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INTRODUÇÃO

Desde onde o intérprete é o que é na performance da obra musical? 
Quem é o intérprete? Que lugar ocupa na obra? O que diz a concentração 
para além do tratamento dado pela Frenologia de maneira que seja possí-
vel associá-la à poética? Que relações há entre poesia, concentração, in-
WHUSUHWD§£R�H�SHUIRUPDQFH"�&RPR�SRGH�R�LQW©USUHWH�VH�EHQHʏFLDU�GR�FR-
nhecimento e aprofundamento dessa relação?

A performance musical requer uma série de ações articuladas, en-
tre elas, o foco contínuo voluntário na atividade mental. A despeito disso, 
a concentração não é um estado mental ou, mais que isso, um modo de 
envolvimento com a atividade exclusivamente da performance musical. 
A concentração como estado de presença (Bastos, 2019), além de ocorrer 
em diversas etapas do estudo do intérprete e na preparação da performan-
ce, também é requerida em variadas atividades. É um autoengano imagi-
nar que a concentração pode ser treinada para a performance se estiver 
ausente do cotidiano do músico. Se um indivíduo habitualmente emprega 
excesso de tensão muscular na execução de variadas atividades, não há 
razão para que milagrosamente ele toque ou cante livre desse excesso de 
tensão. Da mesma forma, o exercício habitual da dispersão a que se deixa 
levar pela quantidade avassaladora de estímulos no dia a dia molda uma 
disposição mental que se torna um obstáculo à concentração.

Capítulo I I

POÉTICA DA CONCENTRAÇÃO NA  
INTERPRETAÇÃO E PERFORMANCE MUSICAIS

WERNER AGUIAR
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A concentração, conforme uma análise preliminar dos componen-
tes da palavra, mais que um ato cerebral diz respeito a ação de trazer pa-
ra o centro, um ato de reunir e combinar em torno de um ponto central  
(concentrar). O intérprete então realiza um movimento em direção ao 
centro que ele mesmo é. A concentração do intérprete é um ato de auto-
centramento, reunião com o seu próprio centro. Por isso, pergunto o que 
é ou está no centro de ser intérprete ou performer?

Tradicionalmente, o intérprete tem sido compreendido a partir de 
GXDV�FRQFHS§µHV�FRQWUDVWDQWHV�DSRQWDGDV�SRU�$EGR���������6£R�HODV��D�ʏ-
GHOLGDGH�DXWRUDO�H�D�OLFHQ§D�LQWHUSUHWDWLYD��$V�GHʏQL§µHV�GR�SDSHO�GR�LQ-
térprete, seja do ponto de vista da dependência autoral, seja pela perspec-
tiva liberdade artística, complicam-se pela interseção de domínios quanto 
ao uso permutável das designações de intérprete e performer. Frequente-
mente utilizados de modo intercambiável, acredita-se que a permuta de 
um pelo outro assume que a substituição mútua não ocasiona perda de 
função ou de adequação ao ato artístico da criação/recriação da obra. Isso 
será detalhado adiante com especial ajuda da etimologia.

Essa ferramenta tem por objetivo rastrear sentidos para além das 
GHʏQL§µHV�W©FQLFDV�GR�HPSUHJR�WHUPLQRO³JLFR�GH�XPD�GHWHUPLQDGD�¡UHD�
do conhecimento. Isso é particularmente relevante e produtivo para pen-
sar as implicações de diferentes noções que uma palavra possui. É pos-
VYHO�FRQWH[WXDOL]DU�RV�FDPSRV�GH�FRQKHFLPHQWRV�HVSHFʏFRV�QR�¢PELWR�
mais amplo da Cultura e do Pensamento em que a experiência de um fa-
zer se constituiu. Particularmente importante nas Ciências Humanas, Le-
tras e Artes, a etimologia contribui para demonstrar a pertinência, a pre-
sença e o desdobramento dos diversos sentidos das palavras da linguagem 
como seu modo característico estabelecer os limites de todo e qualquer 
conhecimento. Em geral, esses limites são mais amplos do que as dife-
UHQWHV�¡UHDV�GH�FRQKHFLPHQWR�FLHQWʏFR�GHOLPLWDP��(VVHV�OLPLWHV�GR�FR-
nhecimento, como ensina Wittgenstein (2001), são constituídos não pela 
ciência, mas pelos limites da linguagem: “5.6 - Os limites de minha lin-
JXDJHP�VLJQLʏFDP�RV�OLPLWHV�GH�PHX�PXQGR�Ȏ

Em que pese, hoje, as atividades serem reguladas pelas conven-
ções e terminologias acordadas nas diversas áreas de conhecimento, per-
manece o fato apontado por Wittgenstein de que não podemos dizer o que 
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não podemos pensar. O contrário também é verdade. Como diria Hölder-
lin, “nenhuma coisa é onde falta a palavra” (Hölderlin apud Heidegger, 
2003). Quer dizer, há uma relação entre a linguagem e as coisas. Isso vale 
para as coisas no pensamento e para a representação do objeto e do real. 
'L]HU�Q£R�VLJQLʏFD��SRUWDQWR��DSHQDV�IDODU�RX�SURQXQFLDU��PDV�IXQGDPHQ-
talmente mostrar ou mostrar-se. As coisas se mostram à 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, só ela, eu entendo) sig-
QLʏFDP�RV�OLPLWHV�GH�PHX�PXQGRȎ��:LWWJHQVWHLQ��������

À parte das concepções terminológicas da interpretação e da per-
formance musicais, é necessário pensar em quê a experiência da lingua-
gem habita. Esse domínio da experiência impulsiona os limites do mun-
do, do conhecimento, conforme Wittgenstein manifesta na sua proposi-
ção. Essa mesma experiência de levar os limites para além do perímetro 
GH�VL�PHVPR��PRYLPHQWR�FRQWLGR�QR�SUHʏ[R�H[�) em consonância com o 
ʏO³VRIR�9LHQHQVH��©�R�TXH�*XLPDU£HV�5RVD�FKDPD�GH�ȍDVSHFWR�PHWDIVLFR�
da língua”, que faz com que a linguagem seja antes de tudo a linguagem 
de alguém. A linguagem é um modo próprio de experienciar o real: “a lin-
JXDJHP�H�D�YLGD�V£R�XPD�FRLVD�V³��4XHP�Q£R�ʏ]HU�GR�LGLRPD�R�HVSHOKR�
de sua personalidade não vive; e como a vida é uma corrente contínua, a 
linguagem também deve evoluir constantemente” (Lorenz, 1991).

