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Resumo

A muUsica ¢ uma atividade; ¢ como tal, exige-se o fazer huma-
no. A despeito das abstracoes tedricas, ela ndo ¢ simplesmente algo
conceitual, mas pensamento em acdo. Musica somente se da a partir
do movimento de pessoas imbuidas no processo do fazer, do performar.
O objetivo do presente trabalho ¢ abordar a origem do pensamento
idealista ocidental em musica ¢ como este influenciou todo o desenvol-
vimento musical gerando uma hierarquizacdo entre teoria e praxis, valo-
rizando mais um em detrimento de outro, resultando em reducionismo no
significado do fazer musica, antes de se pensar no significado da musi-
ca em si, mas da musica para nos. O conceito de Obra musical apega-
da somente a notacaio musical e seu autor sem considerar o intérprete
¢ sua contribuicao ativa, ndio apenas reativa, ¢ restrito e idealizado.
Contrapomos o pensamento de Platao, Aristoteles, Pitagoras, Boécio,
entre outros, com o de Sexto Empirico, como pensadores precursores no
ocidente; o neoplatonismo da era cristd, e ainda musicologos modernos
que se defrontaram sobre questdes esteticas da musica. Entendemos
que o fazer-musica ¢ cerne da existencia delo, a musica.
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Abstract

Music is an activity and therefore requires human doing. Despite
theoretical abstractions, it is not simply conceptual, but thought in action.
Music only comes from the movement of people imbued in the process of
doing, performing. The aim of the present paper is to address the origin
of Western idealist thinking in music and how it influenced all musical
development generating a hierarchy between theory and praxis, valuing
one over the other, resulting in reductionism in the meaning of making
music, before to think about the meaning of the music itself but the music
for us. The concept of Musical Work attached only to musical notation
and its author without considering the performer and his active, not just
reactive, contribution is restricted and idealized. We contrast the thinking
of Plato, Aristotle, Pythagoras, Boethius, among others, with that of Sextus
Empiricus, as precursor thinkers in the West; Neoplatonism of the Christian
era, and even modern musicologists who confronted the aesthetic issues
of music. We understand that making-music is at the core of her existence,
music.

Keywords: Music, Aesthetics; Performance.

Introducdo

‘Musica ¢ movimento. Musica ¢ vida.”

A musica carrega significacdes extramusicais que NAo POssui
intrinsicamente ¢ que lhe sa¢o atribuidas. O som ¢ a matéria prima da
musica. Em si mesmo, o som j& ¢ movimento de corpos vibrantes, de par-
ticulas do ar em compress@o e rarefacdo, impulso e repouso. A onda
sonora ent®o ¢ uma energia viva se propagando no movimento entre
corpos. Por sua vez, a musica ¢ a forma de organizar estes sons. Assim
como hd muitos sons distintos no mundo, também hd diferentes modos
de organizar a musica. As afirmacdes acima s&o um tanto tautoldgicas,
porem com isto queremos apenas afirmar uma obviedade: Musica lida
com movimentos. Como em todo o movimento, ha energia, ha vida. Na
musica hd pensamento que ordena, organiza e direciona, mas hé acima

| Manifesto Musica Viva (1946).
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de tudo o fazer. Masica somente se da a partir do movimento de pes-
soas imbuidas no processo do fazer, do performar. N&o existird som sem
o movimento das particulas de ar que carregardo tal energia ondu-
latéria; © mesmo com a musica que ndo serd, no sentido de existir, sem
o movimento do musicar dos executantes que dardio vido, trardo &
existencia. Portanto, a musica ndo ¢ gerada do nada, mas ¢ um parturir
humano, gerada pela expulséo de ideias em movimento que se agluti-
nam e se expandem, expressdo do homem.

Small’ exemplifica este fato na abrangéncia de fazer musical
humano, onde a musica se d& nas salas de concertos com musicos
preparados, nos estadios e seus shows o vivo, nos supermercados com
sua musica mecanica, em jovens andando pelas ruas com seus fones-
de-ouvidos, nos comicios, na dona de casa cantarolando enguanto
trabalha, entre outros. Manifestacdes diversas com algo em comum, @
musica. Ordenada de modos diferentes ¢ em contextos diversos, mas
sempre significando algo, e algo para alguem, ndo algo em si mesma.
Musica ¢ vida, mas n&o tem vida propria. E vida compartihada. Ideia
-acdo - a musica ndo ¢ algo estatico como uma escultura, como alguns
tendem a sedimentar e cristalizar em uma coisa em si mesma. Dada a
fluidez da musica e a sua dialética com o humano, ela se forma e se
transforma de acordo com o tempo-espaco e cultura. Misica do homem
e enfre homens.

O Ponto: Da Esséncia

Musica ¢ uma atividade, ¢ uma atividade humana. A despeito
deste aspecto, desde os tempos remotos em varias religides e culturas
carregamos a ideia da inspiracdo divina na musica. Para os antigos
gregos a musica ¢ um dom divino (este conceito ainda ¢ amplamente
considerado dentro ¢ fora no ambito religioso), nao sendo a técnicg,
arte ou ciencia que o faz homem capaz de criar. Citemos um texto de
Plataio:?

2 SMALL, 1998, p.1.

3 PLATAQO. lon, 533e.

oUtw d¢ kai ) Movoa évBéoug ey moLel avTh, dx deT@V €vOEwv TovTwV AAAWV évBovoia
COVTwV 6QHaBOG EEaQTatal MAVTeCYXQ ol Te TV M@V TomnTal ol dyabol ovk &k TéXVNg &
AN’ €vBeot OVTEG KalkATEXOUEVOL TTAVTO TAVTA T KAAX AéyouoL moujuata, kat ot LeAOT
otot oidyaBol woavTwe, WOoTEQ Ol KOQUPBAVTIWVTES
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Da mesma maneira, a Musa também inspira os homens, ¢
entdo, por meio dessas pessoas inspiradas, a inspiracto
se espalha para os outros ¢ os mantem em uma cadeia
conectada. Pois todos os bons poetas ¢picos expressam
todos esses belos poemas ndo da arte, mas como inspira-
dos ¢ possuidos, ¢ 0s bons poetas liricos da mesma forma.

Nesta perspectiva, os poetas séio como catalizadores, sGéo men-
sageiros dos deuses, instrumentos da vontade deles ¢ por eles inspira-
dos; ¢ estes poucos “escolhidos” tem que espalhar o que fora doado
pela dadiva dos deuses. A fonte dos poetas, musicos, artistas, ¢ diving,
a tecnica ¢ um meio facilitador para o agente. Aquilo que cantam
provem da divindade ¢ ndo da mente ou capacidade pessoal. E o
entendimento tacito de que “a propria divindade ¢ que falo, através
deles, pois, se manifesta a nos”.* A palavra grega usada para ‘manifesta”
esta referindo a uma acdo audivel, ou seja, sons por palavras ou musica,
poctica do poiesis da acdo gerativa ¢ inteligivel do logos que falg,
n&o qualguer fala displicente ou desconexa mas com propdsito, telos, e
este propdsito ¢ um querigma, isto ¢, uma proclamacao.

Na antiga cultura judaica, algo semelhante se dava. Ao verifi-
carmos os relatos dos canticos judaicos, 0s Salmos?, lemos que o poeta
descreve como a musica® foi elevada em sua importéncia social e re-
ligiosa ¢ também ordenada em turnos de servicos de forma que hou-
vesse musica continuamente, tanto no templo como & vista do povo da
cidade de Jerusalém, capital do reino. A ideia central ¢ que a musica
tambem fosse uma proclamacao, assim como o querigma dos gregos. Os
antigos israelitas consideravam que musica e profecia eram elementos

/

4 lbid, lon, 534d: ¢ Bedc atoc 0Ty O Aéywv, dux TOVTWY D¢ POEYYeTAL TIOS UAS.

