma visdo, uma perspectiva da obra
através da maneira pela qual ela é tocada e performada. As instrucoes e
codificacGes da performance na partitura subestimam os detalhes sono-
ros em toda sua envergadura na performance de fato. A beleza da relacao
obra-interpretacdo-performance é justamente a de que, embora ocorram
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diferentes versoes, elas todas podem se manter, ainda assim, fiéis a obra.
Essa compreensdo é paradoxal; fala-se aqui da fidelidade da interpreta-
cdo, que € mutavel, com relacdao a da obra, considerada nessa perspectiva
como imutavel. Isso sera, porém, discutido e revisado adiante.

Davies e Sadie diferenciam a interpretacao da performance, sendo
a primeira incorporada nesta ultima. O argumento apresentado é de que
a interpretacdo permanece a mesma enquanto a performance é um even-
to unico que nao pode ser reencenado, embora possa ser reproduzido por
meio de uma gravacao, por exemplo. Os autores entendem que a interpre-
tacdo, ao contrario, pode ser reproduzida em diferentes ocasioes de per-
formance porque se trata do resultado de uma série de decisdes que sao
incorporadas pelo intérprete — performer ou regente. Eles ndo deixam de
ressalvar, no entanto, que uma obra é especialmente valorizada porque
enseja uma variedade de possibilidades interpretativas e, por esta razao,
nenhuma interpretacdao pode a rigor ser classificada como exclusivamente
correta. A despeito de varias das instrucées do compositor serem conside-
radas como obrigatorias (alturas, por exemplo), boa parte delas deixa um
campo enorme para decisOes tomadas pelo intérprete. Esse seria o motivo
pelo qual a performance é considerada um ato criativo vital. Aqui, apesar
de explicitarem a diferenciacdo entre interpretacdo e performance, quer
me parecer, ocorre novamente o uso indistinto dos dois termos.

Por outro lado, ha a compreensao de que a interpretacao nao € algo
separado da obra. Isso decorre do fato de que a obra estaria incorporada e
instanciada na interpretacdao, embora esta ndo tenha conteudo em si mes-
ma, ja que este seria proveniente da obra. Nesse sentido, a interpretacao
revela a obra em uma iluminagdao puramente musical, sem que isso signi-
fique uma descricao da mesma.

No sentido usual, para além de ser sinonimo de tocar ou cantar, no
lato sensu interpretar significa determinar o significado preciso de um
texto, dar sentido a algo, entender ou julgar, e ainda, especialmente, tra-
duzir ou verter de uma lingua para outra. Esse sentido é corroborado pe-
la etimologia da palavra apresentada nos diversos dicionarios dessa ca-
tegoria. Provém do Latim interpretari — explicar, traduzir; compreender;
avaliar, decidir, expor o sentido de, deixar claro ou explicito (Dicionario
Houaiss, 2020). Dessa compreensdo inicial se mantém o grau de coerén-
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cia das principais teses contrastantes sobre a interpretacao musical. Con-
forme Abdo, sdo elas: 1) a fidelidade ao autor e 2) a licenca interpretativa.

A tese da reevocacao do sentido autoral, com muitos adeptos, es-
pecialmente nas instituicoes conservatoriais brasileiras, remonta ao espi-
ritualismo estético de Croce. A finalidade da interpretacdo musical seria
“reevocar fielmente o significado original recomendando-se, para tanto,
uma execucao tdo impessoal e objetiva quanto possivel, respaldada no
exame da partitura e na investigacao histdrico-estilistica” (Idem, p. 17).
Essa nogdo pode ser sintetizada na expressao por vezes ouvida nas acade-
mias de musica: “tocar como 0 compositor tocaria”.

Nesta compreensao da acdao de interpretar, percebe-se um alinha-
mento com a noc¢ao fornecida por meio do Latim interpretari, a saber, ex-
plicar, expor, entender e traduzir. Interpretar uma obra, como apresenta
Unes (1997) “nada mais é que um processo tradutorio no seu sentido mais
amplo: para individuos nao-treinados, o significado dos signos graficos
(da partitura) permanece indecifravel. Para a traducao desses signos gra-
ficos em signos acusticos, faz-se necessario um tradutor” (p. 21).

A outra corrente contraposta a ideia de fidelidade autoral € a da li-
cenca interpretativa. Fundamenta-se no “atualismo estético” de Giovanni
Gentile (Filosofia dell’Arte) e que segundo o relato de Abdo, “a obra de
arte s6 pode reviver mediante uma interpretacao pessoal, que a reelabora
indefinidamente, tendo como tnico critério a subjetividade de quem in-
terpreta” (p. 17). A interpretacdo continua nesse caso como ato dependen-
te da nocdo de traducdo, embora desta feita ndo seja mais uma traducao
da intencado original do autor. Esta seria impossivel uma vez que o signi-
ficado original estaria perdido no tempo. A interpretacdo teria nesse caso
igualmente o compromisso de ser uma traducdao da subjetividade do in-
térprete.

