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legado da tradicdo vienense: uma introducdo. Rio de Janeiro: PPGM, CLA,
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doutoramento.

RESUMO

Nesta tese se investiga o material de Theodor Adorno (1903-1969) oriundo do seu
espolio e editado sob o titulo Para uma teoria da reproducéo musical (Alemanha,
2001). Nas anotagcdes de Adorno, compostas por um grande numero de
fragmentos e manuscritos redigidos nos anos de 1925 a 1965, aproximadamente,
o termo “reproducdo musical” designa a realizagdo sonora de uma obra musical
com base em sua partitura. Como tal, compreende também a interpretagdo e a
performance musical. Partindo dos termos e referéncias do proprio autor, a
pesquisa segue basicamente trés linhas de investigagdo: a historica, a sistematica e
a critica. Nessa tarefa, a investigacdo do primeiro e do segundo capitulos envolve
a conceituacdo, o contexto e os antecedentes histdricos da teoria da reproducgdo
musical no tocante a tradi¢do musical vienense e a estético-filosofica de lingua
alemd, enquanto o terceiro capitulo estrutura o material de Adorno
sistematicamente em seg¢Oes que tratam dos principais topicos, principios e
categorias da sua teoria.

PALAVRAS-CHAVE: Theodor Adorno — teoria da reprodugdo musical — praticas
interpretativas — teoria da performance — tradigdo musical vienense — musicologia
— filosofia da musica.
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KUEHN, Frank M. C. Theodor Adorno’s Theory of musical reproduction and the
legacy of the Viennese tradition: an introduction. Rio de Janeiro: PPGM, CLA,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), 2010. Doctoral
thesis.

ABSTRACT

This thesis investigates Theodor Adorno’s (1903-1969) writings, which are
composed of a great number of fragments, notes and manuscripts originating from
the author’s estate and edited under the title Towards a theory of musical
reproduction (Germany, 2001; UK, 2007). In these fragments, written
approximately from 1925 to 1965, the term “musical reproduction” designates the
performance of a musical work from its score. As such, it also entails its
interpretation and the musical practice itself. The investigation starts from terms
and references by the author himself and basically follows three lines of research:
historical, systematical and critical. The first and second chapters of the thesis
focus on the conceptualization of Adorno’s theory, the historical context and the
precursors concerning Vienna’s music tradition and German aesthetics, while the
third chapter focuses on the theory itself and introduces systematically its
elements, principles and categories.

KEYWORDS: Theodor Adorno — Theory of musical reproduction — musical
interpretation practice — performance theory — Viennese music tradition —
musicology — philosophy of music.



KUEHN, Frank M. C. La Théorie de la reproduction musicale de Theodor Adorno
et I’héritage de la tradition viennoise: une introduction. Rio de Janeiro: PPGM,
CLA, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), 2010. These de
doctorat.

RESUME

Cette these recherche le matériel de Theodor Adorno (1903-1969), issu de son
héritage et édité sous le titre Pour une théorie de la reproduction musicale
(Allemagne, 2001). Dans les annotations d’Adorno, qui comprennent un grand
nombre de fragments et manuscrits rédigés entre les années 1925 et 1965 environ,
le terme "reproduction musicale" désigne la réalisation sonore d'une composition
musicale basée sur sa partition. En tant que tel, il comprend également
I’interprétation et la performance musicales. Partant des termes et références de
l'auteur lui-méme, 1'étude suit essentiellement trois lignes de recherche: I’historique,
la systématique et la critique. Dans cette tache, la recherche des premier et second
chapitres concerne la conceptualisation, le contexte et les antécédents historiques de
la théorie de la reproduction musicale en rapport avec la tradition musicale
viennoise et esthétique-philosophique de langue allemande, alors que le troisiéme
chapitre structure systématiquement le matériel d’Adorno en sections qui traitent
des principaux sujets, principes et catégories de sa théorie.

MOTS-CLEF: Theodor Adorno — théorie de la reproduction musicale — pratiques
d’interprétation — théorie de la performance — tradition musicale de viennoise —
musicologie — philosophie de la musique.
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KUEHN, Frank M. C. Theodor Adornos Theorie der musikalischen Reproduktion
und die Hinterlassenschaft der Wiener Musiktradition: eine Einfithrung. Rio de
Janeiro: PPGM, CLA, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO), 2010. Philosphische Dissertation (Musikwissenschaft).

ZUSAMMENFASSUNG

Diese These hat die Untersuchung von Materialien aus dem Nachlass Theodor
Adornos (1903-1969) zum Gegenstand, erschienen unter dem Titel Zu einer
Theorie der musikalischen Reproduktion (Suhrkamp, 2001). Bei diesen
Aufzeichnungen handelt es sich um eine grosse Anzahl von Fragmenten,
Entwiirfen und verschiedenen Handschriften aus den Jahren von 1925 bis etwa
1965, in denen der Ausdruck “musikalische Reproduktion” den Vortrag einer
Komposition bezeichnet. Da dabei prinzipiell von der Vorlage eines entsprechend
detaillierten Notentextes ausgegangen wird, schliesst der Ausdruck “musikalische
Reproduktion” auch die Begriffe “Interpretation” und Performance mit ein.
Ausgehend von den bibliographischen Angaben und den Begriffen des Autors
folgt die Untersuchung drei grundlegenden methodischen Ansétzen: dem
historischen, dem systematischen und dem kritischen. Dabei stehen im ersten und
zweiten Kapitel die Begriffsbestimmung, der historische Zusammenhang und die
Vorldufer beziiglich der Wiener Musiktradition und der deutschen Asthetik im
Vordergrund, wéihrend im dritten Kapitel das Material der Theorie systematisch
nach Themenbereichen, Prinzipien und Kategorien behandelt wird.

STICHWORTER: Theodor Adorno — Theorie der musikalischen Reproduktion —
Auffiihrungspraxis — Performancetheorie — Wiener Musiktradition -
Musikwissenschaft — Philosophie der Musik.
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APRESENTACAO

Esta tese tem na teoria da reprodu¢do musical, de Theodor Wiesengrund Adorno
(11.9.1903, Frankfurt, Alemanha — 6.8.1969, Visp, Suica), o seu principal foco de
investigacdo. Por “teoria da reprodugdo musical” compreendemos o conjunto das reflexdes
do autor sobre a pratica musical — na tradicao cldssico-romantica de lingua alema, uma
pratica basicamente interpretativa. Compostos de um grande nimero de fragmentos, esbogos
e dois esquemas oriundos do espdlio do autor, esses manuscritos foram publicados na
Alemanha sob o titulo Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion [Para uma teoria da

reproducdo musical], edi¢io que também serviu de base para esta pesquisa.’

Reflexdes de um filosofo, socidlogo, musicdlogo e critico musical, mas também de um
compositor e pianista, o material da teoria da reproducdo musical revela a competéncia de
Adorno perante a teoria e a pratica interpretativas. Como tal, representa uma face ainda
desconhecida do autor, a quem ndo raramente se tentou tirar a competéncia musical, sob a
alegacdo de ser um diletante (Levin, 1989, p.74). Essas acusagdes, no entanto, revelaram-se,

como veremos, sem fundamento.

Em seus escritos, Adorno faz referéncias constantes a relacdo existente entre a
reproducdo, a composicdo musical ¢ a filosofia, sendo a ultima o meio de articular em
palavras e conceitos o que a musica ndo ¢ capaz de dizer: “A musica s6 pode falar de si
propria: isso significa que a palavra e o conceito ndo sdo capazes de falar diretamente do seu
conteudo, sendo isso possivel apenas de forma mediata, isto €, como filosofia”,” asserta
Adorno. Sendo a musica uma forma artistica de comunicac¢ao nao-verbal ¢ ndo-conceitual, a
filosofia ¢ necessaria para se obter entendimento e, por conseguinte, também conhecimento.
Nessa tarefa, Adorno recorre a tradicao estético-filoséfica de lingua alema, em particular aos

filésofos Immanuel Kant (1724-1804) e Georg W. F. Hegel (1770-1831).

Nesse contexto surgiu também a indagacdo sobre o papel da filosofia na elaboragdo de
uma teoria da reproducdo musical e seus desdobramentos para o musico-intérprete e para a

pesquisa musicologica. Para questdes que rompem o dmbito empirico da reprodugdo musical

' Para as referéncias bibliograficas da obra intitulada Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion:
Aufzeichnungen, ein Entwurf und zwei Schemata (“Para uma teoria da reprodugdo musical: anota¢des, um
esboco e dois esquemas”, 2005 [2001]), doravante também chamada de “teoria da reproducao” ou simplesmente
de “teoria”, sera usada a abreviagcdo “TRM”. Salvo indicagdo em contrario, a traducdo das citagdes para o
portugués ¢ de minha autoria. A teoria da reprodugdo musical faz parte do espdlio de Adorno (Nachlass) e
apenas esta disponivel em versdo impressa. A paginacao das citagdes ¢ da edig@o de bolso.

2 “Dass Musik nur das ihr Eigene sagen kann: das bedeutet, dass nicht unmittelbar Wort und Begriff ihren Inhalt
auszusprechen vermdgen sondern nur vermittelt, d. h. als Philosophie” (Adorno, 2004, p.31).



ou para desvendar a génese de determinados termos e como esses se transformaram em
conceitos que constituem parte da teoria musical, consultamos a tradi¢do estético-filosofica
de lingua alema. Outrossim, considerando-se a ligagdo de Adorno com a Escola de Frankfurt
e a teoria critica, estava criado um ambiente propicio para o desenvolvimento de um
determinado estilo ou género artistico, seus conceitos de criagdao e caracteristicas estéticas.
Em outros casos, a op¢do por uma andlise empirica se justifica por permitir ilustrar o objeto
ou assunto sob investigacdo, exemplificando-se o problema de forma concreta por meio de

imagem, 4dudio e/ou video.

A maior parte das referéncias bibliograficas se reporta a edicdo alema, sendo que boa
parte das citagdes vem acompanhada do texto original em notas de rodapé. Desse modo, os
iniciados no idioma dispdem de um meio seguro para confrontar o texto traduzido com a sua
versdo original. Se, de um lado, a leitura a partir do texto em alemao representou vantagens,
do outro, o estado fragmentario das anotagdes, a intrincada linguagem do autor e sua traducao
dificultaram a pesquisa. Considerando-se que o material pesquisado engloba um grande
nimero de manuscritos, reunidos pelo autor durante pouco mais de quarenta anos para, um
dia, se tornarem livro, os textos ndo correspondem a algo homogéneo e continuo, mas a um
conjunto heterogéneo e irregular. Esse fato sempre precisa ser levado em conta quando o

assunto for a teoria da reprodugdo musical de Adorno.

Salvo indicagdo em contrario, a tradugdo das citagdes para o portugués ¢ de minha
autoria. Nessa tarefa, a op¢do foi por fidelidade maxima ao original, o que ndo raramente
implicou a inclusdo de alternativas ou de sugestdes explicativas, necessarias para a sua
compreensdo. Estas interpolagdes aparecem entre colchetes. Como ilustracao, segue um caso
exemplar: “Frasear nunca significa apenas articular a forma [Gestalt], mas também [significa
articular] a relagdo reciproca das formas [do fraseado] entre si. Seja fraseando em diregdo a
algo ou por cima de algo, o fraseado, alimentado pela forca energética [dindmica] das

relacdes musicais, nunca é estatico™.’

O pesquisador de Adorno também se depara freqiientemente com a necessidade de se

estender a pesquisa a outros escritos da sua rica producdo intelectual, para assim

3 “Phrasieren heisst nie allein die Gestalt artikulieren, sondern immer zugleich das Verhiltnis der Gestalten
zueinander. Man muss auf etwas hin phrasieren, iiber etwas hinweg phrasieren; die Phrasierung ist nie statisch,
sie lebt von den musikalischen Kréfteverhdltnissen” (TRM, p.144).



contextualizar o topico em questdo. Nessa tarefa, a edigdo digital da Obra completa de

Adorno se revelou de grande utilidade.”

Estruturada em trés capitulos, a pesquisa segue basicamente trés linhas de investigacdo: a
historica, que focaliza contexto e antecedentes da teoria da reproducdo de Adorno, a
sistematica, que isola os elementos da teoria de Adorno, estruturando-os em topicos e
categorias, e a critica, que compreende problemas estéticos e conceituais das linhas

anteriores.

O primeiro capitulo se ocupa com a parte conceitual dos termos reproducdo,

interpretacdo e performance musical.

O segundo capitulo contextualiza a teoria de Adorno com relagdo a antecedentes e
interlocutores historicos. Salvo algumas excegdes, a investigagdo se limita ao espago
geopolitico e sécio-cultural de lingua alema do século XIX e da primeira metade do século
XX, em particular da tradicdo musical vienense. O objetivo € examinar as circunstancias
histéricas que levaram diversos compositores, teoricos e intérpretes de lingua alema a refletir
sobre a pratica interpretativa da musica, tratando-a como uma disciplina que exige atencdo e

cuidados especiais.

O terceiro capitulo isola os elementos da teoria de Adorno, estruturando-os
sistematicamente em topicos, principios e categorias. Diante da grande quantidade das
questdes, também de grande diversidade, selecionamos os elementos da teoria de Adorno que
julgamos serem os mais importantes. Uma vez colocados os topicos e os problemas, os
desdobramentos que ndo puderam ser trabalhados exaustivamente, ficaram assinalados para
um aprofundamento posterior. Exemplos e ilustragcdes em forma de imagem, audio e video se

acham integrados no texto e anexados em midia de CD.

Em suma, os principais passos desta investigacdo consistem: a) no estudo do material da
teoria da reprodugdo musical, b) na sua compreensio, e ¢) na analise de problemas e de seus
desdobramentos para a teoria e a pratica musical. Em nenhum momento, no entanto, ¢
importante frisar, se pretendeu concluir o que Adorno tinha deixado em estado inacabado.
Por tudo isso, esta pesquisa em forma de tese representa também uma leitura peculiar da
teoria da reproducdo musical de Adorno, constituindo a leitura e o enfoque dados uma

interpretagdo propriamente, feita com o intuito de introduzir o grande tema, designado no

* Para as referéncias bibliograficas da Obra completa de Adorno, edigdo eletronica em CD-Rom (2003), aparece
de agora em diante apenas a sigla “GS”.



Brasil por nomes distintos, como: praticas interpretativas, teoria da interpretagdo e teoria da

performance.



1. REPRODUCAO, INTERPRETACAO OU PERFORMANCE MUSICAL?

Partindo-se da premissa de que toda investigacao cientifica se fundamenta em conceitos,
notam-se, principalmente no campo das ciéncias humanas, enormes problemas na defini¢ao e
emprego dos mesmos. Em nosso caso, ¢ importante ter em mente que o termo “reproducdo
musical” ndo se refere a nenhuma reproducao mecanica. Designando um processo de alta
complexidade, definimo-lo, de forma elementar, como “a realizacdo sonora de uma obra
musical com base em sua partitura”. Como tal, abrange também a interpretagdo e a
performance. Todavia, ainda que “reproducdo”, “interpretacdo” e performance paregam, a
primeira vista, designar a mesma coisa, diferem em sentido e fim. Por essa razdo, e por
envolver a transliteracao e a tradugdo de conceitos tedricos fundamentais de um idioma para
outro, faremos primeiro uma investigagdo a respeito desses conceitos para depois definir os

critérios que doravante norteardo a sua aplicagao.

Antes de tudo, para que se possa falar, no ambito da tradi¢do musical vienense, de
reprodugdo, interpretagao ou performance, ¢ necessario admitir a existéncia de um texto ou
partitura que, previamente confeccionados, permitem que a obra possa ser reproduzida.
Admitimos, pois, como pressuposto, que existem duas categorias de musica: a de tradigdo

escrita e a de tradigdo oral.

Comecemos com o termo mais antigo. “Interpretacdo” designa, em musica, a leitura
singular de uma composi¢do a partir de seu registro e, de preferéncia, do registro original
que, na tradicdo musical cldssico-romantica alema e vienense, ¢ a partitura. Sendo assim,
“interpretar” estd intimamente ligado a compreensdo prévia da obra pelo musico-intérprete.
Segundo Dourado (2004) a etimologia do termo “interpretacdo” remonta a Antigiiidade
greco-romana. Presume-se que o verbo latino interpretare tenha a sua origem na expressao
inter petras, que significa algo como “entre-pedras”. Considerando-se a partitura musical
apenas uma espécie de “roteiro” ou “mapa” para se chegar — por assim dizer — ao “tesouro”
(ou a “verdade”) da obra, “interpretar” significa, portanto, a tarefa de trazer a luz ndo apenas

0 que esta escrito, mas também (ou principalmente) o que estd entre as indicagdes grafadas

em forma de letras, notas, sinais ou signos, isto ¢, nas entrelinhas.

Vale ressaltar que a interpretagdo musical representa para a tradigdo musical classico-
romantica vienense uma questdo da mais alta responsabilidade. Por essa razdo, antes que a
musica apresentada possa ser compreendida pelo publico, ¢ necessario que o musico-
intérprete (o instrumentista, vocalista ou regente) se aproxime do pensamento musical de seu

compositor (Kapp, 2002, p.458). No contexto desta tradi¢do, “interpretar” implica, portanto,



uma espécie de musicologia aplicada, na qual o acesso a “verdade” da obra ndo acontece
espontaneamente via intuicdo direta, mas sim através de uma postura refletida e ponderada,

estando sempre acompanhada por informagdes adicionais (Grassl; Kapp, p.xix).

Diante da caréncia de material tedrico, e para oferecer subsidios técnicos aos intérpretes,
Richard Wagner (Uber das Dirigieren, 1953 [1869]), Heinrich Schenker (The art of
performance, 2002 [1911]), Arnold Schonberg (diversos ensaios, reunidos na coletanea
intitulada Style and ldea, 1984), Rudolf Kolisch (uma entrevista e dois ensaios, reunidos em
Zur Theorie der musikalischen Auffihrung, 1983), Frederick Dorian (The history of music in
performance, 1942) e Theodor Adorno desenvolveram diversas teorias, sendo que a de
Adorno parece fechar um ciclo extraordinariamente fecundo e produtivo da tradigao estético-
musical de lingua alema. Com relacdo a prética interpretativa, sdo estes também os autores
interlocutores mais citados no material da teoria da reprodugdo musical. A excegdo de
Schenker, partimos das mesmas referéncias de Adorno, complementadas, pontualmente, por
outras fontes. Algumas referéncias de Kolisch foram integradas por causa da importancia
deste autor para a teoria de Adorno e a divulgacdo do repertorio classico-romantico vienense,
enquanto a ampliagcdo pontual da pesquisa com relagdo a Heinrich Schenker se justifica pela

influéncia que exerce até hoje no campo da teoria e da analise musical.

Os interlocutores de Adorno partem dos composita germanicos Vortragslehre (de Lehre,
ensinamento, teoria + Vortrag, apresentacdo, exposicdo, discurso [retorica] ou palestra) e
Auffuhrungslehre ou Lehre der musikalischen Auffiihrung (apresentagdo de arte cénica ou
musical no palco, a performance de uma pega). Enquanto a aplicagdo do termo Vortrag ao
campo da musica representa uma ampliagdo do seu dominio conceitual, restrito a
apresentagdo de discursos ou palestras, o termo Aufflhrung abrange todo tipo de
representacdo artistica ao vivo no palco. Vinculado as artes cénicas, o significado do termo
Auffiihrung aproxima-se muito do que hoje se entende amplamente por performance artistica.
Em musica, os termos Vortragslehre ¢ Aufflihrungslehre circunscrevem o campo do saber
que se ocupa sistematicamente dos processos da transformacdo do texto em som e suas
técnicas. Por um lado, consiste na elaboragao tedrica, voltada para a composicao e, por outro
lado, na aplicacdo pratica, voltada para a exposi¢do interpretativa de uma obra de

determinado estilo ou género musical (Grassl; Kapp, 2002, p.ix).

Richard Wagner emprega os termos Vortrag e Auffiihrung da seguinte forma: a) Vortrag,
quando afirma “que desde Beethoven ocorreram mudangas substanciais a respeito do

tratamento e da apresentacdo musical”, e b) Auffihrung, quando se refere a “uma



performance publica da Abertura de Egmont”, & qual tinha assistido.” O contexto das citagdes
exemplifica bem a aplicagdo distinta dos termos: com Vortrag, Wagner se referiu de forma
clara a propria pratica interpretativa e as mudancas que ocorreram no modo das
apresentagdes desde Beethoven, enquanto, com Aufflihrung, Wagner se referiu a um concerto

como evento social, muito proximo ao que entendemos hoje por performance musical.

Também Schenker e Schonberg usaram originalmente o termo Vortrag como sindnimo
para se referir a apresentacdo musical. Em conseqiiéncia das circunstancias historicas e da
acdo direta de seus discipulos, a recep¢ao da obra de Schenker se deu mais nos EUA, onde
contribuiu consideravelmente para o desenvolvimento da teoria musical.® Esse fato também
explica por que razdo a primeira obra do espolio de Schenker foi publicada primeiro em
inglés e ndo em alemdo. Concebida por Schenker em 1911, foi editada apenas em 2002, sob o
titulo The art of performance [A arte da performance], sendo que Schenker originalmente
tinha previsto o titulo Die Kunst des Vortrags (A arte da apresentacdo [ou exposicao]
musical). Reconhecido por suas analises de obras-primas do repertério da tradi¢ao musical
classico-romantica, essa talvez seja a sua obra menos conhecida. Schenker tinha a intengdo
de dedicar A arte da performance ao musico-intérprete, sobretudo ao pianista, que
considerava mais suscetivel do que outros instrumentistas de incorrer em uma interpretacao
equivocada. Schenker pretendia remediar essa situacdo com orientagdes em forma de
instrugdes técnicas e regras gerais de interpretagdo pianistica. Infelizmente, Die Kunst des
Vortrags permaneceu como um projeto inacabado, porque seu autor preferiu investir em

outros titulos da sua rica produgao tedrica (Esser, 2002, p.vii-xiii).

Tudo indica que o termo “reprodugdo”, aplicado a musica, tenha aparecido pela primeira
vez em Schenker. Com efeito, Schenker ja se referira — ao criticar “o papel que o mundo
musical atribuia a reprodu¢do musical, em flagrante contraste com as verdadeiras origens” —
a uma “reproducdo verdadeira”.” Isso, entretanto, ¢ uma hipotese que se apodia na suposicio —
alids, muito provavel — de que Schenker tenha mesmo recorrido ao termo de raiz latina

Reproduktion — o que apenas pode ser verificado com seguranga a partir de uma analise do

> a) “(...) dass seit Beethoven hinsichtlich der Behandlung und des Vortrages der Musik eine ganz wesentliche
Verdnderung gegen frither eingetreten ist”; e b) “eine Offentliche Auffilhrung der Overtiire zu Egmont”
(Wagner, 1953b, p.97 ¢ 110).

% Para mais informagdes sobre a recepgdo de Schenker nos EUA vide: Eybl; Fink-Mennel, 2006a e 2006b. Sobre
a recepgdo de Schenker na Europa consultar: Boenke, 2005.

7¢I claim, performances have always taken a shape that has nothing to do with a true reproduction. Because
what ought to be known in order to perform a sonata by Beethoven is not known, the musical world found it
easy to assign a role to reproduction in music that is in appalling contrast to its real origins” (Schenker, 2002,
p.4, grifo meu).



manuscrito original, ao qual ndo tivemos acesso. De qualquer forma, nos EUA, os termos

germanicos Vortrag e Aufflihrung foram traduzidos como performance.

Também Schonberg emprega — ao menos na coletdnea de seus ensaios, disponiveis em
lingua alema — o termo “apresentacdo musical” (musikalischer Vortrag) (Schonberg, 1989,
p.54).® No entanto, chama a atencdo o fato de que Schénberg parece evitar (a todo custo?) os
termos “intérprete” e “interpretagdo”, preferindo, em seu lugar, os termos Ausflihrender, que
se poderiam traduzir como “executante” ou “executor”, e, correlativamente, Ausfiihrung,
“execugdo”. Escreveu Schonberg: “Um executante inteligente, que seja realmente ‘um
servidor da obra’, alguém cuja agilidade mental seja equivalente a de um pensador da musica

— tal pessoa procedera como Mozart, Schubert ou outros”.’

Dentre os manuscritos de Schonberg que dissertam especificamente sobre a pratica
interpretativa, s6 foi possivel consultar a versado inglesa, onde o termo germanico Auffiihrung
ja aparece traduzido como performance. E interessante notar que também o termo
“reprodug¢do musical” aparece justamente no primeiro dos manuscritos sobre a pratica
interpretativa, e logo na abertura: “O principio mais elevado de toda a reprodugdo musical”
(Schonberg, 1984, p.319). O manuscrito — de pouco mais de uma pagina — ¢ datado de “1923
or 1924”. Intitulado For a treatise on performance [Para um tratado sobre a performance]
(Schonberg, 1984, p.319-20), seguem-se a este diversos outros ensaios nos quais Schonberg
aparentemente esbogou as diretrizes do seu projeto de uma teoria da performance musical.'®
Com excec¢do de um ensaio, todos esses manuscritos sdo do periodo anterior a época em que

se afastou de Viena, tendo a sua publicagdo ocorrido apenas ap6s a morte de seu autor. Por

razoes desconhecidas, Schonberg nao concluiu o projeto de sua teoria.

Recorrente nos séculos XVIII e XIX até a virada para o século XX, o termo Vortrag,
aplicado a apresentacdo musical, caiu em desuso nas décadas seguintes. Rudolf Kolisch,

cunhado de Schonberg ¢ uma geragdo mais jovem que este, preferiu o termo Auffiihrung e

¥ Sabe-se que Schonberg, mesmo no exilio, redigia os seus ensaios em sua lingua materna, para depois serem
traduzidos. Destes, entretanto, apenas uma parte foi editada em alemao.

? “Ein kluger Ausfithrender, einer, der wirklich ‘ein Diener am Werk’ ist, einer, dessen geistige Beweglichkeit
der eines Musikdenkers ebenbiirtig ist — solch ein Mann wird wie Mozart oder Schubert oder andere verfahren”
(Schonberg, 1989, p.116).

' Para ilustrar a temética dos manuscritos de Schonberg, segue-se uma transcrigio dos titulos na ordem em que
aparecem na coletinea de ensaios, intitulada Style and Idea: “Para um tratado de performance” (1923/24); “As
formas atuais de performance da musica classica” (1948); “O futuro dos instrumentos da orquestra” (1924);
“Instrumentos musicais mecanicos” (1926); “Instrumentagdo” (1931); “O futuro da opera” (1927); “Opera:
aforismos” (1930); “Indicagdes de performance” (1923); “Dindmica musical” (1929); “Sobre indicacdes de
metronomo” (1926); “Transposi¢ao” (1923); “Vibrato” (1940); “Fraseado” (1931); “A redug¢@o moderna de
piano” (1923); “Sobre notacao” (1923); “Notacado pictorica” (1923); “Revolugdo-evolugdo, notacdo (acidentes)”
(1931) e “A nova notag@o dos doze sons” (1924) (Schonberg, 1984, p.319-62).



Auffihrungslehre para a sua teoria. Ocasionalmente, no entanto, Kolisch recorre também ao
termo Vortrag. A partir do exilio de Kolisch, também nos EUA, o termo Auffilhrungslehre

foi traduzido para theory of performance (teoria da performance).

De qualquer forma, a adaptacdo dos termos germanicos Vortragslehre e
Auffihrungslehre para performance levou a uma ampliagdo consideravel do conceito original
e passou a se estender a apresentagdo, a execucdo, a realizacdo, ao funcionamento e as
condicdes internas e externas da representacdo artistica como um todo (Kapp, 2002, p.458).
Do projeto original da Theory of performance, também nao concluido por Kolisch, foram
publicados até agora apenas alguns ensaios, além de entrevistas. Frederick Dorian (1902-91),
vienense do circulo de Schonberg, pianista e musicologo, publicou, nos EUA, um estudo
historiografico notavel sobre as praticas interpretativas. Essa obra, intitulada The history of
music in performance [A historia da performance musical, 1942], estimulou Adorno,

fornecendo-lhe ainda informagdes valiosas para a sua pesquisa (TRM, p.333-4, nota 20).

Por razdes que envolvem circunstancias historicas, a influéncia de seu amigo Walter
Benjamin e fatores de ordem conceitual, Adorno preferiu adotar o termo “reproducio
musical” (musikalische Reproduktion) para a sua teoria. O primeiro registro de seu emprego
data de 1925. Na época com apenas 23 anos, um de seus primeiros artigos no periddico
musical vienense Pult und Taktstock [Pudlpito e batuta] intitulou-se Zum Problem der
Reproduktion [Acerca do problema da reprodugdo]. O primeiro paragrafo termina da
seguinte forma:

De que maneira pode a leitura de uma obra revelar o grau de liberdade que ela proporciona para o

intérprete que a executa — isto me parece a tarefa central de uma teoria da reproducdo, a qual, entretanto,

como teoria, ndo poderia penetrar o que se funde indissoluvelmente em sua configuragdo e que, em sua
plenitude, envolve o imitador como homem integro. "’

Nessas palavras condensadas j4 despontam alguns aspectos centrais a partir dos quais
Adorno ird definir sua teoria e nos quais se aprofundard nas décadas seguintes, € que sdo,
além da necessidade de uma teoria da reproducdo musical e da adogdo definitiva do termo
“reprodugdo” para a sua teoria: a) a leitura de uma obra musical ¢ uma interpretacdo; b) a
interpretacdo implica certa liberdade, cujos limites ainda precisam ser definidos; c) o
conceito de reproducdo envolve, de maneira indissocidvel, o intérprete, a obra e sua

interpretacdao; d) o executante de uma obra musical é, além de intérprete, também um

" «“Auf welche Weise man vom Werke ablese, welche Freiheit es dem Interpreten lisst, der es als Werk
interpretiert — das zu erforschen scheint die zentrale Aufgabe einer Theorie der Reproduktion, die freilich, als
Theorie, nicht durchdringen konnte, was unldslich verquickt das Gebilde in seiner Fiille, den Nachbildner als
ganzen Menschen umschlossen hélt” (GS, v.19, p.440-4, a citacdo ¢ da p.441).
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“imitador”;'? €) a reproducdo musical proporciona plenitude, o que implica tanto satisfa¢io

quanto responsabilidade; e f) a reprodu¢do musical também envolve aspectos de integridade
no sentido humano, ou seja, aspectos de ordem social e cultural. Tudo isso — vale destacar —

“como teoria ndo poderia penetrar o que se funde indissoluvelmente em sua forma”.

Nas décadas que antecedem a virada do século XIX para o século XX e nas
imediatamente posteriores, o desenvolvimento da maquinaria industrial ¢ o aumento da
capacidade de reprodutibilidade técnica foram vertiginosos, constituindo um assunto
controverso que ocupava o centro de debates acalorados, principalmente no campo das
ciéncias humanas. Citamos apenas dois exemplos distintos: Sigmund Freud ja se referia, nos
primérdios da teoria psicanalitica, em seu Entwurf einer Psychologie [Projeto de uma
psicologia, 1895], a uma psicologia more apparatu (psychischer Apparat), isto ¢é, a idéia de
uma psique que funciona como uma aparelhagem neuronal, texto em que ja se acha boa parte
das idéias que Freud ira desenvolver em sua teoria psianalitica (Freud, 1987, p.375-477, em
particular p.398, p.400 e p.405-7); e Walter Benjamin dissertou, num de seus ensaios, sobre A
obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica (Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit, 1936)."* Todavia, ¢ preciso distinguir bem o conceito de
“reprodug¢do musical” de Adorno do conceito de “reprodutibilidade técnica” de Benjamin,
que denota as diferentes técnicas para reproduzir copias de uma obra de arte a partir de um
original, molde ou modelo em suportes mecanico-industriais, ao passo que o conceito
adorniano de “reproducdo musical” designa a realizagdo ao vivo e in loco de uma obra

musical a partir de seu registro em forma de texto ou de partitura.

Benjamin escreveu, em seu ensaio, de forma bem clara: “A mais perfeita reproducio
falta sempre algo: o hic et nunc da obra de arte, a unidade de sua presenga no proprio local
onde se encontra. E a esta presenca, inica, portanto, e so a ela, que se acha vinculada toda a
sua historia” (Benjamin, 1980, p.7, na tradugdo de J. L. Griinnewald). Com efeito, ¢
justamente este elemento hic et nunc — como disse Benjamin, indispensavel a toda obra de
arte — que se encontra incorporado no conceito adorniano de reproducdo musical.
Diferentemente da denotacdo mecanica que o termo “reproducdo” adquiriu com o
aperfeicoamento tecnoldgico dos meios de comunicagdo de massa e dos suportes industriais,

o conceito de “reproducdo” adorniano designa a exposi¢do hic et nunc de uma composic¢do

'2 Nachbildner ¢ literalmente aquele que recria algo a partir de uma imagem (Bild) — em musica, é o intérprete
que recria a obra a partir da partitura.

13 J4 existe uma quantidade consideravel de estudos sobre a influéncia do pensamento de Benjamin em Adorno,
representando um aspecto que nio deve ser subestimado, mas que ndo constitui parte do escopo desta tese.
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musical. Logo, sendo ela a leitura personalizada de um texto musical, presumimos que

também englobe a interpretacao.

Ao longo do século XX, através do aperfeicoamento das tecnologias em diferentes
suportes de gravacdo de audio ¢ de video, ndo apenas a composi¢do como também a
interpretagdo se tornou reprodutivel. Desse modo, um novo tema de investigacao tornou-se
objeto das pesquisas musicoldgicas. A possibilidade de se analisar e comparar, nos registros
em dudio e video de diferentes intérpretes, categorias como individualidade, fidelidade,
profundidade e expressividade, permitiu que o status de obra de arte também pudesse ser
estendido a reproducdo mecéanica de uma composicdo. Com efeito, impulsionado pelo
crescente interesse na musica historica, o estudo das praticas interpretativas como categoria
de andlise da historiografia da musica ¢ uma descoberta da musicologia do século XX

(Grassl; Kapp, 2002, p.xvii, xviii € xX).

Principalmente nas ultimas duas décadas, o campo de carater interdisciplinar conhecido
como performance studies se consolidou amplamente, constituindo uma tendéncia que se
materializou em um nimero consideravel de publicacdes, seja em forma de estudos inéditos
seja em reedi¢des ou langamentos de obras sobre o tema. A tradugdo inglesa da Teoria da
reproducéo musical faz parte desse rol de publicagdes, possibilitando que a teoria de Adorno
pudesse ser debatida também internacionalmente.'* Contudo, os escritos de Adorno sobre a
pratica musical, assim como também os dos outros autores mencionados receberam até agora
pouca atengdo pela musicologia. Isto representa, a rigor, flagrante contradi¢do, considerando-

. . o~ . . , . , . N . 1
se o grau de disseminagio internacional do repertorio classico-romantico vienense. '

Que o termo “reproducao” tenha etimologicamente a mesma raiz ¢ denote, nos idiomas
portugués, alemao (Reproduktion) e inglés (reproduction) um significado muito semelhante
representa certamente uma grande vantagem. Contudo, este termo ¢ pontualmente empregado
por Adorno como sindénimo para “apresentacdo” (Vortrag), performance (Auffihrung) e
“interpretacdo” (Interpretation). Por tudo isso, o conceito de “reproducdo musical” adquire,
nos escritos de Adorno, também uma conotagdo filosofica e social que abrange a critica das
relagdes entre produgdo e consumo de arte — contexto tedrico em que cunhou, em parceria

com Max Horkheimer, o conceito de “industria cultural” (Borio, 2002-3, p.1).

" Penso aqui na conferéncia internacional, intitulada Formulate with the greatest care: Adorno and
performance, patrocinada pelo Northern Royal College of Music (NRCM), Manchester, UK, nos dias 13 ¢ 14 de
setembro de 2008.

50 coloquio internacional, realizado em Viena no ano de 1995 sob o mote “A Teoria da Performance na
Escola de Viena” certamente representa um marco nos estudos musicologicos sobre este assunto.



12

Enquanto a defini¢do dos termos “reproducao” e “interpretacdo” nao oferece maiores
dificuldades, a nogdo de performance tem resistido a uma defini¢do satisfatoria. E
principalmente a partir da segunda metade do século XX que este termo se dissemina
largamente no campo musical, por causa da emigragdo maciga de compositores, intérpretes e
intelectuais de lingua alema para os EUA. Além disso, suas conotagdes ampliaram-se
consideravelmente em diferentes areas do saber, da filosofia ao esporte. Por isto, torna-se
necessario acrescentar ainda algumas consideracdes acerca da definigdo do termo
performance dentro e fora da tradigdo musical vienense. Se, no esporte, o significado do
termo performance pode ser reduzido a idéia de maximizar rendimento e desempenho fisico
do atleta, na filosofia os estudos de performance remontam historicamente ao britinico John
Langshaw Austin (1911-1960), o qual, como filésofo da linguagem, elaborou uma “teoria de
ato de fala” (speech-act theory), onde aproxima elementos da lingiiistica com a filosofia da
linguagem (linguistic turn). Em sua teoria, Austin parte da idéia de que nds ndo apenas
procuramos “reproduzir”’, por meio da linguagem ou discurso, o mundo ao nosso redor, mas
que a propria linguagem também ¢ capaz de criar, através de determinadas enunciagdes,
fatos novos que incidem, de alguma forma, sobre a realidade do nosso mundo social (assim,
por exemplo, ocorre numa cerimonia de casamento). As palavras faladas, portanto, ndo sdo
necessariamente uma conseqiiéncia do mundo que nos cerca. Também ¢ possivel imaginar
que o mundo social possa constituir-se de acordo com os nossos enunciados. E a partir dessa
hipotese que surge, para Austin, a questdo central sobre a qual versam suas investigagdes: o
que exatamente acontece no momento da fala (ou speech-act), isto ¢, no “ato performativo”?
O postulado de Austin — e aqui se verifica uma semelhanga surpreendente com a concepgao
da musica como linguagem — ¢ que a linguagem se fundamenta em si mesma. De qualquer
forma, as questdes colocadas por Austin foram posteriormente retomadas pela filosofia
contemporanea (Searle, Habermas e Derrida), pela lingiiistica (Chomsky), assim como pelas
mais diversas areas, entre elas as ciéncias sociais e politicas, as artes cénicas, a musica ¢ a

literatura (Austin, 1975; Hetzel, 2004, p.132-3).

Os elementos mais importantes na performance sido, sem davida, o “ato” e a “a¢do” (ou
seja, ato + agdo = “atuagdo’), remetendo, destarte, a atuagdo cé€nica, mas também ao ator € ao
mimo (ou a mimica). Com efeito — argumentamos — a leitura em siléncio de uma obra
musical ndo pode ser considerada performance. Nas artes cénicas, assim como em musica, o
termo performance designa, portanto, em primeiro lugar, a presenca fisica do corpo, do
instrumento ¢ da voz no palco, ndo propriamente com relagdo a determinadas técnicas de

execuc¢ao instrumental ou de fraseado (pertencentes ao dominio conceitual da interpretagao),
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mas como meio de alcancar um determinado objetivo ou fim. Os criticos, contudo,
argumentam que a performance tem servido mais para o proprio intérprete dar-se a conhecer
do que para apresentar ou, digamos, para “servir” a uma determinada obra. Este, no entanto,
ndo ¢ um fendmeno recente. Lembremo-nos da reivindicagdo de Schonberg, para quem um
bom “executor” ou “executante” deve servir a obra e ndo vice-versa. Como ja antes Wagner e
Schenker, também Schonberg foi testemunho de exageros, cometidos por intérpretes de seu
tempo: “Deve-se ter na devida conta que, pelos idos de 1900, muitos artistas exageraram ao
exibir com toda a intensidade as emog¢des que eram capazes de sentir (...) artistas que se
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acreditavam mais importantes do que a obra — ou, pelo menos, do que o compositor”,

escreveu Schonberg, em 1948.

John Cage, por exemplo, discipulo estadunidense de Schonberg, contribuiu
consideravelmente para a consolidagdo do termo performance na area da musica de concerto.
Também nas artes plasticas, na teoria lingiiistica e na teoria da comunicag¢ao, a performance
tem adquirido um significado especifico muito semelhante ao que adquiriu no campo da
musica (Kapp, 2002, p.463). Como na musica, também nas artes cénicas a performance esta
mais associada a presenga e a representagdo fisica e gestual do artista no palco do que ao
proprio conteiido dos enunciados artisticos, que fica em segundo plano (e que se acham sob
dominio conceitual da interpreta¢do). Falando-se em termos de entretenimento e de cultura
de massa, ndo sdo a interpretacao e seus enunciados o que mais importa, mas a performance,
isto € — o show. Procurando impressionar o espectador com seus movimentos e gestos (enfim,
com a performance), o intérprete, se ¢ também um bom performer, esta preparado para
explorar todos os meios e possibilidades visuais e gestuais, inclusive os propriamente sonoros
da voz e do instrumento. Como evento social e cultural, a performance se tornou um campo

predileto da etnomusicologia (“fato social” ou também “fato sonoro”).

Tudo o que foi dito para definir e delimitar o campo conceitual do termo performance se
torna ainda mais evidente no caso do circo, onde acrobatas, malabaristas e outros artistas se
empenham (e triunfam) em suas performances, caso em que nao se pode falar em
interpretacdo. Também nos megaeventos da musica pop percebemos a predominancia de
elementos performaticos, onde todo tipo de luzes e imagens (os chamados efeitos multimidia)

lembram mais um espetaculo circense do que uma interpretagdo propriamente dita.

' “It must be admitted that in the period around 1900 many artists overdid themselves in exhibiting the power
of emotion they were capable of feeling (...) artists who believed themselves to be more important than the
work — or at least than the composer” (Schonberg, 1984, p.321).
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Em suma, a opcdo de Adorno por “reproducdo musical” ndo se deu por acaso.
Ponderando-se bem, o termo “reprodu¢do” se revela, no ambito da tradi¢do musical classico-
romantica vienense, como mais propicio porque engloba tanto a interpretagdo quanto a
performance como elementos constitutivos da reproducdo de uma obra musical. Visto desse
modo, o momento da reproducdo musical é também o da performance de uma obra musical,
assim como literalmente também o da sua interpretagdo. Destarte, forma-se um trinomio de
conceitos essencialmente complementares. Com efeito, empregados separadamente, nenhum
deles faria jus a abrangéncia que o conceito de reprodu¢do musical instaura: “execucdo”
implica algo mecanico, executivo, € ndo leva em conta o aspecto criativo da reprodugado
musical. J& “interpretacdo” nao abarca o elemento corporal e gestual da representacdo do
intérprete ¢ o termo performance niao abrange a parte especificamente interpretativa e
técnico-instrumental do evento reprodutivo da musica; donde minha tese de que a medida
proporcional de cada elemento influi direta e qualitativamente no resultado final de uma

reproducao musical.

Para o repertorio classico-romantico de tradicdo vienense vale afirmar, ainda, que
predomina muito mais o elemento interpretativo da reprodugdo de uma composi¢do,
acompanhado de uma atitude reflexiva (sendo, por isso, também chamada de “musica séria”).
Essa ¢ também seguramente uma das razdes que levou diversos compositores € intérpretes a
esbogar uma teoria da reproducdo. Logo, o termo “reproduc¢do musical” ndo deve ser tomado
por sindnimo ou equivalente de interpretagdo, nem de performance ou vice-versa, mas como
espécie de um conceito abrangente (de “guarda-chuva”, portanto) que designa o momento em
que o intérprete apresenta uma obra musical, constituindo a interpretacdo e a performance

parte integrante e indissoltivel deste processo.'’

7 Sendo assim, os conceitos de “reproducio” e “interpretagio” nio deveriam ser entendidos como se estivessem
em oposi¢do, como sugere a resenha, impressa na contra-capa da tradugdo inglesa da teoria de Adorno (2006,
nio hd nenhuma indicagdo do autor): “The choice of the word 'reproduction' as opposed to 'interpretation’
indicates a primary supposition: that there is a clearly defined musical text whose precision exceeds what is
visible on the page, and that the performer has the responsibility to reproduce it as accurately as possible,

(3]

beyond simply 'playing what is written"”.
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2. A TEORIA DA REPRODUCAO MUSICAL: CONTEXTO E ANTECEDENTES

Na historia da musica, elementos de uma teoria da representagdo artistica ja surgem na
Antiguidade greco-romana como parte da teoria musical. O tratado do educador grego
Aristides Quintilianus, intitulado Peri mousikes [De musica], esta proximo do que
entendemos hoje comumente por conhecimento musical. Pouco se sabe sobre a sua vida, que
transcorreu entre os séculos III e IV d.C. Fiel a visao classica, considera ele a musica como
“a melhor companheira da filosofia”, “inicio e fundamento (arché) de todo o conhecimento
(méathesis)” (Eggebrecht, 1996, p.80). Adorno cita mais de uma vez o educador grego,
destacando que a mimica (hipokritikon)'® aparece emparelhada com as demais disciplinas da
execu¢do musical: pratica vocal (canto, odikon) e pratica de musica instrumental (organikon).
Isto o leva a concluir: “J4 existe uma ciéncia grega da exposi¢do: eCoyyeATixdv

[exangeltikon]. Mimica como bmoxpLtixy [hypokritiké] e, portanto, como dissimulagdo, lado

a lado com o canto e a musica instrumental”. "’

E significativo que Adorno abra com uma reflexio sobre o esquema do tratado de
Aristides Quintilianus os dois Unicos manuscritos mais longos e elaborados que compdem o
material da teoria da reprodugdo musical.** Muito provavelmente, um desses manuscritos
estava destinado a introduzir o livro que Adorno tinha em mente. No entanto — pondera
Adorno com propriedade — se Aristides equipara a composigdo (crestikon) ¢ a exposi¢ao
musical (exangeltikon) como disciplinas praticas de igual valor a serem ensinadas, o mesmo
nao se pode afirmar da histéria da musica ocidental, onde nunca existiu uma isonomia entre
as duas disciplinas. Privilegiaram-se, na histéria da musica ocidental, a harmonia e o
contraponto, como disciplinas mestras da composi¢do musical, e ndo propriamente o

elemento expositivo e imitativo da pratica musical (TRM, p.215, 287).

Falando-se do legado greco-romano para o mundo moderno, ndo pode faltar a retorica.
Como arte da eloqiiéncia, mas também da oratdria, a retorica formava, juntamente com a
dialética e a gramadtica, uma disciplina educativa de alta importancia. Suas obras mais
importantes talvez sejam os tratados de Aristoteles (Retorica, Poética), do romano

Quintiliano (Institutiones oratoriae), de Agostinho (De musica), de Boécio (De institutione

'8 Proceder por simulagdo de algo que existe, seja na natureza seja na imaginagio. Do grego hypokrinesthai, agir
como mimo, mimico, ator (Wahrig, 1997).

19 «Eg gibt bereits eine griechische Wissenschaft vom Vortrag: €Cayyertixdv. Mimik als bmoxpLtiny, also
Verstellung, neben Gesang und Instrumentalvortrag” (TRM, p.78). Observagdo: as notas 67 e 68 (TRM, p.344)
esclarecem que Hugo Riemann traduziu o termo grego e€ayyeAtixév por Vortrag, que nos traduzimos ora por
“apresentagdo”, “exposi¢dao” ou ocasionalmente também por “interpretacdo” musical.

2 Em alguns textos que citam Aristides Quintilianus, este aparentemente foi confundido, por semelhanga de
seus sobrenomes, com o retorico romano Quintiliano (Institutiones oratoriae).
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musicae) e de Isidoro de Sevilha (Etymologiae). Vinculada a estética da assim chamada
“teoria dos afetos”, a retérica musical ocupa durante séculos um lugar central na historia da
musica: “A agdo reciproca entre musica e retorica explica-se pela ligagdo de ciéncias e artes,
estabelece-se pelas septem artem liberales como sistema educativo na Idade Média ¢ estende-
se até¢ os tempos de Bach, continuando sob novos aspectos composicionais no periodo do
Classicismo”, resumiu Mersiovsky (2005, p.11-2). Assim, por exemplo, o compositor, critico
e tedrico alemdo Johann Mattheson recomendava, em Der vollkommene Capellmeister [O
mestre de capela completo, 1739], que a musica deveria seguir a regra de ouro das artes
dicendi, da qual era considerada parte. Fazendo analogias entre os procedimentos da retorica
¢ os da musica, tanto a obra quanto a sua representa¢do deveria ser ordenada em: exordium,
narratio, propositio, confirmatio, confutatio e peroratio (Grove, 2001, verbete rhetoric and

music).

Chamadas de liberales, as septem artes serviram de modelo para o sistema educacional
que se estabeleceu durante a Idade Média, sendo que a retorica formava, juntamente com a
gramatica e a dialética, a base do trivium, destinado ao desenvolvimento da oratéria através
da eloqiiéncia por meio do uso persuasivo da linguagem através de um determinado conjunto
de regras e formulas. A outra parte do modelo educativo era o quadrivium, constituido pelas
disciplinas: aritmética, geometria, astronomia e musica, cuja finalidade estava no
desenvolvimento das faculdades logico-racionais do educando (Eggebrecht, 1996, p.76-8;
Mersiovsky, 2005, p.11, 105-6). De qualquer forma, com a fundagdo das instituicdes de
ensino, o modelo das septem artes foi fundamental na transmissdo do saber antigo. Na
Alemanha, as disciplinas retorica e dialética foram ensinadas até meados do século XVIII,
aproximadamente, principalmente nas Escolas de Latim de regides de dominio protestante.
Nesse periodo, muitas novas universidades foram fundadas e receberam o nome de

“universidades livres”.

Em oposigdo as artes liberales, havia também as artes mecanicas representadas pelos
oficios de trabalho “artesanal” daqueles que produzem “artefatos” (no sentido mesmo de
manual, bragal). De utilidade pratica, incluiam o trabalho de musicos, pintores, escultores e
arquitetos, entre outros. Por estarem absolutamente dependentes do mecenato da nobreza e da
igreja, estas artes eram também chamadas de artes servis. Esta classificacdo bipartite entre
tedricos e praticos se imp0s e se espelhou também na distingdo social entre o musicus e o
cantor: o primeiro era um magister artium da ars musica, conhecedor da filosofia e da

teologia (Gelehrter, scholar, académico), enquanto o cantor pertencia a classe dos “oficios
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artesanais” (ars cantus), geralmente um servigal da nobreza ou da igreja (para ilustrar a sua
dependéncia econdmica basta apenas lembrar, ainda que duma época posterior, as agruras das
familias Bach e Mozart). Tal biparticao social perdurou até o século XVI, aproximadamente,
quando se formou o movimento renascentista, cuja acao reformista concedeu ao artista o
status de “oficio liberal”, apontando, na historia da musica, para uma mudanca de paradigma
no sentido de uma arte elaborada de modo cada vez mais complexo e racional (Eggebrecht,
1996, p.82). Desse modo, diferentes questdes envolvendo a pratica musical emergem, nos
séculos seguintes, sob diversos angulos. Concebidos como uma espécie de manual pratico
que auxilie o instrumentista, orientando-o em questdes técnicas de execugdo, os tratados de
Johann J. Quantz (Versuch einer Anweisung die Fl6te transversiere zu spielen, 1752), de
Leopold Mozart (Versuch einer grundlichen Violinschule, 1756) de Carl Philipp Emmanuel
Bach (Uber die wirkliche Art das Clavier zu spielen, 1753-62) e de Gottlob Tiirck
(Klavierschule, 1789) seguramente ja apontam na dire¢do de uma teoria da interpretagdo
musical tal como ela comeca a aparecer no século XIX.*' Contudo, ainda no século XVIII,
depois de a arte do contraponto ter atingido o apogeu, o paradigma da retorica e da teoria dos
afetos entra em declinio. Com isso, também a pratica do baixo continuo cai em desuso,
enquanto principios da retérica musical e da teoria dos afetos se transformam, no periodo
classico e romantico, em elementos de expressdao que valorizam o timbre dos instrumentos, a

variagdo motivica, o desenvolvimento tematico e a flexibilizacdo do tempo.

Na Europa do século XIX, a denominagdo “musica classica” estd associada a idéia de
obra-prima, ou seja, & musica como arte absoluta, um conceito forjado filosoficamente e
assentado em ideais classicos do belo. Do mesmo modo, também a reflexdo estético-
filosofica de lingua alema norteou e fomentou a producdo musical de tradi¢do vienense, além
de fornecer o arcabougo para o debate critico de seus ideais e a melhor forma de realiza-los.
O idealismo, alias, ¢ uma caracteristica marcante da tradicdo estético-filosofica de lingua
alema. Exaltado por uns e criticado por outros, tentou conciliar os aspectos empiricos com 0s
aspectos metafisicos da musica e representa um momento em que a questdo da verdade e da

falsidade emerge outra vez e com vigor renovado.

Com efeito, as mudangas ocorridas no século XIX esclarecem a razdo pela qual a
interpretagao musical estava comegando a receber maior atengcdo. Um fator determinante ¢ a

introducdo de musica histdrica nos repertdrios, o que representa um marco a partir do qual a

2! Para mais informagdes sobre a ligagdo retorica, septem artes liberales e musica, vide a dissertagdo de:
Nogueira, Caio Benévolo S. Vieira e Bach: a ubiqiiidade do pulpito. Dissertagdo de Mestrado em Letras e
Ciéncia da Literatura, UFRJ, 1998.
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reproduc¢ao musical se tornou definitivamente uma arte das mais complexas. As diversas
modalidades da pratica musical que, no século XVIII, eram ensinadas nas diferentes
“escolas” de instrumento (o baixo continuo, a ornamentagao, a articulagdo e a escolha correta
do tempo musical, entre outras) passaram, durante o século XIX, a ser prescritas com cada
vez mais precisao pelos compositores e representam uma tendéncia que chegou com Mahler,

Schonberg e Stravinsky a um ponto de desenvolvimento culminante.

No mesmo periodo, o paradigma do compositor como proprio produtor e intérprete das
proprias obras passa a ser o de criador, isto €, génio e homo faber de obras primas, modelo
que Beethoven talvez seja quem melhor incorpora a tradi¢do musical de lingua alema. Com
efeito, essa mudanga fez com que a producéo ¢ a reproducdo musical passassem a constituir
esferas distintas (Grassl; Kapp, 2002, p.xxv-xxvi). Os avangos tecnologicos do século XIX,
tais como os da maquinaria industrial, permitiram que a musica pudesse se difundir com mais
facilidade e rapidez. Os intérpretes, por sua vez, comecaram a se locomover por distancias
cada vez maiores, chegando a realizar longas viagens em que difundiram e estimularam o
interesse pela musica de concerto. Virtuoses viajantes da mais variada estirpe criaram novas
demandas para instrumentos mais modernos e compactos, assim como também para musicos
locais que estivessem mais bem preparados para acompanha-los. A criagdo e a implantacao
de conservatorios de musica — o de Viena foi fundado em 1817 — e o surgimento do mercado
de partituras impressas ajudaram nao apenas a aumentar a quantidade como também a elevar
a qualidade da reproducdo musical. Sendo assim, uma obra poderia chegar dentro de poucos
meses ao mercado estadunidense (Grove, 2002, v.19, p.376). Vendo-se dessa forma,
Beethoven, Paganini, Liszt ¢ Wagner aparecem, portanto, como um divisor de dguas a partir

dos quais emergiu o intérprete moderno.

Com efeito, uma teoria da reprodugdo musical surge no século XIX precisamente com a
obra teorica de Richard Wagner (1813-83), segundo Adorno “a mais significativa
contribuicdo de um compositor para a teoria da reproducao” (TRM, p.216, 288). Wagner,
com Schonberg seguramente um dos nomes mais citados nos escritos tedrico-musicais de
Adorno, aparece tanto como regente quanto como teoérico. Apesar do volume das citagdes, ¢
importante registrar que Adorno ndo se curvou perante a monumental imagem mitica de
Wagner.”? Em linhas gerais, os fragmentos reunidos sob o titulo Zu Richard Wagners Uber
das Dirigieren [Sobre a regéncia, de Richard Wagner] atestam a reflexdo de Adorno sobre a

obra deste. Trata-se de uma grande variedade de topicos contendo citacdes diretas, as quais se

22 A principal critica de Adorno a Wagner ndo estd no material da teoria da reprodugédo musical, mas no Ensaio
sobre Wagner (Adorno, 1986, p.7-148).
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seguem breves anotagdes de Adorno. Considerando-se a quantidade de citacdes e anotagdes —
ao todo sdo, aproximadamente, 36 das 326 paginas da edi¢do alema — Wagner ocupa um
espaco notavel nas reflexdes de Adorno (TRM, p.37-69, 216-8, 289-90 e 367, nota 236).
Uber das Dirigieren [Sobre a regéncia] (Wagner, 1953b) representa para Adorno a mais
importante obra sobre a interpretacdo musical do século XIX (TRM, p.367). Esta obra, pouco
conhecida, disserta sobre as transformacdes que ocorreram na pratica musical desde
Beethoven. Nessa tarefa, Wagner ndo apenas relata essas transformagdes, mas também as
confirma como sendo normativas, principalmente em razdo das novas técnicas de
composi¢ao (TRM, p.217). Em seus relatos, Wagner recorre ndo apenas a sua propria
experiéncia de regente como também a de “musicos e cantores, porque unicamente estes
possuem o tino correto para saber se estdo sendo bem dirigidos ou ndo” (Wagner, 1953b,
p.71). Por incluir questdes de fundo social e assumir uma postura critica em relacdo a seus
antecessores € aos contemporaneos, Wagner ocupa para Adorno o primeiro lugar entre os

“compositores reformistas” do século XIX (GS, v.18, p.841).

Embora os paises de lingua alema tenham histérias geopoliticas distintas, o conceito de
“tradicdo alema” estd geograficamente delimitado por sua cultura e abrange um territdrio que
hoje compreende a Alemanha, a Austria, boa parte da Sui¢a e Liechtenstein. Historicamente,
porém — importante destacar —, essa tradigdo estende-se tanto ao periodo que antecede a
formacao politica do estado alemdo, em 1871, quanto ao periodo que a sucede. De qualquer
forma, cabe lembrar que a extensdo territorial e a influéncia da cultura de lingua alema eram,

no século XIX e no inicio do século XX, bem maiores do que hoje.

Chama atengdo que o periodo que antecedeu a unificagdo politica tardia da Alemanha
tenha favorecido a coexisténcia de uma grande diversidade cultural e intelectual, constituindo
um periodo altamente fecundo e produtivo nas artes e na filosofia. Representa, neste sentido,
um marco importante o “fundador” da estética moderna Alexander Baumgarten (1714-62),
que adaptou, em meados do século XVIII, o termo grego aisthésis para o alemao,
contribuindo para que a arte liberal comecasse a ser concebida como um fendmeno
primordialmente estético. Ao germanizar o termo aisthésis em Asthetik, Baumgarten
introduziu uma nova disciplina na filosofia: a da arte. Depois de Baumgarten, a filosofia de
Kant e de Hegel, assim como o século XIX como um todo, se destaca por grandes
descobertas e avangos, sendo que Beethoven e Wagner podem ser considerados a expressdao

maxima desse espirito na musica alema.
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Estudos sobre a tragédia grega e o drama de Shakespeare impulsionaram os germanistas
e inspiraram o imaginario do romantismo alemao. Cabe lembrar que naquela época ainda ndo
existia a interferéncia de um poder estatal altamente burocratizado e centralizado como
aquele que surgiu com a formagdo do Império Alemao, em 1871. Politicamente existiam a
Prussia, a Bavaria e o Império Austro-Hungaro, entre dezenas de pequenos condados e
reinados independentes. Contudo, decorridas umas poucas décadas, a Primeira Guerra
Mundial viria arruinar tanto o Império Alemao quanto o Império Austro-Hungaro. Fome,
flagelo e devastacdo levaram a desolacdo: “Viena 1919: ainda capital, mas marcada pelo
estigma da guerra perdida. Ameagada por epidemias, fome, golpes, empobrecimento € caos
urbano, as pessoas se refugiam na arte e se agarram a musica”, assim o redator-chefe do
periddico musical vienense Anbruch descreveu a situagdo da cidade de Viena no periodo do
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pos-guerra.

Um traco comum na politica das principais poténcias européias da época era a sua
agitacdo nacionalista e o militarismo. Se uns defendiam ou toleravam essa tendéncia, outros a
consideravam uma aberracdo. Penso especialmente na rivalidade entre a Alemanha e a
Franca: combinando a cobica territorial com a disputa por supremacia cultural, juntou
questdes de fundo politico e ideologico com patriotismo e produgdo artistica — uma mistura
explosiva de nacionalismo que atigou a rivalidade entre nacdes vizinhas, levando-as
sucessivamente 4 guerra.”* Também a Prussia ¢ a Austria — estados que antes sonhavam em
se unificar — permaneceram rivais, apesar dos tratados de cooperacdo econdmica e militar.
Nao deve, portanto, nos surpreender que também o pensamento de Schenker e de Schonberg
tenha sido influenciado pelo nacionalismo. De modo muito semelhante ao que se d4 com
Wagner, existe também em Schenker um alto potencial de conflito entre o autor e a sua obra,
sO que — muito ao contrario do que ocorre com Wagner — suas causas € circunstancias ou nao
sdo conhecidas ou ndo sdo lembradas quando o assunto é o tedrico vienense.” Se o problema
em Wagner foi basicamente o seu ressentimento anti-semita, em Schenker a ideologia
pangermanica e ultranacionalista destoa da sua propria origem judaica — uma ironia da
histéria quando se considera que a mesma ala da extrema direita que Schenker apoiava
ideologicamente ndo hesitou em aplaudir Hitler quando este, em 1938, anexou a Austria. A

morte de Schenker, em 1935, poupou-o da grande tragédia que estava se aproximando.

» “Wien 1919: noch eben Hauptstadt, aber mit dem Stigma des verlorenen Krieges gezeichnet, bedroht von
Hunger, Seuchen, Umsturz, Verarmung, einem Chaos. Man rettet sich zur Kunst, klammert sich an die Musik*
(Disponivel em: www.de.wikipedia, verbete Anbruch, acesso em fevereiro 2009).

2* Ainda no século XIX houve, depois das guerras napolednicas, a guerra de 1864, contra a Dinamarca, a de
1866 contra a Austria, e as guerras de 1870, de 1914 e de 1940 contra a Franga, entre outros conflitos armados.
%5 Para mais informagdes sobre Schenker e sua ideologia vide: Eybl; Fink-Mennel, 2006; e Rothgeb, 2006.
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Como se sabe, Schonberg desejava, no inicio da sua carreira, criar algo duradouro que
pudesse “assegurar a supremacia da musica alema nos proximos séculos” (Spahlinger, 1989,
p-30). Ao mesmo tempo, no campo do pensamento filosofico, o assim chamado Circulo de
Viena pretendia apresentar ao mundo “uma filosofia que acabasse com todas as outras”
(Baptista, 2004, p.78), digam-se filosofias metafisicas especulativas e ndo verificaveis. E
significativo que também Adorno ndo tenha escapado desse pensamento quando anotou, num
fragmento ndo datado, em tom bastante dogmatico: “De modo que, para alguns, a unica
filosofia que existe ¢ a hegeliana, também na historia da musica ocidental existe apenas
Beethoven (...) A vontade, a energia, que d4& movimento a forma em Beethoven é sempre o
todo, o espirito hegeliano do mundo™.?® Para melhor compreender o que seria esse “espirito
hegeliano do mundo”, ao qual se referiu Adorno, ¢ preciso considerar que as idéias
representam, para Hegel, os primeiros principios de onde fluem todos os seres. Para Hegel, o
“real” é somente o universal. Podendo significar também pensamento, mente, inteligéncia e
racionalidade, o “espirito hegeliano do mundo” ndo existe na subjetividade. Sendo objetivo e
abstrato, representa, para Hegel, principio e fonte de todos os seres (Nobrega, 2005, p.29).
Diversamente do espirito individual, das idéias sociais, politicas e econdmicas, trata-se aqui
do espirito absoluto, para cuja realizagdo se dirige a historia (Blackburn, 1997, p.125).
Embora o sistema filosofico de Hegel se fundamente numa nocao de liberdade, na sua
doutrina politica prevalece a no¢do de um estado forte e firmemente organizado, ou seja, a
historia humana se realiza através do progresso dialético segundo a forca de vontade do
espirito do mundo. Assim, o nosso mundo se apresenta a nds, em sua totalidade, como um
desdobramento dialético que segue a vontade de uma razao ou espiritualidade superior e
absoluta. O progresso, portanto, ¢ tanto o modo quanto a sua razdo de existir (DTV, 1993,
p-153, 155). O espirito do mundo também pode agir diretamente através de certos individuos,
épocas ou povos que, por sua vez, s6 se realizam plenamente em sua subordinacdo ao
Weltgeist, ou seja, ao poder historico em exercicio, do qual o estado seria uma manifestacdo
direta. Isto, todavia, ndo quer dizer que Hegel se tenha pronunciado necessariamente a favor
de um estado totalitario ou a favor de uma doutrina de um poder da forca. Talvez o “espirito
hegeliano do mundo” esteja bem representado na férmula lapidar que consta na Introducéo a
Filosofia do direito: “O que ¢ razoavel [o logicamente plausivel], é real; ¢ o que ¢é real, é
P27

razoave Desvirtuada para justificar o status quo, tornou-se “a formula da restauragao, do

% “In einem dhnlichen Sinn wie dem in welchem es nur die Hegelsche Philosophie gibt, gibt es in der
Geschichte der abendldndischen Musik nur Beethoven (...) Der Wille, die Energie, welche bei Beethoven die
Form in Bewegung setzt, das ist immer das Ganze, der Hegelsche Weltgeist” (Adorno, 2004, p.31).