5 Termo origindrio do grego psalms - WaApdc. O saltério ¢ o nome de todo o livro que
reune os salmos, termo este ligado ao instrumento de cordas. Portanto, o ato de salmodiar,
a grosso modo, era cantar ao som de um instrumento de cordas a poesia tipicamente
hebraica - poesia que se valia de paralelismos que contrapunham a vivencia humana e
a crenca religiosa, as angustias cotidianas com o favor divino, e faz uma sintese em forma
de canto a ser proclamado e ensinado. A importancia da misica em forma de salmodia
se evidencia, pois, muitos salmos eram para culto religioso, ja outros eram didaticos.

6 Os judeus passaram a chamar o conjunto de Salmos pelo nome de mizmor nipin - que
significa “uma melodia” - Muitas das musicas foram perdidas devido as guerras e destrui-
cao do templo judaico e todo o servico de musica ¢ seus arquivos no ano de 587 a.C.
pelo rei Nabucodonosor. Somente em 517 a.C, aproximadamente setenta anos apos, as
musicas que restaram foram reorganizadas em cinco livros no atual conjunto dos Salmos
na ocasico do retorno de alguns judeus para reconstrucao da cidade de Jerusalém
liberada pelo rei persa Ciro Il em 537 a.C.
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interligados’. Entenda-se profecia néio como algo restrito a videncia fu-
tura, mas também como falar em nome de Deus, assim como a questdio ja
exposta acima do pensamento grego classico em relacdo a inspiracéo
artistico-divina. Falar ou cantar algo ¢ um ato humano para comunicar
aos demais homens, porém, a ignicdo disto teria uma fonte divina. Platao
escreve em [imeu:

Concernente ao som também e ao ouvir, mais uma vez faze-
mos a mesma declaracao, que eles foram concedidos pelos
deuses com 0 mesmo objeto e pelas mesmas razdes; Pois foi
para esses mesmos propodsitos que o discurso foi ordenado
e faz a maior contribuicéio para ele; a musica tambem, na
medida em que usa som audivel, foi concedida por uma
questaio de harmonia. E a harmonia, que tem movimentos
semelhantes as revolucodes da alma dentro de nos, foi dada
pelas Musas dquele que faz uso inteligente das Musas, ndio
como uma ajuda para o prazer irracional, como ¢ agora
suposto, mas como um auxiliar para o a revolucdo interior
da almo, quando perdeu a harmonia, para ajudar a res-
taura-la a ordenar ¢ a concordar consigo mesma®

Na citacao acima lemos a voz e audicdio como presentes di-
vinos ¢ a musica correlata a isto importante para a harmonia da alma,
musica que esta em conex&o com a harmonia do cosmos e com os deu-
ses. A musica composta e executada segundo a harmonia, no sentido
de equilibrio cosmos-melodia-ritmo, traria paz e moderacdo a alma do
homem mortal, educaria corretamente as crioncas ¢ aumentaria o senso
critico e estetico. Continua Platéo escrevendo na Republicar:

[..] e assim, desde a mais tenra inféncia, insensivelmente
guia-os a semelhanca, & amizade, & harmonia com a bela
razao. “Sim’, disse ele, “essa seria a melhor educacao para
cles” E nao ¢ por essa razao, Glauco. ‘Eu disse,” que a
educacao musical ¢ mais soberana, porque mais do que

7/ Podemos verificar isto em varios textos biblicos dos antigos relatos israelitas que conec-
tam muasica, canto e profecia numa Unica acao, como: Livio | das Cronicas no capitulo
25, bem como, o livro primeiro do antigo juiz Samuel no capitulo 10 o qual descreve
profetas com instrumentos ¢ canto profetizando pelas ruas.

8 PLATAQ. Timeu, 47¢c-d.
htto//www.perseus.tuftsedu/hopper/text?doc=Perseuss3Atext%3A 1999.01.0 1 80%3Atext%-
3DTim%3Asections3D47d (acesso: 17/07/2019).
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qualguer outra coisq, ritmo ¢ harmonia encontram o ca-
minho para a alma mais intima e agarram-se mais a elg,
trazendo consigo ¢ concedendo gracao, se alguéem ¢ cor-
retamente treinado, e de outro modo o contrario? E ainda
mais, porque as omissdes ¢ o fracasso da beleza em coisas
malfeitas ou crescidas seriam percebidos mais rapidamente
por alguem que fosse adequadamente educado em musi-
ca, ¢ assim, sentindo-se desgostoso corretamente, louvaria
as coisas belas e se deleitaria nelas e as receberia em sua
alma para promover seu crescimento e tornar-se bonito e
bom.?

Vemos aqui que, alem da questao diving, o ensino da musica
aproxima o homem da sophia, que ¢ a sabedoria pratica, um ser critico
¢ entendido, ¢ acima de tudo com a moderacdo devida, o estado de
harmonia da alma. O musico como sabio ¢ 0 ndo mdsico um ignorante.
‘[..] voce reconhece que um homem ¢ musico e outro ndo musical? ‘Eu sei’.
Qual ¢ o inteligente ¢ 0 que nao ¢ inteligente? O masico, eu presumo, ¢
o inteligente ¢ o ndlo-musical, o nao inteligente”.’?

Para Plat@éio, no entanto, a musica ¢ paracientifica, ela ¢ uma
fekhne ¢ uma sophio, uma arte pratica que serve cComo um meio Para
um fim maior que ¢ a real filosofia que leva o homem virtuoso ao discer-
nimento do bem ¢ afastamento do mal e também a moderacao da alma,
plena harmonia. O aspecto tedrico da misica e suas relacdes matema-
ticas e sua influencia (ethos) interessa mais ao pensamento platénico,
NUNCAa O aspecto prafico e virtuosistico.

Platao, nesse sentido, toma dos pitagodricos aquilo que
pode auxilia-lo a compreender 0 mundo na sua especula-
ctio abstrata determinada pelos ideais do bem ¢ do mal.
Percebemos, enttio, que Platéio ndio estava interessado no
aspecto pratico da musica. A arte dos sons e das palavras
era importante para ele porque possibilitava a percepcao
da analogia que existe, de acordo com o que ele pensava,
entre a harmonia (ou movimento ordenado) da alma huma-

Q PLATAQ. Republica 40 1d-e.

htto//www.perseustufts edu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%3A 1999.01.0 1 68%3Abook%-
3D3%3Asection®3D401d (acesso: 17/07/2019).

10 Ibid, Republica 34%e.
htto//www.perseustuftsedu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%3A 1999.01.0 168%3Abooks-
3D [%3Asection%3D349¢ (acesso: 17/07/2019).
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na e a harmonia do mundo. Se 0 homem perceber que essa
analogia existe ¢ que ¢ necessario alcanca-la, entdo, ele
poderd se chamado de mousikos ou philosophos (cf. Timeu,
47c-¢; 80b)."!