A autora exp0e nessa perspectiva o “relativismo moderado” de Ga-
damer (Ibidem) e de H. J. Koellreutter, o desconstrucionismo de Roland
Barthes e Jacques Derrida e o pragmatismo de Richard Rorty. Se por um
lado, no atualismo estético e no relativismo moderado o sentido é pos-
to pela acdo tradutora e atualizadora do intérprete, o desconstrucionismo
compreende o leitor (ou o ouvinte) como o agente da interpretacao. Desse
modo, ao estender esse aspecto literario para a musica, tudo o que precede

Ray; Zanini; Aguiar (Orgs.) Publicagdo ABRAPEM.ORG 2020 54



Concentragdo na Performance Musical: Conceitos e Aplicag¢bes

a construcao do sentido por parte do ouvinte, incluindo-se ai o intérpre-
te, passa a ser visto como mero intermediario de pontos de vista alheios.

Essa compreensdao ganha um reforco especial por parte da nogao
originada desde a etimologia do Latim interpretari uma vez que a énfase
no prefixo inter- responderia pelo entendimento de intérprete como aque-
le que ocupa a posicdao intermédia entre os codigos da obra e sua com-
preensao por parte do ouvinte. Isso esta particularmente demarcado por
Klein (2003) na acepgdo do francés inter-pres — agente entre duas partes
(grifo nosso).

Com a palavra Performance ocorre fato semelhante. H4 um uso
amplamente disseminado da palavra inglesa, inclusive nos paises nao fa-
lantes de lingua inglesa. A adocao universal do termo para as praticas da
execucdo musical em variadas circunstancias que excedem o ambito da
intimidade do individuo possui extensa discussao em Ray (2015) e outros
trabalhos da mesma autora. Notadamente, a performance musical é com-
preendida “como 0 momento em que o musico (instrumentista, cantor ou
regente) executa uma obra musical exposto a critica de outro ou outros™.
Faz parte dessa reflexao o relacionamento da performance com elementos
que interagem com ela no momento em que ocorre, tais COMo 0s aspectos
anatomofisioldgicos, os de conhecimento do contetido, bem como os as-
pecto s técnicos, psicologicos e neurologicos (Ray, 2002).

Nesse campo tem se dado a reflexdo sobre a performance musi-
cal sob as perspectivas da cognicdo, da neurociéncia, da psicologia e da
fisiologia, como demonstram os resultados consolidados em Williamon
(2004), Klickstein (2009), Rink (2017), apenas para mencionar alguns.

Como dizia, em todas as consideracoes acima elencadas, o ponto
de partida é o uso disseminado do termo performance musical ja desde a
pressuposicao do que significa a palavra performance. Uma revisao ini-
cial de literatura em Filosofia da Musica (Kivy, Scruton, Goehr, Levin-
son) também aponta para o uso do termo performance dado como tacito.
Isso ndo é surpresa ja que o termo performance, ao contrario de interpre-
tacdo, esta em uso no Ocidente desde cerca de 1590:

Performance — final de 15c., “realizacdo, conclusao” (de algo), de
executar + -ance. Significando “aquilo que é realizado, algo reali-
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zado” é de 1590; o de “acdo de executar uma peca, etc.” é da déca-
da de 1610; o de “um entretenimento publico” é de 1709. O subs-
tantivo anterior no inglés médio estava executando (final de 14c.)
“estado de conclusao, realizacdo de um ato”. (Online Etymology
Dictionary, 2020) (traducao nossa).

Abdo defende que o critério diretivo legitimo de cada execucao é a
propria obra, ndo as intencdes do compositor ou do intérprete. Para a de-
monstragao, recorre a teoria da interpretacao de Luigi Pareyson a partir
da sua Estética da Formatividade. Em primeiro lugar, Abdo destaca algo
fundamental, que nem sempre fica claro para muitos musicos: a fisicida-
de da obra. A obra possui um corpo proprio, ela é concreta. Esse modo de
apreender a obra é por vezes dificil, ja que a musica de modo geral é com-
preendida como a mais abstrata das artes (Swanwick, 2003).

Em segundo lugar, a forma ndo tem a ver com a ideia formalista.
Diferentemente do que se viu anteriormente com Davies e Sadie, de que
a obra é trazida a vida pela atividade do intérprete, a forma se constitui
como a propria vida da obra. “O seu “acabamento” nao se apresenta co-
mo “perfeicdo estatica”, mas como “perfeicao dinamica” e conflitual, que
carrega em si a tensao permanente de seus elementos constitutivos” (Ab-
do, 2000, p. 19). A formatividade é esse traco caracteristico da obra em
que a forma ndo é formal e, portanto, ndo € abstrata. Por se constituir ela
mesma a vida da obra, a forma é uma forma formante. Dai o termo For-
matividade. A forma é conjunta a obra, ndo uma representacao dela.

