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Hermeneutica ¢ um modo de pensar a
construchio  da  pocética  interpretativa
podendo ajudar a afastar as possibilidades
extremas tanto de um método rigidamente
constituido, quanto de uma subjetivacdo da
experiencia artistica na sua diluicdo como
experiencia estetica (MORAIS, 2014, p. 167).

Resumo

O texto que se segue tem como objetivo central discorrer e avaliar
de gue maneira a hermeneutica pode ser empregada nas questdes
envolvendo a performance musical, tomando como fundamentacdo
teodrica, entre outros, os textos de Morais (2014), Albano de Lima (2005-
2022) ¢ Bartz (2022). Os procedimentos interpretativos circunscritos a
criac@o musical n&o serdo objeto desta investigacdo, ainda que seja
possivel adotar a mesma metodologia de andlise.
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Abstract

The main objective of the text that follows is to discuss and
evaluate how hermeneutics can be used in questions involving musical
performance, taking as a theoretical foundation, among others, the texts
of Morais (2014), Albano de Lima (2005 - 2022) and Bartz (2022).

Keywords: hermeneutics; musical performance; classical music;
subjectivity and objectivity in music.

1. Hermenéutica no campo das artes

O texto que se segue tem como objetivo central discorrer e avaliar
de gue maneira a hermeneutica pode ser empregada nas questdes
envolvendo a performance musical, tomando como fundamentacdo
teodrica os textos de Morais (2014), Albano de Lima (2005 - 2022) ¢
Bartz (2022), entre outros. Os procedimentos interpretativos circunscritos
a criac@o musical ndio serdo objeto desta investigacao, ainda que seja
possivel adotar a mesma metodologia de andlise.

Na atualidade entende-se por hermeneutico, a filosofia que
estuda a teoria dainterpretacao. Por longo tempo ela esteve subjugada
ao estudo da interpretacéo de textos escritos nas areas da literaturg,
religi¢o e direito, contudo, na contemporaneidade, ela se estendeu para
ainterpretacao tanto das formas verbais de comunicac&o humana como
das n@o verbais. Hoje a hermeneutica pode ser empregada nos mais
diferentes aspectos que afetam a comunicacdo, seja NAs ProposicoHes,
nos pressupostos, nos significados, na filosofia da linguagem, ou até
mesmo na semidtica.

Na sua origem etimologica, ela sugere o processo de trazer algo
a compreenséo, mediada pelas linguagens, sejom elas as mais diversas.
Na acepcao contemporénea ela se caracteriza como um modo de
compreender as acodes e expressdes humanas cujos significados nGo sGo
imediatamente claros ¢ que demandam procedimentos interpretativos
diversos a serem desvelados. Em uma dimensao filosofica, a hermenéutica
se configura como uma avaliacdo geral da propria interpretacdo e
abrange uma questéo bem mais globalizante que ¢ a de ‘compreender
para interpretar” (ALBANO DE LIMA, 2005, p. 94).
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Como estudo direcionado para a compreenséo humanag, ela
¢ capaz de promover uma leitura bastante ampliada do objeto
investigado. Nesse sentido ela pode resgatar a especificidade de uma
determinada trajetodria, a historicidade que se insurge em um determinado
objeto, ou 0 modo de pensar ¢ agir que emerge de sua compreensdo.
Ha tempos ela tem se difundido como um dos métodos de investigacao
mais eficazes para cumprir essa multiplicidade de tarefas.

No campo das artes a hermeneutica ¢ entendida como um
processo epistemoldgico de investigacdo que visa a compreensdio
¢ interpretacdo de uma determinada obra de arte. Trata-se de um
campo de pesquisa que alterna continuadamente posturas de andlise
interpretativa subjetivas ¢ normativas da producdo artistica, sem
menosprezar 0s pressupostos histdricos que validam uma determinada
interpretacdo, no sentido de superar os limites normativos j& implantados
em interpretacdes anteriores, sempre com o intuito de validar novos
processos de andlise, ora ressignificando a interpretacéo anterior, ora
produzindo uma nova consciencia interpretativa ou mesmo consolidando
a anterior. Este processo de andlise pressupde uma sistematizacdo dos
inumeros procedimentos interpretativos ¢ abarca, de forma integrada,
tanto a obra em s, como o proprio interprete (MORAIS, 201 4).

No vocabuldario musicologico ¢ um termo recente, muito mais
empregado na filologia. Foi utilizado pela primeira vez por Hemann
Kretszchmar, em 1902, que se valeu do termo para reavivar a Doutrina
dos Afetos empregada pelos musicologos alemaes, no intuito de trazer
para a musica barroca um conceito estético originariamente derivado
das doutrinas grega ¢ latina de retérica e oratdria. Hermann rejeitava a
concepcao musical defendida pelos formalistas, a citar E. Hanslick, como
também as descricoes poetizadas do seu tempo. Tentou trabalhar o
que ¢le proprio definiu como emocdes reais inerentes & propria musica.
Neste trabalho, ele prenuncia uma estética musical que se fazia presente
nos intervalos, motivos, temas, ritmos ¢ na propria composicAo musical
da ¢poca. O seu trabalho intitulado Fohrer durch den konzertsaal foi
a primeira aplicac@o pratica de hermeneutica no campo da musica e
em nada se assemelhou ao discurso hermeneutico de Schleiermarcher,
Droysen, Dilthey e outros filosofos. Na ocasicio, assemelhou-se mais a um
me¢todo de interpretacdo da teoria dos afetos, do que a um discurso
musical de bases cientificas.
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Por um longo periodo, a tradicdio cuidou de adotar a linguagem
verbal como Unico modelo de semanticidade, desqualificando qualguer
outro tipo de expresséo como forma de linguagem. Nesse sentido, os
tedricos musicais ao longo dos tempos tentaram construir uma teoria
semantica para a musica que estivesse concorde com essa linha de
pensamento ¢ com as preocupacdes epistemoldgicas da época
vigente. O advogado ¢ musicdlogo teuto-hungaro Tibor Kneif (1980,
p. 511) relata que esse comportamento cientifico talvez tenha sido
um dos motivos centrais pelo qual o termo “hermeneutica’ foi preterido
da linguagem dos tedricos e analistas musicais por um longo periodo
(ALBANO DE LIMA, pp. 107-108).

Contudo, hd que se considerar que atualmente, a especificidade
da linguagem musical, os simbolos portadores da mensagem estética, a
tradicaéo musical ¢ sua historicidade propiciam um numero significativo
e diferenciado de interpretacdes musicais, © que lhes possibilita atribuir
a performance musical, entre outras frentes, uma dimensdo ontologica,
quando cenfrada na busca da verdade que habita a obra ¢ o sentido
de universalidade de que se revestem os diversos procedimentos
inferpretativos musicais:

A plurissignificacdo da linguagem artistica reside tanto no
pensar como no fazer musical, em qualguer nivel mental,
seja ele objetivo ou subjetivo. Alem do mais, a interpretacdo
musical n@o estd na compreensdo da linguagem musical,
nem na leitura do conteudo simbodlico dessa linguagem, mas
na interligacao desses dois universos, sob uma perspectiva
histérica que liga a tradicao & contemporancidade e
que se presentifica enquanto linguagem interpretada, ou
representacéo de um conhecimento. [..] a hermenéutica
quanto aplicada & musica, busca o sentido interpretativo
mais internalizado que habita o émago da obra musical e
do intérprete. A leitura hermeneutica de uma obra musical
traz para a interpretacao algo que a linguagem verbal e a
ciencia n&o podem explicar, mas que ndo pode ser negado
enquanto manifestacdo da expressividade humana. Assim
pensada, a interpretacdo musical assume proporcdes mais
ontologicas (ALBANO DE LIMA, 2005, pp. 91-92).

Como relatado por John Rink na publicagcao intitulada La
interpretacion musical, de 2017:
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La interpretacion musical es una construccion y articulacion
del significado musical en la que convergen las
caracteristicas cerebrales, corporales, sociales e historicas
del intrerprete, y si decidimos considerar esa convergencia
como una expresion de la mente del interprete, debemos
recordar que la mente no estd ni accionado el cuerpo ni
confinada al cerebro (RINK, 2017, p. 91).

Morais considera pertingnte recorrermos & hermeneutica nos
processos inferpretativos musicais, tendo em vista que ao adotarmos
os metodos cientificos norteadores das pesquisas em geral, o gesto
performatico gradativamente foi sendo submetido a essa cientificidade.
Seria importante entendermos em que medida a hermenéutica pode
abrir nossa compreensdo para outros modos de entendimento da
interpretacéo musical e para além da aplicac@o de regras disseminadas
por uma conduta iminentemente positivista de andlise. Essa atitude
pode levar a performance musical a se confrontar com dois tipos
de normatividades, a que deriva da cientificidade ¢ da experiencia
estetica e aquela da hermeneutica da experiencia artistica (MORAS,
2014, p. 37).

Enguanto processo epistemoldgico, a hermeneutica caracteriza-
se como um didlogo em constante evolucao, diferenciado daqguele
realizado pelas ciencias e pela filosofia. Este didlogo se processa
na circularidade de um pensamento que advem do retorno a pré-
concepcodes interpretativas pautadas em concepcodes ja referendadas
anteriormente pelo sujeito interpretante, com o intuito de que seja
implantada uma nova perspectiva de andlise ¢ execuc&o musical.

Esta circularidade epistemologica ¢ denominada  circulo
hermenéutico e se configura como um movimento expansivo que oscila
continuadamente entre as partes ¢ o todo ¢ que permite constante
revis@o ¢ expansdo do conhecimento. Este circulo percorre territérios de
limiaridade, transitando entre aquilo que ja se compreende (o familiar)
¢ aquilo que se deseja compreender (o n&o familiar).

O pesquisador Joe Garcia, em sua tese de doutoramento de
2000, afirma que além de executar este movimento de aproximacdo
circular, a compreensdo hermeneutica engloba também um movimento
de afastamento ou “distanciamento” do sujeito interpretante como
medida eficaz de andlise. Esse distanciamento entre o intérprete ¢ o
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objeto pode ocorrer em termos historicos (temporal) ou, de modo mais
amplo, em funcao das tradicdes as quais agueles estdo submetidos.
Sob essa perspectiva, o intérprete ao percorrer as zonas do “familiar” e
‘nao familiar’, cria novas tensdes para transcender o entendimento do
objeto interpretado. E um processo de integracdio entre a perspectiva
do intérprete ¢ aquela inerente ao objeto que se deseja interpretar.
Essa fus@o de horizontes arficula passado e presente, pois toda
interpretacdo reflete nGilo apenas o envolvimento implicito do intérprete,
mas também a tradicao. De certa forma, ela resgata aquilo do passado
que pode ser aplicado aos interesses atuais, sejam eles tedricos ou
praticos.