27 “Was verniinftig ist, das ist wirklich; und was wirklich ist, das ist verniinftig” (DTV, 1993, p.155).
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conservadorismo politico, da justificativa filosofica da ‘graga divina’, e da sacralizacao do
poder estabelecido” (DTV, 1993, p.155). Assim, Hegel foi algado a posi¢do de filosofo

¢

oficial do estado alemdo, onde a sua filosofia politica passou a representar “um modelo
perigosamente inebriante para os movimentos sociais e politicos que se orgulham de estar do

lado do futuro” (Blackburn, 1997, p.178).

Por conseguinte, a instabilidade politico-econdmica e o nacionalismo exacerbado
acabaram com a Republica de Weimar — a primeira republica alemd — culminando na
ascensdo de Hitler (1889-1945) que, alias, tinha nascido em Braunau, Austria. E sintomético
que Hitler tenha vivido, de 1908 até¢ 1913, aproximadamente, em Viena, cidade onde recebeu

impulsos decisivos que comporiam, anos mais tarde, a doutrina nazista (Eybl, 2004, p.38).

Por sua localizagdo geografica privilegiada, Viena tinha se tornado um importante centro
cultural e intelectual, uma espécie de portal de entrada ou de passagem do Oriente para o
Ocidente ¢ do Sul para o Norte da Europa.”® Palco de extraordinarios acontecimentos
musicais durante o século XIX e as primeiras décadas do século XX — penso na denominada
Escola de Viena, mas ndo exclusivamente, j4 que a maioria dos compositores cldssicos e
romanticos 14 viveu ou passou por ela — Viena se tornou o centro de uma elite de
compositores independentes que, além de debater questdes tedricas da musica, também se
envolveu em debates de cunho estético e filoséfico. Escrever sobre musica era, até aquele
momento, mais um privilégio de filésofos, académicos e poetas. E.T.A. Hoffmann,
Schumann, Wagner, Riemann, Schenker, Schonberg, Kolisch ¢ Adorno se tornaram, na
historia da musica, representantes de um periodo muito produtivo em que os proprios
compositores € musicos refletiram sobre a sua arte, da qual a pratica interpretativa constituiu
uma categoria importante. Schonberg (1989, p.116), por exemplo, emprega — com toda
propriedade — o termo “pensador da musica” (Musikdenker). Além das evidéncias puramente
musicais, esses ‘“pensadores da musica” discutiram também a relacdo da sua arte com a
forma, a légica e o conceito — um assunto que o grupo em torno dos filosofos neopositivistas
alemades Moritz Schlick (1882-1936) e Rudolf Carnap (1891-1970) havia levantado para

discutir a metodologia das ciéncias. Também conhecido como “Circulo de Viena” (Wiener

B0 Império Austro-Hungaro tinha, em 1905, uma extensao territorial de 676.615 km?, sendo, depois da Russia,
o segundo maior estado europeu. Com 52, 8 mi de habitantes tinha, depois da Russia e do Império Alemao, a
terceira maior populacdo da Europa. Em 1914, o territorio imperial austro-hiingaro ocupava os estados que hoje
compreendem: a Austria, a Hungria, a Republica Tcheca, a Eslovaquia, a Eslovénia, a Croacia, a Bosnia e a
Herzegowina, assim como parte da Roménia, de Montenegro, da Polonia, Ucrania e Sérvia e do norte da Italia
(disponivel em: http://de.wikipedia.org/ verbete Osterreich-Ungarn, altimo acesso em agosto de 2009).
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Kreis),” este grupo representa a vertente de lingua alema do positivismo 16gico. Partindo dos
filosofos-matematicos britanicos Alfred Whitehead (1861-1947), Bertrand Russell (1872-
1970) e do alemdo Gottlob Frege (1848-1925), o Circulo de Viena preconizou a unidade das
ciéncias em torno de um método de enunciados l6gicos empiricamente verificaveis e livres
de questdes metafisicas, além de defender um emprego racional e analitico da linguagem (o
que, alias, também Schonberg reivindicou na musica). Certamente ndo ¢ por acaso que
também a musicologia tenha nascido, no século XIX, como uma ciéncia positiva, mantendo,
no inicio do século XX, com Curt Sachs em Berlim ¢ Guido Adler em Viena, um eixo com

dois polos de referéncia importantes.

Em suma, Viena tinha recebido, por suas glérias do passado, o apelido de “cidade da
musica” (Musikstadt). Ainda assim, se o espago geografico de Viena uniu grande parte desses
pensadores da musica, as suas idéias de renovacdo provocavam a rejei¢do da sociedade
burguesa vienense, profundamente conservadora. Os escandalos da década de 1910,
envolvendo a fase atonal livre de Schonberg, ilustram bem isso, embora nem de longe sejam
os unicos exemplos (Eybl, 2004). Esses escandalos mostram que a sociedade vienense ja
mostrava sinais de falsa moral e de decadéncia. Uma carta de 1904, dirigida a Heinrich
Schenker e assinada por Schonberg, juntamente com seu professor Alexander Zemlinsky e o
regente Gustav Gutheil, questiona o mito de Viena como Musikstadt e reclama da falta de
espaco cultural para apresentar e publicar suas obras, buscando solidariedade, alids, na
mesma pessoa que se tornaria, anos depois, o desafeto de Schénberg:*°

Quem compara a situagdo da musica em Viena com a de outras cidades até menores da Alemanha, ndo
demora para perceber que a ‘cidade da musica’ infelizmente esta atrasada ha tempo e que lhe falta aquele
minimo de progresso que ja se pode observar em outros centros culturais que ndo se enfeitam com os
louros de uma proeminéncia passada.’

A emigragdo de boa parte de compositores, musicos e livres-pensadores, formada, em

sua grande maioria, por membros da comunidade judaica, mas também pela resisténcia

» Fundado por Schlick, em 1924, o Circulo de Viena se reuniu até 1936, quando o grupo comegou a se
dispersar por causa da morte do seu fundador e por forca dos acontecimentos politicos. Outros membros do
grupo foram Popper, Neurath, Bergman e Waismann, entre outros. Embora ndo participasse como membro
efetivo do grupo, o filésofo da linguagem Ludwig Wittgenstein manteve contatos estreitos com alguns de seus
membros antes e depois da sua dissolugdo (Blackburn, 1997, verbetes positivismo ldgico e Carnap).

3% Para mais informagdes sobre a correspondéncia entre Schonberg e Schenker, vide: Erwin, C.E.; Simms, B.R.
Schoenberg’s correspondence with Heinrich Schenker. Journal of Arnold Schoenberg Institute, V/1, June 1881,
p-22-43 e p.36-7.

! “Wer die Musikverhiltnisse Wiens mit denen selbst weniger grosser Stidte vergleicht, wird sich der
Erkenntnis nicht verschliessen, dass die ‘Musikstadt’ leider ladngst zuriickgeblieben ist hinter jenem
Mindestmass von Fortschritt, das man heutzutage auch von Kunststéddten verlangen darf, die sich nicht mit dem
Lorbeer einer fritheren Vorherrschaft schmiicken” (Schonberg apud Hailey, 2006, p.59)
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politico-ideoldgica (Berg faleceu prematuramente em 1935 ¢ Webern foi morto em 1945)
levou a tradi¢do musical cldssico-romantica de lingua alema a uma ruptura profunda da qual
ndo mais se recuperou. Apesar disso, a tradicdo musical de lingua alema se projetou, através
da emigracdo de seus membros e da disseminagdo de seu repertorio, mundo afora. De certa
forma, isto se aplica também a elementos de suas teorias, s6 que em escala infima. Enquanto
a penetracdo internacional do repertorio de tradi¢cdo vienense ¢ considerdvel, a recepcao
teorica ndo teve a mesma sorte. Os Estados Unidos representam, nesse caso, uma excecao: ao
acolher grande parte dos refugiados europeus, beneficiou-se com a didspora cultural,
provocada pela ascensdo do nazismo. Além de Schonberg, Kolisch, Steuermann e Dorian,
também Adorno e grande parte dos discipulos de Heinrich Schenker se refugiaram nos
Estados Unidos. Ao todo, esse éxodo somou milhares de cientistas, intelectuais e artistas,
entre judeus e nao judeus. Segundo estudos recentes, o nimero de musicos que emigraram
para os Estados Unidos varia, dependendo da fonte, entre 500 e 1,5 mil.*? Para citar apenas
0s mais notaveis, entre os refugiados de lingua alema estavam, ainda: Paul Hindemith, Ernst
Krenek, Kurt Weill, Hanns Eisler, Berthold Brecht, Max Horkheimer, Theodor Adorno,
Erich Fromm ¢ Thomas Mann (“A cultura alema esta onde eu estou”, teria dito este) (Coelho,
2000). Também Rudolf Carnap refugiou-se, em 1936, nos Estados Unidos, onde exerceu uma
influéncia notavel sobre a filosofia analitica estadunidense do periodo pos-guerra (Hiibscher,
1958, p.353). Muitos abriram mao da sua cidadania e se naturalizaram cidaddos
estadunidenses, como foi o caso de Schonberg (que originalmente detinha cidadania tcheca),

mas ndo o de Adorno.

Por tudo isso, lembra, com propriedade, Gianmario Borio (2002-3, p.8), ¢ possivel
verificar na teoria musical anglo-saxa de hoje, mas, sobretudo, na estadunidense, uma forte
influéncia da tradigdo tedrico-musical alema. As abordagens mais recentes de Edward Cone,
Eugene Narmur ¢ Wallace Berry evidenciam a sua tese. Borio ndo cita um exemplo concreto;
todavia, reparamos sem maior dificuldade que o titulo da obra-referéncia de Wallace Berry,
de 1987, Structural functions in music (Funcgdes estruturais na musica) remete diretamente
ao titulo de uma obra importante de Schonberg: Funcgdes estruturais na harmonia (Structural
functions in harmony). No prefacio, Berry admite que “tais fontes ¢ pontos de partida (que
incluem as obras tedricas de Schonberg, assim como outras obras que abordam e refletem

conceitos de estruturas hierarquicamente ordenadas) sdo citados em momentos apropriados

32 Para mais informacdes sobre a migracdo de alemaes e austriacos para os EUA vide: Brinkmann, Reinhold;
Wolff, Christoph (eds.). Driven into Paradise: the musical migration from Nazi-Germany to the United States.
Berkeley: University of California Press, 1999.
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deste livro”.* De fato — dificil é imaginar que tal profusio da “alta cultura” de lingua alema
ndo tenha deixado suas marcas na chamada “cultura de massa” estadunidense. De qualquer
forma, ha evidéncias de que estudos mais aprofundados ja foram ou estdo sendo feitos para
mostrar a real parcela da influéncia de Schonberg e de Schenker na teoria musical
estadunidense, ndo apenas com relagao a Cone, Narmur e Berry, mas também com relagdo a

John Cage, Allen Forte e Milton Babbitt, entre outros.

Sob circunstancias igualmente adversas, o repertorio da tradigdo musical vienense foi
levado também a outros continentes e paises. No século XX, idéias e técnicas da vanguarda
musical européia — nesse caso, da vertente de lingua alema — chegaram ao Brasil através do
flautista, compositor e professor Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005). Embora se trate, no
caso de Koellreutter, de apenas uma tUnica pessoa, os efeitos da sua vinda, em 1937, ao
Brasil, foram notéaveis.** De acordo com o relato do proprio Koellreutter, o seu refugio no
Brasil se deve as palavras encorajadoras do regente Hermann Scherchen, um reconhecido
expert em Beethoven e um defensor da Musica Nova. Nos anos 1930, Koellreutter tocava em
sua orquestra, acompanhando-a em suas viagens de concerto pela Europa (Koellreutter,
1999). Todavia, o ponto curioso na trajetdria de Koellreutter estd no fato de Scherchen
também ter apresentado Adorno ao compositor Alban Berg. Isto foi em junho de 1924, por
ocasidao dos ensaios de enxertos da opera Wozzeck sob a batuta de Scherchen em Frankfurt.
No ano seguinte, Adorno ja estava em Viena, estudando composicdo com Alban Berg (Levin,

1989, p.54).%

A interpretagdo musical constituiu, portanto, na segunda metade do século XIX e nos
primeiros decénios do século XX, um tema especialmente propicio e fecundo, favorecendo a
emergéncia de teorias que tratassem desse topico. Segundo o levantamento feito por nossa
pesquisa, boa parte dos problemas existentes na reprodugdo surgem em conseqiiéncia do
carater heterogéneo de seu repertorio, cuja caracteristica ¢ a sua grande diversidade.
Compreendendo toda a produgao musical classico-romantica alema e austriaca, seu repertorio

parte do barroco tardio da familia Bach, abrange desde Mozart, Haydn e Beethoven (a

33 «Such sources and points of departure — which include the theoretical works of Schénberg as well as
important literatures embodying and reflecting concepts of hierarchically ordered structural elements — are cited
at appropriate stages in this book™ (Berry, 1987, p.xiii).

3 Note-se que, no inicio do século XIX, o compositor e pianista austriaco Sigismund Neukomm (1778-1858),
um aluno de Joseph Haydn, tinha aportado no Basil, residindo, de 1816 a 1821, no Rio de Janeiro, onde atuou
como professor de musica da corte de Dom Jodo VI.

3 Escreveu Adorno, em sua carta ao compositor vienense Alban Berg: “Em 1924, durante o Festival de
Compositores de Frankfurt [Frankfurter Tonkunstlerfest], Scherchen me apresentou ao senhor, ocasido em que
lhe falei do plano de me mudar para Viena e estudar com V.S.” (Adorno apud Levin, 1989, p.74), citado de:
Alban Berg, Ausstellungskatalog, Viena: Osterreichische Nationalbibliothek, 1985, p.172.
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chamada Primeira Escola de Viena), passa por Schubert, Schumann, Liszt, Wagner ¢ Brahms
e se concentra novamente na cidade de Viena, inicialmente com Bruckner, Reger, Mahler e

Strauss, até chegar a chamada Segunda Escola de Viena com Schonberg, Berg e Webern.

Nesse processo, a separagdo entre a produgdo e a reproducdo musical passou a constituir
duas esferas distintas e introduziu uma dimensao historica que compreende dois eventos,
distintos espacial e temporalmente. As novas técnicas de composi¢do, o advento da gravacao
fonografica no século XIX e o nascimento da industria cultural no século XX complementam
o quadro, em que as teorias produzidas desde Wagner até Adorno surgem como num férum
de debates onde existe uma grande diversidade de idéias sobre como deveria ser reproduzido

o repertorio de tradigdo classico-romantica € moderna.

Durante mais de quatro décadas, Adorno moldou boa parte da sua teoria através do
didlogo critico com os autores mencionados neste trabalho. Nesse didlogo, as novas
demandas e a caréncia de material tedrico sobre a pratica interpretativa se traduzem em sérias
dificuldades para o intérprete e geram uma situacao que invariavelmente afeta também a obra
e a qualidade da reproducdo, o que justifica as investidas de Adorno com respeito a pratica
interpretativa. Nessa tarefa, a meta ¢ elaborar uma teoria da reproducdo que atenda tanto as
necessidades da obra quanto as do musico-intérprete: “A falta de uma teoria da reprodugao se
traduz efetivamente nas necessidades do intérprete (...) a0 mesmo tempo em que exprime as

. . N 36
necessidades da obra, que estd entregue a propria sorte”,”” anotou Adorno num fragmento.

Por fim, focalizemos a parte conceitual que se vincula a cidade de Viena e suas
respectivas “escolas”. Costuma-se, por exemplo, subdividir a Escola de Viena em Primeira
(constituida pela triade de compositores Mozart, Haydn e Beethoven) e Segunda (constituida
pela triade Schonberg, Berg e Webern). Contudo, percebemos ao longo da pesquisa certas
dificuldades e incongruéncias sempre que tratamos de aplicar a classificagdo de Primeira e
Segunda Escola de Viena — largamente aceita entre os historiadores da musica — a autores
cuja produgdo teorica se confunde com a tradicdo musical vienense, apesar de oficialmente
ndo fazer parte de nenhuma “escola”. Ressaltamos que se trata, em nosso caso
particularmente, da produgao tedrica sobre questdes interpretativas, em particular dos autores
Richard Wagner (que oficialmente pertence a Nova Escola Alema), Heinrich Schenker
(nenhuma escola), Arnold Schénberg (o representante-mor da Segunda Escola de Viena),

Rudolf Kolisch (nenhuma escola), Frederick Dorian (nenhuma escola) ¢ Theodor Adorno

36 «“Im Mangel einer ausgefiihrten Reproduktionstheorie spricht die Not des Reproduzierenden sich aus (...) Sie
ist zugleich die Not des preisgegebenen Werkes” (TRM, p.215-6).
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(que oficialmente pertence a Escola de Frankfurt, mais associada, entretanto, a filosofia,

o~

teoria critica e a sociologia), de cujos escritos sobre musica boa parte estd dedicada
reproducdo, interpretacdo e outras questdes afins. Apesar dos aspectos heterogéneos em
pontos especificos de suas teorias, esses autores também revelam uma unidade surpreendente
quando consideramos a sua base estético-filosofica. Como ja foi dito, Adorno emerge, nesse
rol, como autor de uma intensa produgdo critico-literaria, fechando um ciclo altamente
fecundo da rica tradi¢do de lingua alema, incluindo-se a vienense. Os termos germanicos
correspondentes sao: Wiener Schule (Escola de Viena) ou, designada genericamente, Wiener

Klassik (musica classica vienense).

Quando analisamos a denominagao comum de Escola de Viena a partir da sua referéncia
geografica, vemos que a origem de seus membros e o local de referéncia ndo necessariamente
coincidem. Por exemplo, ao contrario do que ocorre com a Segunda Escola de Viena,
nenhum membro da Primeira Escola ¢ natural de Viena. Com o chamado Circulo de Viena
também nao ¢ muito diferente: os filosofos Carnap e Schlick, dois de seus membros mais
atuantes e expressivos, vieram da Alemanha. Também a Escola de Frankfurt constitui um
exemplo que, por analogia, ilustra como um grupo de pensadores heterogéneos e
independentes pode estar referenciado, mas nao limitado, a um determinado espago
geografico. Ambas as escolas se projetaram no mundo: a Escola de Viena, através do seu
repertorio classico-romantico e a Escola de Frankfurt através da teoria critica e social. Se a
Escola de Frankfurt ¢ representada pelo trindmio Horkheimer, Adorno e Marcuse, sendo
Habermas seu discipulo e critico, a Segunda Escola de Viena estd agrupada em torno de uma
s0 pessoa — Arnold Schonberg — cujas idéias repercutiram também em Adorno, que ¢ ao

mesmo tempo fervoroso defensor e critico da Escola de Viena.

Todavia — partindo-se da premissa de que o esclarecimento de termos e conceitos
teoricos ¢ o fundamento de qualquer atividade cientifica — a proliferagdo de “escolas” na
historiografia alema parece constituir uma verdadeira obsessao, levando-nos a crer que seu
emprego precise de mais cuidado. Por conseguinte, submetemos esse habito a uma breve

analise critica.

O habito de atribuir o nome de “escola de tal” a diferentes vertentes historicas de
composi¢do ¢ bastante produtivo e representa um fendmeno que parece ndo se restringir
apenas a area da musica: Escola de Mannheim, Escola de Viena, Primeira Escola de Viena,
Nova Escola Alema, Segunda (ou Nova) Escola de Viena, Escola de Frankfurt, Circulo de

Viena, entre outros. Ocorre que, sob o verbete Escola de Viena, a Enciclopédia Meyers
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(1981) arrola ao todo oito variantes historicas: na area de filosofia uma, na de psicologia trés,
na de economia uma, na de musica duas ¢ na da historia da arte uma. Contudo — muito
parecido com o que sucede com o termo performance — a denominagdo “Escola de Viena”,
incluindo-se a sua subdivisio em Primeira ¢ Segunda, estd largamente consolidada e
difundida, a ponto de parecer indcuo pleitear uma revisao das mesmas. No entanto —
indagamos — J. S. Bach também nao constituiu uma escola para a posteridade? O compositor
Franz Schubert, natural de Viena, filho de um “mestre-escola” ¢ um fendmeno de
musicalidade (Grove, 1994), compositor que oficialmente ndo faz parte de nenhuma escola,
ndo mereceria o titulo de criador da escola do Lied alemdo? E para que Heinrich Schenker,
eminente teorico, professor e pensador da musica, que representa algo como a contraparte
“extemporanea” da escola do seu contemporaneo Arnold Schonberg e um fervoroso defensor
da tradicdo classico-romantica de lingua alema, ndo constituiria oficialmente uma escola?
Tudo isso revela a maneira arbitraria com que determinados termos, expressdes € conceitos
se estabeleceram entre n6s. Com tanta variedade em seu “portfélio” — indagamos mais uma
vez — sera que a historia da cultura alema se resume a diferentes “escolas”, que se enfileiram

. . : 3
no tempo como no “jogo das pérolas de vidro”?*’

E inegavel que os compositores da tradigio musical classico-romantica de lingua alema
posteriores a Primeira Escola de Viena — como também os que oficialmente nao pertencem a
nenhuma escola, como Schubert, Schumann e¢ Brahms, entre outros — conceberam sua
producdo musical em estreito didlogo com os classicos de Viena (Wiener Klassik). Assim, o
repertorio classico-romantico de lingua alema remonta diretamente a J. S. Bach, sendo que
Mozart, Haydn e Beethoven constituem os pilares da musica de Wagner, Brahms e Mahler.
Nesse ponto, Wagner ndo representa nenhuma exce¢do, muito embora seja considerado, por
sua agdo reformadora (juntamente com o compositor Franz Liszt e o regente Hans von
Biilow), membro da Nova Escola Alema (Neudeutsche Schule). Afinal, o proprio Schonberg
sempre reiterava que seus maiores mestres foram “Bach e Mozart em primeiro lugar e, em
segundo, Beethoven, Brahms e Wagner” (Schonberg apud Neighbour, trad. de Magda F.
Lopes, p.77). Nao esta sendo questionado, portanto, o mérito de terem estes compositores
constituido um modelo didatico e pedagodgico influente para a producdo musical das geragdes

futuras.

Vemos que a divisdo costumeira da tradi¢do musical classico-romantica de lingua alema

em diferentes escolas adquire sentido quando serve de instrumento para a distingdo de

37 Em aluséo ao livro O jogo das contas de vidro (Das Glasperlenspiel, 1943), tltima obra de ficgo do escritor
Hermann Hesse (1877-1962), hoje um classico da literatura alema.
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aspectos historicamente heterogéneos, como aqueles representados por diferentes técnicas de
composi¢do, mas também por qualidades de estilo que variam de escola para escola, de
acordo com cada grupo, compositor, tempo e local. Isto, no entanto, ndo esta implicito no

termo “escola de tal” e mostra a fragilidade que seu emprego indiscriminado pode acarretar.

Admitimos, pois, que o emprego de diferentes “escolas” ajuda na diferenciacdo do
repertorio de tradicdo musical alemd, com a ressalva de que seja apenas um artificio
lingliistico que designe com pouca ou nenhuma precisdo caracteristicas de estilo, preferéncias
estéticas ou técnicas de composicdo. Todavia, a mesma compartimentacdo conceitual se torna
inconsistente ou até impropria se for aplicada a produgdo teoérica relativa a pratica
interpretativa, isto é, como Vortrag ou Auffihrungslehre. Sendo demasiadamente excludente,
autores-chave como Wagner, Schenker, Kolisch, Dorian e Adorno simplesmente ficariam de

fora por oficialmente ndo integrarem nenhuma das escolas citadas.

Além dos pontos que arrolamos até agora surge ainda um fator complicador, um
elemento que, embora esteja relacionado em primeiro plano a teoria da reproducao musical,
vale também para o restante da produgdo adorniana sobre musica. E que, numa carta, datada
de 1954 e redigida a Biblioteca Nacional da Austria, Adorno associa a capital da Austria a
educacdo musical que tinha recebido naquela cidade, ocasido em que também se proclama
um expoente da Escola de Viena:

E um prazer singular poder atender a seu pedido [de enviar informagdes biograficas e uma foto]; devo,

pois, elementos decisivos da minha educagdo a Viena: 14 eu estudei musica, estudei composi¢do com Alban

. . . . 38
Berg e piano com Eduard Steuermann e sou, a rigor, musicalmente, um expoente da ‘Escola de Viena’.

Analisando-se a ordem do seu discurso, verificamos que Adorno se refere de forma
inequivoca: a) ao espago geografico, onde tinha recebido elementos decisivos da sua
educacdo musical, b) aos estudos de composi¢do com os professores Alban Berg e de piano
com Eduard Steuermann, e c) a Escola de Viena, da qual se declara “um expoente”.
Entendendo por expoente o “individuo que, por possuir qualidades ou atributos notaveis, ¢é
visto como representante ilustre de sua classe, profissao” (Houaiss, 2001), ndo resta duvida,
no caso de Adorno, de que agiu, durante toda sua vida, com aprego e lealdade, seja em

palavras seja em atos, como uma espécie de “embaixador”, podendo por isso mesmo ser

¥ "Es ist mir eine ganz besondere Freude, Ihrer Bitte zu entsprechen; verdanke ich doch entscheidende
Elemente meiner Bildung Wien: ich habe dort Musik studiert, Komposition bei Alban Berg, Klavier bei Eduard
Steuermann, bin musikalisch im strengen Sinne ein Exponent der ‘Wiener Schule’" (Adorno, 1954).
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considerado um expoente do que constituiu, para o declarante, uma auténtica escola no

sentido literal da palavra.

Com efeito, a cidade de Viena se destaca por representar dois momentos musicais dureos
na historia da musica ocidental: o primeiro se caracteriza por um tratamento diferenciado em
torno da tonalidade e o segundo pela dissolucdo da mesma (isso muito embora a dissolucao
da tonalidade ndo tenha sido exclusividade de Schonberg). Numa visdo apenas esquematica,
o paladino da Primeira Escola de Viena ¢ Beethoven e o da Segunda, Schonberg. Os outros
epigonos da tradi¢ao cldssico-romantica de lingua alema, como Wagner e Brahms, situam-se
entre esses dois marcos aureos. No final desse ciclo — “ao apagar das luzes”, por assim dizer
— aparece Adorno como um dos ultimos expoentes desta tradigdo. Além disso, Adorno
também se referiu diretamente a outros expoentes da tradicdo musical alema, principalmente
a Beethoven (natural de Bonn), Wagner (natural de Leipzig) e Brahms (natural de

Hamburgo).

Por tudo isso — considerando-se: 1) a profunda ruptura que ocorreu na tradicao musical
de lingua alemda em meados do século XX; 2) a dispersdo conseqiiente de seus principais
expoentes; 3) a distdncia no tempo e no espago, a partir da qual estamos investigando (ou
seja, do Brasil e do século XXI); e 4) considerando-se o critério desta pesquisa que prioriza a
producdo teodrica de autores que oficialmente ndo pertencem a nenhuma escola — a revisao

conceitual nos levou a uma perspectiva diferenciada.

Para evitar problemas com a compartimentacdo historica em diferentes escolas de
composi¢ao, optamos por abandonar os termos costumeiros, substituindo-os doravante pela
seguinte terminologia:*’ para o definiens “Schenker, Schénberg, Kolisch, Dorian ¢ Adorno”
propomos o definiendum “legado da tradigdo musical vienense”, termo que, por sua vez, se
insere na expressao mais abrangente “tradicdo musical classico-romantica de lingua alema”.
O ultimo termo acolhe historicamente, como genus proximum, as duas Escolas de Viena e o
periodo que se situa entre elas. Como differentia specifica vale a produgao teorico-musical

sobre questdes de interpretagdo musical de seus autores.

** De acordo com as regras da linguagem logico-cientifica, as definigdes nominais representam termos em que
uma expressdo lingiiistica extensa (definiens) ¢ substituida por uma expressdo mais breve ou concisa
(definiendum). Por exemplo: os compositores Mozart + Haydn + Beethoven (definiens) = Escola de Viena
(definiendum), tarefa em que o definiendum pode consistir numa expressdo que ja estd em circulagdo ou
consistir numa expressdo introduzida pelo cientista. De qualquer forma, a definicdo deve assegurar que
definiens e definiendum sejam idénticos. Segundo a logica tradicional, toda definigdo nominal ainda deveria vir
acompanhada por duas indicagdes complementares, sendo a primeira o genus proximum (o conceito genérico da
espécie mais proxima) e a outra, a differentia specifica (ou seja, a diferenga especifica deste conceito)
(Stegmiiller, 1960, p.368-9).
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Em razao da dispersdo e da conseqliente ruptura que a tradicdo musical vienense sofreu
no século XX, Adorno se apresenta a nés como critico e testemunho inequivoco desse legado
que, no entanto, ndo deve ser encarado como pega de museu e sim como incumbéncia de uma
tradi¢ao notavel que vé na musica ndo apenas um meio de expressao da individualidade, mas
um desafio que ultrapassa o aspecto empirico e corporeo da arte dos sons, representando, ao
mesmo tempo, um pleito para a renovagdo de suas idéias e ideais. E nesse contexto, portanto,
que Adorno emerge, para nés, como teodrico e mediador tanto do legado da tradicdo musical

vienense quanto da tradi¢do estético-filosofica de lingua alema.
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3. RUMO A TEORIA DA REPRODUCAO MUSICAL: TOPICOS, ELEMENTOS,
PRINCIPIOS E CATEGORIAS

A necessidade de uma teoria geral da interpretacdo ja tinha sido enfatizada por Adorno
em 1925, num de seus primeiros artigos como critico musical do periodico vienense Pult &
Taktstock. Todavia, a idéia de produzir um livro com caracteristicas de tratado ¢ de 1935,
quando Adorno e Kolisch manifestaram o intento de escrever uma teoria da interpretagcdo a
quatro maos (TRM, p.330, nota 7). Por razdes desconhecidas, entretanto, o projeto de ambos
ndo se concretizou. Apesar de Adorno se ocupar periodicamente com o projeto durante mais
de quatro décadas até o fim da sua vida, a teoria da reproducdo musical — similar aos projetos
de Schenker, Schonberg e Kolisch — permaneceu inacabada, fato que deve ter contribuido

N . : : 40
para a demora de sua publica¢do que, em alguns casos, levou até praticamente um século.

Até aquele momento, Adorno tinha publicado apenas alguns poucos artigos como critico
musical. Os fatos apontam o ano de 1925 como de significado peculiar para a sua trajetoria,
pois tudo indica que a partir da ida a Viena, sua vida profissional de critico comegou a se
firmar. Com o doutoramento em filosofia recém concluido em Frankfurt, parece que Adorno
tinha chegado também em termos de formagdo musical a um ponto de saturacdo. Até aquele
momento, Adorno vivia em Frankfurt, onde tinha estudado piano e composi¢io com o
compositor e pedagogo Bernhard Sekles (1872-1934).*' Em sua carta de apresentacdo a
Alban Berg (1885-1935), Adorno nos fornece algumas informacdes valiosas sobre a sua
formacgao e os motivos de ter procurado o professor vienense. Citamos apenas um trecho da
sua carta, datada do inicio do ano de 1925:

(...) meu diploma de Dr. phil. [Ph.D.] recebi em 1924 com um trabalho sobre a teoria do conhecimento.

Fago musica desde a infincia. Primeiro aprendi a tocar violino e, depois, piano. Minhas primeiras

tentativas em compor também sdo de longa data. Harmonia estudei primeiro como autodidata, até chegar,

em 1919, com cangdes ¢ musica de cdmera, a Bernard Sekles. Desde entdo sou aluno deste, compondo sob
sua orientagio para coro de cinco e oito vozes e fugas vocais duplas. A parte das aulas, compus, por minha
conta, 6 Estudos para Quarteto de Cordas (1920) (...) meu Quinteto (1921) (...) além de 2 Trios para cordas

e cangoes para diferentes formagdes. Nos ultimos anos, dediquei-me mais a projetos cientificos, ao piano e

trabalhos de cunho técnico; tendo composto apenas 3 corais para vozes femininas a capella (1923) e 3

% No caso de Schenker demorou quase um século até que o esbogo, intitulado Die Kunst des Vortrags,
elaborado em 1911, fosse editado (The art of performance, 2002). De Kolisch, parte de seus manuscritos foi
publicada uma década depois da sua morte (Zur Theorie der Auffiihrung, 1989). O material de Adorno sobre
performance foi langado em 2003 durante as comemoragdes de cem anos do nascimento do autor.

4 Desde 1896, Sekles era professor do Conservatério de Musica, Frankfurt ao Meno. De 1923 a 1933, foi
também diretor deste instituto. Seus alunos de composi¢do foram, entre outros, Paul Hindemith e Theodor
Adorno. Em 1928, Sekles tinha criado a primeira turma de jazz da Europa. Em 1933, entretanto, quando Hitler
assumiu o poder, Sekles foi um dos primeiros a ser desonerado do seu cargo de professor (disponivel em:
www.de.wikipedia, verbete Sekles).
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pecas para piano. Meio insatisfeito com tudo isso, pretendo desenvolver novos projetos e estou confiante

em poder estudar sob a orienta¢do de V.S. Trata-se de resolver problemas técnicos bem especificos, para os

quais ndo estou me sentindo 4 altura.*

O comeco das atividades profissionais de Adorno coincide, portanto, com a ida a Viena e
o inicio das aulas com o compositor Alban Berg. Alban Berg retine o estilo romantico tardio
de Mahler com a atonalidade livre de seu mestre Schonberg, com quem estudou, juntamente
com Anton Webern, durante seis anos. Berg também ministrou aulas particulares e era
membro de uma associagdo fechada, liderada por Schonberg. Sendo a primeira de uma série
de estadias na capital austriaca, estima-se que também deve ter sido a mais longa, de um ano,
aproximadamente. Nao foi possivel saber quantas viagens Adorno empreendeu a Viena, nem
a duracdo exata de suas estadias. De qualquer forma, nesses anos, Adorno deve ter adquirido
conhecimento e experiéncia suficientes para levar adiante o seu projeto de escrever uma

teoria da reproducdo musical.

Criados pela editora vienense Universal Edition (fundada em 1901) com o objetivo de
difundir a musica classico-romantica de concerto, os periddicos musicais Pult & Taktstock
(1924-30) e Musikblatter des Anbruch (1919-37, doravante apenas Anbruch) transformaram-
se, em poucos anos, em jornais da musica de vanguarda, na época também chamada de
Misica Nova.” Sendo assim, Anbruch e Pult & Taktstock divulgaram concertos e
promoveram debates sobre assuntos controversos da musica e da sociedade. A iniciativa da
editora UE de convidar os proprios compositores a redigirem ensaios, criticas e resenhas foi
inovadora e bem sucedida.** A lista dos autores ensaistas se 16 como o who is who da cena
musical da época. Entre outros, escreviam para a Universal Edition: Bartok (6 artigos),
Mahler, Schreker (103), Cassella, Webern, Zemlinsky, Berg (7), Szymanowski, Janacek,
Krenek, Haba, Kodaly, Weill, Hauer, Martinu, Eisler, Bekker (47), Schonberg (9),

2 «.) und promovierte 1924 auf der Universitit Frankfurt zum Dr. phil. auf Grund einer

erkenntnistheoretischen Arbeit. Musik habe ich seit Kindheit getrieben, spielte erst Geige, spater Klavier. Auch
meine ersten Kompositionsversuche habe ich frithzeitig gemacht. Harmonielehre trieb ich autodidaktisch und
kam 1919 zu Bernard Sekles mit Liedern und Kammermusik. Seitdem bin ich sein Schiiler; zuletzt habe ich
flinf- und achtstimmigen Vokalsatz und Vokaldoppelfugen bei ihm geschrieben. Unabhingig vom Unterricht
schrieb ich fiir mich weiter, 6 Studien fiir Streichquartett (1920) (...) mein Quintett (1921) (...) ausserdem
schrieb ich 2 Streichtrios und Lieder in verschiedenen Besetzungen. Die letzten Jahre gehorten wesentlich
wissenschaftlicher, pianistischer und technischer Arbeit; es entstanden nur 3 Vierstimmige Frauenchore a
capella (1923) und 3 Klavierstiicke. Mit alldem bin ich heute unzufrieden und um meine neuen Pldne zu
verwirklichen, mochte ich mich zunéchst Ihrer Leitung und Kontrolle anvertrauen. Es handelt sich um ganz
bestimmte technische Probleme, denen ich mich nicht gewachsen fiihle” (Adorno apud Levin, 1989, p.74;
extraido de: Berg, Alban. Ausstellungskatalog. Viena: Osterreichische Nationalbibliothek, 1985, p.172).

# Para mais informacdes, vide: Almeida, Jorge, 2007a.

* Para mais informagdes sobre o topico, vide: Hailey, C., 2006, p.59-68.
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Stuckenschmidt (29) e Adorno, de quem consta um total de 37 artigos publicados (disponivel

em: http://de.wikipedia.org/wiki/, verbete Anbruch, ultimo acesso em dez. 2008).

Com efeito, boa parte dos fragmentos do material da Teoria da reproducéo musical
parece respirar o ambiente dos anos 1920 em Viena, ambiente que deve ter estimulado o
jovem Adorno a levar adiante seus planos de desenvolver uma teoria da reprodugao musical.
Sobre o compositor e pianista Adorno, entretanto, sabe-se relativamente pouco. Geralmente,
1sso ndo constitui o tema quando o assunto ¢ Adorno. De qualquer forma, ¢ dessa época que
data o inicio da amizade de Adorno com o compositor Alban Berg, o violinista Rudolf
Kolisch e o pianista Eduard Steuermann. Adorno, Berg, Kolisch e Steuermann permaneceram
amigos durante toda a vida (TRM, p.349, nota 92), formando uma espécie de rede de
conhecimento musical que abrangia teoria e pratica (TRM, p.330, nota 7). Steuermann (1892-
1964) tinha estudado piano com Busoni em Berlim e ¢ considerado até hoje um dos
intérpretes mais significativos da Segunda Escola de Viena. Em 1925, no entanto,

Steuermann ja tinha voltado a Viena para estudar composi¢ao com Schonberg.

Nas primeiras décadas do século XX, o debate em torno da tonalidade tinha despertado
muita polémica. Nesse debate, Heinrich Schenker (1868-1935) e Arnold Schonberg (1874-
1951) representam duas vertentes distintas de enorme importancia para o desenvolvimento
posterior da musica de concerto: a naturalista-tonal de Schenker, para quem o compositor
molda o material que encontra na natureza, e a pragmatica-atonal de Schonberg, para quem o
compositor cria forjando o seu proprio material musical. Apesar de suas posi¢des partirem de
concepgdes distintas, vale destacar que ambos compartilham uma concep¢do organica e
idealista da obra musical.* Para Schonberg, as propriedades organicas da obra, “tdo
completa e homogénea que, em cada detalhe, revela a sua verdadeira esséncia interior”,
dependem de um sistema de fun¢des formais logicamente coerente ¢ bem definido: “Em um
sentido estético, o termo forma significa que a pega ¢ ‘organizada’, isto é, que cla esta
constituida de elementos que funcionam tal como um organismo vivo” (Schonberg, 1996,
p.27, na trad. de E. Seincman). J4 a concepgdo vitalista de Schenker procede por abstracdo
dos elementos motivicos e tematicos da composi¢do que sdo transferidos para uma reducao
grafica do fluxo melddico, denominado Urlinie (Borio, 2001, p.254-5). Schenker e
Schonberg mantiveram por bom tempo contato de respeito mutuo, até que, por volta dos anos

1907-8, aproximadamente, sua relagdo comecou a mudar em funcdo do empreendimento

# “Mir war durchaus klar, dass es sich mit dem Kunstwerk so verhalte wie mit jedem vollkommenen
Organismus. Es ist so homogen, dass es in jeder Kleinigkeit sein wahrstes, inneres Wesen enthiillt” (Schonberg,
1989, p.54).
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atonal livre de Schonberg e dos escandalos que seus concertos passaram a causar (Eybl,
2004, p.40). Diferentemente de Schonberg, a obra de Schenker alcangou maior projecao post-

mortem, principalmente nos Estados Unidos.*®

Tedrico, compositor, pianista e musicologo, Heinrich Schenker foi aluno do também
vienense Anton Bruckner (1824-96), conhecido por suas qualidades como professor de
harmonia e de composi¢do musical. Nascido em Wisniowczyk (Vishnivchik, vilarejo que
hoje pertence a Ucrania), Schenker viveu de 1884 até a sua morte em Viena. Editor de
importantes cole¢des cientificas de musica do passado (edigdes Urtext), a inclusdo de
Schenker nesta pesquisa se justifica pela proximidade que este tinha com o meio musical
vienense ¢ a enorme influéncia que este exerceu como tedrico no campo da analise
harménica de obras-primas do repertorio classico-romantico. De Schenker e sua obra,
Adorno deve ter tomado conhecimento em sua primeira estadia em Viena, muito

provavelmente através do circulo de Schonberg.

O mérito de Schenker estd em sua contribuicdo no campo da teoria e da analise musical,
enquanto a sua contribui¢do no campo da interpretacdo representou uma novidade para nos:
“Heinrich Schenker deve ter sido o primeiro entre os tedricos que ressaltou a necessidade da

e . . ~ 4
analise para a verdadeira interpretagio”,*” reconhece Adorno.

Numa conferéncia de 1969,* dedicada a problemas da analise musical, encontra-se outra
mencdo de Adorno a Schenker: “Apesar de tudo, ¢ preciso reconhecer que Heinrich Schenker
foi o primeiro a chamar a ateng¢do para o fato de que a analise ¢ o pré-requisito para uma
reproducdo adequada” (Adorno apud Borio, 2002-3, p.5, na trad. de Jaime Coelho). Esse
compromisso da andlise com a interpretacdo adequada tornou-se também uma das premissas

fundamentais na teoria da reproducdo musical de Adorno.

Para compreender melhor o porqué do “apesar de tudo” da citacdo de Adorno temos de
levar em conta que Adorno e Schenker eram ideoldgica e politicamente incompativeis.
Poucas vezes Adorno se refere a Schenker positivamente, parecendo, em matéria de
principios, mais um caso de desafeto do que de referéncia. Como ja ocorreu em outros
momentos da histéria da musica, o divisor de dguas estava entre o novo e o antigo, fazendo

de seus representantes antagonistas. No caso de Schenker e Schonberg, a discussdo nao

% Para mais informagdes sobre a recepgio de Schenker e Schénberg nos EUA, vide Forte, A., 2006, p.83-90.

47 «Als erster unter den Theoretikern diirfte Heinrich Schenker auf die Notwendigkeit der Analyse fiir die wahre
Interpretation hingewiesen haben” (GS, v.15, p.401, nota 11).

* Vide também: Zum Problem der musikalischen Analyse. In: Frankfurter Adorno Blatter VII. Munique:
Edition Text + Kritik, 2001, p.73-89. Desta conferéncia existe também uma edi¢@o inglesa (On the Problem of
Musical Analysis [1969], 1982, p.273).
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estava somente em preferéncias estéticas por musica tonal ou atonal. Borio, por exemplo,
mostrou, através de uma confrontacdo minuciosa das analises de obras de Beethoven,
confeccionadas por Schenker, Schonberg, Webern, Rufer e Ratz, que as divergéncias de
ambos ndo contemplam apenas questdes de forma ou de técnica, mas também de dois
paradigmas estético-filosoficos distintos: de um lado, ha o paradigma da musica como
modelo fundamentado na natureza (vide Schenker e discipulos) e, do outro lado, ha o da
musica como um modelo que se fundamenta na linguagem (vide Schonberg, discipulos e

suditos, entre eles Adorno) (Borio, 2001, p.255).

Embora ressoe em Adorno uma estranha mistura de rejeicdo ¢ de reconhecimento, foi
uma jungao de fatores que contribuiram para que Adorno formasse uma imagem tao negativa
de Schenker. As divergéncias se tornam ainda mais claras quando examinamos seus
diferentes procedimentos de andlise, em que Adorno dirige suas criticas principalmente ao
“endeusamento da tonalidade”, a “tendéncia a generaliza¢do” e ao “culto do génio” de
Schenker, em si elementos tipicos do século XIX:

Apesar do grande mérito de ter lapidado a analise musical, contrariando a literatura de referéncia, e de ter
usado a descricdo poetizante como instrumento para a descoberta dos processos musicais ou, como
Schenker mesmo afirma, com razdo, do ‘conteudo’ musical — as semelhangas destacadas por ele entre as
chamadas Urlinien sfo contraprodutivas, apesar de suas afirmagdes apaixonadas em contrario. Suas
analises terminam na generalidade e n2o no detalhe especifico de cada obra. Que a grande arte tenha sua
magnitude naquela generalidade é uma apologia desesperada. Schenker toma aquilo que é geral e imutavel
na obra de arte e considera-o como se fosse a sua esséncia, bem em sintonia com sua atitude reacionaria, ou
seja, falando musicalmente, com seu endeusamento da tonalidade.*’

Para termos uma idéia melhor da dimensdo do “endeusamento da tonalidade” de
Schenker, basta visitar o seu timulo, em cuja lapide se encontra gravada a série harmonica.
Se a méaxima de Schenker era “Misica ¢ a a¢do viva de sons no espaco dado pela natureza”,”
a de Adorno poderia sustentar que a musica seria ‘a agdo viva de sons no espago dado pela
sociedade’. Schenker, portanto, procurava legitimar o repertorio classico-romantico de lingua

alema como se fosse um fenomeno da natureza, isto ¢, algo como a prova da superioridade

alema na musica classico-romantica de Mozart a Brahms — este ltimo, alias, para Schenker o

¥ «So groB das Verdienst Heinrich Schenkers bleibt, die musikalische Analyse gegeniiber der Leitfaden-
literatur und der poetisierenden Umschreibung als Instrument zur Erkenntnis der musikalischen Vorgénge oder,
wie er mit Recht es nennt, des musikalischen »Inhalts« geschliffen zu haben - die Ahnlichkeit der von ihm
herausgestellten sogenannten Urlinien untereinander spricht, trotz seiner eifernden Beteuerungen des
Gegenteiles, gegen deren Fruchtbarkeit. Seine Analysen terminieren in der Allgemeinheit, nicht im Spezifischen
am einzelnen Werk. DaB3 an jener Allgemeinheit groe Kunst ihre GroBe habe, ist verzweifelte Apologie.
Schenker hilt, was am Kunstwerk allgemein und unverdnderlich ist, fiir sein Wesen, in Harmonie mit seiner
reaktiondren Attitude, musikalisch gesprochen: mit seiner Vergétzung der Tonalitét” (GS, v.13, p.370).

>0 “Musik ist lebendige Wirkung von Tonen im naturgegebenen Raum.” (Fink-Mennel. 2006, CD-ROM).
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ultimo expoente desta tradicdo. Em suma, tonalidade e culto ao génio formavam para

Schenker um dogma ao qual Adorno simplesmente tinha horror.

Em suas anélises, Schenker conseguiu demonstrar como determinadas caracteristicas da
obra-prima classico-romantica se davam em suas estruturas profundas. “Cegamente” — assim
sustenta Adorno — “[Schenker]| hipostasiou o idioma e, apesar de seu conhecimento do
elemento estrutural estar proximo da pratica de Schonberg, sua reagdo estética tentou inculcar
a aparéncia de fundamentos solidos de logica musical, tudo em sintonia com a sua visao
politica repugnante”.’’ Dessa forma, o pensamento dogmético e meio sectario de Schenker
acabou por isola-lo dos outros compositores e teoricos vienenses, entre eles, Schonberg,

Kolisch, Steuermann e Adorno.

Apesar das muitas contendas de cunho técnico e ideoldgico, hd também alguns pontos
chave que ligam Schenker positivamente a tradi¢cdo estético-filosoéfica alema. No tocante as
convergéncias, Schenker se revelou mais influente em termos de teorias da interpretacdo
musical do que era de se esperar. Um ponto em comum ¢ a concepgao organica da obra, uma

~ . - : 52
acepcao que tem suas raizes na teoria da morfologia natural de Goethe.

Outros pontos de convergéncia sdo: 1) o alto significado da analise musical para o
entendimento e, conseqiientemente, também para a interpretagdo da obra, 2) a idéia de que a
boa musica tenha algo como um conteudo (ou sentido), manifestando-se em diferentes
componentes, € 3) o principio de uma estrutura profunda, presente nas obras primas de
Mozart a Brahms. Esses elementos estruturais, Schenker localizou no que chamou de Ursatz
e de Urlinie. Este principio, presente no movimento da linha melddica, funciona como
elemento unificador do repertorio de obras-primas dos compositores da tradicdo classico-

romantica de lingua alema.

A existéncia de uma estrutura profunda encontra a sua correspondéncia no conceito de

“subcutineo” de Schonberg e Adorno, ainda que de fungdo e concepcio diferentes:™

°! “Verblendet hat er das Idiom hypostasiert und, trotz struktureller Einsichten, die mit der Schonbergischen
Praxis sich beriihren, der &sthetischen Reaktion den Schein eines gediegenen Fundaments in der musikalischen
Logik zu erwirken getrachtet, der zu seinen abscheulichen politischen Ansichten nur allzu gut sich schickte”
(GS, v.16, p.503).

32 Para mais informagoes sobre essa questdo vide: Neff, S., 2006, p.29-50.

>3 Para mais informagdes sobre o topico de “estrutura profunda” nas 4reas miisica e psicologia vide: Eybl, 2006,
p.51-8, e: Fink-Mennel, 2006b.
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“Heinrich Schenker, alids, um inimigo declarado da musica moderna, cristalizou essa

A — 54
estrutura subcutanea primeiro, sobretudo em Beethoven”,”” lembrou Adorno.

Em outro fragmento, Adorno indaga com propriedade: “Interpretar a musica velha
através da nova. O que se pode aprender em Schénberg sobre Beethoven?”.”” Ao que
podemos responder que Schonberg, assim como Beethoven, tinha uma visao essencialmente
dindmico-expressiva da musica. O compromisso entre intérprete e compositor esta
precisamente em “revelar a esséncia interna da obra” (Sein inneres Wesen enthillen),
processo em que o organismo da obra ¢ posto em evidéncia, revelando-se através dos
recursos expressivos da musica. O problema ¢ que nenhum organismo revela o seu
funcionamento interior tao facilmente, estando este menos no processo analitico preparatorio
do que propriamente no processo de “verter”, musicalmente, “o interior para fora” (das
Innere nach Aussen stiilpen). Ou seja, é precisamente uma atribui¢do do musico-intérprete
desvelar, no momento da reproducao, a estrutura e o sentido musical da obra. Nessa tarefa, a
funcdo do intérprete se assemelha com a de um mediador da idéia original do compositor e a
da recriagdo para o ouvinte. Esta constela¢do ¢ que leva Schonberg, em outro momento, a um
questionamento surpreendente: “Is performance necessary? (not the author, but the audience
only needs it) (Schonberg apud Kolisch, 1983, p.9). Respondemos que sim, pois para a
maioria dos mortais a performance ¢ e continuara a ser indispensavel, principalmente porque
0 processo reprodutivo ocorre em tempo e espago distintos ao da criagdo original pelo
compositor. Continuamos com Schonberg: “A interpretagdo € necessaria para dar conta da
lacuna entre a idéia do autor e o ouvido contemporaneo, [ou seja] das habilidades de
assimilacdo do ouvinte no tempo em questdo”.”® Uma hipotese seria que Schonberg estaria,
na citagao supra de 1926, respondendo a Schenker que (em 1911) tinha anotado:

Basicamente, a composi¢do ndo precisa da performance para existir. Apenas o som imaginado surgindo de

forma real na mente, [isto ¢] a leitura de uma partitura é suficiente para provar a existéncia da composicao.

A realizagdo mecanica da obra de arte pode, desse modo, ser considerada algo supérfluo.”’

Sabemos que a pratica de Schonberg se apoiava no trindmio teoria, composi¢ao e

execugdo musical. Além destes pilares, sdo, principalmente, a “idéia” (Gedanke) e a analise

>* “Heinrich Schenker, im iibrigen ein abgesagter Feind der modernen Musik, hat diese subkutane Struktur vor
allem bei Beethoven erstmals herausgeschélt” (GS, v.18, p.436).

> “Die alte Musik aus der neuen interpretieren. Was kann man an Schonberg iiber Beethoven lernen?” (TRM,
p-120).

>% “Interpretation is necessary, to bridge the gap between the author’s idea and the contemporary ear, the
assimilative powers of the listener at the time in question” (Schonberg, 1984, p.328).

>7 “Basically, a composition does not require a performance in order to exist. Just an imagined sound appears
real in the mind, the reading of a score is sufficient to prove the existence of the composition. The mechanical
realization of the work of art can thus be considered superfluous” (Schenker, 2002, p.3).
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musical os elementos em que a pratica musical de Schonberg se apoiava (Borio, 2002-3, p.2,
7). Produto da mente do compositor, a idéia musical corresponde a algo como o substrato
espiritual da obra que pode ser encontrado nas relagdes métricas e nas de altura, enfim, nos
elementos que formam, ordenam e harmonizam o material musical. Como tal, a idéia
representa a “esséncia” ou “alma” da composicao, ao passo que os outros componentes da
interpretacdo musical, como dinidmica, timbre, cariter e clareza representam recursos
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especificos do intérprete para tornar a obra inteligivel.

E na diferenciacdio e na gradacdo precisa das vozes em principal e¢ secundaria
(Hauptstimme e Nebenstimme) que Schonberg assinala a existéncia de uma hierarquia no
interior da polifonia (Borio, 2002-3, p.11). Talvez seja por essa razao que Schonberg
recomenda nunca tocar uma composicao nova sem fazer dela primeiro uma leitura criteriosa
em siléncio para construir uma imagem mental da sua “idéia” ou “esséncia” (Schonberg apud
Ray, 2005, p.121). Nessa tarefa, o intérprete deve proceder de modo a extrair do texto todas
as informacdes. Somente depois disso € que o intérprete deve comecar a elaborar a parte da
interpretacdo que lhe caibe. Em suma, a concepgdo interpretativa de Schonberg tende mais
para o primado do texto do que para uma maior autonomia do intérprete (Schonberg, 1984,
p.319; TRM, p.353, nota 123). E, portanto, significativo que Adorno questione, j4 no mesmo
artigo do Anbruch, de 1925, a fidelidade ao texto musical, tdo preconizada por Schonberg:

Confiada [a obra] radicalmente ao individuo [intérprete] como garantia da sua existéncia, Schonberg

procurou justificar a meticulosidade de suas instru¢des que visivelmente ameagam sufocar o intérprete; a

sua musica ndo faz mais parte do jogo e, esteticamente, ja ndo pressupde mais uma comunidade solidaria e,

por pouco, teria se esgotado diante da tarefa do intérprete de agir rigorosamente dentro dos ‘limites do

texto’.>

Adorno critica o predominio do que considera “o fetiche do texto musical”, pois nem a
partitura, nem o sujeito que interpreta, nem o texto poético e tampouco a tradicdo detém
separadamente a chave da obra musical. Apenas a convergéncia de todos esses elementos

pode proporcionar um conhecimento adequado acerca da composi¢do. Em tultima instancia, ¢

¥ “For the true product of the mind — the musical idea, the unalterable — is established in the relationship
between pitches and time-divisions. But all the other things — dynamics, tempo, timbre and the character,
clarity, effect etc., which they produce — are really no more than the performer’s resources, serving to make the
idea comprehensible (...) The sound-relationships established by means of notation need interpreting. Without
interpretation they are not understood” (Schonberg, 1984, p.326-7).

> “Tiefer noch begriindet sich die peinliche Genauigkeit von Schénbergs Vorschriften, die den Interpreten
scheinbar zu ersticken droht; seine Musik, radikal dem Einzelnen als Garanten ihrer Existenz zugeordnet, spielt
nicht einmal mehr das Spiel, supponiert nicht einmal dsthetisch mehr eine gleichgerichtete Gemeinschaft, und
beinahe erschopfte sich ihr gegeniiber die Aufgabe des Interpreten in der strengen Achtung der ‘textlichen
Grenzen’ ” (GS, v.19, p.442).
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a reprodugdo musical que representa, entre todas as alternativas, a obra real e verdadeira, e

ndo o texto, marcado por precariedades.

Schonberg ocupa para Adorno ndo apenas uma posicdo central em termos de
composi¢do, mas também em termos de interpretacdo musical. Em suma, o compositor
vienense estd acima das ressalvas e criticas de Adorno. Na verdade, Schonberg ¢ o
representante mor da musica de vanguarda da tradicdo de lingua alema. Surpreende que a
admiragdo e a simpatia de Adorno nunca tenham sido correspondidas por Schonberg
(representando, talvez, um assunto que em outro estudo possa merecer mais atencdo). De
qualquer forma, Schonberg ¢ para Adorno “o compositor construtivo, o executor ndo apenas
da tradicdo de Beethoven e de Brahms, mas também de Wagner, de cujas concepcoes de
estilo partiu”.%’ Infelizmente, as investidas de Schonberg contra a tonalidade foram
inteiramente mal compreendidas em sua época, quando levamos em conta que a sua inten¢do
era simplesmente continuar a tendéncia de dissolu¢do da harmonia tonal que ja tinha

comegado com Beethoven e que alcancou em Wagner um estagio de maturidade (Eybl, 2004,

p.43-5).

A idéia de liberdade tonal, tal como ela se manifestou na fase atonal-livre de Schonberg,
se tornou também um modelo de composigdo para Adorno. As Trés pe¢as para piano, op.11,
de 1909, pertencem a essa fase, que Adorno chamou com propriedade de “herdica”. Parece
realmente que Schonberg tinha conseguido se livrar das amarras da tonalidade. Foi com essa
fase de composicao de Schonberg que Adorno mais se identificou tanto em termos técnicos
quanto estéticos. Contudo, em 1925, ano em que Adorno se mudou para Viena e comegou a
estudar com Berg e Steuermann, Schonberg ja havia voltado a compor sonatas, suites, rondos

e outras formas tradicionais.

Para ilustrar melhor o grau da expressividade e da dindmica da linguagem musical de
Schonberg, escutemos a Terceira peca para piano, op.11, de Schonberg, obra para qual
disponibilizamos a versdo tocada por Eduard Steuermann (o pianista preferido do
compositor). A gravagao estd disponivel no CD anexado e na pagina do Arnold Schonberg
Center, Viena (http://www.schoenberg.at/9 webradio/recordings.htm). O carater, pedido pelo
compositor, ¢ de “colcheias movimentadas” (bewegte Achtel). Em pouco tempo ja é possivel
obtermos uma idéia da liberdade harmonica que transparece de maneira formidavel, porém

diferente na interpretagdo dos dois pianistas. Ougcamos a pega na integra:

60" «Schonberg (...) ist nicht nur als konstruktiver Musiker der Vollstrecker der Beethoven-Brahmsischen
Tradition, sondern ebenso auch der von Wagner, von dem er ja, nach den iiblichen Stilbegriffen, ausgeht” (GS,
v.18, p.436).
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e conferir exemplo de audio de Schonberg 01, Eduard Steuermann (tempo total 02:14).

Ha quem sustente que a fase heroica esteja mais bem representada na Kammersymphonie
[Sinfonia de camara], op.9, de 1906 (Spahlinger, 1989, p.30). Para efeito de verificagao,
disponibilizamos também uma versdo na interpretagdo do Boston Symphony Chamber

Ensemble (Deutsche Grammophon 2531.213, estéreo, 1980):

e conferir exemplo de dudio de Schonberg 02, Boston Chamber, em gravacao de 1980.

O tempo total ¢ de 20:08.

Também Rudolf Kolisch (1896-1978), violinista e pianista, musico de cdmera ¢ um dos
mais bem conceituados instrumentistas do meio erudito da sua época, ' colaborou com
alguns topicos da teoria de Adorno. Mais pragmatico e menos teérico que Adorno, Kolisch
focalizava principalmente questdes técnicas de interpretagdo em instrumentos de corda e de

teclado. Infelizmente, ele nos deixou relativamente poucos registros musicais gravados.

Segundo Adorno, Kolisch estd para Schénberg como o violinista Joachim para Brahms.*
Um nome recorrente nas anotagdes de Adorno, Kolisch esta ligado a topicos de interpretacdo
nos instrumentos violino e piano, tratando especificamente tempo, carater e articulagdo
musical. Kolisch inovou tanto no repertdério quanto na pratica interpretativa e tinha
qualidades incomuns de instrumentista, intérprete ¢ pensador da musica. “Eu sou a favor da
musica e contra o instrumento” afirmou Kolisch (1983, p.6 e 113), frase que resume o seu

ponto de vista com relagdo a interpretacao.

Para Kolisch, assim como para o circulo de Schonberg em geral, a idéia (ou leitura)
“objetiva” da obra detinha a preferéncia sobre as variantes “subjetivas” para executar uma
determinada obra, representadas por particularidades dos instrumentos ou diferentes escolas,
vertentes ou problemas técnicos do musico. Sobre a relagdo musico Versus instrumento se
manifestou, além de Kolisch e Schenker, também Steuermann, ao passo que Adorno dedica
relativamente pouco espacgo a esse topico (que me parece representar um ponto especifico ao

qual s6 recentemente se comecou a dedicar mais ateng¢ao).

6! Para mais informagdes sobre Kolisch vide: Jacobson, B., <http://www.grovemusic.com.>; Stein, E. (ed.),
Arnold Schonberg: Ausgewahlte Briefe (Moguncia, 1958; engl. trans. de 1964); Mell, A. “In memoriam: Rudolf
Kolisch (1896-1978)”, Journal of the Violin Society of America, iv/1 (1977-8), p.142-5; Steinberg, M. “Rudolf
Kolisch (1896-1978): Encomium”, Journal of the Arnold Schénberg Institute, iv (1980), p.7-11. Vide também:
<http://de.wikipedia.org/wiki/Rudolf Kolisch>, acesso set. 2006, a pagina do Arquivo Schonberg em Viena
(Arnold Schénberg-Archiv) <http://www.schoenberg.at/>, acesso maio 2007; assim como também em: Tiircke,
1983, p.122-7.

62 «zu ihm [Schénberg] hat das Kolisch-Quartett geistig dhnlich gestanden wie wohl einst das Joachim-Quartett
zu Brahms” (GS, v.19, p.461).
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Minha tese ¢ que Adorno precisava de Kolisch principalmente para opinar sobre
problemas especificos da interpretagdo, proprios do musico de orquestra ou, no caso do
violinista, do musico de cdmera, campo em que Adorno ndo tinha experiéncia nenhuma.
Kolisch colaborou para o viés primordialmente tedrico e estético de Adorno, sendo
certamente por causa dessa relagdo de troca de idéias que ambos acalentaram o plano de
escrever uma teoria da reproducdo musical a quatro maos. Uma analise mais detalhada indica
que desde cedo deve ter existido um didlogo fecundo entre Adorno e Kolisch e que este girou
primordialmente em torno de problemas praticos de interpretagdo. Enquanto Adorno se
encarregava da sua pesquisa sobre as origens da notacdo musical para fundamentar sua teoria
na mimese e na teoria estética, Kolisch se dedicava a aspectos especificos de interpretacao do
repertorio classico-roméntico de lingua alemd, em especial Beethoven, Schubert e
Schénberg, em obras para instrumentos de corda e de teclado.”” Adorno e Kolisch
ministraram, nas décadas de 1950 e 1960, juntos e separadamente, diversos seminarios em
centros europeus da vanguarda musical, entre eles Darmstadt (Kranichstein), Colonia e Viena

(Modling-Haus).