Abdo ainda adverte que “no centro da argumentacdo pareysoniana,
reside o principio da coincidéncia de fisicidade e espiritualidade na arte,
pelo qual, ndo h4, na obra, sinal fisico que ndo esteja carregado de sig-
nificado espiritual nem significado espiritual que nao seja presenca fisi-
ca” (Idem, p. 19-20). Ha no pensamento de Pareyson acerca da natureza
da obra de arte um movimento no sentido de superar a milenar separacao
corpo e espirito. Em suma, trata-se da superacao da dicotomia prototipica
do sensivel e do inteligivel ou ainda, do sensivel versus o inteligivel vi-
gente desde o platonismo.

Em terceiro lugar, em decorréncia da superacao da dicotomia sen-
sivel-inteligivel permite-se que se supere também as demais dicotomias
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dela decorrentes, entre elas, talvez a mais importante desde a Modernida-
de, a dicotomia sujeito-objeto. Interpretar ndao passaria, entao, por deci-
sO0es de um sujeito da interpretacao historicamente informado e situado.
Interpretar “ndo significa, portanto, alcancar um significado que transcen-
de a sua fisicidade, mas fazer falar a sua propria realidade fisica com sen-
tidos espirituais” (Idem, p. 20).

Diante dessa problematica, prefiro aqui fundamentar a etimologia
de interpretacao a partir da discussdao de Fogel (2002) a respeito dos ver-
bos constitutivos da existéncia, como apresentado adiante. Nessa pers-
pectiva, trato nesse texto do verbo interpretar e ndo de interpretacdo, pois
ela é um substantivo verbal cuja derivacao provém da acao de interpretar
e nao o contrario.

A obra é um centro de convergéncia de toda atividade artistica, se-
ja ela a do compositor, seja ela a do intérprete, e mesmo do ouvinte (Hei-
degger, 2010). A isto chamo con-centracao. A separacao do prefixo con-
tem como objetivo destacar a acepcao etimolégica de estar em conjunto
ou em reunido com o que se encontra no centro. Com isso aprofundo a
ideia de que a obra ndo é um objeto em si mesma, produto exclusivo de
realizacdo do génio autoral, interpretativo ou de consumo (fruicao). Cer-
tamente ela é tudo isso, mas nao cada um desses exclusivamente. A obra
é esse centro de atracdo para o qual convergem tanto o que entendemos
ou percebemos com o nome de arte, como a atividade desempenhada pe-
lo artista.

Ha duas consequéncias dessa concepc¢do: uma, a superagao da rela-
cao sujeito-objeto e outra, a posicao a qual Heidegger chama de artista na
obra de arte como uma dimensao cujos limites se adensam em termos de
complexidade na Musica e nas demais artes performaticas.

A superacdo da relacao sujeito-objeto na obra implica que ela nao
€ mais produto, mas uma relacao. Heidegger (2010) triparte esta relacao
entre obra, arte e artista e repoe a unidade original entre sujeito e objeto
(Souza, 1999) assim como a proposta de uma doutrina perspectivista dos
afetos em Nietzsche (Fogel, 2002).
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A constituicdo da relacdo sujeito-objeto possui trés marcos histori-
cos. Como se sabe, contribuiram para o desenvolvimento dessa represen-
tacdo do real 1) o realismo, em que o mundo € disposto desde as coisas
elas mesmas (objeto), 2) o idealismo, em que o mundo se estrutura desde
a perspectiva do pensar racional do sujeito — o Cogito ergo sum cartesia-
no e 3) a sintese do criticismo kantiano que busca uma posicdo intermédia
entre sujeito e objeto consolidando essa relacao como tal.

Ao observar esse processo historico é possivel apreendé-lo a partir
de uma depuracao tipicamente dialética da aplicacdo do trindmio tese-an-
titese-sintese. Tal processo, em si mesmo, pareceu esgotar a questao do
dimensionamento do real através da definicao dos limites do que pode ou
ndo ser conhecido. E precisamente nessa questdo que reside o problema
dessa relacao marcante no Ocidente: a delimitacdo da teoria do conheci-
mento como determinante da relacao sujeito (o interior) objeto (o exte-
rior) desde a aplicacdo do critério da verdade como conformidade entre o
pensar e a coisa pensada.

Na aplicacdao sem questionamento dessa relacdo, o que ndo se co-
loca em movimento é, de um lado, as condicdes pelas quais o sujeito po-
de conhecer o objeto, isto é, como estabelecer a ponte entre o interior do
sujeito e o objeto exterior; de outro, nao se pergunta em primeiro lugar
porque e desde onde objeto e sujeito ocupam previamente as posicoes
antagonicas de tese e antitese para que em ultima instancia venham a ser
conciliados numa sintese que, como tal, necessariamente deixa de fora
uma série de peculiaridades de cada um como aquilo que podemos ou
nao conhecer.