Por sua vez, Aristoteles tem uma posicdio mais pragmatica a
respeito da musica ¢ também mais desconfiada de sua importancia.
No Livro VIIl da Politica (1339al 1-1342b34), Aristoteles trata a musica
como entretenimento e fonte de relaxamento, como algo agradavel. Os
musicos praticos profissionais séio tidos como vulgares. Ainda que a mu-
sica deva fazer parte da vida homem, pois ¢ prazerosa e eficaz para
o relaxamento e entretenimento, os homens livres nGo devem se dedicar
a musica como um fim em si mesma.'? Contudo, Aristoteles entende a
utilidade pratica da musica para enobrecer o ¢cio, o divertimento ¢ o
relaxamento desde que seja bem conduzida [a musica]. Neste sentido,
a musica deve ser ensinada ndo como meio profissional, mas para que
0s jovens a entendam teoricamente e gere discernimento que por fim
conduzird a uma adequada apreciacdo. Isto porque ele também ve a
musica como geradora de emocodes ¢ estados da alma.

E precisamente nos ritmos ¢ nas melodias que nos depa-
ramos com as imitacdes mais perfeitas da verdadeira na-
tureza da colera ¢ da mansidao, ¢ tambem da coragem
e da temperanca, ¢ de todos os seus opostos e de outras
disposicoes morais (o pratica prova-o bem, visto que o
nosso estado de espirito se altera de acordo com a musica
que escutamos). A tristeza ¢ a alegria que experimentamos
através das imitacoes estdio muito perto da verdade des-
ses sentimentos (.). No que se refere as sensacodes restantes,
tais como o tato ¢ o gosto, nenhuma delas imita as dispo-
sicoes morais. No caso da visdo, a imitacdo ¢ ténue: hd de
fato figuras que imitam disposicdes morais, mas de modo
muito debil (). Por outro lado, nas proprias melodias ha
imitac&o de disposicdes morais. E isso ¢ claro, visto que as
melodias se caracterizam por ndo serem todas de natureza
identica; quem as escuta reage de modo distinto em rela-
c&o a cada uma delas. Com efeito, umas deixam-nos mais
melancolicos ¢ graves, como acontece com a mixolidio;
outras enfraquecem o espirito, como as languidas; outras

1 ROCHA JUNIOR, 2007, p. 36.
12 lbid, p.47.
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incutem um estado de espirito intermedio e circunspecto
como parece ser apandgio da harmonia dorica, porquan-
to a frigia induz 0o entusiasmo.'?

E essa classe de musica que deve ser ensinada ¢ discernida
pela juventude, pois ela estd ligada ao ethos que forma a moral ade-
quada aos cidadaos. Muito embora, assim como Platao, Aristoteles prio-
rize o efeito moral ¢ mimético da musica, melodias ¢ticas; ele também
considera a musica e a catarse (kaSagoig), melodias patéticas (m&Bog),
ativas apaixonadas.

Os cantos de entusiasmo servem & catarse e ao relaxa-
mento. Produzem um efeito que se pode ver bem nos cantos
sagrados: a alma ¢ perturbada para poder ser apazi-
guado, como se ela tivesse encontrado um remedio, uma
catarse [..] E uma higiene da alma assim como a purgacao
¢ uma higiene do corpo. Uma fraca dose de emocaio, pro-
vocada pelo canto entusiastico, perturba a alma para, em
seguida, tornd-la leve e imunizada contra as graves fra-
quezas da paixdo. E preciso enfatizar que, para Aristoteles,
as melodias entusiastas devem ser excluidas dos programas
educacionais; devem ser utilizadas apenas no teatro, nas
representacodes tragicas. E elas servem tanto aos espec-
tadores instruidos quanto aos ignorantes, pois todos tem
necessidade do apaziguamento das paixdes ¢ do alivio
que o teatro oferece.'”

Nas palavras de Aristételes podemos novamente perceber a se-
paracdo que faz entre classe de pessoas, sendo os educados e oOs
praticos trabalhadores tidos como vulgares, bem como o ambiente em
que cada tipo de musica deve ser executado. O romano Boecio (c.
480-524) segue a mesma linha de pensamento ao reconhecer que s
verdadeiros musicos eram os fildsofos que abordassem a misica como
teorig, rejeitando os instrumentistas que n&o fazem uso da razdo, ¢ os
compositores motivados pelo instinto natural, classes estas consideradas
como criados.'® Enquanto a musica permanecia parte da ordem divina

13 ARISTOTELES, Politica, VIl 1340 a 15-30.
14 DIAS, 2014. pp.98-99.
15 STRUNK, 1998. p.142.
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imutavel seu servidor terrestre nGo era muito valorizado.'®

E claro que devemos empregar todas as harmonias, mas
nGo as empregar todas da mesma maneirg, mas usar as
mais ¢ticas para a educacdo, ¢ as ativas ¢ apaixonadas
para ouvir quando os outros estéio realizando - para
qualquer experiencia que ocorra violentamente. Em algu-
mas almas, ¢ encontrada em todos, embora com diferentes
graus de intensidade - por exemplo, piedade ¢ medo, ¢
tambem excitacao religiosa; pois algumas pessoas sGo mui-
to sujeitas a essa forma de emocdo, ¢ sob a influencia da
mUsica sacra vemos essas pessoas, quando usam melodias
que violentamente despertam a alma, sendo jogadas em
um estado como se tivessem recebido tratamento medicinal
¢ tomado um expurgo; a mesma experiencia, entdo, deve
vir também para as pessoas compassivas, timidas e outras
pessoas emocionais em geral, de tal modo que acontece a
cada individuo dessas classes, ¢ todas devem passar por
uma purgacdio ¢ uma agradavel sensacdo de alivio; ¢ da
mesma forma também as melodias purgativas proporcionam
prazer inofensivo as pessoas. Portanto, aqueles que entram
para a musica teatral devem ser colocados para executar
harmonias ¢ melodias desse tipo - ¢ ja que o publico ¢ de
duas classes, um livre ¢ educado, ¢ o outro a classe vulgar
composta de mecanicos e trabalhadores [..]."7

O Contraponto: Da Existéncia

Para um outro filosofo grego posterior, Sexto Empirico (I d.C.), em
seu ceticismo, propde de forma aporética uma reflextio sobre musica,
sua essencia ¢ funcao. Em seu escrito chamado Contra os Musicos, ele
refuta conceitos tecnicos da musica. Argumenta sobre a Teoria Musical
em seu sentido amplo: tanto aspectos técnicos, matemdaticos, como as-
pectos ¢ticos, bem como questiona o que se tem dito sobre a funcao
da musica na educacao. Mesmo nos primeiros seculos da era cristd, a
distinc@o entre misica tedrica e pratica se evidenciava. Os instruidos
eram os que se detinham no pensar musica, o ato de tocar um instrumen-
to musical era algo inferior, para pessoas com menor instrucdo, ou servos,

16 BLANNING, 2011, p.26.
17 ARISTOTELES, Politica, VI (1342 a 35- 40).
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pois estes apenas replicavam o que o verdadeiro musico direcionava.
Boécio, fala de tres classes de misicos: 0s que executam os instrumentos,
desprovidos de reflexdio; os poetas que compdem as cancdes Por um
certo instinto natural, ¢ a terceira, @ mais elevado, ¢ a dos que julgam os
ritmos e melodias das cancoes.'® Sexto Empirico inicia seu texto expondo
o problema da dicotomia - teoria e pratica - em muisico, além de um
terceiro conceito geral.