Aluno de composi¢do de Schonberg desde 1919, Kolisch se tornou, em 1924, também
cunhado de seu mestre, fato que deve ter estreitado as relagdes entre ambos. Em poucos anos,
contudo, Kolisch abandonou a composi¢do para se dedicar exclusivamente ao violino. Assim,
Kolisch chegou a ocupar uma posi¢do central na Verein flir Musikalische
Privatauffiihrungen, nome que na versdo brasileira do Grove (Neighbour, 1990, trad. de
Magda F. Lopes) foi traduzido erroneamente por “Sociedade de Apresentacdes Musicais
Privativas”. Todavia, estando o termo Verein mais proximo de uma associa¢do do que de
uma sociedade, preferimos empregar doravante “Associacdo de Apresentacdes Musicais

Privadas”.

Como Vortragsmeister (uma espécie de mestre com autoridade de coordenador da
associacao) Kolisch por vezes tinha de substituir o seu cunhado Schonberg quando este
precisava se ausentar em viagens de divulgacdo da sua obra. A Associa¢do de Apresentacdes
Musicais Privadas remonta originalmente a uma iniciativa de Erwin Ratz (1898-1973), que,
de 1918 a 1922, estudou com Adler musicologia e, entre 1917 a 1920, também composi¢ao
com Schonberg. Para divulgar a musica de seu mestre que admirava a ponto de desejar torna-
la acessivel a um publico maior, Ratz entdo comecgou a organizar uma série de ensaios que

chamou de: “Dez ensaios publicos da Sinfonia de Camara” (trata-se da Kammersymphonie,

53 Vide os ensaios e entrevistas de Kolisch, publicados em Tiircke (1983).


http://de.wikipedia.org/wiki/1898
http://de.wikipedia.org/wiki/1973
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op.9, de Schonberg). Foi a partir desses ensaios que nasceu a Associacdo de Apresentacdes
Musicais Privadas, firmando-se, nos anos seguintes, uma espécie de oficina de composigao,
de interpretacao e de analise musical (disponivel em:
www.de.wikipedia.org/wiki/Erwin_Ratz, acesso em dez. 2008). O objetivo era aprimorar a
competéncia interpretativa de seus membros através de uma analise detalhada das obras.
Nesta tarefa, a Associacdo de Apresentacdes Musicais Privadas se dedicou ndo apenas a
execucdo de obras-primas do passado como também a execucdo da propria producdo
musical. Nos anos de sua existéncia, os membros da Associacdo elaboraram diversas
propostas estéticas que primeiro foram discutidas e depois colocadas em pratica pela primeira
vez nas dependéncias de Schonberg. Sabemos que Adorno pessoalmente ndo tomava parte da
Associagdo, mas que estava bem informado, através de seus contatos com Berg, Steuermann
e Kolisch, sobre o que se passava l4. “Naqueles anos, ele [Schonberg] estava intensamente
ocupado com a ‘Associacdo de Apresentacdes Musicais Privadas’, fundada por ele. O
significado desta para a interpretacio musical ¢ simplesmente inestimimavel”,** avaliou
Adorno. A Associagdo, portanto, foi de suma importancia para o desenvolvimento de idéias
que, de alguma forma, aparecem depois nos projetos das teorias de interpretagdo (todas

deixadas em estado inacabado por seus autores), assim como também para a posterior

disseminagdo do repertdrio tanto tradicional quanto reformista nos EUA.

Kolisch foi fundador do Wiener Streichquartett (Quarteto de Viena), depois primarius do
Kolisch-Quartett (Quarteto Kolisch) e, a partir de 1938, membro do Pro-Arte-Quartett
(Quarteto Pro-Arte). Depois da Segunda Guerra Mundial, Kolisch passou a tocar o violino
em afinacdo temperada, pratica que substitui os intervalos ditos naturais (ou justos) pelos
simetricamente iguais da afina¢do temperada. Conta-se que Kolisch era capaz de alternar
entre a afinacdo natural e a temperada sem maiores problemas. Em seus concertos, Kolisch
inovou no repertorio, apresentando Beethoven e Schonberg alternadamente num mesmo
programa, na mesma noite. Kolisch e os membros de seus quartetos também se apresentaram
tocando inteiramente de memoria. Tanto naquela época quanto ainda hoje em dia, tocar de
memoria constituia uma pratica pouco comum no meio erudito (Kolisch, 1983b, p.113-9 e

Tiircke, 1983, p.122-7).

Pela anélise dos manuscritos e das entrevistas dadas pelo violinista, pode-se perceber que

Kolisch e Adorno tinham uma série de afinidades. Assim, por exemplo, demonstram as varias

 “In jenen Jahren hat er sich ungemein intensiv mit dem von ihm gegriindeten ‘Verein fiir musikalische
Privatauffithrungen’ befaft. Was er fiir die musikalische Interpretation bedeutet, kann kaum iiberschitzt
werden” (GS, v.10.1, p.172).
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referéncias analogas a musica como linguagem. Os trés elementos que compdem o texto
musical da teoria de Adorno (precisamente, o mensural, o neumatico e o idiomatico) também

aparecem em anotagdes de Kolisch para uma theory of performance (Borio, 2002-3, p.6).

Analisar as estruturas da obra significava para Kolisch um meio seguro para lhe
desvendar o sentido e, assim, chegar a idéia original do compositor: “Kolisch propunha que o
exame completo dos sinais na partitura, aliado a andlise estrutural, levasse diretamente a
solugdo correta da interpretacdo” (Gerling; Gusmio, 2005, p.66-7). E nesse ponto que
Kolisch diverge de Adorno, que preferiu adotar uma visdo mais pessimista. Adorno
acreditava que nenhum texto musical pode ser lido de maneira inequivoca, garantindo uma
interpretagdo ideal ou definitiva. Para Adorno — ¢ importante ter em mente — toda boa
interpretacdo fundamenta-se na autonomia do intérprete ¢ ndo numa suposta fidelidade ao

texto, por mais exato ou detalhado que este seja.

Kolisch dispensava aos elementos idiomaticos e expressivos da musica mais ateng¢do do
que Adorno, afirmacdo que podemos conferir nas conversas e entrevistas que o violinista
concedeu pouco tempo antes da sua morte (Kolisch e Tiircke, 1983, p.17-43). Em anotagdes
sobre o0 curso que Adorno ministrou, juntamente com Steuermann e Kolisch, em
Kranichstein, Alemanha (uma pequena cidade nos arredores de Darmstadt), intitulado Musica
Nova e Interpretagdo [Neue Musik und Interpretation, 1954], Adorno afirma, “expressamente
com Kolisch”, que:

A idéia de que ndo existe diferenca entre a muisica antiga ¢ a nova precisa ser colocada em correspondéncia
com o conceito de subcutdneo, o meu artigo sobre Schonberg e a minha palestra radiofonica para o 80°
aniversario [de Schonberg]. Ou seja, a idéia de revelar o subcutidneo pela interpretagdo de musica tonal
tradicional equivale, na Musica Nova, ao processo de verter o interior para fora. Entretanto, ndo se trata
aqui de uma representagdo esquelética da musica [como em Schenker], mas de um processo de
exteriorizagdo. Em outras palavras, do processo de tonalidade (no sentido mais abrangente possivel) e de
composi¢io.®

Também a parte do material da teoria da reprodu¢do musical embasada em Frederick
Dorian (1902-91) forma um conjunto consideravel de citagdes ¢ anotagdes (TRM, p.17-37).

Intitulado Ad Dorian, aborda uma ampla gama de topicos sobre a historicidade da musica e

6 “Der Gedanke, dass kein grundsitzlicher Unterschied von alter und neuer Musik [existiert] ist in Beziehung
zu setzen mit dem Begriff des Subkutanen, meinem Schonbergaufsatz und dem Radiovortrag zu dessen 80.
Geburtstag, d. h. die Idee der Aufdeckung des Subkutanen in der traditionellen Musik durch die Interpretation
entspricht dem Vorgang des das Innere nach aussen stiilpen, den die neue Musik selbst vollzogen hat. Dabei ist
aber zu betonen, dass es sich nicht um die Darstellung des Skeletts handelt sondern des Prozesses des von innen
nach aussen Tretens. Mit anderen Worten, des Prozesses zwischen Tonalitdt (im umfassendsten Sinn) und
Komposition” (TRM, p.119-20).
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sua contingéncia enquanto pratica social. Com a maior parte em rascunho, Ad Dorian
estende-se por aproximadamente vinte paginas da edi¢do alema, documentando, basicamente,
a reflexdo de Adorno sobre topicos que Dorian desenvolveu em seu estudo sobre a historia
das praticas interpretativas, intitulado The history of music in performance [A historia da
performance musical, 1942]. Nascido Friedrich Deutsch, o autor adotou, ao se exilar nos
EUA, o nome de Frederick Dorian. “Dorian-Deutsch [sic] tinha estudado com Webern”,
assim anotou Schonberg num de seus ensaios (Schonberg, 1984, p.484). Da mesma geragao
de Adorno, Dorian estudou piano com Eduard Steuermann, musicologia com Guido Adler,
além de regéncia e teoria da composi¢do com Anton Webern (TRM, p.333-4). Dorian, um
intelectual versatil, também era membro ativo da Associagdo de Apresentagdes Musicais
Privadas, s6 que, enquanto Steuermann se voltou para a composi¢do e a interpretacdo ao
piano, Kolisch concentrou-se no violino e Dorian se dedicou a historiografia da performance
musical. Nos EUA, Dorian seguiu uma carreira de critico, historiador e professor
universitario. A sua obra principal, The history of music in performance, ¢ valiosa, porém

hoje em dia injustamente esquecida no mercado editorial do livro.

Nos fragmentos de Adorno, as citagdes do livro de Dorian aparecem acompanhadas por
apontamentos e anotagdes em estilo aforistico, que os editores agruparam segundo critérios
tematicos. Assim como Wagner, também Dorian ¢ abundantemente citado. O livro de Dorian
constituiu uma referéncia para as pesquisas de Adorno, principalmente no tocante as praticas
interpretativas a partir da Renascenca. Adorno deve ter recebido o livro de Dorian em
primeira mao. Segundo Gretel (a esposa de Adorno), este leu o livro com o lapis na mao,
fazendo, a0 mesmo tempo, anotacdes na margem do livro para depois copia-las para o
caderno reservado para a teoria da reproducio musical.®® Em suma, o livro de Dorian deve
ter estimulado Adorno a continuar e aprofundar as suas investigacdes sobre a reproducio

musical, servindo de aporte para sua teoria.

Dorian ou confirma ou se aproxima das teses de outros tedricos vienenses. A seguinte
passagem ilustra a importancia que as reflexdes de Wagner tinham também para Dorian:

“Dos grandes compositores nem todos t€ém contribuido da mesma forma para a solugdo de

66 «Adorno hat das Buch ‘mit dem Bleistift in der Hand’ durchgearbeitet und die als Marginalien notierten
Stichworte anschliessend in das Heft mit den ‘Aufzeichnungen zu einer Theorie der musikalischen
Reproduktion’ {ibertragen” (TRM, p.17-37; vide também TRM, p.333-4, nota 20).
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problemas da interpretacao (...) Talvez apenas em Wagner criagdo musical e reflexdao se

. e . . [ 99 67
mantém em equilibrio, seja na partitura ou no debate tedrico”.

Adorno discorda principalmente da concepcdo nao-dialética de Dorian com relacdo a
sujeito e objeto, relagdo representada, por um lado, pelo intérprete e, por outro, pelo texto de
uma determinada obra musical (TRM, p.27). Assim como o seu mestre Schonberg, Dorian
acreditava que uma interpretacdo “objetiva” fosse vidvel, ou seja, como se a partitura
representasse a contraparte logica da miusica, capaz de oferecer todas as informacdes
necessarias para garantir uma reproducio adequada da obra.®® Ja para Adorno, a partitura
existe apenas como elemento de suporte para salvar e preservar a obra e a tradi¢ao a qual ela
pertence, sendo que, no curso da reprodugdo, racionalidade e consciéncia do intérprete
trabalham juntos para a compreensdo dos aspectos notadamente idiomaticos da linguagem

musical do compositor.

Também com relagdo a reproducdo musical, a concep¢ao de Dorian se aproxima da visao
de Schonberg, para quem o intérprete cumpre essencialmente a fung¢do de mediador. A
diferenga ¢ que Dorian admite ainda uma certa autonomia. A préxima citacdo pode ser
interpretada como uma critica indireta de Dorian ao questionamento da necessidade do
intérprete por Schonberg:

A musica vive através da interpretacdo. Entre a obra musical e o mundo esta o intérprete que traz, através

da sua performance, a partitura a vida. De qualquer forma, na historia da musica, o relacionamento entre

intérprete e artista criador [o compositor] mudou profundamente e continua a mudar (...) Assim, torna-se
6bvio, em contraste com as outras artes, que o intérprete é da mais alta importancia — um fator sine qua
non. Nossa vida musical tem se tornado cada vez mais um culto ao intérprete.*

Apesar do alto investimento que tinha feito na musica, Adorno desistiu de seguir uma
carreira de profissional da musica. Sobre os reais motivos da sua desisténcia e os detalhes do
periodo que abrange os anos de 1925 a 1930, aproximadamente, existem poucas informagoes.
Ha, sim, uma série de especulacdes que incluem desde problemas pessoais ou circunstancias

historicas a simples falta de talento como possiveis causas da desisténcia de Adorno.

7 «“The great composers have not contributed equally to the clarification of the various problems of
interpretation (...) it is perhaps only in the case of Wagner that creation and commentary are equally balanced,
in scores or theoretical discussion” (Dorian, 1942, p.11-5 ¢ 19).

6% “Objective interpretation found its logical inception in the classical score (...) to provide all the information
necessary for a performance of work-fidelity” (Dorian apud Adorno, TRM, p.30).

% “Music lives through interpretation. Between a musical work and the world stands the interpreter who brings
the score to life by his performance. The relationship beween the performing and the creative artist, however,
has changed profoundly in the history of music and continues to do so (...) Thus it becomes obvious that in
music, in the contrast to other arts, the interpreter is of paramount importance — a factor sine qua non. Our
musical life has become more and more a cult of the interpreter” (Dorian, 1942, p.23).
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Sabemos que Adorno, ainda nos anos 1920, viajou varias vezes a Berlim para visitar seu
amigo Walter Benjamin. Coincidéncia ou nao, Schonberg sucedeu, em 1928, Ferrucio Busoni
como docente universitario na capital alema. De qualquer forma, a partir de 1928, Adorno
somou a sua atividade de critico musical também a de pesquisador do Instituto de Pesquisas
Sociais, no local da universidade que logo mais abrigaria a Escola de Frankfurt. O diretor do
Instituto era Max Horkheimer. Fundado em 1923, existiu primeiro independentemente dos
pensadores que, poucos anos depois da fundagdo, iriam formar o nucleo da chamada Escola

de Frankfurt: Horkheimer, Adorno € Marcuse.

Em 1933, Adorno finalmente foi aceito como docente do departamento de filosofia da
Universidade de Frankfurt, mas poucos meses depois foi exonerado do cargo em
conseqiiéncia da ascensdo de Hitler ao poder. Em 1934, Adorno se refugiu na Inglaterra,
onde chegou a trabalhar como pesquisador numa universidade de Oxford. Em 1938, mudou-
se, a convite de Horkheimer, para os Estados Unidos onde, em parceria com este, elaborou
uma das obras mais importantes no campo conceitual da critica do século XX, a Dialética do
esclarecimento (1944). Adorno ainda permaneceu até 1949 nos EUA, ano em que iniciou a
sua volta a Alemanha para reassumir o cargo de professor-docente, juntamente com a direg@o
do Instituto de Pesquisas Sociais em Frankfurt, restabelecido com o retorno de seu ilustre

colaborador a Alemanha.

Concluimos que as temporadas de estudo em Viena e, por conseguinte, também suas
atividades de critico para as folhas de vanguarda Anbruch e Pult & Taktstock foram muito
valiosas para alimentar em Adorno o plano de elaborar uma teoria da reproducdo musical.
Por isto — pode-se argumentar — a teoria da reproducao musical pertence em primeiro lugar
ao campo da musicologia, sendo mais uma obra do musico-intérprete e compositor Adorno

do que do filésofo ou socidlogo.
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3.1 Musica e Mimesis

Caso alguém queira desprezar as artes por terem a natureza como modelo,
pode-se alegar que as naturezas [sic] também imitam diversas outras coisas; e
que as artes ndo imitam diretamente aquilo que é visivel aos olhos, mas aquilo

gue remonta a racionalidade da qual a natureza é feita e segundo a qual ela age.
Johann W. Goethe ™

O conceito de mimesis remonta & Antiguidade grega,”' onde comecou a receber
defini¢des de significado diferente. Os primeiros registros do conceito encontram-se em
Heréclito, para quem o principio fundamental da natureza estd na reprodugdo de seus
elementos contrarios. Assim acontece também nas artes (Heraclito, fragm. 10, DB, 2005,
p.39). Democrito vé a mimesis na condigdo do homem como eterno aprendiz da natureza, que
ele imita e copia das mais diversas formas (Demdcrito, fragm. 154, DB, 2005, p.73). Ja para

Pitagoras, tudo o que existe ¢ através da mimesis do niimero (Aristoteles, 1968, 987b).

E com Socrates que o conceito de mimesis comeca a adquirir maior envergadura para as
artes. Existe um relato de Xenofonte (Memorabilia, livro 3) sobre a visita de Sécrates aos
artistas plasticos Policleiton e Parrasius, com quem debate sobre a natureza das artes visuais e
plésticas. Na visao de Socrates, pintar e esculpir sdo, essencialmente, atividades que imitam a

natureza.

Foram, no entanto, Platdo e Aristoteles que desenvolveram o conceito de mimesis de
forma substancial. Desde entdo, o conceito de mimesis atravessa a historia ocidental como
um arquétipo do homem para com a natureza e recebeu uma grande variedade de
interpretacdes cuja exegese ndo pode fazer parte do escopo desta pesquisa. O elo entre o
conceito de mimesis e a musica deve ser procurado na historia da filosofia ¢ na histéria das
idéias, onde, da Antiguidade até¢ o Classicismo, aproximadamente, exerceu o papel de
conferir 4 musica conteudo.”” Nesse sentido, tanto os “mimetistas” quanto os “romanticos”
eram antiformalistas convictos (Halliwell, 2002, p.258). Stephen Halliwell resume as
diferentes acepgoes historicas de mimesis a basicamente duas variantes: na de espelhamento

(world-reflecting) e na de recriagdo do mundo (world-creating) (Halliwell, 2002, p.23).

70 «wollte aber jemand die Kiinste verachten, weil sie der Natur nachahmen, so lasst sich darauf antworten, dass
die Naturen auch manches andere nachahmen; dass ferner die Kiinste nicht geradezu nachahmen, was man mit
den Augen sichet, sondern auf jenes Verniinftige zuriickgehen, aus welchem die Natur besteht und wonach sie
handelt” (Goethe, 1952, p.62). Observacdo: presumimos que a forma plural de “natureza”, empregado por
Goethe, se refira as criaturas da mesma.

! Etimologia: do grego mimésis, mime6s, imitagdo, imitar (miméémai, -odmai); a) no sentido fisico, a voz e os
gestos, b) no sentido moral, as a¢des e as virtudes, e c¢) por meio de pantomimas (Houaiss, 2001, verbete
mimesis).

2 “Mimesis served, under a variety of interpretations, as the focal point of attempts to make sense of musical
meaning” (Halliwell, 2002, p.258).
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No vernéaculo do latim classico se impds o termo imitatio. E, no entanto, importante frisar
que o termo latino ndo corresponde plenamente a acep¢do do grego. Em alemdo, hd dois
termos para mimesis: Nachahmung e Nachbildung, ambos com significado sutilmente
diferente. O primeiro traz a conotagdo de reproduzir algo por gesto, movimento, linguagem,
som ou a¢ao; enquanto o segundo designa a reproducao ou imitacao de algo a partir de um
modelo, molde, imagem ou forma (de Bild, imagem). A preferéncia de Adorno ¢ pelo termo
grego ¢ seus derivados em alemdo, como mimetisch (mimético), Mime (mimo) e mimisch

(mimico), geralmente empregados em sentido gestual-corporal.

3.1.1 A critica de Adorno a Platdo e a Aristételes

E por meio das concepgdes de mimesis de Platio e de Aristoteles que recebemos
historicamente duas das mais influentes teorias de produgdo artistica. Embora Adorno
mencione Platdo apenas duas vezes nos fragmentos da teoria, isso muda radicalmente quando
consultamos a Teoria estética (1970), obra que esclarece melhor o ¢lo entre a nogdo de
mimesis de Adorno e a de Platdo e de Aristoteles. A critica de Adorno aos dois filosofos, esta,

portanto, formulada na Teoria estética e nao no material que compde a teoria da reprodugao.

O dualismo de Platido, estabelecido entre a transitoriedade do mundo sensivel e a
dimensao perene das idé€ias, encontra a sua equivaléncia na dualidade corpo-alma. Os objetos
do mundo fisico ndo passam de uma natureza que copia algo imutavel e superior no plano das
idéias. Nesse tOpos esta o grande demiurgo, o artesdo divino que forma e organiza o universo
materialmente através da mimesis de modelos atemporais ¢ perfeitos. Ora, se para Platao os
objetos da natureza ja constituem uma imitagdo imperfeita, tanto mais isso se aplica aos
objetos de arte, criados a partir de modelos encontrados na natureza. “Sombra da sombra” ¢ a
obra de arte, julga Platdo, copia da copia e, por conseguinte, inferior aos objetos da natureza.
Como se nio bastasse, Platdo desclassifica também o artista de forma radical: “Criador de
fantasmas, o imitador [o artista] nada entende da realidade, mas s6 da aparéncia” (Platao,

2001, p.300; na trad. de P. Nassetti).

Para Adorno, o equivoco de Platdo estd em querer tomar “o carater de aparéncia da arte”
(Scheincharakter der Kunst) como o verdadeiro aspecto: “Justamente a ontologia de Platao,
mais consolo para o positivismo do que para a dialética, irritou-se com o carater da aparéncia

na obra de arte”, e devolve: “Se as idéias platonicas fossem mesmo a coisa em si, a arte ndo
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teria razdo de existir”.”> Com efeito, foi mais no sentido negativo que a mimesis artistica (ou
mimese) se consolidou na tradigdo musical ocidental, pois “a concepcdo da musica
socialmente disciplinadora de Platdo se tornou, através de Agostinho, a base da concepgao

. ~ yoe . 4
cristd de musica”, assinalou Adorno.’

Esse é também o teor da critica de Nietzsche:

A principal obje¢do que Platdo tinha de fazer contra a arte antiga — a de ser uma imitagdo de uma
aparéncia, e, portanto, pertencer a uma esfera inferior a do mundo empirico — sobretudo nio poderia ser

dirigida contra a nova obra de arte [a tragédia grega] — e assim vemos Platdo empenhado em ultrapassar a
realidade e representar a idéia subjacente aquela pseudo-realidade (Nietzsche, 1999, p.88; na trad. de J.

Guinsburg).

No centro do debate estdo idéias e valores de cunho psicolégico, ético, politico e
religioso sobre a fung¢do da arte na sociedade-estado (polis). Recorrendo a antinomia entre
falsidade (pseudos) e verdade (alétheia), Platdo condena as artes miméticas, sendo o poeta
banido da polis. Ainda assim — dado o seu carater imaterial — Platdo manifesta certa simpatia
pela musica: “O treinamento musical ¢ um instrumento mais potente do que qualquer outro,

» 75

porque o ritmo e a harmonia caminham pelos meandros da alma”,”” e: “A musica ¢ para a

alma o que a ginastica € para o corpo”, assinalou.

Assim, ¢ a partir da busca pelo verdadeiro conhecimento sobre a natureza e a arte que

surge, portanto, na Antiguidade, o philosophos (Halliwell, 2002, p.20, 25 ¢ 49).

Adorno critica Platdo principalmente em razdo da sua censura a arte e de seu

pragmatismo utilitarista para defender os interesses politicos e o Estado: “Em Platdo, a arte,

, . o yo . ’ 6
como se sabe, ¢ vista segundo a sua utilidade politica e estatal presumivel”.”® Desse modo,

Platdo demonstrou “rango totalitario”, uma atitude que, somada as “virtudes militares”,
“mancha o conceito da arte justamente naquele momento em que ela € pensada pela primeira

77
vez”.

3 “Gerade die Platonische Ontologie, dem Positivismus versdhnlicher als die Dialektik, hat am Schein-
charakter der Kunst sich gedrgert (...) Wéren seine Ideen das Ansichseiende, so bediirfte es keiner Kunst” (GS
v.7,p.129).

™ “Die Platonische gesellschaftlich-disziplindre Auffassung der Musik ist dann durch Augustin zur Grundlage
der christlichen Musikbetrachtung geworden” (GS, v.18, p.841; TRM, p.226).

7> “Musical training is a more potent instrument than any other, because rhythm and harmony find their way into
the inward places of the soul, on which they mightily fasten, imparting grace, and making the soul of him who
is rightly educated graceful, or of him who is ill-educated ungraceful” (Platdo, 2008; na trad. B. Jowett; e:
Platdo, 2001, p.94; trad. P. Nassetti).

76 «Bei Platon wird Kunst, wie man weiB, mit schelem Blick je nach ihrer prisumtiven staatspolitischen
Niitzlichkeit bewertet” (GS, v.7, p.129).

7 “Die Zensuren, die Platon der Kunst erteilt je nach dem, ob sie den militdrischen Tugenden der von ihm mit
Utopie verwechselten Volksgemeinschaft entspricht oder nicht, seine totalitire Rancune gegen wirkliche oder



51

Em outra referéncia ao aspecto autoritario da heranga grega, Adorno relaciona a coragem
(andreia), uma das virtudes do ideal grego de masculinidade, com a musica ¢ o aforismo de
Sécrates, segundo o qual o melhor dancarino também se revela o melhor guerreiro (TRM,
p-230). “Apesar disso”, conclui Adorno, “ndo se consegue tirar da arte a sua mancha de
mentira; pois nada garante que ela cumpra a sua promessa objetiva. Por isso, toda teoria da
arte inclui necessariamente também a sua critica”.”® O espirito critico ¢, portanto, uma
atribuicdo fundamental e indispensavel, pois ¢ ele que vai dizer o que € “mentira” e o que ¢

“verdade” na teoria da arte. Esse ¢ um dos axiomas centrais da teoria de Adorno e uma tese

que ainda abordaremos mais adiante.

Aristoteles considera a mimesis um principio elementar, fundamental para gerar tanto o
conhecimento quanto a arte. Atribuindo as artes propriedades de verossimilhanga, sustenta
que as idéias ndo estdo no exterior dos objetos, mas no interior de quem as produz:

Toda arte relaciona-se a criagdo e ocupa-se em inventar e em estudar as maneiras de produzir alguma coisa

que pode existir ou ndo, e cuja origem estd em quem produz, e ndo no que é produzido. De fato, a arte ndo

se ocupa nem com as coisas que sdo ou o que se geram por necessidade, nem com as que o fazem de
acordo com a natureza (pois essas tém sua origem em si mesmas) (Aristoteles, 2001, 1140?, pass.; na trad.

de P. Nassetti).

E propriamente na Poética que Aristoteles nos apresenta a sua teoria acerca do fazer
artistico. Por atribuir a arte propriedades criativas e purificadoras, confere a mimesis um
carater afirmativo. Mais do que isso, Aristoteles v€ no principio mimético algo inerente ao
ser humano: “O imitar ¢ congénito no homem (que nisso difere dos outros viventes, pois de
todos ¢ ele o mais imitador [zOon mimétikdtaton] e, por imitagdo, apreende as primeiras
nogoes), € os homens se comprazem no imitado. Sinal disto é o que acontece na experiéncia”,

escreveu o estagirita (Aristoteles, 2003, 1448b; na trad. de E. de Sousa).

Aristoteles ampliou o conceito de mimesis, acrescentando-lhe a katharsis (purificagéo,
purgagdo) como elemento funcional. Para a teoria aristotélica da tragédia grega, a reproducao
de determinados caracteres ou personagens ¢ capaz de estimular um determinado estado
emotivo ou afeto que, positivo ou negativo, pode proporcionar no espectador-ouvinte uma

sensacdo de alivio e prazer. A esse processo da mimesis artistica como fazer artesanal ligam-

gehissig erfundene Dekadenz, auch seine Aversion gegen die Liigen der Dichter, die doch nichts anderes sind
als der Scheincharakter von Kunst, den er zur bestehenden Ordnung ruft - all das befleckt den Begriff der Kunst
im gleichen Augenblick, da er erstmals reflektiert wird” (GS, v.7, p.354).

8 “Trotz all dem freilich ist der Fleck der Liige von Kunst nicht wegzureiben; nichts biirgt dafiir, daB sie ihr
objektives Versprechen halte. Darum muf} jegliche Theorie der Kunst zugleich Kritik an ihr sein” (GS, v.7,
p.129).
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se também os conceitos de techné (habilidade e competéncia técnica) e de physis (natureza).
De um lado, o poeta (em sentido amplo o artista-criador) produz uma determinada agdo
(préxis) e, de outro, imita algo que esta presente na natureza (physis). Pela concepgdo
aristotélica trata-se na arte de uma agdo mimética, de uma espécie de (re)produgdo que, por
suas propriedades criativas, nao pode ser reduzida a mero objeto, copia ou plagio. Por
analogia, a reprodu¢@o de uma obra musical €, no momento da sua performance, a conversao
criativa (mimesis artistica) de elementos da physis (som) por meio da techné (arte). Em
termos de interpretagdo musical, isso significa que ela é composta de acordo com uma
determinada realidade (a partitura), processo em que o intérprete lhe empresta algo de si
proprio, que surge em conformidade com a sua natureza interior, como paixdes, sofrimentos,
carater, comportamento (ethos), consciéncia, modo, expressao — enfim, conferindo-lhe

“alento” ou, simplesmente, “vida”.

Nao surpreende, portanto, que Aristoteles ja tenha considerado a clareza uma virtude da
elocucdo poética: “A qualidade basilar da elocucao poética consiste em sua clareza, mas sem
trivialidade” (Aristoteles, s/d, p.335; na trad. de A. Pinto de Carvalho), ¢, na Retorica,
assinalou: “A virtude surprema da expressdo enunciativa ¢ a clareza. Sinal disso ¢ que se o
discurso ndo comunicar algo com clareza, ndo cumpre a sua missdo” (Aristoteles, 2006,

1104b; na trad. de M. Alexandre Junior).

Por definir como a tragédia e as outras artes miméticas deveriam retratar a realidade, a
Poética ocupa para nés um lugar de destaque, por constituir uma das primeiras teorias
estéticas da historia da filosofia ocidental. Sendo “um género que nasceu de um principio
improvisado” (Aristoteles, 2003, 1449a; na trad. de E. de Sousa), a tragédia possui para
Aristoteles o mais alto valor artistico. Além disso, o filosofo estagirita estende os principios
do fazer artistico (poiesis) e da catarse também as outras artes miméticas, como a musica ¢ a
danga. Segundo o estagirita, os diferentes géneros artisticos se diferenciam através de seus
meios de expressdo. Para efeito de ilustragdao, um excerto do primeiro capitulo da Poética:

Poesia é imitagdo. Espécies de poesia imitativa, classificadas segundo o meio de imitagdo (...) A epopéia, a

tragédia, assim como a poesia ditirimbica, a maior parte da aulética e da citaristica, todas sdo, em geral,

imitagdes. Diferem, porém, umas das outras, por trés aspectos: ou porque imitam por meios diversos, ou
porque imitam objetos diversos, ou porque imitam por modos diversos (...) Poesias ha, contudo, que usam

de todos os meios sobreditos; isto €, de ritmo, canto e metro, como a poesia dos ditirambos e dos nomos, a

tragédia e a comédia — s6 com uma diferenca: as duas primeiras servem-se conjuntamente dos trés meios, €

as outras, de cada um por sua vez. Tais sdo as diferencas entre as artes, quanto aos meios de imitagdo

(Aristoteles, 2003, 1447a, b; na trad. de E. de Sousa).
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Valendo-se de argumentos sociologicos e politicos, Adorno recorre a uma assercao
ousada quando relaciona a catarse artistica de Aristoteles a algo que ja carregaria, dentro de
si, o germe de um principio do qual se aproveitaria, milénios depois, a industria cultural:

Embora a Poética aristotélica ndo admita mais tdo abertamente os interesses de dominagdo na purificacdo

das afeccdes, ecla as mantém indiretamente em suas prerrogativas do ideal de sublimagdo da arte, ao

instaurar a aparéncia estética em vez da satisfagdo fisica dos instintos e das necessidades do publico: a

catarse ¢ uma acdo de limpeza que vai de encontro as afecgdes, conformando-se com a dominagao. Como

parte da mitologia da arte, a catarse ¢ antiquada e, com relagdo aos seus efeitos concretos, inadequada (...)

Sem duvida, a sublimagdo, inclusive a estética, participa tanto no processo civilizatério quanto no

internamente artistico e tem também o seu lado ideoldgico (...) a doutrina da catarse ja imputa a arte o

principio do qual a industria cultural finalmente se apropria e administra. O indexador de tal inverdade

reside na divida legitima se o dito efeito benéfico aristotélico aconteceu de fato.”

Uma observagdo se faz necessaria: Adorno usa o termo Affekte, que foi traduzido
literalmente por afecgdes. Ocorre que o termo alemdo abrange também os chamados afetos
ou paixdes (o termo alemdo ¢ mesmo Affektenlehre), que, como sentimentos moderados da
fruicdo estética, ndo denotam necessariamente o sentido patologico que afeccdo carrega em
portugués. De forma semelhante, o correspondente grego pathos tem a conotagdo de
“sofrimento”, “sensa¢do” ou “sentimento” no sentido negativo, isto €, relacionados a
disfungdes e desquilibrios do corpo; a0 mesmo tempo em que forma a raiz de paixao e de
patologia, no sentido da inferéncia bioldgica, causada por alteragdes de humor. Segundo a
teoria médica da Antiguidade, a patologia resulta de alteragdes nos fluidos do corpo,
principalmente do sangue, estando, assim, na origem de muitas doencas. Dahlhaus chamou
essa doutrina, milénios depois, de Geflihlsasthetik (literalmente “estética dos sentimentos”,

isto ¢, dos “afetos”).

Tudo isso demonstra que o conceito de mimesis de Adorno se diferencia do platonico e
do aristotélico. Para Rodrigo Duarte (1993, p.136), as diferengas estdo, principalmente, “na
problematica relativa ao belo natural e na diferenciagdo, freqiientemente desconsiderada,

entre mimesis e mimetismo (mimikry) que significa ser ou tornar-se igual a natureza como um

7 “Die Reinigung der Affekte in der Aristotelischen Poetik bekennt sich zwar nicht mehr so unverhohlen zu
Herrschaftsinteressen, wahrt sie aber doch, indem sein Ideal von Sublimierung Kunst damit beauftragt, anstelle
der leibhaften Befriedigung von Instinkten und Bediirfnissen des visierten Publikums den &sthetischen Schein
als Ersatzbefriedigung zu instaurieren: Katharsis ist eine Reinigungsaktion gegen die Affekte, einverstanden mit
Unterdriickung. Uberaltert ist die Aristotelische Katharsis als ein Stiick Kunstmythologie, den tatsichlichen
Wirkungen inadéquat (...) Sublimierung, auch die dsthetische, hat fraglos am zivilisatorischen Progress teil und
am innerkiinstlerischen selbst, aber auch ihre ideologische Seite (...) Die Lehre von der Katharsis imputiert
eigentlich der Kunst schon das Prinzip, welches am Ende die Kulturindustrie in die Gewalt nimmt und
verwaltet. Index solcher Unwahrheit ist der begriindete Zweifel daran, ob die segensreiche Aristotelische
Wirkung je stattfand” (GS, v.7, p.354).
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meio de se proteger contra a sua hiperpoténcia” — assercdo que usamos para a incidéncia do
mimetismo por meio da voz ou também por meio de instrumentos, destinados a essa
finalidade. Outro ponto em que Adorno se afasta do conceito tradicional de mimesis esta no
seu uso na exegese dos neumas pelo intérprete e do desenvolvimento da notagdo musical do

ocidente.

3.1.2. Préatica musical, interpretacao e mimesis

Uma das minhas teses principais:
A interpretacdo é a salvagéo da obra.
Theodor Adorno (TRM, p.48)

Originalmente, a musica ¢ uma pratica essencialmente ludica. Nao € por acaso, constata
Adorno, que “todas as linguas aplicam o conceito de jogo a musica” (TRM, p.10). Esta
afirmacdo, embora se confirme em idiomas como o alemdo (spielen), o inglés (play) ou o
francés (jouer), nao se justifica no portugués e no espanhol, onde o elemento tatil e ritmico

adquire, através do termo “tocar”, importancia e valor preponderante.

A musica ¢ uma arte mimética? Pode a mimesis se manifestar na interpretagdo musical?
Em caso afirmativo, como isso acontece? A tese de Adorno é a de que a mimesis constitui um
elemento arcaico da pratica musical, estabelecendo uma relagdo que se torna evidente na
figura do regente de tradicdo sinfonica da Escola de Viena, assunto que Adorno explora nos
exemplos Arturo Toscanini e Wilhelm Furtwéngler. Examinando-se bem, a relacdo entre
mimesis e musica ja esta estabelecida na propria denominagdo da teoria de Adorno, onde o
prefixo “re” em “reproducdo musical” evidencia essa relagdo em que uma composi¢ao ¢
apresentada, além de o conceito de mimesis ocupar um espago privilegiado de suas

anotacgoes.

Intérpretes e seus pesquisadores, entretanto, apenas raramente se ddo conta da presenca
da mimesis na pratica musical, que representa uma faceta subestimada ou até completamente
desconsiderada da pratica interpretativa. Tudo indica que o idealismo alemao do periodo do
esclarecimento tenha contribuido para o declinio da mimesis na estética, assim como também
na pratica musical. Kant transfere, em sua estética, o belo do objeto para o interior do sujeito
(Kant, 2001a, p.202). De acordo com o filésofo prussiano, o génio artistico (ingenium) se
expressa por meio da “faculdade imaginativa de representar as idéias estéticas” (das
Vermdgen der Darstellung asthetischer ldeen), que formam, na teoria estética de Kant, o

pendant das idéias racionais. Na arte existem duas formas de expor as idéias, designadas por
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Kant de modus aestheticus e de modus logicus (a maneira de como proceder para alcangar
esse objetivo). O primeiro se fundamenta na imagina¢ao (Einbildung) e o segundo na
faculdade do juizo estético (Kritik der Urteilskraft) (Kant, 2001a, p.209). Nesse caso, muito
semelhante a Aristoteles, Kant classifica as artes segundo o seu respectivo modo de
expressao e/ou meio de comunicacdo nao apenas conceitualmente, mas também através das
sensacdes e dos sentimentos (Empfindungen). Segundo Kant, isto acontece de trés modos: a)
pela palavra, b) pelo gesto e ¢) por sons.* Aplicados a categorias de expressdo musical, estes
modos equivaleriam: a) a articulagdo (linguagem, idioma musical), b) ao gesto musical
(quironomia, mimica) e ¢) a modula¢ao do som (relativa a dindmica e a intensidade por meio
de contrastes, de carater, do timbre e do vibrato, por exemplo, entre outros recursos

possiveis).

Com efeito, na teoria estética de Kant, a musica ocupa um lugar ambiguo. Com relagao
aos sentimentos que a musica ¢ capaz de provocar, ocupa o topo da hierarquia das artes. Com
relagdo a racionalidade, entretanto, a musica acaba na estética de Kant em ultimo lugar: “[A
musica] ¢ mais prazer do que cultura (o jogo intelectual, ao qual ela induz, apenas ¢ uma
mera associacdo mecanica); quando, porém, a musica for julgada pela razdo, ela acaba

1
valendo menos do que cada uma das outras belas artes”.®

Em suma, também “faculdades miméticas e génio criador” constituem, para Kant,
elementos incompativeis, estando “em posi¢do diametralmente oposta”.*> Concebendo a
mimesis como um ato mecanicista de copiar algo e ndo como atividade criativa que fizesse
parte da pratica e da expressdo musical, cabe aqui um exame critico da classificagdo das
artes, tal como ela se impds durante o romantismo do século XIX. Se, para Kant, a arte da
musica ainda representava um simples “jogo de impressoes dos sentidos, vindas do exterior”
(das Spiel der Empfindungen als &usserer Sinneneindriicke) (Kant, 2001a, p.211 e 216,
pass.), categoria que a musica divide com a “arte das cores”, no romantismo a musica surge
como a arte mais espiritual do homem. Assim, “a grande musica alema” adquiriu, através das

estéticas de Hegel, Schopenhauer, Hanslick e Nietzsche, significados filosoficos sem

8% «“Wenn wir also die schonen Kiinste inteilen wollen, so konnen wir, wenigstens zum Versuche, kein
bequemeres Prinzip dazu wéhlen, als die Analogie der Kunst mit der Art des Ausdrucks, dessen sich Menschen
im Sprechen bedienen, um sich, so vollkommen als moglich ist, einander, d.i. nicht bloss nach ihren Begriffen,
sondern auch Empfindungen nach mitzuteilen. — Dieser besteht in dem Worte, der Gebérdung und dem Tone
(Artikulation, Gestikulation und Modulation)” (Kant, 2001a, p.211).

81 «“IMusik] ist aber freilich mehr Genuss als Kultur (das Gedankenspiel, was nebenbei dadurch erregt wird, ist
bloss die Wirkung einer gleichsam mechanischen Assoziation) und hat, durch Vernunft beurteilt, weniger Wert
als jede andere der schonen Kiinste” (Kant, 2001a, p.222).

%2 “Darin ist jedermann einig, dass Genie dem Nachahmungsgeiste ginzlich entgegen zu setzen sei.” (Kant,
2001a, p.194, pass.).
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precedentes. Se, em Hegel, a musica instrumental ja tinha conquistado o status de uma arte
independente das outras, na metafisica de Schopenhauer ela galgou o grau mais elevado na
hierarquia das artes, tornando-se “absoluta”, o que talvez explique porque o elemento

mimético da musica tinha caido praticamente no esquecimento.

Opositores da teoria mimética e da “doutrina dos afetos” (Gefuhlsésthetik), os formalistas
Hanslick e Riemann negaram que a musica possuisse um elemento mimético (TRM, p.222-
3). Outros se distanciaram do conceito de mimesis por considera-lo demasiadamente arcaico
e obsoleto, a essa altura ja superado pelo progresso civilizatorio. Esse parece ser o caso do
critico e académico vienense Hanslick, que, conhecido como formalista e opositor da escola
romantica, é categdrico ao excluir a mimesis de suas considerag¢des estéticas: “Para a musica,
ndo existe um belo da natureza” (Hanslick, 1992, p.145; na trad. de N. S. Neto). Se, por um
lado, Hanslick vincula a estética ao belo e a natureza ao material a ser transformado pelo
artista, como “cientificista” ¢ filho de seu tempo e incorre em equivocos. Algumas de suas
conclusdes sdo, no minimo, questiondveis e expdem o paradigma problematico da
musicologia do seu tempo. Para efeito de ilustragdo, segue uma proposi¢ao questiondvel em
que Hanslick opde de uma forma esdruxula a monodia indigena ao canto em tergas do povo
tirolés:

Quando os indigenas das ilhas dos mares do sul se pdoem a bater ritmicamente pedagos de metal e de

madeira, proferindo ao mesmo tempo gritos incompreensiveis, estdo fazendo uma musica natural que, no

entanto, ndo ¢ musica. Mas aquilo que um camponés do Tirol, que evidentemente ndo tem a menor nogao

de arte, canta ¢ musica absoluta (Hanslick, 1992, p.132; na trad. de N. S. Neto).

Adorno se manifestou pouco sobre Hanslick. De uma maneira geral, reconhece os
argumentos da sua conhecida critica a estética dos afetos. Como autor critico, Hanslick
estava muito em voga na época. De qualquer forma, a sua critica libertou a musica para as
experiéncias posteriores. Aludindo a conhecida metafora em que Hanslick se refere a musica
como “formas sonoras em movimento” (tbnend bewegte Formen), Adorno questiona: “Em
musica, ‘sonoro’ € ‘movente’ sdo praticamente a mesma coisa, sendo que o conceito de
‘forma’ encobre o que realmente acontece no contexto da movimentacdo sonora da musica e

0 que é mais do que meramente forma”.**

Voltemos a mimesis. No século XX, os pensadores marxistas Lukacs, Benjamin e Brecht

retomam o conceito de mimesis em suas teorias da arte, sendo que Adorno o resgata para a

 «“Tonend' und 'bewegt' sind in Musik fast dasselbe, und der Begriff 'Form' erklirt nichts vom Verborgenen,
sondern schiebt blofl die Frage nach dem zuriick, was sich im tonend bewegten Zusammenhang darstellt, was
mehr ist als nur Form” (GS, v.16, p.653).



57

sua teoria da reproducdo musical. Desse modo, Adorno tem o mérito de ter integrado a

mimesis a sua teoria, chamando-a também de “elemento mimético-gestual”.

Ao longo de suas anotagdes, Adorno associa freqiientemente musica a linguagem,
valendo-se da terminologia linguistica para indicar os elementos que constituem a
interpretagao musical. Em articulacdo e logicidade, argumenta Adorno, a notagdo musical
representa um sistema grafico que ndo deve nada ao da notacdo idiomatica. “O conteudo
musical estd, na verdade, na plenitude da gramatica e da sintaxe musical (...) Sua semelhanga

com a linguagem ela cumpre ao se afastar do idioma”.**

“Esse é o elemento mimético”, assinala Adorno de maneira lapidar.85 A mimesis,
portanto, carrega consigo essa relagdo primaria e instintiva do homem para com a natureza.
Nesse processo, a mimica se torna misteriosamente “linguagem” e o signo, “imagem”, a
representacdo de uma idéia ou pensamento. Logo, Adorno chega a um insight notavel: se a
escrita musical imitar a musica, o musico-intérprete, ao desejar reproduzir a obra,
necessariamente tera de imitar a notagdo musical. Ao situar o elemento mimético na imitacao
da escrita, Adorno resgata o elemento sensivel de “tocar” a musica: “A verdadeira
interpretacdo ¢ a imitagdo perfeita da notagdo” (TRM, p.83), redigiu Adorno num fragmento.
Nesta tarefa, o esclarecimento da notagdo seria a transformagao, por mimesis, da escrita em
som, cuja unidade ritmica e harmonica lhe confere sentido. Nas palavras de Adorno: “Se a
escrita musical imitar a musica, a reproducdo [Auffihrung] deve imitar a escrita. O
entendimento da notagdo musical é mimesis transformada. Ela ¢ isenta de intencdo. Ela ¢
ritmica e melédica ao mesmo tempo (ad unidade dos elementos)”.*® A proposi¢do de que a
notacao musical ¢ desprovida de intencionalidade toca numa espécie de n6 gordio da teoria
de Adorno e precisa de uma explicagdo que seu autor ndo fornece em seus escritos. Para
compreender essa questdo, ¢ preciso distinguir a ndo-intencionalidade da notacdo musical e
da propria musica dos mais variados motivos e intengdes que se escondem por tras de uma
obra e que movem o compositor ¢ o musico-intérprete (sem falar nos outros agentes

envolvidos). E que, tanto a musica quanto a sua notacdo ndo t€m, por si s4s, como expressar

8 “Der musikalische Inhalt aber ist in Wahrheit die Fiille alles dessen, was der musikalischen Grammatik und
Syntax unterliegt (...) Ihre Sprachihnlichkeit erfiillt sich, indem sie von der Sprache sich entfernt” (GS, v.16,
p.653).

% «“Wihrend doch die musikalische Schrift an Artikulation und logischer Konsequenz hinter der sprachlichen
kaum zuriickbleibt, so muss ihr Ursprung in einem anderen Elemente vermutet werden als dem intentionalen.
Das ist aber die hypokritike, die das Aristidische Schema auf der gleichen Ebene wie Instrumentenspiel und
Gesang als Feld der musikalischen Vortragslehre einzeichnet. Es ist das mimetische Element” (TRM, p.222).

% «“Wenn die Notenschrift die Musik nachahmt, muss Auffiihrung die Schrift nachahmen. Die Aufklirung der
Notenschrift ist verwandelte Mimesis. Sie ist intentionslos. Sie ist rhythmisch und melodisch zugleich (ad
Einheit der Elemente)” (TRM, p.80).
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uma determinada intencionalidade de maneira univoca. Enquanto a musica “fala” via
“vibracdo” — processo em que associamos, semanticamente, por percep¢ao sensorial, relagdes
de espago (dire¢ao, movimento) e de tempo (velocidade, duragdo) com a altura (agudo/grave)
e a intensidade (forte/fraco) do som —, os sinais graficos da notacdo musical estdo sem
intencionalidade pela simples razdo de indicarem apenas relagdes de espago e de tempo (e
ndo palavras e conceitos). Esta peculariedade explica também a facilidade com que a musica
pode ser apropriada (e abusada) para os mais diversos fins politicos, econdmicos, religiosos e

educativos.

A pratica interpretativa €, portanto, uma atividade em si intencional e transformadora.
Para se tornar musica, o texto musical necessita da interagao do intérprete, transformando os
sinais graficos, por mimesis, da maneira mais fiel em gestos e em som musical. Nessa tarefa,
o intérprete precisa trabalhar cuidadosamente e com a maior clareza possivel. Todavia, para
que um gesto faca sentido, precisa haver, por tras dele, um intuito ¢ uma légica relacional.
Anotou Adorno: “A interpretagdo nao remonta a ‘intengdes’ (...) Relagdo paradoxal entre o

«87

signo e o gesto. A interpretacdo como restauragdo do gesto. Imitagdo*“”’ — e, portanto,

mimesis.

Com relacdo a “unidade dos elementos” do fechamento da citagdo acima depreendemos
que a reproducao musical ndo deve se reduzir apenas aos aspectos fisico, corporal e gestual,
sob pena de ser apelativa ou 6bvia demais e repercutir negativamente sobre o resultado da
reproducdo, o intérprete e, finalmente, também sobre a obra. Para realizar a tarefa de
transformar o texto em som, o musico-intérprete goza de certa autonomia, mas o modo como
isso deve ocorrer € em que medida depende fundamentalmente do carater e da historicidade
da obra. Nessa tarefa, entendemos que o musico-intérprete deve se concentrar em estabelecer
certo equilibrio entre as diferentes categorias interpretativas, pois uma reproducao reduzida a

apenas um unico elemento estaria invariavelmente destinada a fracassar.

Considerando-se que a meta do musico-intérprete esteja em reproduzir e, portanto,
“reconstituir” uma determinada composi¢do em som, os problemas da interpretagdo seriam
conseqiientemente também os da composicao. Esta proposicdo importante aparece a0 menos

duas vezes no material da teoria de Adorno.*® Em termos historicos, isto significa que uma

%7 “Interpretation geht nicht auf ‘Intentionen’ (...) Paradoxie des Zeichens fiir den Gestus. Interpretation als
Wiederherstellung des Gestus. Nachahmung® (TRM, p.296).

% a) “Generell ldsst sich sagen, dass die Probleme der Interpretation im eigentlichen, geistigen Sinn immer die
der Komposition sind (...) sie hat die Probleme auszutragen, die in der Komposition gelegen sind” (TRM,
p-168); e b): “Wenn die Reproduktion in gewissem Sinn den — objektiven — Kompositionsprozess nachvollzieht,
so stellen sich in ihr auch &hnliche Probleme wie beim Komponieren” (TRM, p.191).
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determinada obra musical se desdobra, diante de nods, em intmeras interpretagdes,
garantindo, outrossim, a sua sobrevivéncia, a0 mesmo tempo em que ela ¢ atualizada em cada

reprodugao.

3.2 Mimesis, racionalidade e nota¢cdo musical

Mimesis e racionalidade pertencem mutuamente uma a outra e sua
dialética sé se realiza plenamente no interior de uma obra de arte.
Rodrigo Duarte (1993, p.136)

(13

Para Adorno, o principio fundamental de toda notagdo musical consiste ‘“na
espacializacdo de algo temporal”.89 Contudo, continua, a notagdo musical também possui

algo de fatal, abstrato e paradoxal, pois “aquilo que a notagdo musical pretende fixar para

sempre [0 som], ela invariavelmente também perde”.*’

Foi a partir dos séculos IX a XIII, aproximadamente, que a notagdo musical comegou a
se tornar, propriamente, “o organon do dominio musical” (no sentido mais genérico de
“ferramenta” ou “instrumento”, necessario para o exercicio da musica e distinto do termo
latino organum, que designa o mais antigo exercicio de polifonia, criado para acompanhar o
cantochdo no culto das igrejas da Idade Média). Por uma questdo de relevancia, segue um

trecho da argumentagdo de Adorno praticamente na integra:

Espacializar algo significa estar presente: o presente absoluto seria atemporal; apenas o que estiver
inteiramente presente também pode ser dominado. Espacializagio significa ser passivel de dominagdo. E
esta contradi¢do que dita a reprodugdo da musica erudita a sua utopia: trazer, a seu mando, o que, por si, ja
esta perdido para sempre [0 som]. Toda pratica musical ja é uma recherche du temps perdu. Essa é a chave
para a dialética da musica até a sua liquidag@o (...) A notag@o musical € o 6rganon da dominagao musical da
natureza (...) Mas o que significa dominar a natureza musicalmente? Tendo a musica sido usada, em estagio
precoce — provavelmente em rituais de oferenda — para dominar o homem, agora a dominagdo se infiltra,
por meio da notagdo, na proépria musica, isto €, os gestos que a musica ora prescreve, ora imita se tornam,
como imagens, dominaveis, para proceder ad libitum e reproduzi-la novamente. Foi nisto que se iniciou a

racionalizagdo do material musical.”’

% “Die Verrdumlichung eines Zeitlichen, Prinzip aller musikalischen Notation” (TRM, p.228).

% “Der Verewigung der Musik durch Schrift eignet ein todliches Moment: was sie hilt, wird zugleich
unwiederbringlich” (TRM, p.228).

°! “Etwas (...) verrdumlichen heisst da sein: die absolute Gegenwart wire zeitlos und nur das, was ganz da ist,
lasst sich beherrschen. Verraumlichung ist ihrem Inhalt nach Beherrschbarkeit. Dieser Widerspruch schreibt der
Reproduktion von Kunstmusik ihre Utopie vor: durch absolute Verfiigung das wiederzubringen, was durchs
Verfiigen selber Unwiederbringlich ward. Alles Musizieren ist eine recherche du temps perdu. Das ist der
Schliissel zur Dialektik der Musik bis zu ihrer Liquidation (...) Musikalische Schrift ist das Organon der
musikalischen Naturbeherrschung (...) Was ist musikalische Naturbeherrschung? Hat Musik in einem sehr
frithen Stadium der Beherrschung von Menschen, wahrscheinlich im Zusammmenhang des Opferrituals gedient,
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De certa forma, a investigacdo sobre o desenvolvimento da notagdo musical do ocidente
conduz Adorno a descoberta dos elementos mimético e racional presentes na notacao
musical. Esses elementos servem tanto ao compositor como também ao musico-intérprete
como uma espécie de ferramenta que haveria de se aperfeigoar. Ora contrapondo-se, ora
complementando-se, os conceitos de mimesis e racionalidade estdo interligados tanto na
concepg¢do adorniana da natureza quanto na de dominio estético, estatuto onde a arte possui
relativa autonomia. Rodrigo Duarte demonstrou, em sua tese, como mimesis e racionalidade
constituem dois conceitos chaves para o entendimento da filosofia de Adorno (Duarte, 1993,
p.133-41). Também para o musicologo Gianmario Borio (2002/3, p.8), a dialética entre
mimesis e racionalidade forma o fundamento de todas as consideragdes estéticas de Adorno.
Vejamos agora como Mmimesis e racionalidade permeiam o desenvolvimento da notagdo
musical ocidental a partir da introdu¢do de neumas e a acep¢do de Adorno nos dois

manuscritos da teoria em que discorre sobre as origens da notagao.

Para reconstituir a histéria da notacdo musical ocidental e chegar a uma melhor
compreensdo da mesma, Adorno recorre em grande parte ao tedrico alemdao Hugo Riemann,
(1849-1919). Influente historiador, musicologo, pedagogo e lexicografo da musica e autor de
uma vasta produgdo teorica, Riemann pesquisou a Antiguidade grega para elucidar os
primoérdios da notagdo musical. Também realizou estudos sobre o estilo musical de épocas
antigas, em que comprovou a importdncia do conhecimento historico na pratica
interpretativa. Um detalhe importante ¢ que, seguindo tendéncias da psicologia do seu tempo,
Riemann valorizou a escuta musical em suas pesquisas, nas salas de composi¢do e nas suas
analises de obras-primas do repertorio classico-romantico. Em sua obra, Riemann contribuiu
com importantes conceitos para a andlise e a interpretacdo musical, terminologia que hoje ja
se encontra plenamente integrada ao vocabulario analitico da musica. Entre outros, trata-se
dos termos agogica (Agogik), motivo (Motiv) e fraseado (Phrasierung). Entre seus discipulos
destaca-se o compositor alemao Max Reger (1873-1916). Como Riemann, também Reger era
um defensor da “musica absoluta®. Cunhado originalmente por Richard Wagner em sentido
negativo, o conceito de musica absoluta adquiriu na formulagido de Hanslick um significado
afirmativo, concebendo a musica, em oposi¢do a estética dos afetos e dos sentimentos
(Geflihlsasthetik), como “formas sonoras moventes”. Assentado no ideal estético de uma

musica puramente instrumental (musica por si e para si s0) a idéia era de libertd-la de

so wandert vermoge der Notation Beherrschung in sie selber ein, das heisst, die Gesten, welche Musik seis
anregt, seis selber nachmacht, werden in ihr, als Bilder, beherrschbar, nach Belieben zu machen, wieder
hervorzubringen, und darin bereitet sich die Rationalisierung des Materials der Musik vor” (TRM, p.228).
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influéncias exteriores a ela (como a poesia ¢ a danga, por exemplo). Este ideal também

. . . 92
seguiam os compositores Robert Schumann e Johannes Brahms, entre outros compositores.

Em 1893, Riemann elaborou a teoria funcional (Funktionstheorie), em que os acordes
montados sobre os graus de uma escala diatonica possuem trés fungdes basicas, denominadas
de tonica, subdominante e dominante. Por causa da distingdo bipolar do sistema tonal em
modo maior e menor, também é chamado de “sistema dual”. Riemann considera a tonalidade
maior como algo “naturalmente dado” (naturgegeben), ao passo que a sua variante menor ¢é
concebida como artificial (kiinstlich) — uma classificacdo que remonta a pratica antiga de
musica ficta. Primeiramente elaborada por Jacob Gottfried Weber (1779-1839) e depois
aperfeicoada pelo vienense Simon Sechter (1788—1867), a enumerag¢ao dos graus tonais foi
ampliada por Wilhelm Maler e Diether de la Motte e combinou o grau tonal, indicado em
numeral romano (Stufentheorie), com a interpretagdo funcional das relagdes harmonicas.
Desse modo, a analise harmonica funcional tornou-se uma ferramenta influente tanto no caso

de obras do repertodrio classico-romantico quanto no da musica popular.

Para Riemann, o desenvolvimento da notacdo musical constitui em principio nada mais
do que uma ‘“neumiza¢do sistematicamente aperfeicoada no decorrer dos séculos” (TRM,
p.233). Adorno desaprova a teoria funcional de Riemann por estar “equivocada”,
principalmente por causa da sua concepcao “profundamente antidinamica, interessada apenas

nas cadéncias harmdnicas” (GS, v.19, p.354-5).

Assim como a quironomia tinha surgida a partir do movimento gestual das maos dos
regentes dos corais na Antiguidade grega, as origens da notagdo musical moderna estavam na
iniciativa de anotar o gesto da musica em neumas (mimesis). Adorno investiga a historia do
desenvolvimento da notacdo musical do ocidente principalmente com base no material
historico, praticamente todo referenciado em Riemann. Também a parte da pesquisa dedicada
ao esquema de Aristides Quintilianus estd embasada em Riemann. Em seus manuscritos,
Adorno recorre a uma espécie de historiografia que busca as origens da notacdo musical
ocidental nos neumas. Nessa tarefa, a pesquisa de Adorno com base em Riemann procede em

basicamente duas etapas, constituindo a primeira os fragmentos que citam e comentam

%2 “Absolute Musik ist frei von nicht-musikalischen Einfliissen und Vorgaben (wie Dichtkunst, Malerei,
Bildhauerei, Tanz) und ist ganz ihrem eigenen Ideal als Kunst verpflichtet ist. Die Idee des Absoluten in der
Musik ging hauptsdchlich von den Sonaten und Symphonien des spéteren XVIII. und des XIX. Jahrhunderts
aus. Absolute Musik ist Instrumentalmusik, die keine Programmmusik ist. Vertreter der absoluten Musik sind
zum Beispiel Johannes Brahms und Robert Schumann” (Dahlhaus, 1994, p.121).


http://de.wikipedia.org/wiki/Sonate
http://de.wikipedia.org/wiki/Sinfonie
http://de.wikipedia.org/wiki/Instrumentalmusik
http://de.wikipedia.org/wiki/Programmmusik
http://de.wikipedia.org/wiki/Johannes_Brahms
http://de.wikipedia.org/wiki/Robert_Schumann
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trechos do Vademecum der Phrasierung [Manual do fraseado, 1900],* obra que Adorno
critica por sua abordagem ‘“ndo-dialética” e “conceitualmente mensural”. Nas palavras de
Adorno:

E uma teoria da reprodugio ndo-dialética; ela falha por ndo conceber a obra como campo de forca entre o

conceito geral e a individualidade, o ndo sublimado; classificagdo no lugar da compreenséo (isto vale para

praticamente toda a musicologia sistematica oficial) (...) Riemann reduz toda a teoria da reproducdo a

conceitos mensurais.94

A outra etapa da pesquisa consiste nos fragmentos e manuscritos em que Adorno
investiga as origens da notacdo musical. Nessa pesquisa, Adorno recorreu a: Musik-Lexikon
[Enciclopédia da musica, 1882], e ao Handbuch der Musikgeschichte [Manual da historia da
musica, 1923] — talvez as obras mais conhecidas e difundidas de Riemann.” Intitulada Ad
antike Notenschrift, Riemann [Sobre a escrita musical antiga, Riemann] (TRM, p.76),
Adorno continua a investigacdo sobre as origens da notacdo musical, recorrendo,
pontualmente, a outras obras do mesmo autor: Studien zur Geschichte der Notenschrift
[Estudos sobre a historia da escrita musical, 1878] e Die Entwicklung unserer Notenschrift

[O desenvolvimento da nossa nota¢do musical, 1881].

O fragmento musicologico mais antigo até agora encontrado ¢ do coro da tragédia
Orestes, de Euripides. Estima-se que seja do século II a.C. (Weber [Waizbort], 1995, p.72).
Outro fragmento é o da cangdo Seikilos, encontrado num epitafio de Efeso, também do século
IT a.C. Para ilustrar a notagdo grega, a figura 1 mostra uma estrofe desta cangao em notagao
que usa letras para indicar a altura do som. Supde-se que as letras se referem as cordas da
khitara. No alto de cada verso, as letras sdo complementadas por sinais graficos que indicam

a duracao do som:

% Desta obra existem edi¢des com titulos diferentes: Katechismus der Phrasierung (1890); Vademecum der
Phrasierung, Leipzig (1900); e Handbuch der Phrasierung (1919).

* “Es ist eine undialektische Reproduktionstheorie; sie verfehlt das Werk als ein Kraftfeld zwischen dem
Allgemeinbegriff und dem Individuellen, nicht Sublimierten; Klassifikation anstatt Begreifen (das gilt fiir fast
die gesamte offizielle systematische Musikwissenschaft) (...) Riemann sucht die gesamte Reproduktionstheorie
auf mensurale Begriffe zu bringen” (TRM, p.178, 203).

% Trata-se do Handbuch der Musikgeschichte, v.1, Antiguidade e Idade Média até 1300, Leipzig, 1923, e do
Musik-Lexikon, Leipzig, 1882. Todos sdo de autoria de Hugo Riemann.



63

—_— Ll =] P J— ———
C Z Z KIZT K 1ZIK O CO00
‘O oov {fig, ¢ai vou, pn dévol wg gu Au Trol-
. . J— 22 R — L
C KZIKIKCOP CKO I ZK CCCXJ
mpog OA iyov € oTiTo {fjv, 1O TEAOC O XpOVOC arran Tel.