O critério da verdade ndo funciona apenas com relacdo a adequa-
cdo entre o conhecimento do sujeito e o objeto por ele conhecido. Vale
também para o modo apropriado de como o conhecimento deve ocorrer.
O conhecimento verdadeiro ndao apenas € aquele que apreende o obje-
to em sua representacao — sendo que esta pode substituir o proprio obje-
to (Jardim, 2010), mas diz respeito igualmente a maneira correta de co-
nhecer, isto é, a forma de como deve ocorrer: “antes de pensar é preciso
aprender a pensar corretamente” (Fogel, 2002, p. 91). O conhecimento é
instrumental e propedéutico, possui regras de como deve se dar. O conhe-
cimento é uma acéo deliberada do sujeito. E ele quem conhece o objeto
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conhecido e determina o seu escopo. O sujeito também determina com is-
so 0 que pode ser ou nao ser conhecido de acordo com o critério da ver-
dade que, como explicitado acima, é a adequacao e correcao entre o pen-
sar e a coisa.

Nessa perspectiva, conhecimento se tornou instrumento que deve
entdo servir para realizar a ponte ente o sujeito do conhecimento e o ob-
jeto conhecido. Além do critério da verdade como correcao e adequacao,
o conhecimento deve ser racional, obedecendo seus principios (identida-
de, ndo contradicdo, suficiéncia e terceiro excluido). A l6gica e a teoria do
conhecimento sdo incorporadas como aspectos da metodologia. Esta trata
do conjunto de procedimentos e acOes que visam 0 asseguramento prévio
e do controle do conhecimento, da verdade e do real para todos, em todos
os lugares e em todos os tempos.

A critica de Fogel vai no sentido de que o conhecimento como pen-
sar ndo pré-existe fora do pensar ele mesmo. O pensar s6 é enquanto se
da. Pensar é um verbo constitutivo da existéncia e ndo uma posse que se
adquire desde a teoria do conhecimento. Verbo constitutivo da existéncia
quer dizer: modo de ser possivel do homem, que abre um campo de rela-
cionamentos e que vem a ser um dominio possivel de realidade. O afeto
é este ambito que, esse sim, pré-existe a teoria do conhecimento. O afeto
é 0 modo de experiéncia do real inseparavel do ser humano e desde sua
precedéencia abre um campo de relacionamentos, acdo, atividade.

Formulando melhor: por afeto cabe entender todo e cada verbo
constitutivo do existir, do viver. Verbo, isto é, todo e qualquer mo-
do de ser possivel do homem, modo este que abre um campo de re-
lacionamentos e, a partir da acdo ou da atividade que é este campo,
se instaura, vem a ser um ambito, um dominio possivel de realida-
de, por exemplo, pensar, escrever, pintar, cagar, guerrear, jogar...
A isso se pode também denominar forca, isto é, irrupcao de forga,
que é um campo de relacionamento ou de instauracao de uma rea-
lidade possivel (Fogel, 2002, p. 94).

O elemento do afeto é o ambiente em que o ser humano ja se en-
contra, assim como a agua € o elemento do peixe. O afeto como meio nao

é tratado aqui como intermediario entre dois elementos que foram artifi-
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cialmente separados — como na relacao sujeito-objeto, como o sensivel-
-inteligivel, mas como meio ambiente, circunstancia, como ab-soluto, is-
to é, como algo que nao possui referéncia externa. Ab-soluto quer dizer,
o que nao resolve fora de si proprio, ndo remete para fora, para antes, de-
pois, aquém ou além de si préprio. Como tal, o afeto é a vida e a existén-
cia das coisas que ai se dao: origem, comeco, fundamento. Ha um princi-
piar arcaico no afeto.

Compor, tocar, cantar, interpretar, performar, todos se constituem
como verbos constitutivos da existéncia e patentemente expressam a con-
-centracao, o movimento ab-soluto do que é préprio, intransferivel e sin-
gular: o si mesmo. Ha outros verbos constitutivos da existéncia: construir,
engenhar, curar, arquitetar, planejar, correr, pular, dancar, etc., e outros
ainda que sequer sabemos que sdo ou serdo. Sao todos modos de ser

Verbos que performam o existir definem os interesses. Eles sao os
interesses. Ndo ha existéncia humana que ndo esteja em primeiro lugar,
porque desde sempre, permeada pelos interesses. A existéncia € interes-
sada e seus interesses sao sua realizacao, um modo de ser. Ser é o modo
do acontecer, do suceder. O interesse, como a palavra mesma explicita é
o modo vital de insercao no ser. O ser humano nao consegue, pois, recuar
para aquém de si mesmo. Na medida em que sua vida, sua existéncia, ja
se dao desde o afeto ou interesse, qualquer acdo que ele tome ja é também
sempre movida por esse afeto ou interesse. Por isso Fogel dira que “o ho-
mem nao consegue por-se antes ou fora do proprio homem, para assim
apreender, captar o comeco do homem” (p. 98). Nesse sentido compreen-
de-se que o ser humano é histérico, no sentido de poder ser o que é e que
sempre ja se deu da maneira que é.