A musica ¢ dita de tres maneiras. Na primeiro, enquanto
ciencia das melodias, sons, composiciio de ritmos ¢ coi-
sas desse tipo, sentido em que dizemos que Aristoxeno fi-
lho de Espintaro, ¢ musico. Na segunda, ela diz respeito &
experiencia em instrumentos, tal como quando nomeamos
‘musicos” aqueles que usam aulos e saltérios, e “musicistas”
aquelas que tocam salterio. De maneira apropriada, a mu-
sica ¢ dita de acordo com esses significados por muitas
pessoas. De modo menos apropriado, ds vezes, costumamos
chamar com o mesmo nome a realizacdo bem-sucedida
de algo. Desse modo, tambem dizemos que algo ¢ musical
mesmo sendo parte de uma pinturo, ¢ que o pintor ¢ ‘musi-
cal” por ter sido bem-sucedido nisso. Mas sendo a musica
concebida dessas maneiras, propde-se agora que se faca
uma refutacdo, - por Zeus - nGo contra qualquer outra
musica, sendo contra aquela concebida de acordo com
o primeiro significado, pois esso, em comparacdo com Os
outros significados de musica, parece ter se estabelecido
como a mais completa.'®

Dai por diante, Sexto Empirico explora essas diferenciacdes e a
crenca dos musicos tedricos na validade do ethos da musica e da utili-
dade dela nao somente nas leis restritas a educacao do bom cidadao,
mas a musica como uma arte ¢ como tal ¢ util. Contrario ao pensamento
antferior de que a musica ndo pode ser um fim em si mesma, vai além
quando diz que as melodias, e certos usos dos modos e ritmos n&o sGo
por natureza carregados do ethos, mas nds mesmos ¢ que imprimimos
nela [a musical a nossa perspectiva e sensacdes. Sexto tende a um cer-
to materialismo, a musica deve ser percebida, ao contrdrio das posicodes
metafisicas de Pitagoras, Platao ¢ Aristoteles.

18 BOECIO, De Institutione Musica. (480-524).
19 SEXTO EMPRRICO, Contra os Musicos [6.1-3].
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Tais stio os argumentos a favor da musica. Mas, diz-se con-
fra essas ideias, primeiro, que NGO ¢ prontamente conce-
dido que, por natureza, algumas melodias excitam a alma
e outras tranquilizam. Com efeito, tal coisa ¢ contraria &
nossa opinido. [..] Visto que outros corpos colidindo uns
nos outros igualmente produzem um estrondo similar (como
quando um moinho gira ou quando m&os batem palmas),
do mesmo modo, algumas melodias musicais n&o sdo natu-
ralmente de um tipo e outras de outro, mas essa opinidio ¢
acrescentada por nds. 2

De modo geral, herdamos alguns pressupostos fundamentais
platénicos como o vinculo entre erudicéo e apreciacdo musical, sendo
diretamente proporcionais. Levado ao extremo, podemos afirmar que o
inculto ndilo aprecia a boa musica pois ndo a discerne, pior, NGO serd
digno dela. O musico pratico ¢ tido ainda como irrelevante, um mero
replicador. Enfretanto vemos que avangos na musica tambeém foram
obtidos pelos praticos (como o caso do Jazz). Falaremos disto mais
adiante.

[..] Mas a primeira e principal discuss@io sobre a muisica
¢ se de fato ela ¢ util ¢ ela ¢ dita util na medida em que
aqueles que cultivaram o gosto pela musica, em compa-
racdo as pessoas comuns, tem mais prazer com Concer-
tos musicais; ou na medida em que ndo acontece de os
homens virem a ser bons sem antes terem sido ensinados
por musicos; ou porque acontece dos elementos da musi-
ca serem 0s mesmos do conhecimento dos contetdos da
Filosofia [...].2!

Espantosa declarac@o no texto acima jé no inicio da era crista.
Se poe em duvida a utilidade da misica restrita a apreciacéo ¢ com-
preensao dela. Ou seja, somente os iniciados, os educados formalmente
na teoria musical sto capazes de ter o “bom gosto” musical? Somente
estes tem o beneficio do deleite dos concertos musicais ¢ prazer em
frequenta-los? Acima disto, estes s¢o verdadeiramente capazes de jul-
gar o bom ¢ o belo? A utilidade da musica estaria em tornar o homem
bom...?

20 Ibidem, [6.19-20]
21 SEXTO EMPRRICO, op. cit, [6.29-30].
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Sexto Empirico também pde em suspensdo, em duvida, a ideia
generalizada de que a teoria da musica estd intimamente ligada ao
cosmos ¢ como tal sendo capaz de trazer felicidade ¢ moderacao. Har-
monia celeste, harmonia musical. Segundo o pensamento pitagorico, o
cosmos ¢ governado pela harmonia, logo a musica tedrica ¢ derivada
desta harmonia - harmonike, o equilibrio, a ordem, a relacdo matemdatica
no estudo da metafisica. Harmonike na musica compreende elementos
tedricos como: notas, intervalos, escalas, generos, sistemas, modulacao,
melodia. A nota, o som, como elemento menor ¢ gerador que na sequén-
cia acima posta terd um fim, a melodia.?? Noo se trata de um tratado de
técnicas de composicaio no sentido pratico, ao contrdrio, ¢ a teorética,
o funcionamento das partes. A ideia de que “o universo ¢ ordenado, que
a perfeicao da alma humana depende de sua apreensdo, ¢ de assimi-
lar a si propria a essa ordem, ¢ que a chave para uma compreensdio
de sua natureza reside no Numero.??

Assim, essas relacdes harmodnicas fundamentais correspon-
dem a relacdes matemdticas fundamentais ¢ evidentemente
elegantes, e incentivam a ideia de que todos os intervalos
propriamente harmoénicos recebem seu status musical por
causa de suas propriedades matematicas (..). A ordem
encontrada na musica ¢ uma ordem matemdatica; os princi-
pios da coerencia de um sistema harménico coordenado
sG0 principios matematicos. E, visto que esses sGo principios
que geram uma beleza perceptivel ¢ um sistema de orga-
nizacdo satisfatorio, talvez sejom essas mesmas relacodes
matematicas, ou alguma extensdo delas, que subjozem &
admirdvel ordem do cosmos, ¢ & ordem & qual a alma hu-
mana pode aspirar?

Aristides Quintiliano, fildsofo grego que viveu entre os primeiros
seculos da era cristd (entre Il - IVA.C.?), segue o estudo sobre o mono-
cordio entendendo a superioridade da musica tedrica ao dizer que a
excelencia em musica ¢ alcancada antes por via intelectual através do
numeros, do que por via sensivel atraves da audicdo?® Espantosamen-
te, Sexto Empirico, que parece ter sido contemporaneo, em seu Contra
os Musicos n@o somente contradiz a validaode da teoria do cosmos

22 ARISTOXENO, Elementa Harmonica. [2.35-8].
23 DBARKER 1989, p.6.

24 lbid, p.6b.

25 QUINTILIANO, Da Musica. Livro lll, capitulo 2.
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segundo a harmonia, pois © cosmos n&o produziria qualquer som, como
também diz que ela ndio teria influencia sobre a pratica musical e sobre
os instrumentos musicais?® O pensamento cético pirrdnico de Sexto Em-
pirico vai adiante. Ele procura refutar o pressuposto tedrico dos musicos
com a verificacto pragmatica musical. A hierarquizacdo entre misica
tedrica e pratica hd muito existente ¢ posta em xeque. Sexto faz uma
confundente afirmacao:

De tal tipo ¢ o primeiro modo de refutacéo contra os mu-
sicos, j& o segundo, atacando os principios da musica, en-
volve uma investigacdo mais pragmatica. Por exemplo, visto
que a musica ¢ uma ciencia daquilo que ¢ melodico e ndo
melédico e do que ¢ ritmico e do que n&o ¢ ritmico, se
mostrarmos plenamente que nem as melodias existem ¢ nem
0s ritmos sGo coisas existentes, nds teremos mostrado que
tambeém a musica nao existe.?’