A linguagem corrente, esta que impera nas terminologias, de acor-
do com o escritor brasileiro é um monstro morto. Ao revisitar a história da 
experiência humana com as diversas palavras da linguagem abre-se para 
a possibilidade de repentinamente fazer a experiência própria da própria 
linguagem e do próprio real. “A língua serve para expressar ideias, mas 
a linguagem corrente expressa apenas clichês e não ideias; por isso está 
morta, e o que está morto não pode engendrar ideias. Não se pode fazer 
desta linguagem corrente uma língua literária” (Lorenz, 1991).

Há uma diferença marcante entre o uso comum e o uso estético da 
linguagem escrita enquanto arte literária. Nesse caso, está pressuposto 
que a linguagem é matéria de criação, isto é, fazer a passagem do não ser 
para o ser, do que não é para o que é, expandir os limites de um mundo. 
Platão, em O banquete�����E���������GHʏQLX�HVVH�SURFHVVR�GH�FULD§£R�FR-
mo poiésis, poesia: “poesia é algo de múltiplo; pois toda causa de qual-
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quer coisa passar do não-ser ao ser é poesia, de modo que as confecções 
de todas as artes são poesias, e todos os seus artesãos poetas”.

$R�SDUWLU�GR�SURFHVVR�HWLPRO³JLFR�D�SUHVHQWH�UHʐH[£R�VREUH�D�SR©-
tica da concentração na interpretação e performance musicais visa imer-
gir na via da experiência histórica, isto é, da e na experiência das palavras 
poesia, concentração, interpretação e performance no impulso de reno-
var a experiência. “Somente renovando a língua é que se pode renovar o 
mundo. Devemos conservar o sentido da vida, devolver-lhe esse sentido” 
(Lorenz, 1991). 

Não há em qualquer instância do uso corrente da linguagem a ga-
rantia de uma experiência uniforme do que é a criação artística quanto 
à concentração, à interpretação e à performance. Não há no seu uso ter-
minológico o asseguramento de uma experiência unívoca. Embora cada 
WHUPR�SRVVD�WHU�XPD�GHʏQL§£R�HVSHFʏFD�ȅ�HP�DOJXQV�FDVRV��FRPR�LQWHU-
pretação e performance, permutável – as práticas da experiência são múl-
tiplas e variadas. A linguagem funciona em seus usos. Não cabe indagar 
SRU�VHXV�VLJQLʏFDGRV��PDV�SRU�VHXV�XVRV�QD�H[SHULªQFLD��$�KLVW³ULD�GD�H[-
periência da palavra se constitui no panorama onde se desdobra a diversi-
dade da experiência humana. Há uma reciprocidade entre os jogos de lin-
guagem e os jogos das formas de vida e do seu desdobramento enquanto 
experiência. Desse modo, a etimologia auxilia não tanto em estabelecer 
os limites claros de cada experiência, mas em perceber que, como limia-
UHV��VHXV�GRPQLRV�LPSOLFDP�VH�SDUD�DO©P�GDV�GHʏQL§µHV�WHUPLQRO³JLFDV�

1. REFERENCIAL TEÓRICO

A noção de interpretação musical é recente, não ocorrendo antes de 
1800. Ela ganhou importância especialmente em função da possibilidade 
de comparação de gravações. Anteriormente a essas, Beethoven e Wagner 
foram grandes incentivadores da interpretação pessoal, noção que coinci-
GLX�FRP�R�VXUJLPHQWR�GD�ʏJXUD�GR�5HJHQWH��'DYLHV�	�6DGLH���������,VWR�
considerado, começo pela confusão terminológica entre interpretação e 
performance assinalada por (Khuen, 2012). Sua compreensão sobre a de-
ʏQL§£R�GH�LQWHUSUHWD§£R�PXVLFDO�WRPD�D�HWLPRORJLD�DSUHVHQWDGD�SRU�'RX-
UDGR��������H�VH�FRDGXQD�Q£R�DSHQDV�FRP�D�FRUUHQWH�GH�ʏGHOLGDGH�DXWRUDO�
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apresentada por Abdo, como também supõe a referência a preceitos mu-
sicais e históricos.

$�UHʐH[£R�GH�.XKHQ�HQFRQWUD�UHVSDOGR�SDUFLDO�QR�2[IRUG�0XVLF�
Online (Davies & Sadie, 2001) como uma das concepções possíveis. Es-
ses autores apresentam um histórico da compreensão de interpretação na 
música que parte da noção de que ela é inicialmente tratada por autores 
como o estudo da prática da performance. O artigo toma o termo no seu 
uso geral, partindo da compreensão de que a obra musical manifesta a 
maneira como ela é executada (performed���(VVD�DERUGDJHP�MXVWLʏFD�D�
utilização permutável entre interpretação e performance. Os autores tam-
E©P�OHYDQWDP�D�SROªPLFD�HQWUH�D�GHʏQL§£R�GR�English Dictionary, a de 
que a interpretação é a expressão da concepção do autor levada a termo 
pelo performer. Acrescentam que o intérprete frequentemente apresenta 
suas próprias ideias da obra.

A ideia romântica de interpretação que ainda está presente em al-
gumas abordagens, como se refere Abdo, passa pela noção de que o in-
térprete carrega consigo algo a ser transmitido como revelação: o signi-
ʏFDGR�GD�REUD��(VVD�FRQGL§£R�GH�VHU�R�SRUWDGRU�GD�PHQVDJHP�GD�REUD�©�
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 percepção e atenção focalizada do ouvinte na mensa-
gem revelada é diretamente afetada pela ação do intérprete. Esse traço ge-
ral da relação autor-obra-intérprete-ouvinte pressupõe que se compreen-
da que a obra somente ganha vida na sua performance. A performance é, 
desse modo, o meio mais usual de acesso à obra. Certamente essa é uma 
discussão que extrapola o foco do presente texto, mas vale assinalar essa 
questão como relevante.

De qualquer maneira, o resultado da interpretação nesse caso seria 
o de que a compreensão da obra por parte do ouvinte é intermediada pe-
las ações e decisões do intérprete. É preciso ressalvar que esse conjunto 
de ações e decisões do intérprete é uma visão, uma perspectiva da obra 
através da maneira pela qual ela é tocada e performada. As instruções e 
FRGLʏFD§µHV�GD�SHUIRUPDQFH�QD�SDUWLWXUD�VXEHVWLPDP�RV�GHWDOKHV�VRQR-
ros em toda sua envergadura na performance de fato. A beleza da relação 
obra-interpretação-performance é justamente a de que, embora ocorram 
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GLIHUHQWHV�YHUVµHV��HODV�WRGDV�SRGHP�VH�PDQWHU��DLQGD�DVVLP��ʏ©LV� �REUD��
(VVD�FRPSUHHQV£R�©�SDUDGR[DO��IDOD�VH�DTXL�GD�ʏGHOLGDGH�GD�LQWHUSUHWD-
ção, que é mutável, com relação a da obra, considerada nessa perspectiva 
como imutável. Isso será, porém, discutido e revisado adiante.