O fato do ser humano ndo conseguir observar a ele mesmo de um
ponto de vista externo subverte a relacdao sujeito-objeto. Nao ha um sujei-
to ao qual o afeto ou interesse sdo a ele agregados a posteriori, simples-
mente porque o modo de ser do ser humano ja é desde sempre tomado
ou tocado por afeto ou interesse. Nao ha um sujeito, mas tdao somente um
modo de ser. Como diria Kierkegaard (2017), o homem € “a realidade da
liberdade como possibilidade para a possibilidade”.

A discussao sobre poética, interpretacao, performance e concentra-
cdo passa necessariamente pelo afeto, pela experiéncia ou pelo que Fogel
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chama de centro de interesse. A presenca do artista na obra e seus verbos
constitutivos da existéncia sao os modos arcaicos ou fundantes de sua in-
sercdo ndo apenas na obra, mas no ser. E nessa insercdo que se configu-
ram as possibilidades de ser do artista e da obra. Heidegger (2010) de-
monstra a interdependéncia entre obra, artista e arte que € negligenciada
toda vez que as perspectivas de compreensao tomam como ponto de par-
tida a relacdo sujeito-objeto. Heidegger fala da unidade da obra e isso sig-
nifica que a obra, de forma semelhante a unidade entre fisicidade e espiri-
to em Pareyson, se da desde a unidade de obra, artista e arte.

A obra ndo é tao somente produto do artista, mas a0 mesmo tempo
também o produz. Nao ha artista que se conheca a nao ser por suas obras.
A obra nos da a conhecer o artista e nesse sentido é o que permite o artis-
ta ser o que &, isto é, experienciar o seu centro de interesse, inserir-se ele
mesmo no seu modo de ser para constituir, a partir disso, sua existéncia.
Esse é um movimento que esta longe de ser linear e causal, pelo menos
ndo no sentido do sistema geral de causa e efeito. Se a obra for conside-
rada um efeito (produto) do artista, o contrario ndo é menos verdadeiro.
Essa percepcdo aguda de Heidegger trouxe o artista desde sua posicao
isolada de sujeito do conhecimento para a de co-participe e co-autor da
obra e de si mesmo. E na obra que o artista realiza o que ele é, ndo sem
ela ou afastado dela. Nao ha primeiro o artista e somente depois a obra.
Esta logica simplista ndo se aplica a dimensao da arte porque, a0 pro-
duzir a obra, esta também e de sua maneira produz o artista. Essa é uma
pro-dugao mutua, um modo essencial de tornar-se, de vir a ser, tanto de
obra quanto de artista e que, ha muito tempo foi nomeado com a palavra
poiésis no Ocidente (vide a afirmacgdo de Platdo acima). O exemplo dado
por Fogel pode aclarar essa afirmativa:

Por falar em Quixote, curas e barbeiros — todos aqueles que es-
tao fora da Cavalaria Andante, o senso comum! — acreditam que
personagem, por exemplo, o proprio Quixote, é obra da fantasia,
da imaginacdo do autor, de Cervantes, que, sim, seria um sujeito
e preexistiria a obra. O Quixote seria invencdo, projecao, podem
dizer ainda producgdo ou criacdo da mente (pois € assim que en-
tendem criacdao: como “invencao”, projecao da mente!), do cére-
bro do autor, de Cervantes, e, como tal, efeito da causa-Cervantes.
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Mas isso é senso comum — perspectiva de curas e de barbeiros!
O Autor ndo pré- ou sub-existe a obra. Ao contrario, ele é obra da
obra. Cervantes, o escritor, vem a ser Cervantes, a saber, o escri-
tor, a medida e s6 a medida que escreve, que se deixa tomar pela
possibilidade-Quixote e se deixa fazer pelo fazer-se do Quixote.
E o escrever que faz de Cervantes escritor e, por isso, com todo ri-
gor, fora, antes ou depois do escrever ele ndo tem o direito de di-
zer: “eu escrevo!”. O eu é tardio, epigono. E o que resta, o que so-
bra, o que se cristaliza ou se coisi-fica no escrever, desde o escre-
ver. E assim que, na obra e desde obra, fazem-se o autor e o per-
sonagem — Cervantes e o Quixote: “Que cada uno es hijo de sus
obras”! (Fogel, 2002, p. 101)