A mUsica ndo existe, segundo ele, em substancia?®, em essencia??,
& parte de nossas representacoes. O som ¢ o sensivel proprio da audi-
cao. A musica existe somente na medida em que existe a pratica dela
e sua recepcao. Ela nao “¢" de forma autdnoma em existencia. De forma
semelhante Small escreve:

N&ao existe tal ‘coisa” chamada musica. Musica ndo ¢ uma
coisa, mas uma atividade, algo que as pessoas fazem. A
aparente “‘coisa/musica” ¢ uma invencao. Uma abstracdo
da acao, cuja realidade desaparece assim que a exami-
namos de perto. Esse habito de pensar em abstracdes - de
tirar de uma acdo o que parece ser sua essencia e de dar
uUm nome G essa essencia - ¢ provavelmente t&o antigo
guanto a linguagem; ¢ Util na conceitualizac@o do nosso
mundo, mas tem seus perigos. E muito facil pensar na abs-
trac@o com mais real do que a realidade que ela repre-
senta. [..] Esta ¢ a armadilha da reificacdo, e tem sido uma
falha constante do pensamento ocidental desde Platao,

26 SEXTO EMPIRICO, Op. cit, [6.37].

27 lbid, [6.38].

28 No sentido Aristot¢lico da essencia do ser. "Aquilo de que todo o resto ¢ afirmado, mas
que ndo ¢ afirmado por outra coisa”. Metafisica, Z,3.

29 Em grego ousia - termo substantivo feminino
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que foi um dos seus primeiros perpetradores.®©

Ao adentrar a era medieval protagonizada pela igreja cristd,
0 pensamento neoplaténico rege o conceito de musica ideal, sendo o
canto gregoriano um herdeiro deste pensar. A sintese entre o pensa-
mento platénico ¢ a teologia influi sobre a musica também, de modo
que a musica superior deveria de alguma forma ser compativel com a
musica das esferas, cosmoldgica, suprassensivel, andloga ao harmonike.
Toda a musica pratica, instrumental, todo o ruido, o pulso, o ritmo que
apontava para o corpdreo, era considerada inferior, mundanag, j& que
o pecado habita ¢ se expressa pelo corpo. O simples prazer e deleite
do ouvido era rechacado, indigna musica que inflamava as paixdes
pecaminosas da alma. O corpo sendo tido como sede de todo o mal,
do pecado, deve ser banido das manifestacdes culticas, assim, © pulso,
o ritmo musical ¢ inapropriado para a verdadeira devocao pois tira o
foco no divino ¢ na musica que deveria elevar a alma, ¢ néo o corpo
em sua satisfacdo.

‘A musica ndo deixa de ser o territorio de uma luta entre @
elevacao ascética e a seducdio pelo ouvido: a oferenda ao imaterial
e o sacrificio do corpo lutam com a vinganca sinuosa do corporeo
e seu retorno irresistivel por meio da musica”?’ O reformador frances
Joao Calvino, herdeiro do pensamento neoplaténico e agostiniano via
também a pratica musical como algo temerdrio ¢ que deveria ser con-
trolada, ndo somente na esfera de dominio da igrejo, como também
na sua disseminacdio, pois se mal empregada poderia provocar prazer
excessivo, lascivia, desenfreadas paixdes; Calvino compara o poder da
melodia com o vinho num coracao volivel e destemperado.®?

Agradam-me aindag, eu © confesso, os cantficos que tuas
palavras vivificam, guando executados por voz suave e ar-
tistica; todavia eles ndio me prendem, e dele posso me des-
vencilhar quando quero. Para assentarem no meu intimo, em
companhia com os pensamentos que lhe dao vido, buscam
em meu coracao um lugar de dignidade, mas eu me esforco
ou me ofereco para ceder-lhes s6 o lugar conveniente. As
vezes parece-me tributar-lhe mais atencéo do que devia:

30 SMALL, 1998, p.3.
31 WISNIK, 2017, p.107.
32 BLANNING, 2011, p. 24.
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sintfo que tuas palavras santas, acompanhadas do can-
to, me inflamam de piedade mais devota ¢ mais ardente
do que se fossem cantadas de outro modo. Sinto que as
emocdes da alma encontram na voz e no canto, conforme
suas peculiaridades, seu modo de expressdo proprio, um
misterioso estimulo de afinidade. Mas o prazer dos senti-
dos, que ndio deveria seduzir o espirito, muitas vezes me
engana. Os sentidos n&o se limitam a seguir, humildemente,
a razéo; o mesmo tendo sido admitidos gracas a ela, bus-
cam precede-la e conduzi-la. E nisso que peco sem o sentir,
embora depois 0 perceba. Outras vezes, porem, querendo
exageradamente evitar este engano, pPeco Por excessiva
severidade; chego ao ponto de querer afastar de meus
ouvidos, ¢ da propria Igreja, a melodia dos suaves canfi-
cos que habitualmente acompanham os salmos de Davi.?

A aparente digressdo neste texto, no exposto acima, ¢ para
mostrar como o ideal musical grego adentrou a era cristé da ldade Mé-
dia ao Renascimento num pensar neoplatdnico, de maneira que, a musi-
ca fosse qualificada como superior se levada ao campo mais abstrato,
imaterial, metafisico, celestial, ¢ a toda carga tedrica que isto envolves-
se, relegada como inferior toda a pratica musical de fato - musica para
o corpo, danca, popular, efemera, deleite. De modo que, a verdadeira
apreciacdo estetica se dava pela razdo, e toda musica pratica musical
que envolvesse a técnica como fim em si mesmo, a musica CoOmo som No
tempo, a musica como performance (sem liberdade), como inferior.

N&o ¢ & toa que ainda hoje herdamos tal forma de estudar e
fazer musica em nossas universidades e conservatodrios. A musica posta
em um pedestal quase que inacessivel, seja pelo luxo dos considerados
‘grandes repertorios da civilizacao ocidental’, seja no refinamento exi-
gido em sua apreciacdo e execucdo, na complexidade ou vulgaridade,
¢ sobretudo na carga tedrica despejada aos pretendentes que iniciam
sua frajetdria no aprender musica. De fato, a trajetéria se torna ainda
mais arduag, como se nGo bastassem as dificuldades inerentes ao oficio,
quando o ensino-aprendizado de mdsica ndo leva em conta o mais im-
portante ¢ natural - fazer musical Fazer musica implica em pratica para
que, ouvidos, mente, corpo, tudo ¢ todo o ser experimente realmente a
musica em sua totalidade ¢ a apreenda. A teoria servird ao seu propo-
sito se prestando como firme alicerce ao conhecimento pratico, como

33 AGOSTINHO. Confissoes. Capitulo XXXIII.
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um ‘cio” que conduz ao escrutinio dos intrincados e plurais opcoes
reconditos que a musica fornece mundo afora.

A muisica ensinada e praticada ndo pode estar circunscrita
a um espectro obtuso, onde a grande musica em cénones ocidentais
consagrados seja a unica opcao do diletante. Pensamento supervalori-
zado dada a arrogancia do meio em privilegiar a misica classica oci-
dental, ¢ um curto periodo de tempo histérico-musical restringido pelo
senso comum e por ‘especialistas’. A reverencia extremada a aspectos
formais da musica, ao aprendizado destes como pré-requisito para uma
apreciacto digna e inteligivel transbordam as salas de concertos, tem-
plos, teatros, enfim, mentes impregnadas da mentalidade neoplatonica e
seu idealismo. Os que disto se afastam s&o incultos, vulgares, musica me-
nor. O gue dizer entdio da experimentacao? Da misica criada ¢ muito
desenvolvida a partir disto, como cientistas procurando novos caminhos
metodolégicos? E acerca da improvisac@o que ora forneceu material
novo, ora desenvolveu estilos ja sedimentados? Da improvisacdo como
meio de estudo e desenvolvimento auditivo, tedrico-pratico, cognitivo?