Davies e Sadie diferenciam a interpretação da performance, sendo 
a primeira incorporada nesta última. O argumento apresentado é de que 
a interpretação permanece a mesma enquanto a performance é um even-
to único que não pode ser reencenado, embora possa ser reproduzido por 
meio de uma gravação, por exemplo. Os autores entendem que a interpre-
tação, ao contrário, pode ser reproduzida em diferentes ocasiões de per-
formance porque se trata do resultado de uma série de decisões que são 
incorporadas pelo intérprete – performer ou regente. Eles não deixam de 
ressalvar, no entanto, que uma obra é especialmente valorizada porque 
enseja uma variedade de possibilidades interpretativas e, por esta razão, 
QHQKXPD�LQWHUSUHWD§£R�SRGH�D�ULJRU�VHU�FODVVLʏFDGD�FRPR�H[FOXVLYDPHQWH�
correta. A despeito de várias das instruções do compositor serem conside-
radas como obrigatórias (alturas, por exemplo), boa parte delas deixa um 
campo enorme para decisões tomadas pelo intérprete. Esse seria o motivo 
pelo qual a performance é considerada um ato criativo vital. Aqui, apesar 
de explicitarem a diferenciação entre interpretação e performance, quer 
me parecer, ocorre novamente o uso indistinto dos dois termos.

Por outro lado, há a compreensão de que a interpretação não é algo 
separado da obra. Isso decorre do fato de que a obra estaria incorporada e 
instanciada na interpretação, embora esta não tenha conteúdo em si mes-
ma, já que este seria proveniente da obra. Nesse sentido, a interpretação 
revela a obra em uma iluminação puramente musical, sem que isso signi-
ʏTXH�XPD�GHVFUL§£R�GD�PHVPD�

No sentido usual, para além de ser sinônimo de tocar ou cantar, no 
lato sensu� LQWHUSUHWDU� VLJQLʏFD� GHWHUPLQDU� R� VLJQLʏFDGR� SUHFLVR� GH� XP�
texto, dar sentido a algo, entender ou julgar, e ainda, especialmente, tra-
duzir ou verter de uma língua para outra. Esse sentido é corroborado pe-
la etimologia da palavra apresentada nos diversos dicionários dessa ca-
tegoria. Provém do Latim interpretari – explicar, traduzir; compreender; 
avaliar, decidir, expor o sentido de, deixar claro ou explícito (Dicionário 
Houaiss, 2020). Dessa compreensão inicial se mantém o grau de coerên-
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cia das principais teses contrastantes sobre a interpretação musical. Con-
IRUPH�$EGR��V£R�HODV�����D�ʏGHOLGDGH�DR�DXWRU�H����D�OLFHQ§D�LQWHUSUHWDWLYD�

A tese da reevocação do sentido autoral, com muitos adeptos, es-
pecialmente nas instituições conservatoriais brasileiras, remonta ao espi-
ULWXDOLVPR�HVW©WLFR�GH�&URFH��$�ʏQDOLGDGH�GD�LQWHUSUHWD§£R�PXVLFDO�VHULD�
ȍUHHYRFDU�ʏHOPHQWH�R�VLJQLʏFDGR�RULJLQDO�UHFRPHQGDQGR�VH��SDUD�WDQWR��
uma execução tão impessoal e objetiva quanto possível, respaldada no 
exame da partitura e na investigação histórico-estilística” (Idem, p. 17). 
Essa noção pode ser sintetizada na expressão por vezes ouvida nas acade-
mias de música: “tocar como o compositor tocaria”.

Nesta compreensão da ação de interpretar, percebe-se um alinha-
mento com a noção 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 tradutório no seu sentido mais 
DPSOR��SDUD�LQGLYGXRV�Q£R�WUHLQDGRV��R�VLJQLʏFDGR�GRV�VLJQRV�JU¡ʏFRV�
(da partitura) permanece indecifrável. Para a tradução desses signos grá-
ʏFRV�HP�VLJQRV�DFºVWLFRV��ID]�VH�QHFHVV¡ULR�XP�WUDGXWRUȎ��S������

$�RXWUD�FRUUHQWH�FRQWUDSRVWD� �LGHLD�GH�ʏGHOLGDGH�DXWRUDO�©�D�GD�OL-
cença interpretativa. Fundamenta-se no “atualismo estético” de Giovanni 
Gentile ()LORVRʏD�GHOOȊ$UWH) e que segundo o relato de Abdo, “a obra de 
arte só pode reviver mediante uma interpretação pessoal, que a reelabora 
LQGHʏQLGDPHQWH��WHQGR�FRPR�ºQLFR�FULW©ULR�D�VXEMHWLYLGDGH�GH�TXHP�LQ-
terpreta” (p. 17). A interpretação continua nesse caso como ato dependen-
te da noção de tradução, embora desta feita não seja mais uma tradução 
da intenção original do autor. Esta seria impossível uma vez que o signi-
ʏFDGR�RULJLQDO�HVWDULD�SHUGLGR�QR�WHPSR��$�LQWHUSUHWD§£R�WHULD�QHVVH�FDVR�
igualmente o compromisso de ser uma tradução da subjetividade do in-
térprete.

A autora expõe 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 ação tradutora e atualizadora do intérprete, o desconstrucionismo 
compreende o leitor (ou o ouvinte) como o agente da interpretação. Desse 
modo, ao estender esse aspecto literário para a música, tudo o que precede 
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a construção do sentido por parte do ouvinte, incluindo-se aí o intérpre-
te, passa a ser visto como mero intermediário de pontos de vista alheios.

Essa compreensão ganha um reforço especial por parte da noção 
originada desde a etimologia do Latim interpretari uma vez que a ênfase 
QR�SUHʏ[R�inter- responderia pelo entendimento de intérprete como aque-
le que ocupa a posição intermédia entre os códigos da obra e sua com-
preensão por parte do ouvinte. Isso está particularmente demarcado por 
Klein (2003) na acepção do francês inter-pres – agente entre duas partes 
(grifo nosso).

Com a palavra Performance ocorre fato semelhante. Há um uso 
amplamente disseminado da palavra inglesa, inclusive nos países não fa-
lantes de língua inglesa. A adoção universal do termo para as práticas da 
execução musical em variadas circunstâncias que excedem o âmbito da 
intimidade do indivíduo possui extensa discussão em Ray (2015) e outros 
trabalhos da mesma autora. Notadamente, a performance musical é com-
preendida “como o momento em que o músico (instrumentista, cantor ou 
regente) executa uma obra musical exposto à crítica de outro ou outros”. 
)D]�SDUWH�GHVVD�UHʐH[£R�R�UHODFLRQDPHQWR�GD�SHUIRUPDQFH�FRP�HOHPHQWRV�
que interagem com ela no momento em que ocorre, tais como os aspectos 
DQDWRPRʏVLRO³JLFRV��RV�GH�FRQKHFLPHQWR�GR�FRQWHºGR��EHP�FRPR�RV�DV-
pecto s técnicos, psicológicos e neurológicos (Ray, 2002).

