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osurgirrecentemente ane-
cessidade de nos livrarmos
dos discos de vinil, houve
grande relutincia. Por que
tao dificil, se o mercado
oferece CDs tecnicamente
muito mais perfeitos? Sau-
dosismo? Talvez, e de certa
forma compreensivel, na
medida em que a inter-
pretacdo musical “daquele

tempo” — décadas de 30 a

70 — € um reflexo de valo-

res hoje em extin¢cdo. O presente trabalho
originou-se na idéia de procurar entender
a relacdo entre a mudanga de valores e a
evolugdo da interpretacdo musical.

Neste ponto, gostarfamos de observar
que essa discussdo ndo envolve aspectos
técnicos muito especificos. Parafraseando
W. Furtwaengler (s.d.), poderiamos dizer:
“Todas as questoes de técnica... tudo isso
€ secunddrio perante esta interrogagdo: em
que medida a musica de hoje € a expres-
sdo adequada do que nos somos? Em que

medida nds nos encontramos nesta mesma




1 "Nao creio que jamais fenha
sido parte do que eu chamaria
ointérprete perfeito. Soutocado
pelo momento: cada execugdo
se torna, em cerfo senﬁdo, a
primeira execugdo’.

2 O senfido rapsédico, as
rupluras de som, aliernando o
sonho ao questionamenio do
recitativo, a melodia anedética,
0s coices de cavalo da sonata
op. 31 r°3 de Beethoven, jus-
famente denominada Tempesic-
de’, sdo como reinventados
sob os dedos de uma arista
que assume todos os riscos,
assume-os fazendo com que
o ouwvinte parficipe daquele
senfimento de perigo que & fodo
0 prego do concerto piblico”

3 "A esséncia da msica ndo
reside nas notas”.

4 "Flor no muro fendilhado/ Eute
arranco das fendas;/ Seguro-
fe aqui, com raiz e tudo, em
minha mdo,/ Florzinha - mas
se pudesse compreender/ O
que és, com raiz e fudo, e fudo
em tudo/ Eu conheceria o que
50 Deus e 0 homem'".,
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musica?”. Essa indagacdo se referia origi-
nalmente as composi¢cdes modernas, mas se
aplica ipsis literis a moderna interpretacdo
de compositores de todas as épocas. “Nao é
o técnico... ou o musicologo... que podera
responder a essa pergunta. A elarespondera
simplesmente o homem — o homem que a
velha musica exprimia e que anova musica
deve exprimir também.” Essas observagdes
de Furtwaengler mostram que os valores que
dio vida a musica sdo valores humanos.

Vivemos em uma época em que O
consumo e a tecnologia sdo valores domi-
nantes. O consumo e a midia difundem um
pragmatismo materialista segundo o qual
“mercadorias abstratas”, como os estados de
espirito, questdes éticas e morais, represen-
tam um papel secunddrio. Paralela, e quase
equivalentemente, o culto e os avangos da
tecnologia que apéiam o consumo impdem
valores complementares, como a perfeicao
técnica e um dominio do intelecto sobre as
emocoes. “Apesarde, semduivida, todo pen-
samento criativo — exatamente como toda
e qualquer atividade criativa — estar indis-
soluvelmente ligado as emog¢des, tornou-se
um ideal da sociedade moderna pensar e
viver ndo-emotivamente. Ser ‘emocional’
tornou-se idéntico a ser desequilibrado ou
até mesmo psiquicamente doente” (Fromm,
1941). O homem isolou-se da natureza e
perdeu a liberdade, na medida em que a
sociedade de consumo inibe a expressao
espontidnea de suas capacidades intelec-
tuais e emocionais. A espontaneidade € a
terapia advogada por E. Fromm (1941) a
esse estado de coisas.

E claro que o desenvolvimento da socie-
dade a que aludimos acima tem profundas
consequéncias sobre os principios que
regem a interpretacdo musical. Uma inter-
pretacdo “espontdnea’ —isto €, que assume
riscos — nunca € tecnicamente impecavel.
Isaac Stern (s.d.) diz: ““I don’t think I have
ever been apart of what Iwould call the per-
fectperformer. l amtouched by the moment:
every performance becomes, in a sense,
the first performance”'. Essa admissao de
Stern € equivalente a assercao de que ter
como objetivo principal a perfeicdo técnica

implica a perda de um elemento essencial

da interpretacdo: a espontaneidade.

O critico Alain Lompech (2001), em
seu artigo no Le Monde, vai ainda além.
Ele procura exprimir aquilo que perdemos
na grande pianista Clara Haskil: “Le sens
rhapsodique, les ruptures de ton, alternant
le réve au questionnement du récitatif. La
mélodie badine et les ruades de cheval de
la sonate op 31 n° 3 de Beethoven, juste-
ment surnommée ‘Tempéte’, sont comme
reinventés sous les doigts d’une artiste
qui prend tous les risques, les assume en
faisant partager a ’auditeur le sentiment
de danger qui fait tout le prix du concert
public’?. E, mais adiante: “Les doigts déra-
pent, parfois...”, mas “la propreté d’un jeu
est souvent proportionelle a la sagesse de
l’interpréte: moins le pianiste est imaginatif,
moins il fait de fausses notes” .