Sintese: Do Movimento.

Moisés, no hebraico Moshe (DW?‘) - que por sua vez deriva da
antiga lingua egipcia: Mes ou Mesu (que significa primariamente filho
ou crianca) - compreensivel, pois o nome fora dado por uma filha do
Farad que adotou um menino tirado das aguas. A propria egipcia deu
o nome Moisés, que significa - crianca [tomada] das aguas.3* A crian-
ca recebe um nome que estd ligado a aguas, simbolo de movimento
vibratoério para os antigos egipcios, onde toda a existéncia ¢ vibracao,
movimento, o principio dos seres®®. Como as dguas, a musica trabalha
com vibracodes, a musica ¢ viva, ¢ arte suprema pois expressa movimento
que ¢ um principio ativo da vida para os egipcios. Apartando de toda
a ideia mitica, o que importa ¢ que musica se faz com movimento e
para tal este precisa ser gerado, ¢ gerado por vidas, pessoas, um ciclo

34 Segundo o importante diciondario-léxico de hebraico BDB (Brown-Drive-Briggs). A raiz
do nome hebraico deriva do verbo Masha, que ¢: tomar, retirar, como alguém tirado do
Utero, limpar ou lavar o Utero, as méios ou a si mesmo pela agua. Referencia da histéria
biblica deste episddio encontra-se no livro biblico chamado Exodus no capitulo 2.10.
35 SANTOS, 1966, p. 87.
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que vai do compositor ao ouvinte. Entretanto a pessoa do intérprete ¢
essencial, pois ndo hd musica sem o fazer musica, e fazer musica envolve
execucto, trabalho, movimento, performance, envolvimento emissGo-re-
cepcao.

A musica ¢ uma arte temporal, fluida. Para o filosofo Hegel @
estrutura temporal da musica ¢ uma deficiencia.®® A compreensivel preo-
cupacao da filosofia estética da musica ¢ a reflexdo sobre o objeto
musical e seu frajeto historico. Obviamente essa volatilidade e multipli-
cidade da musica tem criado dificuldades analiticas na historicidade,
na escrita, ¢ no reconhecimento como obra de arte. A forma largamente
usada para se ter a musica de maneira estatica, assim como um quadro
ou esculturg, ¢ o registro musical escrito, a partitura; embora ela mesma
contenha muitas limitacoes. Por outro lado, ao contréario do que pensou
Hegel entendemos que a temporalidade e fluidez da musica ¢ um trun-
fo. Exatamente no moto continuo do ser-da-muisica estd a prerrogativa
da performance como musica-movimento; sem o fazer-musica ela n&o
existird.

Cook, no primeiro capitulo chamado Plato’s Curse de seu impor-
tante livro sobre performance, cita uma frase de Leopold Stokowski: Nos
chamamos isso de musica, mas isso NGO ¢ musica: issO ¢ apenas Pa-
pel”. E ainda registra Nicholas Kenyon dizendo que “durante geracoes,
0s musicologos se comportaram como se as partituras fossem a Unica
coisa real sobre musica’®” Cook segue citando importantes musicos e
professores:

Basicamente, escreveu o pianista, critico ¢ professor vie-
nense do fin-de-siecle, Heinrich Schenker, “uma composicao
n&o requer desempenho para existir [.] a leitura da par-
titura ¢ suficiente’ [...] De acordo com Dika Newlin, Arnold
Schoenberg - que teve ideias de escrever um livro sobre
performance - uma vez observou que o artista era “total-
mente desnecessario, a ndo ser que suas interpretacoes
tornassem a musica compreensivel para um publico infeliz
o suficiente para ndio ser capaz para le-lo na impressao”.
Rudolph Kolisch, o violinista e lider do quarteto que estava
infimamente associado com Schoenberg - ¢ que planejou
co-autor de um livro sobre performance com T. W Adorno -

36 FUBINI, 2008. p.23.
37 COOK, 2014, p.1.
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ecoou isso em 1978: “toda a necessidade de desempenho
desaparece se se pode ler musica.3®

Einegdvel aimportancia da documentacdo do processo criativo
musical, esta nos tem proporcionado estudos histéricos importantes, além
das possibilidades de execucto e ensino musical pelo mundo. A ques-
t&o ¢ que nossa cultura musical estd tacitamente alicercada num dis-
curso platénico do ser da musica, abstrato, refletido na notacdo e con-
sequente execucdo. A notacdo musical servindo como intermedidrio e
juiz da interpretacdo, apontando todo o desvio. A figura do intérprete
sendo entéo meramente reprodutora do pensamento do autor. Quanto
mais “fiel” ao pensamento do compositor t@o melhor a interpretacao.
Primeiro cabe salientar alguns aspectos ainda discutidos, ¢ realmente
discutiveis, pois ndio hd convergencia de parecer: 1] A notacéo musical
¢ capaz de dar conta de todo o pensamento do autor? 2] A obra
musical se resume a escrita musical? 3] Uma andlise musical, por mais
profunda que sejg, ¢ capaz de escrutinar os meandros da obra musical
com o objetivo de torna-la inteligivel ¢/ou melhorar a interpretacao?

Como posto acima, essas sao algumas das muitas inquietacdes
musicoldgicas que vem sendo discutidas ¢ com multiplicidade de asse-
veracoes. Nao cabe neste presente trabalho uma discusséo aprofunda-
da em cada umas das problematicas, o intuito ¢ levar a uma reflexdio e
exortar o pensamento a se mover diante de qualquer passividade como
se tais dilemas ndo houvessem. No entanto, cabem algumas observa-
coes. A despeito da notacao musical claramente ter suas virtudes e im-
portancia, ela como via comunicativa carrega alguns percalcos: os tra-
jetos - pensamento do compositor ao registro no ‘papel’; da partitura
0o entendimento do intérprete; da influencia pessoal de cada intérpre-
te. Todas essas etapas, por assim dizer, demandam conhecimento n&o
somente da partitura em si, mas de todo o entorno - histdrico, técnico,
expressivo, etc. O compositor precisa ter dominio e clareza para tal re-
gistro ser “bem-sucedido’, por sua tambem o intérprete em compreender
para executar. Na mediacdo da partitura em papel reside um desafio e
também um perigo: o abandono da memdria, do pensar musica.

[..] todo o curso subsequente da notacao ocidental repre-
senta um afastamento da memodria em direcéo ao estado

38 COOK, loc. cit.
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em que um documento escrito pode representar, por assim
dizer, o trabalho como tal ¢ oferecer o executor claro indi-
cacoes de como recria-lo em sons musicais.?