Esse movimento circular de investigacdo traz a publico uma
dialetica entre o objeto interpretado e o intérprete sem demarcacodes
pré-determinadas, de maneira que, ao se desvelar o objeto, dd-se
simultaneamente o desvelar do intérprete. Essa dialética nao se limita
s& & compreens@o do objeto investigado, nela o intérprete explora o
horizonte do objeto para além de sua textualidade, visitando outros
pontos de referéncic, o que transforma a investigacdo em algo inovador
¢ criador. Essa dialética vasculha os significados sugeridos em um texto
ou obra de arte, mas também explora o universo que se manifesta nele.
Nessa modalidade de investigac@o o intérprete avalia a obra sob
multiplas perspectivas, sem deixar de lado aquelas que anteriormente
determinaram sua compreensdo.

Nesse movimento de autoconhecimento e flexibilidade, o intérprete
recorre & criatividade, & inventividade e revela certas disposicoes
capazes de transpor os limites interpretativos j& existentes. Na
investigac@o hermeneutica o intérprete tenta resgatar a especificidade
da sua propria frajetoéria, a historicidade que se insurge ao objeto, o seu
modo de pensar e agir que emerge dessa compreensdo, promovendo a
interrelacao deste objeto com outros temas (CARCIA, 2000).

Morais (2014), por sua vez, embasado nos textos de Hans
Ceorg CGadamer (2008/2010) ¢ Martin Heidegger (1977/2008), entre
outros, considera que a hermeneutica leva a obra de arte ao seu
lugar enquanto experiencia dela mesma. Partindo da compreenséo do
discurso filosofico proferido por esses dois autores, Morais dd inicio a
um processo de interpretacdo ¢ compreens@o hermeneutica voltado
diretamente para a obra de arte.
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Qutros autores também buscaram compreender a  relacao
que esses dois fildsofos atribuiram & hermeneutica como processo de
interpretacao e compreensto das obras de arte. Com muita propriedade
a tese de Almir Ferreira da Silva Junior, publicada em 2005, foi caopaz de
demonstrar qual a relacaio que H. Gadamer estabeleceu entre a estética
¢ a hermeneutica, fato que permitiv pensar a arte como uma experiencia
da verdade. Nessa experiencia a arte, a histéria ¢ a linguagem se
interrelacionam com o infuito de melhor compreender a producdo
artistica: 1..] ¢ sob a base ontologica da pergunta pelo sentido do ser
que o problema hermeneutico da compreensdo ¢ redefinido, situando-
se como possibilidade a retomada da problematica da autonomia das
ciencias humanas” (SILVA JUNIOR 2005, p. 12).

Desse modo a arte passa a ser pensada como uma declaracao -
uma experiencia de mundo que o homem faz, pelo uso de uma linguagem,
revelando-se a si ¢ aos outros, a partir do fendmeno da compreensdo.
Gadamer nao pensa a linguagem como objeto. Para ele a linguagem
configura-se como um reservatério da tradicdo ¢ o meio pelo qual
existimos e percebemos o mundo. Por este angulo, todas as linguagens
agregam ¢ incorporam para si a historicidade ¢ a tradicdo do objeto
intferpretado, bem como a do sujeito interpretante:

Uma reflexdo hermeneutica sobre o dominio da arte tem,
pois, 0 proposito de pensa-la em sua essencia, indagando
sobre a especificidade de seu modo de ser, sobre aquilo
que a constitui, ontologicamente, como experiéncia e
linguagem. Sua inesgotavel capacidade de expressdo,
sempre aberta a novas integracdes da existencia humana
revela em seu ser uma presenca que, no entanto, ultrapassa
a limitacao histérica (geschichtliche Beschrénktheit). Por
isso, enquanto expressco de verdade (Ausdruck einer
Wahrheit), tal andlise ndo se limita & simples busca do
significado historico-original de sua criacgo. Como esfera
de realizacdo humanag, a arte ¢ experiéncia que ultrapassa
0 proprio tempo, o que lhe confere um carater especifico
quanto a sua temporalidade [..] pensar o fendmeno da arte
segundo a especificidade de um fendmeno hermenéutico
¢, essencialmente, tomd-la enquanto linguagem, presenca
historica ¢ declaracao como acontecimento de verdade
(SILVA JUNIOR, 2005, pp. 19-21).
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Ao se reportar ao fendomeno musical, Cadamer admite que a
ideia musical se expressa por um sistema de simbolos intitulado notacdo
musical, onde se procura atribuir um determinado simbolo ou conjunto
de simbolos a cada um dos constituintes fisicos do som ou de seus
atributos qualitativos. Nesse contexto, a obra a ser interpretada projeta
uma linguagem especifica, uma historia e tradicdo ¢, mesmo ndo sendo
uma linguagem verbal, promove uma comunicacdo, apesar de ndo existir
uma correspondencia direta entre o som e a linguagem verbal (ALBANO
DE LIMA, 2005, p. 103).

M. Heidegger, sob uma perspectiva um tanto diferenciada, mas
n&o menos hermeneutica, ao se reportar a obra de arte propriamente
dita, atribui co artista a origem da obra de arte, mas também admite
que a propria obra de arte ¢ a origem do artista, entendendo-se
origem como a proveniencia da essencia da obra de arte. Assim, fanto
o artista como a obra n&o se sustentam isoladamente. Nenhum ¢ sem o
outro. Eles em si mesmos ¢ na sua relacdo reciproca vao buscar o seu
nome, gracas a arte. Diante desse fato, a obra de arte tanto ¢ a origem
do artista, como da propria obra e para apreende-lo, a leitura parte
dela mesma:

A essencia da arte seria entéo o por-se-em-obra da
verdade do ente [..] na obra, ndo ¢ de uma reproducdio
do ente singular que de cada vez estd ai presente, que
se trato, mas sim da reproducao da esséncia geral das
coisas. [..] Na obra de arte, a verdade do ente pods-se
em obra na obra. A Arte ¢ o pér-se-em-obra da verdade
[.] levantando-se em si mesmo, a obra abre um mundo e
mantém-no numa permanencia que domina. Ser obra quer
dizer: instalar um mundo. [..] Mundo n&o ¢ a simples reunidio
das coisas existentes, contaveis ou incontaveis, conhecidas
ou desconhecidas. Mas mundo também nao ¢ uma moldura
meramente imaginadao, representada em acrescimo & soma
das coisas existentes. O mundo mundifica [..] ¢ ¢ algo mais
do que o palpavel ¢ apreensivel, em que nos julgamos em
casa. Mundo nunca ¢ um objecto, que estd ante nos e
que pode ser intuido. O mundo ¢ sempre inobjectal a que
estamos submetidos enquanto os caminhos do nascimento
¢ da morte, da bencao ¢ da maldicéo nos mantiverem
lancados no Ser (HEIDEGGER, 1977, pp. 27-35).
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M. Heidegger, neste texto, explica a origem da obra de arte,
recorrendo & dissecacao de varias palavras, entre elas: coisa, verdade,
arte, poesia, conferindo a elas um sentido mais radical. Ele considera
que a essencia da obra de arte ¢ a poesia ¢ a sua essencia ¢ a
verdade, ou seja, aquilo que faz da verdade o que cla é.

A autora Claudia J. Barbosa de Oliveira, no texto produzido em
2005, afirma que o relato de M. Heidegger n¢o trata a poesia como um
genero literario, mas sim, como um movimento no qual as coisas surgem.
E um movimento de producdo, onde o ente ¢ desocultado e nessa
desocultacao ele ganha um corpo e um significado. Portanto, a obra
de arte para M. Heidegger ¢ um acontecimento histérico onde o mundo
de um determinado povo se revela. Sob essa perspectiva, tanto a obra
como o artista tem uma relacdo de co-pertinencia. Portanto, uma obra
de arte so ¢ compreendida quando ela ¢ instaurada no mundo, quando
cla se deixa ver. E o artista que torna a obra de arte uma coisa, da-lhe
um aspecto tangivel, para que ela possa ser compreendidar:

O mundo para o nosso autor se revela como uma
conjunturg, isto é: um conjunto de significados articulados
desde um sentido comum. E desde essa conjuntura que as
coisas passam a ganhar um significado especifico, desde
a relactio de uso ¢ manuseio que se estabelece com as
outras coisas ¢ com os outros - relacéo que nasce desde
o horizonte de sentido no qual (as coisas ¢ os outros) se
acham lancados. [..] a obra de arte ¢ para Heidegger,
o lugar privilegiado desde o qual essa instauracdo do
mundo ganha visibilidade. [..] no processo de criacdo
artistica existe a mesma relacéio de co-pertinencia no que
diz respeito & construcaio do imagindrio na obra de arte.
Isso porque as coisas fazem parte do imagindrio da arte,
mas também a arte faz parte do imagindrio das restantes
Coisas, pois, podemos ver coisas na arte que NUNCa Vimos
no mundo real, como também podemos imaginar coisas do
mundo real como obra de arte. E a criacéo e a recriacto
do nosso mundo, onde as coisas sGo © que Ao @ Como $A0
conforme o uso que delas fazemos a partir do horizonte
de sentido no qual nos vemos lancados (OLIVEIRA, 2005,
pp. 2-3).
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Esta autora declara que o tempo na obra de arte para
Heidegger tem um papel preponderante. Ele ajuda a criar a obra de
arte em determinado momento histérico, contudo, em sua trajetodria, tira-
lhe o valor sentimental, pois ¢ impossivel sentir o mesmo impacto que ela
teve no momento histérico em que foi criada. No entanto, este tempo ¢
capaz de conferir & obra de arte novos olhares que o perpetuam em
sua frajetoria. Portanto, a obra se mantem viva & medida em que se
descobre nela outros atributos, surgindo dai novas interpretacodes. Essa
condic&o temporal da obra de arte ¢ que faz dela o lugar privilegiado
de acontecimento da verdade, uma verdade que se revela sempre
como um acontecimento histérico, por isso ¢ temporal: “a verdade ¢ a
sua origem e a poesia © modo como se nos torna possivel apreende-la”
(OLIVEIRA, 2005, p. 3). Assim, a verdade para Heidegger néo ¢ algo em
si, mas o proprio acontecer da abertura, na qual o ente se desoculta.