A singularidade da obra reside justamente no fato de que, isto con-
siderado, ndao ha lugar para a reproducao de uma interpretacao ou modo
de performar a obra que sejam universais em virtude de que nao apenas
a obra esta a ser produzida, mas também o seu autor. No caso da perfor-
mance musical da obra, cabe pensar o lugar de presenca do intérprete en-
quanto artista. Quando Heidegger afirma que a obra tem origem no artis-
ta, assim como o artista tem sua origem na obra e, ambos, tem sua origem
mutua na arte, pergunto: quem € o artista na obra musical? O compositor?
E o intérprete? E ele também artista? Claro que sim! E assim o é também
o regente diante da orquestra e cada um de seus integrantes. A questao do
lugar do artista na obra nas artes performaticas cresce em complexidade.
Ha muitas camadas de dobras sobrepostas onde se dao afeto, interesse,
experiéncia, interpretacdo e performance de cada um. Em que medida es-
sa sobreposicdo de camadas esta disposta nessa complexidade é algo que
podemos melhor entender se revisitarmos a etimologia da palavra inter-
pretacao, considerando o pensamento de Heidegger.

Interpretacdo provém do verbo interpretar. E nesse verbo que co-
mecamos a perceber outra abrangéncia dessa palavra que ndo apenas “ex-
planacdo, exposicdao”. A definicdo etimologica completa de interpretar
por Klein (2003) é relevante:

interpret, tr. and intr. v. — OF. interpreter, fr. L. interpretari, ‘to
explain, expound’, fr. inter- pres, gen. -pretis, ‘an agent between
two parties, explainer, expounder’, lit. ‘mediator’. For the first ele-
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ment see inter-. The second is rel. to L. pretium, ‘price, value’; see
price and cp. words there referred to.

Interpretar é formado pelo prefixo inter-, do Latim, e significa:
no interior de dois; entre; no espaco de; em acao reciproca, isto €, desig-
na uma relacdo. O segundo elemento de interpretar € pretium, quer dizer,
preco. O preco de um artigo é assumido como sendo o seu valor. Buck
(2008) demonstra que muitas palavras para “preco” nos idiomas Indo-
Europeus foram usadas para dizer o valor ou o que vale a pena (p. 825).
Pretium, valor, é constituida pela raiz Indo-Europeia *per- na sua 5% acep-
cdo. Essa raiz é formadora de palavras para venda ou troca, um sentido
estendido da 1% acepcdo dessa raiz que é “levar adiante, expedir”. Por es-
se viés, interpretacdo ndo se restringiria a ideia de explicar, traduzir, mas
estabelecer uma compreensao, avaliar, decidir ou ainda, expor o sentido,
deixar claro ou explicito. O intérprete (performer) é parte integrante da
obra de arte, tanto quanto o compositor. Percebe-se nisso uma a¢ao com-
plexa de estabelecimento de valor (da obra) mediante a relacdo entre as
partes. O valor apresenta ante as partes as condicoes de realizacdao da pro-
pria obra. A obra requer o estabelecimento de valor.

Interpretar se tornou sinonimo de performar. De fato, como apon-
tam Davies e Sadie, ndo ha performance sem interpretacdo. A interpreta-
cdo é condicdo para a performance e seu valor é intrinsecamente ligado
a ela (Levinson, 1987), mas ndo sdao equivalentes e uma nao pode ser to-
mada pela outra. A interpretacdo em si mesma ainda nao é performance.
Para que ndo fique a obra restrita ao que Davies e Sadie se referem como
interpretacdo critica, o intérprete precisa aceder a performance.

Por isso é interessante notar que as acepcoes do radical Indo-Euro-
peu *per-na 1% e na 5? acepg¢ao sao complementares. O valor estabelecido
na e com a interpretacao precisa se situar ante as partes, colocar-se diante
de cada um: diante das ideias do compositor, das expectativas dos ouvin-
tes (se for o caso) e das condi¢cOes que a propria obra requer. Para isso, ao
visar a performance o intérprete precisa saber ouvir. Desse modo, se a in-
terpretacao pode ser compreendida através da 5* acep¢ao etimolégica de
*per-, seu complemento necessario se da através da 1% acepc¢ao. Por que
afirmo necessario? A via etimoldgica revela um detalhe que nao encontra-

Ray; Zanini; Aguiar (Orgs.) Publicagdo ABRAPEM.ORG 2020 63



Concentragdo na Performance Musical: Conceitos e Aplicag¢bes

mos nas definicdes correntes de performance. A nocao de colocar-se dian-
te de, apresentar-se esta presente, por exemplo, na palavra “perfume”. Ve-
ja que ela contém integralmente a raiz *per-. Fumaca de uma substancia
em queima que se propaga diante e através. Essa a definicdo etimologica
de per-fume nao autoriza dizer diante de quem. Do ponto de vista dessa
reflexdo me interessa muito de perto outra palavra que se origina desse
radical Indo-Europeu na sua 1% acepcao, a performance, especialmente do
verbo performar.