1HVVH�FDPSR� WHP�VH�GDGR�D� UHʐH[£R�VREUH�D�SHUIRUPDQFH�PXVL-
cal sob as perspectivas da cognição, da neurociência, da psicologia e da 
ʏVLRORJLD��FRPR�GHPRQVWUDP�RV�UHVXOWDGRV�FRQVROLGDGRV�HP�:LOOLDPRQ�
(2004), Klickstein (2009), Rink (2017), apenas para mencionar alguns.

Como dizia, em todas as considerações acima elencadas, o ponto 
de partida é o uso disseminado do termo performance musical já desde a 
SUHVVXSRVL§£R�GR�TXH�VLJQLʏFD�D�SDODYUD�SHUIRUPDQFH��8PD�UHYLV£R�LQL-
FLDO�GH�OLWHUDWXUD�HP�)LORVRʏD�GD�0ºVLFD��.LY\��6FUXWRQ��*RHKU��/HYLQ-
son) também aponta para o uso do termo performance dado como tácito. 
Isso não é surpresa já que o termo performance, ao contrário de interpre-
tação, está em uso no Ocidente desde cerca de 1590:

3HUIRUPDQFH�ȅ�ʏQDO�GH���F���ȍUHDOL]D§£R��FRQFOXV£RȎ��GH�DOJR���GH�
H[HFXWDU����DQFH��6LJQLʏFDQGR�ȍDTXLOR�TXH�©�UHDOL]DGR��DOJR�UHDOL-
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zado” é de 1590; o de “ação de executar uma peça, etc.” é da déca-
da de 1610; o de “um entretenimento público” é de 1709. O subs-
WDQWLYR�DQWHULRU�QR�LQJOªV�P©GLR�HVWDYD�H[HFXWDQGR��ʏQDO�GH���F���
“estado de conclusão, realização de um ato”. (Online Etymology 
Dictionary, 2020) (tradução nossa).

Abdo defende que o critério diretivo legítimo de cada execução é a 
própria obra, não as intenções do compositor ou do intérprete. Para a de-
monstração, recorre à teoria da interpretação de Luigi Pareyson a partir 
da sua Estética da Formatividade. Em primeiro lugar, Abdo destaca algo 
IXQGDPHQWDO��TXH�QHP�VHPSUH�ʏFD�FODUR�SDUD�PXLWRV�PºVLFRV��D�ʏVLFLGD-
de da obra. A obra possui um corpo próprio, ela é concreta. Esse modo de 
apreender a obra é por vezes difícil, já que a música de modo geral é com-
SUHHQGLGD�FRPR�D�PDLV�DEVWUDWD�GDV�DUWHV��6ZDQZLFN��������

Em segundo lugar, a forma não tem a ver com a ideia formalista. 
Diferentemente do que se viu anteriormente com Davies e Sadie, de que 
a obra é trazida à vida pela atividade do intérprete, a forma se constitui 
como a própria vida da obra. “O seu “acabamento” não se apresenta co-
PR�ȍSHUIHL§£R�HVW¡WLFDȎ��PDV�FRPR�ȍSHUIHL§£R�GLQ¢PLFDȎ�H�FRQʐLWXDO��TXH�
carrega em si a tensão permanente de seus elementos constitutivos” (Ab-
do, 2000, p. 19). A formatividade é esse traço característico da obra em 
que a forma não é formal e, portanto, não é abstrata. Por se constituir ela 
mesma a vida da obra, a forma é uma forma formante. Daí o termo For-
matividade. A forma é conjunta à obra, não uma representação dela.

Abdo ainda adverte que “no centro da argumentação pareysoniana, 
UHVLGH�R�SULQFSLR�GD�FRLQFLGªQFLD�GH�ʏVLFLGDGH�H�HVSLULWXDOLGDGH�QD�DUWH��
pelo qual, não há, na obra, sinal físico que não esteja carregado de sig-
QLʏFDGR�HVSLULWXDO�QHP�VLJQLʏFDGR�HVSLULWXDO�TXH�Q£R�VHMD�SUHVHQ§D�IVL-
ca” (Idem, p. 19-20). Há no pensamento de Pareyson acerca da natureza 
da obra de arte um movimento no sentido de superar a milenar separação 
corpo e espírito. Em suma, trata-se da superação da dicotomia prototípica 
do sensível e do inteligível ou ainda, do sensível versus o inteligível vi-
gente desde o platonismo.

Em terceiro lugar, em decorrência da superação da dicotomia sen-
sível-inteligível 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 não passaria, então, por deci-
sões de um sujeito da interpretação historicamente informado e situado. 
,QWHUSUHWDU�ȍQ£R�VLJQLʏFD��SRUWDQWR��DOFDQ§DU�XP�VLJQLʏFDGR�TXH�WUDQVFHQ-
GH�D�VXD�ʏVLFLGDGH��PDV�ID]HU�IDODU�D�VXD�SU³SULD�UHDOLGDGH�IVLFD�FRP�VHQ-
tidos espirituais” (Idem, p. 20).

'LDQWH�GHVVD�SUREOHP¡WLFD��SUHʏUR�DTXL�IXQGDPHQWDU�D�HWLPRORJLD�
de interpretação a partir da discussão de Fogel (2002) a respeito dos ver-
bos constitutivos da existência, como apresentado adiante. Nessa pers-
pectiva, trato nesse texto do verbo interpretar e não de interpretação, pois 
ela é um substantivo verbal cuja derivação provém da ação de interpretar 
e não o contrário.

2. DISCUSSÃO

A obra é um centro de convergência de toda atividade artística, se-
ja ela a do compositor, seja ela a do intérprete, e mesmo do ouvinte (Hei-
GHJJHU���������$�LVWR�FKDPR�FRQ�FHQWUD§£R��$�VHSDUD§£R�GR�SUHʏ[R�con- 
tem como objetivo destacar a acepção etimológica de estar em conjunto 
ou em reunião com o que se encontra no centro. Com isso aprofundo a 
ideia de que a obra não é um objeto em si mesma, produto exclusivo de 
realização do gênio autoral, interpretativo ou de consumo (fruição). Cer-
tamente ela é tudo isso, mas não cada um desses exclusivamente. A obra 
é esse centro de atração para o qual convergem tanto o que entendemos 
ou percebemos com o nome de arte, como a atividade desempenhada pe-
lo artista.