Como é possivel quantificar essas
observacgdes? Isso parece dificil, se ndo
impossivel. Muitas das interpretacdoes
“sabias” a que se refere Lompech, em que
tudo € irrepreensivel, desde o andamento
a dindmica, rematados fraseados, deixam-
nos frios. Uma caracterizagfo objetiva das
“falhas” de uma tal interpretagdo nao vai
além da percepcao de que “Das Wesen der
Musik liegt nicht in den Noten” (G. Mah-
ler)®. Sdo elementos imponderdveis, que nao
resistem auma andlise cientifica. A tentacao
de tentar “entender” essas diferencas de
interpretacdo terd o mesmo destino da flor
na poesia de Tennyson (Suzuki, Fromm &
Martino, 1970):

“Flower in the crannied wall,

I pluck you out of the crannies; —

Hold you here, root and all, in my hand,
Little flower — but if I could understand
What you are, root and all, and all in all,

I should know what God and man is*.

ComoobservaD.T. Suzuki (1970) sobre
esse poema de Tennyson, para entendé-lo

£ <

o poeta chegara “a vivissec¢do da flor”, ou
seja, a flor terd que morrer. Essa atitude,
tipicamente ocidental e dos dias de hoje,
contrasta com a do poeta japoné€s Basho,
que assim se exprime sobre uma flor (a

“nazuna’):

REVISTA USP, Séo Paulo, n.72, p. 157-160, dezembro/fevereiro 2006-2007



“Quando olho atentamente
Vejo florir a nazuna

Ao pé€ da sebe!”.

“Ele ndo toca sequer a nazuna, limita-
se a contempld-la ‘atentamente’, e isso €
tudo o que faz” (Suzuki, Fromm & Mar-
tino, 1970). Esse método de compreensio
“néo-invasivo” parece ter uma analogia
em algumas interpretacdes que conduzem
o ouvinte de forma natural e singela a um
passeio pelo mundo interior do compositor
— como C. Haskil tocando Mozart —, o que
levou o critico Gustave Doret a assim se
exprimir por ocasido de um concerto dessa
grande pianista: “La musique elle méme
nous a visité ce soir’> (Journal de Genéve,
15/4/1921).

E verdade que, para conseguir um
relacionamento com o compositor que
permita essa naturalidade, ha elementos
de cardter cuja formacao a sociedade de
hoje nao favorece. Como observa Copland
(1939), “o compositor oferece ao publico a
quintesséncia de si préprio — aquela parte
que incorpora a mais completa e profunda
expressdo de si mesmo como homem, e sua
experi€nciacomo ser humano”. Atendéncia
cada vez mais perceptivel na sociedade a
uma auto-avaliacdo exagerada, a bajulacio,
a autopromocgao, a irresponsabilidade e a
faltade disciplina, conflitacom anecessdria
humildade em relacdo a obra a ser executa-
da, a qual permite recriar a “mensagem’ do
compositor sem projetar elementos de sua
propria personalidade que sejam alheios a
obra. “N3ao se pode maltratar o compositor
por pura necessidade de originalidade™, diz
Alfred Brendel (2003) referindo-se a Glenn
Gould. E continua: “Fala-se da forte perso-
nalidade de Gould e que seguir o texto € ne-
cessariamente tedioso. Ora, comegar aler o
texto musical com precisdo € extremamente
dificil, bem mais do que pensa a maioriados
musicos”. Talvez, nesse sentido, o desafio
mais delicado e sutil sejaainterpretacdo das
obras do periodo cldssico. Em suas magni-
ficas aulas em Harvard, Stravinsky (1956)
afirma: “[...] a page in which music seeks
to express nothing outside of itself better

resists attempts at literary deformation. It

is not easy to conceive how a pianist could
establish his reputation by taking Haydn as
his war-horse”®.

Furtwaengler (s.d.) confirma isso a seu
modo: “Muitas vezes € mais facil — e de
que maneira — dirigir todo um programa
moderno do que uma sinfonia de Haydn,
desde que se queira verdadeiramente tocd-
la com toda a sua mordacidade e sem nada
deixar perder, nem da sua intimidade, nem
da sua exuberancia”.

A poucos leitores tera escapado quio
escassas sdo as interpretacdes satisfatd-
rias das sonatas de piano de Mozart. Na
sua andlise da interpretacdo de Christoph
Eschenbach dessas sonatas, escreve Klaus
Geitel (1971): “A disputa [com as obras]
tem lugar em uma crista extremamente
estreita, que ndo permite desvios. Mozart
rejeita qualquer pretexto que conduz aquele
individualismo pianistico que se satisfaz
inflamando-se a si préprio™.