perform, tr. and intr. v. — ME. parfourmen, per- formen, fr. OF.
parfournir, ‘to finish, accom- plish’, fr. par (fr. L. per) andfournir,
‘to furnish, complete’; see per- and furnish. The English word
was prob. influenced in form by L. per-formare, ‘to form thorou-
ghly’. (Klein, 2003)

Da mesma forma que perfume, performance contém a nogao de
“apresentar diante e através de”. Compreendendo que se trata aqui apenas
da obra, considero-a a partir da relacao tripartite apontada por Heidegger,
a partir co-pertencimento de obra e artista assinalada por Fogel e da con-
juncdo inseparavel na obra de fisicidade e espirito proposta por Pareyson.
A performance é constituinte da obra, assim como a interpretacdo, mas
um passo adiante porque se trata do per-fazer, da realizacdo da plenitude
da obra. Ndo ha na etimologia nenhum elemento explicito de que a per-
formance deva acontecer diante de terceiros. No entanto, a relacdo com-
plementar de interpretacdo e performance € de tal ordem que ndo ha obra
sem que ambas ocorram. Uma obra que vige apenas na interpretacao nao
se realiza. A interpretacao € o espirito da obra. Ela proporcionara a obra a
compreensdo de que precisa. A performance é o modo essencial pelo qual
esse espirito da obra ganha corpo, materializa-se concretamente na obra
que ela é e que pode ser a cada vez.

Por isso, a obra precisa de interpretacdo e de performance. Nesse
sentido ha aqui embasamento suficiente para expandir a nocao de perfor-
mance como um ato que excede o ambito da intimidade do musico para
pensa-la como o ato que corporeifica a obra, mesmo entre quatro paredes
no momento mais intimo do intérprete. Afinal, onde esta a obra, onde ela

Ray; Zanini; Aguiar (Orgs.) Publicagdo ABRAPEM.ORG 2020 64



Concentragdo na Performance Musical: Conceitos e Aplicag¢bes

é 0 que é? Nos teatros, nos museus? Ndo. Quando temos contato com a
obra, ela imediatamente passa a ter vigéncia em cada um de nés. E dessa
intimidade da performance como ato poético de realizacdo da obra no in-
térprete e em cada um de nos que se trata o que chamo aqui de concentra-
cdo: con-centrar, centrar em si mesmo como a¢ao de ser na e com a obra,
acdo constitutiva da existéncia do intérprete em per-formar a obra que ele
mesmo €, per-formar-se. Quando elaborado desta maneira, a concentra-
cdo pode ser compreendida como constitutiva da existéncia do performer,
técnica no seu sentido mais profundo, um modo de conhecer-se a si mes-
mo naquilo que faz e realiza (Heidegger, 2010).

Por isso, pensar as relacoes criativas, isto €, pensar as poéticas da
interpretacdo e da performance musicais é realizar o movimento para as
proximidades do centro da obra na interpretacdo e na performance. Con-
centracao ¢ um modo essencial de ser do intérprete e do performer na
realizacdo da obra, o que esta no centro. Interpretar e performar sao os
verbos constitutivos da existéncia desde e com o centro, desde onde o in-
térprete-performer ja sempre € o que é. Ser desde e com o centro, com a
obra, é o modo poético de criacdo tanto da obra quanto de sua interpreta-
cdo e performance. Como diria Holderlin no seu hino A migragdo, “difi-
cilmente abandona o lugar o que habita perto da origem”. A con-centra-
cdo é o modo de ser do performer desde a origem: sua insercao e inter-
-esse na obra de arte.

Nessa reflexdao algumas questdes importantes foram apontadas, es-
pecialmente as no¢Oes mais comuns da performance musical que partem
com frequéncia do uso permutavel de seu sentido com a nocado de inter-
pretacdo. Foi possivel esclarecer que historicamente ambas se encontra-
ram reféns da relacdo sujeito-objeto na realizacdao da obra de arte, quer
seja na énfase a fidelidade autoral, quer seja através da exacerbacao da li-
cenca interpretativa por parte do performer. Nesse sentido, a subjetivida-
de do intérprete nao é diferente da subjetividade do compositor e ambos
se sobrepdem a vida da obra.
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Podemos a partir disso considerar a ideia de mutabilidade da per-
formance versus a imutabilidade da interpretacao uma forma de idealiza-
cdo que delimita as acOes de interpretar e performar como etapas de um
processo de producdo do sujeito, seja ele compositor ou intérprete (per-
former). A ideia de que a interpretacdo é imutavel e a performance sem-
pre mutavel ndo encontra esteio na analise etimoldgica empreendida na
discussdo apresentada. Afinal, sendo um ato criativo vital, a interpreta-
cdo também pode mudar porque faz parte da acdo do intérprete a expe-
rimentacao via realizacdo de sua performance. De outro lado, a perfor-
mance, cComo ¢é tacito, pode ser tdo bem treinada que pode ser razoavel-
mente repetida através da mecanizagao das agoes, algo visado nos pro-
cessos de preparacdo das obras e de sua performance. Desse modo, se a
performance, sobre a qual incide a necessidade do controle, a interpreta-
cdo ndo é menos um ato de criacao, um ato poético. Em geral, a perfor-
mance é ensaiada justamente em funcdo do carater de apresentacao pu-
blica a ela associado. Verifique-se o exemplo o excelente artigo de Platz e
Kopiez (2013) que leva em consideracdo o comportamento do performer
no momento de sua entrada no palco, sugerindo “um modelo de elabora-
cdo performatica como alternativa aos modelos de comunicacao musical”
(p. 167) que pode ser treinado.