Fig. 1. Estrofe da cangdo Seikilos em notagdo grega do século II a.C.”

Com a ascensdo do Império Romano, a notagdo musical grega se perdeu, sendo a sua
identificagdo apenas possivel com a ajuda de tratados. E apenas por volta do século VIII a IX
d.C. que aparecem registros em neumas (do grego, “gesto”, “sinal”) como a primeira
tentativa de registrar a dimensao do som musical graficamente (TRM, p.78-9 e 84). Por essa
razao, parece ser muito mais provavel que o processo de formagao da escrita musical tenha
sido desencadeado apenas na Idade Média e ndo na Antigiiidade grega,”’ tese que também
encontra respaldo nos historiadores Oscar Fleischer (Estudos de neumas, Neumenstudien),’®
Coussemaker (sem referéncia) e Mocquereau.99 Mocquereau recorre ao relato do romano
Quintiliano, autor da Intitutio Oratéria, para provar que os regentes dos corais da igreja
catolica romana e da ortodoxa grega costumavam emitir sinais segundo a tradicdo da
quironomia.'® Dai, acredita-se, que, por volta do século IX, os sinais manuais da quironomia

tenham inspirado os primeiros neumas como tentativa de fixar o som musical graficamente.

% Imagem disponivel em: http://de.wikipedia.org/wiki/Notation (Musik), tiltimo acesso em out. 2008.

77 “Riemann konzidiert die Mdglichkeit, ‘dass die Neumenschrift selbst griechischen Ursprungs ist und sich aus
der Cheironomie, den Handbewegungen des die Melodiebewegung und die ihr entsprechenden Bewegungen des
Chors leitenden Dirigenten des Altertums entwickelt hat’. Bleibt die Ansicht vom cheironomischen Ursprung
der griechischen Notation selber hypothetisch, so ist sie weit bestimmter fiir das frithe Mittelalter” (TRM,
p.230).

% Referindo-se a Idade Média, Adorno escreveu: “Oscar Fleischer hat in seinen ‘Neumenstudien’ die
Ausbildung blosser Akzentzeichen zu komplizierten Neumen ‘nicht als Notation, sondern in der Praxis der die
Tonbewegungen durch Handbewegungen andeutenden Dirigenten der Sédngerchore’ gesucht” (TRM, p.230).

% Adorno deve estar se referindo a obra de: Mocquereau, André. Paléographie musicale (1922), Solesmes,
reimpressa em 1971.

1% “TA quironomia] bezeichnet die Akzente als eine Art Nachmalen der Tonbewegung (pictographie), die im
Mittelalter sowohl in der griechischen als auch in der romischen Kirche Handbewegungen des Dirigenten dazu
dienten, die Hebungen und Senkungen der Melodie, den Rhythmus und das Tempo anzudeuten und somit den
Chor bestimmt zu leiten” (Moquereau apud Adorno, TRM, p.230-1).
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Fig. 2. Primeiros neumas, século X, Idade Média.'"!

Da Antiguidade, Adorno passa para a Idade Média, em especial para os neumas,
momento em que o Handbuch der Musikgeschichte [Manual da historia da musica, 1923]
torna-se a obra mais citada. Citando Fleischer, Adorno conclui que a quironomia, como
imitagdo ou transposicdo da musica em gestos manuais, foi, durante séculos, uma pratica
recorrente (TRM, p.331), sem que se houvesse demonstrado alguma preocupacdo em se

desenvolver um sistema de notacdo grafica (TRM, p.78-9 e p.84).

A imagem acima mostra alguns neumas em notagdo precoce. Estima-se que o documento
seja do século X, antes, portanto, das inovagdes introduzidas por Guido de Arezzo (990-
1050). Observando-se o tragado dos neumas na figura acima, ¢ como se o regente
representasse com suas maos o movimento melodico e ritmico da musica. Essa técnica de
usar as mios de forma a conduzir o coro ¢ chamada de quironomia.'” A quironomia
transforma o texto, de acordo com as convengdes, em gestos € depois em musica. Vista dessa

forma, a quironomia também é mimesis.

E importante lembrar que cada neuma isoladamente também pode representar um
conjunto ou agrupamento de sons. De qualquer forma, ¢ notadvel observar que os sinais
pictoricos dos neumas levaram ao desenvolvimento de uma notagdo cada vez mais mensural,
tal como ela existe hoje. A figura seguinte mostra o desenvolvimento dos diferentes neumas

em notagdo distante de poucos séculos. Enquanto os sinais das colunas do meio e da direita

" Imagem de dominio publico, disponivel em: http:/pt.wikipedia.org/wiki/Imagem:Neumasiniciais.JPG#file,
ultimo acesso em margo 2008.

12 Do grego kheironomia, gesticulagdo cadenciada. Sistema de sinais emitidos pelas maos, especialmente entre
as tradigdes que desconheciam a notagdo musical escrita. (Dourado, 2004, verbete quironomia). Segundo o
Houaiss (2001): 1) a arte dos ademanes, da harmonia entre os gestos e os discursos, 2) conjunto de gestos que
acompanham a fala; mimica, e 3) musica: figuracdo do desenho melddico por meio dos movimentos das maos.
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representam neumas “primitivos” que ainda preservam certos tracos de quironomia, os de
notagdo quadrada, presentes na coluna a esquerda, ja representam o proximo passo do

desenvolvimento mensural e racional da notacdo musical (vide a figura 3).

Adorno confere ao aparecimento dos neumas suma importancia. Com efeito, a hipdtese
de Adorno ¢ de que a escrita musical por neumas, juntamente com a quironomia como
elemento mimético e a nomeagdo das notas musicais por letras do alfabeto, teria dado a
notagdo musical a clareza e a univocidade imprescindiveis para que ela pudesse se

103
desenvolver da forma como se deu.

Dessa maneira, a dimensao mensural da notagao,
basicamente uma expressdo da duragcdo, fez a musica instrumental conquistar a sua

autonomia perante a prosodia relacionada ao texto poético.'*
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Fig. 3. Tabela de neumas e sua notagio em diferentes momentos da historia.'®

19 “Meine Hypothese: es ist in der Notenschrift zum cheironomischen (mimetischen) Element ein zweites,
signifikatives, die Buchstabenschrift hinzugetreten das erst die Eindeutigkeit geschaffen hat”, e pergunta:
“dieselbe doppelte Wurzel der griechischen Schrift?”” (TRM, p.80-1).

1% “Mensuralnotation als Ausdruck der Dauer der Noten = Loslosung der Musik vom Textrhythmus” (TRM,
p-82).

195 Por faixas e colunas: a) horizontal: notagio quadrada, neumas em forma bésica e em forma estendida; b)
vertical: notas individuais, neumas de duas notas, entre outros (imagem de dominio publico; disponivel em:
www.de.wiki.commons).
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Nesse desenvolvimento, Adorno indica dois eventos como cruciais: a) o alinhamento
dos neumas (Liniierung der Neumen) e b) a introdu¢ao de valores proporcionais que fixam a
duracdo e a altura do som em sinais graficos (isto €, em “notas” e ndo mais em “neumas
primitivos”).'% Predominam, portanto, na historia da masica ocidental, os elementos dotados
de racionalidade, comensurabilidade e disciplinaridade. Em outras palavras: o principio da
racionalidade forma, juntamente com a mimese e a linguagem musical, uma constelacdo

dialética em torno da qual a teoria da reproducdo musical de Adorno se desenvolve.

Referindo-se ao historiador e monge beneditino Dom Mocquereau, Adorno argumenta
que tanto na igreja romana quanto na igreja ortodoxa grega, os regentes de corais
costumavam emitir sinais que seguiram a tradicdo da quironomia. A partir da Idade Média,

L. 107 ey eqe
esses sinais comecaram a ser fixados graficamente em forma de neumas, ™' o que possibilitou
que o cantochdo ou canto gregoriano se desenvolvesse e se disseminasse com mais
facilidade. Desse modo, o cantochdo representa algo como o ber¢o da musica de concerto.
Pouco depois foi desenvolvido o manossolfa, na qual se passou a acrescentar o uso de silabas

bR 19

na leitura do melos (do grego, “cang@o”, “canto”) a partir dos neumas. Criado pelo também

108

beneditino Guido de Arezzo a partir de principios da quironomia, o manossolfa ™ — “mao de

~ . . 1
solfa” ou “mao guidoniana”'®”

(sol-fa = solfejo) — introduziu o uso de determinados sinais em
que maos e dedos do regente representem o topos de cada nota dentro do sistema de pauta
musical. Arezzo também denominou cada nota da escala natural de acordo com as silabas
iniciais de cada versiculo da primeira estrofe do hino eclesiastico Ut queant laxis (ut [d6], ré,
mi, fa etc.), tendo o manossolfa permitido, pela primeira vez, que se cantasse melos e nome
de cada nota simultaneamente. Com isso, estavam criadas as bases para o solfejo como ele é
praticado até hoje sem grandes variacdes. Em razdo disso, o evento da “fusdo da escrita por

neumas com o som, indicado por letras [ou silabas]”'' foi tdo fundamental para a histéria da

musica ocidental.

1% “Darin bereitet sich die Rationalisierung des Materials der Musik vor, die an einigen ihrer entscheidenden
Wendepunkte, wie bei der Liniierung der Neumen und dann bei der Einfithrung der festen Notenwerte, als
Sprung in der Entwicklung der Notation sich vollzog” (TRM, p.228-9).

197 «“IMoquereau] ‘bezeichnet die Akzente als eine Art Nachmalen der Tonbewegung (pictographie), dass im
Mittelalter sowohl in der griechischen als auch in der romischen Kirche Handbewegungen des Dirigenten dazu
dienten, die Hebungen und Senkungen der Melodie und zugleich den Rhythmus und das Tempo anzudeuten und
somit den Chor bestimmt zu leiten” (Moquereau apud Adorno, TRM, p.230-1).

1% Manossolfa: sistema de estudo de solfejo auxiliado pelo uso dos dedos das méos, quironomia (Dourado,
2004, verbete manossolfa). Sistema de solfejo que indica a altura por meio de sinais dos dedos e das maos
(Houaiss, 2001).

1% Mzo guidoniana, mdo de solfa: recurso mnemdnico medieval, por meio da memoéria e ndo da escrita, para o
dominio do sistema de hexacordes. Disponivel em: www.pt.wiktionary.org/wiki/m%C3%A30_guidoniana.

0 «“pie Verschmelzung von Buchstabenton mit der Neumenschrift” (TRM, p.236).
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Em suma, a notacdo reformada substituiu os pontos e tragos dos neumas primitivos por
notas quadradas em que a altura do som foi distribuida primeiramente em torno de uma tnica
linha horizontal que servia de linha de orientagdo. Com Arezzo, a pauta musical passou a ter
quatro linhas, como podemos observar no exemplo seguinte, mostrando um recorte de canto

gregoriano:

L] 'L. 1“ < -
E: Y-ri- e * e- lé- i-son.

Fig. 4. Notagio em neumas quadrados e pauta de quatro linhas (século XIV).""!

J& ¢é possivel repararmos, no exemplo acima, o uso de hastes e a tendéncia de anotar a
linha melodica detalhadamente, isto é, nota por nota, ponto por ponto (o chamado
contrapunctum, dai o “contraponto”). O melisma entre as letras “e” e “1¢” do kyrie-eléison
estd formando nitidamente uma escala. Pela notacdo primitiva, 0 mesmo melisma estaria
representado por apenas dois tragos diagonais, o primeiro ascendente e depois descendente

(vide as tabelas de conversao dos neumas).

Mimesis e quironomia resultam, portanto, na nota¢do musical, numa espécie de “imagem
do som”. Adorno conclui que a notagdo musical ¢ constituida por basicamente dois
elementos: a) pela imitagdo literal do gesto e b) pela presenga do elemento disciplinador,
incorporado pelo regente (TRM, p.230). Vista dessa forma, a historia da musica ocidental se
confunde com o desenvolvimento da sua notagdo. Enquanto na notagcdo musical predomina o
elemento racional, mensural e disciplinar, no processo mimético da reprodu¢ao musical
predominam os aspectos dinamicos, corporais e gestuais do intérprete (lembramos a distingao
conceitual que estabelecemos entre interpretagdo e performance, agora dentro de um contexto
mais amplo de categorias interpretativas). E, portanto, na relagdo dialética de mimesis,
notacao musical e racionalidade que esta o fio condutor da teoria de Adorno. Uma anélise do
proximo fragmento pode ilustrar isso melhor:

O desenvolvimento da musica apenas foi possivel através da disposi¢do de sua mediagdo grafica ou

coisificacdo — a notacdo musical é o 6érganon de dominio sobre a natureza musical, e foi nela que surgiu a

subjetividade musical, separando-se de uma coletividade desprovida de consciéncia. A coisificagdo, a

autonomia do texto musical, é a condi¢@o para a liberdade estética. Todavia, subsiste, na notagdo musical,

algo de contrario ao seu conteudo. A racionalidade, precondi¢ao de toda arte, é, a0 mesmo tempo, o seu

" Imagem disponivel em: www.wiki/commons, ultimo acesso em jan. de 2009.



68

adversario. A notacdo regula, obstrui, reprime de forma concomitante aquilo que denota e desenvolve —
tornando, assim, a reproducdo um empreendimento laborioso. Dito de forma mais clara: na notagéo
musical ja esta constituida a diferenga desta com a musica. Mas a espacializacdo transformada do elemento
temporal, embora empiricamente inadequada, € necessaria. Autonomia e fetichismo s@o como os dois lados
de uma mesma coisa. A fidelidade a obra ¢é, enfim, também a obediéncia que a destréi. Unicamente a
obediéncia social daquela fidelidade capacitou a musica a contradizer a sociedade. Finalmente, [a
obediéncia] acaba arrastando a musica para o cotidiano social (adaptar tudo de maneira bem mais

especifica a notagdo — interpretagio).''

Carregada de ambigiliidades e paradoxos, a musica ¢ concretizada dialeticamente por
meio das categorias da mimese e da linguagem sonora, presentes no texto musical:

Como ser mimico, [a musica] ndo é perfeitamente legivel nem perfeitamente imitavel pela linguagem, por

isso mesmo ela se divide entre o ideal do som e a escrita, precisando constantemente da interpretagao

como esfor¢co sempre renovado para conciliar os seus elementos divergentes. Isso justifica a reivindicagdo

de se olhar a reproducdo musical como uma categoria especifica (...) Noutras palavras, a reprodugio ¢é

necessaria.'"?

Uma questdo de grande potencial filosofico aparece logo no inicio das reflexdes de
Adorno (uma questdo a qual retornaremos na se¢ao 3.5.3): “Como se relacionam notacao
musical e notagdo idiomatica? Uma das questdes mais centrais, impossivel de se separar

desta: como se relacionam musica e linguagem?”.'"*

Existe também uma certa equivaléncia entre as letras do alfabeto idiomatico e as letras
que designam as notas musicais (a, b, c, d etc.), representando a notagdo musical um sistema
muito parecido ao da notagdo idiomadtica: o que os fonemas significam para a formacdo das

palavras na nota¢do idiomatica, na notacdo musical estd relacionado com a altura e as

"2 “Die Entfaltung der Musik ist durch ihre graphische Vermittlung, Verdinglichung, Verfiigbarkeit méglich
erst geworden — die musikalische Schrift ist das Organon der musikalischen Naturbeherrschung und in ihr ist
gerade die musikalische Subjektivitdt entstanden als Trennung von der bewusstlosen Gemeinschaft. Die
Verdinglichung, Verselbstindigung des musikalischen Textes ist die Voraussetzung der &sthetischen Freiheit.
Zugleich aber liegt in der musikalischen Schrift ein dem Musikalischen — ihrem eigenen Inhalt —
Entgegengesetztes. Die Rationalisierung, Bedingung aller autonomen Kunst, ist deren Feind zugleich. Die
Notation reguliert, hemmt, unterdriickt immer zugleich, was sie notiert und entwickelt — und daran laboriert alle
musikalische Reproduktion. Genauer gesprochen: im Aufschreiben von Musik ist konstitutiv bereits die
Differenz von dieser mitgesetzt. Die Verdumlichung des Zeitlichen ist notwendig, nicht bloss empirisch
inaddquat. Autonomie und Fetischismus sind zwei Seiten des gleichen Sachverhalts. Die Treue zum Werk ist
der Gehorsam, der schliesslich das Werk zerstort. Einzig der gesellschaftliche Gehorsam jener Treue hat die
Musik befahigt der existierenden Gesellschaft zu widersprechen. Er reisst sie am Ende in den gesellschaftlichen
Betrieb hinein (alles viel spezifischer auf Schrift — Interpretation beziehen)” (TRM, p.71-2).

'3 «(_..) prigt in solcher Zwieschlichtigkeit zugleich der historische Doppelcharakter von Musik als Mimik und
Sprache sich aus. Als mimisches Wesen ist sie nicht rein lesbar und nicht rein imitierbar als Sprache. Daher
spaltet sie sich ins Ideal des Klangs und in Schrift und bedarf der Interpretation als einer immer erneuten
Anstrengung zur Versohnug der divergierenden Elemente. Das rechtfertigt den Anspruch von Reproduktion als
spezifische Form genommen zu werden: (...) Mit anderen Worten, Reproduktion ist notwendig” (TRM, p.238-
9).

14 «“Wie verhilt sich die Notenschrift zur Schrift? Eine der zentralsten Fragen, unldsbar von der: wie verhalt
sich Musik zur Sprache?” (TRM, p.11).
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propor¢des internas do som. A notagdo musical, portanto, se assemelha a idiomatica
principalmente nos sinais de pontuagdo, nos periodos e nas frases. Desse modo, a musica
.. ~ 115 . ~ .
conhece sinais para letras e frases, mas ndo para as palavras.” ° Na inten¢do de ilustrar
melhor o processo da reprodugdo musical, segue um esquema simplificado, que deve ser lido

de baixo para cima:

reproducao

A transliteragdo da notagdo por mimesis em som envolve as categorias: idiomatico

(de linguagem), mensural (ou analitico-racional) e neumatico (o trago, o gesto musical).

performance <<= mimesis /racionalidade =>> interpretacéo

guironomia =>> mimesis /racionalidade <<= notacdo musical

<)) = >> texto << = ((>

A muisica ¢ “congelada” ou “fixada” em um sistema de notacdo de sinais rigidos.

Fig. 5. Esquema simplificado do processo reprodutivo da musica.

Nesse processo de transformacao do texto em som musical ressurge também uma série
de paradoxos. O primeiro estd na propria notagdo musical, que encerra em si algo
profundamente contraditoério. Com propriedade, Adorno postulou: “Linguagem e sistema de
signos da notagdo idiomatica pertencem a um sistema homogéneo, mas musica e notacao
musical pertencem a dois sistemas diferentes. Os signos idiomaticos invadem o cosmo

. . . .5 116
musical como algo peculiarmente alheio, postico”. Ao mesmo tempo em que a
racionalidade permitiu que a musica se tornasse uma arte autdbnoma, forma com ela uma

antinomia dialética que é também a raiz de seus problemas:

"5 «Vielleicht ist das der Punkt, an dem die musikalische und die sprachliche Schrift miteinander
iibereinkommen, das Interpunktionszeichen, und das wire mit der Stelle zusammenzubringen, dass die Musik
Buchstaben und Sétze, aber keine Worte kennt. Das hier behandelte, selbst mimetische und zugleich dem
mimischen Ausdruck feindliche Wesen der Notenschrift muss schon im vorigen Abschnitt viel schirfer
hervortreten” (TRM, p.230-1).

¢ “Das Zeichensystem der Sprachschrift und die Sprache gehoren einem homogenen System an, die Musik und
ihre Schrift zwei verschiedenen. Die sprachlichen Zeichen ragen in den musikalischen Kosmos einzig als ein
ihm selber Fremdes, Gebrochenes herein” (TRM, p.222).
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A notacdo regula, domestica e reprime a0 mesmo tempo aquilo a que ela esta servindo, e ¢ dessa dualidade
que toda reprodugido musical sofre até o fim. Autonomia e fetichismo, a origem da subjetividade e seu jugo
sob sua antinomia alienada, a coisa, sdo os dois lados de uma mesma situacdo. Isso ¢ o que podemos
deduzir da histéria da reproducdo. A fidelidade & obra é, a0 mesmo tempo, a obediéncia que, finalmente, a
destruira.""”

Outro paradoxo surge entre a efemeridade do som e o carater rigido da notagdo que o
pretende fixar. Parece que a notacdo carrega dentro de si algo como a promessa de que a
musica (e seu autor) se torne, através da sua fixacao grafica, “imortal”; enquanto a notagdo —
a principio “letra morta” — assegura a obra uma espécie de “sobrevida” (Nachleben), explica

Adorno (e dai, em principio, também a idéia de “re-producdo” musical).

A mimesis, por outro lado, representa também o elemento ludico e gestual da musica,
enquanto a racionalidade ¢ representada pelos elementos normativos da notacdo. Na
reproducdao, ambos os elementos se evidenciam dialeticamente. Quanto mais nitida essa
relacdo, melhor a reprodu¢do como um todo. Do mesmo modo, a vida de uma obra de arte
musical pode ser prolongada através de intimeras reproducdes, levando-se em conta que a
realizacdo da reproducdo também depende fundamentalmente das contingéncias historicas e

sociais.

Lembremos o famoso aforismo de Isidoro de Sevilha, em que este, por volta de 650 d.
C., lamentou: “Os sons perecerdo se ninguém os guardar na memoria, porque ndo ha como
escrevé-los” (Isidoro, Etymologiae, v.3, cap.15) E, talvez, por querer compensar a
efemeridade do som musical que a histéria esteja ligada de tal maneira ao desenvolvimento
de uma notacdo que torne possivel fixar o som para que este possa ser lembrado por geragdes
futuras. Gragas a notagdo em neumas, os cantos gregorianos puderam ser fixados e
disseminados. A nota¢do musical é, portanto, uma espécie de 6rganon em que o compositor e
0 musico-intérprete exercem o seu dominio artistico, que age diretamente sobre a natureza

(isto €, sobre a substancia material, como um escultor ou pintor).

Contudo, do organon, no sentido de ferramenta técnica, visto como “instrumento de

dominio musical da natureza” (Instrument der musikalischen Naturbeherrschung), emerge a

"7 «Zugleich aber statuiert die musikalische Schrift ein ihrem eigenen Inhalt der Musik Kontrires.
Rationalisierung, Bedingung aller autonomen Kunst, zehrt an dieser zugleich. Notation reguliert, béndigt,
unterdriickt immer zugleich das, dem sie dient, und an dieser Doppelschldchtigkeit leidet alle musikalische
Reproduktion bis zu ihrem Untergang (...) Autonomie und Fetischismus, der Ursprung der Subjektivitdt und
ihre Unterjochung unter den entfremdeten Gegensatz, das Ding, sind zwei Seiten des gleichen Sachverhalts. Das
lasst an der Geschichte der Reproduktion sich ablesen. Treue zum Werk ist der Gehorsam, der es schliesslich
selber zerstort” (TRM, p.229).
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notacdo musical como elemento carregado de historicidade, em cuja sombra “pode
amadurecer a liberdade e a subjetividade musical:
A eternizagio da musica pela notagdo pertence um momento fatal: o que ela guarda, torna-se, a0 mesmo
tempo, irrevogavel. A notagdo musical ¢ um d6rganon da dominagdo da natureza ¢ apenas nela, na sua
separacdo da sociedade, desprovida de consciéncia, pode amadurecer a liberdade e a subjetividade
musical.''®
Com efeito, a liberdade, a qual Adorno se refere, ndo ¢ de ordem geral ou uma bondade
da natureza para com o homem. Trata-se de uma liberdade socialmente conquistada e
assegurada, isto €, no caso da musica, de uma liberdade concreta de superar e vencer o
dogma (TRM, p.88, 91). Assim o mostrou Schonberg, para citar apenas um exemplo recente

da historia da musica.

“Mimético” designa, portanto, na teoria de Adorno, o aspecto imitativo da reproducao
musical a partir de um texto, elemento que também se encontra na fixacdo da musica em
neumas e, de maneira menos visivel, também no desenvolvimento da notagdo musical. E
exatamente no processo mimético e no elemento disciplinador racional-mensural da notacao
que se encontra boa parte da dialética da reprodugcdo musical (ndo precisamos nos estender
para descobrir em que lado — no mimético-gestual ou no elemento racional-mensural — se

situa a musica de concerto alema).

Também ¢é preciso ter em mente que o texto musical (ou partitura) assume, para os
autores vienenses, uma espécie de plano ontoldgico, onde se fundem diferentes dimensdes da

composicao. Para tal, conferimos a visdo organica de Schenker acerca da notagao musical:

Apenas o fato de que a nossa notacdo dificilmente representa mais do que os neumas deveria levar o musico
a pesquisar o que ha por tras dos simbolos (...) A forma de notagdo do autor ndo indica suas diregdes para a
apresentagdo, mas, num sentido bem mais profundo, representa o efeito que ele deseja obter. Sdo duas
coisas bem diferentes (...) A forma de notacdo sé pode ser entendida do ponto de vista do efeito desejado.
Uma interpretacao literal priva a obra de um significado importante que conduz a tal efeito (...) Aqui estd o
segredo verdadeiro da arte da apresentagdo musical: encontrar aquelas formas peculiares de dissimulagéo
por meio das quais — pelo desvio do efeito — o modo de notagdo possa ser percebido (...) Num sentido

ultimo, entretanto, toda apresentagdo vem de dentro, ndo de fora. As pecas respiram por seus proprios

"8 “Der Verewigung der Musik durch Schrift eignet ein todliches Moment: was sie hilt, wird zugleich
unwiederbringlich (...) Musikalische Schrift ist das Organon der Musikbeherrschung, und in dieser erst ist
Freiheit, die musikalische Subjektivitdt herangereift als Trennung von der bewusstlosen Gesellschaft” (TRM,
p.228).
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pulmdes; carregam a sua propria corrente sangiliinea — mesmo sem serem rotuladas com conceitos e nomes,

como o leigo preferiria, ao exigir: Onde est4 escrito isso?'"

Em decorréncia dessas observagdes, ¢ necessario distinguir entre a notagdo como
instrumento de dominio artistico ¢ o texto propriamente dito. Enquanto na notagdo os sinais
representem o meio de fixar o som no espago, a partitura (ou texto) representa algo como o
vestigio histdrico da obra. Todavia, ndo podemos dizer que aquele registro seja propriamente
a obra. O registro da obra representa apenas algo como a matriz a partir da qual a obra ainda
precisa ser (re)criada. De qualquer forma, existe tanto nos signos quanto no registro uma
espécie de substrato historico que precisa ser resgatado e revelado ou, melhor, tocado, pelo

musico-intérprete.

Adorno resumiu a diferenga ontoldgica entre linguagem conceitual e idioma musical num
axioma lapidar e convincente: “Interpretar a linguagem significa compreendé-la; interpretar a
musica significa toca-la” (GS, v.16, p.253). Vale conferir também a continuagdo da sua
argumentacao:

A interpretacdo musical é a execucdo que, como sintese, preserva a semelhanga com a linguagem, ao

mesmo tempo em que ela a liquida. Por essa razdo, a idéia de interpretar pertence a musica em si, ndo lhe

sendo [um elemento] acidental. Tocar a musica corretamente significa, em primeiro lugar, falar a sua lingua
de forma correta. Esta capta a imitagdo por ela mesmo e ndo via deciframento. Apenas na pratica mimética

[da interpretagdo] a musica se torna acessivel (...) nunca através de uma abordagem que a interprete

independentemente da sua execugao. '’

Cabe, talvez, fazer aqui um breve paréntese para acrescentar uma analogia. Comparamos
0 musico-intérprete com um palestrante no palco que, por alguma razao, ficou sem voz,
completamente “mudo”, portanto. O palestrante, porém, heroicamente decide ndo desistir da
sua tarefa de comunicar o que se propds, continuando o seu “discurso”, como se nada tivesse
acontecido, como um performer, unicamente através dos gestos ¢ da sua mimica. Como um

ator sem fala, resta-lhe apenas reproduzir os “fonemas” através dos gestos e da mimica facial.

119 «Already the fact that our notation hardly represents more than neumes should lead the performer to search
for behind the symbols (...) The autor’s mode of notation does not indicate his directions for the performance
but, in a far more profound sense, represents the effect he wishes to attain. These are two separate things (...)
The mode of notation can be understood only from the point of view of the desired effect. A literal
interpretation robs one of the very means leading to that effect (...) Herein lies the true secret of the art of
performance: to find those peculiar ways of dissembling through which — via the detour of the effect — the mode
of notation is realized (...) In a final sense, however, all performance comes from within, not from the outside.
The pieces breathe through their own lungs; they carry their own bloodstream — even without being labeled with
concepts and names, as laymen would like, who demand: Where is it written?”” (Schenker, 2002, p.5-6).

120 «“Muysikalische Interpretation ist der Vollzug, der als Synthesis die Sprachihnlichkeit festhilt und zugleich
alles einzelne Sprachéhnliche tilgt. Darum gehort die Idee der Interpretation zur Musik selber und ist ihr nicht
akzidentell. Musik richtig spielen aber ist zuvorderst, ihre Sprache richtig sprechen. Diese erheischt
Nachahmung ihrer selbst, nicht Dechiffrierung. Nur in der mimetischen Praxis (...) erschlieBt sich Musik;
niemals einer Betrachtung, die sie unabhéngig von ihrem Vollzug deutet” (GS, v.16, p.253).
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E nesse processo mimico e mimético que estd basicamente a magia (ou aventura) do musico-
intérprete quando “diz” o que transforma em som musical. Embora a linguagem conceitual e
a musical se tenham afastado durante o seu desenvolvimento, estando distantes uma da outra,

tendo a mesma origem, sdo como filhas gémeas.

Schonberg representa, para Adorno, o exemplo mais recente da racionalidade
instrumental, pois este ndo mediu esfor¢os para acrescentar a sua técnica de composicao
dodecafonica também uma notagdo especifica. Insatisfeito com as limitacdes da notacdo
tradicional, Schonberg pretendia desenvolver um sistema de notacdo mais adequado as
necessidades da sua técnica de compor, que ele mesmo chamou de “composi¢do dos doze
sons”.'?! Datado de 1924 e intitulado A new twelve-tone notation (A nova notacdo dos doze
sons, Schonberg, 1984, p.354-62), o ensaio tem aspectos de tratado, sendo apontado por
Adorno como um dos projetos mais ousados e inovadores de Schonberg. Esse esforco de
Schonberg de reunir em uma s6 notagdo “todas as dimensdes da musica em um denominador
comum” representa uma espécie de triunfo “de um impulso de domina¢do musical da

: . o . - 122
natureza que, inconscientemente, perpassa toda a histéria da musica ocidental”,

enquanto
Adorno lhe acrescentou o conceito de mimesis como elemento que interage dialeticamente
com os outros elementos. Sendo assim, “existiu, desde os primoérdios, um elemento racional
significativo na notagdo musical que, no entanto, [de carater] antimimético, nado
simplesmente diverge da esséncia mimética da musica, mas, em seu amago, estd

profundamente entrelagado com este”.'>

O socidlogo alemao Max Weber assinala ainda outros elementos que contribuiram para
esse processo historico. Em sua obra, intitulada Os fundamentos racionais e sociologicos da
musica, Weber mostra como racionalidade e sociedade interagiram na historia da musica
ocidental. Segundo o autor, “a racionalidade dos sons parte historicamente, ¢ de modo
regular, dos instrumentos” (Weber, 1995, p.127, na trad. de L. Waizbort). Aos quais
acescentamos também o temperamento dos mesmos, pois a afinagdo temperada representou

um passo fundamental para o desenvolvimento da harmonia.

12! Para conferir a defini¢io e o posicionamento de Adorno sobre os conceitos de Schénberg, vide a coletinea de
textos intitulada Neunzehn Beitrage (iber neue Musik [1942] (GS, v.18, p.57-87).

122 “Schonbergs Intention, zur Zwolftontechnik, als dem Extrem der musikalischen Naturbeherrschung, welche
alle musikalischen Dimensionen auf den einheitlichen Nenner bringt, eine eigene Zwolftonschrift hinzuzufiigen,
zeugt unbewusst von einem Impuls, der die gesamte abendliandische Musikgeschichte beherrscht” (TRM,
p-229).

123 “Eg ist damit von Anbeginn ein anti-mimetisches, signifikatives, gleichsam rationales Element in der
musikalischen Notation gegeben, das jedoch vom mimischen Wesen der Musik nicht einfach divergiert, sondern
mit ihm aufs Tiefste sich verschrinkt” (TRM, p.226-7).



74

E, portanto, por meio da quironomia (isto ¢, do gesto) e do processo mimético (isto é, da
imitacdo) que a musica ¢ trazida “a luz” ou, melhor, “ao ouvido”. Por essa razdo, Adorno
reservou ao aparecimento dos neumas primitivos aten¢do especial. Sua tese ¢ a de que a
notagdo por neumas, juntamente com o elemento mimético-quirondmico € a nomenclatura
das notas por letras do alfabeto, teria possibilitado que a notagdo ganhasse clareza e
univocidade suficiente para que a composi¢do musical pudesse se desenvolver da forma

124

como se deu. ~ E através da dimensdao mensural da notacdo — basicamente um elemento

duracional — que a musica pdde conquistar a sua autonomia perante a prosddia poética, o que

.. ;e . A 12
permitiu que a musica instrumental se pudesse tornar uma arte auténoma. '*

Nao surpreendem, portanto, as queixas sobre eventuais ganhos ou perdas que a escrita
implica desde seu advento e que Sécrates — um homem da fala e ndo da escrita — de certa
forma ja tinha previsto, quando exclamou: “Uma vez escrito, o discurso vai se propagar por
toda parte, ndo sé entre os conhecedores, mas também entre os que nao entendem, e nunca se
pode dizer para quem serve ¢ para quem nao serve” (Platdo, Fedro, 1960). Esta adverténcia
se dirige exatamente a compreensdo e a interpretacdo de textos — um problema que a rigor

também esta contido na notacdo musical moderna.

Adorno ainda cita os prejuizos que o primado do impulso mimético ¢ capaz de causar a
obra, inferéncias que, entre outras, classifica como “travessuras” do musico. Apenas a partir
da dialética entre mimesis e racionalidade (e do equilibrio entre ambas, acrescentamos) pode,
enfim, surgir uma interpretacdo bem sucedida. Em outro fragmento, no entanto, Adorno se
mostra mais pratico e menos pessimista: “A verdadeira interpretagdo ndo ¢ nem a irracional-
idiomatica [do musico-intérprete] nem a analiticamente pura [do tedrico], mas a restauragao
do elemento mimético pela andlise. O neumatico fornece notadamente as instrugdes para isso.

h”.'% Kolisch se mostrou exemplar em suas anélises, em

— Exemplar, neste sentido, ¢ Kolisc
que reconstituiu o elemento neumatico a partir do mensural. O objetivo ¢, de qualquer forma,
revelar o sentido da obra, proporcionado por coesdo e coeréncia dos elementos da

composicao a ser reproduzida: “O papel da analise ¢ a reconstru¢do do [elemento] neumatico

124 “Meine Hypothese: es ist in der Notenschrift zum chironomischen (mimetischen) Element ein zweites,
signifikatives, die Buchstabenschrift hinzugetreten das erst die Eindeutigkeit geschaffen hat”, para depois
perguntar: “Dieselbe doppelte Wurzel der griechischen Schrift?” (TRM, p.80-1).

125 «“Alle Probleme der Neumisierung sind in der Notation enthalten (...) Mensuralnotation als Ausdruck der
Dauer der Noten = Loslosung der Musik vom Textrhythmus” (TRM, p.82).

126 «Wahre Interpretation ist weder die irrational-idiomatische noch die analytisch reine, sondern die
Wiederherstellung des mimetischen Elements durch die Analysis hindurch. Das Neumische ist eigentlich die
Anweisung darauf. — Exemplarisch in meinem Sinn ist Kolisch” (TRM, p.107).
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a partir do contexto”,'”’ ou seja, algo como a equacio: analise igual a (re)construcdo. A

“traducdo” do elemento numérico-quantitativo e mensural-fraccional de sinais abstratos para
0 som — em suma, enquanto “compreensdo” também o objeto da hermenéutica filoséfica —
esta na reversdao do elemento neumatico pelo musico-intérprete. Assim, a hermenéutica pode
adquirir, juntamente com as outras ciéncias particulares, também uma maior importancia para
a interpretagdo musical. Transcendendo questdes puramente técnicas de estilo ou de género, a
questdo interpretativa se concentra, portanto, na tradicdo vienense, na compreensdo de
conteudos poéticos e musicais de uma composi¢ao por meio da interpretagdo de seu texto.
Em suma, a analise minuciosa e apropriada da partitura pode revelar elementos e estruturas
que, em conjunto, presidem o sentido musical como um elemento-chave de compreensao da

obra.

A investigagdo sobre as origens da notagdo musical e o seu desenvolvimento ao longo
dos séculos ocupa um espago privilegiado do material da teoria. Em articulacao e logicidade,
argumenta Adorno, a notagdo musical representa um sistema grafico que nao deve nada ao da
notagdo idiomatica. Com efeito, ao contrario da notacdo idiomatica, cuja finalidade esta no
propoésito de comunicar algo em palavras e conceitos, a origem da notagdo musical deve ser
procurada no elemento mimético. Em outro fragmento, Adorno faz outra assercao
interessante: “Representacdo gestual da melodia. (ndo sendo apenas o ritmo, mas também o
melos gestual: isso, porém, sem intencionalidade)”.128 A concepcdo de Adorno, entendemos,
¢ “ndo-intencionalista” porque tanto a musica quanto a sua notagdo carecem de elementos
conceituais presentes na linguagem idiomatica. Linguagem e notacdo musical também nao
carecem de nada em termos de articulagdo e de logica. Nesse momento, Adorno se refere
novamente ao esquema de Aristides Quintilianus, cujo conceito de exangeltikon compreende
o trindmio das “trés praticas”: a de musica instrumental, a de musica vocal e a do mimo ou de
mimesis.'” Em outro fragmento, Adorno nos esclarece mais sobre a relagdo do elemento
idiomatico da musica com a escrita:

Tal como a escrita idiomatica, a notagdo musical é um sistema de signos (...) A ndo-intencionalidade da

notacdo musical ¢ parecida com uma nomenclatura cega e as unidades de sentido em que a musica se

movimenta nido tém nada a ver com intencionalidade: musica ¢ uma linguagem nao-intencional. Assim

127« Aufgabe der Analyse ist die Rekonstruktion des Neumischen aus dem Zusammenhang” (TRM, p.322).

128 “Gestische Darstellung der Melodie (also nicht bloss Rhythmus, sondern Melos gestisch: d. h. aber
intentionslos)” (TRM, p.81).

12 «“Wihrend doch die musikalische Schrift an Artikulation und logischer Konsequenz hinter der sprachlichen
kaum zuriickbleibt, so muss ihr Ursprung in einem anderen Elemente vermutet werden als dem intentionalen.
Das ist aber die hypokritike, die das Aristidische Schema auf der gleichen Ebene wie Instrumentenspiel und
Gesang als Feld der musikalischen Vortragslehre einzeichnet. Es ist das mimetische Element” (TRM, p.222).
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podemos falar, por um lado, de sons e, por outro, de periodos e frases, mas nunca de palavras. O meio

conceitual apenas ¢ um elemento periférico da notagio musical.'*°

Isto significa, portanto, que a linguagem ndo-intencional a qual Adorno se refere em sua
teoria seria algo equivalente a uma “fala sem palavras”, musica “pura”, dotada de autonomia.
Quando Adorno afirmou que a musica seria uma linguagem nao-intencional e ndo-verbal
(elemento que, na linguagem idiomatica, ¢ representado pelos fonemas), certamente nao quis
dizer que ela esta livre ou desprovida de conteudo (ou inten¢des). Todavia, sendo a musica
propriamente também uma “linguagem”, ela consiste apenas em termos de “relagcdes sonoras
no tempo”. Ja para a tarefa de articula-la conceitualmente, argumenta, existem as disciplinas

auxiliares, como a analise musical ¢ a filosofia (da musica).

3.3 Quironomia e mimesis nos estilos emblematicos de interpretacdo dos regentes

Arturo Toscanini e Wilhelm Furtwangler

Grandes regentes raramente também sdo 0s ‘mais precisos’.
Theodor Adorno !

. . , ’ . 132
Quironomia é o nome grego da técnica dos ademanes.'

Em musica, designa a
habilidade de cadencia-la com maos e bracos, visualizando o movimento ritmico ¢ melddico
gestualmente (TRM, p.230). Historicamente, a quironomia remonta aos regentes de coro da
tragédia grega, cujo objetivo era oferecer uma técnica que permitisse captar o carater e
qualidade da musica, imitando-a gestualmente. Ao imitar o0 movimento ritmico-melodico, o
regente também pode se valer da mimica como um elemento corporal adicional de sua
comunicagdo, sem, entretanto, interferir acusticamente na produ¢do do som. Examinando-se
bem, o regente opera num campo limitrofe da musica: ao invés de tocar um instrumento,
dirige o corpo dos musicos e cantores apenas por gestos ¢ mimica. Vista desse modo, a
regéncia ¢ propriamente a arte da quironomia. Na medida em que o regente desenha o
contorno do movimento, regula também o fluxo e a intensidade da musica. Outra funcdo ¢

marcar o tempo e assinalar as entradas do coro, do solista ou dos naipes da orquestra. Por

ocupar o centro das atengdes e estar supervalorizado no mercado de trabalho, o regente

9 “Gleich der sprachlichen ist die musikalische Schrift ein Zeichensystem (...) Die musikalische

Schriftsprache ist eine ohne Intention, gleichsam eine blinde Nomenklatur, und die Einheiten des Sinnes, in
denen Musik selber sich bewegt, haben mit Intentionalitdt nichts gemein: Musik ist eine intentionslose Sprache.
Man kann denn auch bei ihr von Lauten reden und andererseits (...) von Perioden und Sitzen, doch niemals von
Worten. Threr Schrift ist das begriffliche Medium bloss peripher” (TRM, p.221).

Bl “Grosse Dirigenten sind selten die ‘prézisesten’ ” (TRM, p.152).

132 Ademane ¢é o gesto ou sinal, feito com a méo, e expressa uma idéia, sentimento ou similar (Houaiss, 2001,
verbete ademane).
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incorpora, para o grande publico, algo como o summa summarum da tradicdo sinfonica,
unindo autoridade, competéncia técnica e conhecimento tedrico. Enquanto isso, o compositor
geralmente ¢ ofuscado, situacdo que também envolve para Adorno, invariavelmente, questdes

de cunho ideoldgico, politico e social.

Um caso exemplar representa Wagner como compositor e regente. Sendo a relagdo entre
obra e criador especialmente tensa no caso de Wagner, talvez seja, por essa razdo, o
compositor mais controvertido de todos os tempos. Com o nome vinculado a veneracio,
pathos e culto, o caso Nietzsche versus Wagner demonstra pela primeira vez na historia da
musica, de maneira tdo evidente, como mito, religido, filosofia e ideologia politica se
imbricam na musica. Ao fundir elementos da Antiguidade grega, da mitologia germanica e
do cristianismo com a sua concep¢do de ‘“drama musical”, esses elementos ressurgem
transformados no conceito wagneriano da musica como “religido da arte” (Dahlhaus;
Deathridge, 1994, p.38), uma combinacgdo problematica que posteriormente levou a muitos
abusos e apropriagdes ideoldgicas indevidas. Embora tenha se inspirado na tragédia grega e
no drama de Shakespeare, Wagner também se mostrou preocupado com o futuro da musica
(Zukunftsmusik [Musica do futuro], 1860), contexto em que convém lembrar o filosofo
Friedrich Nietzsche. A contribui¢do de Nietzsche para a filosofia da arte foi praticamente
toda alimentada por Wagner, figura que representa ao mesmo tempo amor e 6dio de
Nietzsche. O fascinio e o entusiasmo que Nietzsche nutria pela musica de Wagner o levaram
a escrever sua primeira obra, A origem da tragédia [1872]. Num fragmento da época (em que
parece ecoar o movimento literario do Sturm und Drang, ao qual pertenciam os poetas
alemaes Schiller e Goethe), Nietzsche anotou:

A educacdo estética norteia a nossa produgdo: somos artistas cultos. Tateamos em busca de modelos. Nao

ha melhor momento do que o aparecimento de Wagner (...) O nico modo de viver ¢ o do grego e eu

considero que Wagner representa o passo mais sublime para o seu renascimento na alma alema.'*®

Por ironia do destino, porém, Wagner traiu seus ideais, tendo sua musica, na visdo de
Nietzsche, adquirido ar de espetdculo circense. “O culto a Wagner e Hegel como
entorpecente. Educagio dos musicos”,"** anotou Nietzsche misteriosamente num fragmento.
Talvez Nietzsche tenha pensado no efeito dionisiaco da musica de Wagner e, no caso de

Hegel, da influéncia do pensamento deste na historia. De qualquer forma, a relagdo de

133 “Dje isthetische Bildung leitet unsre Produktion: wie sind gelehrte Kiinstler. Tasten nach Mustern. Es gibt
keinen lehrreicheren Moment als Wagners Erscheinen (...) Ich erkenne die einzige Lebensform in der
griechischen: und betrachte Wagner als den erhabensten Schritt zu deren Wiedergeburt im deutschen Wesen”
(Nietzsche, 1956, p.9).

13 «“Die Wagnerei und die Hegelei als Rauschmittel. Bildung der Musiker” (Nietzsche, 1956, p.296).
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Wagner e Nietzsche comegou a se tornar insustentavel e resultou no ruidoso rompimento que
todos nés conhecemos. No entanto, toda a critica ndo diminui a competéncia musical de
Wagner como compositor e regente, nem a influéncia que teve sobre a tradi¢do musical

vienense (e, de uma forma geral, sobre a posteridade musical).

Precisamos também considerar o fato que, no tempo de Wagner, a profissdo de regente
ainda estava em vias de se estabelecer. Assim, o regente moderno substituiu, aos poucos, 0
antigo mestre-de-capela (Kapellmeister): “Mendelssohn [Bartholdy] foi um dos primeiros
diretores-intérpretes da historia da musica e o criador de uma escola de regéncia que
dominara a Europa de 1830 a 1850 até o advento da escola wagneriana de dire¢cdo” (Lago Jr.,
2002, p.63). Uma pratica habitual dessa época era a de o regente-diretor — geralmente
também o compositor da obra a ser interpretada — fazer retoques na partitura, adaptando a
obra as circunstancias e condi¢des locais, na época bastante precdrias. Se a questdo
interpretativa parece ter surgido pela primeira vez a partir da redescoberta, nos anos 1820, da

135

Paixdo segundo Sdo Mateus por Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847), > agora ela

reaparece no estilo polémico de reger do jovem Wagner.

Como regente de Beethoven, Wagner freqiientemente se queixou da ineficiéncia de seus
musicos e da falibilidade das interpretagdes de seu tempo.'*® Impressionado com a qualidade
das orquestras francesas que teve a oportunidade de conhecer durante a sua primeira viagem
a Paris,"”” Wagner sentiu falta do cantabile na pratica interpretativa alemi e reclamou: “Mal
sabem o que significa um som sustentado de modo igual”.** Considerando-se essas
circunstancias precarias, Wagner, muito provavelmente, teria elaborado o seu ensaio Uber
das Dirigieren [Sobre a regéncia, 1869] em resposta ao seu rival francés Hector Berlioz, cujo
tratado pioneiro na arte da direcdo da orquestra L’art du chef de’ orchestre (1855) tinha se
tornado rapidamente uma referéncia no campo da regéncia. Se Berlioz disserta, em seu
tratado, sobre aspectos praticos e técnicos da execucdo musical, Wagner preferiu os aspectos
estéticos e filosoficos da interpretagdo musical (Nanquete apud Lago Jr., 2002, p.60). Com

isso, seguiu basicamente as tendéncias estéticas da filosofia do romantismo alemao.

133 A reestréia do oratério protestante ocorreu em 1829, na Singakademie de Berlim.

136 «(_..) quando executadas, mal podiam ser reconhecidas, e ndo conseguiram atrair a atengdo” (Wagner apud
Lago Jr., 2002, p.107).

7 “Deram-me boa ligio em Paris, no ano de 1839 (...) [quando] passei a compreender o valor da execugdo
perfeita e o segredo de uma boa interpretago (...) a orquestra cantou a melodia. Era este o segredo” (Wagner
apud Lago Jr, 2002, p.108).

% «Os musicos franceses em geral pertencem a escola italiana (...) A idéia francesa de tocar um instrumento
implica ser capaz de cantar bem junto com ele (...) aquela orquestra cantou a sinfonia (...) Ainda ndo encontrei
um mestre-capela ou diretor musical alem&o que, seja com boa ou ma voz, saiba cantar realmente uma melodia.
Estes individuos encaram a musica como uma coisa singularmente abstrata, um amalgama de gramatica,
aritmética e ginastica digital” (Wagner apud Lago Jr., 2002, p.111 e 121).
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O ensaio de Wagner se concentra em basicamente trés pontos da interpretacdo musical:
a) a concepgao do tempo musical de Wagner, incluindo ritmo, métrica e andamento, b) a sua
concepcao melddica ou melos e c¢) diversas observagoes sobre o cantabile, segundo a teoria
de Wagner, o modo ou carater de se cantar ou tocar um instrumento. O ideal do cantabile de
Wagner remonta a tradi¢do da escola italiana do bel-canto ou canto lirico de Bellini, Verdi e
Rossini, a principio também o modelo da escola francesa. Como elemento rudimentar,
porém, inspirado na voz humana, esse principio ja pode ser encontrado em tratados da
Antiguidade. Entre outros tratadistas, Quantz e Carl Ph. E. Bach ja tinham reivindicado a

cantabilidade na execu¢do musical (Mersiovsky, 2005, p.105-6).

A novidade de Wagner estava na aplicacdo técnica do principio do cantabile pelo
compositor e abrangia tanto a instrumentacdo (isto é, a selegdo dos instrumentos) quanto a
orquestragdo (o modo como esses elementos sdo combinados e coordenados). Dessa forma, a
teoria de Wagner se apresenta a nés como uma reedigdo do principio antigo do melos, mas
sob uma oOtica renovada, cuja técnica de compor valoriza o timbre ¢ manipula a massa sonora
da orquestra como se viu antes.*’ Em sua trajetoria, Wagner se rendeu cada vez mais a um
ideal sinfonico de sonoridade plena. Esse ¢ precisamente também o meio de expressdo de
Wagner: “O som sustentado com igual forca é a base de toda expressdo, quer com a voz, quer
com a orquestra: as multiplas modificacdes da forca [intensidade] do som, que constituem um
dos principais elementos da expressdo musical, repousam nisso” (Lago Jr., 2002, p.121-2). E,
portanto, esse “som sustentado” que constitui, juntamente com o cantabile, o ideal
wagneriano de melos. Por ele denominado de “melodia infinita” (unendliche Melodie),
representa uma espécie de arquétipo melddico que acompanha a narrativa dramatica como fio
condutor por meios puramente musicais (a técnica de Leitmotiv). Assim, pretende suscitar ou
ativar, no ouvinte, uma forma de “reminiscéncia musical”. Nessa tarefa, as modificacdes de
tempo na interpretagdo — também chamadas de recurso agdgico — assumem na teoria de
Wagner uma funcao auxiliar de grande importancia (Dahlhaus; Deathridge, p.143). A chave
que conduz ao tempo e ao andamento corretos estd, portanto, na compreensdo, isto €, na

assimilacdo e na apreensao adequada do melos pelo regente (Lago Jr., 2002, p.111).

E através da leitura atenta do texto e da sua interpretacdo que o regente reproduz a obra,
sempre com base no conhecimento da tradi¢do e das convengdes formais e sociais que ela
também envolve. O regente realiza algo como uma hermenéutica, isto ¢, no sentido de

“compreensdo” — entendendo-se que uma simples “reconstitui¢do” ou “traducdo” da

%9 “Das Moment, das Wagner hervorhebt, hat seinen historischen Ursprung in der Einbezichung der
Kantabilitdt in den instrumentalen Satz” (TRM, p.217).
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dimensao do texto para a do som apenas pode resultar satisfatoria se o regente tiver realmente
compreendido o que interpreta. Em suma, ¢ através do gesto e da mimica que o regente
confere “sentido” e “dire¢do” a musica que interpreta (estando, nesse caso, o significado de

um conceito também contido em outro).

Para Adorno existem basicamente dois tipos de regente, representados por Arturo
Toscanini (1867-1957), doravante abreviado por “AT” , quando referenciado na anélise das
imagens em video, e por Wilhelm Furtwingler (1886-1954), doravante abreviado por “FW”,
quando referenciado na andlise das imagens em video. Simbolizando concepgdes, valores e
estilos distintos, Adorno ndo raramente os opde dialeticamente como dois paradigmas

distintos de interpretagdo musical.

Aludindo a pergunta de Adorno: “Como um texto se transforma, através da mimica, em
som musical?”’, examinaremos agora uma sele¢do de registros em video para ilustrar como
esse processo ¢ desenvolvido na performance musical. O objetivo ¢ uma analise empirica que
investiga como a expressdo gestual (quironomia) e a mimesis (a expressdo mimética
conforme o modelo e a forma do texto) se manifestam no estilo de reger de ambos. Nao se
trata propriamente de um julgamento valorativo, mas de uma andlise descritiva de gravagdes
historicas em formato de video. Nossa tarefa estd focada: a) nas ponderagdoes de Adorno no
material da teoria da reproducao musical, e b) na verificagdo dos dados por meio de videos

historicos das décadas de 1940 e 1950, disponiveis na internet.'*’

No repertorio musical de lingua alema, Wagner representa um compositor de grandes
desafios, razdo porque também esta presente no repertério de Toscanini ¢ Furtwingler.
Todavia, ndo foi possivel encontrar videos que permitissem analisar duas versdes de cada

composi¢do, uma de Toscanini e outra de Furtwéngler, e sim apenas composicdes variadas.

2.3.1 Videos com a regéncia de Arturo Toscanini

AT 01 — regendo o Preludio do III. ato de Lohengrin, de Wagner, em gravacdo de 1948. O

tempo total € de 03:37 (orquestra e local sdo desconhecidos, mas muito provavelmente
141

trata-se de um estudio radiofonico ou televisivo da NBC, NY).
AT 02 — regendo a Cavalgada das Walkirias, de Richard Wagner, em gravacdo de 1948.

O tempo total & de 04:59 (orquestra e local desconhecidos).'**

140 para facilitar o acesso do material, todos os registros em video, audio e imagem, usados nesta versdo,
também se encontram disponiveis no CD anexado.
! Disponivel em: http://br.youtube.com/watch?v=1JeEv5hPQ64&feature=related, iltimo acesso em jan. 2009.
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AT 03 — regendo a Abertura de Tannhauser, de Wagner, gravagao de 1948. O tempo total
¢ de 07:41.'%

AT 04 — regendo Tristdo e Isolda, de Wagner, em gravacdo de 1951. O tempo total é de
10:19.'*

2.3.2 Anélise dos videos com Toscanini

O violoncelista Toscanini comegou sua carreira de regente quase que por acaso, quando,
no final do século XIX, chegou a substituir o regente titular da época e regeu Verdi no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro. Isso foi durante a sua primeira estada na cidade carioca. A
partir dessa experiéncia-chave, nunca mais abandonou a batuta, seguindo uma carreira

cinematografica a qual parece ter sido predestinado.

Nos fragmentos ordenados sob a rubrica Para a teoria da reprodugdo, Adorno vale-se de
uma analogia para assinalar diversos aspectos que o intérprete da musica e o ator de teatro
tém em comum. Com efeito, “o mimico habita a musica como tal”.'"* E justamente no
momento da reprodugdo que mimesis, interpretagdo e representagdo cénica (performance)
revelam uma série de afinidades: “Interpretar significa representar, por um segundo, o heroi,
o [guerreiro] poderoso, a esperanga, ¢ € nesse ponto que estd a comunicacio entre obra e
intérprete. Apenas quem sabe imita-la compreende o seu sentido e apenas quem compreende
o sentido é capaz de imita-10”."*® Quem atua no momento da performance, sabe o quanto esta

afirmacdo corresponde a realidade, a ponto de a “verdade” emergir propriamente na figura

herdica do regente sinfonico.

Vejamos AT regendo o Prelidio do 3° Ato de Lohengrin, de Richard Wagner. A platéia
estd acomodada em seus lugares e a orquestra posicionada estrategicamente. Entrando pelos
fundos da platéia, AT se dirige ao podio. De repente, a tensdo e a expectativa do publico

irrompem em aplauso entusiasmado:

e conferir no video AT 01, 00:00-00:27.

"2 Disponivel em http:/br.youtube.com/watch?v=9RpDhX2CHLE&feature=related, ultimo acesso em jan.
2009

'3 Disponivel em: br.youtube.com/watch?v=w50tISMfHDA &feature=related, Gltimo acesso em jan. 2009.

' Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=FL1gFw-7SMc, tltimo acesso em jan. 2009.

143 “Der Musik als solcher wohnt das Mimische inne” (TRM, p.223).

146 «“Mimetisches Moment in der Reproduktion: die Interpolation der Details der des Schauspielers am ehesten
miteinander zu vergleichen: interpretieren heisst eine Sekunde lang den Heros, den Berserker, die Hoffnung
spielen und an dieser Stelle liegt die Kommunikation von Werk und Interpret. Nur wer es nachzuahmen vermag
versteht den Sinn des Werkes und nur wer diesen versteht vermag diesen nachzuahmen” (TRM, p.10).
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Dada a entrada, a marcacao de AT ¢ vigorosa e precisa. O lado mais ativo do regente ¢ o
brago direito, cuja mao segura a batuta. Enquanto isso, sua mao esquerda permanece
praticamente em repouso. Com a entrada dos sopros em 00:50, a intensidade do som e dos

gestos de AT aumenta proporcionalmente:
e conferir no video AT 01, 00:28-01:44.

A mao esquerda de AT limita-se a emitir sinais apenas pontuais. Dessa forma, a esquerda
conduz os musicos em passagens de mudanca de dindmica e de tempo, e assinala a entrada
dos naipes da orquestra. Vale a pena observar a mao esquerda de AT no trecho lento e

tranqiiilo que se segue a exposicao bastante viva do tema da abertura:
e conferir no video AT 01, 01:45-02:28.

Sem duvida, a pratica sinfonica exige dos musicos ndo apenas sintonia, mas também
disciplina e dedicacdo total. Este ¢ um aspecto que se reflete em todos os naipes da orquestra,
mas principalmente no das cordas: os arcos se movem de modo acurado, alinhado

militarmente, lembrando de certa forma reflexos condicionados (Drill):
e conferir no video AT 01, 02:30-final.

AT considerava-se humildemente apenas um intérprete, enquanto os verdadeiros génios
e herdis eram os compositores e os musicos. Por isto, é notavel como Toscanini soube criar
uma aura de seriedade e de grandiosidade em suas apresentacdes. Nao resta duvida de que a
atuacdo de AT ¢ carismatica, qualidade que deve ter ajudado na disseminacdo e na
populariza¢do da musica classica nos EUA (pressupomos aqui que realmente tenha ocorrido
uma popularizacdo da musica classico-romantica de concerto através dos meios de
comunica¢do de massa). AT viveu nos EUA durante os “anos de chumbo” (ou seja, durante
os anos das duas grandes guerras mundiais, de 1914 a 1918, e de 1939 a 1945). A fama
visivelmente o compensou por isso, fazendo de Toscanini, depois de Wagner, o primeiro
superstar entre os regentes modernos: “Wagner foi a figura que, mais do que qualquer outra,
promoveu o culto ao significado do trabalho do regente, esse personagem divino que tudo
sabe, tudo vé, onipotente, supremo na esfera da lei, da palavra e do fato” (Schonberg apud

Lago Jr., 2002, p.65).'"

Adorno critica Toscanini pela aura que o envolveu e que sustentava, afirma Adorno, “um

ideal sem sentido” (das sinnlose Toscanini-lIdeal). O culto em torno da sua imagem fez de

47 Atencdo: trata-se aqui do sobrenome de um critico musical estadunidense muito parecido com o do
compositor vienense.
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Toscanini um “fetiche”, fato que invariavelmente teria também reflexo no resultado sonoro
final de suas interpretacdes. Analisando-se os videos, realmente ¢ possivel perceber nas
imagens de Toscanini certo ar de meticulosidade. Contudo, comparada com a sua técnica de
quironomia, a expressao facial de AT (isto é, sua mimica) ¢ insignificante, com excecdo da
boca que visivelmente emite sons que apenas cogitamos serem uma forma de contagem, por
exemplo, uma espécie de solfejo ou cantarolar de parte das vozes, artificio que tinha um fim
de orientacdo para o proprio regente, assim como para o coral ou a orquestra que deveria
“cantar”. Surpreende também que Toscanini reja totalmente de memoria, um feito notavel
para a época, mas que, em principio, ndo estaria em contradicdo com sua pretensa fidelidade
positivista ao texto musical? Num dos fragmentos, Adorno anotou:

Com o aumento do sentido na reprodugio, aumenta também seu carater repressivo: ad Filosofia da nova

musica. Por outras palavras, a fetichiza¢do da reprodugdo, a futilidade do ideal de Toscanini, é produzida

propriamente pela obediéncia radical [porque literal] ao sentido da musica. Desta forma, a ‘monopolizagado’
da musica surge em seu proprio seio.'*

A “marca registrada” de Toscanini era uma execug¢ao rigorosa do tempo. Com isso, AT
representa um ideal que Wagner tinha condenado e que chamava, nao sem certo desprezo, de
“batedor” ou “marcador do tempo” (Taktierer, Taktschlager). Nas imagens de AT ¢ possivel
observar como essa qualidade de “marcador” pode tornar o seu estilo pontualmente fatigante.
Nesses momentos, AT parece mais o “operador chefe” de uma maquina rigorosa de precisdo

do que o dirigente de uma orquestra.

Meticuloso em seguir as indicagdes da partitura ad litteram, AT representa, grosso
modo, a (falsa) objetividade do positivismo cientifico. Para AT, as intengdes do compositor
contidas nas indicagdes da partitura tinham absoluta prioridade, postura também defendida
pela musicologia da época. O aforismo em que Mahler afirmou que “tradicdo ¢ desleixo”
(Tradition ist Schlamperei) se insere nesse contexto, pois a tradigdo simplesmente nao estava
mais dando conta de garantir a reprodugdo correta de obras como as sinfonias de um
Bruckner ou de um Mahler, por exemplo. Para garantir a reprodu¢do de tais obras da forma
mais exata e fiel possivel, os compositores incluiram cada vez mais informagdes na partitura.
A tendéncia de aprimorar a notacdo musical chegou ao dpice com Schonberg e Stravinsky e
pode ser observada também no estilo e técnica de AT, que visivelmente apreciava fazer uso

do controle e dominar a execug¢do interpretativa de seus musicos.

148 “Mit dem Anwachsen des Sinnes der Reproduktion wichst auch ihr repressiver Charakter an: ad Philosophie
der neuen Musik. Mit anderen Worten, die Fetischisierung der Reproduktion, das sinnlose Toscanini-Ideal, wird
durch die radikale Verfolgung des musikalischen Sinnes selber erzeugt. Die ‘Monopolisierung’ der Musik
entsteht in ihrem eigenen Schoss” (TRM, p.37).
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Pode-se comprovar a técnica de “marcador de tempo” no tratamento absolutamente
“espartano” com que AT rege a Cavalgada das Valquirias. A orquestra interpreta com
grande precisdo, de modo que a execugdo cronometrada de Toscanini faz com que o regente

apareca, por momentos, como grande “relojoeiro” ou “demiurgo” da orquestra:
e conferir no video AT 02, 00:00-00:21.

Alguns pontos que observamos no video de Lohengrin também se aplicam a regéncia de
Cavalgada das Valquirias. Especialmente notavel é a disciplina do naipe de cordas, cujos
arcos se movem literalmente de acordo com o balango ritmico-meldédico da obra, tudo em

perfeita sintonia com o movimento gestual da regéncia:
o conferir no video AT 02, 00:22-02:20.