Além disso, a nossa notacao musical por mais que a considere-
mos universal, ou pelo menos a tendencia de universaliza-la, correspon-
de a um fragmento de um periodo histérico de um grupo de povos oci-
dentais ¢ de géneros musicais circunscritos e regidos por tal linguagem.
E um sistema de codificacdo apropriado a certos tipos de linguagem
musical orientada pela altura e duracéo do som; porém, para outras
propriedades do som, como o timbre, intensidade, ou transformacdes, se
faz necessario o uso de elementos textuais para completar a deficiencia
¢ tentar traduzir o que se pretende. Fazendo uma analogia com o nem
tanto atual modo tecnolégico de fazer misica e a busca pela “fideli-
dade™®, o caminho som-sinal-som conterd mais ou menos ruidos comu-
nicativos dependendo de quem escreve-interpreta. O percurso dessa
transformacao, som-sinal (notac&o musical como proposta pelo compo-
sitor), j& terd alguma perda; em seguida a conversao sinal-som (leitura
do texto musical para a execucao dada pelo interprete), possivelmente
outra camada de maior ou menor perda se dard. Nessa dificil dinGmica
a nota¢cdo musical vem sendo atualizada e ampliada visando dar mais
detalhes para a... execucaol Enfim, ¢ a fidelidade” no fazer musica que
gerou a necessidade de grafa-la; num processo de via dupla a grafia
pode intervir na interpretacdo, conferindo se hé ou ndio desvios. Interes-
sante ler a posicaio de bosseur a respeito da importancia, limitacdo e
desmedida confianca atual na escrita:

Na verdade, criocdo ¢ notacdo musical se influenciam mu-
tuamente e as metamorfoses da escrita dependem forte-
mente de suas interacdes ¢ de suas tensdes. Conduzido
pela necessidade de uma estetica em constante evolu-
ctio, o compositor ¢ levado sem cessar a fransgredir as
regras de notacao existente. [..] A ambiguidade dos sinais
& disposicaio dos musicos para transmitir suas ideias com-
posicionais representa também para a notacdo a oportu-
nidade de se adaptar aos contextos estilisticos e pessoais

39 Ibid, p.4.

40 Busca constante pelo mito da fidelidade na captacao, gravacao e reproducao sono-
ra nas midias por meio de conversores analogicos-digitais-analogicos (ADA). Em seu livro,
o professor Dr. lazzetta discorre sobre a veracidade do conceito de “fidelidade” em audio.
CI IAZZETTA, FE Musica e Mediacao Tecnologica. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2010.
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diferentes. [..] Mas, a confianca na escrita parece por vezes
demasiada onipresente, porque a notfacdo NAo se Procura
sen&o um quadro tedrico abstrato, virtual, que finalmente

N&O encorpa, apods a intervencdo do interprete.?!

Cabe o intérprete apenas buscar, atraves da partitura e da
contextualizac&o histérica, a maneira coerente de representar o com-
positor atraves da obra deixada, como um “testamento” escrito. A nota-
cao musical posta ¢ elevada ao grau de escriturg, quase que sagrada,
ou ganha valor cartorial. Salientamos que todo o avanco da escritura-
cao musical tem um valor inestimavel para a musicologia. O que temos
discutido ¢ a hierarquizac&o ou polarizacdo entre compositor-intérpre-
te, obra como escritura ¢ ndilo como performance. Cintando o organis-
ta-compositor Marcel Dupré que reflete o pensamento generalizado ao
dizer que:

O intérprete nunca deve permitir que sua pPropria persona-
lidade interfira. Assim que ele penetra, o trabalho foi traido.
Ao se esconder sinceramente diante do personagem do
trabalho, a fim de ilumina-lo, ainda mais antes da perso-
nalidade do compositor, ele serve o Ultimo e confirma @

autoridade da obra.*?

A aparente independencia entre ‘obra musical” e interprete ¢
uma faldcia na medida em que o fazer musical, o trazer a obra a exis-
tencia, demanda atividade interpretativa posterior a atividade criativa
do compositor. O fazer musical do intérprete néio, ou nGo deveria ser,
meramente reativa, deve ser criativa na medida em que hd consciencia
deste todo do fazer, pensar musico, ¢ personalidade impressa. Parece
n&o ser debalde que os musicos eruditos se coloquem vestidos com rou-
pas escuras, comportamento comedido no palco, gestos curtos, nada
de voz ou falas, exceto quando ha cantores obviamente, ¢ mesmo o
maestro se reserva, tudo isso para que a musica e somente ela resplan-
deca no palco num envolvimento quase cultico ¢ compenetrado da
audiencia. Mesmo havendo algumas raras excecodes e certas mudancas
de comportamento, o distanciamento ainda prevalece. Nao digo dis-
tanciamento somente entre orquestra-plateio, mas quanto a temdatica

41 BOSSEUR 2014, p./-8.
42 COCK, 2014, p.10.
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envolvida aqui, ou seja, 0 misico invisivel para que se veja a obra
musical apenas.

Isto naio se sustenta, apesar da insisténcia, pois ao comparar-
mos a mesma peca musical entre varios intérpretes notaremos grandes
diferencas entre as execucoes. O fato ¢ que inevitavelmente ha interfe-
rencia da personalidade do intérprete na composicaio. Nisto consiste a
beleza também. Nesta multiplicidade do fazer musical humano. Quando
as diferencas s&o minimas, ¢ porque um certo intérprete se baseou em
outro sem buscar, infelizmente, a sua propria misico, sua interpretacéo
viva. Inexoravelmente isto tem se ensinado a cada geracdo de musicos.
A interpretacao “correta’ ndo passa de uma imitacdo de outrg, ou a tal
busca pela fidelidade histérica (que pode ser um mito), se ¢ que isso
¢ possivel ou necessario. Alids, o proprio compositor ¢ um ser historico,
fadado ao que lhe envolve (ou envolveu) em todo o modo de pensar
da sociedade ¢ arte em que vive (ou viveu); sua misica ¢ determinada
pelo seu proprio “eu” em movimento, quando compds ¢ mais movimento
quando reformula seu modus operandi composicional o longo do tempo.
Entéo o porque se exigir do intérprete postura alienada? Interpretar
n&o ¢ simplesmente pensar-como-o-autor-pensou, mas tambéem pensar-
com-o-autor. Um sinergismo. O monergismo em musica remete ao mono-
teismo ¢ seu aparato radicalizador.

A performance musical estad mais para um grande didglogo (ou
uma grande conversa) entre autor-intérprete-audiencia. O intérprete
sendo também uma audiencia, um publico presente, nGo um mero canal.
A exclusao do intérprete por ramos do fazer musical tem se mostrado
intfrigante ou pior, tem afastado a plateio, pois quando se vai a um
concerto ou show “co vivo', literalmente se busca esse “vivo', o ser, ©
humano gue comunica ao outro. A exigéncia técnica e sofisticada com
o pretexto, ou presuncdo, de se eliminar quaisquer erros cometidos pe-
lo(s) interprete(s), algo caracteristico na musica eletrénica mais radical,
gerou rejeictio do publico porque néo houve comunicabilidade. Alguns
podem alegar que seja por falta de conhecimento suficiente, neste caso
voltamos ao pressuposto platonico.. A culpa estaria no ouvinte. Muitos
tem repensado esta postura infransigente de “performance das maqui-
nas’. O fato ¢ que o intérprete e o fator humanizante s&o necessarios
para o fazer musical num todo, e neste todo estd o ouvinte. A depen-
der da interacao executante-ouvinte o fazer musical sofrerd certas in-
fluencias; expressividade do intérprete, repertoério, resposta do publico,
entre outras. Num pleno processo comunicativo, o publico alvo também
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influencia, ndo somente ¢ influenciado.