Cesar Luis Seibt (2008), ao analisar essa questao, admite que
para Heidegger, a obra de arte ¢ o lugar da verdade como aberturg,
desvelamento; ela funda um mundo, libera um fundamento;, mas ela
somente faz isso enquanto vela o proprio fundamento, j&@ que a arte
¢ um dos lugares em que a determinacdo do cdlculo ndo impde seu
dominio. Ela escapa de qualguer tentativa de apreensdo conceitual
- movimenta-se & margem desse processo. Ela ¢ uma instancia que
previne a perda geral das coisas, perda que acontece & medida que
a ciencia moderna submete tudo ao cdlculo técnico, onde o possivel j&
esta determinado pelos instrumentos ¢ metodos previstos:

No poctico, a densidade originaria das coisas |hes ¢
devolvida, como se elas encontrassem a si mesmas no seu
dizer. E um experimentar do mundo, no proprio mundo, mas
que permanece no proprio experimentar. Diferentemente,
o filosofo se afasta da experiencia para poder buscar
suas razdes, enquanto o poeta se mantém junto a clo.
[.] em Heidegger o trato com a arte estd muito proximo
da guest@éo do conhecimento. Tanto numa como noutra
expresso da cultura humana aparece o conflito enfre o
desencobrimento e ocultamento. Ha uma consciencia muito
aguda da finitude e contingéencia do existir humano e,
consequentemente, da finitude e contingencia dos projetos
¢ modos concretos de pensar ¢ de operar com 0s entes
(SEIBT, 2008, pp. 195-196).
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E no linguagem poc¢tica que o ser de um ente aparece para
o inferpretante como aquilo que ele ¢. Ela ¢ capaz de mostrar co
intferpretante o que faz deste ente ter uma existéncia ¢ ndo se configurar
como um simples objeto. Dessa maneira, a esseéncia da obra de arte ¢
Qo mesmo tempo a substéncia que se torna ente quando dela falamos;
ela descortina o ente enquanto processo, relaciona sua historicidade ¢
intencionalidade, colocando o processo em uma perspectiva de finitude
e temporalidade.

E impossivel falar do ser de uma obra artistica sob o crivo de uma
linguagem cientifica; a obra de arte tem todo um mundo simbolico em
movimento, onde diversos saberes interagem. Ela ndo segue um tracado
l6gico presente nas outras formas de linguagem. A arte configura-se
como um didlogo composto de perguntas ¢ respostas, mesmo que por
vezes estas respostas estejam ocultas. Como nos informa Morais:

A indagacao hermeneutica néo pretende a explanacdio
sobre um ideal de arte, mas sobre a pergunta pela qual
um determinado constructo artistico pode fazer sentido
¢ se oferecer como uma resposta. Gadamer chama isso
de dial¢tica da pergunta e da resposta: pergunta que
a tradictio ¢, para a qual as obras se apresentam como
resposta. [..] Na estrutura da conversacdo reside o lugar
onde 0s enfes sGo suspensos ¢ O Ser pode se apresentar
(MORAIS, pp. 50-54).

Assim relatado, a obra de arte surge quando nossa compreensdo
deixa que cla se revele ou quando nossa compreensdo atribui a ela
um valor. Moraes em sua pesquisa d& um exemplo de utilizacéo da
linguagem poética empregada em uma obra musical:

O ser do som s6 emerge no acontecimento poético quando
ele inicio uma obra. Emerge dela funcoes de relacao, sobre
as quais incide imediatamente nossa compreensdio historica.
Esta obra ¢ de tal compositor, essa nota tem tal importancia
neste caso, cria uma abertura das possibilidades do som
enquanto ente, ou seja, estabelece o som como lugar de
origem, de ponto de partida para a criacdo. Este som e
nGo outro, mesmo que seja a mesma nota. Assim a linguagem
poctico-musical se refere ao Ser do som e¢ ndo ao som
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como Ente, porque se pocética ¢ produzi, 0 som ¢ visto
como ponto de partida, uma funcdo sujeita & regra da
obra que ele constroi. Esvaziar essa correspondéncia com
a obra ¢ o que torna o estudo burocratizado e tecnicista.
Também a inferpretac@o pode decair nesse tecnicismo |..]
O Ser da arte na linguagem poética ¢ como algo esquivo
que se revela ocultando-se no enfe, seja na musica ou na
poesia (MORAIS, 2014, pp. 50-51).

A preocupacdo que temos com O som quando ouvimos uma
obra musical diverge daquilo que nos preocupa nele mesmo. Quando
buscamos saber a que se deve esse som, se ao vento, a tempestade
ou a outra coisa qualquer, aqui o som ¢ ente, ¢ sinal, ¢ signo. Na obra
musical ele ¢ Ser se 0 movimento configurado dos signos ¢ © acontecer
do ato poctico, refere-se & construcdio poctica. Nao se faz aqui outra
coisa sendo adequar nossa capacidade interpretativa & obra. Néo
vamos ter qualquer acdo guando nos dispomos a ouvir a relacdo do
som com aquilo gque a obra nos requisita, considerando-se que na
linguagem poética o ser se revela ocultando-se no ente. O som ¢ ente,
ele ¢ ser na musica s& quando passa a ser 0 movimento configurador
dos signos ¢ o acontecer do ato poctico.

Um exemplo evidente desse comportamento estd na escuta da
composicto de Saint-Sa¢nz - Le carnaval des animaux, peca n® 5
- L¢lephant e n° 6 - Kangourous. Ao escutarmos essas duas pecas,
imediatamente produzimos em nossas mentes a imagem desses animais
sem precisarmos recorrermos A presenca desses bichos.

2. A verdade da arte e seu desvelamento

Ao se debrucar sobre a questéo da verdade na obra de arte,
Morais, com base nos relatos filosoficos de Gadamer ¢ Heidegger,
afirma que a verdade de uma obra de arte néo pode ser revelada
apenas pelos ditames da estética, mas pela experiencia da propria
arte. Ha, portanto, um desvelamento, um comprometimento ¢ um processo
de interpretacao da realidade que se manifesta na obra e que traz
para o sujeito interpretante uma nova realidade a ser compreendida;
cabe a este intérprete, compreender o triplice didlogo que se instaura
entre a obra, o interprete ¢ o ouvinte (MORAIS, 2014, p. 33). Assim,
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a interpretacdo hermeneutica de uma obra musical deve se reportar
n&o sO Q0 seu processo da escrita, mas tfambém na compreensdo e
transmiss@o de uma determinada mensagem musical.

Morais relata que o sistema de notac@o musical do Ocidente
¢ capaz de registrar objetivamente a altura, a duracdéo do tempo
¢ a intensidade relativa do som, no entanto, os registros referentes &
dinamicao, articulacdes ¢ os relacionados a expressividade ¢ emocdo
contém caracteristicas predominantemente  subjetivas, impondo co
interprete uma participacdo comprometida. Nesse sentido, a partitura
musical consiste em um registro grafico daquilo que foi determinado
pelo sistema de notacdo musical e de alguns elementos genéricos
¢ relativamente  objetivos; contudo, outros elementos  subjetivos
incorporam-se a0 processo de criacdo ¢ interpretacao musical. Assim,
a obra musical s¢& adquire existencia na medida em que ¢ executada
¢, mesmo essa existencia ¢ efemera pela sua temporalidade. Pela sua
propria natureza, a obra musical ndo prescinde do intérprete.

Essa visdio vislumbra a presenca da historicidade na interpretacéo
de um texto musical e expressa o fato de que aquilo que somos, incluindo
nosso conhecimento, desdobra-se no tempo histdrico. As circunstancias
historicas oferecem um conjunto de pré-compreensdes ¢ interesses
tacitos a partir dos quais a obra musical pode ser compreendida,
jd que o significado ¢ a validade de qualguer conhecimento estéo
vinculados & histéria que estd presente tanto no objeto interpretado
quanto no sujeito interpretante. Nessa condic@o, reconhecemos uma
diferenca entre a situacao histérica do objeto interpretado e aquela
do intérprete.

Joe Garcia (2000), co se reportar para essa questdio, admite
que a interpretacdo se dd enquanto ato de criacéo de significado
no espaco de encontro entre os horizontes histéricos do texto ¢ do
interprete.

Neste contexto, a tradicdio na obra de arte configura-se como
um modo de expressar o conhecimento. Ela perpassa o texto e ¢
transmitida pela linguagem. Ao interpretar um texto ou obra de arte, ©
sujeito inferpretante experimenta uma comunicacdo enfre O presente ¢
a fradicao. Essa tradicdo se expressa nas diversas linguagens ¢ esta
presente tanto no objeto interpretante como no sujeito que o interpreta.
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Diante dessa perspectiva, o intérprete interage com as tradicoes
subjacentes do objeto interpretado, tentando superar as limitacodes
impostas, criando outras categorias de conhecimento organizado.
As tradicoes moldam a compreensto do intérprete sobre suas pré-
concepcodes, sendo possivel apropriar-se delas, modifica-las, transforma-
las ¢ assim avancar no estado de conhecimento, incluindo ai, as
dimensdes de autoconhecimento ¢ autotransformacao (ALBANO DE
LIMA, 2005, pp. 104-107).

Na performance musical a tradicdo se reflete em cada uma
das execucodes. Esta condicdio préevia estabelece as possibilidades e
limites de atuacdo do intérprete, mas para que issO OCorra O sujeito
interpretante deve ter um conhecimento preciso da linguagem musical
e 0s procedimentos subjetivos adotados na execucdo deverdo ser
compartihados, para que tenham uma validade temporal e trans
historica. Esse didlogo intersubjetivo possibilita atribuir a obra musical
novas dimensdes ¢ afasta a utilizacdo de um metodo Unico de andlise.

Se um performer eminentemente mecanicista atender com precisdo
0 que esta determinado na escrita musical, ndéo terd o dominio suficiente
para atender & triplice estrutura de uma interpretacdo centrada nela
mesmo, na leitura da obra e na figura do ouvinte.

A linguagem, a historicidade e a tradicdo interagem
na compreensdo hermeneutica formando a zona de
representacto  do  objeto interpretado, mapeando
uma parte finita dele ¢ ndo a sua integralidade. Essa
compreens@io vai das partes para o todo ¢ do todo
para as partes, compondo a diclética hermeneutica e
propiciando ao intérprete o caminhar no objeto analisado
[.] 0 que permite constante revisdo e expansao (ALBANO
DE LIMA, 2005, p. 106).

Nesse didlogo naio estd descartada a andlise de alguns conceitos
¢ categorias estéticas, a andlise histérica da obra ¢ a performance
com seus fundamentos historicos e politicos, ainda que a experiencia
estetica ndo se sobreponha & experiencia da arte, tendo em vista
que a arte como um todo contempla em igualdade de condicoes,
as questdes culturais, o mundo histérico do sujeito interpretante ¢ a
interac@o coletiva dessas questdes. A dimens&o hermeneutica inclui
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necessariomente a historicidade ¢ o conceito da obra, como uma
resposta as pré-concepcdes ja existentes (MORAIS, 2014, pp. 38-42).