Muito tem se criticado o lado disciplinador e autoritario do regente. Desde Wagner, culto
e veneragdo levaram a mistificagdo do poder e da autoridade dos regentes. Contudo, se, por
um lado, as prerrogativas de autoridade sdo quase absolutas, por outro lado, o regente
também carrega a responsabilidade pelo resultado final da interpretagao da orquestra. Por
tudo isso, em nenhum outro campo da musica se mostra de forma tdo evidente como poder,
politica e meio social se imbricam tanto como na relagdo do regente com a orquestra. Nesse
contexto, Adorno destaca ainda diversas outras informagdes sociologicas sobre o século XIX.
Entre outras, estd a idéia de que o regente deve fazer uso maximo de autoridade para poder
atingir plenamente seus objetivos — uma reivindicagdo que se concretizou no estilo de
Wagner. Menos de meio século depois, Stravinsky ndo hesitou em comparar o regente a um
sargento que da ordens a seus musicos como se fossem seus soldados subalternos.'* Sobre o
gesto do regente, Adorno anotou: “O esclarecimento da notacdo ¢ autoritdrio no gesto do
regente, cuja mio ainda hoje prescreve a linha”.'>® Esse elemento esta visivelmente presente
em AT, ao passo que em Furtwingler esse elemento se apresenta de forma bem mais
atenuada. E curioso notar que a proposi¢do supra é ponto pacifico também para Schenker,
que, num fragmento, escreveu: “Um pormenor especifico exige um toque determinado da
mao (...) A mao sente antes, paralelamente ao pensamento do compositor, € forma os seus

gestos de acordo com isso. Assim, o sentido da frase determina a posi¢ao e 0 movimento das

149 «Stravinsky does not hesitate to compare a good conductor with a sergeant whose duty it is to see that every
order is obeyed by his player-soldiers” (Dorian, 1942, p.30).

130 «Sie ist autoritir: Gestus des Dirigenten. Heute noch zeichnet die Hand des Dirigenten die Linie” (TRM,
p.80).
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maos”. Schenker continua: “A mao nao pode mentir; tem de se conformar ao sentido da

~ 151
conducao da voz”.

Vejamos agora como Toscanini usa a sua autoridade através da técnica de quironomia.
Como nas outras gravagdes, Toscanini rege a Abertura do Tannhauser, marcando
rigorosamente o tempo. Notemos logo que a dindmica esta magnifica. Com maturidade e
competéncia, Toscanini realiza crescendi perfeitos que demonstram todo o poder de controle
que ele ¢ capaz de manter sobre si e a orquestra. Temos, a principio, o exemplo de uma
atuacdo implacavel ndo apenas da orquestra, mas também do proprio regente. Verifiquemos
agora como AT conduz a orquestra ao primeiro ponto alto da composi¢do, mantendo sempre

o dominio da situagao:
e conferir no video AT 03, 00:00-2:20.

Nao obstante, autoridade e responsabilidade também tém o seu prego, e € possivel
observar sinais de fadiga na expressdo facial de AT (que, vez ou outra, carregando a
orquestra, lembra Atlas sob o peso do mundo). Nesses momentos, ha algo de mecanico na
quironomia de AT, dando, por vezes, a impressdo de estar a frente de uma pesada locomotiva

de som e nao de uma orquestra.

Marcando o tempo rigorosamente, AT ndo rege com a mao mas com o brago, cujo
movimento alude a algo impiedoso e cirurgico, como se segurasse um bisturi ou uma espada.
Com efeito, em sua regéncia AT ¢ completamente destro, ndo apenas gestualmente, como
também conceitualmente (em oposigdo ao Sestro ou sinistro, lado ao qual pertence
Furtwingler). Apesar disso, ¢ interessante observar que AT também usa a mao esquerda,

como observamos no trecho que segue:
e conferir no video AT 03, 03:17-03:44.

Reservada para sinais pontuais e “recados” pessoais, a mao esquerda de AT se dirige a
uma determinada pessoa (spalla ou primarius) ou a um naipe da orquestra. Geralmente
apenas entra em cena em passagens que inspiram cuidados, seja em tempo lento ou em
diminuendo, em termos de dindmica ou de tempo, seja em trechos mais longos ou curtos.

Depois de um tempo consideravel em atividade, AT literalmente recolhe a mao esquerda:

e conferir no video AT 03, 03:45-04:50.

31« especific detail demands a single thrusting of the hand (...) The hand senses in advance, parallel to the
composer’s thinking ahead; it forms its gestures accordingly. Thus the meaning of the phrase determines the
position and the motion of the hands (...) The hand may not lie; it must conform to the meaning of the voice-
leading” (Schenker, 2002, p.8-9).



86

Impressiona observar como AT consegue manter o controle sobre o conjunto fisico e
sonoro da orquestra. Nesta interpretacao principalmente, o resultado estético final estd perto

da perfeicao, o que se pode observar melhor no final da Abertura:
e observar no video AT 03, 06:50-07:05,
e assim como em AT 03, 07:20 pass.

No video seguinte acontece algo de extraordinario quando AT rege Tristdo e Isolda.
Nessa interpretagdo, sua mao esquerda assume temporariamente a lideranca. Indicando os
parametros de dindmica do melos, agora ¢ a méao esquerda de Toscanini que desenha no ar os
contornos da melodia. Enquanto isso, a mao direita continua marcando o tempo. Vejamos

como AT conduz a orquestra ao primeiro ponto alto da interpretagao:
e conferir no video AT 04, 03:10-03:20.

Analisada sob as categorias de efetividade e de eficiéncia, a regéncia de AT em Tristéo e
Isolda ndo deixa a desejar e surpreende nao apenas visualmente, como também com relagdo a
escuta. A quironomia de AT encontra sua resposta diretamente nos musicos, que parecem
segui-lo religiosamente (nas palavras de Stravinsky, seguem o comando do general como se
fossem soldados). Apesar disso, os musicos respondem de maneira primorosa. O resultado ¢
que AT obtém um ganho substancial em termos de dindmica e de expressividade da orquestra
(mas, por outro lado, o que poderiam fazer os musicos nesse momento de celebracdo quase

religiosa da musica, ndo tendo outra escolha sendo dar o melhor de si?).

Acompanhemos AT agora num trecho longo em que os naipes dialogam entre si, isso em
matizes bem sutis, subindo e descendo em altura, enquanto crescem e decrescem em

dinamica. Enquanto isso, maos e bracos de AT “prescrevem a linha™:
e conferir no video AT 04, a partir de 03:20-03:55.
A finalizagdo comega em:
e conferir no video AT 04, 04:30, pass.

A interpretacdo de AT segue seu curso, mas a dindmica e a expressao do conjunto
decaem no final. Esse parece ser o problema de Toscanini, ou seja, manter a coesdo de sua

interpretagdo em trechos mais longos e lentos, seja de rallentando ou de diminuendo.
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3.3.3 Videos com a regéncia de Wilhelm Furtwéngler

FW 01 — regendo o final do Concerto para Violino em Ré menor de Brahms, num ensaio

com a Filarmonica de Viena e o violinista Yehudi Menuhin. A gravacdo ¢ de apenas
00:38. O local ¢ Salzburg, Austria.'

FW 02 — regendo os Mestres cantores (Meistersinger), de Wagner, em 1951. Orquestra e

local sdo desconhecidos. O tempo total é de 03:43.'

FW 03 — regendo o 4° movimento da Sinfonia n° 4, de Brahms, num ensaio gravado em

1948, em Londres. A orquestra é desconhecida. O tempo total é de 05:03."*

Observagdo: em alguns videos historicos da década de 1940, com a regéncia de
Furtwéngler e disponiveis na rede, podemos observar como poder de estado, propaganda
nazista e reproducdo musical colaboravam. Este problema, entretanto, basicamente uma
aberracdo ética e politica, daria margem a outra tese, de modo que nos limitamos ao escopo

da analise musical.

3.3.4 Analise dos videos com Furtwangler

Furtwingler ¢ considerado o herdeiro da tradicao regencial de Wagner. Na sua técnica e
estilo, observa Adorno, a antiga tradicdo da quironomia parece ter literalmente sobrevivido.
Furtwingler regia com a mao direita a parte métrica e mensural (Zeitmass, metrum ou medida
de tempo), enquanto desenhava com a mao esquerda o movimento melddico e estrutural da

musica no ar.

Nos fragmentos que aparecem sob a rubrica Dirigieren und Ursprung der Notenschrift
(Regéncia e origem da notacdo musical), Adorno assinala que a destreza ¢ a independéncia
manual de Furtwéngler correspondem: a) ao elemento mensural (a mao da batuta que marca o
tempo) e b) ao elemento mimico e mimético (a mao que delineia 0 movimento e a dindmica
da musica segundo as regras da quironomia no espaco) (TRM, p.231). Como poderemos ver,
o movimento dos bracos de FW acompanhava o fluxo melodico e temporal da musica por
uma forma flutuante de mimesis gestual ¢ seguramente mais em sintonia com a concepgao
introspectiva e romantica de Wagner do que com a marcagdo linear rigorosa e por vezes

fatigante de Toscanini.

32 Disponivel em: http://br.youtube.com/watch?v=Th28IRySJok&NR=1, tltimo acesso em jan. 2009.

'3 Disponivel em: http://youtubech.com/watch/Furtwangler/OSIIIMKFTSS, tiltimo acesso em jan. 2009.

'3 Disponivel em: http:/br.youtube.com/watch?v=leYbb5KZYDg&feature=related, Gltimo acesso em jan.
2009.
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Analisemos agora Furtwingler regendo o final do Concerto para Violino em Ré menor
de Brahms, num ensaio em que tem sob a sua batuta o violinista Yehudi Menuhin e a
Filarmoénica de Viena. Embora a duragdo seja de apenas poucos segundos, o video fornece
uma boa visdo da técnica de quironomia a que Adorno se refere. Como se pode notar, o estilo

de FW ¢ irrequieto, intuitivo e introvertido, qualidades que o vinculam ao estilo romantico:
e conferir no video FW 01, 00:00-00:38.

Furtwéngler foi discipulo de Schenker, com quem estudou, durante anos, composicao e
analise. Sobre a relacdo de ambos, Adorno escreveu: “[Furtwéngler] pensou a musica
estruturalmente. Certamente ndo foi nenhuma coincidéncia a sua intimidade com as teorias
de Schenker, que costumava consultar, podendo, de certa forma, ser considerado seu
discipulo”."® Outra fonte confirma a informag¢io de Adorno, acrescentando ainda que
Furtwingler teria sido aluno de Schenker de 1919 até sua morte, em 1935 (Eybl; Fink-
Mennel, 2006, p.252).

O proximo video a ser analisado é o da Abertura dos Mestres cantores (Meistersinger),
de Wagner. Quando FW entra na sala de concerto, a tensdo parece crescer por alguns
segundos. Comparada com a regéncia de AT na Abertura do III° Ato de Lohengrin, a demora
do publico em aplaudir FW parece maior: é como se a platéia tivesse que superar alguma
resisténcia ou hesitagdo. Talvez o motivo da demora seja um sinal de timidez ou a apreensao
do choque pelos acontecimentos recentes, ainda presente na sociedade alema do pds-guerra.
Como informa em tom solene o locutor, ndo sem esconder certo orgulho, “os musicos estdo
vestidos, pela primeira vez depois da guerra, com traje a rigor”. Uma vez que irrompe,
entretanto, o aplauso surpreende, deixando a impressdo de ter sido mais longo, caloroso (e

ruidoso) do que o fora para Toscanini:
e conferir no video FW 02, 00:00-01:00.

Comparado com o estilo rigoroso de AT, a quironomia de FW ¢ mais suave, solta e
talvez até um pouco “frouxa”. Seja como for, de FW emana um clima que ¢ muito mais de
descontra¢dao do que de severidade ou de grandiosidade. Também a imagem de uma mulher
tricotando na sala de concerto transmite a mensagem de que a guerra realmente acabou e que

o ambiente voltou a ser de absoluta tranqiiilidade:

'35 “Er hat, wie man das heute wohl nennen wiirde, musikalisch strukturell gedacht. Es war sicherlich kein
Zufall, daB er eine so starke Beziehung zu den Theorien von Heinrich Schenker hatte und dem Vernehmen nach
ihn immer wieder konsultierte, wohl gar in gewissem Sinn als dessen Schiiler gelten darf” (GS, v.19, p.468; cf.
também: New Grove II, 2000, verbete Schenker).
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e conferir no video FW 02, 01:02-01:04.
A regéncia, porém, comega propriamente apenas em:
o conferir no video FW 02, 01:08-01:50 aproximadamente.

FW conduz agora um trecho longo em diminuendo, regendo tempo e dindmica de

maneira muito natural, fato que confere a sua interpretagdo um carater mais fluente e leve:
e conferir no video FW 02, 02:10-02:45.

No trecho que se segue, FW rege o crescendo que desemboca na reexposigdo do tema.
Também essa passagem ¢ conduzida por Furtwingler de maneira muito natural e eficiente.
Por tudo isso, a interpretagio de FW ¢é empética e deixa, por vezes, a impressdo de ser

“improvisada” ali mesmo, sem, no entanto, perder (muito) em vigor:
e conferir no video FW 02, 02:48-03:15.

O ultimo video mostra FW regendo o 4° movimento da Sinfonia n° 4, de Brahms. Logo
no inicio da filmagem, observamos uma rara intervenc¢ao pessoal de Furtwéngler, em dire¢ao
a um musico ou naipe de cordas que ndo aparece na filmagem. O gesto expressa a
desaprovagdo de FW com relagdo a algo que de fato ndo podemos saber. A situag¢do nos faz
recordar o problema da autoridade e do autoritarismo do regente que ja abordamos em AT.
No caso de FW, entretanto, gesto, mimica ¢ expressao facial atraem mais a atengdo do que,
propriamente, a questdo da autoridade. Ougamos agora uma citagdo sobre a relagdo entre
mimica e musica, onde a referéncia de Adorno as “travessuras do musico” de certa forma se
amolda bem a situacao de FW no video:

A relagdo entre mimica e musica, bem central, evidencia-se na esfera da reproducdo. O fazer musica e a

representacdo cénica sdo muito aparentados, por isso ndo raramente surgem numa mesma familia atores e

musicos. Todas as travessuras musicais sdo idénticas as dos comediantes mambembes (...) Em todos esses

momentos, a musica se reduz ao gestual.'®

Em suma, o ponto mais importante nesse incidente talvez seja que FW ndo se irritou e
prosseguiu de humor inalterado — um sinal que demonstra sabedoria e autoridade, numa
acepg¢do positiva —, ndo adotando, em nenhum momento, um comportamento repressivo ou

autoritario:

13¢ «“Dje Beziehung von Mimik und Musik, zentral, wird offenbar in der Sphire der Reproduktion. Musizieren
und Schauspielen sind néchstverwandt, wenn denn oft in derselben Familie Schauspieler und Musiker
vorkommen. Alle musikalischen Unmanieren sind unmittelbar mit solchen der Schmierenkomddianten
identisch (...) In all solchen Momenten reduziert sich die Musik auf Gesten” (TRM, p.206). Observagdo: ¢
provavel que Adorno esteja se referindo a Eduard Steuermann e Rudolf Kolisch, cujas irmés eram atrizes.
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e conferir no video FW 03, 00:00-00:06.

Averigiiemos agora o fabuloso crescendo que FW consegue produzir em varios
momentos do 4° movimento da Sinfonia n° 4, de Brahms. Reparemos principalmente nos
gestos de FW, isto ¢, na maneira como dirige entradas, tempo e dindmica, e isso de tal

maneira que musica, regente e orquestra se fundem num tnico corpo:
e conferir no video FW 03, 00:00-01:27.

Outro trecho notavel comecga com a entrada dos naipes de metal, momento que representa
o ponto alto da composi¢do. A sensacdo ¢ que o som vem mesmo das entranhas da orquestra.
FW, entretanto, muito de acordo com o seu estilo, interfere pouco na ocorréncia. Assim

também acontece com a massa sonora:
e conferir no video FW 03, 01:28-02:32.

Uma oportunidade de analisar mais de perto a técnica de quironomia de FW ocorre no

proximo crescendo do movimento:
e conferir no video FW 03, 02:33-03:20.

Um angulo de observagao ainda melhor nos ¢ proporcionado pelo arremate e fechamento

da Sinfonia:

e conferir no video FW 03, 04:44 passim até o fim.

* * *

Adorno apresenta os estilos de Furtwingler e Toscanini dialeticamente, como antipodas.
Em alguns pontos, porém, a posicdo de Adorno ¢ um pouco for¢ada ou demasiado radical.
Por outro lado, seus argumentos sdo contundentes ao apontar pontos fortes e pontos fracos
em ambos. A maioria dos pontos foi confirmada por nossa analise das imagens. Tivemos a
oportunidade de observar como musica, MiMesis e quironomia se entrelagam na técnica de

dois regentes consagrados da tradi¢ao sinfonica da musica de concerto.

Toscanini situa-se numa vertente, apesar do seu aspecto aparentemente reservado, que
representaria o lado “extrovertido” na regéncia, ao passo que Furtwéngler representaria o
ponto de vista “subjetivo”. As diferencas de ambos parecem representar os dois lados de uma
moeda. Da mesma forma acontece com os argumentos contra e a favor de cada estilo, que
defendem a concepcdo interpretativa de um ou de outro como a mais adequada ou
“verdadeira”. Por essa razdo talvez ndo seja conveniente interpreta-los como excludentes,

como quer Adorno, mas como principios complementares.
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Influenciado pelo romantismo alemao, o modo de reger de Furtwingler ¢ basicamente
introvertido. Na sua técnica de quironomia, o impulso mimético da musica realmente parece
se manifestar de forma espontdnea. Demonstrando, sobretudo, flexibilidade e empatia, a
interpretacao de Furtwingler tem um componente primordialmente Iudico-intuitivo. O estilo
de Furtwéngler ¢ também carismatico e expressivo. Aparentemente, Furtwingler ndo apenas
deseja “tocar” a obra, no sentido de almejar uma boa performance, mas busca também
concebé-la ou recrid-la. Observamos ainda que, com Furtwéngler, a orquestra parece tocar
praticamente sozinha. Intervengdes diretas dirigidas aos naipes ou musicos sdo raras, quando
comparadas com a alta incidéncia de “recados” gestuais de Toscanini. Na verdade
observamos apenas uma unica intervencao direta de Furtwingler, mas que, por sua
brevidade, deve ser interpretada como um sinal de adverténcia que ndo chega a constituir
propriamente uma repreensdo autoritaria. Em suma, sem entrar em outros detalhes da
interpretacao ou do estilo de ambos, acredito que a interpretacdo de Furtwingler, mais do que
a de Toscanini, chegue mais perto do ideal de revelar a esséncia e a estrutura de uma
composi¢do, ndo apenas com relacdo a técnica de quironomia, como também pelo resultado

final.

Em todos os videos analisados, Toscanini regeu de memoria (procedimento que Kolisch
aplicou para a musica de camera). Uma explicagdo seria que esse fato se deve ao seu estilo:
altamente preocupado com a precisdo técnica e temporal-métrica, era mesmo uma
necessidade guardar a partitura na mente, pois, se estivesse regendo com a partitura,
Toscanini certamente ndo teria o0 mesmo dominio e controle sobre si e a orquestra. Por essa
razdo, preferimos, algumas vezes, aplicar o termo “execu¢ao”, mais adequado para o estilo

um pouco tecnicamente frio de Toscanini.

De uma maneira geral, Toscanini tende a render mais em passagens grandiosas. Regendo
praticamente sempre em tempo reto, a expressividade da interpretacdo de Toscanini ¢
visivelmente prejudicada em trechos mais lentos e longos. Nesses momentos, Toscanini

realmente se revela um Taktierer ou Taktschlager, ou seja, um mero “marcador de tempo”.

Outro aspecto ¢ que Toscanini ja& se revela um profissional em sentido moderno do
termo: embora sempre a servigo da musica classico-romantica “boa” e “séria”, tornou-se um
fetiche da Industria Cultural. Escreveu Adorno: “A [minha] teoria ha de ser fundamentada
negativamente, pois toda interpretagao oficial da musica tradicional, visando a fachada, falha

em profundidade e constitui parte da industria cultural, estando, por isto mesmo,
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mensuralmente errada (Toscanini)”.">’ Dessa maneira, torna-se visivel a relacdo dialética
que existe entre a autonomia de estilo de Furtwingler e o fetiche mensural de Toscanini, e
também se tornam evidentes duas formas de percep¢ao temporal musical: a de Toscanini €
essencialmente quantitativa ¢ mecanica, ao passo que a de Furtwéngler ¢ essencialmente

qualitativa e organica.

Em suma, vimos nas imagens como o processo mimético se revela na reproducdo de dois
regentes consagrados, processo em que o intérprete transforma o texto segundo uma
determinada convencdo, que tem vigéncia e se expressa em matéria sonora (a tradicdo
vienense). A hipotese ¢ a de que o conceito de mimesis de Adorno — visto a partir de um
modelo da obra, fornecido pelo texto ou partitura — comporta trés acepgdes de mimesis ou
mimese musical: a) a de “espelhamento”, isto €, a reproducao literal, pura e simples, parecida
com uma imita¢ao-copia (= execu¢do); b) a reproducdo como “recriagdo”, isto €, como ato
interpretativo (= interpretacdo; lembremos que as notas musicais estdo desprovidas de
intencdo, isto ¢, o sentido ou a “verdade” Nndo estd na notagdo musical e sim nas
“entrelinhas”; e ¢) uma espécie de “automimese” ou forma diferente de espelhamento, em
que o musico-intérprete ou regente reproduz — gestual e mimicamente — a si mesmo (=

performance practice).

Para finalizar o topico, chamo a atenc¢do para um postulado que, acredito, faz parte do
estatuto da arte da regéncia. Tal postulado, cuja inobservancia pode levar a perda de
credibilidade do regente, sustenta que ndo pode haver interferéncia ou envolvimento de
tirania ou imposi¢do alguma para fazer funcionar a quironomia e a mimesis, na musica, de
modo eficiente. Nestes termos, ¢ preciso distinguir claramente entre a autoridade
fundamentada em experiéncia, conhecimento e sabedoria e o autoritarismo, embasado no

poder, na for¢a e na repressao.

137 “Negativ ist die Theorie damit zu begriinden, dass die gesamte offizielle Interpretation der traditionellen
Musik, die auf die Fassade abzielt, nicht nur das innere verfehlt sondern ein Stiick Kulturindustrie ist und daher
selbst mensural falsch (Toscanini)” (TRM, p.120).
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3.4 O tempo como categoria da interpretagdo musical e a quantificagdo da realidade

More nostro investigemus sensu nuntio, indice ratione.
Agostinho (354-430)"®

Nesta se¢do distinguimos o tempo como categoria da filosofia e da ciéncia e o tempo
como categoria da reproducao musical. Esta distingdo, de suma importancia para o musico-
intérprete, tem, entretanto, apenas um fim investigativo, pois, na pratica, ambas as categorias

se confundem.

Etimologicamente, o termo “tempo” vem do latim tempus e designa algo como “justa
medida” ou “medida moderada, adequada”. Tempus, por sua vez, deriva do verbo temperare,
que significa algo como “moderar” ou “equilibrar”. Dai também os seus derivados
temperanca (comedimento, parcimonia), temperamento (que, em musica, se refere a afinacao
e, por conseguinte, a altura do som) ou temperatura (que se refere ao calor). Podemos dizer
que todos os derivados de tempus se referem de alguma maneira & nocdo de medida (ou
propor¢ao) justa ou adequada da qualidade de um determinado elemento. No caso da musica,
o termo de origem italiana tempo se refere basicamente a velocidade de execugdo de uma

composi¢ao musical.

No inicio do século XIX, sob o impacto da revolu¢do cientifica dos séculos anteriores, a
questao da medida do tempo especificamente musical surge na cidade de Viena de maneira
bastante concreta, isto ¢, em forma de um pequeno aparelho mecanico em cuja caixa de
madeira estavam devidamente acondicionados: uma corda, um escapo, uma campainha e um
péndulo. Chamado de “metronomo” (do grego métron, medida + ndmos, lei, norma), foi
desenvolvido, em 1813, pelo luthier e mecanico austriaco Johann Nepomuk Malzel (1772-
1838) com o objetivo de fornecer um parametro padronizado de velocidade (tempo) para a
execuc¢ao de pegas musicais. Desenvolvido a pedido de Ludwig van Beethoven, o metronomo
estava ajustado para indicar a velocidade de execucdo, quantificando o metro musical em

batidas por minuto, o padrao-referéncia em uso até hoje.

O desenvolvimento do metronomo ndo foi apenas uma conseqiiéncia direta da
mecaniza¢do, mas também da preocupag¢dao de Beethoven com a execucdo correta de suas
composicdes. Haveria, basicamente, trés razdes para isso. Uma delas ¢ que as categorias
tempo e cardter estavam no amago da expressdo musical de Beethoven. Devido a
peculiaridades de seu estilo que, entre outras, incluia modificagdes de tempo (Rutz, 1950,

p-166), Beethoven preocupava-se mais do que os seus precursores — Bach (que apenas

138 «O sentido por mensageiro, por guia a razdo” (Agostinho, 1988b, p.247).



94

raramente inseriu indicagdes de tempo), Haydn e Mozart — com o carater temporal de suas
composicdes. Outra possivel causa seria que o mercado de partituras impressas, ainda
bastante recente na época de Beethoven, estava em répida expansdo, oferecendo — mesmo
que minima e vagarosamente — uma oportunidade de subsidio para o sustento dos
compositores. Destarte, as obras impressas comecaram a se espalhar pelo continente e a se
popularizar cada vez mais rapidamente. A critica do censor da editora Breitkopf & Hartel ¢
reveladora das dificuldades apresentadas pelas primeiras sonatas para piano de Beethoven,
como também de certas inovagdes de estilo do compositor (ponto que toca num problema que
aparece com freqii€ncia na histdria da arte, sempre que o novo encontra o antigo). O nosso

relato é de 1798:

E inegavel, o sr. van Beethoven trilha seu proprio caminho: mas que senda bizarra e trabalhosa! Académico

a exaustdo, e nenhuma natureza, nenhum canto! (...) uma busca constante de modulagdes raras, uma

aversdo as seqiiéncias habituais, dificuldades que se acumulam uma apés outra, a tal ponto que se perde

toda a paciéncia e prazer.'”

Estas circunstancias permitem deduzir que o meio musical alemao antes de Beethoven
ndo conhecia o metronomo porque simplesmente nao necessitava dele. Afinal, a invengao do
relégio mecénico remonta ao século XIII (Crosby, 1999, p.81-98). Nesse espaco de cinco
séculos aproximadamente, o paradigma de execu¢do musical estava na distingdo dos tempora
segundo os moldes antigos, enquanto o foco principal estava voltado para o desenvolvimento
da escrita e para as disciplinas harmonia e contraponto. Até o invento do metronomo, a
reproducdo de uma obra musical dependia fundamentalmente do conhecimento da tradi¢do
que o musico possuia, tendo inclusive a liberdade de variar o tempo de acordo com as
condi¢des — geralmente bastante precarias — da regido e do local onde iria se realizar a
reproducao musical. Via de regra, os musicos tinham um conhecimento amplo da tradi¢ao
local e estavam preparados para atender, em sua pratica prima vista, a altera¢des de ritmo e
de tempo (Dorian, 1942, p.73). A regra mestra era que o musico deveria se orientar pela
menor unidade de tempo, fixada na partitura. Logo, uma composi¢ao, trecho ou periodo desta
em semifusas teria de ser executada com uma marcagao (ou velocidade) mais lenta do que
outra em que a menor unidade mensural ¢ composta por colcheias ou seminimas. Ja as
indicagdes italianas de tempo — como, por exemplo, agitato, alla marcia ou sforzando —

estavam destinadas a complementar as informagdes para o musico.

139 “Es ist unleugbar, Herr van Beethoven geht einen eigenen Gang: aber was ist das fiir ein bizarrer, miihseliger
Gang! Gelehrt, gelehrt und immerfort gelehrt, und keine Natur, kein Gesang! (...) ein Suchen nach seltener
Modulation, ein Ekeltun gegen gewohnliche Verbindung, ein Anhdufen von Schwierigkeit auf Schwierigkeit,
dass man alle Geduld und Freude dabei verliert” (Beethoven apud Rutz, 1950, p.44).
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Durante o século XIX, o mercado de partituras impressas € a pratica musical por
intérpretes profissionais ¢ amadores (a denominada Hausmusik, ou seja, a pratica musical em
voga nas casas da burguesia e dos setores graduados do funcionalismo) cresceram
vertiginosamente, acarretando uma série de problemas para a execugdo, principalmente de
pecas do periodo classico-romantico. E possivel que tais circunstancias ja tenham preocupado
Beethoven a ponto de ter pedido a Milzel uma solucdo que permitisse, tanto ao compositor
quanto ao musico-intérprete, exibir uma forma de maior controle e precisao na execucao de
suas composi¢des. Com efeito, onde antes valiam convengdes conceituais de tempo e carater
que variavam de regido para regido, a quantificagdo numérica do tempo agora estava
permitindo, através do metrénomo, padronizar a velocidade de execugdo — ou seja, pelo

menos era isto 0 que o novo invento estava prometendo.

Contudo, apesar da grande novidade que a invencdo do metronomo significou para o
dominio musical, Beethoven deixou apenas cerca de 25 de suas obras, que foram mais de
quatrocentas, assinaladas com as indicagcdes numéricas de Maélzel. As obras assinaladas
incluem as nove sinfonias, os quartetos até o op.95, assim como a Sonata para Piano op.106,
além de algumas outras de menor expressividade (Grove, 2002, v.19, p.376-7).
Considerando-se a importancia atribuida pelo compositor a correta execugdo temporal de
suas obras, esse fato ¢, no minimo, digno de se estranhar. Cogitamos que Beethoven ndo deva
ter-se sentido plenamente satisfeito com a novidade. Alguma coisa neste invento deve té-lo
deixado desencantado, muito provavelmente porque algo com relagdo a sua expectativa fora
frustrado. Havia algo de “estranho” (ou de “intruso”) no tique-taque desse aparelho, para nao
dizer que havia nele algo de antimusical. Achando-se, por um lado, em conformidade com a
tendéncia generalizada a mecanizacao, por outro lado estava em desacordo ndo apenas com a
tradicdo, mas com a esséncia propriamente da musica. De qualquer forma, ndo temos outra
escolha sendo conjecturar que o aparelho finalmente tenha entrado em conflito com a
expectativa e concepgao musical de Beethoven. Desde entdo, o tempo e o carater das obras
de Beethoven constituem um assunto polémico entre intérpretes e criticos. Entre os
intérpretes-tedricos de lingua alemd que discutiram o assunto estdo, precisamente, Richard

Wagner, Rudolf Kolisch, Eduard Steuermann e também Theodor Adorno.

Para justificar o seu critério flexivel de interpretagao do tempo, Wagner (1953b, p.101-2;

TRM, p.48) argumentou que a musica, na época do baixo cifrado, era apresentada de modo
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excessivamente rigoroso (unachgiebiges Durchtaktieren).'® Desse modo, Wagner e outros
representantes da Nova Escola Alema, como Liszt, Bithlow e Strauss, justificaram a sua
concepg¢ao romantica de interpretacdo do tempo musical, cujas principais marcas estdo no uso
diferenciado do rubato, da fermata e do rallentando. Outros recursos eram as variantes de
timbre e o vibrato. Nao surpreende, portanto, que também Wagner tenha rejeitado o
metrénomo (Wagner, 1953b, p.83; TRM, p.39-41). Em suma, a nocdo de flexibilizacdo do
tempo estd no centro da teoria de interpretacdo de Wagner, achando-se diretamente vinculada
a tese dos romanticos que defende o primado dos sentidos ndo apenas sobre as indicacdes de
tempo, contidas na partitura, como também sobre a razdo. O conhecido aforismo de Pascal:
“O coragdo tem suas razdes que a razao desconhece” (Pascal apud Popkin, 1985, p.56; na
trad. de M. C. S. Lopes), pode ser considerado sintomatico para a concep¢do de Wagner,
principalmente por reforcar a idéia da musica como uma dadiva com fei¢des misticas e
religiosas. Pela teoria de Wagner, “tanto o improvisador quanto o mimo pertence
integralmente a0 momento ¢ ndo deveria pensar naquilo que vem depois, nem tampouco
sabé-10".'°" Com efeito, ndo foi contra a visdo de um mundo mecanizado e dominado pela

razao que se levantaram os romanticos?

Somente a apreensdo correta do melos é capaz de fornecer a medida correta de tempo.
Ambos sdo inseparaveis; um depende do outro. Adorno ainda assinala:

A exigéncia de Wagner, de que ¢é preciso atender a nova estrutura composicional [beethoveniana] também

na reprodugdo € por ele justificada porque a estrutura do ‘tecido tematico’, a diversidade dentro da unidade,

portanto, se mostra através da medida do tempo, categoria fundamental da interpretagdo, bem ‘de acordo
com 0 movimento’: isto ¢, tornando-se nitida. '

Adorno coincide basicamente com Wagner, quando afirma: “[Em Wagner] melodia quer
dizer algo como ‘fio condutor’, isto é, coesdo”.'® Mais adiante, cita Wagner mais uma vez:
“Pois escolha e definicdo [da velocidade] do tempo nos permitem saber logo se o regente
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compreendeu a composi¢do ou ndo”. " Resumindo: a escolha justa da medida do tempo tem

basicamente trés fungdes para o intérprete, que lhe servem: a) como critério de compreensao,

10 Lembremos da imagem do regente francés Jean-Baptiste Lully (1632-1687) ¢ o enorme cajado com que
costumava marcar o tempo.

11 «“Der Improvisator wie der Mimus muss ganz dem Augenblick angehéren, an das, was nachkommt, gar nicht
denken, ja, es gleichsam nicht kennen” (Dahlhaus; Deathridge, 1980, p.78).

192 «“Wagners Forderung, es solle der neueren Kompositionsstruktur nach auch im Vortrag entsprochen werden,
begriindet er damit, dass das ‘thematische Gewebe’, also die Mannigfaltigkeit in der Einheit, durchs Zeitmass,
die Grundkategorie der Interpretation, ‘sich seiner Bewegung nach kundgeben soll’: also deutlich werden”
(TRM, p.290).

19 «“Melodie heisst hier soviel wie ‘roter Faden’, d. h. Zusammenhang” (TRM, p.39).

1 “Denn die Wahl und Bestimmung desselben [Tempos] ldsst uns sofort erkennen, ob der Dirigent das
Tonstiick verstanden hat oder nicht.” (TRM, p.40).
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b) como elemento de coesdo que cria unidade, e ¢) como indicador gestual e semantico, que
torna o sentido de uma composicao suficientemente claro (TRM, p.40, 133-7). Sendo assim,
“o tempo precisa imitar a musica ‘neumaticamente’ (‘neumisch’ nachzeichnen)” (TRM
p-136), o que ocorre, grosso modo, através do elemento neumatico, contido na notagdo
musical. Logo, tempo musical e velocidade ndo constituem uma categoria invariavel e
monolitica e sim uma qualidade construtiva que, constituida por incontdveis matizes e
nuances, possui, para o musico-intérprete, uma fungdo expressiva em que articulagdo,
dindmica e timbre exercem um papel importante. Destes elementos, o timbre talvez seja o
mais importante. Como exemplo, Adorno cita a regra segundo a qual, quanto mais acelerado
e uniforme for a execucao do tempo musical, mais o musico-intérprete depende de recursos
que tenham uma fun¢do expressiva. Para se chegar ao tempo ideal é necessario, antes de
tudo, determinar a unidade principal de um determinado trecho ou movimento (TRM, p.137).
Em suma, “a intui¢do do tempo”, postula Adorno, “esta sempre vinculada ao carater geral de
um movimento, que depois pode ser modificado de acordo com os caracteres individuais — no
tempo, porém, minimalmente”.'®> Como regra geral, vale considerar que “quanto maior a
velocidade do tempo, mais importante se torna o fraseado — o que também vale para o outro

1
extremo”. 16

Com efeito, a concepgdo adorniana de tempo ¢é dialética. Como ja tivemos a oportunidade
de observar nos estilos dos regentes Toscanini e Furtwéngler, a tendéncia mecanica e
positivista de interpretar o tempo do primeiro (que Wagner, muito provavelmente, teria
chamado de “batedor de tempo”’) esta em posi¢do oposta a concepcao romantica e vitalista do
segundo. Essa ¢ uma das razodes pelas quais Furtwingler ¢ considerado o “herdeiro” do estilo

regencial de Wagner.

Todos esses aspectos ja mostram, por si s6, a oposi¢do entre a concepcao, por assim
dizer, de um “tempo externo”, intuido por imposicdo mecanica, ¢ outra, de um “tempo
interno” e especificamente musical. Se definirmos a musica como “arte do tempo”, também
temos que admitir que diferentes acepgdes perceptivas e interpretativas de tempo repercutem
de alguma forma também em teoria e pratica musical. Por essa razdo, se buscamos uma
concepgao de tempo que melhor se adapte a esséncia da arte da musica, faremos uma breve

investigacdo bibliografica no tocante a nogdo de tempo na histéria da filosofia, para depois

15 “Die Vorstellung des Tempos ist immer gebunden an die des Gesamtcharakters eines Satzes, der sich dann
nach den Einzelcharakteren modifiziert — aber beim Tempo minimal” (TRM, p.135).

1% «Je rascher das Tempo desto wichtiger die Phrasierung — [das] aber auch beim langsamen Extrem” (TRM,
p.137).
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continuar propriamente com o tema do tempo como categoria da reprodu¢ao musical. Nessa
tarefa, ndo pretendemos elucidar o enigma do tempo como dimensao ontoldgica ou cosmica,
e sim concentrar nossos esfor¢os no sentido de desenvolver uma nog¢do notadamente musical

do tempo que seja propicia para o0 musico em sua pratica interpretativa.

3.4.1 Breve investigacéo acerca da natureza do tempo

Quae sint, quae fuerint, quae mox futura trahantur.
Virgilio (70-19 a.C.)'"’

Conjugando-se tempo e musica, ¢ impossivel ndo lembrar o filésofo neoplatdnico,
professor de retorica e tedlogo Aurelius Agostinho de Hipona — mais conhecido como Santo
Agostinho. Bem no inicio da era cristd, Agostinho retoma a questdo do tempo com uma
reflexdio profunda e original.'® No livro XI de suas Confissdes, ele chega a distinguir entre o
tempo mensural do mundo fisico e o tempo como fendmeno subjetivo (antecipando, de certa
forma, a no¢do que hoje chamamos de psicologica). Com efeito, para Agostinho tudo se
resume ao tempo presente quando diz que “o passado ¢ impelido pelo futuro e que todo o
futuro esta precedido de um passado, e todo o passado e futuro sdo criados e dimanam
d’Aquele que sempre ¢ presente” (Agostinho, 1996, livro XI: 14, na trad. de O. Santos e A.
de Pina).

Coube a Agostinho o mérito de refletir também sobre a musica. Nessa tarefa, Agostinho
parte dos antigos tratadistas gregos, cuja nogdo de musica (mousiké téchne) abarcava a
poesia, o canto ¢ a danca. Em seu tratado, intitulado De musica [Da musica],'® Agostinho
introduz alguns elementos novos que posteriormente se revelariam de suma importancia para
o cantochdo e, por conseguinte, também para o desenvolvimento da musica ocidental. Entre
outros pontos dignos de serem destacados esta o que define o siléncio como um elemento
constitutivo da musica. Citando Agostinho: “De tudo isso vés com clareza que nos metros se

intercalam siléncios, uns necessarios, outros por livre vontade; os necessarios, precisamente,

17«0 que ¢, o que foi e o que o futuro logo trard” (Virgilo apud Leibniz, 1967, p.125).

18 Agostinho parte da conhecida indagagdo: “Que ¢, pois, o tempo? Se ninguém me perguntar, eu sei; se 0
quiser explicar a quem me fizer a pergunta, ja ndo sei” (Agostinho, 1996, livro XI: 14, na trad. de O. Santos ¢ A.
de Pina); na versao original: “Quid est tempus? Si nemo a me quaerat, scio; si quaerenti explicare velim, nescio”
(Agostinho, 1988a, livro XI: 14).

1% Recorremos, para esta pesquisa, 4 edigdo bilingiie latim/espanhol da obra de Agostinho (1988b, p.49-364). A
tradugdo, a introdugdo e as notas sdo de Alfonso Ortega.
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quando falta algo que completar aos pés; os livres, ao contrario, quando os pés sdo completos

- 170
e perfeitos”.

Elaborado o seu argumento em forma de didlogo, e estruturado segundo as regras da
retorica, Agostinho define a musica como “a ciéncia do bem medir”.'”" Segundo a tradigdo
pitagorica, o conhecimento matematico ¢ capaz de explicar racionalmente, através da ciéncia
dos numeros, tanto os objetos do mundo fisico como também relacdes e proporgdes

N ) . . \ 172
harmonicas, relativas a altura do som, ao ritmo e a melodia.

Partindo do conceito grego do
ritmo (rhythmus, rhythmos, movimento, medida cadenciada), Agostinho faz a distin¢do entre
o ritmo, o metro (metrum, métron, medida) e o verso (versus, do latim vertere, verter, girar,
voltar). Com efeito, ao isolar seus elementos constitutivos e redefinir estes conceitos para a
musica, Agostinho estabeleceu um elo importante entre a tradi¢do do mundo greco-romano e

a Idade Moderna.

O ritmo aparece em Agostinho como elemento regido pelo nimero (numerus), cujas
combinagdes sido reguladas pela alternancia ciclica de arsis e tesis.'”> O metro ¢ definido
como medida (mensura). Atrelado a uma determinada quantidade de pés, o metro se
caracteriza por uma finalizagdo bem definida.'’* Agostinho distingue, basicamente, dois
tipos: o metro que, antes de finalizar, tem uma divisdo x que € imdvel, ou seja, intransferivel
dentro de uma determinada seqiiéncia, e 0 metro que nao tem essa caracteristica (Agostinho,
1988b, livro III: 3, 4). Enumerando-se todos os tipos e suas respectivas combinagdes,
Agostinho chega a quantidade surpreendente de 568 metros (Agostinho, 1988b, livro IV: 14-
5). O verso é composto por uma combinagao fixa de silabas que podem ser longas ou breves
(sendo que a longa vale aproximadamente duas breves). A sua composi¢ao segue a

nomenclatura antiga dos pés (ou modos) ritmicos, agrupados de acordo com a ordem

70 Na tradugio de A. Ortega: “De todo ello ves con claridad que en los metros se intercalan silencios, unos
necesarios, outros a libre voluntad; los necesarios, precisamente, cuando falta algo que completar a los pies; los
libres, en cambio, cuando los pies son completos y perfectos” (Agostinho, 1988b, livro IV: 28).

"1 “Musica est scientia bene modulandi” (Agostinho, 1988b, livro I: 2).

"2 Infelizmente, esta perdida a parte da obra de Agostinho que discorre sobre a melodia.

'3 Na tradugdo de A. Ortega: “Luego ya que debe distinguirse tambien en el lenguaje lo que la realidad
distingue, saber que el primer género de union [de pés] es lo que los gregos llamam ritmo, y al segundo metro.
Por su parte, en latin podrian denominarse numerus (ntimero) lo uno, lo otro mensio o mensura (medida). Pero
como estas palabras tienen entre nosotros un sentido muy amplio y hemos de evitar hablar de manera equivoca,
preferimos emplear términos griegos” (Agostinho, 1988b, livro III: 2).

' Na tradugio de A. Ortega: “Efectivamente, cuando se desarolla una serie en pies fijos y se nota el fallo, si se
combinan pies diferentes, esa serie se llama correctamente ritmo, es decir, numerus. Pero como ese mismo rodar
de pies no tiene limite y no se ha fijado en qué pie debe resaltar un fin, a causa de que falta la medida de la serie
continua, no se permitio que se llamara metro. El metro, pues, comprende dos coisas: efectivamente, por um
lado, corre sobre pies fijos y se detiene em um limite fijo. Asi, no s6lo es metro por su final claro, sino también
ritmo por la combinacién regular de pies. Por tal razon, tudo metro es ritmo, pero no todo ritmo es también un
metro” (Agostinho, 1988b, livro III: 2).
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sequencial de silabas longas e curtas (como o jambico ou o trocaico, por exemplo). O verso,
portanto, consiste de dois membros ou partes, unidos em um periodo de propor¢des bem
definidas. Agostinho termina a sua defini¢do da seguinte forma:
Os trés [ritmo, metro e verso] se distinguem de maneira que todo metro [poético] é também um ritmo, ndo
que todo ritmo, por sua vez, também é um metro. Do mesmo modo, todo verso é também um metro, mas
ndo todo metro ¢ um verso. Todo verso, portanto, ¢ um ritmo ¢ um metro. Porque, segundo penso (...) se
trata de algo logico.'”
Dos pensadores da era moderna nos interessa principalmente a nogdo de tempo de Isaac

Newton, de Gottfried W. Leibniz ¢ de Emmanuel Kant.

Com sua interpretacdo mecanicista da natureza, a revolugdo cientifica, ja no século XIX,
tinha deixado impactos que se fizeram sentir em todas as esferas da vida social. Segundo
Richard Popkin (1996), a tese mecanicista consiste na matematizacdo da natureza e ja se
encontra implicita nas descobertas de Kepler e Galileu, ainda no Renascimento. De 1625 em
diante, a tese mecanicista foi defendida pelo padre francés Mersenne, também membro da
Sociedade para o Progresso da Ciéncia, que combateu os alquimistas, a numerologia e outras
tendéncias misticas. Enquanto isso, Descartes desenvolveu “uma nova metafisica para
justificar a interpretagdo da natureza como uma vasta maquina em que todas as partes
integrantes, inclusive os organismos bioldgicos, sio maquinas menores, ¢ Hobbes estendeu a
tese mecanicista ao homem ¢ a sociedade” (Popkin, 1996, p.52-3; na trad. de Maria C. S.

Lopes).

Para John Henry, “a publicagdo dos Principia mathematica de Newton (1687) assinala o
auge da tendéncia a matematizacdo da filosofia natural iniciada no século XVI” (Henry,
1998, p.33; na trad. de Maria de A. Borges), e Alfred Crosby vé uma ruptura expressiva entre
a concepcao predominantemente qualitativa de Platdo e Aristoteles e a quantitativa da era
moderna:

Os textos de Platdo e Aristoteles celebram uma abordagem néo-metrologica, ou até antimetrologica, e tém

a vantagem adicional de ser representativos do apogeu do modo de pensar de nossos ancestrais (...)

Aristoteles (...) considerava a descricdo e a analise mais Uteis em termos qualitativos do que em termos

quantitativos (...) [enquanto] n6s, com poucas excec¢des, abragcamos o pressuposto de que a matematica e o

mundo material t€m uma relagdo intima e imediata (Crosby, 1999, p. 25-7; na trad. de V. Ribeiro).

17> Na tradugio de A. Ortega: “Los tres se distinguen, de manera que todo metro es también un ritmo, no que
todo ritmo sea a su vez un metro. De igual modo, que todo verso es también un metro, no que todo metro sea
también un verso. Por tanto, todo verso es un ritmo y un metro. Porque, segiun pienso (...) se trata de algo
logico” (Agostinho, 1988b, livro I11:4).
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Para Newton, o descobridor das leis da mecanica que levam seu nome, o tempo € o
espago sdo entidades absolutas, reais como os proprios objetos fisicos: “O tempo absoluto,
verdadeiro e matematico, por si s6 e por sua propria natureza, flui uniformemente, sem
relacdo com qualquer coisa externa” (Newton apud Crosby, 1999, p.97; na trad. de V.
Ribeiro). Tal como o tique-taque do reldégio mecanico, um instante conduz invariavelmente a
outro. Em suma, predominou nas ciéncias naturais a concep¢do newtoniana do mundo,
principalmente por ela possibilitar o enquadramento de um objeto ou fendmeno no tempo e

no espago, independentemente do observador e seu ponto de observacao.

Leibniz, contudo, refuta a concep¢ao newtoniana, desencadeando uma querela que entrou
para a historia e que nos revela outra vez duas acepcoes distintas de tempo. Ao defender uma
no¢do de tempo fundamentalmente dindmica e vitalista, Leibniz rompeu com a filosofia
mecanicista newtoniana. Nao existe, para Leibniz, um “fluxo” de tempo. Tempo e espago ndo
sdo entidades reais e sim construgdes mentais que descrevem a relacdo entre eventos (no
tempo) e coisas (no espago). Sendo assim, o espago representa a ordem dos objetos fisicos
que existem simultaneamente, enquanto o tempo representa a ordem das transformagdes

continuas que nele ocorrem ou que podem ainda ocorrer.

A filosofia do tempo elaborada por Leibniz precisa ser encarada contextualmente e em
articulagdo com os conceitos de monada, de vis viva (que abordaremos em outro momento) e,
em particular, com a “teoria das pequenas percep¢des”, que consideramos especialmente
apropriada para se adaptar a nossa teoria de interpretacdo do tempo musical. Prosseguimos
com um trecho de uma das obras mais notaveis de Leibniz, intitulada Novos ensaios para o

entendimento humano [1765]:

Para melhor fundamentar a teoria das pequenas percepgdes que ndo sabemos distinguir em meio a grande
quantidade delas, costumo empregar o exemplo da impressdo que nos causa o bramido do mar quando
estamos na praia. Para ouvir este ruido tal como ele realmente se produz, ¢ necessario que ougamos cada
manifestacdo particular que compde este todo, isto é, o ruido de cada onda em separado (...) Devido as suas
conseqiiéncias, tais percep¢des minimas sio mais eficazes do que se pensa. E delas que parte esse peculiar
je ne sais quoi, os gostos particulares, as qualidades imaginarias caracteristicas dos sentidos, que sdo
distintas no conjunto, porém confusas em suas partes, assim como a infinidade de impressdes peculiares
que os corpos ao nosso redor produzem em noés (...) Pode-se até dizer que, em conseqiiéncia dessas

pequenas percepcdes, o presente esta prenhe do futuro e carregado do passado e que tudo esta perfeitamente
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engendrado (sympnoia panta), como disse Hipocrates (...) Ora, essas percepgdes até nos fornecem, se for

preciso, os meios para reencontrar aquela lembranga (...) na memoria.'’®

Com a metafora das incontdveis percep¢des minusculas, contidas no bramido do mar,
Leibniz nos fornece um modelo que se adapta muito bem ndo somente ao intérprete como
também a musica em geral. Nao sendo possivel detectar e identificar separadamente cada
detalhe de nossas percepgdes — esse ¢ precisamente o objetivo da ciéncia — apenas nos ¢
permitido apreender a totalidade da realidade por aproximacao. Em musica, portanto, quanto
mais apurada for a sensibilidade dos nossos sentidos, mais apreendemos do mundo e, por

conseguinte, também da musica.

Leibniz, portanto, intuiu um mundo que vai além da sua engrenagem puramente
mecanica. Considerando a forca (ou energia) um elemento-chave que confere dindmica e
sentido as leis de Newton, Leibniz o chamou de Vis viva (energia ativa ou forga motriz) — um
principio que pode ser resumido no axioma segundo o qual a esséncia de um corpo estd na
sua forca ou energia ativa e ndo meramente na sua extensao quantificada (Henry, 1998, p.73-
4). Aplicando-se a nogdo de vis viva a musica, o tempo emerge como elemento primario,
através do qual o som musical com todos os seus componentes recebe, em primeiro plano,

“vida”, isto €, movimento, coesdo e sentido.

Kant, por sua vez, distancia-se tanto dos empiristas ingleses quanto dos metafisicos do
continente. Ora refutando, ora concordando com os seus interlocutores Hume ¢ Leibniz,
Kant, em sua Critica da razdo pura (1787), discorre também sobre o tempo. Sendo, por um
lado, “uma forma pura da intui¢do sensivel [reine Anschauung]”, “o tempo ndo ¢ um conceito
discursivo ou, como se diz, um conceito universal, mas uma forma pura da intui¢do sensivel”.
Ocorre que “o tempo ndo ¢ um conceito empirico que derive de uma experiéncia qualquer”.

Em suma, “tempos diferentes sdo apenas partes de um mesmo tempo”, postula Kant (2001b,

p.70-1, na trad. de M. P. dos Santos e A. F. Morujao).

176 «“Und um die Lehre von den kleinen Perzeptionen, die wir nur in der Menge nicht unterscheiden konnen,
weiter zu begriinden, pflege ich mich des Beispiels vom Getose oder Gerdusch des Meeres zu bedienen, von
dem man getroffen wird, wenn man am Ufer steht. Um dieses Gerdusch so zu horen, wie man es in der Tat hort,
muss man offenbar die Teilgerdusche horen, die dieses Ganze zusammensetzen, d. h. die Gerdusche jeder
einzelnen Welle (...) Solche kleine Perzeptionen sind also durch ihre Folgen von grosserer Wirksamkeit, als
man denkt. Auf ihnen beruht das eigentiimliche je ne sais quoi, die eigentiimlichsten Geschmacksrichtungen,
die eigentiimlich bildhaften Sinnesqualititen, in den Teilen aber verworren sind, ebenso die eigentiimlichen,
eine Unendlichkeit in sich bergenden Eindriicke, die die Koérper unserer Umgebung auf uns machen (...) Man
kann sogar sagen, dass infolge dieser kleinen Perzeptionen die Gegenwart mit der Zukunft schwanger geht und
mit der Vergangenheit beladen ist, dass alles sich zum Ganzen webt (Sympnoia panta), wie Hippokrates sagte
(...) Ja, diese Perzeptionen geben sogar das Mittel in die Hand (...) jene Erinnerung noétigenfalls
wiederzuentdecken” (Leibniz, 1967, p.124-6).
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Para Kant, o tempo pertence, juntamente com o espaco ¢ a lei de causa e efeito, as
categorias a priori do conhecimento. Estas categorias constituem o fundamento para que o
conhecimento, através da nossa cogni¢do, possa ser organizado discursivamente: “O tempo
nao ¢ mais do que a forma do sentido interno, isto ¢, da intuicdo de n6s mesmos e do nosso
estado interior (...) O tempo ¢ a condigdo formal a priori de todos os fendmenos em geral”
(Kant, 2001b, p.73, na trad. de M. P. dos Santos e A. F. Morujdo). E, sobre os conceitos de
movimento ¢ de mudanca ou de transformagao, acrescenta:

Se esta representagdo [do tempo] ndo fosse intui¢do (interna) a priori, nenhum conceito, fosse ele qual

fosse, permitiria tornar inteligivel a possibilidade de uma mudanga, isto é, a possibilidade de uma ligagéo

de predicados contraditoriamente opostos num sé € mesmo objeto (por exemplo, a existéncia de uma coisa
num lugar e a ndo existéncia dessa mesma coisa no mesmo lugar) (Kant, 2001b, p.72, na trad. de M. P. dos

Santos e A. F. Morujao).

Sendo assim, “o tempo ndo ¢ algo que exista em si mesmo ou que seja inerente as coisas
como uma determinacdo objetiva e que, por conseguinte, subsista quando se abstrai de todas
as condi¢des subjetivas da intuicdo das coisas” (Kant, 2001b, p.72, na trad. de M. P. dos
Santos e A. F. Morujao).

O tempo ¢, pois, simplesmente, uma condicdo subjetiva da nossa (humana) intuicdo (porque € sempre

sensivel, isto €, na medida em que somos afetados pelos objetos) e ndo € nada em si, fora do sujeito.

Contudo, ndo ¢ menos necessariamente objetivo em relacdo a todos os fendomenos e, portanto, a todas as

coisas que se possam apresentar a nds na experiéncia (...) As nossas afirmagdes ensinam, pois, a realidade

empirica do tempo, isto é, a sua validade objetiva em relagéo a todos os objetos que possam apresentar-se

aos nossos sentidos (Kant, 2001b, p.74, na trad. de M. P. dos Santos e A. F. Morujao).
Respondendo ainda a Leibniz, Kant acrescenta:

Ora as mudangas s6 no tempo sdo possiveis; por conseguinte, o tempo ¢ (...) algo real, a saber, a forma real

da intui¢do interna; tem pois realidade subjetiva, relativamente a experiéncia interna (...) Nao deve ser,

portanto, encarado realmente como objeto, mas apenas como modo de representacdo de mim mesmo como
objeto (...) Subsiste, pois, a realidade empirica do tempo como condi¢@o de todas as nossas experiéncias. SO

a realidade absoluta lhe ndo pode ser concedida, como acima referimos (Kant, 2001b, p.75-6, na trad. de M.

P. dos Santos e A. F. Morujao).

No entanto — importante ressaltar — Kant atribui ao tempo também um aspecto objetivo
que permite a sua mensuracdo. Parecendo fazer uma concessao tanto a Newton quanto a
Leibniz, Kant faz uma distin¢ao entre a representagao de tempo dos “fisicos matematicos”,
que “tém de aceitar dois ndo-seres eternos e infinitos, existindo por si mesmo (0 espago € o
tempo), que existem (sem serem, contudo, algo de real), somente para abranger em si tudo o

que ¢ real”; e os “fisicos metafisicos”, para quem espago e tempo representam “relacdes dos
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fendmenos (relacdes de justaposicao e de sucessdo) abstraidas da experiéncia (embora
confusamente representadas nessa abstracdo)” (Kant, 2001b, p.77, na trad. de M. P. dos
Santos e A. F. Morujao). Contabilizando as vantagens e as desvantagens de cada posi¢ao,
Kant conclui:

Os que adotaram o primeiro partido t€ém a grande vantagem de deixar o campo dos fenomenos aberto as

proposi¢des matematicas. Em contrapartida, ficam muito embaracados por essas mesmas condigdes,

quando o entendimento pretende sair fora desse campo. Os segundos, em relagdo a este ultimo ponto, é

certo que tém a vantagem de ndo serem impedidos pelas representagdes de espago ¢ de tempo, quando

queiram ajuizar dos objetos, ndo como fendomenos, mas apenas na sua relagdo ao entendimento. Nao
podem, contudo, nem assinalar o fundamento da possibilidade de conhecimentos matematicos a priori, ja
que lhes falta uma intuicdo a priori verdadeira e objetivamente valida, nem estabelecer o acordo necessario

entre as proposi¢des da experiéncia e essas afirmacdes (Kant, 2001b, p.77-8, na trad. de M. P. dos Santos e

A. F. Morujao).

Ao concluir a investigacdo de Kant sobre o tempo, faremos de suas palavras as nossas:
“Em nossa teoria sobre a verdadeira constituicdo dessas duas formas originarias da
sensibilidade, ambas as dificuldades sdo remediadas” (Kant, 2001b, p.78, na trad. de M. P.
dos Santos e A. F. Morujao). Que conclusao tirar, portanto, da nossa investigacdo sobre as
diferentes concepgdes de tempo? Onde se situa o musico-intérprete? No lado dos “fisicos

matematicos” ou no dos “fisicos metafisicos” da natureza?

A nossa investigacdo sobre a natureza do tempo na filosofia mostrou que a distin¢ao de
Agostinho entre um tempo mensural, e outro, de carater subjetivo e psicoldgico, embasado na
percepgao sensivel do individuo, prevaleceu sobre os debates que lhe sucederam. De
qualquer forma, questoes da métrica musical, dos modos ritmicos e as diferentes concepgoes
de tempo se refletiram também na pratica musical interpretativa. E preciso, entretanto,
manter-se a distdncia das posi¢des dogmaticas. Por isto, retornemos a sabia maxima de
Agostinho, posta no inicio desta se¢do, modificando-a, contudo, ligeiramente, ao estendé-la a
todos os sentidos envolvidos na pratica interpretativa da musica: “Os sentidoS por
mensageiro, por guia a razao”. Desse modo, pretendemos evitar tanto o mecanicismo radical
quanto o relativismo de uma subjetividade exacerbada. Falando-se em termos de tradicao
vienense, o ideal seria que o musico-intérprete abragasse, diante do fenomeno sonoro, tanto a
postura artistica de um “metafisico da natureza” como a cientifica de um “investigador

matematico”, implacavel na anélise da composicao que pretende reproduzir.

Por conseguinte, os estilos de interpretagdo de Toscanini e de Furtwéngler, analisados na

secdo anterior sob o viés das nogdes de quironomia e da mimesis, agora sao investigados sob
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o aspecto da percep¢do temporal do musico-intérprete (também timing ou Zeitgefihl). Nesta
tarefa, distinguimos basicamente dois modos de interpretar o tempo musical: a) o tempo
musical como fendmeno quantitativo (e, portanto, emanente), ¢ b) o tempo musical como

fenomeno qualitativo (e imanente) da interpretagdo.

3.4.2 O tempo musical como fendbmeno quantitativo

Simbolizado pela imagem de uma flecha, o tempo € percebido, em primeiro plano, como
fendmeno de fluxo continuo e regular. A sensagdo ¢ de movimento, composto por instantes
contiguos que se sucedem infinitamente. Segundo essa acepgao, basicamente aristotélica, ndo
pode existir um tempo “presente” sem que haja um “antes” e um “depois” (Ferrater-Mora,

1991, verbete tempo):

:>
PASSADO == => PRESENTE => => FUTURO

Fig. 6. Representagdo grafica da flecha de tempo unidirecional e linear.

Sendo assim, surge um paradoxo, pois “eventos” ndo se “movem”, podendo apenas
existir em sucessdo. J& o “movimento” existe apenas para “coisas”, situadas no espaco.
Destarte, o uso de metaforas como a da flecha em movimento, ou de indagacdes semanticas
da linguagem pode nos confundir em nossa tentativa de elucidar o fendmeno do tempo
musical (como, por exemplo: 0 que exatamente “se move”, o objeto, a musica ou o tempo?,
e: quanto tempo dura o presente?). Analisando-se o problema do tempo a partir da
linguagem, seria mais correto afirmar que “os eventos acontecem no tempo € que as coisas se
movimentam no espaco”. Deste modo, percebemos, por meio dos sentidos, que as coisas se
transformam, enquanto a nossa consciéncia tem a impressao de que o tempo € uma espécie de

fluxo (Edwards, 1972, verbete time, consciousness of).

Sendo assim, a imagem da flecha ilustra bem sensagdes como direcdo e linearidade do
tempo, ao passo que falha na representacdo da sucessdo de eventos. Para complementar a
representacdo, coloquemos agora, em adi¢do a flecha, um codigo de barras. Embora se trate,
por sua onipresen¢a no cotidiano das sociedades contemporaneas, de uma imagem banal e
desgastada, o cddigo de barras representa bem a relagcdo abstrata e mensural que permeia as
relacdes do mundo de trabalho, da tecnologia da informagdo, da mercadoria e da produgdo

industrial em larga escala. Com efeito, ainda que nao exista nenhuma ligagdo direta com o
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tempo em si, a imagem do cddigo de barras nos ajuda a estabelecer uma analogia capaz de

ilustrar melhor as propriedades do tempo mecanico-quantitativo:

PASSADO == => PRESENTE => => FUTURO

00110011000110011100010110100000110111000110010100100010000011000010011100001111110000 etc.

Fig.7. Modelo de tempo quantitativo emanente em analogia com o cddigo de barras, que
simboliza determinados instantes do tempo em sucessdo de quantidades com a sua
relagdo numérica em codigo binario.

Em principio, qualquer dos tracos verticais do codigo pode representar um ponto no
presente, no passado ou no futuro. A espessura variavel das barras representa o grau de um
determinado evento (ou registro deste), podendo-se tratar, hipoteticamente, de uma
percepgao, de uma investigacdo cientifica ou mesmo de uma reprodug¢dao musical. Os eventos
mais bem percebidos, documentados ou nitidos estariam representados com uma barra de
espessura maior. Por conseguinte, o barramento de tragados mais finos representaria eventos
ou percepgdes proporcionalmente menores, enquanto 0s espacos em branco entre as
respectivas barras representariam eventos ndo captados ou registrados pela investigacio

mensural cientifica ou pela percepcdo do musico-intérprete.

Com efeito, a idéia de medicdo esta invariavelmente associada a quantificagao de algo e,
no caso do tempo, precisamente, & duracdo ou a velocidade. Hoje em dia, a ciéncia de
mensuracdo (ou metrologia) ¢ capaz de medir unidades de tempo que podem variar de um
extremo a outro, como, por exemplo, de fragdes minusculas e imperceptiveis aos nossos
sentidos (como as frac¢des de nano, femto ou attossegundos da fisica subatdmica), a periodos
extremamente longos e remotos (como na paleontologia ou na astrofisica). Por ser este
modelo tdo presente e importante para as ciéncias empirico-naturais, damos-lhe a

denominacdo de “modelo quantitativo de tempo”.