Há duas consequências dessa concepção: uma, a superação da rela-
ção sujeito-objeto e outra, a posição a qual Heidegger chama de artista na 
obra de arte como uma dimensão cujos limites se adensam em termos de 
complexidade na Música e nas demais artes performáticas.

A superação da relação sujeito-objeto na obra implica que ela não 
é mais produto, mas uma relação. Heidegger (2010) triparte esta relação 
entre obra, arte e artista e repõe 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 constituição da relação sujeito-objeto possui três marcos históri-
cos. Como se sabe, contribuíram para o desenvolvimento dessa represen-
tação do real 1) o realismo, em que o mundo é 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 síntese do criticismo kantiano que busca uma posição intermédia 
entre sujeito e objeto consolidando essa relação como tal.

Ao observar esse processo histórico é possível apreendê-lo a partir 
de uma depuração tipicamente dialética da aplicação do trinômio tese-an-
títese-síntese. Tal processo, em si mesmo, pareceu esgotar a questão do 
GLPHQVLRQDPHQWR�GR�UHDO�DWUDY©V�GD�GHʏQL§£R�GRV�OLPLWHV�GR�TXH�SRGH�RX�
não ser conhecido. É precisamente nessa questão que reside o problema 
dessa relação marcante no Ocidente: a delimitação da teoria do conheci-
mento como determinante da relação sujeito (o interior) objeto (o exte-
rior) desde a aplicação do critério da verdade como conformidade entre o 
pensar e a coisa pensada.

Na aplicação sem questionamento dessa relação, o que não se co-
loca em movimento é, de um lado, as condições 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, não se pergunta em primeiro lugar 
porque e desde onde objeto e sujeito ocupam previamente as posições 
antagônicas de tese e antítese para que em última instância venham a ser 
conciliados numa síntese que, como tal, necessariamente deixa de fora 
uma série de peculiaridades de cada um como aquilo que podemos ou 
não conhecer. 

O critério da verdade não funciona apenas com relação à adequa-
ção 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 não apenas é aquele que apreende o obje-
to em sua representação – sendo que esta pode substituir o próprio obje-
to (Jardim, 2010), mas diz respeito igualmente à maneira correta de co-
nhecer, isto é, à forma de como deve ocorrer: “antes de pensar é preciso 
aprender a pensar corretamente” (Fogel, 2002, p. 91). O conhecimento é 
instrumental e propedêutico, possui regras de como deve se dar. O conhe-
cimento é uma ação deliberada do sujeito. É ele quem conhece o objeto 



59

Concentração na Performance Musical: Conceitos e Aplicações 

Ray; Zanini; Aguiar (Orgs.) Publicação ABRAPEM.ORG 2020

conhecido e determina o seu escopo. O sujeito também determina com is-
so o que pode ser ou não ser conhecido de acordo com o critério da ver-
dade que, como explicitado acima, é a adequação e correção entre o pen-
sar e a coisa.

Nessa perspectiva, conhecimento se tornou instrumento que deve 
então servir para realizar a ponte ente o sujeito do conhecimento e o ob-
jeto conhecido. Além do critério da verdade como correção e adequação, 
o conhecimento deve ser racional, obedecendo seus princípios (identida-
GH��Q£R�FRQWUDGL§£R��VXʏFLªQFLD�H�WHUFHLUR�H[FOXGR���$�O³JLFD�H�D�WHRULD�GR�
conhecimento são incorporadas como aspectos da metodologia. Esta trata 
do conjunto de procedimentos e ações que visam o asseguramento prévio 
e do controle do conhecimento, da verdade e do real para todos, em todos 
os lugares e em todos os tempos.

A crítica de Fogel vai no sentido de que o conhecimento como pen-
sar não pré-existe fora do pensar ele mesmo. O pensar só é enquanto se 
dá. Pensar é um verbo constitutivo da existência e não uma posse que se 
adquire desde a teoria do conhecimento. Verbo constitutivo da existência 
quer dizer: modo de ser possível do homem, que abre um campo de rela-
cionamentos e que vem a ser um domínio possível de realidade. O afeto 
é este âmbito que, esse sim, pré-existe à teoria do conhecimento. O afeto 
é o modo de experiência do real inseparável do ser humano e desde sua 
precedência abre um campo de relacionamentos, ação, 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 possível do homem, modo este que abre um campo de re-
lacionamentos e, a partir da ação ou da atividade que é este campo, 
se instaura, vem a ser um âmbito, um domínio possível de realida-
de, por exemplo, pensar, escrever, pintar, caçar, guerrear, jogar... 
A isso se pode também denominar força, isto é, irrupção de força, 
que é um campo de relacionamento ou de instauração de uma rea-
lidade possível (Fogel, 2002, p. 94).

O elemento do afeto é o ambiente em que o ser humano já se en-
contra, assim como a água é o elemento do peixe. O afeto como meio não 
©�WUDWDGR�DTXL�FRPR�LQWHUPHGL¡ULR�HQWUH�GRLV�HOHPHQWRV�TXH�IRUDP�DUWLʏ-



60

Concentração na Performance Musical: Conceitos e Aplicações 

Ray; Zanini; Aguiar (Orgs.) Publicação ABRAPEM.ORG 2020

cialmente separados – como na relação sujeito-objeto, como o sensível-
-inteligível, mas como meio ambiente, circunstância, como ab-soluto, is-
to é, como algo que não possui referência externa. Ab-soluto quer dizer, 
o que não resolve fora de si próprio, não remete para fora, para antes, de-
pois, aquém ou além de si próprio. Como tal, o afeto é a vida e a existên-
cia das coisas que aí se dão: origem, começo, fundamento. Há um princi-
piar arcaico no afeto. 

Compor, tocar, cantar, interpretar, performar, todos se constituem 
como verbos constitutivos da existência e patentemente expressam a con-
-centração, o movimento ab-soluto do que é próprio, intransferível e sin-
gular: o si mesmo. Há outros verbos constitutivos da existência: construir, 
engenhar, curar, arquitetar, planejar, correr, pular, dançar, etc., e outros 
ainda que sequer sabemos que são ou serão. São todos modos de ser

9HUERV�TXH�SHUIRUPDP�R�H[LVWLU�GHʏQHP�RV�LQWHUHVVHV��(OHV�V£R�RV�
interesses. Não há existência humana que não esteja em primeiro lugar, 
porque desde sempre, permeada pelos interesses. A existência é interes-
sada e seus interesses são sua realização, um modo de ser. Ser é o modo 
do acontecer, do suceder. O interesse, como a palavra mesma explicita é 
o modo vital de inserção no ser. O ser humano não consegue, pois, recuar 
para aquém de si mesmo. Na medida em que sua vida, sua existência, já 
se dão desde o afeto ou interesse, qualquer ação que ele tome já é também 
sempre movida por esse afeto ou interesse. Por isso Fogel dirá que “o ho-
mem não consegue pôr-se antes ou fora do próprio homem, para assim 
apreender, captar o começo do homem” (p. 98). Nesse sentido compreen-
de-se que o ser humano é histórico, no sentido de poder ser o que é e que 
sempre já se deu da maneira que é.