Em uma andlise hermeneutica da obra de arte ¢ importante
questionar e propor possibilidades de abertura interpretativa
nGo previstas nas estruturas anteriores a ela, sejam elas, sociars,
mercadolégicas ou academico-cientificas, j& que enquanto processo
de andlise, a hermeneutica media o conhecimento, validando a pratica
sob um vies epistemologico. Morais (2014) toma o relato de Cadamer
como um referencial importante a ser refletido pelos intérpretes de uma
obra de arte.

Serd que n&o ha nenhum conhecimento na arte? Nao ha
também na experiencia da arte uma pretenséo de verdade,
diversa daguela da ciéncio, mas certamente n&io inferior?
E ser¢d que a tarefa da estética nado estd justamente em
fundamentar que a experiéncia da arte ¢ uma forma de
conhecimento sui generis, certamente distinto daquela do
conhecimento sensivel que oferece & ciencia os Ultimos
dados, a partir dos quais ela constréi o conhecimento
da natureza, também diferente de todo o conhecimento
racional da ¢tica ¢ de todo o conhecimento conceitual,

mas, mesmo assim, sempre conhecimento, ou sejo, mediacdo
da verdade? (CADAMER 2008, pp. 1 49-150).

Com esse argumento fica evidente que a verdade da obra de
arte ndo surge de uma elaboracao racional ¢ metdédica de regras ou
leis estéticas, sejam elas baseadas na logica ou na argumentacdo de
carater cientificista; ela surge da propria experiencia da arte como
linguagem partilhado, por isso ela expde de forma priviegiada as
questdes ontologicas a ela interrelacionadas.

Em uma andlise hermeneutica pautada no discurso filosofico de
Heidegger, a essencia da obra musical esta centrada nela mesma e nos
relatos que se reportam a ela. Nesse sentido ela ¢ ser ¢ ente ao mesmo
tempo. Morais assim se expressa com relacdo a este jogo interpretativo:

O ente tem que ser bloqueado em nossa intencéo descritiva.
E necessario perguntar por aquilo que ¢, sem se referir a
aquilo que se apresenta como ente. O que faz algo ser
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alguma coisa? A enfase da pergunta ontolégica ¢ no “ser”
e¢ ndo no “algo’. A resposta para essa pergunta que ¢
cenfrada no ente, parte de uma pre-concepcdo sobre o
sentido de ser em geral e vai direto para as caracteristicas
que o Ser assume no momento em que decai no ente.
Esta selecionado de antem&o quais as caracteristicas
mais importantes para falar deste “ser-ai, do ser que se
encontra perante nods. [..] As respostas previamente dadas
as quais estas perguntas se dirigem s&o o passo mais sutil
rumo Qo processo de coisificacdo, porque todo o ente
¢ uma reducdo do alcance originario do ser. Isto quer
dizer que perguntar pelo Ser ¢ antes deixar sem vistas,
no ente, as forcas (sociais historicas, sim, mas tomadas
em um sentido existencial que n&o ¢ imediatamente
historico ou sociolégico) que sdo postas em movimento
para que este ente seja aquilo que ele ¢, ao inves de
simplesmente determina-lo, inseri-lo nestas forcas [..] Trata-
se aqui da diferenca entre o objeto (o ente) ¢ a teia de
acontecimentos que desdobram seus sentidos (o Ser). [..]
Essencia ¢ substéncia, ¢ um conjunto de caracteristicas
em relacao as quais o Ser precisa corresponder, porque a
essencia, ela mesma, se torna um ente quando dela falamos
(MORAIS, 2014, pp. 48-49).

E no int¢rprete que a arte acontece, contudo ela ndo pode
ser entendida apenas como uma experiencia subjetiva e nem pode
se esgotar na imposicdo do argumento do conhecimento sobre
a realidade, porque interpretar ¢ se incluir como um ser histérico. A
verdade sobre a arte surge ¢ se desvela no cruzamento das nocoes de
formacao, autoridade atribuida, vivencia, pré-concepcéio do mundo,
sempre abertos & reconsideracao diante do inaudito que a arte propde
(MORAIS, 2014, pp. 50-56).

O interpretante que ndo dominar a linguagem artistica da obra
que serda interpretada dificimente terd condicdes de valida-la. A arte
revela a propria estrutura existencial da sua construcéo, na qual o
interprete estd implicado. Ela n&éo ¢, na verdade, uma representacao do
mundo ¢ sim uma apresentacdo dela mesma enquanto arte. Mesmo assim,
enquanto apresentacao, como nos informa Fourez (2000), ela nao deixa
de ser uma forma de como os individuos interpretam ¢ compreendem
o mundo nas variadas linguagens, portanto, deve ser pensado como
um conhecimento representado. Albano de Lima (2005) ao referendar
Fourez, assim se posiciona:
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Essa representacdo que ¢ a base para a obtencéo de
qualquer conhecimento, projeta-se no mundo, n&o como
um reflexo da realidade ou como a propria realidade
em sua complexidade. Elo ¢ um artefato, um objeto
técnico, uma construcdo dos humanos para os humanos,
que ¢ destinada a um projeto preciso. Ela toma o lugar,
representa-o, coloca em evidencia uma situacdo que ¢
parte de uma realidade mais complexa. Assim, representar
uma situacdio ¢ sempre construir um modelo conceitual com
uma certa intencdo ou objetivo, fazendo dessa construcdio
cognitiva um processo artificial que pressupde a limitacdo.
As representacdes ou 0s conhecimentos representativos,
chamados simbdlicos ou abstratos, na grande maioria s¢o
pertinentes, mas essa pertinencia ¢ limitada como todas as
técnicas. Os conhecimentos representativos teém um valor
relativo a certas situacdes e projetos, 0 que evidencia uma
certa ruptura entre 0 mundo ¢ os saberes estabelecidos e
socializados. O inferesse em estudar essas representacoes
provem do fato de que clas sempre vao permitir trocas
sobre nosso real, nossa historia ¢ nossas possibilidades
(ALBANO DE LIMA, 2005, pp. 92-93).

Sao diversos os procedimentos interpretativos que auxiliam a
leitura das representacdes cognitivas, tendo em vista que o mundo
se configura como um grande texto que solicita interpretacdo.
Dessa maneira, a leitura das representacdes cognitivas realiza-se a
partir de diversos procedimentos interpretativos, j&@ que o mundo se
configura como um grande texto que solicita interpretacao. Sendo a
musica uma linguagem, ela também se manifesta como uma das formas
de conhecimento representado e exige para a sua compreensdo a
utilizac@o de procedimentos interpretativos que estdo presentes na
pratica musical, nos processos de criacdo ¢ no estudo tedrico musical.
O estudo desses procedimentos ¢ parte importante no aprendizado
musical (ALBANO DE LIMA, 2005, p. 93).

Morais admite que inferpretacdo hermeneutica exige uma
atualizacéo constante do constructo artistico a ser elaborado, com
todos os problemas da temporalidade e da tradicdo histérica que
estejam nela inseridos. A realidade plurissignificativa que toda arte
encerra exige uma inferpretacdo e um questionamento maior, um didlogo
mais amplo que se dirige para os seus fundamentos ¢ para a tradicdo.
Sem isso, com certeza O sujeito interpretante exercerd o tecnicismo,
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mesmo se considerarmos que a leitura técnica de uma obra de arte ¢ o
momento inicial do processo de andlise. Essa leitura, no entanto, deve ir
alem desse primeiro procedimento, fato que garantird uma interpretacao
mais coerente ¢ mais correta da obra de arte. E nesse ponto que a
hermeneutica pode ser referendada como uma das praticas de andlise
interpretativa mais eficiente (MORAIS, 2014, pp. 57-59).

3. A hermenéutica e a performance musical

A utilizacto da hermeneutica nos procedimentos interpretativos
voltados para a performance musical, pode trazer novos e inesgotaveis
conteudos receptivos, sem que se menospreze em igual medida a
tradictio e a pré-concepcao da obra a ser executada.

No processo de interpretacéo hermeneutica a partitura torna-
se um veiculo de discusstio e tem que ser colocada em confronto com
diversas outras versdes. Ela ndo ¢ a depositaria final da ideia do
compositor, ela tem que ser cruzada com outras fontes, porque uma
Unica fonte de andlise ndo ¢ capaz de esgotar o sentido do texto
que a obra ¢. As informacdes nesse caso devem ser continuadamente
contestadas, reforcadas ou renovadas, considerando-se que @
interpretac@o musical ndo ¢ determinada pela simples leitura de uma
partitura, mas uma possibilidade de o intérprete manipular o tempo da
musica, seu fraseado, graduar a dinémica ¢ a conducdo das vozes,
onde a propria configurac@o contrapontistica ou harmoénica depende
da concepcao construida da interpretacao. Dessa forma, tanto os
textos originais como suas versdes sto igualmente importantes em uma
leitura hermeneutica. A reiteracto e verificacto das fontes historicas
corporificadas em enunciados interpretativos, revelam e atualizam a
compreensto da obra, conferindo-lhe novos horizontes.

Na hermeneutica a inferpretacéo ¢ colocada em quest&o,
qguando a discusséo nGo estd em uma ou outra interpretacdo, mas nas
razdes, nos valores e nas referencias que fazem de uma determinada
interpretac@o, o movimento no sentido de dizer algo da peca
interpretada. lgualmente importante ¢ averiguar o contexto historico e
pocetico do compositor, bem como a leitura ¢ a pré-compreensdo do
texto musical, na tentativa de estabelecer, criar, superar ou questionar
o conjunto de repertdrios, tradicodes interpretativas, valores éticos e
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esteticos e as formas desses conjuntos, tradicdes e valores. Nao importa
o quao amplo seja o inventdrio de edicdes e manuscritos disponiveis.
Cabe ao sujeito interpretante compreender os diferentes  sistemas
interpretativos; ¢ ele que deverd eleger suas abordagens preferenciais
diante do material sonoro, a exemplo: postura, acessérios, dimensdes
e materiais de instrumentos, sonoridade, tipo de fraseado, articulacao,
abordagem agodgica, direcionalidade formal. Essas subjetividades
devem, entfretanto, ser compartilhadas, exigindo por parte dos sujeitos
interpretantes um esforco deste aprendizado para que ele se torne
parte delas.

A escolha desses inimeros elementos musicais ¢ uma questdo
do quanto a comunidade confia ou afasta as possibilidades de uma
construcao artistica.Na leitura hermenéutica tanto o fundamento histérico,
como O ontfoloégico permitem que cada proposta seja considerada
vdlida. Trabalhar com a hermenéutica na performance musical ndo ¢
julgar a interpretacdio, ¢ compreender como essa interpretacdo pode
ser estruturada. A hermeneutica ndio trata apenas da compreensdo de
ouvir a mensagem musical, mas também de pontuar a intencdo daquele
que discursa, promover a discusso que tem como alvo a transmisséo
da mensagem, utilizando a técnica mais apropriada.