Da analogia com o coédigo de barras surge também a idéia de “fatiamento”,
“desmembramento” ou “fracionamento”. Aplicada a memoria do som musical, remete a
medicao e a edi¢do do som nos modernos estudios digitais de gravacdo, onde as amplitudes

sonoras sdo representadas grafica e bidimensionalmente em monitores para depois serem
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“editadas”, isto ¢, manipuladas e “cortadas” digitalmente, como ocorreria, por assim dizer,

com um salame na fatiadora.

Nesse modelo também nado existe a nogdo de simultaneidade ou de concomitancia de
eventos nem de percepcoes e, se ela for admitida, escaparia da medi¢ao. Assim, por exemplo,
acontece com a histéria e a historiografia tradicionais e positivistas, que sao pensadas de
maneira linear. Na area de musica, a leitura prima vista também procede de modo linear —
por isso, ela deve, de preferéncia, ser evitada no momento da reprodu¢do musical. Em suma,
Adorno rejeitaria o modelo de percepcdo emanente e quantitativo do tempo porque tal
modelo representa a razdo instrumental do “mundo administrado”, expressa nas idéias da

(efi)ciéncia técnica, da reprodutibilidade industrial € no consumo como fetiche das massas.

Aplicado a musica, representa o aspecto mensural e primordialmente quantitativo que
contempla a sucessdo temporal e que estd associado ao tique-taque do relégio e ao péndulo
do metronomo mecanico. Por essa razdo lhe atribuimos, para fins de andlise, um carater

emanente, objetivo e quantitativo.

A acepgdo quantitativa e linear da percep¢ao do tempo corresponderia, grosso modo, ao
estilo de interpretacdo do regente Toscanini. Se este for o modelo adotado pelo intérprete de
forma preponderante, a reproducdo pode ficar comprometida, pois, limitado mecanicamente
0 Nosso argumento ao instante interpretativo, faltaria ao intérprete uma visao mais ampla do
que estd sendo apresentado musicalmente e o resultado careceria facilmente de coesdo e de
sentido. Em suma, como na filosofia mecanicista, tudo funcionaria como uma grande

engrenagem.

Ao estar o seu trabalho inteiramente focalizado na identidade e na sucessdao e ndo na
relacdo dialética de suas partes ndo-idénticas, faltaria ao musico-intérprete ou regente uma
visdo (isto ¢, a faculdade de percep¢do) mais ampla daquilo que acontece ao seu redor. Nesse
sentido, identificamos em Toscanini momentos delicados, principalmente quando observados
sob o viés de intento e de gesto que assinalam as entradas da orquestra ou de um determinado
naipe. Percebemos como estes sinais chegam imperceptivelmente tarde, beirando,
perigosamente, o atraso, 0 que cria, por vezes, situacdes embaragosas que, a rigor, justificam
as criticas feitas por Adorno em varios fragmentos da sua teoria. Nesses casos, a acepcao
mecanica do fenomeno do tempo musical faria o musico-intérprete enxergar somente 0s
eventos “positivos” imediatos ou mais proximos, isto €, os instantes que diretamente

antecedem ou sucedem ao presente, ndo permitindo ao musico-intérprete uma visdo mais
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abrangente para “perceber” ou “intuir” determinados eventos mais distantes da obra que

estiver sendo interpretada ou reproduzida.

3.4.3 O tempo musical como fenbmeno qualitativo

Nessa concepgdo de tempo musical, o que ha é um principio dindmico-vitalista, cujo
objetivo mais importante nao consiste em lograr medidas positivas ou absolutas e sim em
fazer com que as relagdes e proporcdes de todos os componentes da interpretacdo estejam
adequadas segundo “o mapa” da partitura que representa a “idéia original” da composi¢do a
ser reproduzida. Nesta tarefa, o intérprete deve proceder de forma coerente e sustentavel (isto
¢, de forma pragmatica, nao imediatista). A este modelo temporal chameremos precisamente
de qualitativo, por representar uma nocao interiorizada de tempo que depende da percepcao e
da experiéncia do intérprete no trato com a obra musical. A concep¢do acima também pode

ser representada graficamente:

EGO
MUSICO-INTERPRETE

memoria b virtualidade
“passado” “futuro” / “devir’

b

PRESENTE

Imanente, o “agora” do tempo interpretativo estd impregnado ou “prenhe” de
elementos que o ligam tanto a memoria quanto a virtualidade.

=> MUSICA <=

REPRODUCAO MUSICAL
Espécie de sintese, em que o tempo musical fornece coesdo e coeréncia aos elementos que
compdem a obra (isto ¢, entre a unidade e o multiplo). A reprodugdo representa também algo
como uma sintese entre a idéia original da obra, tal como imaginada pelo compositor, ¢ a sua
representagdo objetivada, fixada na partitura, onde a obra existe em poténcia. Nao se trata aqui
de realizar uma reprodug@o perfeita ou idealmente verdadeira e sim de realizar o possivel para
reproduzir a obra.

Fig. 8. Modelo do tempo qualitativo imanente.
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No centro da ilustracdo vemos representado — como através de uma lupa de aumento — o
“agora” do tempo imanente. Na relacdo perceptiva do sujeito (Ego, eu) para com o “agora”
do tempo da musica a ser executada ¢ que, semelhantemente a “teoria das pequenas
percepgdes” de Leibniz, vemos uma afluéncia de inimeros elementos simultineos e
concomitantes. Nesse modelo, o presente nao ¢ percebido como uma sucessao de fragdes
contiguas, nem ha uma associacdo ao péndulo do reldgio ou ao tique-taque do metrénomo.
Existe sim uma sensacdo de adensamento, de uma multiplicidade de eventos, ligados tanto a
memoria quanto ao devir (vide Agostinho e Leibniz). Mais ainda: sendo uma qualidade
peculiar da pratica musical, o presente “conecta” por assim dizer, as suas extremidades, isto
¢, a memoria € o devir, sob pena de a musica ndo fazer sentido algum caso o intérprete
pretenda meramente “executar” o que estd escrito (como o desejaram Mahler e Stravinsky).
Com efeito, o presente como ponto imanente do tempo pode ser associado a uma espécie de
“flutuacdo primordial”, plano em que sdo conjugados os elementos expressivos da musica,
como a densidade (harmonia), a tessitura (timbre) e a intensidade (dindmica). O tempo
imanente, portanto, criando unidade, estd para a coesdo musical como as ondas para o

bramido do mar.

Durante o processo interpretativo, o musico-intérprete vincula rigorosamente ao tempo os
sinais graficos da composi¢do, representados na notagdo musical de modo espacial e
sucessivo, achando-se cada um deles “carregado” ou “prenhe” de tracos memoriais daqueles
que o antecederam e dos que o sucederdo. Cabe aqui uma observagdo: nesse processo, a

nog¢ao de “devir” nao deve ser confundida com a previsibilidade ou probabilidade calculada.

Para encontrar o tempo e o metro correto de um determinado movimento, periodo ou
frase, o intérprete depende da compreensdo do melos da composigdo que estiver
interpretando (e assim sustenta Wagner). A compreensdo, por sua vez, ¢ constituida de um
processo bipolar e depende tanto do dom de intuir (uma faculdade a priori) quanto da
cogni¢do que, a partir dos dados da experiéncia sensivel, organiza o conhecimento (uma

faculdade a posteriori: vide Agostinho ¢ Kant).

Permitindo-se ao intérprete uma no¢do de simultaneidade de eventos temporais
concomitantes, que, juntos, participam de um mesmo tempo “césmico”, permite-se também a
no¢ao de movimento musical no espago. Seguimos, portanto, com relacio a musica, o

axioma de Kant segundo o qual “o tempo est4 dentro de mim e fora de mim esta o espago”.

Pode-se chamar a este modelo de qualitativo, porque sua fungdo ¢ atribuir a cada

elemento ou evento musical o seu merecido valor como um todo. A dindmica, como
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elemento fundamental da expressao musical, ¢ um conceito qualitativo cuja fungdo vital
lembra o conceito de vis viva de Leibniz. Em suma, a acepgdo qualitativa de tempo
corresponde mais ao estilo introvertido de Furtwingler, ndo porque ele seja necessariamente
“o melhor” regente ¢ sim porque ele soube fazer uso desse principio em suas interpretacdes.
Destarte, Furtwingler confirma o aforismo de Adorno, segundo o qual “raramente os grandes

regentes sdo também os ‘mais precisos’” (TRM, p.152).

* k *

De modo algum pretendiamos elucidar o enigma do tempo como uma dimensdo
ontoldgica ou cosmica e sim desenvolver uma percepcao de tempo que aponte uma aplicacao

direta para a pratica interpretativa.

No comego de qualquer interpretacio musical estd a escolha da medida justa (ou
adequada) de tempo. Tempo e métrica formam para a tradigdo musical classico-romantica de
lingua alema uma parte indissociavel do melos. Por conseguinte, o tempo constitui para o
musico-intérprete algo equivalente ao que o espaco representa para o pintor, ou a matéria-

prima para o escultor.

Em sua préatica interpretativa, o musico precisa distinguir entre: a) o tempo como
dimensdo fisica e mensural, e b) o tempo como fendmeno imanente a pratica musical
interpretativa. Cada acepgao parte de um principio distinto, sendo um quantitativo, e o outro,
qualitativo. De certa forma, ambas as concepg¢des ja estavam implicitas nas reflexdes de

Agostinho.

Ainda assim, tais acepgdes nao sdo necessariamente excludentes. Kant atribui a cada
principio uma finalidade distinta, empirica num caso (ou seja, a posteriori), intuida no outro
(isto é, a priori). A rigor, ambos os principios estdo presentes na musica, a saber: a) no
aspecto efémero do som e do movimento (como acontece no tique-taque do péndulo) e b) no
aspecto flutuante do tempo imanente, impregnado por passado e futuro. Ali, a dialética
combinatoria da musica se realiza em contrastes, quer através de modificagdes temporais em
duracdo, metro e velocidade, quer através de modificagdes no espago, isto €, no ritmo, altura,

timbre e movimento.

Como categorias relativas, tempo e espago existem, basicamente, por relacdo e ndo
absolutamente (por si s0). Nesse ponto, convém lembrar a premissa de Leibniz: o que
importa ndo ¢ a extensdo de um corpo, mas a sua forga ou energia inerente (Vis viva) que, na

musica, se mostra na conjuncao dos elementos dindmica, expressdo e tempo. Contudo, apesar
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de a dindmica ser um conceito originalmente qualitativo, ha uma tendéncia a quantifica-la
numericamente em decibéis (vide, por exemplo, as andlises computadorizadas da
musicologia empirica, na musica eletronica, nas interfaces midi etc.). Ainda assim, continua
dificil imaginar que uma maquina seja capaz de colocar em pratica conceitos de fundo
estético criando proporgdes de timbre por meio da nogdo qualitativa de caracteres nao-
quantificaveis da musica, dos quais, em principio, temos apenas conceitos vagos. Essas
indicagdes, em geral termos italianos (como alla marcia, allegro, andante), podem de fato
ndo ser muito precisas e dar margem a resultados discutiveis, mas, por outro lado, se revelam

como mais ricas em significados (Grove, 2002, v.25, p.274).

Apesar de Adorno rejeitar a visdo mecanica ¢ matematica do tempo musical, admite, em
sua Filosofia da nova musica, que “¢ possivel ser métrico sem ser metrondmico”, pois “em
instantes plenos de felicidade” pode surgir “uma idéia sinfonica de unidade temporal” que
torne possivel uma conciliagdo entre “o tempo ‘matematico’, reconhecido em sua

objetividade quase-espacial, e o tempo subjetivo da experiéncia humana”.'”’

Com efeito, no centro da nocdo qualitativa e “flutuante” do tempo atua o principio
dindmico. De carater qualitativo, representa o modelo que nos parece mais apropriado para
que o intérprete encontre “o tesouro”, isto €, a esséncia, a mensagem ou “verdade” central da
obra que deseja reproduzir. Entendemos, portanto, que a reproducao musical ha de ser
realizada no “campo de forga”, isto €, no principio dialético da reproducdo musical de uma
obra. Este campo ¢ constituido pelas diferentes categorias (de composi¢ao e de interpretacao
musical). Estas categorias descrevem as manifestacdes musicais por meio de contrastes,
formas, mimesis e racionalidade, mas também por meio da intensidade e da velocidade,
através das propriedades quantitativas e qualitativas do som musical, nas quais o elemento
dinamico-expressivo atua como uma espécie de “combustivel”, gerando a sinergia necessaria
para a reproducdo da obra. Isso nos leva a sustentar que ambas as acepgdes de tempo sejam
no fundo apenas manifestagdes fenoménicas diferentes, mas procedentes de um mesmo

principio universal.

77 «“zur Theorie des Tempos des Ganzen die symphonische Idee des Einstandes der Zeit. Das Tempo ist das
beste, das dieser Idee am besten dient (...) dass die ‘mathematische’ und in ihrer Objektivitit anerkannte, quasi-
rdumliche Zeit tendenziell mit der subjektiven Erfahrungszeit zusammenfallt im gliicklichen Einstand des
Augenblicks” (TRM, p.134 e p.355, nota 139; vide também: GS, v.12, p.180-1).
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3.5 Os trés elementos do texto musical

Nos fragmentos que compdem o material da teoria da reprodug¢do musical, Adorno
chegou a esbogar mais detalhadamente trés elementos que denominou de: o mensural, o
neumatico e o idiomatico. O elemento mensural abrange todas as informag¢des que um texto
pode fornecer de maneira clara e univoca. O neumatico esta representado pelo elemento
mimico e mimético-gestual da musica, perpetuado na notacdo através dos tracados da
imagem do texto. De cardter rudimentar e intuitivo, fornece as indicagdes para a propulsio
mimético-gestual, a “for¢a” ou “energia” indispensavel para que o texto se “anime” e se
transforme novamente em musica (isto €, mais do que simplesmente em “som”). O elemento
idiomatico, por sua vez, representa a linguagem ou idioma que, no caso especifico de
Adorno, ¢ representado pelo idioma classico-romantico da cultura musical alema, em
particular pelo repertério dos compositores da chamada Segunda Escola de Viena e de seus
desdobramentos na primeira e em parte da segunda metade do século XX. O idiomatico ¢ um
elemento fundamental que confere a musica carater ¢ sentido. Embora seja plenamente
representado na pratica interpretativa, o elemento idiomadtico ¢ dificil de ser captado e mesmo
absorvido pela notagdo musical. Contudo, de forma muito rudimentar esta presente nos tragos
dos neumas (dai o nome de “neumatico”) e na imagem do texto como um todo. Em razao
disso, ¢ sempre preferivel consultar documentos e até rascunhos originais, autografados pelo

compositor.

Depois da apresentacdo dos trés elementos, Adorno acrescentou outra proposi¢ao
importante para a sua teoria: “O tema deste trabalho ¢, na verdade, a [relagdo] dialética
desses elementos”.'”® E, em outro fragmento, complementou: “O problema da interpretacio

¢ [l 179
esta na relacgao [dialética] entre esses elementos”.

Para demonstrar o alto grau de entrelagamento que cada elemento ocupa individualmente
no momento da reproduciao, Adorno anotou: “O neumatico existe apenas na medida em que o
idiomatico possui validade”.'® Em outro fragmento, esclarece: “O mensural é o meio através
do qual o idiomatico se transforma em neumaético [isto ¢, em notacdo musical]”.'®" Cabe
observar que Adorno emprega aqui o termo germanico de raiz latina Medium para indicar o
meio ou instrumento que permite a realizagdo de algo. Por isso, assinala, em outro fragmento:

“A aparéncia do texto musical como fetiche deve ser evitada. Naturalmente, ndo ¢ tarefa da

78 “Thema der Arbeit ist eigentlich die Dialektik der Elemente” (TRM, p.88).

17 «“Das Problem der Interpretation wird vorgezeichnet vom Verhiltnis dieser Elemente” (TRM, p.321).
180 «( ) das neumische nur soweit existiert wie das idiomatische gilt” (TRM, p.89).

181 «“Das Mensurale ist das Medium, in dem das Idiomatische ins Neumische iibergeht” (TRM, p.94).
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interpretacao a fidelidade ao texto em si, mas sim a representagao ‘da obra’, isto €, da musica

- 182
que lhe serviu de modelo™.

Com relacdo a fun¢do que os trés elementos ocupam no processo interpretativo, explica
Adorno: “Como a historia objetiva, assim também a experiéncia do intérprete o conduz
sempre do elemento idiomatico para o neumatico através do elemento mensural, sendo
particularmente ruim aquela interpretagdo que pare ou se detenha no [elemento] idiomatico
ou no mensural”.'®® A reproducdo musical, portanto, ¢ constituida, basicamente, por um
processo cujos elementos estdo em constante movimento de devir. Por conseguinte, o
musico-intérprete precisa manter o equilibrio entre as trés categorias isoladas
individualmente apenas para fins de teoria e de analise, a fim de buscar o entendimento, ou

seja, a compreensdo da obra que pretende reproduzir.

3.5.1 O elemento neumatico'**

Ja tendo examinado a importancia da neumizacao para o desenvolvimento da notacao
musical, analisemos agora esse elemento mais detalhadamente como categoria de leitura,
focalizando, em particular, o processo de transformacdo dos neumas grafados direta e
novamente em “musica’.

Com efeito, o elemento neumatico abarca o aspecto mimico, mimético e gestual da

interpretagdo, ou seja, “o elemento estrutural a ser interpolado a partir dos sinais
meu). Historicamente, vimos que a mimese ¢ um impulso bastante elementar e primitivo,
presente em toda a natureza. No caso da reproducdo musical, trata-se de uma dupla mimese,
ou seja, de um processo que imita o som em dois sentidos e que procede em dois passos:

“congelando” o som graficamente em notacdo e “descongelando-0” novamente em som. A

'8 «Es muss der Anschein eines Fetischismus des musikalischen Textes vermieden werden. Aufgabe der
Interpretation ist natiirlich nicht die Treue zum Text an sich, sondern die Darstellung ‘des Werkes’, d. h. der
Musik, fiir die der Text einsteht” (TRM, p.89).

'8 “Wie die objektive Geschichte des Werkes namlich so fithrt die Erfahrung des individuellen Interpreten stets
vom idiomatischen Element durchs mensurale zum neumischen, und schlecht ist sowohl die, welche beim
idiomatischen wie beim mensuralen stehenbleibt” (TRM, p. 89).

'8 Adorno usa os substantivos das Neumische e das Neumatische, o que corresponde, em tradugio literal para o
portugués, neumico, palavra que, entretanto, ndo consta do 1éxico brasileiro. O termo correto adotado é
neumatico (cf. Houaiss, 2001).

'8 “Das neumische (mimetisch-gestische), die alte Unmittelbarkeit der Interpretation” (TRM, p.321) e: “Das
neumische (bisher: mimisch, mimetisch oder gestisch genannt), das aus den Zeichen zu interpolierende
Strukturelle” (TRM, p.88).
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tradicdo constitui um elemento importante desse processo, cabendo esperar que o musico-

o . 5 . 1186
intérprete a conheca e a respeite no processo da reprodug¢do musical.

Adorno, contudo, contesta que a origem dos neumas esteja apenas na fixacao da melodia.
Para ele, o proposito inicial estava, basicamente, na adequacdo de melodia e letra. Como a
arte da musica envolvia, via de regra, uma forma de culto, a escrita por neumas pode,
outrossim, assegurar a memorabilidade, a continuidade e a uniformidade deste:

Os neumas remontam diretamente a tradi¢do. Finalidade da neumizag@o: ndo propriamente a fixagdo das

melodias, mas sim sua adaptagdo a letra (como disciplina de culto). Ponto principal. Representacdo gestual

da melodia (ndo apenas o ritmo, mas também o melos gestual: isto é, sem intengo). '™’

A figura a seguir ilustra esquematicamente o desenvolvimento da notagao musical desde

o século IX até a mensural do século XVII:
NEUMAS
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Fig. 9. O desenvolvimento dos neumas em nota¢io mensural.'*®

Finalmente, o elemento neumadtico remete aos tracos miméticos presentes na imagem dos
neumas. Na notacdo musical moderna, entretanto, esse elemento esta apenas preservado

precariamente. Elemento de suma importancia, sem ele faltaria a misica simplesmente vida.

1% «“Das traditionelle Element, als ‘neumisches’ der Interpretation, spielt entscheidend herein” (TRM, p.188).

187 “Neumen setzen unmittelbare Uberlieferung voraus. Zweck der Neumierung: nicht Festlegung der Melodien
sondern Anpassung auf Text (kultische Disziplin). Hauptstelle. Gestische Darstellung der Melodie (also nicht
bloss Rhythmus sondern auch Melos gestisch: d. h. aber intentionslos)” (TRM, p.81).

'8 Figura disponivel em: http://www.artnet.com.br/pmotta/guiapenl.htm, ultimo acesso em dez. 2007.
Observagdo: evitamos o termo “evolugdo” como empregado na imagem, por ser excessivamente carregado,
substituindo-o pelo (infelizmente ndo muito menos carregado) conceito de “desenvolvimento”.
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O neumatico, portanto, constitui, na perspectiva do musico-intérprete, um elemento que
precisa ser transformado em som musical, dando-lhe novamente um sentido, um lugar e um

destino.

3.5.2 O elemento mensural'®

O elemento mensural abrange um conjunto de sinais graficos objetivos, regulados por
uma determinada conveng¢do de escrita e representa, em primeiro plano, algo como a matéria-
prima ou vestigio historico da obra (TRM, p.88 e p.321-2). Por essa razdo, o texto ¢ um
documento que ndo deve sofrer alteragdes. A mensuragdo permite indicar, com certa
precisao, subdivisdes do som em unidades cada vez menores (fragdes), que variam em altura
e duracdo. “Mensurar”, portanto, significa fixar o som segundo as suas medidas na partitura.
Nisto, forma uma espécie de imagem quantitativa para a sua reproducdo. Através do

. , o~ . 1
elemento mensural foi possivel fixar o som com precisdo cada vez maior. '

Os elementos do som, mensuraveis cientificamente, sao na realidade apenas trés: altura,
duracdo e intensidade (volume). Todos os outros elementos da reproducdo musical se
excluem da categoria do mensuravel porque sdo potencialmente mais abstratos. O problema ¢
que, na pratica, a funcdo desses elementos pode ser definida com certa clareza, mas,
considerando-se que suas medidas sdo apenas proporcionais, a sua realizagao efetiva muitas
vezes fica apenas na inteng¢do do intérprete (para ndo dizer na intuicdo). Empiricamente, a
intensidade pode ser mensurada em decibéis, mas ela ndo pode ser fixada de maneira
inequivoca na partitura. Ja a dindmica demanda varios fatores para os quais também ¢ dificil
encontrar uma defini¢do equivalente em sinais graficos. Os sinais dinAmicos de pp e ff, por
exemplo, representam apenas indicagdes de valor relativo. Importante €, entretanto, o
musico-intérprete ndo perder de vista o conjunto, isto €, o organismo que “pulsa e respira”
(vide a concepgao de Schenker e de Schonberg). Também o “campo de for¢a” de Adorno esta
nas estruturas, ou seja, nas profundezas da obra. Por isso, uma realizacdo do simples
elemento mensural tomado isoladamente, adverte Adorno com propriedade, seria indcua e

ndo resultaria em musica.

Apesar de o nome soar pretensioso, o mensural ¢, argumenta Adorno, um elemento

impreciso porque apenas parece ser o elemento mais objetivo da notagdo. Nesse ponto,

'8 Em alemio das Mensurale.
1% Para mais informagdes sobre a importancia do processo de mensuragdo para a historia da musica ocidental,
vide: Crosby, A.W., 1999, p. 137-58.
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Adorno diverge de Schonberg, para quem a partitura € capaz de conter todas as informagdes
necessarias a uma reproduc¢do satisfatoria, ao passo que, para Adorno, a notagdo musical nao
representa nada mais do que um artificio para a memoria, um rascunho, uma imagem-
modelo, de algo muito inferior a arte da musica. Visto desta forma, o mensural nem sequer
chega perto do que a musica realmente ¢, estando a imprecisdao desse elemento, assim
entende Adorno, “exatamente na medida da diferenca entre notagio e sentido”.'”! Ou seja, o

sentido da musica ndo pode ser encontrado num elemento so.

Nas figuras seguintes acompanharemos, passo a passo, o desenvolvimento da notacdo
musical desde os primeiros neumas medievais até a notagdo mensural moderna. Na proxima
imagem vemos o ponto de adequagao (ou alinhamento) do neuma com o texto, elemento que,

naquela época, tinha prioridade absoluta:
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Fig. 10. Recorte do Codex Sangallensis, St.Gallen, Suiga, inicio do século X2

A figura seguinte mostra os neumas em notacdo quadrada. Os melismas j& se encontram
bem articulados, como podemos observar nessa escritura do século XIV, original de Jena

(Alemanha central):
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Fig. 11. Manuscrito de Jena (Jenaer Handschrift), século XIV.'”

1 “Das Mensural ist ungenau, d. h. reicht nicht an die Musik heran. Die musikalische Schrift ist
Gedéchtnisstiitze. Sie triagt nicht das ganze, ist unvergleichlich viel zu undifferenziert, und dies ist ein
Grundsitzliches, das auch bleibt, womdglich sich verstdrkt, je feiner man notieren lernt (Beispiel der spite
Webern!). Diese Ungenauigkeit ist aber genau das Mass der Differenz von Notation und Sinn” (TRM, p.122).
%2 Imagem disponivel em: www.wiki.commons, tltimo acesso em dez. 2008.



117

Um problema da notacdo por neumas era que ela ndo estava unificada, trazendo
dificuldades para a sua decodificagdo. Sendo assim, diferentes formas de anotar os neumas

coexistiam até em regides vizinhas.

A figura a seguir permite comparar trés formas de notagdo neumadtica diferentes.

Observamos também que a notacdo quadrada ja indica com muito mais precisdo a altura da

194
voz a ser cantada:

S -h,a-— ..\/"M ~

".
8
=l B i RPRET ll.?l 5.
, l
", E'f 3 pe ) /:
= U-ER * na- tus est no- bis,

Fig. 12. Introitus Puer natus (canto gregoriano), provavelmente do século XV.

Segue-se agora um exemplo de notacdo propriamente mensural, acrescida de sinais
graficos que indicam valores proporcionais relativos a altura e a duragdo. Assim, estava

criado algo que a notagdo por neumas ndo era capaz de indicar graficamente, ou seja,

incorporando precisamente o elemento de dimensao temporal do som:
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Fig. 13. Kyrie eleison em nota¢io mensural (século XVII)'*>

A notacdo musical jamais poderia estar constituida apenas pelo elemento mensural,
adverte Adorno com propriedade. Pelo fato de estar permeada por rudimentos neumaticos,

ela ¢ mais do que “puramente mensural”. Por essa razdo, Adorno recomenda ao intérprete,

1% Imagem disponivel em: www.wiki.commons, tltimo acesso em dez. 2008.
1 Disponivel em: http://www.mittelalter-recherche.de/neumen.html, acesso em jan. 2009.
1% Imagem disponivel em: www.wiki.commons, verbete Mensuralnotation, altimo acesso em jan. 2009.
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sempre que possivel, consultar o manuscrito original da obra. Autografado pelo compositor,
o original seria preferivel a uma edi¢do Urtext que, enquanto registro mecanicamente
impresso, pode estar comprometido por inferéncias de editores e revisores, entre outros. E no
autégrafo do compositor que o elemento neumatico invariavelmente ha de transparecer,
entende Adorno.'”® Contudo, dependendo do aspecto ou estado de preservacdo do
documento, essa diferenca pode chegar a niveis extremos, fazendo surgir outro problema,
como ilustra o recorte do facsimile do autégrafo da Sonata Hammerklavier [pianoforte], de
Beethoven. Vejamos como ¢ um documento dificil de ser decifrado, podendo chegar a

constituir um verdadeiro quebra-cabega musicologico:
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Fig. 14. Recorte de uma folha da Sonata para piano n° 32 (Hammerklavier), de
Beethoven.'”’

Para ilustrar as diferencas citadas por Adorno na caligrafia, veja-se um recorte do

facsimile dos compassos finais do Preludio de Tristéo e Isolda, de Richard Wagner:

1% “Dije Notation ist nicht rein mensural, sondern zugleich weniger und mehr (...) Sie hat neumatische
Rudimente. Daher Heranziehung nicht nur von Urtexten sondern von Autographen, in denen meist das
neumische Element dem mensuralen sich einpriagt” (TRM, p.122-3).

7 Imagem facsimile disponivel em: www.wiki.commons.
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Fig. 15. Compassos finais da Abertura de Tristdo

e Isolda de Richard Wagner.'”®

Como tivemos a oportunidade de observar na seqiiéncia das figuras, o que se verifica, no

desenvolvimento da notagdo musical ocidental, ¢ um processo que, meticulosamente, adensa

cada vez mais informagdes na partitura.

Um bom exemplo de notagdo mensural da modernidade ¢ um recorte do Estudo n° 1, do

hingaro Gyorgy Ligeti — compositor que Adorno ja
s 199

sagacidade

e Ligeti.

' Imagem facsimile disponivel em: www.wiki.commons.

estimava por seu ‘“grande talento e

Notemos as diferengas em traco e estilo da caligrafia de Beethoven, Wagner

19 “Der ebenso scharfsinnige wie wahrhaft originale und bedeutende ungarische Komponist Gyorgy Ligeti hat
mit Recht darauf aufmerksam gemacht, dal im Effekt die Extreme der absoluten Determination und des

absoluten Zufalls zusammenfallen” (GS v.17, p.271).
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Fig. 16. Recorte da edi¢do facsimile do Estudo n° 1, Désordre, de Ligeti.200

O 4audio confirma a impressao que obtemos a partir do aspecto visual da partitura da
obra: o adensamento que obtemos da imagem do texto encontra a sua correspondéncia
diretamente na sua reproducdo, tornando-se, desse modo, mais nitida para nos. Para termos
uma idéia da dimensdo de adensamento sonoro que Ligeti cria nesta obra, basta escuta-la

uma vez atentamente na interpretacdo do pianista Volker Banfield (CD WERGO, WER
60134-50):

e  conferir o audio de Désordre: Ligeti 01.%"!

Resumindo: basicamente, o elemento mensural remete a racionalidade. Constituido pelas
categorias mensuraveis da musica — em particular, a altura, a duragdo (métrica) e a
intensidade — os elementos mensurais, fixados na notagao, ilustram melodia e ritmo de uma
obra de forma mais precisa, permitem a polifonia e proporcionam, destarte, maior clareza e

legibilidade para o musico-intérprete.

201 jgeti, 1985, p.5.
21 A data de gravagdo ¢ desconhecida, sendo, muito provavelmente, dos anos 1990. Disponivel em:

http://www.sound-library.net/shop/de_ DE/products/show,38537.html, tltimo acesso em dez. 2008.
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3.5.3 O elemento idiomatico®*

Na arte poética, pensamento e expressdo
(...) sdo, como corpo e alma, inseparaveis.
Johann G. Herder*”

De acordo com Adorno, o intérprete se expressa basicamente por meio dos elementos
neumatico e idiomatico. Também a tradi¢do faz parte desse elemento. “O idiomadtico ¢ o
correlato de todas as convengdes das quais surge um texto, ndo se assemelhando com o
neumatico apenas externamente, mas contendo-o, de forma impura, em si mesmo”,204 definiu
Adorno. Vinculado diretamente ao hic et nunc da interpretacdo musical, a subjetividade do
intérprete e ao estrato historico e social do compositor, o elemento idiomatico ¢ constituido
pela categoria do musico-intérprete e, como tal, abrange a reprodu¢do musical de uma
composi¢do como um todo. Para Adorno, o idioma classico-romantico vienense (Wiener
Klassik) constitui o mais elevado nivel da criagdo e da expressdo musical, algo como a
quintesséncia da musica ocidental, portanto. Nesse ponto, precisamente, ¢ interessante notar
que Adorno parece sim fazer uma concessao a Schenker:

Na musica classica vienense, o material ndo apenas compreende a tonalidade, a escala temperada, a

possibilidade de modulagéo percorrendo o ciclo das quintas por completo, mas os inimeros componentes

idiomaticos, a linguagem musical daquela fase (...) O que Schenker chamou de Urlinie muito
provavelmente é na verdade a quintesséncia daquele idioma, elevada a norma.”®

Estritamente relacionado ao meio de execugdo, ou seja, ao instrumento e seu timbre, o
elemento idiomatico abrange também a maneira de tocar, o estilo da execugdo, as diferentes
escolas de instrumentos e os principios que as orientam:

O elemento idiomético varia entre diferentes compositores e ‘escolas’. E muito forte em Schubert, num

sentido completamente diferente em Wagner, em Mahler e nas chamadas escolas nacionais tomam o

elemento idiomatico como um principio (assim também o jazz) — donde resulta em grande parte, a sua

vulnerabilidade. O contrario acontece com Bach, Beethoven e Schonberg, onde [esse elemento] esta

completamente retraido, enquanto em Haydn e Mozart ele aparece bastante sublimado. O impulso

292 Das Musiksprachliche ou Tonsprachliche.

29 Herder, 1992, p.29.

2% “Das idiomatische Element ist der Inbegriff aller Konventionen, innerhalb deren ein Text erscheint. Es ist
aber nicht dem neumischen bloss dusserlich, sondern enthilt das neumische in unreiner Gestalt in sich” (TRM,
p-88-9).

25 “In der Wiener Klassik etwa begreift das Material nicht nur die Tonalitit, die temperierte Skala, die
Moglichkeit der Modulation in vollkommenem Quintenzirkel ein, sondern ungezihlte idiomatische
Bestandteile, die musikalische Sprache jener Phase (...) Was bei Schenker Urlinie heift, ist wohl in Wahrheit
der zur Norm erhobene Inbegriff jener Idiomatik™ (GS, v.16, p.503).



122

classicista da grande musica é, preponderantemente, o da superacdo — transcendental-subjetiva — do

elemento idiomatico.*"

No entanto — importante lembrar — a tradi¢do musical e intelectual vienense ¢
heterogénea e fala diversos “dialetos”, em que todo compositor busca a sua forma de
expressao segundo a sua realidade historica e social e a sua identidade. De qualquer forma,
“o impulso classicista da superacdo transcendental-subjetiva do elemento idiomatico”, a que
alude Adorno, refere-se, entendemos, ao musico-intérprete e pertence a uma dimensdo em
que este precisa abrir mao de seu ego, vaidade e ambicao pessoal. Constitui-se, assim, o que
poderiamos chamar de “grande principio” da tradicdo classico-romantica de lingua alema,
segundo a qual a interpretagdo regride quando a técnica instrumental se desvincula de um
“objetivo nobre” para cair em brilhantismo, estrelismo ou virtuosismo, geralmente em
detrimento do sentido musical. Adorno critica esse fendmeno, a que denominou
Musikantentum, conceito que também abrange a postura ideologica do musico-intérprete
perante a musica, a sociedade etc. Em suma, o Musikantentum designa, para Adorno, algo

, e 20
como o primado do elemento idiomatico na reprodugdo.”’

Em outro momento, Adorno usa o conceito de Musikant para falar do intérprete
irracional. E nesse contexto que Adorno critica o musico irrefletido e anti-intelectualista,
critica que ndo se limita apenas a dimensdo estético-musical, mas se estende também a
responsabilidade ética, social e a consciéncia politica do miisico como cidadao de um mundo
em que as relacdes medidticas e mercadoldgicas tendem a encobrir todo aspecto verdadeiro

da obra de arte.

O culto ao génio e ao virtuose, alimentado pela industria cultural, transforma em fetiche
ndo apenas o material (a partitura, o texto), mas também o intérprete. Por isso, o primado da
dimensdo idiomatica pertence, para Adorno, ao ambito da mercantilizagdo e do virtuose
narcisista, cujos unicos objetivos sao incrementar o brilhantismo do som e obter efeitos
sensacionais da técnica (Borio, 2002/3, p.9). Lembremo-nos das queixas de Wagner, relativas
ao subjetivismo radical de intérpretes do século XIX. No entanto, devido a sua personalidade

polémica, ndo surpreende que Wagner também tenha tido dificuldades no relacionamento

2 «“Dag idiomatische Element variiert zwischen verschiedenen Komponisten und ‘Schulen’. Es ist sehr stark bei
Schubert, in einem ganz anderen Sinne bei Wagner, bei Mahler, und die sogenannten nationalen Schulen
machen das idiomatische Element zum Prinzip (auch z. B. der Jazz) — daher vieles von ihrer Schwiche.
Umgekehrt tritt es bei Bach, Beethoven, Schonberg ganz zuriick und ist bei Haydn und Mozart weitgehend
sublimiert. Der klassizistische Impuls der grossen Musik ist weitgehend der der — transzendental-subjektiven —
Bewiltigung des idiomatischen Elements” (TRM, p.90).

207 «“Muysikantentum ist der Primat des idiomatischen Elements in der Interpretation” (TRM, p.90).
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com seus musicos, aos quais, alias, se referiu como “criaturas medianas, metade selvagem e

C - ~ o 208
outra metade ingénua; e como tais sdo tratadas pelos seus patroes”.

Além das categorias expressdo e carater, convém assinalar ainda outro aspecto do
idiomatico. Como a linguagem, também a musica é essencialmente uma pratica social. E da
liberdade que depende toda a criagdo artistica. Como forma especifica de expressao, como
linguagem artistica em seu meio social e material, também a musica depende
fundamentalmente da liberdade — donde pressupomos algo como um pluralismo estético.
Finalizemos com o questionamento dialético profundo e um tanto enigmatico de Adorno:

O conceito de idiomatico refere-se a linguagem. Mas a tese do livro é que a musica ndo é um idioma. Por

conseguinte, essas duas categorias [linguagem e musica] ndo estdo simplesmente em oposicdo, mas se

desenvolvem de maneira distinta a partir de um dado momento (...) O dialeto me parece chegar mais
proximo disso. Musica ndo ¢ idioma, mas conhece dialetos, cujo conceito ¢ representado da melhor forma

pelo conceito de idiomatico. Mas, o que ¢ um dialeto sem linguagem? Ou, melhor: o dialeto ndo ¢ o

elemento mudo do idioma?*”

O idiomatico abrange, portanto, todos os elementos referentes a linguagem musical. Esses
elementos, em sua natureza alheios a notagdo, referem-se a convengdes ou modos especificos
da pratica musical por diferentes escolas de instrumento, praticas historicas, praticas sociais e
técnicas de compor. Contudo, o problema maior € que o elemento idiomatico apenas pode ser
captado ou representado de forma muito rudimentar por sinais graficos. Muito parecido com
o elemento neumadtico, sem o idiomatico nada na musica faria sentido ou poderia ser

entendido prontamente.

3.5.3.1 Expresséo e interpreta¢do musical

Na teoria da reprodugcdo musical de Adorno, a categoria do expressivo envolve a
dindmica, a intensidade e a vivacidade, entre outros elementos (TRM, p.101-2). Expressao e
expressividade sdo fundamentalmente categorias qualitativas de comunicagdo estética e
social. Por analogia, remetem a funcdo mediadora da linguagem. Tendo a funcao de
comunicar a obra, a finalidade da expressdo estd no processo interpretativo da reproducao

musical, representando ela o0 momento em que as mais variadas informagdes do texto sdo

208 «Bej uns blieb der Musiker immer nur ein eigenthiimliches, halb wildes halb kindisches Wesen, und als
solches ward er von seinen Lohngebern gehalten” (Wagner apud Adorno, TRM, p.49).

29 “Der Begriff des Idiomatischen verweist auf den der Sprache. Aber es ist die These des Buches dass Musik
keine Sprache sei. Danach stehen beide Kategorien nicht im einfachen Gegensatz sondern haben ein Moment
gemeinsam das in beiden verschieden sich entfaltet (...) Thm kommt wohl der Dialekt am néchsten. Musik keine
Sprache, aber kennt Dialekte und deren Inbegriff wird vom Begriff des Idiomatischen getroffen. Was aber ist
Dialekt ohne Sprache? Oder vielmehr: ist Dialekt nicht das sprachlose Element der Sprache?” (TRM, p.90-1).
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expressas em som musical. Este processo interpretativo concentra-se, como vimos, em trés
elementos fundamentais do texto, sendo eles: a) o neumatico-mimético, b) o mensural-

analitico, e ¢) o idiomatico-expressivo da musica.

Com efeito, o elemento expressivo constitui para Schonberg ¢ Adorno, assim como para
a maioria dos teoricos da tradigdo musical de lingua alema e vienense, uma categoria central.
Sua fung¢do ¢ auxiliar na formacdo de sentido e de coesdo (ou coeréncia) musical
(Zusammenhang). Sendo assim, expressdo e expressividade participam diretamente na
producado de sentido. Por isso, ¢ um elemento indispensavel para a compreensdo da obra. No
momento da reprodugdo, som e sentido estético da obra sdo revelados através do gesto e do
som. Todavia, apesar das freqiientes analogias de linguagem, a musica nao constitui uma
linguagem em sentido restrito da palavra. Para Adorno, a musica estd assentada firmemente
na sociedade; contudo, como arte dos sons e do tempo ela esta referenciada em si mesma. Em
razdo disso, a musica ndo expressa propriamente “sentimentos”, mas apenas relagdes de: 1)
altura (espago); 2) duracao (tempo); e 3) intensidade (dinamica). Isto acontece também de
trés modos: 1) nos registros agudo / grave; 2) na duragdo (curta / longa), na velocidade e em
passagens contrastantes (Ubergéange); e 3) nos registros de forte (fff)-fraco (ppp) (volume e

carater).

O “efeito” da musica esta exatamente em seus matizes de expressao e de carater, ou seja,
segundo 0 modo como seus elementos sdo combinados no momento da composi¢do € COMO
eles sdo combinados novamente em sua reprodugdo, podendo despertar analogias e
associacOes com a sensagdo de tristeza, de alegria ou com determinados caracteres (Sereno,
por exemplo, ou jocoso, moderato etc.), e tendendo a nos confundir a ponto de nos levar a

trocar uma coisa por outra.

De qualquer forma, como elemento constitutivo da pratica da composi¢do e da pratica
interpretativa, a expressdo ndo ¢ absolutamente um elemento novo. No caso da tradicao
vienense, todos os indices mostram que a questdo do expressivo parece ter surgido de forma
paulatina com Beethoven e as suas indicacdes de carater e de tempo, principalmente aquelas
em que usou pela primeira vez o metronomo de Maelzel. Dai, acreditamos, originar-se a
observa¢ao de Adorno, que, em outro fragmento, anotou, de forma lapidar: “O problema da

interpretagdo esta na relacao dialética entre expressao e construgio”.*"

Em outro momento, Adorno nos oferece outra referéncia explicita: “A abstracdo do

conceito de expressivo precisa ser resgatada. Ele ndo se refere a expressdo de algo

219 «Das Problem der Interpretation liegt in der Dialektik von Ausdruck und Konstruktion” (TRM, p.31).
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determinado, mas ao gesto lingiiistico da musica”,*'" ou seja, a musica como discurso sonoro

que, com seus elementos neumadtico, mensural, idiomdtico e expressivo ndo se refere, em sua
ndo-intencionalidade, a nada programatico ou conceitual. Nesse ponto, especificamente,
Adorno parece ecoar Kant, para quem o melhor critério de classificagdo das artes consiste em
meio ¢ modo de expressdo, “para se comunicar nao unicamente através dos conceitos e sim
também através de emocdes e sensacdes”’. Nesta Ultima categoria, na ‘“das sensacdes
percebidas através das impressdes externas”, Kant diferencia ainda entre a musica (Tonkunst,

a arte do som) e a pintura (Farbenkunst, a arte da cor).?"

Em suma, para Kant existem,
grosso modo, trés espécies de belas artes: aquela cujo meio ¢ a fala (as artes poéticas), aquela
cujo meio ¢ a forma (as artes plasticas) e aquela cujo meio ¢ o “jogo das sensacdes™: a arte
dos sons e a arte das cores (Kant, 2001a, p.211). Existe, entretanto, uma diferenga
fundamental entre Kant e Adorno: apesar de concordarem que a musica “fala” sem nada
“dizer” conceitualmente, a questao central, presente nas dualidades “expressdo e construgdo”,
“mimesis e racionalidade” ¢ “forma e tonalidade” esta, para Adorno, na relacdo dialética

entre a constru¢do interna da obra e a expressao de seu conteudo (ao passo que a filosofia de

Kant ndo ¢ dialética).

Remonta ao romantismo alemao a tese do primado dos sentidos, isto €, a primazia do
sentimento ¢ da expressdo sobre a notacao, o tempo musical e a racionalidade, ¢ Wagner era

1.2 Escreveu Adorno: “Vivificado com alma: em

um representante apaixonado desse idea
Wagner, o sentido musical ¢ definido em primeiro lugar pela expressio”.?'* Sabendo utilizar
o potencial expressivo da massa sonora de uma orquestra como ninguém antes dele o fizera,
Wagner adquiriu uma aura de “mago” do som. Mostrando o dom especial de prender a
atencdo do ouvinte e de transfigurd-lo através de categorias como o idiomatico, o métrico-
temporal e o expressivo, Wagner incorpora essa imagem faustica em que se misturam

elementos da filosofia do espirito de Hegel e da metafisica de Schopenhauer com elementos

do cristianismo, da mitologia grega e de sagas nodrdicas.

Com efeito, a expressividade pertence a categoria do idiomatico, mas ela também
depende do carater, outro elemento para o qual a notagdo musical ndo oferece uma indicacao

inequivoca. Nao ¢, certamente, exagero afirmar que, em combinagdo com o carater, a

21! “Die Abstraktion des Begriffs espressivo ist zu retten. Er bezieht sich nicht auf den Ausdruck eines
Bestimmten, sondern auf den Sprachgestus der Musik” (TRM, p.30).

?12 «Eg gibt also nur dreierlei Arten der schénen Kiinste: die redende, die bildende und die des Spiels der
Empfindungen (als dusserer Sinneseindriicke)” (Kant, 2001a, p.216-7).

213 “Dje romantische These vom Primat des Sinnes iiber die Notation. Wagners Kernstiick, die Lehre von der
‘Tempomodifikation” hangt unmittelbar davon ab” (TRM, p.41).

214 «geelenvoll belebt: der musikalische Sinn bei Wagner zunichst durch den Ausdruck definiert” (TRM, p.38).
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expressividade representa no plano estético algo equivalente ao que o sal representa para a
comida. Ao interagir com os outros elementos da interpretagdo musical, principalmente o
andamento, a métrica e o ritmo, surgem os parametros que contribuem diretamente para a
clareza e a inteligibilidade da obra, realgando o “sabor”, ou seja, o carater da obra (como
dolce, allegro, con spirito). E, portanto, exatamente no momento da reproducio musical que
o musico-intérprete faz do elemento idiomadtico-expressivo o “contraponto” emotivo e

intuitivo da racionalidade analitica que o antecede.

Finalmente, a expressividade ndo deve ser vista como independente das outras categorias
interpretativas. Embora nao exista uma indica¢do univoca no caso do rubato, do vibrato ou
do crescendo, a sua dosagem pode muito bem ser apreendida pelo intérprete mediante um
estudo mais aprofundado da obra. Também para o carater, a notagdo musical conhece apenas
um indicador aproximado e, portanto, impreciso (vide cantabile, apassionato, etc.) Apesar
disso, existe também para essa categoria uma série de correlatos técnicos a serem assimilados
pelo intérprete (Borio, 2002/3, p.7). Em suma, ¢ através das categorias do idiomatico, do
expressivo e do carater que o intérprete € solicitado a ponderar cautelosamente entre os

elementos subjetivos da leitura e os objetivos, fornecidos a partir do registro da obra.

3.5.3.2 Caréter musical e interpretacéo

O carater ¢ o modo ou a especificidade como algo ou alguém se apresenta diante de nos
ou age socialmente, de acordo com certo modus operandi e qualidades, podendo essas ser
positivas ou negativas. O carater tanto pode estar vinculado a coisas como a uma pessoa,
personagem, ator, filme ou papel de teatro (mimo). Além disso, esta associado a valores
sociais e/ou morais. H4 teorias que conferem ao carater uma determinada propriedade moral
ou “virtude”, enquanto outras desvinculam a representagdo mimico-artistica de aspectos
morais, adotando uma perspectiva puramente estética ou utilitarista. Assim ocorre também na
composi¢ao musical. Em musica, o carater constitui um elemento importante da expressao
artistica, manifestando-se por meio do ritmo, da melodia, da harmonia e do tempo, mas

geralmente pelo conjunto desses elementos.

O carater tem um aspecto bioldgico, e outro, psicoldgico, sendo, portanto, um elemento
de individuacdo. Ao designar a personalidade de um individuo, abrange qualidades de
temperamento e de estados emotivos. Ainda assim, ¢ um elemento bastante vago e ambiguo

de se determinar. Assim ocorre com as dualidades humildade e orgulho, alegria e tristeza,
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amor ¢ Odio etc. Por conseguinte, determinar um determinado carater musicalmente por
conceito constitui um problema dificil de ser resolvido. Com relagdo a pratica interpretativa,
o desafio ¢ que ndo ha como indicar as gradagdes de um determinado carater com precisao
(pouco versus muito, por exemplo, como em ma non troppo). A questdo principal, portanto, é
como combinar os diversos carateres qualitativamente com os elementos da musica e estes

podem ser distintas e reconhecidas analiticamente pelo musico-intérprete a partir da partitura.

Os primeiros estudos sobre o carater remontam a Antiguidade grega. Os quatro
caracteres ou “fluidos” elementares e estabelecidos por Hipdcrates — o sanguineo, o
fleumatico, o colérico e o passional — formaram, durante séculos, a base ndo apenas para a
medicina, como também para a chamada “doutrina dos afetos”. Existe uma passagem
interessante sobre o carater de determinados modos musicais (harmonias) em Platdo, onde
este relata que o mixolidio e o sintonolidio figuravam “entre os modos mais lamentosos”, os
da Jonia e da Lidia estavam entre os modos considerados “moles”, para serem ouvidos “em
banquetes”. Em contrapartida, os modos dorico e o frigio eram considerados bons “para a
formacdo de guerreiros” (Platdo, 2001, p.90-1). Aprofundar essas relagdes historicas,
entretanto, daria material para outra tese. A questdo que nos interessa nesse momento da
pesquisa ¢ COMO a categoria do carater ¢ tratada no material de Adorno ¢ em teorias da

performance e de interpretacdo de alguns tedricos vienenses.

“O carater, através do conteudo musical, central” (TRM, p.32), anotou Adorno lapidar ao
destacar uma citagdo de Dorian sobre a estética dos afetos. Até meados do século XIX,
aproximadamente, a musica era vista como um meio rudimentar de expressar emocdes €
sentimentos. Assim, constituia, na realidade, uma técnica mimética que buscava “tocar”
literalmente, isto ¢, sensibilizar o ouvinte seguindo determinadas convengdes da retdrica

classica, ou seja, a musica era estruturada como se fosse um discurso.

A idéia hegeliana do progresso histdrico e cientifico, entretanto, assim como o culto ao
génio e a originalidade da obra de arte, acabou por suplantar a doutrina dos afetos em prol da
valorizagdo da experiéncia estética do individuo e da plena consciéncia da complexidade que
envolve o processo da criagdo artistica. Consequentemente, carater e expressividade musical
se tornaram, tanto para o compositor quanto para o intérprete, um meio de garantir impacto e
originalidade na reprodu¢do de uma obra (além de reconhecimento, aplauso, fama,

compaixao etc.), podendo, desse modo, influir positivamente no entendimento e na recepcao

da obra (cf. Dahlhaus; Deathridge, 1980, p.98-9).
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Num dos esquemas da teoria, Adorno anotou: “A lei da mudanga histérica [esta] no
desdobramento dos caracteres imanentes a obra, a ‘vida’ das obras”.*'> Esse postulado,
entende-se, significa que a obra de arte invariavelmente sofre, ao longo da historia de sua
reproducdo, um desdobramento que lhe ¢ inerente. Exteriores a esse processo, por exemplo,
seriam determinados caprichos do musico-intérprete, sempre sujeito a acertar ou a errar em
sua tarefa de interpretar a obra. Desse modo, a obra de arte musical acaba invariavelmente

sofrendo, através da acdo humana e da acdo do tempo, certo desgaste que a leva ao

esquecimento e, finalmente, também “a morte™.

Em suma, além de ser essencial para a expressdo e para a métrica musical, o carater
também possui uma fun¢do importante na formagdao de sentido e na identificacdo com o
sujeito estético. Considerando-se que a notacdo nao oferece um meio de indicar carater e
expressdo musical de maneira clara e univoca, a sua correta aplicacdo cabe, portanto,

inteiramente ao musico-intérprete.

3.6 Historia da musica e historicidade do material musical

A historia ndo é nada exterior a obra. O fato de que
cada obra constitui, em sentido imanente, um problema
é que torna a historia o seu substrato fundamental.
Theodor Adorno?'®

Se existe algo amedrontador para o ser humano ¢ a certeza de que o tempo nao perdoa,
ou, por outras palavras, a impossibilidade de permanecer no mundo. Para Hegel, o poder do
tempo historico estd na “furia do desaparecimento” (Hegel apud Adorno, 2004, p.16). Apesar
do seu conteudo espiritual, também a obra de arte estd ameagada de cair em esquecimento e,
como tudo, leva apenas uma vida finita. Também ¢ de Hegel a idéia da existéncia de um
“espirito do mundo” (Weltgeist), como algo que da a historia um sentido de “progresso” ou
“fim evolutivo” em grau cada vez mais elevado. Desse modo, o filésofo tentou justificar a
ordem social e politica presente como sendo uma manifestacao racional e objetiva — uma
concep¢do que Marx e o proprio curso da histéria humana se encarregaram de desmentir.
Sabemos, hoje, que a histéria da humanidade ndo tem nada de “progresso” determinante e

imanente, sendo antes um molde para nés, sujeitos e, a0 mesmo tempo, atores da historia. De

13 “Gesetzmissigkeit der Verinderung als Entfaltung der immanenten Charaktere, das ‘Leben’ der Werke”
(TRM, p.297). Ou seja: a obra possui a sua (propria) vida e/ou existéncia.

216 «Dje Geschichte ist dem Werk nichts Ausserliches, sondern dass jedes Werk im immanenten Sinn ein
Problem ausmacht, macht Geschichte zu seinem wesentlichen Substrat” (TRM, p.259).
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qualquer forma, a concepg¢ao da historia de Adorno certamente constitui o elemento de

influéncia marxista mais marcante da sua filosofia.

Segundo a teogonia grega, Mnemosine, a deusa-mae da memoria e da recordacdo, deu a
luz nove musas (mousa), das quais a musica (mousiké, a “arte das musas”) descende
espiritual e etimologicamente. As musas ndo eram apenas cantoras divinas: destinadas a
entreter os imortais, sdo as patronas de todas as atividades intelectuais, das quais faziam
parte: a eloqiliéncia, a sabedoria, a persuasdo, o conhecimento do passado, as leis do mundo
fisico, assim como também as da poesia, da musica e da danga (Grimal, 1989, p.102 e 110).
A musica, portanto, constitui o exercicio da memoria e da recordagdo por exceléncia, por isso
ela ocupa também um lugar peculiar na histéria da humanidade. Como se trata, no caso da
tradicdo musical alema e vienense, de um repertério majoritariamente do passado, historia e

historicidade representam uma categoria de importancia fundamental.

Citando Stravinsky, Adorno afirma que nos ndo podemos compreender inteiramente a
arte de épocas passadas, nem penetrar em sua esséncia (e nisso, ambos sdo kantianos). O
homem necessita compreender a sua historia a partir do presente, no qual vive. Apenas
aquele que estd vivo o bastante também sera capaz de compreender o que ja ndo existe. Por
motivos pedagdgicos, Adorno concorda com Stravinsky, quando este reivindica que o ensino
escolar comece com o estudo do presente. Apenas depois se deveria retroceder passo a passo
no tempo (Stravinsky apud Adorno, TRM, p.257-8; vide também TRM, p.370, nota 267).
Assim, Adorno também parte da premissa de que a interpretagdo musical, ou seja, o musico-
intérprete, deve partir sempre do presente ¢ ndo do passado. Uma proposi¢cdo central de
Adorno ¢é: “Quanto mais as obras se aproximem da atualidade, mais nitidas se tornam, em sua

= s 217
reproducdo, as mudancgas constitutivas”.

Ao se referir a tensdo dialética existente entre a musica ¢ a sua notagdo, Adorno nao
acredita em algo como um substrato misterioso e imutdvel da obra. Os problemas da obra

apenas podem ser resolvidos ao longo do tempo.*'® “A obra se transforma e se decompde no

17 «Je naher die Werke der Gegenwart riicken, um so deutlicher lassen sich konstitutive Verinderungen der
[ihrer] Wiedergabe [in der Interpretation] bestimmen” (TRM, p.256).

18 “Die wesentliche Spannung von Notation und Musik macht jedoch die Annahme des statischen Gehalts der
Werke als ihres Kerns illusorisch (...) Die Stufen der Losung seines Problems sind gleichbedeutend mit seiner
Entfaltung in der Zeit und nur kraft solcher Entfaltung, als deren Gesetz, und nicht als zeitloses Substratum ist
das Wesen des Werkes iiberhaupt zu bestimmen” (TRM, p.259).
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seu proprio ideal de verdade — esse ¢ o segredo da sua historicidade interior”,”" assinalou

Adorno.

Também a idéia de que a obra de arte, com o passar do tempo, sofre certo desgaste
remete ao carater historico e memorial da musica e parece ter surgido pela primeira vez em
Wagner.??® Para o termo empregado por Adorno, Zerfall der Werke proponho o emprego de
“decomposicdo” ou “descomposicao” das obras. Esta concepcdo também parece estar
implicita na metafora em que Wagner compara as obras-primas da historia da musica
ocidental com pecgas guardadas num grande “museu imagindrio”. Segundo esse ponto de
vista, as obras-primas da musica representariam algo como a sintese do pensamento estético
da época a qual pertencem (Dahlhaus; Deathridge, 1980, p.99). Seja como for, a idéia do
desgaste natural da obra de arte através do tempo permite hipoteticamente uma alusdo a
teoria fisica da entropia, segundo a qual, de acordo com as leis da termodinamica, ¢
designada a morte lenta de um objeto (sideral, por exemplo) por desgaste natural da sua

energia no tempo.

Outro aspecto problematico da reprodugao musical que surge a partir da sua historicidade
interna ¢ que o intérprete tenha de ser tdo habil e genial quanto o compositor, para tornar os
elementos estruturais da obra em questio “visiveis” ou, melhor, “audiveis”.??! Sendo assim, a
reproducao musical constitui um processo em que nao apenas contam conhecimento e forga
de vontade, mas também as circunstincias da reproducdo — geralmente em posi¢do de
conflito com os meios de produ¢do — uma constelagdo de forcas divergentes que representa
para o compositor ¢ o musico-intérprete, de um lado, e o empresario e diretor musical, do

outro, um campo dialético (TRM, p.277-8).

Resumindo: o intérprete deve respeitar as mudancas e transformagdes da historia e
integrar, em sua interpretacdo, conhecimento e recursos técnicos atualizados que
proporcionem efetivamente uma melhora qualitativa da interpretagdo. Todavia, as regras para
i1sso ndo podem ser ditadas pela moda ou pelo mercado, uma premissa que também Adorno

. 222 N .
defende em sua teoria.””” O que, naturalmente, ndo significa que a musica deva ser

219 “Das Werk verdndert sich und zerféllt am Ideal seiner eigenen Wahrheit — das ist das Geheimnis seiner
inneren Historizitit” (TRM, p.65).

2% Trata-se do escrito de Wagner intitulado Zerfall der Werke (TRM, p.65 e 68).

221 “Nur mutete er [Beethoven] hier dem Orchester eine Vortragsweise zu, welche es sich bis auf den heutigen
Tag noch nicht aneignen konnte: der Vortrag musste ndmlich von Seiten des Orchesters ebenso genial sein, wie
die geniale Konzeption des Meisters selbst es war (...) Es fehlte diesen Werken an der Deutlichkeit der
Ausfithrung” (Wagner apud Adorno, TRM, p.278).

222 «Dje Veranderung der Interpretation ist kein Wechsel der Moden, sondern geht, Wagner zufolge, aus der
Notwendigkeit hervor, die unter dem Notentext und der einfachen Tempobezeichnung liegende Beschaffenheit
der Komposition als solcher horbar zu machen” (TRM, p.218).
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apresentada em cada época de um modo diferente, mas que o passado histérico e a memoria
se desenvolvem unicamente no presente. Por isso, Adorno conclui: “A rica estrutura formal
da musica desde Haydn e Mozart instaurou uma dimensdo de conhecimento de toda a
musica, tanto da antiga quanto da atual, [conhecimento] que determina a interpretacdo. As

obras mais recentes iluminam as mais antigas”.**

Destarte, o desdobramento histérico de uma obra musical (Interpretationsgeschichte) é
realizado pelo intérprete através de acertos e erros (TRM, p.283). Nesse aspecto, € curioso
saber que justamente Schonberg, que cristalizou na musica o “conceito de organizacio
completa”, defendeu “o erro, a mancha irretocavel”. Adorno parece concordar com o mestre
reformador vienense: “Na verdade, as melhores obras de arte ndo sdo absolutamente as mais
perfeitas, mas aquelas, em cuja imperfeicio as contradigdes se perpetuaram mais

profundamente”.***

3.7 Dialética e interpretacdo musical

De acordo com a sua esséncia,
a interpretacdo é um processo dialético.
Theodor Adorno**

A dialética constitui um método peculiar em filosofia e certamente ndo ¢ exagero
afirmar que o pensamento adorniano representa uma expressdo contemporanea Sui generis
dessa tradicdo. Segundo essa visdo, a interpretagdo musical ndo ¢ apenas uma atividade
dindmica e criativa, mas também dialética. Segundo Aristoteles, dialética e retérica se
complementam reciprocamente (Aristoteles, 2006, 1354a, passim). Juntamente com a logica,
a gramatica e a musica, a dialética chegou a constituir uma disciplina das chamadas artes

liberales. Como forma de discurso, a dialética ndo prescinde da eloqiiéncia.

Como categoria epistemologica, emprega-se a dialética como ferramenta para a geragao
de conhecimento. A dialética est4, para Adorno, na tensdo entre as antinomias, presentes nas

esferas do social, do conceitual e do artistico-musical. Essas categorias sdo encaradas por

23 «“Wenn man sinnvoll von den Verinderungen des Interpretationsstils spricht, so kann das nicht heissen, dass
die Musik jeder Epoche anders dargestellt wird als die einer vergangenen damals, sondern bloss dass die
vergangene von der Gegenwart mitbetroffen wird. Das in der Tat ist der Kern der Wagnerschen Abhandlung
Ubers Dirigieren: dass die vielgestaltige Formstruktur der Musik seit Haydn und Mozart eine
Erkenntnisdimension aller Musik, der fritheren wie der spiteren, eroffnet, welche die Interpretion notwendig
bestimmt. Von den neueren Werken féllt Licht auf die alteren” (TRM, p.254).

2% “IDass] gerade Schonberg, der den Begriff der totalen Organisation in der Musik auskristallisiert hat, immer
wieder den ‘Fehler’, das Abirren, den unretouchierbaren Fleck verteidigt hat. In Wahrheit sind die besten
Kunstwerke keineswegs die vollkommensten, sondern jene, in deren Unvollkommenheit die tragenden
Widerspriiche am tiefsten sich niederschlugen” (TRM, p.282).

225 TRM, p.92.
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Adorno com o seu respectivo residuo negativo, que o conceito original ndo transmite. Essa
modalidade dialética, denominada, por Adorno, de “dialética negativa”, representa, grosso
modo, a tentativa de considerar residuos conceituais concretos, porém dificeis de serem
captados pela filosofia tradicional e que ainda nao tinham encontrado o seu devido lugar. A

estes pertencem os conceitos de sofrimento ou de barbarie, por exemplo.

Um exemplo de abordagem dialética negativa estd no volume de fragmentos sobre
Beethoven, onde Adorno toca na relagdo problematica entre civilizagdo e natureza. Ao nao
incluir a natureza entre os direitos chamados “humanos”, a humanidade estaria pagando com
sofrimento e destruicdo um preco demasiadamente alto. E nessa ocasido que Adorno
apresenta também a sua critica a idéia do modelo de dignidade humana proposto por Kant
como um modelo que se fundamenta numa autonomia moral do sujeito: “A dignidade ética
em Kant ¢ uma determinacdo das diferencas. Ela se volta contra os animais e,
tendenciosamente, separa 0 homem do resto da natureza. Por isso, a humanidade esta sempre

ameacada de cair na barbarie”,?*® assinalou Adorno com propriedade.