O fato do ser humano não conseguir observar a ele mesmo de um 
ponto de vista externo subverte a relação sujeito-objeto. Não há um sujei-
to ao qual o afeto ou interesse são a ele agregados a posteriori, simples-
mente porque o modo de ser do ser humano já é desde sempre tomado 
ou tocado por afeto ou interesse. Não há um sujeito, mas tão somente um 
modo de ser. Como diria Kierkegaard (2017), o homem é “a realidade da 
liberdade como possibilidade para a possibilidade”.

A discussão sobre poética, interpretação, performance e concentra-
ção passa necessariamente pelo afeto, pela experiência ou pelo que Fogel 
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chama de centro de interesse. A presença do artista na obra e seus verbos 
constitutivos da existência são os modos arcaicos ou fundantes de sua in-
VHU§£R�Q£R�DSHQDV�QD�REUD��PDV�QR�VHU����QHVVD�LQVHU§£R�TXH�VH�FRQʏJX-
ram as possibilidades de ser do artista e da obra. Heidegger (2010) de-
monstra a interdependência entre obra, artista e arte que é negligenciada 
toda vez que as perspectivas de compreensão tomam como ponto de par-
tida a relação sujeito-objeto. Heidegger fala da unidade da obra e isso sig-
QLʏFD�TXH�D�REUD��GH�IRUPD�VHPHOKDQWH� �XQLGDGH�HQWUH�ʏVLFLGDGH�H�HVSUL-
to em Pareyson, se dá desde a unidade de obra, artista e arte.

A obra não é tão somente produto do artista, mas ao mesmo tempo 
também o produz. Não há artista que se conheça a não ser por suas obras. 
A obra nos dá a conhecer o artista e nesse sentido é o que permite o artis-
ta ser o que é, isto é, experienciar o seu centro de interesse, inserir-se ele 
mesmo no seu modo de ser para constituir, a partir disso, sua existência. 
Esse é um movimento que está longe de ser linear e causal, pelo menos 
não no sentido do sistema geral de causa e efeito. Se a obra for conside-
rada um efeito (produto) do artista, o contrário não é menos verdadeiro. 
Essa percepção aguda de Heidegger trouxe o artista desde sua posição 
isolada de sujeito do conhecimento para a de co-partícipe e co-autor da 
obra e de si mesmo. É na obra que o artista realiza o que ele é, não sem 
ela ou afastado dela. Não há primeiro o artista e somente depois a obra. 
Esta lógica simplista não se aplica à dimensão da arte porque, ao pro-
duzir a obra, esta também e de sua maneira produz o artista. Essa é uma  
pro-dução mútua, um modo essencial de tornar-se, de vir a ser, tanto de 
obra quanto de artista e que, há muito tempo foi nomeado com a palavra 
poiésis�QR�2FLGHQWH��YLGH�D�DʏUPD§£R�GH�3ODW£R�DFLPD���2�H[HPSOR�GDGR�
SRU�)RJHO�SRGH�DFODUDU�HVVD�DʏUPDWLYD�

Por falar em Quixote, curas e barbeiros – todos aqueles que es-
tão fora da Cavalaria Andante, o senso comum! – acreditam que 
personagem, por exemplo, o próprio Quixote, é obra da fantasia, 
da imaginação do autor, de Cervantes, que, sim, seria um sujeito 
e preexistiria à obra. O Quixote seria invenção, projeção, podem 
dizer ainda produção ou criação da mente (pois é assim que en-
tendem criação: como “invenção”, projeção 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 não pré- ou sub-existe à obra. Ao contrário, ele é obra da 
obra. Cervantes, o escritor, vem a ser Cervantes, a saber, o escri-
tor, à medida e só à medida que escreve, que se deixa tomar pela 
possibilidade-Quixote e se deixa fazer pelo fazer-se do Quixote.  
É o escrever que faz de Cervantes escritor e, por isso, com todo ri-
gor, fora, antes ou depois do escrever ele não tem o direito de di-
zer: “eu escrevo!”. O eu é tardio, epígono. É o que resta, o que so-
EUD��R�TXH�VH�FULVWDOL]D�RX�VH�FRLVL�ʏFD�QR�HVFUHYHU��GHVGH�R�HVFUH-
ver. É 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, não há lugar para a reprodução de uma interpretação ou modo 
de performar a obra que sejam universais em virtude de que não apenas 
a obra está a ser produzida, mas também o seu autor. No caso da perfor-
mance musical da obra, cabe pensar o lugar de presença do intérprete en-
TXDQWR�DUWLVWD��4XDQGR�+HLGHJJHU�DʏUPD�TXH�D�REUD�WHP�RULJHP�QR�DUWLV-
ta, assim como o artista tem sua origem na obra e, ambos, tem sua origem 
mútua na arte, pergunto: quem é o artista na obra musical? O compositor? 
E o intérprete? É ele também artista? Claro que sim! E assim o é também 
o regente diante da orquestra e cada um de seus integrantes. A questão do 
lugar do artista na obra nas artes performáticas cresce em complexidade. 
Há muitas camadas de dobras sobrepostas onde se dão afeto, interesse, 
experiência, interpretação e performance de cada um. Em que medida es-
sa sobreposição de camadas está disposta nessa complexidade é algo que 
podemos melhor entender se revisitarmos a etimologia da palavra inter-
pretação, considerando o pensamento de Heidegger.

Interpretação provém do verbo interpretar. É nesse verbo que co-
meçamos a perceber outra abrangência dessa palavra que não apenas “ex-
SODQD§£R�� H[SRVL§£RȎ��$� GHʏQL§£R� HWLPRO³JLFD� FRPSOHWD� GH� LQWHUSUHWDU�
por Klein (2003) é relevante:

interpret, tr. and intr. v. — OF. interpreter, fr. L. interpretari, ‘to 
explain, expound’, fr. inter- pres, gen. -pretis��ȉDQ�DJHQW�EHWZHHQ�
WZR�SDUWLHV��H[SODLQHU��H[SRXQGHUȊ��OLW��ȉPHGLDWRUȊ��)RU�WKH�ʏUVW�HOH-
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ment see inter-. The second is rel. to L. pretium, ‘price, value’; see 
price�DQG�FS��ZRUGV�WKHUH�UHIHUUHG�WR�

� ,QWHUSUHWDU�©�IRUPDGR�SHOR�SUHʏ[R�inter-��GR�/DWLP��H�VLJQLʏFD��
no interior de dois; entre; no espaço de; em ação recíproca, isto é, desig-
na uma relação. O segundo elemento de interpretar é pretium, quer dizer, 
preço. O preço de um artigo é assumido como sendo o seu valor. Buck 
(2008) demonstra que muitas palavras para “preço” nos idiomas Indo- 
Europeus foram usadas para dizer o valor ou o que vale a pena (p. 825). 
Pretium, valor, é constituída pela raiz Indo-Europeia *per- na sua 5ª acep-
ção. Essa raiz é formadora de palavras para venda ou troca, um sentido 
estendido da 1ª acepção dessa raiz que é “levar adiante, expedir”. Por es-
se viés, interpretação não se restringiria à ideia de explicar, traduzir, mas 
estabelecer uma compreensão, avaliar, decidir ou ainda, expor o sentido, 
deixar claro ou explícito. O intérprete (performer) é parte integrante da 
obra de arte, tanto quanto o compositor. Percebe-se nisso uma ação com-
plexa de estabelecimento de valor (da obra) mediante a relação entre as 
partes. O valor apresenta ante as partes as condições de realização da pró-
pria obra. A obra requer o estabelecimento de valor.

Interpretar se tornou sinônimo de performar. De fato, como apon-
tam Davies e Sadie, não há performance sem interpretação. A interpreta-
ção é condição para a performance e seu valor é intrinsecamente ligado 
a ela (Levinson, 1987), mas não são equivalentes e uma não pode ser to-
mada pela outra. A interpretação em si mesma ainda não é performance. 
3DUD�TXH�Q£R�ʏTXH�D�REUD�UHVWULWD�DR�TXH�'DYLHV�H�6DGLH�VH�UHIHUHP�FRPR�
interpretação crítica, o intérprete precisa aceder à performance.

Por isso é interessante notar que as acepções do radical Indo-Euro-
peu *per- na 1ª e na 5ª acepção são complementares. O valor estabelecido 
na e com a interpretação 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 condições que a própria obra requer. Para isso, ao 
visar a performance o intérprete precisa saber ouvir. Desse modo, se a in-
terpretação pode ser compreendida através da 5ª acepção etimológica de 
*per-, seu complemento necessário se dá através da 1ª acepção. Por que 
DʏUPR�QHFHVV¡ULR"�$�YLD�HWLPRO³JLFD�UHYHOD�XP�GHWDOKH�TXH�Q£R�HQFRQWUD-
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PRV�QDV�GHʏQL§µHV�FRUUHQWHV�GH�SHUIRUPDQFH��$�QR§£R�GH�FRORFDU�VH�GLDQ-
te de, apresentar-se está presente, por exemplo, na palavra “perfume”. Ve-
ja que ela contém integralmente a raiz *per-. Fumaça de uma substância 
HP�TXHLPD�TXH�VH�SURSDJD�GLDQWH�H�DWUDY©V��(VVD�D�GHʏQL§£R�HWLPRO³JLFD�
de per-fume não autoriza dizer diante de quem. Do ponto de vista dessa 
UHʐH[£R�PH�LQWHUHVVD�PXLWR�GH�SHUWR�RXWUD�SDODYUD�TXH�VH�RULJLQD�GHVVH�
radical Indo-Europeu na sua 1ª acepção, a performance, especialmente do 
verbo performar.

perform, tr. and intr. v. – ME. parfourmen, per- formen, fr. OF. 
parfournir��ȉWR�ʏQLVK��DFFRP��SOLVKȊ��IU��par (fr. L. per) andfournir, 
‘to furnish, complete’; see per- and furnish��7KH�(QJOLVK�ZRUG�
ZDV�SURE��LQʐXHQFHG�LQ�IRUP�E\�/��per-formare, ‘to form thorou-
ghly’. (Klein, 2003) 

Da mesma forma que perfume, performance contém a noção de 
“apresentar diante e através de”. Compreendendo que se trata aqui apenas 
da obra, considero-a a partir da relação tripartite apontada por Heidegger, 
a partir co-pertencimento de obra e artista assinalada por Fogel e da con-
MXQ§£R�LQVHSDU¡YHO�QD�REUD�GH�ʏVLFLGDGH�H�HVSULWR�SURSRVWD�SRU�3DUH\VRQ��
A performance é constituinte da obra, assim como a interpretação, mas 
um passo adiante porque se trata do per-fazer, da realização da plenitude 
da obra. Não há na etimologia nenhum elemento explícito de que a per-
formance deva acontecer diante de terceiros. No entanto, a relação com-
plementar de interpretação e performance é de tal ordem que não há obra 
sem que ambas ocorram. Uma obra que vige apenas na interpretação não 
se realiza. A interpretação é o espírito da obra. Ela proporcionará à obra a 
compreensão de que precisa. A performance é o modo essencial pelo qual 
esse espírito 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 interpretação e de performance. Nesse 
VHQWLGR�K¡�DTXL�HPEDVDPHQWR�VXʏFLHQWH�SDUD�H[SDQGLU�D�QR§£R�GH�SHUIRU-
mance como um ato que excede o âmbito da intimidade do músico para 
SHQV¡�OD�FRPR�R�DWR�TXH�FRUSRUHLʏFD�D�REUD��PHVPR�HQWUH�TXDWUR�SDUHGHV�
QR�PRPHQWR�PDLV�QWLPR�GR�LQW©USUHWH��$ʏQDO��RQGH�HVW¡�D�REUD��RQGH�HOD�



65

Concentração na Performance Musical: Conceitos e Aplicações 

Ray; Zanini; Aguiar (Orgs.) Publicação ABRAPEM.ORG 2020

é o que é? Nos teatros, nos museus? Não. Quando temos contato com a 
obra, ela imediatamente passa a ter vigência em cada um de nós. É dessa 
intimidade da performance como ato poético de realização da obra no in-
térprete e em cada um de nós que se trata o que chamo aqui de concentra-
ção: con-centrar, centrar em si mesmo como ação de ser na e com a obra, 
ação constitutiva da existência do intérprete em per-formar a obra que ele 
mesmo é, per-formar-se. Quando elaborado desta maneira, a concentra-
ção pode ser compreendida como constitutiva da existência 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 relações criativas, isto é, pensar as poéticas da 
interpretação e da performance musicais é realizar o movimento para as 
proximidades do centro da obra na interpretação e na performance. Con-
centração é um modo essencial de ser do intérprete e do performer na 
realização da obra, o que está no centro. Interpretar e performar são os 
verbos constitutivos da existência desde e com o centro, desde onde o in-
térprete-performer já sempre é o que é. Ser desde e com o centro, com a 
obra, é o modo poético de criação tanto da obra quanto de sua interpreta-
ção e performance. Como diria Hölderlin no seu hino A migração��ȍGLʏ-
cilmente abandona o lugar o que habita perto da origem”. A con-centra-
ção é o modo de ser do performer desde a origem: sua inserção e inter-
-esse na obra de arte.