Morais nomeia quatro pontos que devem ser valorizados em uma
inferpretac@o hermeneutica de cunho musical:

. O texto n@o ¢ a obrag, ele ¢ diferente dela. A partitura
nunca coincide com a obra sonora. Ela ¢ sempre aberta
a reconsideracdes ou qualquer outro parémetro que
requisite uma atualizacao.

2. O compositor ¢ o interprete sao personagens diferentes,
ainda que o compositor seja o interprete da propria
obra.

3. A tradic@o interpretativa  veiculada ¢ diferente
da releitura informada  historiograficamente.  Essas
diferencas existem entre as tradicdes orais ¢ as leituras
que levam em conta as informacdes sobre instrumentos
utilizados, notacéo empregada, entre outras, 0 que
pressupde um novo aprendizado, um Novo processo de
aprender.
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4. Os pre-conceitos, enguanto  estrutura bdsica da
intferpretacéo, tem de ceder as possibilidades
de atualizacdo dos esquemas formadores ¢ das
referencias anteriores (MORAIS, 2014, pp. 75-76).

No topico de n® | (um), o hiato que se estabelece entre a partitura
¢ sua interpretacdo faz surgir inimeros posicionamentos estéticos
que unificam conceitos interpretativos aparentemente contraditorios.
Pareyson (1993, pp. 21 1-262) reporta-se a alguns deles: definitividade
¢ provisoriedade interpretativa; unicidade ¢ pluralidade interpretativa;
determinicidade e independéncia da obra de arte.

Ha que se mencionar ainda o sentido do ‘explicar’ no processo
interpretativo, que se apoia em ferramentas de andlise objetivas, j& que
a obra de arte precisa se relacionar com alguém ¢ dessa relacdo
advem o seu significado:

[.] a obra de arte usa, com quem |he fala, a linguagem com
que este pode escutda-la melhor, isto ¢, revela-se a cada um
da sua maneira, oferecendo aos mais diversos pontos de
vista os aspectos que, respectivamente, lhe correspondem,
mas, naturalmente, cabe ao intérprete interrogar a obra de
modo a obter dela a resposta mais reveladora para cle,
daqguele seu ponto de visto, isso ¢, cabe ao leitor tornar-se
congenial com a obra & qual quer ter acesso (PAREYSON,
1993, p. 173).

Assim dito, além de dizer ¢ de explicar o que a obra de arte
revela ¢ importante que o sujeito interpretante traduza, no caso de
uma producdo musical, os fendmenos sonoros. Conforme  expressa
o compositor e regente S. Magnani (1996), esses fendmenos estdo
agregados aos simbolos musicais franscritos na partitura e na simbologia
afetiva expressada na ideia sonora que ndo esta transcrita na partitura.
Vejamos como ele se expressa com referéncia a esta questdo:

No que se refere as arficulacdes, quantas maneiras
diferentes de legato ou de staccato, quantas nuancas
intermediarias, conforme o estilo ¢ o sentimento da frase!
Quaio largo ¢ o campo das variacdes dinGmicas entre o
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fortissimo e o pianissimol Quaio variadas as possibilidades
de flutuacao dos andamentos, que permitem & musica NGO
ser aprisionada numa espécie de leite de Procustes, que
corta aqui ¢ estica acold para tudo reduzir as mesmas
medidasl [..] Trata-se sempre, portanto, de elementos que
podem ser avaliados somente em um processo intuitivo,
dentro de uma amplissima gama de possibilidades, ainda
que tal processo se apoie - como seria recomendavel -
em uma solida cultura filologica, historica e estetica. Eis
as entrelinhas em que o intérprete deve ler, para que se
lhe torne possivel a comunicactio da mensagem estética,
dentro dos limites de uma aproximacdo ideal & verdade
hipotetica da obra (MACNANI, 1996, pp. 63-65).

A multiplicidade de interpretacdes de uma obra musical advém
n&o s da autonomia da obra acabada, mas também, da natureza da
linguagem musical ¢ dos simbolos portadores da mensagem estética
que essa linguagem contem. Magnani afirma que a linguagem musical
¢ carente de qualquer vinculac@o aos fendmenos da realidade fisica
ou aos conceitos da logica, a ndo ser aqueles referentes ao tempo ¢
espaco musical. Esses Ultimos ainda, ndo séo absolutos e aprioristicos,
mas reconduzidos & consciencia subjetiva do criador, do intérprete
e, limitadamente, do fruidor. Ele declara que na sua realidade fisica,
a musica ¢ definida como arte dos movimentos no espaco sonoro
concreto ¢ n&o apenas mental, j& que ela se apresenta como uma
linguagem essencialmente simbolico, ou seja, estruturada em formas
puras, portadora de significados abstratos, traduzidos na consciencia
do fruidor em categorias de emocdes estéticas, sugestdo ou impressdio
de sentimentos contemplados na sublimacao lirica.

Nesse sentido os efeitos psicologicos da linguagem musical séo
transmitidos ao receptor, considerando-se que o signo musical ¢ portador
de tensdes classificadas em tensdes horizontais ritmico-melddicas,
tensdes verticais contrapontistico-harménicas, tensdes de profundidade
dinamico-timbricas. Tais tensdes, recebidas e reelaborados no ato da
fruicdio, tfransformam-se em outras tantas configuracdes, adquirindo, em
nossa consciencia, o aspecto de uma Gestalt ou forma do sentimento
(MAGNAN], 1996, pp. 53-57).

Isso reforca ainda mais a importéncia de o sujeito interpretante
ter um certo dominio cognitivo da linguagem musical, para melhor
desenvolver sua sensibilidade. O signo musical permite traducoes
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interligadas que v@o desde a representacdo do signo acustico por
um signo grdfico, até a traducao da simbologia afetiva expressada
na ideia sonorg, ou mesmo, a traducdo de uma atividade cognitiva
que tem no fendmeno sonoro a suad representacdo. Mediante tal fato, o
interprete musical vivifica o virtual, d& existencia ao texto, presentifica-
se nele, congenializa-se com a obra, permitindo passar para a histéria
uma performance propria, revelondo dessa maneira tanto a sua
personalidade como o proprio desvelar da obra: ‘Para isso, o interprete
analisa os procedimentos musicais ¢ extramusicais que envolvem o ato
de pensar e fazer musica, suas tradicdes, as analogias instituidas e as
interrelacoes desses procedimentos com outras areas de conhecimento”
(ALBANO DE LIMA, 2005, p. 103).

Nesse jogo de tensdes sonoras surge uma nova modalidade de
inferpretac@o que também ndo serd permanente, como ndo foram as
anteriores, porque toda interpretacéo musical realizada requisita uma
revis@o, sob qualquer um dos aspectos a ela subjacentes.

Os 4 (quatro) quesitos apresentados por Morais ¢ os relatos
acima expostos sdo elementos indispensaveis para o sujeito interpretante
promover um didlogo continuo na construcdo interpretativa  que
ele objetiva. Nesse didlogo ¢ igualmente necessdario buscarmos os
fundamentos histéricos e poéticos capazes de estruturar ¢ validar essa
interpretacdo. Dessa maneira, enquanto julgamento, a interpretacdo
nGo estd em jogo, mas sim a nossa capacidade interpretativa.

A interpretacdo, enquanto experiencia, distingue-se em muito da
arte enquanto estético; ela ¢ um saber pratico. Consiste na capacidade
de adaptar o saber técnico & tarefa de adaptacdo qgue cada nova
situacao de aplicacdo que esse saber exige. A consciencia hermeneutica
de um intérprete musical fundamenta-se no retorno constante o primeiro
momento de compreensdo, que ¢ repetido gquando este saber precisa
ser exercido, dai a importancia do circulo hermenéutico como critério
de andlise interpretativa. Uma decis@o pratica no ato da performance
exige sempre ¢ de maneira constante, uma correta aplicacdo dos
saberes, em virtude das correcdes que a interpretacdo da obra musical
impoe.

De acordo com Morais, a interpretacdo hermeneutica manipula
¢ adopta o proprio conhecimento na discussdo da técnica ¢ do
valor relativo dos elementos que entram em uso no constructo, nas
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relacodes de conteudo, nas macroformas, na eleicdo de prioridades, nos
aspectos das obras, na revisitacéo do repertério ¢ manipulacdo deste
repertdrio nas varias possibilidades interpretativas ¢ na adaptacdo
dos procedimentos interpretativos que essa revisitacdo possibilita. Nesse
itinerdrio interpretativo ndo se deve afastar da andlise os pré-conceitos
anteriores; devemos conhece-los, tipifica-los, j& que a tradicGo e a
autoridade do que ¢ antigo pode trazer de volta uma validade e uma
autoridade a ser respeitada no processo de andlise.

Morais argumenta que a pré-compreensdo se  caracteriza
enquanto visdo, posicionamento ¢ concepcdo prévia da obra a ser
interpretada, considerando-se que a tradico na arte se move no
tempo e encontra suas proprias filiacoes. Cabe ao interprete modelar
essas tradicoes, discutir o modo como ele, enquanto intérprete, poderd
confirmé-la ou refutd-la. Na tradicéo estd presente a historicidade da
obra analisada ¢ a postura individual do sujeito interpretante diante
do constructo interpretativo empreendido, dai a importancia do codigo
musical, da técnica a ser empregada, o completo dominio instrumental
do performer ¢ ainda a leitura atenta da obra musical. A linguagem
musical tem de ser vista como um referencial de entendimento ¢ a
tradicdo vem junto com esse aprendizado da linguagem, anexando-se
a esses dois fatores, a critica histérica.

S6 a partir dessa compreensdo ¢ que O sujeito inferpretante
adentrano circulo hermeneutico.Nesse movimento circular ainterpretacdo
musical comeca e fermina enquanto fendbmeno intencionalmente
musical, enriquecendo ¢ fransformando a obra em sua configuracdo
representativa. Esse constructo interpretativo ocorre quando a peca
esta pronta para ir ao palco ou para ser gravada; sé entdo ela se
torna um novo texto que também serd passivel de novas submissdes
quando um novo didlogo interpretativo fiver inicio (MORAIS, 2014, pp.
88-89).

As ferramentas interpretativas utilizadas no processo de andlise séo
determinadas pela forma como o interpretante pensa a interpretacdo
¢ se usadas de forma incorreta promovem a ruptura do texto ¢ a falta
de unidade no processo. A travessia interpretativa permanece sempre
no objeto que serd parte de um novo processo de compreensdo, e
no caso da performance, ocorre em cada uma das execucdes que
serdo realizadas. E importante verificar que nada pode ser reconhecido
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como novo em uma leitura hermeneutica, sem que nos detenhamos no
movimento da tradicdo.