Ao passar de Mozart para Beethoven,
hd uma mudanca brusca: “Os temas de Be-
ethoven enfrentam-se como personagens de
um drama; e cada obra de Beethoven, até
cada movimento, significa musicalmente o
realizar de uma fatalidade” (Furtwaengler,
s.d.). Nesse contexto, € interessante citar
o comentario de R. Rolland (1903) sobre
Goethe: “[Goethe] admirava mas temia a
musica de Beethoven: ela o perturbava; ele
temia que ela o fizesse perder a paz de espi-
rito [...] ao ouvir a sinfonia em d6 menor,
Goethe disse a Mendelssohn: ‘E grandiosa,
sem sentido: dir-se-ia que a casa vai ruir’”.
Nao se pode, portanto, conceber o intérprete
de Beethoven sem qualidades que permitam
compreender a impiedosa confrontacdo
consigo mesmo, o traco marcante do seu
carater, que tanto perturbou Goethe.

E claro que é necessdrio analisar diversos
outros aspectos para chegar a uma compre-

ensdo mais profunda de Beethoven.

“Beethoven possui no mais alto grau aquilo
aque chamo o sentido do contraste fecundo
— o sentido e o gosto dos contrastes que,
pela sintese, conduzem a unidade superior.
Ele procura deliberadamente contrastes

que parecem irreconcilidveis. Assim, cer-
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5 "A propria misica nos visitou
esta noite”.

6 "Uma pagina em que a misica
nada procura exprimir fora de
si mesma resiste a fenfafivas
de deformagéo literaria. Nao
é facil conceber como um
pianista poderia firmar sua
repulagdo fomando Haydn
como cavalode-batalha’.
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7 "Um gosto muito seguro por
valores expressivos e suas
limitagdes, um senfido seguro
pelo que pode ser considerado
natural, evidente”.

8 “Junfo com o dominio técnico,
um sentido de tradicdo e,
comandando tudo, uma cultura
aristocréfica que ndo é apenas
uma questdo de conhecimentos
adquiridos”.

9 "Uma educacdo ndo so do
ouvido, mas da mente”.

to primeiro movimento, dramatico, muito
‘ativo’, muito dspero, emparceira com um
movimento em variagdes, o mais descontrai-
do e contemplativo que se possa imaginar.
(Alguns exemplos: a sonata Kreutzer e a
sonata op. 111.) Mas Beethoven precisa do
conjunto dos dois movimentos pararealizar
a totalidade e a verdadeira natureza do que

quis criar” (Furtwaengler, s.d.).

Se prosseguirmos no tempo, chegamos a
Schubert (com o qual concluiremos a nossa
andlise comparativa). E bem conhecido o
perigo de que as “himmlische Lingen” (“ex-
tensdes divinas’), mencionadas porR. Schu-
mann com referéncia a sinfonia em dé maior
D.944 (“‘a grande”), tornem-se cansativas e
banais em vez de divinas. Torna-se, assim,
necessdrio equilibrar de forma orgénica as
“nuances” do andamento fundamental, que
sdo interdependentes e aparecem, alternada-
mente, tanto em relacdo umas com as outras,
como individualmente. Vemos, assim, que
compreender a complexidade dessa obra
ndo significa tanto dominar os pormenores
harmonicos ou ritmicos, mas sim entender
a “complexidade interna que se esconde na
unidade misteriosa das partes integrantes
de uma obra cldssica” (Furtwaengler, s.d.).
E tudo isso mantendo clareza, vivacidade e

sem perder de vista o todo! Ndo € necessario

dizer que € tarefa dificil, que necessita, nao
raro, a experiéncia de toda uma vida, uma
necessidadequecolidecomabuscadesenfrea-
da do sucesso rdapido por meio de gravagdes
que caracteriza 0 nosso tempo.

Nao é possivel inverter a seta do tempo:
na era da técnica, um tipo de educacgao que
privilegia uma “inteligéncia” associada ao
dominio do detalhe, dos novos conhecimen-
tos sobre harmonia, ritmica e polifonia, &
inevitdvel. E, entretanto, imprescindivel que
as escolas, conservatorios e universidades
continuem a promover uma “inteligéncia
cultural”, fundamental ao desenvolvimento
daquelas virtudes essenciais a interpreta-
cio: “[...] a very sure taste for expressive
values and for their limitations, a secure
sense for what may be taken for granted™’
(Stravinsky, 1956), — “[...] along with te-
chnical mastery, a sense of tradition and,
commanding the whole, an aristocratic
culture that is not merely a question of ac-
quiredlearning”® (Stravinsky, 1956). Como
garantir que o gosto permanegadiferenciado
e sofisticado em uma sociedade cujos va-
lores s@o dominados pela superficialidade?
O essencial, nas palavras de Stravinsky
(1956), € preservar “an education not only
of the ear — but of the mind’°. Se isso ndo
acontecer, a grande musica — a despeito das

numerosas gravagdes — ird morrer.
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