CONCLUSÃO

1HVVD�UHʐH[£R�DOJXPDV�TXHVWµHV�LPSRUWDQWHV�IRUDP�DSRQWDGDV��HV-
pecialmente as noções mais comuns da performance musical que partem 
com frequência do uso permutável de seu sentido com a noção de inter-
pretação. Foi possível esclarecer que historicamente ambas se encontra-
ram reféns da relação sujeito-objeto na realização da obra de arte, quer 
VHMD�QD�ªQIDVH� �ʏGHOLGDGH�DXWRUDO��TXHU�VHMD�DWUDY©V�GD�H[DFHUED§£R�GD�OL-
cença interpretativa por parte do performer. Nesse sentido, a subjetivida-
de do intérprete não é diferente da subjetividade do compositor e ambos 
se sobrepõem à vida da obra.



66

Concentração na Performance Musical: Conceitos e Aplicações 

Ray; Zanini; Aguiar (Orgs.) Publicação ABRAPEM.ORG 2020

Podemos a partir disso considerar a ideia de mutabilidade da per-
formance versus a imutabilidade da interpretação uma forma de idealiza-
ção que delimita as ações de interpretar e performar como etapas de um 
processo de produção do sujeito, seja ele compositor ou intérprete (per-
former). A ideia de que a interpretação é imutável e a performance sem-
pre mutável não encontra esteio na análise etimológica empreendida na 
GLVFXVV£R�DSUHVHQWDGD��$ʏQDO��VHQGR�XP�DWR�FULDWLYR�YLWDO��D� LQWHUSUHWD-
ção também pode mudar porque faz parte da ação do intérprete a expe-
rimentação via realização de sua performance. De outro lado, a perfor-
mance, como é tácito, pode ser tão bem treinada que pode ser razoavel-
mente repetida através da mecanização das ações, algo visado nos pro-
cessos de preparação das obras e de sua performance. Desse modo, se a 
performance, sobre a qual incide a necessidade do controle, a interpreta-
ção não é menos um ato de criação, um ato poético. Em geral, a perfor-
mance é ensaiada justamente em função do caráter de apresentação pú-
EOLFD�D�HOD�DVVRFLDGR��9HULʏTXH�VH�R�H[HPSOR�R�H[FHOHQWH�DUWLJR�GH�3ODW]�H�
Kopiez (2013) que leva em consideração o comportamento do performer 
no momento de sua entrada no palco, sugerindo “um modelo de elabora-
ção performática como alternativa aos modelos de comunicação musical”  
(p. 167) que pode ser treinado.

'D�PHVPD�PDQHLUD��YHULʏFD�VH�TXH�QDGD�LPSHGH�TXH�D�LQWHUSUHWD-
§£R�PXGH��D�Q£R�VHU�FRPR�FRQMHFWXUD��QR�FDVR�GH�PºVLFRV�Q£R�SURʏVVLR-
nais, que possa vincular a ideia de interpretação para alavancar a perfor-
mance. De resto, e aqui falo do universo violonístico do qual faço parte, 
grandes intérpretes alteram constantemente sua interpretação, como são 
testemunho diversas gravações de uma mesma obra no decorrer do tem-
SR��$ʏUPDU�D� LPXWDELOLGDGH�GD� LQWHUSUHWD§£R�Q£R�OHYD�HP�FRQVLGHUD§£R�
que ela é realizada na obra por um ser humano. Como diria Heráclito, 
“não se pode entrar duas vezes no mesmo rio.”

Esse tipo de compreensão não contribui para o performer centrar- 
se na obra desde o processo que a ela é inerente: a interpretação. E isso 
porque, embora interpretar e performar não sejam a mesma coisa, fazem 
parte desse mesmo processo. A questão 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 sequência lógica cartesiana 
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GH�SURJUHVV£R�GH�GLʏFXOGDGH��1R�HQWDQWR��LVVR�©�XPD�GLYLV£R�IRUPDO�TXH�
pouco corresponde ao ato de performar a obra.

Como foi visto, a performance necessita da interpretação porque a 
performance é performance da interpretação, isto é, da compreensão da 
obra. Por outro lado, a interpretação necessita da performance porque esse 
©�R�DWR�GH�FRUSRUHLʏFD§£R�GD�REUD�SDUD�WRUQ¡�OD�UHDOLGDGH�FRQFUHWD��$TXL�
PH�UHʏUR�DR�SUREOHPD�GD�GLIHUHQ§D�UHSUHVHQWDFLRQDO�HQWUH�REUD�H�LQWHUSUH-
tação. A arte como expressão é uma recorrência da arte como produto for-
mal. A expressão é um movimento que toma o sujeito como origem, não a 
obra em sua relação de abrangência. O sujeito é o centro de emanação da 
obra e não a obra o lugar de con-centração dos empenhos e desempenhos 
históricos, culturais, composicionais, interpretativos e performáticos. No 
caso, via de regra a obra é ex-pressão do indivíduo, de seu interior, seja o 
compositor, seja o intérprete. A concepção formalista, da mesma maneira, 
DʏUPD�D�REUD�FRPR�SURGXWR�GR�VXMHLWR��GH�VXD�LQWHQFLRQDOLGDGH�H�GH�VHX�
gênio 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 à Roma”. Há uma inevitabilidade, desde a Modernidade, em 
se remeter a origem do mundo (dos objetos) à racionalidade do sujeito.

A forma formante (formatividade) da obra é a unidade das referên-
cias de intérpretes, performers e compositores, essencial não para a per-
formance irrepetível, mas para per-fazer a originalidade da compreensão 
na medida em que o intérprete parte da interpretação em unidade com a 
obra. Como forma formante a obra nunca é algo acabado, nem na dimen-
são do compositor, nem na dimensão do intérprete/performer e muito me-
nos na dimensão do ouvinte. A estética da recepção fez apenas deslocar 
do compositor ou do intérprete a primazia do sujeito do conhecimento 
para a posição do receptor. O receptor se tornou o sujeito da obra em vir-
tude de ele ser quem determinará em última instância 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 
lançam um novo foco para a questão de sua interdependência fundamen-
tal na realização da obra como faces mesmo processo. Ambas articulam-
-se como corpo e espírito de realização desde o que está conjunto no cen-
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tro, em torno do centro (concentração), um modo de imersão na obra co-
mo relação de copertencimento de obra-artista-arte, conjuntura insepará-
YHO�QD�REUD�GH�ʏVLFLGDGH�H�HVSULWR�FRPR�PRGR�GH�VHU��$�REUD��HP�VXD�XQL-
dade, diz de si mesma, é pura concreção.
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