Manter o unidade na obra ¢ fator preponderante,
independentemente da multiplicidade de andlises, para que haja a
melhor compreenséo dela, tendo em vista que o objeto do intérprete
n&o ¢ a obra em si, mas a sua interpretacdo. Cada nova performance
¢ uma resposta & pergunta que a tradicdo interpretativa da obra
constituiy, enfrentando as tradicoes e pre-compreensdes indagadas
pela consciencia hermeneutica. E no retorno ao processo interpretativa
que reside a interpretacdo. Nesse retorno o intérprete estabelece a
verdade da obra de arte.

O texto de Albano de Lima (2022, pp. 46-74) retrata em que
medida a subjetividade ¢ a objetividade constroem um conhecimento
musical. Nesse sentido, ¢ plenamente possivel imaginarmos o quanto
a subjetividade do intérprete pode ¢ deve estar presente em uma
performance, veiculando possiveis ¢ multiplas performances.

Se tomarmos como referéncia a pesquisa etnografica comparativa
desenvolvida por Guilherme F Bartz, vamos encontrar inimeros relatos
de pesquisadores musicais e instrumentistas que retratam a importancia
de se manter um equilibrio entre esses dois padrdbes cognitivos para
que a performance tenha maior exceléncia: ‘na interpretacdo deve
existir um tenue equilibrio entre obediencia e liberdade, entre respeito ¢
criatividade” (BARTZ, 2022, p. 73).

Este autor admite gue independentemente de os codigos e
simbolos notacionais musicais n&o deixarem espaco para duvidas, uma
vez que carregam significados bem definidos, globalmente aceitos, hé
que se considerar possiveis adequacdes em cada um deles da parte
do sujeito interpretante. Para tanto toma como referéncia o relato de
Umberto Eco:

[.] cada fruidor traz uma situacdio existencial concreto,
uma  sensibilidade particularmente  condicionadao, uma
determinada cultura, gostos, tendéncias, preconceitos
pessoais, de modo que a compreensdo da forma originaria
se verifica segundo uma determinada  perspectiva
individual [..] Nesse sentido, portanto, uma obra de arte,
forma acabada e fechada em sua perfeicéio de organismo
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perfeitamente calibrado, ¢ também abertq, isso ¢, passivel
de mil interpretacoes diferentes, sem que isso redunde
em alteracdo de sua irreproduzivel singularidade. Cada
fruicdo ¢, assim uma interpretacdo ¢ uma execucdo, Pois
em cada fruictio a obra revive dentro de uma perspectiva
original (ECO, 2015, pp. 67-68).

Bartz, em sua pesquiso, tomou como proposta de investigacao
a andlise de procedimentos interpretativos musicais em dois contextos
performaticos bastante distintos: a muisica erudita ¢ a improvisacdo
musical livre, com o objetivo de retratar os principios particulares de
regulac@o de desempenho nesses dois universos de atuacao instrumental,
considerando-se que esses performers tem atuacdes artisticas bastante
diferenciadas ¢ graus de liberdade interpretativa de maior ou menor
intensidade, dependendo do campo em que atuam.

Nas questdes que envolvem a atuacao performatica dos musicos
eruditos, alem do texto contar com uma robusta pesquisa bibliografica,
foram referendados os relatos de sete solistas brasileiros durante
concertos e recitais realizados. Nessas entrevistas eles descreveram
situacoes rotfineiras vivenciadas no exercicio profissional, fato que
contribui imensamente em muitas das reflexdes produzidas pelo autor.

Na musica erudito, Bartz considera que o termo intérprete
apresenta uma conotacdo que estd muito além do significado bdsico
que geralmente atribuimos as expressdes como decifracdo ou traducdo:

Ser capaz de interpretar uma obra musical, mais do que
simplesmente conseguir ler os sinais ¢ informacdes de
uma partiturg, equivale a saber executar os sons de uma
maneira expressiva ¢ esteticamente coerente, com intfencdo
¢ sentfidos musicais, 0 que demanda, inevitavelmente, uma
valorizacao da propria subjetividade, isto ¢, do proprio
ponto de vista interpretativo. Se isso ndo fosse verdade,
uma simples maquina ou programa de computador seria
capaz de inferpretar ¢ executar qualquer tipo de partitura
musical, substituindo os seres humanos nessa tarefa que, no
fundo, ¢ essencialmente humana. Nessa hipotese, qualquer
interprete, caso tivesse a competencia suficiente para faze-
lo, poderia percorrer tal caminho, que seria concebido
como uma linha reta a ser seguida da mesma forma por
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todos, como um percurso que ndo gerasse qualquer tipo
de hesitacao ou dovida. O resultado disso serd que todas
as execucdes musicais soariam exatamente iguais em seus
minimos detalhes, pois a linguagem e os codigos musicais
possibilitariom  apenas uma interpretacdo, impedindo
qualquer incertezo, sobre seus reais significados (BARTZ,
2022, p. 70).

Como referencia inicial de andlise, tanto na musica erudita quanto
na improvisacdo livre, Bartz parte da propria estrutura do som, para
posteriormente chegar ao todo da performance, ou seja, sua dimens&o
social, cultural, ritual, entre outras, tendo em vista que tanto a cultura
como a sociedade sdo capazes de imprimir um estilo ou tonalidade
diferenciada as operacdes técnicas humanas que se perpetuam por
meio da tradicéo e da educacao, ¢ no caso da performance modificam
sobremaneira a forma de executar uma obra musical: “[..] ndo hd como
escapar do fato de que a simples mudanca de contexto espacial,
social, cultural e temporal, faz com que inimeros aspectos esteticos das
performances musicais sejam inevitavelmente remodelados ou perdidos
(BARTZ, 2022, p. 233).

A partir desses crit¢rios adotados, ele vai descrevendo em
que medida os referenciais objetivos da estrutura sonora podem ser
modificados pelos instrumentistas, sem que isso incorra em desvios
interpretativos. Bartz parte do pressuposto que ¢ impossivel pensar
a interpretacdo de uma obra musical sem nos atentarmos para @
microconstituicdo do fendmeno sonoro. E esse material bruto que,
modelado pelo corpo ¢ pela mente dos performers ¢ pelas demais
dimensdes acima relatadas, vai possibilitar uma execucdo musical de
excelencia. Nao obstante, devido & complexidade tedrica da musica de
concerto, sua gramdtica intrincada, suas convencodes, determinacoes ¢
certezas, a musica erudita demanda explicacoes bem mais detalhadas
do que as performances envolvendo a improvisacdo livre.

Este autor considera que a maior expressividade interpretativa
advem de uma série de desvios interpretativos em relacéo ao componente
mais racional da teoria musical. Contudo, co se libertar da rigidez das
classificacdes e ordenamentos que a teoria musical impde ao performer,
a interpretacdo torna-se mais aberta e expressiva: [...] ao transgredir a
previsibilidade das informacdes contidas no texto musical, o intérprete
escapa da armadilha da literalidade interpretativa, descortinando um
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novo mundo que |he permite exteriorizar sua expressividade, sentimentos
¢ emocoes (BARTZ, 2022, pp. 218-219).

Para que isso ocorra o artfista deve ser capaz de transcender as
informacdes contidas na partitura, ultrapassando varias das restricoes
que os sinais notacionais lhes impdem, pois s& assim poderd vislumbrar
territdrios  sonoros inexplorados ¢ expressivos. Toda a busca por
excelencia performatica exige esse salto.

[.] O musico que toca de forma rigida, preso & literalidade
dao notacao, tende a ser rofulado como um arfista
mediano, [..] alguéem incapaz de compreender e transmitir
a verdadeira mensagem da musico, que estaria localizada
muito além da esterilidade da partitura e da teorio.
Por isso, compreender a dimens@o racional da musico,
representa apenas metade do caminho a ser percorrido
pelo artista que busca atingir a exceléncia performatica. A
outra metade corresponde & conguista da sensibilidade e
expressividade musicais (IBID, pp. 212-213).

Como atributos fundamentais do objeto sonoro bartz elencou a
altura, a intensidade ¢ a duracao, adicionando outros dois elementos:
o fimbre, pensado como um resultante ¢ n&o como um atributo ou
parametro sonoro bdsico, ¢ as transformacdes do som ao longo da sua
existencia.

Com respeito a esse ultimo atributo, o autor aponta para as
modificagcdes que o som pode apresentar no decorrer de sua duragcao,
transformacodes essas que acontecem tanto no nivel das alturas, das
intensidades ou mesmo dos timbres:

O som experimenta continuadamente ¢ em graus diversos,
fransformacoes ao longo de sua vida ou existencia
temporal, 0 que ocorre tanto em niveis mMicroscoOpico,
quanto macroscopicos [..] uma nota tocada numa flauta
pode ser executada sem apresentar quase nenhum atagque
¢ sua intensidade pode ser sustentada praticamente sem
alteracao por um longo periodo de tempo, conforme ©
folego do flautista. Alem disso, esse instrumento, dependendo
da forma como foi soprado, possibilita tambem aumentar e
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diminuir o volume de um Unico som através do crescendi
e decrecendi [..] O som de um piano ou de um viol&io,
por outro lado, caracteriza-se por apresentar um ataque
pronunciado, mas nenhuma sustentacao. E impossivel nesses
instrumentos, manter constante a intensidade de um som
0o longo de toda a sua duracdo, ou mesmo aumentar e
diminuir seu volume de forma intencional. Isso ocorre porque
as cordas do violdio ¢ do piano, quando postas para
vibrar a partir do momento em que atingem naturalmente
sua intensidade maxima comecam a decrescer, até o
estagio no qual se verifica a completa extincdo do som
- quando a corda para completamente de vibrar. Assim
no piano ¢ violéo néo ha como controlar o volume de um
som a partir do momento em que © impulso inicial para
a vibracéo de uma corda ja foi dado. [..] Nao podemos
falar que ha sustentacao, pois tal estagio se funde com o
decaimento e a extincao (BARTZ, 2022, pp. 1 15-116).

Este autor admite que © mesmo som pode, por exemplo, subir
de uma frequéencia mais aguda at¢ uma mais grave, dependendo
do instrumento em que cle ¢ propagado, pode ainda, ter seu volume
aumentado ou diminuido, ou aindag, ter seu timbre alterado. Tais mudancas
s@o claramente percebidas pela audicéo, ou até mesmo imperceptives,
dependendo da extens@o das transformacoes.

Tambem o tempo musical ¢ passivel de ser minuciosamente
calculado e subdividido nas performances, mas a percepcdo desse
tempo, muitas vezes varia, considerando-se que ela estd atrelada &
subjetividade de cada individuo. Dessa maneira, o tempo musical pode
se estender para mais ou para menos, de forma subjetiva, dependendo
do interesse dos ouvintes ao apreciarem uma determinada obra ou do
entendimento do performer na execucao dessa obra.