A ideia (de ideal mesmo) de separacao abstrata entre “obra” e
interpretac@o tem determinado nossa conduta poi¢tica (gr. poiesis) e
na estética musical, exatamente em decorrencia de uma viséo de mun-
do. O compositor Gilberto Mendes citando uma andlise do musicologo
Gunther Schuller sobre a misica africana nativa e o velho Jazz diz que:

Origina-se ambos de uma visdo total da vida, na qual a
musica, ao contrario da musica artistica da Europa, ndo
constitui um dominio social separado, autébnomo. A africana,
como as artes coirm@s - a escultura, desenhos naturais etc.
-, ¢ condicionada pelos mesmos estimulos que animam n&o
apenas a filosofia e religicdo, mas toda a estrutura social.
[..], a mUsica africana ndio possui ainda hoje uma funcéio
separada abstrata. Nao surpreende que nem mesmo exista
nas linguas africanas a palavra arte.?

Alias, musica como o Jazz, surgiv e se desenvolveu & margem
da notacao musical ocidental apesar de ser um fendmeno musical do
ocidente. Embora tendo como base a tradicao africana, o Jazz ¢ uma
miscigenacao de matrizes opostas musicalmente. A fronteira foi se tor-
nando cada vez mais incerta. No Jazz ha tratamentos diferenciados e
coexistentes entre som-ruido, a pulsactio deslocada, a perspectiva ri-
tualista que nGo separava a musica da danca e do canto, inflexdes so-
noras instrumentais ora imitando as vocalizacoes ora explorando novos
timbres** No nascedouro do jazz, todos estes elementos agregando-se
oo fazer performdatico, independente de uma escritura musical formal,
sem escolas com ensino academico para este fim, pois seria (e con-
tinua sendo) praticamente dificil ou impossivel por em notacao todas
as possibilidades ritmicas, melodicas e timbristicas do Jazz. O grande
apelo do Jazz ¢ o desenvolvimento da musica a partir da performance.
O ensino se da na convivencia e pratica entre misicos e aprendizes;
h& liberdade de exploracao, da inventividade, sendo a improvisacdo
n&o somente através do uso de elementos do fraseado, mas também o
desenvolvimento temporal e estrutural da misica pela capacidade de
criacdo em real time. A fronteira tradicional entre compositor-intérorete
¢ quase irrelevante. A obra musical sendo um todo, da concepcao te-

43 MENDES, 2013. p.158.
44 BELLEST, MALSON, 1989, p.10.
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matica de um autor a performance de um ou mais intérpretes que pode,
e deve, tecer suas ideias musicais proprias. Contetdo e Forma musical
n&o s&o estaticas, apesar de se partir de uma ideia temdtica, no senti-
do amplo, a elaboracao diferenciada deste material pelo performer ¢ o
que se espera e 0 que se credita ser o mais importante. Disto podemos
ouvir varias apresentacdes ¢ ate gravacdes distintas de um mesmo
tema original, porém com desenvolvimentos diversos; além disso, 0 mesmo
intéerprete pode explorar a musica diferentemente em outras ocasides.

O papel cognitivo do performer ¢ essencial na pratica musical
¢ em como a musica serd transmitida. Seja na musica tradicionalmente
escrita, ou em estilos experimentais, ou onde a inventividade da impro-
visacdio prevalece, ‘pois a maneira que o performer organiza e realiza
o fluxo dos eventos musicais gera o proprio tempo da musica’.*> Mon-
tague propode que o “fluxo temporal na performance ¢ construido pela
sucesstio ordenada dos gestos do performer formam uma rede flexivel
de retenco e protensdio [..], pois este tem que saber através do gesto
0 que vem depois ¢ 0 que veio antes”.*

O significado musical, portanto, ndio reside unicamente ou hie-
rarquicamente no objeto sonoro. O pressuposto reducionista de des-
velamento do funcionamento das obras ao analisar seus componentes
basicos, num método cartesiano, ¢ na andlise sintatica das estruturas
musicais audiveis, como proclamou Hanslick, n&o respondem questdes
acerca da recepcdo, em como o ouvinte percebe a coeréncia da obra
musical. O perigo que ronda a andlise musical tedrica ¢ torna-la um fim
em si mesmo, provar muito mais do funcionamento da teoria analitica do
que a propria musica. Segundo exposto acima, toda a performance,
todo o fazer musical em tempo real, exige retencdo e protens&o, ou sejq,
perceber o objeto sonoro num continuum estruturado por um passado
imediato e por um futuro antecipado - retencdo, sendo a incorporacdo
da experiencia passada ao presente, ¢ protensdo, o efeito de eventos
futuros na experiencia presente?’. Esse fendmeno se da entre intérprete
¢ ouwvinte (sendo que o proprio intérprete também ¢ um ouvinte), e nesta
acdo, ou conjunto de acdes ha significacao, hd o fazer-desenvolver
musica de forma plena e concretao.

45 DOMENICI; SCHRAMM, 2019, p. 97.
46 MONTAGUE, 2011, p.36.
47 MONTAGUE, 2011, p.36.
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Concluséo

Estamos impregnados do dogma platénico em musica. A prerro-
gativa tedrica muitas vezes sublima o desenvolvimento e envolvimento
com a performance como um dos meios de aprender ¢ pensar musica.
As vias deveriam ser ampliadas. Uma crianca n&o aprende o idioma
nativo por principios gramaticais somente, antes, ¢ pelo convivio que a
cerca, pela audicto e fala, em seguida, os suportes de toda a carga
sintatica e morfologica servircio como pedagogos a conduzi-la corre-
tamente. Entretanto, séilo acdes conjuntas e reciprocas. Muitas sdo as
teorias musicais ¢ muitas s&o as musicas deste mundo, ndo devemos,
pois, reduzir a um compendio tedrico ocidental como sendo superior
ou exclusivo. Nossa notacao musical atual tem seu lugar. Contudo, se
somente 0s que conseguem ler uma partitura tém acesso aos significa-
dos internos da musica, por que deveriamos nos incomodar em tocar
obras musicais? Poderiamos apenas nos sentar em casa e 1e-las como
se fossem romances! Small cita alguns mitos sobre a via unilateral do
objeto sonoro que sdo verdadeiros corolarios que resumimos aqui‘é: O
primeiro, ¢ que a performance musical ndo desempenha nenhum papel
no processo criativo, sendo apenas o meio pelo qual o trabalho isola-
do e autdonomo deve passar para atingir seu objetivo final, o ouvinte.
O segundo coroldrio, ¢ que uma performance musical ¢ pensada como
um sistema de comunicacao unidirecional que vai do compositor co
ouvinte individual por meio do intérprete. Um terceiro coroldrio, ¢ que
nenhuma performance pode ser melhor do que o trabalho interpretado.
A qualidade do trabalho estabelece um limite maximo para as quali-
dades possiveis da execucdo, portanto, uma obra singela ndio pode
dar origem a uma boa performance. Um quarto coroldrio, ¢ que cada
obra musical ¢ auténoma, isto ¢, ela existe sem referencia necessaria a
qualqguer ocasi@io, qualquer ritual, ou qualgquer conjunto particular de
crencas religiosas politicas ou sociais. Verdadeiros mitos. A existéncia
da musica estd na ideia em pratica; ndo somente na musica ideal pois
¢ ainda protétipo, musica em poténcia, que surgird & existencia co
ser manejado, compartihada, expressa. Compositor-intérprete-ouvinte,
todos s@o parte do todo criativo da musica, todos ouvem e recebem a
musica e contribuem para a existéncia dela no mundo real. A masica se
desenvolve pelo pensamento em acdo, ¢ acdo que gera o pensamento
¢ envolvimento em consequente renovacao ¢ ampliagao. O ser da mu-
sica estd na existencia da performance, da poiesis para a aisthesis e
retroalimentando. Masica ¢ movimento.

48 SMALL, 1998, p.8-12.
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