Da mesma maneira, verifica-se que nada impede que a interpreta-
cdo mude, a ndo ser como conjectura, no caso de musicos nao profissio-
nais, que possa vincular a ideia de interpretacdo para alavancar a perfor-
mance. De resto, e aqui falo do universo violonistico do qual faco parte,
grandes intérpretes alteram constantemente sua interpretacao, Como sao
testemunho diversas gravacoes de uma mesma obra no decorrer do tem-
po. Afirmar a imutabilidade da interpretacdo ndo leva em consideracao
que ela é realizada na obra por um ser humano. Como diria Heraclito,
“nao se pode entrar duas vezes no mesmo rio.”

Esse tipo de compreensdo nao contribui para o performer centrar-
se na obra desde o processo que a ela é inerente: a interpretacao. E isso
porque, embora interpretar e performar ndo sejam a mesma coisa, fazem
parte desse mesmo processo. A questdo é que na perspectiva da funcio-
nalidade sujeito-objeto tudo se transforma num sistema de causa e efeito,
com uma coisa sempre levando a outra numa sequéncia logica cartesiana
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de progressao de dificuldade. No entanto, isso é uma divisao formal que
pouco corresponde ao ato de performar a obra.

Como foi visto, a performance necessita da interpretacao porque a
performance é performance da interpretacdo, isto €, da compreensao da
obra. Por outro lado, a interpretacdo necessita da performance porque esse
é o ato de corporeificacao da obra para torna-la realidade concreta. Aqui
me refiro ao problema da diferenca representacional entre obra e interpre-
tacdo. A arte como expressao é uma recorréncia da arte como produto for-
mal. A expressdao € um movimento que toma o sujeito como origem, ndo a
obra em sua relacdo de abrangéncia. O sujeito é o centro de emanacao da
obra e ndo a obra o lugar de con-centracdo dos empenhos e desempenhos
histéricos, culturais, composicionais, interpretativos e performaticos. No
caso, via de regra a obra é ex-pressao do individuo, de seu interior, seja o
compositor, seja o intérprete. A concepcao formalista, da mesma maneira,
afirma a obra como produto do sujeito, de sua intencionalidade e de seu
genio criador. A primazia aqui continua a do sujeito, sendo a obra mero
produto (objeto) de seu intelecto racional, sua habilidade técnica e de sua
sensibilidade. Digamos que de uma forma ou de outra, “todos os cami-
nhos levam a Roma”. Ha uma inevitabilidade, desde a Modernidade, em
se remeter a origem do mundo (dos objetos) a racionalidade do sujeito.

A forma formante (formatividade) da obra é a unidade das referén-
cias de intérpretes, performers e compositores, essencial ndo para a per-
formance irrepetivel, mas para per-fazer a originalidade da compreensao
na medida em que o intérprete parte da interpretacdo em unidade com a
obra. Como forma formante a obra nunca é algo acabado, nem na dimen-
sao do compositor, nem na dimensao do intérprete/performer e muito me-
nos na dimensao do ouvinte. A estética da recepcao fez apenas deslocar
do compositor ou do intérprete a primazia do sujeito do conhecimento
para a posicao do receptor. O receptor se tornou o sujeito da obra em vir-
tude de ele ser quem determinara em ultima instancia o sentido da obra e
mesmo se esta ou aquela obra é mesmo uma obra de arte.

Nessa conjuntura a etimologia dos verbos interpretar e performar
lancam um novo foco para a questdo de sua interdependéncia fundamen-
tal na realizacdo da obra como faces mesmo processo. Ambas articulam-
-se como corpo e espirito de realizacao desde o que esta conjunto no cen-
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tro, em torno do centro (concentracao), um modo de imersao na obra co-
mo relacao de copertencimento de obra-artista-arte, conjuntura insepara-
vel na obra de fisicidade e espirito como modo de ser. A obra, em sua uni-
dade, diz de si mesma, é pura concrecao.
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