Outro exemplo de subjetividade interpretativa encontra-se na
indicacdo de andamento, que ¢ percebida pelos musicos simplesmente
como um egixo de pulsac@o em torno do qual a execucdo musical deve
oscilar ¢ ndo tanto como uma medida a ser respeitada & risca, sem que
isso incorra em um fator de desvio interpretativo (BARTZ, 2022, p. 130).

No intuito de demonstrar em que medida a subjetividade
interpretativa do performer pode alterar a estrutura sonorag, bartz toma
como modelo de andlise duas obras musicais: Preludio, op. 28, n. 4, em
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Mi menor para piano solo, de F. Chopin ¢ o Capricho, op. 1, n. 13, em
Si b Maior, de Niccold Paganini, para violino solo. Cada uma dessas
partituras foi avaliada em duas versdes distintas, tendo em vista o
necessidade premente de um performer verificar se entre uma versdo e
outra existe aspectos notacionais diferentes que alteram o conteudo
composicional.

Nas duas obras o autor constatou que apesar de os editores
terem adotado opcdes de escrita ou grafia musical diferentes, cada
uma delas trouxe o mesmo resultado sonoro. Diante desse fato, Bartz
afirma que o sistema notacional na musica pode contemplar uma ou
mais formas de transmitir a mesma mensagem ou informacdo, sendo que
uma dessas opcdes pode ser mais efetiva ou mais compreensivel que a
outra. Nesse sentido ¢ importante para o intérprete, sempre que possivel,
consultar varias versdes da mesma obro, varias gravacdes para que
ele tenha maior exito durante a execucao. Quanto melhor a edicéo de
uma obrag, melhores serdo as condicdes de alteracdo da dedilhacao,
pedalizacdo, entre outros fatores, a serem considerados, fato que exige
do performer a busca por edicdes mais bem elaboradas.

Nas entrevistas realizadas em sua pesquisa, ficou demonstrado
que dentro da liberdade interpretativa que as partituras oferecem
aos musicos - liberdade esta que ¢ sempre limitada em algum nivel -
cada artista acaba formulando, para si, um parémetro de excelencia
a partir do qual julga seus desempenhos. E justamente esse padréo
de excelencio, essencialmente subjetivo, que serve de medida para
que o artista perceba onde ocorrem as falhas em sua performance.
Como exemplo dessa liberdade, os pequenos crescendi e diminuendi
efetivamente grafados, permitem ao intérprete ignord-los ou subverte-los.
Em geral isso se aplica a todas as intensidades sonoras, dependendo
do carater que os intérpretes queiram imprimir em certos trechos musicais
ou mesmo em obras inteiras (BARTZ, 2022, pp. 172-175).

Bbartz admite que a abordagem técnica inicial ¢ de suma
importéncia ao musico, para que no momento da execucdo POossa
executd-la com certa seguranca ¢ confianca. E como se a literalidade
dos simbolos notacionais fosse, aos poucos, perdendo relevancia,
deixando de interferir diretamente na interpretacao. O que passa a valer
neste estagio interpretativo ¢ a qualidade empirica das sonoridades. A
obra passa a ser pensada como um organismo pulsante de vida que
precisa se sustentar gracas as suas proprias virtudes sonoras. A musica,
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enquanto entidade sonorg, comeca a ganhar maior relevancia do que
a sua propria insténcia notacional e informacional. Nesse processo, o
musico procura construir um equilibrio ideal de sonoridade, dotando-a
de beleza, qualidades acusticas ¢ estéticas, ao mesmo tempo em que
reconhece de forma segura a narrativa musical a ser executada. Ele
se liberta das amarras iniciais, pensando naquilo que ele, enquanto
interprete, pode agregar & interpretacdo. Nesse estagio a interpretacdo
passa a ser fruto de sua subjetividade (1BID, pp. 21 1-212).

[..] © musico entra em outro mundo, um universo que nAo
pode ser abarcado pela representacéio  notacional
convencional, visto que os sinais graficos usualmente
empregados pela teorio da musica s@éo incapazes de
retratar todas as nuances informacionais agenciadas pelo
performer. A musicalidade que caracteriza a atividade
de um bom int¢rprete tendo em vista toda a sutilezo,
complexidade ¢ impercrustabilidade que pode ser
mobilizada por um artista competente, ¢ impossivel de ser
conceituada, teorizada e simbolizada na partitura. Essa ¢
uma habilidade que estd alem de qualguer representacdo
notacional (BARTZ, 2022, p. 212).

Retomando o texto de Morais, observa-se que a objetivacao
na elaoboracao de um constructo interpretativo ndo visa a feitura final
do objeto, mas uma linha mestra para o processo interpretativo, dai a
importancia do sujeito interpretante adotar um plano de trabalho claro
¢ objetivo, capaz de auxilior na compreensdo das questdes primordiais
que se impodem ao processo de andlise. Um performer musical, nesse
sentido, pode se ater, entre outras acdes, aos problemas que envolvem
a gramatica musical, a técnica, a habilidade instrumental necessaria, a
historicidade do intérprete ¢ da obra, a tradicéo ¢ a pré-concepcdo
da obra (MORAIS, 2014, p. 109).

Morais ve a leitura hermeneutica de um texto musical se perpetuar
na visGo, Na pré-concepcdo e Na PosicAo preévia atribuida ao processo
de andlise. A vis@io remete-nos ao objetivo proposto a ser interpretado;
a pre-concepcdo leva-nos a realizar um estudo dirigido a resolver os
problemas que foram elencados. Na performance musical, por exemplo,
compete ao performer verificar quais estudos serdo necessarios para
solucionar determinadas questoes. Esse entendimento automaticamente
pode em questdo 0s pré-juizos e pré-conceitos do interpretante e
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ficam subscritos apenas & interpretacéo de uma determinada obra ¢
n&o a qualquer outra. A posicdo prévia, por sud vez, remete O sujeito
intferpretante & historicidade ¢ influencias que estéo em jogo na
realizacdo da obra.

Essas condutas interagem ¢ se integram continuadamente,
exigindo do intérprete adaptacodes sucessivas que a interpretacdo cria
a fim de buscar a verdade desta obra. E uma investigac&o consciente
dos fundamentos que tornaram possivel estabelecer um determinado
constructo interpretativo que poderd ser reconhecido com mais ou menos
razdo, ter validade ¢ obter convencimento das acdo interpretativas
propostas.

Essa modalidade de investigacao exige uma tomada de decisdes
do sujeito interpretante diante dos fatos dela recorrentes. A obra se
apresenta Ao interpretante enquanto estruturacdo de um pensamento.
O que ¢ interpretado ndio ¢ a obra, mas a pré-compreensdo que o
int¢rprete tem dela. O objeto interpretado e o sujeito interpretante
tem que realizar de modo pleno a ideia de um co-pertencimento entre
os dois, sem deixar de pontuar a ligacdo extrema e radical que o
interprete tem com relacdo a sua propria historicidade.

Assim pensado, Morais estabelece cinco etapas que  se
intferpenetram no processo de interpretacéo de uma determinada obra:

. Aleitura gramatical do texto: exposicdo dos materiais
para a nocaio estetico-temporal do interpretante;

2. A critica do material obfido conforme a pre-
compreens@o historica e esteticao;

3. A ldentificacao e questionamento dos pré-conceitos
historicos, esteticos ¢ pocticos vigentes nas acoes
SONOras;

4. A determinacdo das correcodes da leitura gramatical;

5. Aintegracdo dos elementos ao aparato neuro motor
do musico (MORAIS, 2014, pp. 126-167).
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Mais uma vez ¢ importante relatar que ndo se interpreta uma
obra musical considerando-se apenas sua fradicao escrita. O texto
¢ o estagio primeiro da leitura gramatical ¢ a falta de capacidade
gramatical nao implica em uma falta de copacidade hermeneutica,
mas canaliza a interpretacdo atraves da condicao gramatical do
sujeito inferpretante a partir de sua primeira leitura. E importante dar
continvidade a este processo a partir de uma escuta mais analitica
(MORAIS, 2014, pp. 129-130).

A confrontacdo de resultados e atualizacdo dos conteudos
esteticos e historicos referente & obra deve ser igualmente realizada
(audicao, aulas, discursos de trabalho, entre outros). Nesse estagio ainda
n&o ha liberdade interpretativa porque ainda ndo houve a selecéo
das possibilidades que serdo escolhidas. Antes da pesquisa previa, a
interpretacéo permanece inacabada. E muito importante a reviséo dos
fundamentos da interpretacao estabelecidos nos processos indicados.
Ha, dessa maneirg, uma reelaboracéo do texto a ser interpretado a
partir das sucessivas repassadas ao texto origindrio.

Morais, nesse estagio interpretativo, admite que os gestos sGo
recuperados, corrigidos, desenvolvidos, os padrdes sonoros  sGo
redefinidos ¢ as descobertas ¢ reconsideracéo séo incorporadas como
acodes sonoras a ser construidas. Buscamos nessa etapa uma forma de
inferpretar que ¢ provisoria, rumo a um constructo interpretativo.

Na quarta fase acima apontado, teremos as correcdes. E uma
etapa cujos conceitos esteticos ¢ a propria estrutura compreensiva tem
que ser corporificada atraves das habilidades manuais ¢ especificas
do intérprete. Nessa etapa a proficiencia musical do performer tem de
ser reconhecida como uma das mais especializadas. Morais, d& como
exemplo a ser adotado pelo intérprete, a importancia de recorrer a um
processo de dedilhacao eficaz, verificar quais das arcadas e toques
deverao ser empregados, qual a melhor pedalizacéo, quais as acodes
mecanicas que devem ser realizadas ¢ quais suas relacdes com o
resultado musical. Apesar de serem problemas técnicos direcionados ao
performer, devem ser utilizadas ¢ estudadas.

Assim dito, n@o ¢ a obra que estd em questdo, mas as escolhas
musicais nas quais ela serd executada. Nesse caso a técnica passa a
ser um tipo de acdo performatica que determinard o fazer musical do
sujeito interpretante. Nesta fase ele pde em experimentacao as diferentes
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maneiras de execucdo. Entender o motor da pré-compreensdo que
opera as escolhas técnicas do performer ¢ o que levard o performer
a assumir correcdes dos aspectos mecdnicos, técnicos ¢ até mesmo
artesanais, a serem indicados.

E s6 na quinta fase que vamos obter um constructo interpretativo
pronto. E o estagio final da elaboracéo de uma interpretacéo
hermeneutica, j&@ que o inférprete tem diante de si um texto, onde ©
estagio final de sua elaboracdo coincide com o seu inicio, ou seja, ©
interprete terd diante de si um texto final que em cada execucdo serd
novamente acionado e submetido novamente ao circulo hermeneutico,
tendo em vista que uma execucdo musical sempre problematiza as acodes
sonoras disponiveis nos estagios iniciais da leitura da obra, exigindo
uma nova interpretacdo. Aqui a infepretacdo estabelece critérios de
sistematizacdo e critica que ordena a obra de forma epistemoldgica
na mente deste performer.