Um principio fundamental que Adorno destaca com base em Wagner ¢ o da diversidade
dentro da unidade. Porém, importante ressaltar, trata-se de um principio dialético
composicional que “difere fundamentalmente da nogdo pré-classica de compor”. Usado
extensivamente por Beethoven, serviu de modelo para praticamente toda a tradi¢do musical
de lingua alemi. Complementando-se na unidade formal da obra, o tecido tematico ¢
composto de uma grande diversidade de figuras e motivos qualitativamente diferentes e
variados num constante processo de constru¢io.””’ Visto dessa forma, o problema da
interpretagdo musical esta basicamente na restauracdo dialética do todo e de suas partes
(Herstellung einer Dialektik von Ganzem und Teil) (TRM, p.273). Nessa tarefa, o tempo
principal representa 0 elemento unificador central (Einheit des Haupttempos) (TRM, p.9).
Embora interpretagdo e composicdo estejam ambas fundamentadas na imaginacdo, a

228

imaginagao do intérprete ¢ de um tipo diferente da do compositor.”” Dai Adorno depreende

226 «“Was mir an der Kantischen Ethik so suspekt ist, ist die ‘Wiirde’, die sie im Namen der Autonomie dem
Menschen zuspricht. (...) Die ethische Wiirde bei Kant ist eine Differenzbestimmung. Sie richtet sich gegen die
Tiere. Sie nimmt tendenziell den Menschen von der Schopfung aus und damit droht ihre Humanitit unabléssig
in Inhumanitit umzuschlagen” (Adorno, 2004, p.123).

27 (Esta citagdo deve ser lida como continuagio da nota: “Das Moment, das Wagner hervorhebt...”): “Es
vollendet sich als Einheit in der Mannigfaltigkeit; einer aus qualitativ verschiedenen thematischen Gestalten in
dialektisch vermitteltem Prozess sich bildenden Konstruktion” (TRM, p.217 e 289). Observagdo: questio que
parece remontar ao enigma platénico do uno e do multiplo, central no didlogo socratico Filebo (Platdo, 1972,
p.255-443).

2% “Die Interpretation aber ist die angemessene Ubersetzung des musikalischen Sinnes in die Erscheinung.
Auch sie beruht auf der Imagination, aber einer von ganz anderem Typus als die des Komponisten” (TRM,
p.173).
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— sempre com mengao ao repertorio da tradigdo musical de lingua alema — que os problemas
da interpretagdo decorrem basicamente do interior da composi¢dao: “Ela deve resolver [os]
problemas que se encontram na composi¢io”.””’ Sendo assim, Adorno postula: “De certa
forma, a interpretacdo ¢ a imitagdo do processo que tem lugar na propria composicdo — e que

&, por isso mesmo, dialético”.?*°

Em outro fragmento, Adorno apela a uma instancia superior, a qual o intérprete recorre,
semelhantemente a um recurso judicial, s6 que, nesta acdo, estd em jogo o desempenho do
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intérprete.” Esta ¢ a instancia da racionalidade, de grande potencial filosofico, critico e

analitico. Nas palavras de Adorno:

Interpretar significa: compor a composi¢ao como ela mesma gostaria de ser composta (...) A interpretagdo

musical se compde de diferentes camadas, fortemente contrastantes: o conhecimento analitico do sentido,

portanto, a verdade da obra; a imaginagdo adequada, na qual todo fenémeno deve ser medido; e a

realizagdo, isto é, o processo dialético junto com o material sonoro.**

Por tudo isso, a obra de arte musical constitui um “campo de for¢a” (GS, v.10, p.3),
onde é missdo do intérprete buscar um equilibrio entre a sua consciéncia interpretativa de que
revela esse campo dialeticamente e a fidelidade ao texto musical, cujos elementos
representam a idéia estética do compositor:

Interpretar ndo significa apenas cristalizar a idéia, mas tornar visivel o seu campo de forga. Nesta tarefa,

nunca se podera precisar até que ponto isso realmente acontece ¢ até que ponto a fidelidade mensural

consegue matar [Sic] a idéia — ou até que ponto a idéia permanece apenas como a proje¢do contingente da
consciéncia interpretativa. Esta é a questdo verdadeiramente central da interpretagdo.”’

Como acabamos de ver, a boa interpretagao se da através de um processo dialético, cujos
diversos elementos mantém a musica, por mimesis, em fluxo continuo, a0 mesmo tempo em

que unidade e coesdo sao pensadas a partir do tempo principal.

22 “Dije ‘hoheren’ Darstellungsprobleme gibt es eigentlich nur in hoher, in sich dialektischer Musik (...)
Generell lédsst sich sagen, dass die Probleme der Interpretation im eigentlichen, geistigen Sinn immer die der
Komposition sind (...) sie hat die Probleme auszutragen, die in der Komposition gelegen sind” (TRM, p.168-9).
230 «Es herrscht eine enge Beziehung zwischen Idiomatischem und Allgemeinem einerseits, Besonderem und
Neumischem andererseits, und in gewissem Sinn ist die Interpretation die Nachahmung jenes in der
Komposition selbst spiclenden Prozesses — daher dialektisch” (TRM, p.92; GS v.12, p.55 ¢ 180).

31 “Die Interpretation ist gewissermassen eine Berufungsinstanz, vor der die Komposition als Prozess nochmals
ausgetragen wird” (TRM, p.169).

2 “Interpretieren heisst: die Komposition so komponieren, wie sie von sich aus komponiert sein mochte (...)
Die musikalische Interpretation hat mehrere recht drastisch unterschiedene Schichten: die analytische
Erkenntnis des Sinnes, also die Wahrheit des Werkes; die adequate Imagination, an der alles Erscheinende zu
messen ist; die Realisierung, d. h. der dialektische Prozess mit dem klingenden Material” (TRM, p.169).

23 “Interpretieren heisst darum nicht nur die Idee auskristallisieren, sondern dies Kraftfeld sichtbar machen.
Dabei ist aber immer offen, wieweit das wirklich geschieht und wieweit die mensurale Treue die Idee totet —
oder wieweit die Idee bloss die kontingente Projektion des interpretierenden Bewusstseins bleibt. Das ist der
eigentliche Kern der Frage der Interpretation” (TRM, p.183).
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Adorno ainda reivindica um principio basico das ciéncias naturais para a interpretacao
musical, o da experiéncia empirica ou “ensaio” cientifico-experimental, um principio ja
formulado por Aristoteles, e, no século XVII, retomado pelo filésofo inglés Francis Bacon.
Com relagdo a interpretagdo, Adorno admite que: “Muitas vezes, a verdadeira interpretacao
s0 pode ser encontrada por experimentagdo. Sabe-se que algo sempre esta errado, mas nao se
sabe o porqué nem o que estaria certo e isto somente pode ser encontrado pela
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experimentacao de diversas possibilidades™.

Como corpo e alma constituem dois elementos a principio inseparaveis, o desafio do
tedrico € criar uma categoria para aquilo que deseja investigar filos6fica ou cientificamente,
dimensao em que o conceito ha de se corresponder empiricamente. Também Duarte aponta o
experimento como sendo uma categoria-chave do dominio artistico da natureza (em termos
de mimesis), ao mesmo tempo em que forma o elo entre o dominio estético e o cientifico:

[O artista] leva a linguagem artistica ao progresso, a medida que experimenta. O experimento seria,

portanto, uma categoria-chave para o dominio artistico da natureza (...) No conceito de experimento

residiria, portanto, uma oportunidade de construir uma ponte entre o dominio artistico ¢ o dominio

cientifico da natureza (Duarte, 1993, p.134).

Em suma, o pensamento dialético de Adorno ¢ sui generis porque encara um
determinado objeto com o seu pendant ou antinomia implicita, muito embora este seja
“invisivel” em sua abstracdo conceitual. Basicamente, podemos distinguir entre duas
acepcoes cientificas dominantes: a) a dos “subjetivistas” (a das teorias psicologicas do
carater, por exemplo), e b) a dos “objetivistas” (como a do racionalismo cientifico, por
exemplo). Adorno, entretanto, ndo parece se situar em nenhum dos lados: seu método ¢
negativo e se realiza dialeticamente no “campo de for¢a” de mimesis e de racionalidade — o
que corresponde, em termos de reproducdo musical, a algo como a efetivacao positiva de
uma reproducdo através do musico-intérprete (o lado subjetivo) e o texto, que representa a

parte objetiva e racional.

2% «Oft lasst die wahre Interpretation nur durch Experimentieren sich finden. Man weiss immer, dass etwas
falsch, oft nicht, warum es falsch, wie es richtig ist, und das ldsst sich dann nur durch Ausprobieren
verschiedener Moglichkeiten finden” (TRM, p.199).
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3.8 Funcao e valor da anélise musical

O conceito da reconstrugdo do neumatico a partir do mensural, a propria
interpretacdo como decifracdo, tem na analise, como condicéo basica

da interpretacdo, a mais importante categoria de mediacéo. Mas é
necessario resguarda-la do mal-entendido racionalista.

Theodor Adorno**’

O “mal-entendido racionalista”, mencionado na epigrafe, toca no problema da aplicagdo
da estrutura logica do método empirico das ciéncias naturais as ciéncias humanas. No caso da
musica — assim entendemos a argumentagdao de Adorno — o método analitico levaria a um
isolamento artificial dos elementos da obra, o que resultaria na perda da sua integridade
(como organismo). Essa parece ser a posi¢do de Adorno e da maioria dos tedricos vienenses.
Ainda assim, o caminho para se chegar a esséncia de uma composi¢ao musical passa, para
Adorno, invariavelmente pela andlise, sendo também um meio de conscientizagdo. E neste
sentido que aponta o seguinte aforismo de Adorno: “S6 quem ndo apenas sente a musica, mas

também a pensa, sente-a corretamente” (TRM, p.127).

Tendo a fun¢do de revelar as estruturas profundas da obra, a analise cabe também tornar
as relacoes lingliisticas e gramaticais da obra mais nitidas, pois sdo elas que regem o sentido
do som musical (Borio, 2002/3, p.7). Isso inclui também outras modalidades lingiiisticas,
como o fraseado, a pontuacdo e a inflexdo — topicos ligados a dindmica e a expressividade.
Reportando-se a Kolisch e Dorian, Adorno se refere com freqiiéncia a esses topicos. Dai,
poder-se-ia depreender que a andlise ndo deveria apenas considerar a funcionalidade
harmoénica (como o faz Riemann), mas também contemplar o sistema harmonico como um
encadeamento de vozes, dotadas de independéncia (como o contraponto funcional de

Schonberg).

Em homenagem pdstuma ao pianista Eduard Steuermann, Adorno afirmou que “o
conhecimento, formado pela andlise (...) constitui a precondi¢do para uma reproducio
correta”.”*® Sendo impossivel, no contexto da tradi¢io vienense, falar em analise musical sem
mencionar Schenker, Adorno logo esclarece também a razdo pela qual a andlise de
Steuermann se distancia da reducdao schenkeriana. A citagdo que segue mostra que

Steuermann exerceu uma influéncia considerdvel sobre a concepgdo analitica de Adorno,

25 “Der Begriff der Rekonstruktion des Neumischen aus dem Mensuralen, die eigentliche Interpretation qua
Dechiffrierung, hat als wichtigste Vermittlungskategorie die der Analyse als einer notwendigen Bedingung der
Interpretation. Aber ihr Begriff ist vor dem rationalistischen Missversténdnis zu schiitzen” (TRM, p.125).

36 “Die bis zur Analyse artikulierte Erkenntnis darzustellender Musik [ist] die Voraussetzung ist fiir richtige
Wiedergabe” (GS, v.17, p.313).
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influéncia esta que transparece na equagao segundo a qual a analise musical corresponde um

“conhecimento articulado’:

Tornei-me inteiramente ciente de quanto o conhecimento articulado pela analise constitui a condigo para a
reprodugdo correta. O momento especifico dessa idéia, amadurecida em Steuermann assim como na escola
de Schonberg, deve ser procurado no distanciamento de Heinrich Schenker. A analise ndo ¢ a redugao de
algo mais ou menos geral, deduzido das categorias da tonalidade e da Urlinie como esqueleto, mas sim a
radiografia da estrutura especifica de uma composi¢do concreta que para a andlise de Schenker ¢ um
acidente, um preenchimento secundario [as chamadas prolongagdes] dentro de limites abstratos, tornando-
se esséncia, uma vez que a concretizagdo ndo pode ser externamente separarada do idioma musical. Com
isto, o procedimento analitico e interpretativo de Steuermann funde-se com o da modernidade
composicional, no qual o equilibrio estrutural da forma se impos diante da generalidade caduca da
tonalidade. Tal experiéncia da modernidade arrasta a musica tradicional para o seu proprio espaco interno,
que ha muito tempo tinha se tornado um campo de forca entre, de um lado, o aqui e agora composicional e,

de outro, aquela generalidade [da anélise schenkeriana].>’

Ainda a respeito do fraseado, Adorno fez outra referéncia a Steuermann: “Se uma
melodia classica for interpretada com um fraseado inadequado, ela pode perder algo da sua
beleza; a de Schonberg, porém, ficaria absolutamente incompreensivel” (TRM, p.272). Com
essa proposi¢do, Steuermann tocou num problema fundamental das novas técnicas de
composicdo, onde as tradicionais categorias temadticas e motivicas passaram por uma
transformagao tal que se tornaram praticamente irreconheciveis na superficie. Nao obstante,
os seus elementos estruturais agem em termos de dindmica e profundidade (Borio, 2002/3,
p.12). Designando a parte interna da obra, possuem grande importdncia na producdo de
sentido, mas geralmente permanecem ocultos (em uma interpretacdo deficiente ou
ineficiente, por exemplo). A interpretagdo teria, portanto, a meta de desvelar “a estrutura
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especifica de uma composi¢ao concreta”.”" Dai a importancia do conceito de subcutaneo que

37 «(_..) wurde mir ganz bewuBt, wie sehr die bis zur Analyse artikulierte Erkenntnis darzustellender Musik die

Voraussetzung ist fiir richtige Wiedergabe. Das spezifische Moment dieser mittlerweile durchgedrungenen
Einsicht bei Steuermann, wie in der Schonbergschule insgesamt, wird man am besten in der Abgrenzung von
Heinrich Schenker aufsuchen. Sie besagt, dal von der tragenden Analyse nicht Reduktion auf ein mehr oder
minder Allgemeines, aus den Kategorien der Tonalitidt Abzuleitendes, keine Orientierung an der »Urlinie« als
Skelett zu fordern sei, sondern die Durchleuchtung der besonderen Struktur des konkreten Stiicks. Was fiir die
Schenkersche Analyse sekundére Ausfiillung eines schlieBlich doch abstrakten Rahmens bleibt, ein Akzidens,
wird zum Wesentlichen, wie wenig auch die Konkretion von dem umfassenderen musikalischen Idiom
duflerlich abgetrennt werden kann. Damit verkniipft sich das Steuermannsche analytische und interpretative
Verfahren der kompositorischen Moderne, in der die strukturelle Stimmigkeit des Gebildes sich gegen die
nachgerade iiberalterte Allgemeinheit der Tonalitit durchsetzte. Solche Erfahrung der Moderne reifit die
traditionelle Musik in sich hinein, die langst ein Kraftfeld war zwischen dem kompositorischen Jetzt und Hier
und jener Allgemeinheit” (GS, v.17, p.313).

2% «Die Durchleuchtung der besonderen Struktur des konkreten Stiicks” (GS, v.17, p.313).
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Adorno tomou de empréstimo a Schénberg e aprofundou em suas analises musicais,”
acrescentando-lhe o conceito de “radiografia”. Na génese do conceito adorniano de
radiografia deve ser levado em consideragdo o impacto que, a €poca, a inven¢do da

radiografia pelo alemao Rontgen representou para a medicina e a humanidade.

Repare-se que o termo “radiografia” aplica-se, no caso de Adorno, basicamente, a
analise, mas também pode ser aplicado a interpretacdo musical concreta de uma obra. Desse
modo, representa um topico igualmente importante tanto para o tedrico quanto para o
musico-intérprete. Cabe, entdo, perguntar de que forma, precisamente, as estruturas
profundas da “radiografia” de Adorno e do “subcutdneo” de Schonberg se diferenciam das
“estruturas esqueléticas” de Schenker, pois tanto o conceito de Adorno quanto o de
Schonberg parece designar o processo que, na interpretagdo, se refere ao “verter o interior

para fora” (das Von-Innen-Nach-Aussen-Stllpen).

Apesar de seu papel preponderante, a reprodugdo musical representa muito mais do que a
simples realizacdo da analise (TRM, p.322, 91 e 125). Se ndo fosse assim, “significaria o
triunfo do racionalismo, o coroamento da musicologia, em detrimento da espontaneidade do
intérprete ¢ do elemento mimético” (Borio 2002/3, p.6) — o que mostra o quanto a
racionalizagdo ¢ a andlise estdo associados a0 mundo moderno, mas também a musicologia ¢

ao academismo.

De qualquer forma, “¢ na restauragdo do mimético pela andlise a partir do elemento
neumatico da notagdo musical” que reside a contribui¢do notadvel de Adorno, tanto no campo

da analise quanto no ambito de uma teoria geral da reprodu¢do musical.

A tarefa do intérprete “nao ¢ estudar a obra como exemplo de aplicacdo de normas gerais
da composicdo ou de leis abstratas da musica; ela ndo deve contemplar a universalidade, mas
antes focalizar o ‘problema especifico’ que cada composicdo enfrenta em sua
individualidade” (TRM, p.125-6). Com efeito, temos aqui outra alusdo a Schenker, cuja
“analise de generalidades” Adorno sempre tinha rejeitado em favor de uma concepgao
bipolar, ao considerar tanto a execu¢do musical pelo intérprete quanto a sua critica pelo
teodrico:

Nas Interpretationsanalysen (analises de interpretagdo) pode-se observar passo a passo como a teoria [isto

¢, a racionalidade] e a pratica [a mimesis] se alimentam mutuamente: de um lado, a analise, enfocando os

% “Die Idee der Aufdeckung des Subkutanen in der traditionellen Musik durch die Interpretation entspricht
dem Vorgang des das Innere nach aussen stiilpen, den die neue Musik selbst vollzogen hat. Dabei ist aber zu
betonen, dass es sich nicht um die Darstellung des Skeletts handelt, sondern des Prozesses des von innen nach
aussen Tretens. Mit anderen Worten, des Prozesses zwischen Tonalitit (...) und Komposition” (TRM, p.120).
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pontos criticos de uma composicao, ¢ benéfica para sua realizagdo sonora; de outro, o tedrico tira proveito
do trabalho com os intérpretes, visto que os ensaios representam o campo privilegiado em que as questdes
composicionais mais relevantes emergem com a devida clareza. Para Adorno, a dificuldade que um
instrumentista encontra ao executar um trecho sempre estd intimamente vinculada a um problema da

técnica composicional. O reconhecimento do obstaculo provoca o esclarecimento da estrutura musical e
cria as premissas para a superagdo da dificuldade de execugdo (Borio, 2002/3, p.5-6; na trad. de Jaime

Coelho).

Esclarecendo: nas Interpretationsanalysen (analises de interpretagao), como aparecem no
respectivo ensaio, intitulado Der getreue Korrepetitor, trata-se de um tipo de analise
inovador, criado por Adorno com a finalidade de solucionar problemas interpretativos
concretos de uma determinada composi¢do. Desta forma, as Interpretationsanalysen
representam uma espécie de auto-analise, de grande utilidade para o musico-intérprete em

seu exercicio profissional de concertista.

A proxima citacdo resume bem a concepcao técnica, defendida por Adorno:

Sob analise técnica ndo se deve entender a descri¢cdo de caracteristicas amplas de géneros conforme a idéia
do estilo — nem tampouco dos esquemas gerais do concerto grosso, da aria da capo, da fuga nem do
tratamento do baixo continuo —, mas a visdo microscopica da composi¢cdo em sua especificidade segundo a

ordem inconfundivel de suas leis.**

3.8.1 O conceito de subcutaneo®*!

O subcutaneo designa as relagdes internas da obra musical que, ao estrutura-la, lhe dao
unidade e sentido. Segundo Adorno, a paternidade do conceito de subcutineo ¢ de

Schonberg:

Isto, a que [Schonberg] chamou de ‘subcutineo’, conjunto de acontecimentos musicais Gnicos como
momentos de uma totalidade invariavelmente consistente, rompe a superficie, torna-se visivel e impde-se
independentemente de qualquer forma estereotipada. O interior transborda. O fendmeno musical reduz-se
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aos elementos internos de coesdo estrutural.

0 «“Unter technologischer Analyse ist dabei nicht an die - der Stilidee durchweg konforme - Beschreibung
durchgéngiger Gattungseigenschaften zu denken, nicht also an die allgemeinen Schemata und Charakteristiken
des Concerto Grosso, der Dacapo-Arie, der Fuge oder selbst der Behandlung des Basso Continuo, sondern an
die mikrologische Einsicht ins jeweils Komponierte und seine spezifische, unvertauschbare GesetzmaBigkeit”
(GS, v.10.1, p.412).

#1 Das Subkutane.

2 “Das, was er [Schonberg] das ‘Subkutane’ nannte, das Gefiige der musikalischen Einzelereignisse als der
unabdingbaren Momente einer in sich konsistenten Totalitdt, durchbricht die Oberflache, wird sichtbar und
behauptet sich unabhingig von jeglicher stereotypischen Form. Das Innere tritt nach auflen. Das musikalische
Phénomen reduziert sich auf die Elemente seines Strukturzusammenhangs” (GS, v.10.1, p.157).
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Adorno costumava analisar a musica de Schonberg sob o aspecto do subcutaneo:

Aquele que, como compositor, verteu o subcutineo para fora [Schonberg] encontrou uma maneira de

apresenta-lo a posteridade e, ao tornar visivel a estrutura subcutanea, fez da performance a realizagao

integral da coesdo musical. O ideal da interpretagio coincide com o da composigdo.*

Em outro fragmento, Adorno esclarece que a estrutura subcutinea nao ¢ idéntica a algo
fabricado mecanicamente. Cabe tanto ao compositor quanto ao intérprete trabalhar
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dialeticamente os elementos subcutaneos da obra.

Por essa razdo, a interpretagdo
corresponde, na teoria da reproducdo de Adorno, a uma permanente atualizagdo do campo de
forca da composicdo. Esses elementos estio em passagens de carater dissonante e na
acentuagdo ritmica, situada entre arsis (tempo fraco) e thésis (tempo forte):

A regra que implica fazer musica contra o esquema [isto €, contra o 6bvio e o previsivel], revelar o

subcutaneo ou as partes fracas do compasso, tocar as dissonancias etc., ndo deve ser entendida de maneira

mecanicista, ndo-dialética (...) A musica tradicional era um campo de tensdes. A interpretagdo deve
atualizar esse campo de forga.>*

Com efeito, a realizagdo do subcutaneo pelo intérprete pode realmente tornar a musica
um acontecimento, um evento ‘“visceral” (em sentido subjetivo), e social (em sentido
objetivo): “Em Schonberg, o acontecimento nada mais ¢ do que o irromper do subcutaneo, o
interior vertido para fora. Isso explica também o porqué da necessidade do esforco de

. . 24
Schénberg e de seus ouvintes”.**®

Vimos que um problema fundamental das novas técnicas de composi¢do estava na
complexidade, na dificuldade de reconhecimento das categorias tematicas e motivicas, que se
tornaram praticamente irreconheciveis. Tudo indica que o conceito de Urlinie de Schenker
ressurge transformado no conceito de subcutaneo de Schonberg. Adorno, por sua vez,
acrescentou, por analogia, o conceito de “radiografia”: “A verdadeira reprodugdo ¢ a
radiografia da obra. Sua tarefa ¢ tornar visiveis todas as relacdes de coesdo, contraste e

construcao que estdo por tras do som fenoménico — e isso justamente por meio da articulacio

3 “Der als Komponist das Subkutane nach auBen kehrte, hat eine Darstellungsweise gefunden und tradiert, in
der die subkutane Struktur sichtbar, in der die Auffilhrung zur integralen Realisierung des musikalischen
Zusammenhangs wird. Das Interpretationsideal konvergiert mit dem kompositorischen” (GS, 10.1, p.172).

24 «“Das ist nicht mechanisch zu verstehen, denn das Subkutane ist nicht an sich, sondern nur als Negation des
anderen, und darzustellen ist diese Dialektik, die Relation. Also nicht: den schlechten Taktteil spielen und den
guten fallen lassen, sondern den Prozess zwischen beiden deutlich machen” (TRM, p.97-8).

* “Die Regel, gegen das Schema zu musizieren, das Subkutane herauszubringen, schlechte Taktteile,
Dissonanzen zu spielen usw. darf nicht mechanisch-undialektisch aufgefasst werden (...) die traditionelle Musik
war ein Spannungsfeld (...) Die Interpretation muss dies Kraftfeld aktualisieren” (TRM, p.106).

26 «“Das Ereignis bei Schonberg nun ist nichts anderes, als daB das Subkutane durchbricht, daf das Innere nach
aullen gestiilpt wird. Das erklart, warum es der Schonbergschen Anstrengung und der seiner Horer bedarf” (GS,
v.18, p.436).
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do fendmeno sensivel”.”*” Segundo Adorno, essa também foi a intencdo de Schénberg:
“Analogamente ao cubismo contemporineo, onde as estruturas latentes sdo transformadas
diretamente em fendmenos sensiveis, o gesto realiza o objetivo de Schonberg de revelar o

A . 24
subcutaneo perante o ouvinte”.>**

Em outro fragmento, Adorno cita Kolisch lembrando que ¢ preciso separar o conceito do
subcutaneo da idéia de um “submundo musical”: “O subcutdneo também tem uma
participagdo no fendmeno real do som, s6 que, numa interpretagdo corriqueira, esse elemento
simplesmente ¢ eliminado. Isso ¢ um argumento importante contra o entendimento

. . . 24
equivocado do intelectualismo”.**

3.8.2 O conceito de culinario®°

Cunhado por Adorno, o conceito do culinério se refere ao fenomeno do som e a fruigdo
estética de algumas de suas qualidades, como a sonoridade e o timbre. De maneira geral,
porém, designa o som agradavel, polido ou refinado de um instrumento ou de uma voz. Este
conceito também pode ser associado a instrumentacdo ou a orquestracdo, assim como
também a apreciagdo tipo “degusta¢do” do “consumidor expert” (Adorno, 1975, p.26-8). Em
sua acepgdo mais negativa, pode tender para o grotesco ou para o Kitsch. Associado por
Adorno a industria cultural, o culinario remete literalmente a categoria de degustagdo palatina
(Delikatessen), ou seja, no campo da musica, a apreciagdo aural do timbre como fenémeno

isolado dos outros elementos.

Analisando-se melhor o conceito, observamos que a nogao de culinario esta diretamente
ligada ao consumo ¢ a degluti¢do, ao impetus ou apetitus, ou seja, a algo parecido a tendéncia
compulsiva de devorar o alimento. Logo, representa uma qualidade que aponta para um
elemento que inspira cuidados. Todavia, a categoria do culinario também representa para o

musico-intérprete um meio que o auxilia na articulacdo do carater da sua interpretagdo. Por

27 «Die wahre Reproduktion ist die Rontgenphotografie des Werkes. Thre Aufgabe ist es, alle Relationen,
Momente des Zusammenhanges, Kontrasts, der Konstruktion, die unter der Oberflache des sinnlichen Klanges
verborgen liegen, sichtbar zu machen — und zwar vermdge der Artikulation eben der sinnlichen Erscheinung”
(TRM, p.9 e 207).

8 «“Der Gestus vollzieht vor den Ohren des Hérers, worauf Schonbergs Entwicklung abzielt: das Subkutane
aufzudecken, analog zum gleichzeitigen Kubismus, in dem ebenfalls latente Strukturen ins unmittelbare
Phianomen versetzt werden” (GS, v.10.1, p.7678).

¥ “Man miisse den Begriff des Subkutanen von der Vorstellung einer subkutanen Hinterwelt scheiden. Auch
das Subkutane gehore zum Phénomen, zu dem, was real erklingt, nur falle es eben bei der herkémmlichen
Interpretation unter den Tisch. Dies ist ein wichtiger Einwand gegen das Missverstdndnis des Intellektualismus”
(TRM, p.147).

0 Das Kulinarische.
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1880, nao deve ser visto como um fim em si mesmo. Sua func¢ao ¢ auxiliar na articula¢ao do
sentido musical, sobretudo através do principio de diferenciagdo da alteridade dialética, assim
como na aplicag@o dos recursos expressivos: “Todas as nuances de carater, ainda que as mais

. . . 251 .
sutis, devem ser traduzidas em som. Isto vale, particularmente, para a voz”, 31 agsinalou.

Em outro fragmento, Adorno explica por que “a boa voz”, ou “o bom som”, apenas
constitui um elemento ilusério, ndo real. Por essa razdo, o culindrio representa uma categoria

um tanto vaga e vazia, quando aparece desprovido de propdsitos concretos:

A respeito do problema do culindrio, do som bonito. Ndo se trata de algo contrario ao timbre, mas
simplesmente de que o som constitui um meio para a representacdo do sentido, da modelagem, tanto mais
importante quanto maior a auséncia, na superficie, de meios para a articulagdo, modificagdes de tempo etc.
Questiona-se, portanto, todo som ou timbre desvinculado da composi¢do (implicito na maior parte das
aulas de musica e de canto). Na interpretacdo, corresponde necessariamente a uma pratica musical
atomistica (...) Nao existem ‘som’ e ‘timbre’ em si e por si s0, (...) O som ‘em si’, a ‘voz bonita’, € o
inimigo da musica. Assim esta na acep¢do de Kolisch (...) o bom [instrumentista ou musico], todavia,
precisa dispor sobre todas as possibilidades do timbre com liberdade, segundo a medida da

composi¢io”. >

Adorno, portanto, rejeita a acep¢do culinaria da musica, por ele vista como regressiva.
Preso ao “estado pré-artistico do virtuose”, o culinario estd “no plano onde os meios se
tornam os fins”. Essa méxima se aplica também ao trabalho de reprodugdo do instrumentista,
assim como do cantor: quando o som ou timbre “bonito” se satisfaz por si mesmo, argumenta
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Adorno, também a coesao e o sentido musical sofrem.

As qualidades do culinario representam, para Adorno, um elemento regressivo porque o
aspecto altamente individualizado do som equivale, na reproducdo musical, a um

nivelamento que eclipsa os pontos altos de uma obra. Assim, pode comprometer o carater e a

Bl «pie Klangfarbe, der Ton ist ein Mittel zur Charakteristik musikalischer Gestalten, zur Artikulation, nie
‘Selbstzweck’, sondern Funktion der Darstellung des musikalischen Sinnes, vor allem auch der Unterscheidung
(...) Grundsitzlich sind alle Differenzen von Charakteren, auch die subtilsten, in klangliche zu iibersetzen. Gilt
insbesondere fiir die Singstimme” (TRM, p.92).

352 «7um Problem des Kulinarischen, des schénen Tons. Es handelt sich nicht um ein Gegenbild des Klanges,
sondern einfach darum, dass der Klang ein Mittel der Darstellung des Sinnes, des Modellierens ist und zwar ein
um so wichtigeres, je mehr Oberflichenmittel der Artikulation wie Tempomodifikationen etc. entfallen (...)
Bestritten wird also jeder verselbstéindigte, von der Komposition abgeloste Klang und Ton (und damit [ist] der
meiste Musik- zumal Gesangsunterricht [mit] impliziert). Er entspricht in der Interpretation notwendig einem
atomistischen Musizieren (...) Es gibt gar keinen Ton an sich (...) der Ton ‘an sich’, die ‘schone Stimme’ ist der
Musik Feind. Dies steht hinter Kolischs Ausspruch (...) Aber der gute [Instrumentalist] muss iiber alle
Moglichkeiten des Klanges in Freiheit, nach dem Mass der Komposition verfiigen” (TRM, p.130-1).

3 “Das Vorkiinstlerische des Virtuosen: dass Mittel Zweck werden. Ein solches ist auch der ‘Ton’. Sobald er
sich selbst geniesst, geht er auf Kosten des musikalischen Zusammenhangs. — Das Fiir-Andere statt des An-
Sich. — Die kulinarischen Qualitéten sind regressiv”’ (TRM, p.205; vide também TRM, p.209).
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clareza de seus elementos estruturais.”>* Segundo a concepcio adorniana de interpretagio, o
ideal, calcado em uma beleza sonora vazia, “normalizada” ou “nivelada”, ¢ o “inimigo da boa
musica” e, como tal, precisa ser eliminado: “A regra”, prossegue Adorno, “¢ ir ao extremo
(...) para, notadamente, acertar em caracteres extremos. Isso ndo vale apenas para o ppp

como também para o fff (...) Declaracio de guerra ao ideal culinario [sic]”.*>

Em outro momento, o conceito do culinario leva Adorno a pensar na questdo ética e
moral da musica: “Na sua totalidade, o trabalho musical, bem como o desenvolvimento da
musica como arte que ultrapassa o mero aspecto culinario, ndo pressupde um modelo
dogmatico, mas sim a possibilidade categorica de o compositor ¢ o intérprete distinguirem
entre o certo e o errado”.?>® Isso ndo é uma tarefa facil e representa, penso eu, um caminho de

pedras, onde o perigo paira sobre o musico-intérprete como a espada sobre Damocles.

3.9 Clareza, articulacao e fraseado musical

No fraseado, 0 momento da semelhanca entre
linguagem e musica se apresenta de modo positivo;
é unicamente através do fraseado que a musica fala.
Theodor Adorno®’

Segundo um ditado oriental, simplicidade e clareza sdo os primeiros passos da natureza,
ao passo que na arte sdo os Ultimos. Esse ditado bem poderia servir de maxima para os
compositores da tradicdo musical de lingua alemad desde J. S. Bach (1675-1750), mas,
principalmente, em razao da complexidade de suas obras, para os compositores do periodo

classico-romantico.

Sendo as impressdes dos nossos sentidos bastante imprecisas, torna-se necessario
distinguir as idéias “claras” das “falsas” ou “confusas” — uma questdo recorrente da filosofia
ocidental desde Descartes (1596-1650). Dai levarmos em consideragdo, primeiramente,

algumas definicdes e peculiariedades do conceito de clareza, que também tem um papel

2% «“Dem kulinarischen Einzelklang entspricht im Ganzen die Tendenz zu glétten, auszugleichen, Extreme zu
vermeiden, zu vermitteln. Dies entsteht stets auf Kosten der Charaktere, der Deutlichkeit in héherem Sinn”
(TRM, p.132 € p.190).

%3 «Regel: ins Extrem gehen (...) und damit extreme Charaktere zu treffen. Das gilt nicht nur fiirs ppp sondern
auch fiirs fff. Die Empfindlichkeit gegen das Laute ist die Musikalitit der Unmusikalischen (...)
Kriegserklarung ans kulinarische Ideal” (TRM, p.190).

26 «Jegliche musikalische Arbeit, jede Entfaltung von Musik als Kunst, die iiber das blosse Kulinarische
Klingen hinausgeht, setzt zwar nicht die dogmatische Vorgegebenheit, wohl aber die kategoriale Moglichkeit
der Unterscheidung von Richtig und Falsch voraus, beim Komponisten wie beim Interpreten” (TRM, p.284).

37 “In der Phrasierung ist das Moment der Sprachdhnlichkeit von Musik positiv aufgehoben; durch die
Phrasierung allein spricht Musik” (TRM, p.143).
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importante na formacao das ciéncias modernas. Em busca de uma definicdo desse conceito, o

filésofo alemao Gottfried W. Leibniz (1646-1716) nos fornece uma pista:

Para uma melhor compreensdo das idéias € preciso falar das multiplas formas de conhecimento. Se consigo
distinguir claramente uma coisa de outra mas ndo sou capaz de saber com exatiddo onde estariam as suas
diferengas e peculiaridades, o conhecimento se revela confuso. Desse modo é possivel, por vezes,
reconhecer bem claramente — sem maiores dividas —, se um quadro ou um poema esta bem feito ou se esta
mal feito, havendo nele um je ne sais quoi que nos compraz ou nos incomoda. No entanto, se consigo
distinguir e definir as peculiaridades que a mim se apresentam, o conhecimento é chamado de nitido (...)
Quando tudo que influi na definigdo [de uma idéia] for claramente conhecido até nos seus conceitos

originarios, entdo eu chamo esse conhecimento de adequado.”®
A andlise de Leibniz condiciona a compreensdo das idéias (entendimento) e a produgdo
de conhecimento a clareza da nossa percep¢do e do nosso discernimento (ou juizo) interior.

Nas formas multiplas de conhecimento de Leibniz incluimos também o especificamente

musical.

Kant, no entanto, apresenta uma ressalva importante a tese de Leibniz. Enquanto, em
Leibniz, a clareza do fendmeno esta diretamente vinculada a esfera estética em sentido de
aisthesis ou faculdade do sensivel (filosofia sistematizada, no século XVIII, por Wolff ¢
Baumgarten), o principio cognitivo do conhecimento adquire, na epistemologia de Kant, o
sentido de um entendimento puramente formal e racional. Vejamos a argumentacdo do

filésofo prussiano:

...que toda a nossa intui¢do nada mais é do que a representa¢do do fendmeno; que as coisas que intuimos
ndo sdo em si mesmas tal como as intuimos, nem as suas relagdes sdo em si mesmas constituidas como nos
aparecem; ¢ que, se fizermos abstragdo do nosso [préprio] sujeito ou mesmo apenas da constituigdo
subjetiva dos sentidos em geral, toda a maneira de ser, todas as relagdes dos objetos no espago e no tempo e
ainda o espago e o tempo desapareceriam; pois, como fendmenos, ndo podem existir em si, mas somente
em nés. E-nos completamente desconhecida a natureza dos objetos em si mesmos, independentemente de
toda esta receptividade da nossa sensibilidade. Conhecemos apenas o nosso modo de os perceber, modo que
nos ¢ peculiar, mas pode muito bem ndo ser necessariamente o de todos os seres, embora seja o de todos os
homens (...) Mesmo que pudéssemos elevar esta nossa intuicdo ao mais alto grau de clareza, nem por isso

nos aproximariamos mais da natureza dos objetos em si (...) de qualquer modo, s6 conheceriamos

238 «7um besseren Verstindnis der Ideen muss etwas von den mannigfaltigen Arten der Erkenntnisse die Rede

sein. Wenn ich eine Sache in ihrem Unterschied von anderen erkenne, ohne sagen zu kdnnen, worin diese
Unterschiede bzw. Eigentiimlichkeiten bestehen, so ist die Erkenntnis verworren. Auf diese Weise erkennen wir
zuweilen durchaus klar — ohne irgendwie im Zweifel zu sein —, ob etwa ein Gemélde oder ein Gedicht gut oder
schlecht gemacht ist, weil ein je ne sais quoi in ihm liegt, das uns befriedigt oder stort. Aber wenn ich die
Merkmale, die mir vorschweben, auseinandersetzen kann, so heisst die Erkenntnis deutlich (...) Wenn aber alles,
was in eine Definition eingeht, bis zu den Urbegriffen selbst distinkt erkannt ist, dann nenne ich diese
Erkenntnis adaquat” (Leibniz, 1967, p.56).



144

perfeitamente o nosso modo de intui¢do, ou seja, a nossa sensibilidade (Kant, 2001b, p.78-9, na trad. de M.

P. dos Santos ¢ A. F. Morujdo).*’

Com efeito, finaliza, “nem o mais claro conhecimento dos fenomenos, inico que nos ¢é
dado, nos proporcionaria o conhecimento do que os objetos podem ser em si mesmos”. Em
razdo disso, Kant sustenta em resposta a Leibniz que “a diferenga entre uma representagdo
clara e uma representacdo obscura ¢ apenas logica e ndo se refere ao seu contetido” (Kant,
2001b, p.79, na trad. de M. P. dos Santos e A. F. Moruj:?lo).260 Mais adiante, Kant nos fornece
ainda mais informagdes sobre o conceito de clareza, no que representa, a0 mesmo tempo, um

dos poucos momentos em que se refere, de maneira explicita, a pratica musical:

A clareza ndo ¢, como dizem os logicos, a consciéncia de uma representacao, pois deve encontrar-se um
certo grau de consciéncia, que, porém, ndo ¢ suficiente para a recordacdo, mesmo em muitas representagdes
obscuras, porque, se nao houvesse consciéncia, ndo fariamos nenhuma diferenca na ligacdo das
representagdes obscuras, o que contudo conseguimos fazer para os carateres de muitos conceitos (como o0s
de direito e eqiiidade ou os conceitos que o musico associa, quando agrupa juntamente muitas notas numa
fantasia [improvisagdo]). Pelo contrario, uma representagdo ¢ clara quando a consciéncia que dela temos
basta para que tenhamos também a consciéncia da diferenca entre essa e as outras. Se essa consciéncia
basta para a distingdo, mas nao para a consciénca da distingdo, a representagdo deve ainda chamar-se
obscura. Ha, pois, um numero infinito de graus de consciéncia até a sua extingdo (Kant, 2001b, p.348, na

trad. de M. P. dos Santos e A. F. Morujio).**'

Aqui se pode perceber como a sensibilidade e a percep¢ao que, em Leibniz, ainda estdo

atreladas as sensagdes, em Kant se transformam em representagcdo da consciéncia e da razao.

239 «(...) dass alle unsere Anschauung nichts als die Vorstellung von Erscheinung sei; dass die Dinge, die wir

anschauen, nicht das an sich selbst sind, wofiir wir sie anschauen, noch ihre Verhiltnisse so an sich selbst
beschaffen sind, als sie uns erscheinen, und das, wenn wir unser Subject oder auch nur die subjective
Beschaffenheit der Sinne {iberhaupt aufheben, alle die Beschaffenheit, alle Verhiltnisse der Objekte im Raum
und Zeit, ja selbst Raum und Zeit verschwinden wiirden und als Erscheinungen nicht an sich selbst, sondern nur
in uns existiren konnen. Was es fiir eine Verwandtnis mit den Gegenstédnden an sich und abgesondert von aller
dieser Receptivitit unsrer Sinnlichkeit haben moge, bleibt uns génzlich unbekannt. Wir kennen nichts als unsre
Art, sie wahrzunehmen, die uns eigentiimlich ist, und die auch nicht notwendig jedem Wesen, ob zwar jedem
Menschen, zukommen muss (...) Wenn wir diese unsre Anschauung auch zum hochsten Grade der Deutlichkeit
bringen konnten, so wiirden wir dadurch der Beschaffenheit der Gegenstiinde an sich selbst nicht ndher
kommen. Denn wir wiirden auf allen Fall doch nur unsere Art der Anschauung, d. i. unsere Sinnlichkeit,
vollsténdig erkennen” (Kant, s/d, p.64-5).

260 «was die Gegenstinde an sich selbst sein mdgen, wiirde uns durch die aufgeklirteste Erkenntnis der
Erscheinung derselben, die uns allein gegeben ist, doch niemals bekannt werden (...) Der Unterschied einer
undeutlichen von der deutlichen Vorstellung ist bloss logisch und betrifft nicht den Inhalt” (Kant, s/d, p.65).

261 «Klarheit ist nicht, wie die Logiker sagen, das Bewusstsein einer Vorstellung; denn ein gewisser Grad des
Bewusstseins, der aber zur Erinnerung nicht zureicht, muss selbst in manchen dunkelen Vorstellungen
anzutreffen sein, weil ohne alles Bewusstsein wir in der Verbindung dunkeler Vorstellungen keinen Unterschied
machen wiirden, welches wir doch bei den Merkmalen mancher Begriffe (wie der von Recht und Billigkeit und
des Tonkiinstlers, wenn er viele Noten im Phantasiren zugleich greift) zu thun vermdgen. Sondern eine
Vorstellung ist klar, in der das Bewusstsein zum Bewusstsein des Unterschiedes derselben von andern zureicht.
Reicht dieses zwar zur Unterscheidung, aber nicht zum Bewusstsein des Unterschiedes zu, so miisste die
Vorstellung noch dunkel genannt werden. Also giebt es unendlich viele Grade des Bewusstseins bis hin zum
Verschwinden” (Kant, s/d, p.269).
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Ou seja, deixando de ser um dominio dos sentidos, passam a ser instrumentalizadas pela

racionalidade.

Em alemao, “clareza” corresponde literalmente a Klarheit, sendo um termo recorrente
para designar o entendimento racional. Adorno, entretanto, emprega, com relacdo a
interpretacdo musical, o termo Deutlichkeit, que se refere preferencialmente a clareza
sensoria dos sentidos. Este termo, derivado do verbo deuten, significa explicar, interpretar,
apontar. Em portugués, a idéia contida no termo correspondente se situa entre os conceitos de
“nitidez” e de “clareza”. Dependendo do contexto, também pode significar “distingdo” ou
“precisao”. De qualquer forma, considerando-se a natureza empirica da maioria das questdes
que envolvem a reproducdo musical, a linha diviséria entre clareza e nitidez ¢ bastante ténue
e pode dar margem a confusdo (con-fusdo, isto €, a impregnacdo de um conceito pelo outro).
Em suma, em termos de reprodu¢do musical, a clareza constitui um problema tanto da
exposicdo ou apresentacao musical quanto do entendimento, principalmente porque o sentido
da musica ndo pode passar para o ouvinte sem que o entendimento da obra como um todo
tenha passado antes pelo intérprete. Em termos de reproduciao musical, portanto, como numa
interpretacao dialética, esses dois conceitos envolvem tanto o musico-intérprete quanto o
ouvinte. Sendo reciprocamente dependentes, podem se referir tanto ao esteticamente nitido e
distinto (Deutlichkeit) quanto a clareza de sentido ou de entendimento (Klarheit). Por

conseguinte, ambos 0s conceitos formam uma Unica categoria interpretativa.

Tudo indica que a clareza como categoria da interpretacdo musical tenha surgido de
circunstancias historicas especificas, peculiares ao século XIX. Um fator de importancia
central estd na obra de Beethoven: ao mesmo tempo em que representa o apogeu do sistema
tonal, em sua obra tardia Beethoven marca o inicio da sua dissolu¢do, empreendimento
continuado pelos romanticos, particularmente por Richard Wagner. Comentando a sua leitura
de Wagner, Adorno ressalta que: “Em Beethoven, a relagdo entre a coesdo musical e sua
realizagdao no instrumento se tornou problematica, correspondendo — dir-se-ia hoje em dia — a
contradi¢do entre as forcas de producdo e os seus meios; entre a estrutura da obra e os meios
de realiza-la no instrumento”.”®® E desta separacio entre a produgdo e a reproducio musical

que também surgiram o intérprete ¢ o virtuose moderno. Outra causa estava nas novas

técnicas de compor, que contribuiam sensivelmente para aumentar a dificuldade de

%2 “Er [Wagner] sieht, dass bei Beethoven das Verhiltnis von musikalischem Zusammenhang und

Instrumentalklang problematisch geworden ist — durch einen entbundenen Widerspruch, wiirde man heute
sagen, zwischen musikalischer Produktivkraft und Produktionsverhéltnissen, zwischen der Struktur des Werkes
und den instrumentalen Mitteln seiner Realisierung” (TRM, p.277).
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reproducao das obras (vide Beethoven e Wagner, por exemplo), ao mesmo tempo em que

exigiam dos musicos e de seus instrumentos mais eficacia e competéncia técnica.

Em seus ensaios, intitulados Beethoven e Sobre a regéncia, Wagner nos fala dos
inimeros problemas de seu tempo para reproduzir as obras de Beethoven. Para Wagner, a
clareza na exposi¢cdo musical se aplica, sobretudo, a melodia (melos), representando um
principio que ¢ a esséncia de toda a musica. Em seus comentarios criticos para a interpretacao
da Nona Sinfonia de Beethoven, Wagner escreveu: “Da mesma forma que nao se deve passar
por cima de uma passagem obscura de um grande fildsofo (...) também ndo se deve passar
por cima de nenhum compasso de um poema musical, como o de Beethoven, sem ter deste
uma consciéneia clara”.?”® Em outro momento, Wagner reafirma a importancia do principio
da clareza para a reproducdo musical: “Nada merece estudo tdo exaustivo quanto o esforco
por tornar claro o sentido de uma frase, de um compasso, ¢ at¢ mesmo de uma sé nota”
(Wagner apud Lago, 2002, p.66). Encarados na sua geralidade, os comentarios de Wagner

convergem de forma surpreendente para a analise de Leibniz.

~ 0

Cinqiienta anos depois do “acorde de Tristdo”, a dissolu¢do do sistema tonal ¢ concluida
por Schonberg e seus discipulos Berg e Webern. Embora com uma visdo ligeiramente
diferente dos compositores romanticos, ndo surpreende que também Schonberg atribua a
clareza uma funcao essencial na reproducao musical. O uso deliberado do cromatismo pelos
compositores romanticos e a dissolugdo do sistema tonal com a atonalidade livre e o
dodecafonismo de Schonberg explicam a importancia que a clareza estava assumindo nas
primeiras décadas do século XX. Referindo-se a Kolisch, Dorian especificou a diferencga
entre o ideal interpretativo dos romanticos e o de Schonberg da seguinte forma:

O intérprete romantico que obtém seus resultados meramente por meio do tempereramento, demonstrando

paixdo [fire], tristeza ou agitagdo perde para Schonberg, como Rudolf Kolisch observa. O método

romantico consiste, ao contrario do que propde Schonberg, em destacar os elementos da superficie —

equilibrio e simetria na exposicao, onde a introspec¢do verdadeira da constru¢do rege a visdo externa da

obra, assim como também os detalhes da interpretagdo.”®*

263 «“Wie man also einer dunkel erscheinenden Stelle eines grossen Philosophen nie voriibergehen soll, ehe sie
nicht deutlich verstanden worden ist (...) so soll man iiber keinen Takt einer Tondichtung, wie der Beethoven’s,
ohne deutliches Bewusstsein davon hinweggleiten” (Wagner apud Adorno, TRM, p.277).

2% “The romantic interpreter who gets his result by mere temperament, by a display of fire, sadness, or
agitation, is, as Rudolf Kolisch remarks, at a loss with Schonberg. The romantic method necessarily consists of
a heightening of the surface luster, rather than what Schonberg demands — balance and symmetry of
presentation, where true insight into the construction governs the outline as well as all the details of the
interpretation” (Dorian, 1942, p.333).
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O expressionismo modernista de Schonberg visa ao desenvolvimento de “idéias™ e
corresponde a um pensamento estético que implica a expressdo das mesmas: “O modernismo
inclui o desenvolvimento de um pensamento ¢ a sua expressio”,”®” afirmou. A “idéia
musical” de Schonberg representa algo como a esséncia que esta objetivada na obra. Nesse
ponto, Schonberg ¢, portanto, hegeliano:

O que me parece 0 mais importante numa obra de arte ¢ — a idéia (...) Em seu sentido mais amplo, o

conceito de idéia é empregado como sindnimo de tema, melodia, frase ou motivo. Eu, propriamente, vejo a

totalidade de uma pega como a sua idéia: a idéia que seu criador queria representar.”®®

A questao ¢ precisamente COMO o intérprete deve proceder para reproduzir a “idéia” que o
compositor objetivou na partitura e que representa o vestigio material da obra. Encontramos
aqui a resposta de Schonberg: “O principio mais elevado de toda a reproducdo musical € o de
que a obra escrita pelo compositor deve ser interpretada de modo que cada nota seja
realmente ouvida”,’®” através da exposi¢ao clara de todos os elementos da obra. Vemos,

portanto, que também a concepcao da ideia musical de Schonberg coincide com a analise

feita por Leibniz.

Por causa da sua importancia para a compreensdo da obra, o principio de clareza também
se aplica em termos de articulacdo e fraseado. Segundo Schonberg, “o fraseado apenas tem a
ver com a performance. Assim, o intérprete deve expor as relagdes motivicas para o ouvinte
(performando-as para ele), o que para o ouvinte representa uma ajuda decisiva na

~ 268
compreensdo de uma peca”.

Sem uma boa articulagdo ¢ um bom fraseado, a idéia, objetivada na partitura, ndo pode
ser expressa adequadamente. Em seu ensaio, intitulado Phrasing (fraseado, 1931), Schonberg
escreveu que “o fraseado, pelo menos o que se fundamenta nas relagdes motivicas, precisa
ser elaborado de modo a tornar as estruturas motivicas claras”.** Recordemos que, para

Schonberg, diferentemente da concepgdo de Adorno, a partitura contém todas as informagdes

265 «“Modernismus im besten Sinne schliesst eine Entwicklung von Gedanken und deren Ausdruck in sich ein”
(Schonberg, 1989, p.291).

266 «“Was mir als das wichtigste in einem Kunstwerk erscheint — der Gedanke (...) In seiner weitesten Bedeutung
wird der Begriff Gedanke als Synonym fiir Thema, Melodie, Phrase oder Motiv gebraucht. Ich selbst betrachte
die Totalitit eines Stiickes als den Gedanken: den Gedanken, den sein Schopfer darstellen wollte” (Schonberg,
1989, p.95-6, pass.).

267 «“The highest principle for all reproduction of music would have to be that what the composer has written is
made to sound in such a way that every note is really heard” (Schonberg, 1984, p.319).

2% “Phrasing has to do solely with performance. In that sense one is justified in expounding motivic
relationships to the listener (‘performing’ them for him), in so far as it genuinely helps him to understand a
piece” (Schonberg, 1984, p.347).

69 «“The phrasing must be shaped so as to make motivic structure clear; at least (...) a phrasing justified on the
ground of a motivic relationship” (Schénberg, 1984, p.347).
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necessarias para a sua reprodugdo correta e que, em caso de duvida ou de conflito, vale o que

estd grafado. Essa ¢ uma regra basica, compartilhada pela tradicdo vienense (TRM, p.353,

nota 123).2”°

Para Adorno, a clareza ¢ um elemento essencialmente construtivo e diz respeito a
linguagem idiomatica, em analogia com a dic¢do na fala (voltando a epigrafe desta se¢do).
Por exemplo: quando alguém fala com uma dic¢do ruim ninguém o entende, mesmo se o
desenvolvimento do seu discurso for bom o suficiente. O que acontece com a dic¢do do
orador, também acontece, analogamente, com o intérprete de uma pega musical, porque do
fraseado e da articulagdo correta do material musical depende a comunicabilidade. Esta ¢
também a visdo de Dorian:

O fraseado pertence tanto a fala quanto a musica: ele serve ao mesmo proposito tanto na linguagem das

palavras quanto na dos sons. O que chamamos, em musica, de articulagdo tem a sua equivaléncia na dic¢do

da fala. Enquanto o fraseado [como categoria] é universal e atemporal (...) o fraseado como disciplina

. \ . 271
aplicada a performance, ¢ recente.

Tendo a fungdo de tornar inteligivel a forma e o sentido de cada periodo, tema, frase ou
motivo de uma obra, o fraseado constitui, em Adorno, um principio firmemente consolidado
na analise do material musical. O problema ¢ que lidamos, em musica, com um universo nao-
conceitual de sons que constitui uma linguagem assentada, por um lado, em si mesma, mas
também, por outro lado, em convengdes e valores sociais, compartilhados coletivamente.
Enquanto fendmeno sonoro, a musica constitui uma forma de comunicagdo nao verbal, nao
conceitual. Em sua forma de imagem congelada, como anotada na partitura, a musica esta
desprovida de intencionalidade. Apesar disso, esta ndo-intencionalidade nao deve ser
confundida com auséncia de sentido. Sendo, portanto, a musica uma linguagem assentada em
si mesma, a sua clareza esta nos elementos estruturais que lhe emprestam sentido e coesao
interna. Presente tanto no momento da composi¢do quanto no da reproducdo, a coesdo
também contribui para a formacao do sentido, e o intérprete deve obrigatoriamente zelar por

. . , . ~ ~ . 272 :
ela ao reproduzir uma obra: “A clareza, isto é, a realizacdo da coesdo musical”, 2 assim a

" Dorian formulou o principio da seguinte forma: “The very core of objective interpretation: emphasizing the
musical thoughts of the composer rather than the mood or the feeling of the performer. The picture of the
Schonberg score is not a musical tableau lending itself to the subjective caprices of the executant, but a
blueprint of the architecture of music” (Dorian, 1942, p.332).

"l “Phrasing is a feature common to both speech and music: it serves the same purpose in the language of
words as in the language of tones. What may be called articulation in music is equivalent to diction in speech
(...) While phrasing is universal and ageless (...) the applied discipline of phrasing in the performance of music
is young” (Dorian, 1942, p.159).

212 «Deutlichkeit, d. h. die Realisierung des musikalischen Zusammenhangs” (TRM, p.55).
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define Adorno. Nessa tarefa, também as categorias de expressdo e de dindmica tém uma
funcao importante.

Em outro fragmento, Adorno acrescentou: ‘“Ponto principal das categorias ‘linguagem
musical’ — expressdo — clareza. O substrato subjetivo-mimético € revertido no objetivo-
construtivo™.?” Por intermédio do intérprete, o substrato subjetivo-mimético da composi¢io
¢ transformado em expressdo estética, isto €, torna-se construtivamente objetivado e constitui
o plano em que a musica se torna acessivel para um ntimero maior de pessoas. Por tudo isso,
o intérprete estd diretamente comprometido com a articulagdo e o fraseado correto da obra
que reproduz. Desse modo, falando-se especificamente dos compositores da Segunda Escola
de Viena, a exposi¢cdo acusticamente nitida do(s) tema(s) da obra se tornou uma virtude das
mais importantes: “Na reprodu¢do de musica nova, a categoria mais importante €, portanto, a

v 274 .
clareza da exposigdo do tema”,*”* assinalou Adorno.

Em outro momento, Adorno acrescenta a clareza sonora da reprodugdo musical a timbrica
do lado instrumental: fundamentada na analise, tem esta a funcao de esclarecer, de tornar
nitido ou claro o fraseado de cada elemento. Deixando em segundo plano o lado fisico do
som instrumental da interpretacdo, Adorno se refere a andlise do material musical como uma

categoria das mais elevadas:

Sobre o conceito de clareza. Ele tem dois significados. Um estd no proprio material timbrico do som, de
modo que se ouca tudo o que estd escrito e as vozes contrastem nitidamente, sem que nenhuma nota soe
enevoada, exceto nos casos onde a intengdo do compositor o exija. O conceito de instrumentar nitidamente,
canonico: tocar tdo claramente como se fosse instrumentado por Mahler. O que, no entanto, seria uma
natural exigéncia musical, vem a ser negligenciado, na maioria das vezes, em prol de um ideal sonoro mais
mediano e nivelado. — H4, contudo, também uma clareza mais elevada, construtiva. Fundamentada na
analise, poderia ser formulada de modo que o sentido musical de uma frase se torne perfeitamente nitido em
seu contexto — o que de modo nenhum se confunde com a clareza do material sonoro. Nada deve ser
deixado ao acaso sO porque esta escrito de tal maneira e sem que a sua funcdo esteja compreendida e
realizada (omissao que ¢ uma das principais causas de muitas reproducdes da musica nova terem resultado

incompreensiveis).?”

13 “Hauptstelle zum Zusammenhang der Kategorien ‘musikalische Sprache’ — Ausdruck — Deutlichkeit.
Umschlag des subjektiv-mimetischen Desiderats in das objektiv-konstruktive” (TRM, p.62).

1 «“Bei der Darstellung neuer Musik ist doch die wichtigste Kategorie die der Deutlichkeit, des thematischen
Ausspielens” (TRM, p.198).

75 «zum Begriff der Deutlichkeit. Er hat zwei Bedeutungen. Einmal die klangmaterielle, dass man alles hort,
was geschrieben ist, dass die Stimmen sich plastisch voneinander abheben, dass kein Klangnebel entsteht,
ausser wo er in der kompositorischen Intention liegt. Hier wiederum der Begriff des deutlichen Instrumentierens
der Kanon: so spielen wie es deutlich, bei Mahler etwa, instrumentiert wire. Dies ist als musikalische Forderung
selbstverstindlich, wird aber meist vor allem zugunsten des mittleren, ausgeglichenen Klangideals
vernachlissigt. — Es gibt aber auch eine hohere, konstruktive Deutlichkeit, die in der Analyse fundiert ist. Sie
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Contudo, adverte Adorno, a clareza ndo pode ser reduzida a um realce primitivo da
melodia, ndo deve ser reduzida a seus elementos mais simples nem tampouco deve pretender
uma reproducdo ad litteris do texto musical. Até pelo contrario, bastante sutileza € necessaria
na aplicacdo desta categoria, para cuja realizagdo o intérprete precisa adquirir conhecimento
e, mais do que isso, consciéncia da obra que deseja reproduzir, analisando as peculiaridades
de género, estilo e época de sua composi¢ao. O que, em um caso, pode estar certo, em outro
j& pode se revelar como completamente errado. Por essa razdo, cada detalhe da reproducdo
musical precisa, antes da sua exposicao, passar por uma analise criteriosa do intérprete. Num
dos fragmentos, Adorno chama a atengdo para esse aspecto, citando o compositor vienense
Franz Schubert (1797-1828): “Para salvar as melodias de Schubert da fama que adquiriram
gracas a sua incomparavel beleza, elas precisam ser tocadas de memoria, como [se fossem]

insinuadas: tocadas explicitamente, degeneraram em theme songs”.>’°

Outro conceito de importancia fundamental para a teoria da reprodug¢do musical é o de
nao-identidade. Contudo, ao relacionar diretamente ndo-identidade e fraseado ¢ preciso
considerar que o conceito adorniano do ndo-idéntico esta diretamente vinculado a Dialética
negativa (1966), obra onde Adorno desenvolve a sua filosofia critica.”’” Para Adorno, a obra
de arte apenas pode se revelar auténtica e verdadeira por meio de suas propriedades nao-
idénticas, ou seja, por meio de suas especificidades, peculiaridades e singularidades,
concentrando-se, principalmente, nos paradoxos e nas contradi¢des entre o material musical e
o meio social, enfim, nos elementos que escapam ao conceito da identidade entre sujeito e
objeto. De certa forma, a dialética negativa representa a resposta de Adorno a tradicao
dialética antiga da filosofia ocidental. Seus principais interlocutores, entretanto, sdo os
filésofos Kant e Hegel; ¢ a partir deles que Adorno desenvolve a sua filosofia critica, que ele
mesmo resumiu da seguinte forma: “Trata-se de uma filosofia que ndo pressupde o conceito
de identidade entre ser e pensar e que tampouco termina nele, mas que pretende justamente o

contrario, ou seja, articular aquilo que separa [e que afasta] conceito e coisa, sujeito € objeto,

liesse etwa so sich formulieren: dass der musikalische Sinn einer jeden Phrase im Ganzen deutlich werden muss
— was keineswegs stets mit der klangmateriellen Deutlichkeit identisch ist. Es darf nichts von ungeféhr gespielt
werden, weil es so dasteht, ohne dass die Funktion genau erkannt und realisiert wére (dies Versdumnis ist einer
der Hauptgriinde fiir die Unverstidndlichkeit vieler Auffiihrungen neuer Musik)” (TRM, p.131).

76 «“Um jene Schubertschen Melodien zu retten vor dem Ruhm, den sie doch wiederum ihrer unvergleichlichen
Schonheit verdanken, miissen sie wie aus der Erinnerung gespielt, angedeutet werden: explizit dargestellt,
entarteten sie zu theme songs” (TRM, p.257). Observagdo: neste fragmento, Adorno empregou um termo
historicamente muito carregado (“degenerado”, entartet). Embora ndo o tendo utilizado, como ¢ claro, no
mesmo contexto em que o empregou a propaganda nazista para desclassificar a arte moderna, chamando-a de
“arte degenerada” (entartete Kunst), surpreende assim mesmo que Adorno o tenha usado. Por outro lado, ¢
preciso considerar que essas anotagdes originalmente ndo estavam destinadas a publicacio.

7 Desta obra acabou de sair uma tradugiio em portugués (2009).
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a sua irreconciliabilidade”.”’® Adorno focaliza, portanto, precisamente os elementos de néo-
identidade que escapam ao mecanicismo dialético que busca a identidade entre conceito e
coisa, aniquilando-a. Nessa tarefa, Adorno, tomando emprestado a Hegel o principio da
negatividade, segue-o de forma radical: a dialética de Adorno nao se encerra ou “resolve” em
sintese, isto ¢, em positividade alguma pois havera sempre a resgatar, de algum modo, o que

deixa de ser abrangido pelo conceito.