Bbartz também relata que nas performances ligadas & musica
erudita a excelencia interpretativa estd ligada a andlise de aspectos
concernentes ao corpo e as técnicas corporais. Isso porque o ato de
tocar com maestria um instrumento musical exige a aplicacao refinada
de uma série de movimentos fisicos, que precisam ser minuciosamente
executados pelo intérprete. Trata-se de um tipo especifico de
aprendizado corporal ¢ mental que, normalmente, necessita de anos
de aprimoramento continuo, através de um processo que se inicia em
muitos casos j& na primeira infancia do individuo. Na verdade, néo ha
como ignorar 0s aspectos fisicos que se integram em uma determinada
performance, pois © corpo humano também ¢ bastante influenciado
pela cultura e pelos fendmenos aparentemente culturais existentes entre
cles:

[..] (os musicos) almejam obter um maior controle, preciséo
¢ velocidade na execuctio de seus gestos corporais, mas
também, uma maior consciencia sobre todos os aspectos
conceituais e perceptivos que permeiom seu fazer musical.
issO pressupde uma estreita unidade da teoria com a
pratica, onde um dominio n&o exclui, mas complementa o
outro (BARTZ, 2022, p. 318).
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Ao finalizar suas reflexdes sobre a performance na musica erudito,
Bartz admite que por mais fortes que sejam as restricoes performaticas
encontradas nesta esfera, os performers que se movem nesse dominio
sempre encontram certa autonomia decisério, considerando-se que as
performances musicais representam uma imagem realizada da atuacao
do ser humano no mundo em vdarios sentidos. Elas surgem como um
espelho da vida humana (BID, pp. 538-545).

S. Epilogo

Morais (2014, pp. 168-17 1), em suas consideracoes finais admite
que o pensamento hermeneutico aplicado nos processos interpretativos
musicais, permite ao musico se libertar de si mesmo e revelar o oculto
que estd em jogo enquanto elaboracdo para a interpretacdo e a
compreensdo da obra. Nesse sentido, a hermeneutica abre nossas
tradicoes, origens, pré- concepcdes sobre as obras e a tarefa do
sujeito interpretante diante delas passa a ser o objetivo de uma
pesquisa sonora, capaz de liberar a estrutura oculta que reside em
toda interpretacdio para o trabalho de compreensdo e renovacdo do
gesto interpretativo,

Para Morais, reconhecer-se como intérprete de uma obra musical ¢
reconhecer o seu tfrabalho como construtor de interpretacoes, averiguar
tudo o que isso implica e se recolher & situacéo marginal na qual nada
em sua existencia vale diante da vivencia artistica da obra de arte. O
trabalho de um performer ¢ desaparecer na experiéncia da obra, néo
porque suas impressdes e particularidades ndo contém o seu empenho
interpretativo, suas habilidades, escolhas, tradicoes e concepcodes
desenvolvidas na sua historicidade, uma vez que intérprete estd sempre
preso a elas. A razéo ¢ de outra natureza. A obra n@o ¢ o seu objeto
e sim a interpretac@o que se faz dela. A obra se realiza através do
interprete, ela ¢ a matéria prima que deve ser manipulada para que
surja uma nova verdade que lhe serd agregada.

A partir do que foi decomposto pelo intérprete surge uma
recomposicao interpretativa. Como exemplo dessa decomposicio Morais
aponta para o olhar do intérprete em elementos centrados em posicoes
prévias, pre-concepcdes, espontaneidade na obra, determinacdo
historica de sua tradicao, entre outras. Esta ¢ mais do que uma escolha
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subjetiva e vige epistemologicamente quando for reconhecida como
obra. Um int¢rprete verdadeiro deixa que a obra fale.

O texto j& publicado de Albano de Lima relata que se uma
nova interpretacéo ¢ tomada como modelo pré-concebido, como
acomodacao que destrdi o inaudito da experiencia artistica em uma
tradicdo que deveria conclamar e desafiar co inves de proteger ¢
acomodar, esta interpretacéo pode correr o risco de se degenerar.
Assim, um processo de andlise hermeneutica da interpretacéo musical
consiste em um constante enfrentamento da obra musical com o n&o
dito, com o ainda a se dizer, com o inefavel da qual nossas visdes
sempre exigem uma nova tentativa de formular o indivisivel da arte
(ALBANO DE LIMA, 2005, p. 105).

A visdo hermeneutica como foi enunciada até agora vislumbra
a presenca da historicidade na interpretacéo musical, expressa o fato
de gue aquilo que somos, incluindo nosso conhecimento, desdobra-se
no tempo histérico. As circunstancias historicas oferecem um conjunto
de pré-compreensdes e interesses tacitos a partir dos quais o ato
pode ser compreendido. O significado ¢ a validade de qualquer
conhecimento est@o vinculados & histéria que estd presente tanto no
objeto interpretado quanto no sujeito interpretante. Nessa possibilidade,
reconhecemos uma diferenca entre a situacdo historica do objeto
interpretado ¢ aquela do intérprete.

Como nos informa Garcia (2000), a tradicao quando vivenciada
em uma obra de qualguer natureza, diz respeito ao modo de expressar
o conhecimento, ela perpassa o texto e ¢ transmitida pela linguagem. Ao
interpretar uma obra de arte, o sujeito experimenta uma comunicacdio
entre o presente ¢ a tradicdo. Entdio, a tradicdo que se apresenta
nas diversas linguagens, tambeém se refere aos modos de pensamento
que podem influenciar o modo como o objeto serd interpretado. A
tradicao estd presente tanto no objeto interpretante como no sujeito
que o interpreta. E a partir de suas tradicdes que o intérprete interage
com as fradicdes subjacentes do objeto interpretado e tenta superar
as limitacdes deste, criando e organizando novas categorias no
conhecimento (CARCIA, 2000, p. 28).

As tradicoes sao forcas que moldam a compreensao do interprete,
pois atuam sobre suas pré-concepcdes, as quais podem ser identificadas.
Ao invés de neutralizar tais forcas, que compdem um passado que
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define o proprio intérprete, ¢ possivel aproprid-las ¢ transforma-las, e
assim utiliza-las para avancar o estado de conhecimento, incluindo as
dimensdes de auto-conhecimento ¢ auto-transformacdo.

Diante desta perspectiva a linguagem, a historicidade e «
tradicdo interagem na compreens®o hermeneutica formando a zona de
representacdo do objeto interpretado, que, segundo Morais, se define
como apresentacdo da obra, mas que na verdade nada mais ¢ do que
um mapeamento da parte finita desse objeto ¢ néio a sua integralidade.
Essa compreensdo vai das partes para o todo e do todo para as
partes, compondo assim a dialética hermeneutica e propiciando ao
interprete um caminhar no objeto analisado (MORAIS, 2014, p. 106).

Bartz (2022, p. 237) de igual forma, admite que um intérprete pode
optar por tocar a musica apoiando-se em uma tradicéo interpretativa.
Nesse caso a execucdo musical vai adquirir um vies histérico social e
cultural. Nesse sentido, uma performance historicamente informada n&o
serd julgada em sua qualidade sonora, ¢ a autenticidade histérica que
norteard sua performance, ainda que aquilo que efetivamente vale em
uma execucdio ¢ a musica tocada ou ouvida. Se a dimensdo empirica tiver
que se ser prejudicada em nome de uma de uma suposta autenticidade
historica, provavelmente esse ndo serd o melhor caminho a ser adotado
pelo intérprete, mas serd um dos caminhos determinados pelo sujeito
interpretante. Portanto, a argumentacdo por parte dos pesquisadores
musicais que defendem a existencia de uma Unica performance perfeita
para cada obra musical, apesar de funcionar muito bem no nivel
l6gico e abstrato, encontra dificil sustentacdo quando se considera a
dimensao empirica do campo da performance musical erudita. Varias
situacoes ¢ implicacdes performaticas anunciadas em seu texto déo
conta de confirmar a inviabilidade dessa argumentacao (BARTZ, 2022,
pp. 237-239)

Albano de Lima, por sua vez, relata que at¢ hoje a musicologia
comporta estudos que verificam as influencias do sistema linguistico
na estrutura ¢ na linguagem musical, no entanto, a linguagem verbal
esta longe de apurar todas as formas de que se reveste a atividade
humana. Existe uma ampla esfera de acontecimentos que n&o se
expressam pelo mecanismo da linguagem verbal e que fazem uso de um
esquema simbolico com um funcionamento diferenciado. A musica ¢ um
desses meios de expressao simbolica e, portanto, comporta uma andlise
hermeneutica.
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Na atualidade, aspectos significativos de outras dareas de
conhecimento s@o estudados para que melhor se compreenda a obra
musical ¢ o fendmeno sonoro, entre eles os psicologicos, socioldgicos,
acusticos, matematicos, historicos, entre outros. Esse comportamento
manifesta um consenso de que a obra de arte em geral ndo se encerra
em seu tempo e conteudo. Ela ao mesmo tempo em que se projeta para o
futuro, busca a histéria na qual se desenvolveu, oferecendo-se ao sujeito
interpretante, em toda a sua inteireza. Esse comportamento possibilita um
numero infindavel de interpretacdes musicais. A hermeneutica projeta-se,
dessa maneira, como uma modalidade de pesquisa que atua tanto no
pensar, como no fazer musical. E uma metodologia de acdo que busca,
sempre que possivel, reconstruir caracteristicas simbodlicas da musica
esquecidas no tempo, busca revelar as tradicdes, as analogias, as
interrelacdes da musica com outras dreas do conhecimento e maximizar
os insights dos intérpretes.

O som para os hermeneutas ¢ uma das ferramentas para sua
representacao. Sendo assim, o0 projeto hermenéutico que analisa uma
obra musical centrada no dizer, explicar e traduzir a obra musical em
sua plenitude, traz para a zona de representacdo dessa obro, um
avanco importante na drea da pesquisa musical. Ela traz para a musica
algo que a linguagem verbal ¢ a ciéncia néo podem ainda explicar
com precis@o, mas que se manifesta no mundo como uma manifestacdo
da expressividade humana.

Como relata Albano de Lima, (2005, pp. 109-110) as
argumentacdes até aqui apresentadas tfrazem para a interpretacdo
musical, perspectivas  bastante amplificadas de acdo, onde o
interpretacao musical pode ser encarada como uma manifestacdo
cognitiva que se expressa pelo som como interpretacéo de uma obra
musical especifica, ou um pensar ¢ fazer musical que se interrelaciona
com as demais dreas de conhecimento sob uma perspectiva socio
cultural que se projeta no tfempo ¢ no espaco ndo alienado do seu
sentido ontolodgico.
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