Adorno critica o idealismo de Kant e de Hegel por estes adotarem como principio de
identidade. O sujeito autonomo racional e esclarecido idealizado por Kant em sua filosofia
ndo se concretizou. Sapere aude, ouse saber, assim Kant havia formulado o lema do
esclarecimento alemdo. Todavia, de 14 para cd, as coisas ndo andaram nada bem para a
humanidade. Em termos de barbérie, houve até retrocessos, de maneira que Horkheimer e
Adorno avaliaram a situagdo em que o mundo encontrava, um século e meio depois de Kant,
de forma categoricamente pessimista: “Mas a terra totalmente esclarecida resplandece sob o
signo de uma calamidade triunfal”.*”® Por essas razdes, Adorno rejeita os sistemas filosoficos
tanto de Kant quanto de Hegel, concentrando-se nos paradoxos, nas contradicdes e na
vulnerabilidade do mundo contemporaneo. Adorno prefere focalizar “o objeto”, que adquire
na filosofia adorniana certo carater materialista e, nesse ponto, marxista, embora Adorno trate
de rejeitar mito e dogmatismo de seguidores do materialismo historico. Destarte, Adorno, ao
deslocar o centro da filosofia critica do sujeito para o objeto (a dialética negativa), parece ter
engendrado outra ‘“virada copérnica” do idealismo em dire¢do a um materialismo de

inspiracdo marxista.

Como que por precaucdo, Adorno pensa as categorias dialéticas negativamente,
preservando-lhes o aspecto critico, histérico e social. Ao lidar com os paradoxos e as
antinomias da propria condicdo dialética de todo ser, a filosofia negativa de Adorno se abre e
se torna polivalente em abrangéncia ¢ na aplicagdo pratica. Nessa tarefa, Adorno rompe com
a primazia absoluta do sujeito e seu mondlogo, que tinham caracterizado a filosofia ocidental

até aquele momento.

Em Hegel, a dialética representa o esforco do sujeito pensante em superar a si mesmo: o
processo dialético da unificagdo dos contrarios resulta em estagios cada vez mais elevados.

Na superagdo dialética hegeliana de tese e antitese (Aufhebung) ja estava, em sintese, a idéia

278 «“Eg handelt sich um den Entwurf einer Philosophie, die nicht den Begriff der Identitit von Sein und Denken
voraussetzt und auch nicht in ihm terminiert, sondern die gerade das Gegenteil, also das Auseinanderweisen von
Begriff und Sache, von Subjekt und Objekt, und ihre Unverséhntheit, artikulieren will” (Adorno, 2007, p.15).

279 «Aber die vollends aufgeklarte Erde strahlt im Zeichen triumphalen Unheils” (Horkheimer; Adorno, 2008,

p-9).
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do progresso como principio positivo e afirmativo da historia. Adorno critica o primado do
sujeito, tanto de Kant quanto de Hegel, argumentando que, em nome da unidade e da

identidade, ambos reprimem a diversidade e as diferencas inerentes ao objeto ou a coisa.

Adorno também critica o otimismo da teoria do conhecimento kantiana. Contudo,
encontramos também alguns tragos em comum, precisamente na maneira como ambos
julgam a relag@o entre o sujeito e o objeto, relagdo que pode ser estabelecida na importancia
que a “coisa-em-si” tem para Kant e que o “ndo-idéntico” possui para Adorno. De qualquer
forma, o elemento negativo exerce para Adorno uma fungdo vital e representa algo como a
verdadeira for¢a motriz na producdo do conhecimento. Ao mesmo tempo, Adorno atribui ao
elemento negativo uma funcao reflexiva e (auto)critica. Vale, portanto, o mote: “A dialética ¢

a consciéncia conseqiiente da nao-identidade” (Adorno, 2009, p.13).

Como vimos anteriormente, além dos elementos musicais objetivamente determinaveis
pela notagdo, como altura, intensidade e duragdo, situam-se os elementos que ndo podem ser
definidos de modo exato pela partitura. Para serem corretamente interpretados, precisam de
cuidado e conhecimento especifico relativo aos componentes lingiiisticos do fraseado, como
pontuacdo, periodo, cesura, fermata, acentuagdo e articulacdo. Também as categorias de
expressao e de dindmica fazem parte desse conhecimento:

O conceito de clareza nos fornece a medida da interpretacdo analitica: todas as relagdes, contidas no texto

mensural, precisam tornar-se nitidas, conceito que ndo deve ser tomado em sentido primitivo para significar

que cada relag:éo Se apresenta separadamente, mas como clareza da estrutura como um tOdO, do gCStO
mimico (...) Sendo propriamente um processo, a clareza ndo possui nada de estatico. A verdadeira

interpretacdo também ¢é capaz de [re]produzir ndo-clareza [ou obscuridade], mas, nesse caso, [a

interpretacdo] haveria de realizar a obscuridade como tal (...) noutras palavras, trata-se exatamente do

fendmeno em que a interpretagdo mensural se transforma, por si s6 e dialeticamente, em neumatica. Esse é

o verdadeiro foco de toda interpretagdo musical.**

De acordo com a citagdo acima, a boa interpretacdo deve representar a relagdo dialética
que os seus proprios elementos formam estruturalmente com a composi¢do como um todo.
Tendo o gesto mimico na exposi¢do musical uma fun¢do essencialmente dindmica, a clareza

do processo analitico de qualquer interpretacdo depende fundamentalmente da nitidez que o

20 “Der Begriff der Deutlichkeit gibt das Mass der analytischen Interpretation ab: es muss alles deutlich
werden, was an Beziehungen im mensuralen Text enthalten ist, aber dieser Begriff ist nicht zu primitiv zu
fassen, als Deutlichkeit jeder iiberhaupt aufgespiirten Einzelrelation, sondern als der Deutlichkeit der
Gesamtstruktur, des mimischen Gestus (...) Deutlichkeit selber ist kein Statisches, sondern ein Prozess, und die
wahre Interpretation vermag sehr wohl Undeutliches zu fordern, aber dann muss die Undeutlichkeit als solche
realisiert werden (...) mit anderen Worten, es handelt sich um genau das Phénomen, in dem die mensurale
Interpretation aus sich selbst heraus dialektisch in die neumische umschlégt. Dies ist das eigentliche Zentrum
aller musikalischen Interpretation” (TRM, p.271).
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intérprete ¢ capaz de alcangar em sua reproducdo. Esse ¢ exatamente o momento em que o
conhecimento do intérprete ¢ objetivado e compartilhado estética e socialmente, momento
que lhe confere sentido e nexo, tanto em termos de resultado sonoro quanto simbolicamente.
E nesse processo de formagio de sentido, lembra Adorno com propriedade, que justamente as
notas de menor valor ou propor¢ao ocupam uma fun¢ao especial:

Para a teoria do fraseado: o fraseado ndo apenas deve subdividir e articular, mas também representar a

proporc¢éo das partes formais; diferenciar, portanto, de acordo com o peso das partes a serem subdivididas

(por causa da rotina do idiomatico é muito recorrente frasear de menos). Na realidade, o fraseado precisa

considerar todas as notas, de qualquer forma, até o menor agrupamento formador de sentido.**'

Noutro fragmento, Adorno retorna ao problema da medida do fraseado, momento em que
se refere a Rudolf Kolisch, com quem ministrou, nos anos 1950, cursos de interpretacao
musical na Alemanha. A originalidade da citagdo de Kolisch consiste precisamente em
estabelecer, por analogia, uma associacdo entre as notas musicais de menor e de maior valor
duracional com o valor que a mao de obra exerce no capitalismo:

Uma observagdo apropriada de Rudi Kolisch em Kranichstein: com as notas de menor valor [duracional]

acontece como no capitalismo monopolista. Elas ndo apenas sdo pequenas em si — as grandes as diminuem

ainda mais, tirando-lhes tempo ¢ forga. Na omissao das notas de menor valor esta, provavelmente, o mal de
uma interpretagdo falsa.”*?

Tematizando o que pode constituir os elementos da sua teoria do fraseado, Adorno nos
fornece ainda algumas observagdes valiosas, parte delas acompanhadas por indicagdes de
exemplos musicais extraidos da obra de Schonberg. Sobre a articulacdo de categorias
compositivas como a de ligamento (formal e estrutural) e a de contraste, Adorno anotou:
“[Analisar] o fraseado com relagdo a categorias de composicdo como as de passagem ou de
ligamento. Fraseados que representam contrastes sao naturalmente mais fortes do que aqueles

. ’ ’ 2
que articulam periodos continuos”.?*

De uma forma geral, o intérprete também precisa estar atento a diferentes tipos de

fraseado: “Provavelmente [existem] diferentes tipos de fraseado, como o funcional de

21 «zur Theorie der Phrasierung: Die Phrasierung muss nicht nur gliedern und artikulieren, sondern auch die
Proportion der Formteile darstellen; also in der Trennung nach dem Gewicht des zu Trennenden unterscheiden
(es wird, infolge der idiomatischen Eingeschliffenheit, durchweg zu wenig phrasiert). Im Grunde reicht die
Phrasierung bis zu jedem Ton, jedenfalls zur kleinsten sinngebenden Gruppe” (TRM, p.93).

2 “Hiibscher Ausspruch von Rudi Kolisch in Kranichstein: es ist mit den kleinen Noten wie im
Monopolkapitalismus. Nicht nur sind sie an sich klein — die Grossen machen sie noch kleiner, entziehen ihnen
Zeit und Kraft. Das Fallenlassen kiirzerer Noten ist wohl das Hauptiibel der falschen Darstellung” (TRM,
p.145).

8 “phrasierung relativ auf Kompositionskategorien wie Ubergang und Kontrast. Phrasierungen, die Kontraste
darstellen, naturgemdss stérker als solche, die kontinuierliche Flachen artikulieren” (TRM, p.96).
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representacdo; o de pontuacio; o instantaneo, mimico”,*** anotou. Cogitamos que o fraseado

do tipo funcional esteja relacionado aos aspectos mensurais e formais da composi¢ao. Nesse
caso, trata-se dos elementos técnicos e mensurais que podem ser deduzidos da partitura.
Nesse processo, 0 musico-intérprete precisa estar atento a uma série de fatores circunstanciais
e regras:

A unidade da frase ¢ a da sua forma musical, tanto em sua independéncia quanto em sua dependéncia. Nela,

as unidades de tempo forte e as barras de compasso geralmente t€m o seu papel, mas a relacdo existente

entre elas ndo é necessariamente idéntica ao fraseado. Mais ainda, melodicamente, as frases tém os seus
pontos fortes [ou altos], que nem sempre, no entanto, coincidem com os da harmonia.?*

Como categoria do fraseado musical, a pontuagdo lida com agrupamentos de tamanho e
forma variaveis. Na interpretacdo verdadeira, as categorias de expressao, dindmica, contraste,
clareza e nitidez precisam andar juntas, tendo a pontuacao a funcdo de dimensionar, destacar
ou separar unidades de sentido menores (notas, figuras, motivos, temas etc.). Se da pontuacdo
grafica fazem parte os sinais: ponto, virgula, ponto-e-virgula, ponto de interrogagao, ponto de
exclamacdo, duplo ponto, aspas, negrito, italico, parénteses etc., a execugdo correta desses
sinais a partir do texto musical precisa de uma analise mais aprofundada. Adorno observou,
sobre os sinais de pontuacdo, que funcionam especialmente bem no fraseado musical: “A
pontuacdo precisa ser destacada com mais clareza (...) Particularmente, o duplo ponto e o
ponto-e-virgula é que fazem a musica — fraseado de parénteses (muito importante!)”.”*® O
duplo ponto indica uma continuidade ou uma sintese, enquanto o ponto-e-virgula ¢ um ponto
de separacgdo que se situa entre o ponto e a virgula. Ja os parénteses sdo de carater explicativo
e tém a finalidade de isolar palavras e locugdes. Por vezes, os parénteses podem substituir a
virgula ou o travessao. Como, no entanto, se trata aqui de analogias, a observancia dos sinais
de pontuacao na interpretacdo musical depende, em primeiro plano, de uma andlise criteriosa

que o intérprete realizard, de preferéncia, ao instrumento.

Também os aspectos corporais relacionados com a execugdo instrumental constituem um
ponto vital do fraseado. Para a voz e os instrumentos de sopro, por exemplo, eles

correspondem ao momento da respiragao. Em outros instrumentos € o arco ou o dedilhado

4 “Wahrscheinlich verschiedene Typen von Phrasierung wie die funktionelle, darstellende; die

interpunktierende; die unmittelbare, mimische” (TRM, p.96).

% «Dje Einheit der Phrase ist die der musikalischen Gestalt in ihrer Selbstindigkeit und Unselbsténdigkeit. In
ihr spielen gute Taktteile, iiberhaupt Taktstriche meist eine Rolle, ihr Verhéltnis ist aber nicht prinzipiell mit der
Phrasierung identisch. Vielmehr haben die Phrasen melodische Schwerpunkte, die oft mit harmonischen
koinzidieren aber nicht stets” (TRM, p.143).

26 “Interpunktion viel deutlicher als gemeinhin (...) Inbesondere Doppelpunkt und Semikolon musizieren —
Phrasieren von Parenthesen (sehr wichtig!)” (TRM, p.144).



155

que tem a mesma funcdo.”®’ Escreveu Adorno: “Frasear nunca significa apenas articular a
forma, mas também [significa articular] a relagdo reciproca das formas [do fraseado] entre si.
Seja fraseando em dire¢@o a algo ou por cima de algo, o fraseado, alimentado pela energia
[i.c., pela dindmica] das relagdes musicais, nunca ¢ estatico”.”*® Em outro fragmento, Adorno
volta a vincular os correlatos técnicos de uma execugdo a prévia compreensao do fraseado
pelo intérprete: “A interpretacdo adequada de uma frase pode ser muito bem expressa em
correlatos técnicos, como acentos, pausas de respiragdo, dedilhado etc. Para a sua realizagdo,
¢, contudo, necessario que se compreenda primeiro o sentido da frase (...) Contra o

intuicionismo e o positivismo”.**’

Por ultimo, o fraseado do tipo instantaneo esta na espontaneidade do gesto musical e no
elemento mimico. Somente aquele que souber imitar o gesto ¢ capaz de transformar um texto
novamente em musica. Assim, a reproducdo musical de uma obra representa também o
momento da sua interpretagdo, tornando-se um elemento vital porque social. O processo
mimético esta precisamente na leitura dos neumas, grafados na imagem da escritura, e das
indicagdes mensurais que, através do elemento idiomatico, a transforma em musica. Nessa
tarefa, a producdo de sentido depende principalmente dos elementos de inflexdo, de
pontuacdo e de acentuacdo: “O que estd sem sentido também ndo esta articulado; por essa
razdo, a expressdo sempre adquire, a0 mesmo tempo, um fim construtivo”,””° lembrou
Adorno. Nao foi por menos, pois Adorno encontra, precisamente nas falhas do fraseado
cometidas pelos intérpretes, uma das causas para as dificuldades na aceitacdo da musica
nova:

A maioria dos problemas de sentido e da falta deste estd, particularmente, no fraseado, e sobretudo na

musica nova. O fendmeno da frase ininteligivel [ou incompreensivel]. Eles se compdem, sobretudo, de dois

aspectos: os de pontuacgdo [ou incisdo] (pausas submensurais que, na maioria das vezes, também poderiam

ser grafadas) e os de acentuagio (que, a rigor, pertencem & dinamica).””!

287 “Phrasierungskategorien sind: ansetzen, fortsetzen, absinken, wieder aufnehmen, Abgesang” (TRM, p.143).
Observagdo: nesse fragmento, Adorno ainda cita diversos exemplos musicais da obra de Schonberg.

288 «Phrasieren heisst nie allein die Gestalt artikulieren, sondern immer zugleich das Verhiltnis der Gestalten
zueinander. Man muss auf etwas hin phrasieren, liber etwas hinweg phrasieren; die Phrasierung ist nie statisch,
sie lebt von den musikalischen Kréfteverhdltnissen” (TRM, p.144).

29 «Ob eine Phrase sinnvoll musiziert ist, das lasst sich genau in technische Korrelate wie Akzente, Luftpausen
usw. umsetzen. Aber um diese Umsetzung zu vollziehen, muss man erst den Sinn der Phrase verstehen (...)
Gegen Intuitionismus und Positivismus” (TRM, p.159).

20 “Das Sinnlose ist das Unartikulierte; daher hat der Ausdruck immer zugleich konstruktiven Sinn” (TRM,
p-143).

#1 “Dje meisten Probleme von Sinn und Sinnlosigkeit im Einzelnen sind solche der Phrasierung, zumal bei
neuer Musik. Das Phidnomen des unverstindlichen Satzes. Sie setzen sich vor allem aus zwei Aspekten
zusammen, dem des Absetzens, der ‘Interpunktion’ (submensurale Pausen, die meist auch mensural sich
schreiben liessen), und der Akzentuierung (die streng genommen in die Dynamik fillt)” (TRM, p.143).
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3.9.1 Coesdo musical *** e produco de sentido™”

Para fazer sentido, a obra de arte depende também dos elementos que a unificam e lhe
dao coesdo. Esses elementos, como ja vimos, ndo sdo propriamente os de carater intencional,
como acontece na linguagem conceitual. Na musica, observa Adorno, esses sdo gestuais: “A
coesdo da musica, seu sentido em si, ndo ¢ propriamente intencional, mas gestual. A

~ , . , . g .. 204
expressao da musica estd no gesto que ela mesma indica [para ser imitado]”.

A clareza, enquanto categoria de interpretagdo musical, reside nomeadamente ‘“na
realizagio da coesdo através do fendmeno sonoro”.”” A coesdo também constitui, em
combinagdo com o fraseado, um elemento que da forma a obra de arte musical. “Identidade
na nao-identidade. Extremamente importante”, assinalou Adorno ao fechar um dos
fragmentos sobre o fraseado.””® Se buscamos na coesio e na produgdo de sentido o elemento
da “identidade na ndo-identidade”, o fraseado constitui — quando bem executado nas
categorias de tempo, carater, timbre e dindmica — o que Adorno chama de &sthetische

Stimmigkeit, que, por sua vez, significa algo como “integridade” ou “coeréncia estética”.

E na unidade do fraseado que estd um dos problemas centrais do sentido: “O liame entre
dindmica e fraseado: unidade dos elementos (essa unidade € o sentido musical. Esta é uma
das teses centrais)”.”” A unidade a qual Adorno se referiu é justamente a que produz o
sentido, plano em que as categorias de articulagdo e de pontuagdo mais se aproximam da
linguagem idiomatica: “A representagdo do sentido musical: nisto consiste, essencialmente, a
articulagdo (...) Nao ¢ que a articulagdo apresente, em toda obra de arte — em toda
representacao do belo — certa semelhanga com a linguagem? Nao seria essa também a relagdo

09 298
M

da interpretacdo verdadeira com a linguagem indagou Adorno.

“Interpretar” significa, portanto, antes de tudo, dar sentido a musica que estd sendo
reproduzida. Falamos precisamente de “musica” quando houver realmente um sentido (ou,

também, “nexo”) nas relagdes de som. Nao se trata aqui de sons com ruidos, combinados

2 Musikalischer Zusammenhang.

%3 Sinnbildung.

2% «“Der Zusammenhang der Musik, ihr Sinn, ist also selber nicht intentional sondern gestisch. Der Ausdruck
von Musik ist ihre Anweisung auf den Gestus, den sie ‘vormacht’ ” (TRM, p.296).

¥ “Deutlichkeit des Vortrags (...) die Realisierung des musikalischen Zusammenhangs durch die klangliche
Erscheinung” (TRM, p.277).

2% «Identitit in der Nichtidentitit. Ausserst wichtig” (TRM, p.96).

#7 “Phrasierung eines der Kernprobleme des ‘Sinnes’: (...) Zusammenhang von Dynamik und Phrasierung:
Einheit der Elemente (diese Einheit ist der musikalische Sinn. Dies ist eine der zentralen Thesen)” (TRM, p.28).
2% “Die Darstellung des musikalischen Sinnes: das ist doch wesentlich die Artikulation (...) Ist aber nicht die
Artikulation an jedem Kunstwerk — an allem Schonen — dessen Sprachdhnlichkeit? Wire das nicht das
Verhiltnis der wahren Interpretation zur Sprache?” (TRM, p.147).
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aleatoriamente. A questdo seria agora esclarecer COMO se constitui o sentido na musica e,
principalmente, na pratica interpretativa. Mais uma vez, Wagner nos fornece, em seu ensaio
Sobre a regéncia, um exemplo do que pode constituir o “sentido musical” — isso sem, no
entanto, empregar o termo uma inica vez:

Uma das formas principais da composi¢do musical ¢ a de variagdes sobre um tema anteposto. Desde logo,

Haydn e, finalmente, Beethoven, além da genialidade de suas invengdes, fizeram de uma simples sucessio

de trechos variados uma arte ao relaciona-las entre si (...) A verdadeira fraqueza do género variagdes como

forma [musical] se revela quando, sem nenhum nexo ou mediag@o, se compdem partes que, postas lado a

lado, resultaram ser fortemente contrastantes.*”

O sentido musical de uma composi¢do estd, portanto, em seus elementos discursivos, nas
relagdes lingiiistico-idiomaticas do fraseado, assim como nos elementos dinamico-
expressivos da musica. No fraseado, as diferentes figuras, motivos, temas etc. se relacionam
entre si e formam a estrutura que resulta em coesdo, a qual, por sua vez, produz o sentido
musical. Esse processo de producdo de sentido ndo apenas ocorre na linguagem dos sons,
mas também na linguagem idiomatica: uma determinada palavra ou frase apenas adquire
sentido quando for vista em seu contexto, ou seja, na relacdo dialética das partes com o todo,
justificando as maneiras distintas pelas quais se ordena cada uma das partes. Inimeros
exemplos mostram esse tipo de relagdo dialética na técnica de composi¢do tanto de

Beethoven quanto de Schonberg.

Com relagdo ao sentido musical, contudo, um fragmento revela que Adorno também tinha

alguma duvida. Estas e outras informagdes valiosas encontramos na citagao que se segue:

O tema da interpretagdo, produzido analiticamente para depois ser representado em som, ¢ o sentido
musical (?), categoria que deve ser diferenciada da de express@o, com a qual havia sido identificada na fase
romantica e que naturalmente ndo ¢ a unica que produz o sentido musical. O sentido musical, a
‘incumbéncia’ de cada interpretacdo (...) apenas pode ser determinado negativamente como a necessidade
do fendmeno para o qual aponta e do qual necessita para ser nao apenas som, mas musica, apesar de ndo se
realizar unicamente no fendmeno. Mesmo assim, apenas deve ser procurado no préprio fendmeno, ao

mesmo tempo imanente e transcendente. Noutras palavras, apesar de ser decisivo para a formacdo do

*% “Eine der Hauptformen der musikalischen Satzbildung ist die einer Folge von Variationen auf ein
vorangestelltes Thema. Bereits Haydn, und endlich Beethoven, haben die an sich lose Form der blossen
Aufeinanderfolge von Verschiedenheiten, ausser durch ihre genialen Erfindungen auch dadurch kiinstlerisch
bedeutend gemacht, dass sie diesen Verschiedenheiten Beziehungen zueinander gaben (...) Die eigentliche
Schwiche der Variationenform als Satzbildung wird aber dann aufgedeckt, wenn ohne jede Verbindung oder
Vermittlung stark kontrastierende Teile nebeneinander gestellt werden” (Wagner, 1953, p.98).



158

sentido musical, deve ser procurado na coesdo e nao no [elemento] temporal e successivo, mas em todas as

relagdes de que se compde o fendmeno musical.**

Pensado socialmente, o sentido da musica também se estende a um determinado espago
ou grupo. Desse modo, a reproducdo de uma obra musical alcanga o status de “evidéncia”,
plano onde constitui parte integrante da realidade social, cultural e histdrica, seja em sentido
estético (de beleza), ético (de valores) ou logico (de entendimento). Apesar de ndo ser “a
verdade” em termos de uma fidelidade literal ao texto, o intérprete assume o compromisso de
mostrar todas as singularidades da composicdo, razao pela qual deve, também, zelar sempre

por clareza e nitidez.

Finalmente é preciso acrescentar que ndo existe, em termos de interpretagdo musical,
nenhum dogma, doxa, palavra ou um “ponto final” como imposi¢do (e isso ndao por propor
relativizar essa questdo) e sim porque o proprio substrato historico da musica e o carater
efémero do som e do timbre impedem a sua permanéncia. Por isto, a interpretacdo de uma
obra de arte nunca ¢ monolitica, estando sujeita a mudancas, transformacdes e, finalmente,
também ao desgaste do tempo. Sendo antes de tudo uma idéia, tem na releitura, isto ¢, na
reproducdo individualizada e na sua interpretacdo, a sua realizacdo preenchida. Nesse
processo, os elementos neumatico, mensural e idiomatico sdo transformados, através de
gestos em som (Mimesis, quironomia), resultando em musica. Esse processo, em que
compositores e intérpretes combinam pratica musical com reflexdo tedrico-analitica,
representa um campo de conhecimento amplo e especificamente estético. Contudo, apesar da
nossa investigacao (e independentemente do resultado), continua a espera de uma resposta a
indagacdo sobre como exatamente se constitui o fraseado de uma interpretacio musical

“verdadeira” ou “adequada”.

3% “Das Thema der Interpretation, das analytisch herzustellen und dann durch Klang darzustellen, ist der
musikalische Sinn (?). Dessen Kategorie ist prinzipiell von der des Ausdrucks zu unterscheiden, mit welcher sie
in der romantischen Phase gleichgesetzt wurde und welche freilich unter den Momenten, die zum musikalischen
Sinn zusammentreten, nicht das letzte ist. Der musikalische Sinn, als jeder Interpretation ‘Aufgegebenes’ (...)
ist vorweg einzig negativ zu bestimmen als die Bediirftigkeit des Phidnomens, das worauf das Phénomen
hinweist und wessen es bedarf, um nicht blosser Klang zu sein sondern Musik, und was gleichwohl im
Phianomen nicht aufgeht. Aber es ist doch nirgends anders zu suchen als im Phidnomen selber, immanent
zugleich und transzendent. Mit anderen Worten, in ihrem Zusammenhang und zwar keineswegs in dem
zeitlichen, der Sukzession der Komplexe, obwohl diese ein entscheidendes Moment des musikalischen Sinnes
ausmacht, sondern in allen Relationen, welche das klanglich Erscheinende iiberhaupt bildet” (TRM, p.274).
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3.10 Musica e conhecimento

Ainda que todo o nosso conhecimento se inicie com a experiéncia,
nem todo conhecimento se origina na experiéncia.™"'
Immanuel Kant

Os gregos empregavam dois termos para “conhecimento”, diferenciando gnosis (ag¢ao de
conhecer, conhecimento, sabedoria) de episttmé (entendimento, conhecimento cientifico,
ciéncia). Gnosis esta presente no radical do verbo latino cognoscere (aprender a conhecer,
conhecer pelos sentidos, tomar conhecimento de algo; conhecer por experiéncia), assim como
no substantivo correspondente cognitio (conhecimento, inteligéncia, exame, inquirigdo,
devassa, processo). Episttmé esta presente no termo “epistemologia”, nome da disciplina
filosofica que investiga origens, fundamentos e confiabilidade do conhecimento cientifico. O
termo alemao para conhecimento ¢ Erkenntnis, seu verbo correspondente ¢ erkennen. Grosso
modo, a teoria do conhecimento (Erkenntnistheorie) divide-se em dois ramos: um “investiga
a relacdo do conhecimento com o objeto em geral” e o outro “toma como objeto de
investigagdo critica os axiomas e conceitos fundamentais em que se exprime a referéncia de
nosso pensamento aos objetos” (Hessen, 2000, p.14-5). Respeitando-se a etimologia, cabe
lembrar que “conhecer” implica um processo dindmico que envolve a experiéncia, a
percepgao sensivel, a memoria, o intelecto (o juizo) e a razdo (a ratio), devendo, por isso, ser

distinto de “saber”, cuja acepc¢ao remete a algo estatico e cumulativo.

No curso da nossa investigagdo encontramos ndo raramente conjugados interpretacao
musical, conhecimento e verdade. Com efeito, a idéia de que a interpretacdo musical gera
conhecimento constitui uma espécie de fio condutor da teoria da reprodu¢do musical de
Adorno. Como o nosso objetivo ¢ o entendimento da teoria, tentaremos, nesta se¢do,
demonstrar como a interpretagdo musical € o conhecimento se remetem reciprocamente um

ao outro.

Como ponto de partida, tomemos a proposi¢do em que Adorno afirma que a musica ¢
capaz de proporcionar “conhecimento muito rigoroso”. Em carta de 1943 a Rudolf Kolisch,
Adorno escreveu: “Como vocé, acredito na rigorosa cognoscibilidade da musica — porque a
musica ¢ propriamente conhecimento e, de seu modo, muito rigoroso”.>”> No que surge
imediatamente a divida sobre o que Adorno queria de fato dizer com “conhecimento

musical” e qual exatamente seria o significado do adjetivo “rigoroso”.

301 “Wenngleich alle unsere Erkenntnis mit der Erfahrung anhebt, so entspringt sie darum doch nicht eben alle

aus der Erfahrung” (Kant apud Heinemann, 1975, p.xii).
302 «Und ich glaube, wie Du, an die strenge Erkennbarkeit von Musik — weil Musik selber Erkenntnis ist, und
auf ihre Weise sehr strenge” (Adorno, 2004, p.256).
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Vimos que o principio do conhecimento estd, para Adorno, na plena realizagao do sentido
musical, meta a ser concretizada pelo musico-intérprete na unidade do proprio fendmeno
sonoro (TRM, p.278). Para Wagner, o principio do conhecimento musical estd na justa
apreensdo do melos, que representa também um elemento indispensavel para a defini¢ao da
correta medida do tempo (TRM, p.39 e 280). Ambos se complementam na unidade, isto €, na
coesdo e na coeréncia logica do fendmeno sonoro, mas constituem — assim como 0s
elementos multiplos — um principio dialético. Todavia, adverte Adorno: “Todo
conhecimento, formado empiricamente com base no material, estd sujeito ao erro” (TRM,
p.281). Também ¢ preciso considerar que “o conhecimento técnico como tal ndo garante a
objetividade do conhecimento” (TRM, p.281). De qualquer forma, Adorno conclui que “o
conhecimento visa ao particular e ndo ao universal” (Adorno, 2009, p.273, na trad. de Marco
A. Casanova), opondo, contra as pretensdes universalistas de Hegel, uma filosofia da

diferenca.

Para se referir ao aspecto genuinamente individual e singular da obra de arte, Adorno
recorre ao conceito leibniziano de monada (monadologia, Monadologie). “A interpretagdo de
uma obra de arte, como processo fechado em si, cristalizador e imanente, se aproxima do
conceito de monada”,*” afirma Adorno. Na filosofia de Leibniz, o principio originario de
todo ser ou ente estd em sua constituicdo organica, sendo a monada a representacao
conceitual desse principio. Em sua esséncia, ndo existe na natureza nenhum ser idéntico a
outro. Singular, em sua individualidade, a obra de arte se assemelha, para Adorno, com uma

A . . 4
monada, ou seja, “centro de forga e coisa em um”.>°

Destacamos apenas trés aspectos fundamentais do conceito de ménada: a) como ser (ou
ente) orgdnico ¢ essencialmente singular (existe, portanto, um nimero infinito delas); b)
dotada de for¢a e de poder espiritual (vis-viva), a ménada obedece também a um ciclo em que
se desenvolve e se transforma; e ¢) cada monada esta, em sua individualidade, fechada em si
mesma (“sem janelas”, na metafora de Leibniz), mas reflete, por si, bem de acordo com o seu
ponto de vista, a diversidade de todo o universo. Segundo este principio, explica-se tanto a
finitude quanto a diversidade do mundo fisico e material (Bruegger, 1957; Blackburn, 1997;
verbetes Monade e monada). Nas palavras de Leibniz: “Todo objeto de matéria pode ser
concebido como um jardim repleto de plantas ou como um lago repleto de peixes. Cada

galho, porém, cada animal, cada gota de sua seiva representa igualmente tal jardim ou

303 «Die Interpretation des Kunstwerks als eines in sich stillgestellten, kristallisierten, immanenten Prozesses
néhert sich dem Begriff der Monade” (GS, v.7, p.268).
304« das Kunstwerk (...) Monade: Kraftzentrum und Ding in eins” (GS, v.7, p.268).
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lago”.”> Embora seja apenas uma aproximacdo conceitual, a analogia de Leibniz ¢ a
associacdo da obra de arte com a modnada, proposta por Adorno, nos remetem a outra
analogia, talvez ndo menos pertinente se aplicada ao musico-intérprete, em face do texto da
composi¢ao que deseja reproduzir. Frente as incertezas iniciais sobre a obra que pretende
reproduzir, o musico-intérprete estaria diante das profundezas de um lago que deseja
conhecer em todas as suas formas e detalhes e que, por meio da interpretacdo, deseja tornar
acessivel a outrem. Sendo a verdade um elemento sutil ou fragil, ndo estd na superficie. A
missdo, portanto, do musico-intérprete ¢ “conhecer”, musical e cognitivamente, as estruturas
e segredos da obra — a sua “verdade”, portanto — “tocando-a”, isto ¢, tornando-a acessivel ao

publico-ouvinte.

Presumimos, portanto, que a “interpretacdo verdadeira”, tal como preconizada por
Adorno, exija do musico-intérprete — além, naturalmente, do dominio de seu instrumento —
uma plena compreensdo do texto musical. Supomos que deva ter sido com esse objetivo que
Adorno tenha esbogado as trés categorias do texto musical: o mensural, o idiomatico e o
neumatico.’*® Com efeito, “conhecimento”, para Adorno, “ndo ¢ outra coisa sendo a imersao
critica no proprio texto, exigindo deste unicamente que forneca a coesdo [ou unidade]
necesséria para que faca sentido”.’”” Todavia, Adorno também langa uma adverténcia:

Nao se trata aqui de abordagens racionalistas da obra, do estilo, da procedéncia (...) de nada que esteja

alheio, exterior a experiéncia da obra (...) O saber informativo, contra o qual Wagner ja se op0s, ou seja, a

adicdo de erudicdo a interpretagdo musical, ¢ um sinal da perda de espontaneidade, do mesmo modo que o

ouvinte bem informado, aquele que sabe cada niimero do indice Kdchel (...) no lugar da escuta espontanea

coloca a copia neutralizada do bem cultural.**®

O que pode soar, a primeira vista, como uma contradicdo ou até como uma defesa do
irracionalismo, logo ¢ esclarecido quando consideramos que Adorno estava se referindo a

erudicdo como algo vazio que, portanto, deixando de propiciar uma “escuta espontanea” da

305 «Jedes Stiick Materie kann gleichsam als ein Garten voller Pflanzen oder als ein Teich voller Fische
aufgefasst werden. Aber jeder Zweig der Pflanze, jedes Glied des Tieres, jeder Tropfen seiner Sifte ist wieder
ein solcher Garten und ein Teich” (Leibniz, 1967, p.145).

3% Assunto que tratamos na se¢do 3.5, enquanto o da coesdo musical e da produgdo de sentido estd na se¢do
39.1.

307 “Vielmehr ist die Erkenntnis nichts anderes als die kritische Versenkung in den Text selber, die an diesen
einzig die Forderung des sinnvollen Zusammenhangs heranbringt” (TRM, p.274).

398 «“Damit sind nicht rationalistische Betrachtungen iiber das Werk, seinen Stil, seinen historischen Standort und
was immer sonst gemeint; nichts was der Erfahrung am vom Werke selber als ein Fremdes, Ausserliches
gegeniiberstiinde (...) Das informatorische Wissen, das Hineintragen von Bildung in die musikalische
Interpretation, gegen das bereits Wagner sich gewehrt hat, ist selber Zeichen des Verlustes der spontanen
Beziehung zur Sache, wie denn der informierte Horer, der jede Nummer des Kdchelverzeichnisses (...) und den
neutralisierten Abdruck des Kulturgutes anstelle des spontanen Horens setzt” (TRM, p.274).
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musica, esta calcado em informagdes e ndo na cogni¢ao, a qual ¢ alimentada pela experiéncia

e constitui um processo pautado na pratica e ndo apenas em informacao.

Ora, ainda assim, a racionalidade constitui uma categoria fundamental para a formac¢ao do
conhecimento, pois este, para que tenha validade objetiva, visa ao entendimento, isto &, a
elaboragdo racional do que foi experimentado empiricamente. Semelhante a linguagem, que
codifica elementos ndo verbais como objetos e idéias conceitualmente afins, também o
conhecimento ¢ estruturado discursivamente. Este sistema de sons ¢ imitado pela escrita,
tendo por objetivo representar o som nos sinais do texto ou partitura. Para isso, o som ¢
“fixado” graficamente em sinais que procuram imitar direcdo e movimento em seus tragos.
Destarte, os sinais fornecem algo como uma “imagem do som”, que ¢ explorada
cognitivamente pelo musico-intérprete. Outro elemento do texto ¢ o que Adorno chamou de
mensural, que enriquece os tragos em forma de neumas por meio de indicacdes que fornecem
unidades de medida de tempo e de altura. Geralmente empregam-se sinais ¢ termos
convencionados para fornecer, entre outros, as medidas correspondentes a: duracao, altura,
concomitancia, do modo ou cardter do som. Em uma teoria, estas medidas correspondem a
determinadas categorias de entendimento ou de andlise. Destas categorias nos interessam
principalmente as de forga, tempo, espago, quantidade, qualidade, relagdo e modo.
Preservando-se tanto os paradoxos quanto as semelhangas com a notagao idiomatica, também
a notacdo musical tem por fim resultar na comunicacdo do elemento idiomatico, categoria em

que a linguagem musical representa um elemento inerente a reprodugdo e seu texto musical.

Encontramos nas Investigagdes logicas de Gottlob Frege (1848-1925) uma defini¢do do
problema que surge entre uma sentenca falada (ou “tocada’) e sua representagdo na escrita.
Segundo Frege, uma sentenga escrita ¢ “uma instrucdo de como formar uma sentenga falada
[a partir] de uma linguagem cujos sons sirvam como sinais para a expressao de um sentido.
Assim surge, inicialmente, uma conexao apenas mediata entre os sinais escritos ¢ o sentido
por eles expresso” (Frege, 2001, p.90, na trad. de Paulo Alcoforado). Frege recorre ainda a
uma espécie de equagdo (Sentenga + sentido = verdadeiro) ao esclarecer: “O que ¢ que
chamamos de sentenca? A uma seqiiéncia de sons, contanto que tenha um sentido, o que nao
significa, porém, que toda seqiiéncia de sons com sentido seja uma sentenca. E quando
dizemos que uma sentenga ¢ verdadeira, nos referimos propriamente a seu sentido” (Frege,

2001, p.13, na trad. de Paulo Alcoforado).

Acrescenta-se que a definicdo de Adorno ainda aprofunda a andlise do problema da

linguagem e expressao por meio do conceito de ndo-identidade:
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A forca da linguagem afirma-se no fato de a expressdo e a coisa se separarem na reflexdo. A linguagem nao

se torna instancia da verdade sendo na consciéncia da ndo-identidade da expressdo com aquilo que ¢ visado

(...) A linguagem s6 é mais do que signo gragas a sua forga significativa 14 onde possui o que ¢ visado da

maneira mais exata e mais densa possivel (Adorno, 2009, p.101, na trad. de Marco A. Casanova).

Sendo assim, haveria ainda um outro elemento imprescindivel para a concretizagdo de
uma interpretagdo verdadeira: uma clara idéia do timbre, de como uma determinada
composi¢do ou trecho deve soar. Representando uma categoria crucial, o timbre precisa ser
intuido inteiramente pelo musico-intérprete, pois nao existem indicagdes claras de como se
anotar um determinado timbre. Por essa razdo, adverte Adorno, a categoria do timbre ndo
deve ser confundida com a da expressividade, como ela vigorou durante o romantismo
alemao.’” Igualmente é importante diferenciar a categoria da expressividade musical de uma

estética sentimentalista (Geflihlsasthetik).

Num dos fragmentos do volume sobre Beethoven, Adorno se referiu explicitamente a
relagdo de musica e rigor conceitual: “O trabalho sobre Beethoven precisa evidenciar, ao
. . . A 14 : b 1

mesmo tempo ¢ de maneira decisiva, a filosofia da musica e a légica conceitual”.’'’

Conjeturamos, pois, que “rigoroso” se refira: a) a coeréncia logica do conhecimento, b) a

oo~

possibilidade de questionar o conhecimento quanto ao seu teor de verdade, e c)

possibilidade de que este também seja empiricamente demonstravel e verificavel.

Considerando-se o carater fragmentario da teoria da reprodugdo, ndo deixamos de sentir
também que lhe falta uma certa unidade ou coesdo — para se usar um conceito da teoria de
Adorno. Em razdo disso, propomos um modelo que estruture e relacione os seus elementos
entre si, uma vez que isso permitiria uma visao de todos os elementos até aqui estudados. Por
outras palavras, desejamos proporcionar ao leitor uma espécie de topologia da teoria da
reproducao musical, que, acreditamos, seja de utilidade tanto para o musico-intérprete quanto

para o pesquisador.

Nessa tarefa, estabelecemos primeiro os critérios gerais que norteardo o modelo
propriamente musical que serd elaborado depois. Chamemos estes critérios gerais de
“categorias primordiais”, por estarem referenciados em principios primarios que encontramos

na natureza. Por conseguinte, a validade das categorias primordiais se estende tanto para o

39 «Dessen Kategorie [die des musikalischen Klanges als Sinnbild der Musik] ist prinzipiell von der des
Ausdrucks zu unterscheiden, mit welcher sie in der romantischen Phase gleichgesetzt wurde und welche freilich
unter den Momenten, die zum musikalischen Sinn zusammentreten, nicht das letzte ist (...) Aber er ist doch
nirgends anders zu suchen als im Phénomen selber, immanent zugleich und doch transzendent. Mit anderen
Worten (...) in allen Relationen, welche das klanglich Erscheinende {iberhaupt bildet” (TRM, p.274).

310 «Dje Beethovenarbeit muss zugleich die Philosophie der Musik und der begrifflichen Logik entscheidend
bestimmen” (Adorno, 2004, p.31).
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que esta fora (sentido extramusical) quanto para o que estd no interior do universo musical
(sentido intramusical). Tanto as categorias primordiais quanto as especificamente musicais
pertencem a esfera do sensivel, isto é, podem ser percebidas na experiéncia musical. Sua
aplicacdao ¢ empirica, e sua funcdo, analitica. Outrossim, trata-se de categorias continuas, o
que significa que ha uma interdependéncia que, na pratica, ndo permite uma separacao
rigorosa entre elas. Por exemplo, na se¢do 3.4 analisamos o tempo musical sob o viés de duas
categorias primordiais distintas, ou seja, como fendmeno quantitativo e como fendmeno
qualitativo — embora as categorias de espago (“espago de tempo”), de relacdo (a lei causal,
por exemplo) e de modo (rubato) também estejam ocultamente presentes. Uma determinada
categoria, portanto, contém também determinados elementos das demais. Propomos, ao todo,
sete categorias primordiais: 1) campo de forga; 2) tempo; 3) espago; 4) quantidade; 5)
qualidade; 6) relacdo e 7) modo. Destas, particularmente a primeira ainda necessita de

esclarecimento.

O “campo de forga” (Kraftfeld) é um conceito que aparece nos escritos de Adorno com
certa freqiiéncia e nos mais diversos contextos, tanto em sentido intra quanto extramusical,
sendo a forca um fendomeno onipresente no mundo fisico e um elemento invisivel que
permeia tudo. Como tal, ¢ um fendmeno universal. Embora a “teoria do campo” tenha seus
precedentes na area da fisica e disciplinas afins (campo eletromagnético, campo
gravitacional, campo de luz, de incidéncia etc.), tudo indica que foi Adorno quem adotou o
conceito na teoria estética e, principalmente, na drea da musica. Por se referir as tensdes e aos
antagonismos do mundo contemporaneo, o conceito de campo de forca adquire para nos

importancia fundamental, principalmente em fungao de seu enorme potencial critico.

Aludindo a Hegel, Adorno se refere a relacdo dialética que existe entre o individuo e a
sociedade: “O universal ¢ sempre e ao mesmo tempo o particular, e o particular [é] o
universal. Ao desdobrar essa relacdo, a dialética faz jus ao campo de forga social, no qual
todo individual ja se encontra previamente formado e no qual nada ¢ realizado que ndo seja

, C e, 311
através do individuo”

(grifo meu). Para Adorno, os antagonismos entre arte e sociedade
destorcem a realidade, criando tensdes que estdo em toda parte (GS, v.7, p.264). “A
sociedade” escreve na Dialética negativa, “ndo se mantém viva apesar de seu antagonismo,

mas gragas a ele; os interesses ligados ao lucro, e, com isso, a relagdo de classes, sdo

311 «“Dag Allgemeine ist immer zugleich das Besondere und das Besondere das Allgemeine. Indem die Dialektik
dies Verhiltnis auseinanderlegt, wird sie dem gesellschaftlichen Kraftfeld gerecht, in dem alles Individuelle
vorweg bereits gesellschaftlich praformiert ist und in dem doch nichts anders als durch die Individuen hindurch
sich realisiert” (GS, v.5, p.289).
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objetivamente o motor do processo de produgdo do qual depende a vida de todos, e seu
primado tem o seu ponto de fuga na morte de todos” (Adorno, 2009, p.266, na trad. de Marco
A. Casanova). Esses mecanismos agem também diretamente sobre a reproducdo musical.
Assim ocorre entre “as for¢as de produgdo musical e as condigdes de sua producdo
[industrial]”. Analogamente, o campo de forca estd “entre a estrutura da obra musical e os
meios de sua realizagdo instrumental” (TRM, p.277). Como exemplo, Adorno cita o
compositor Gustav Mahler: “A arte da instrumentacdo de Mahler constitui um campo de
forca” (GS, v.13, p.266). De modo semelhante acontece também com a tradi¢do (GS, v.18,
p.694) e o estilo musical (GS, v.7, p.307). Por apresentar o multiplo sob a imagem de
unidade, também a forma musical constitui um campo de forg¢a (GS, v.13, p.178). Por
conseguinte, Adorno conclui: “Se, em sua configuracdo dindmica, cada obra de arte
representar um campo de forca (...) a arte como um todo o constitui também”.*'? Com relagdo
a musica, Adorno sugere deduzir a filosofia como uma “ciéncia empirista-descritiva”,
esclarecendo: “O seu meio seria a experiéncia musical, refletida sobre si mesma, ndo se
conformando simplesmente a descrever o seu objeto e sim buscando decifrd-la como campo

de for¢a”.*"?

Correspondendo a obra de arte a uma objetivagdo de idéias, Adorno postula que “a
objetividade estética em si ¢ um processo [cognitivo], compreendido por quem a concebe
como um campo de forga”.>'* Porém, “ainda no repouso da objetivagéo, a obra se define, em
razdo da sua tensdo interior, como um campo de forca. Isso se mostra tanto no paradigma das

- . . A 1
relagdes tensas quanto no do impulso de querer dissolvé-las”.*"

O campo de forca da obra de arte também encerra um “momento espiritual”, cuja logica,
entretanto, se afasta da metafisica: “O momento espiritual do campo de forga, quando visto
adequadamente com relacdo a obra de arte, ndo obedece a nenhuma logica que seja exterior
[a categoria ou dimensdo] do sensivel”.’'® Para finalizar o topico, uma assercio de Adorno
sobre a funcdao do critico musical (cuja tarefa, segundo Adorno, ndo difere muito da do

musico-intérprete): “A tarefa do critico seria retraduzir [SiC] a obra musical [a partir] do

312 «Ist aber das einzelne Werk ein Kraftfeld, die dynamische Konfiguration seiner Momente, so ist es nicht
minder die Kunst insgesamt” (GS, v.7, p.446 ¢ GS, v.10.1, p.173).

313 «(_..) die Philosophie zu deduzieren [als] empiristisch-deskriptive Kunstwissenschaft. Ihr Medium wire die
Reflexion der musikalischen Erfahrung auf sich selbst, derart, dal deren Gegenstand nicht als einfach zu
Beschreibendes hingenommen, sondern als Kraftfeld entziffert wird* (GS, v.16, p.539).

314 «Ksthetische Objektivitit selber ist ein Prozess und ihrer wird inne, wer das Werk als Kraftfeld begreift”
(GS, v.16, p.174).

315 “Dyrch seine Innenspannung bestimmt das Werk noch im Stillstand seiner Objektivation sich als Kraftfeld.
Es ist ebenso der Inbegriff von Spannungsverhéltnissen wie der Versuch, sie aufzulésen” (GS, v.7, p.434).

316 «Das geistige Moment im Kraftfeld des Kunstwerks wie im adiquaten Verhiltnis zu ihm gehorcht keiner
dem Sinnlichen &uBerlichen Logik” (GS, v.15, p.186).
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estado de fusdo no qual se encontra endurecida e petrificada para o campo de for¢a que toda

obra de arte e toda reprodugio [musical] representa por principio”.>”

Em suma, o campo de for¢a constitui um fendmeno imanente a toda verdadeira obra de
arte (GS, v.16, p.539). Grosso modo, representa o campo de imanéncia, isto ¢, o conjunto de
todos os elementos antagénicos que, em si adversos, desencadeiam os mais variados
conflitos, tensdes, contrastes, lutas pela primazia e pelas mais diversas causas, cristalizados
na obra de arte. Podemos defini-lo como potencial de todas as relagdes dialéticas intra e
extramusicais. Por ocupar uma oposi¢do central na concepcao dialética de Adorno, situa-se,
no nosso trabalho, entre as categorias primordiais. Mais ainda, para destacar a fung¢do que o
campo de forca exerce na reproducdo musical, atribuimos a ele uma posi¢do em que molda as

outras categorias.

Para fazer jus ao aspecto figurativo do conceito de campo, elaboramos um esquema que
ilustra graficamente as sete categorias primordiais, destinando a cada uma delas o campo
respectivo. A proposito, a figura alude a uma espécie de janela, em cujo centro avistamos
propriamente os elementos da musica com as categorias de interpretacdo da teoria da
reproducdo musical. Diferentemente de Leibniz, admitimos, outrossim, em seu interior, uma
abertura (ou “janela”), através da qual a obra de arte possa se comunicar com o mundo ao seu

redor:

317 “(...) dass es die Aufgabe des Kritikers wire, das musikalische Werk aus einem geronnenen, verhérteten,

versteinerten Zustand in das Kraftfeld zuriickzuiibersetzen, das ein jedes, und jede Auffithrung, eigentlich ist”
(GS, v.19, p.590-591).



167

TEMPO

QUANTIDADE

RELACAQ

MUSICA

CAMFO
COaon

Yoo

Reprodugao Musical
Eltementos da Teoria

QUALIDADE

ESPACO

"KRAFTFELD"

Fig. 17. As sete categorias primordiais € seus respectivos campos.

Sendo a musica “propriamente conhecimento”, focalizemos agora o campo central da
figura. E neste campo que estruturamos sistematicamente os elementos da teoria da
reproducdo musical. Trata-se de um campo empirico, cujos elementos precisam ser postos a
prova através da percepgdo, da escuta, do tato, do gesto, do corpo, da corporalidade (ao se
tocar o instrumento), da memoria e da racionalidade, elementos que, todos, precisam ser

experimentados empiricamente.

O campo do meio representa também uma espécie de “mapa da cogni¢do musical”, ao
passo que as categorias primordiais, como ferramenta analitica, fornecem os critérios sob os
quais os elementos especificos da interpretacdo serdo fixados e avaliados, de acordo com o

grau da realizagdo alcanc¢ada pelo musico-intérprete em sua tarefa de reproducao.

Visto através de uma lupa de aumento, o campo central da musica acha-se estruturado de

maneira tal que em cada lado se situa um elemento fundamental da reproducao. Sendo assim,
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vemos a esquerda o eixo do tempo com as categorias historicidade e sociedade. Seu sentido ¢
unidirecional. A direita vemos o eixo do conhecimento que inclui a dialética e a critica como
elementos fundamentais na elabora¢do do conhecimento. Constituindo um eixo dinamico, seu

sentido € bi ou multidirecional.

Na base do esquema da figura 18 estd o compositor com a sua obra, representada pelo
texto, ao passo que no topo estd o musico-intérprete com as categorias reproducdo,
interpretacdo e performance musical. No centro do esquema acham-se as categorias
interpretativas da teoria da reprodu¢do musical. Tendo o texto da composi¢do como base,
vemos trés colunas pelas quais s3o distribuidas as categorias teoricas. Cada coluna tem como
base uma das trés categorias do texto esbogadas por Adorno. As colunas com as suas
respectivas categorias estdo vertical e horizontalmente interligadas. A primeira coluna
comeca pela categoria mensural e se estende até a reproducdo musical, passando pelas
categorias racionalidade, analise musical e clareza; a coluna do meio consiste nas categorias
neumatico, mimesis, quironomia e articulagdo; e a terceira esta estruturada nas categorias
idiomatico, linguagem, expressdo, carater, tempo musical e fraseado. No topo do esquema

estd o musico-intérprete com a sua reproducao.
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Fig. 18. ESQUEMA DAS CATEGORIAS DA TEORIA DA REPRODUCAO MUSICAL
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3.10.1 A questdo da interpretacdo verdadeira

Outro ponto importante da teoria da reproducdo musical ¢ o conceito de interpretacdo
verdadeira, pois todos os elementos da teoria parecem convergir para ele. Todavia, para
chamar aten¢do para o carater fragil e precario do conceito de verdade, costumamos grafa-lo
entre aspas no curso desta investigacdo. Sendo a musica uma arte cujo material ¢ efémero e
que consiste, basicamente, na organiza¢do dos seus fendmenos sonoros, a sua vulnerabilidade
estd justamente na facilidade com que ela pode ser manipulada e desvirtuada para os mais
diversos fins. A questdo ¢ como ¢ até que ponto a experiéncia estética pode revelar o “teor de
verdade” da obra de arte, que, nas palavras de Adorno, “ndo ¢é algo imediatamente

5 318
17,

identificave estando “em fusdao com o seu [teor] critico”. Por isso, “as [obras de arte] se

criticam reciprocamente”.*"” Por conseguinte, uma proposigdo central é que o conhecimento,
para que possa ser considerado de validade objetiva, também precisa corresponder a verdade.
Conhecimento e verdade, portanto, sdo conceitos interdependentes, ainda que a nogdo de

“verdadeiro” assuma a forma lingiiistica de um adjetivo.

Dizemos “verdade” e “verdadeiro” quando o sentido musical de uma composi¢do emana
do proprio fenomeno sonoro. Como tal, o sentido musical ¢ um elemento inerente e, ao
mesmo tempo, transcendente ao texto (TRM, p.274). Isto, contudo, ndo quer dizer que o
musico-intérprete tenha também de buscar a verdade literalmente na partitura. A verdade pode
estar ou estd justamente “por entre” os sinais do texto (0 que nos remete novamente as origens
etimologicas de interpretar, inter petras). Real é que o musico-intérprete a simplesmente cria
— ndo porque tenha de inventa-la do nada e sim com base em conhecimento. Nessas
circunstancias, o musico-intérprete — quando bem-sucedido — chega a se assemelhar com um
magico ou mesmo com um herdéi (o que, por vezes, pode explicar suas atitudes espontineas e
pragmaticas). Com efeito, assinala Schopenhauer, com base em suas observacdes argutas

. .. ~ . . o, 2
sobre os embates da vida cotidiana: “Néo importa tanto a verdade e sim alcancar a vitoria”.**

Ainda assim, quem visar a interpretacdo verdadeira, precisara, antes de tudo, fazer com
que as condig¢des e as circunstancias estejam a seu favor, para que “o verdadeiro” possa, por
assim dizer, se instalar. Tendo a reproducdo adequada dos elementos estruturais e dos timbres
de uma composi¢do como meta, o musico-intérprete instaura também (mas nao

necessariamente) o momento da sua verdade. Pelo menos seria esse 0 momento propicio para

318 «Der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke ist kein unmittelbar zu Identifizierendes” (GS, v.7, p.195).

Y “Der Wahrheitsgehalt der Kunstwerke ist fusioniert mit ihrem kritischen. Darum iiben sie Kritik auch
aneinander” (GS, v.7, p.59).

320 “Denn es kommt ja nicht auf die Wahrheit, sondern den Sieg an” (Schopenhauer, 2009, p.57).
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a instancia da verdade, representando, inclusive, o momento alto da experiéncia estética,
momento em que a obra ¢ “recomposta”’ (ou “retraduzida”) em som (Adorno emprega
zurlcklbersetzen, o que literalmente significa “traduzir de volta”). Em razdo disso, a
categoria do verdadeiro também remete as categorias de historicidade e do social. Cada
reprodugdo, cada performance de uma obra encerra potencialmente também as anteriores,
trazendo, em seu bojo, algo como um histérico destes desdobramentos em forma de
reprodugdo. E através do tempo historico que a obra se modifica, apresentando-se em cada
época de modo diferente. Um ponto crucial estd na medida do tempo (ou velocidade
interpretativa) que, historicamente, passou por diferentes “escolas” de interpretacdo e de
instrumento (Escola de Mannheim, Nova Escola Alema, a escola de piano de Czerny etc.).
Imaginemos, por exemplo, o histdrico das interpretacbes de uma obra como a Sonata
Hammerklavier, de Beethoven, englobando um niimero incontavel de reprodugdes, fazendo
com que a sonata ainda hoje ocupe, entre os pianistas, um lugar de destaque no ranking das

obras que compdem o repertorio classico-romantico de lingua alema.

A defini¢do tradicional da verdade nos ¢ dada por meio do principio de identidade. Platao
emprega o conceito de verdade (alethes, aletheia) tanto para coisas quanto para propriedades,
enquanto Aristoteles o situa no juizo. “A concordéancia da coisa com o intelecto” (adaequatio
rerum et intelectus) — assim a acepgao aristotélica da verdade foi recepcionada pela filosofia
escolastica. Segundo esta visdo, a verdade ou o verdadeiro deve ser procurado na
correspondéncia perfeita do juizo perante o seu objeto (Inwood, 1997, p.317). Esta defini¢ao,
contudo, estd desacreditada. Hoje se recomenda abandonar tais normas ao considerar a
verdade, por estarem comprometidas com a crenga na certeza das coisas (Blackburn, 1997,
verbetes verdade, teoria da). Por tudo isso, talvez fosse mais adequado adotar o principio da
verossimilhanga para avaliar o grau de uma determinada verdade em relacio a uma

determinada coisa.

Kant e Hegel definem o critério de verdade com base no principio da identidade, onde a
verdade estd na correspondéncia do enunciado com o objeto. Para Kant, ela estd na
“adequag¢do do conhecimento ao seu objeto”. Todavia, ndo existe um critério geral de
verdade, valido para todas as esferas do conhecimento, sem distingao de objeto. Ainda assim,
Kant admite critérios 16gicos e negativos de verdade, na medida em que estes ajudam na
criagdo de “regras gerais, necessarias para o entendimento” (Caygill, 2000, p.316). Em suma,
“o elemento formal de toda a verdade consiste na concordancia com as leis do entendimento”

(Kant apud Inwood, 1997, p.317).
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Hegel define a verdade pela “identidade entre pensamento e ser’” ou pela “concordancia do
subjetivo e do objetivo”. Desse modo, resume Hegel, “a percep¢do ¢ a verdade da certeza

sensivel”, e “o devir ¢ a verdade de ser” (Hegel apud Inwood, 1997, p.318-9).

Em contraposicdo as defini¢des tradicionais da verdade, Adorno e Frege preferem defini-
la de forma negativa. Para Frege, a verdade ¢ algo “indefinivel”: “O que seja a verdade,
considero indefinivel [nicht erklarbar]” (Frege, 2001, p.95, na trad. de Paulo Alcoforado).
Muito provavelmente também “o conteido da palavra ‘verdadeiro’ seja Uinico e indefinivel”
(Frege, 2001, p.12, na trad. de Paulo Alcoforado). Em face dos problemas e limites que a
linguagem impde em termos de semantica e como sistema lingiiistico, Frege os trata com base
na logica. Todavia, admite: “O que ¢ irrelevante para o ldgico pode justamente revelar-se
importante para quem esteja interessado na beleza da linguagem (...) Assim, o contetdo de
uma sentenca nao raramente ultrapassa o pensamento por ela expresso” (Frege, 2001, p.18, na
trad. de Paulo Alcoforado). Neste sentido, Frege também chama a atencdo para as diferengas
entre as ciéncias exatas e as humanas, da qual as artes constituem parte:

Na poesia temos pensamentos que se expressam sem que, apesar da forga assertiva da sentenga, sejam
postos como verdadeiros (...) Uma sentenga assertiva encerra freqiientemente, além do pensamento e da
assercdo, um terceiro componente ao qual ndo se aplica a asser¢do. Com ele se pretende, ndo raramente,
agir sobre os sentimentos, o estado de alma do ouvinte, ou estimular sua imaginacdo (...) As chamadas
ciéncias do espirito estdo mais proximas da poesia e sdo por isso menos cientificas do que as ciéncias
exatas, que sdo tanto mais aridas quanto mais exatas forem; pois a ciéncia exata esta voltada para a verdade
¢ somente para a verdade (Frege, 2001, p.16, na trad. de Paulo Alcoforado).

Todavia, adverte Adorno, “nenhum conhecimento possui o seu objeto completamente”
(Adorno, 2009, p.20, na trad. de Marco A. Casanova). Para Adorno, “o critério da verdade”
nao possui nenhuma “comunicabilidade imediata” (Adorno, 2009, p.43, na trad. de Marco A.
Casanova). Com efeito, Adorno define a verdade negativamente quando afirma:
“Existencialmente, as obras de arte postulam a presenca de algo que ndo estd presente,
entrando, assim, em conflito com a auséncia real deste (...) E que somente ¢ verdadeiro o que
ndo cabe neste mundo”.**! A verdade, portanto, nio se encontra facilmente na superficie (do
lago leibniziano, por exemplo) e sim nas profundezas (do que quer que seja). Por tudo isso, a
verdade constitui, para Adorno, um “campo de for¢a[s]” (GS, v.5, p.79). Também a critica e o
conhecimento constituem elementos inerentes a pratica musical (GS, v.14, p. 343). Para que o

conhecimento seja reconhecido como “rigoroso”, ¢ importante que a verdade também possa

2! “Indem Kunstwerke da sind, postulieren sie das Dasein eines nicht Daseienden und geraten dadurch in
Konflikt mit dessen realem Nichtvorhandensein (...) Denn wahr ist nur, was nicht in diese Welt palit“ (GS, v.7,
p-93).
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ser questionada. Trata-se, aqui, de um enunciado que, como axioma critico da teoria, nao
constitui uma defesa do relativismo e sim a evidéncia empirica de que a verdade ¢ capaz de
mudar no tempo. Dai o pressuposto de que o conhecimento precisa preencher determinados
requisitos logicos e ser empiricamente demonstravel. Com efeito, em sentido especifico, o
termo “conhecimento” esta diretamente relacionado a cognicdo do musico-intérprete. Em
suma, conclui Adorno, “a interpretacdo verdadeira se fundamenta em conhecimento”.**? Os
ultimos quartetos de Beethoven sdo, para Adorno, “obras inigualdveis” em seu teor de
verdade (GS, v.7, p.310), conceito que também abrange a “verdade social” (gesellschaftliche
Wahrheit) (GS, v.7, p.337). De qualquer forma, através dos nossos sentidos podemos captar a
verdade apenas por aproximagdo; observando, tateando, digitando uma musica ou
determinado trecho. Desta forma, também a relagdo corporal do intérprete com o seu
instrumento esta incluida. Enfim, “arte e filosofia convergem em seu teor de verdade: a
verdade, desdobrando-se progressivamente na obra de arte, ndo ¢ outra coisa sendo a do

conceito ﬁlos()ﬁco”,3 23 arremata Adorno.

A interpretagdo “verdadeira” ou “adequada” teria a sua meta na mimesis mais perfeita
possivel, processo em que a notagdo musical € convertida novamente em som, ndo através de
palavras ou de conceitos como acontece na linguagem falada, mas em matizes sonoras cada
vez mais diferenciadas em termos de medida de expressdo, articulagdo e fraseado. “A
interpretacdo verdadeira ¢ a imitagcdo perfeita da notacdo musical” (TRM, p.83), assinalou
Adorno. Este processo estd presente tanto na tarefa do compositor quanto na reproducao do
mesmo texto pelo musico-intérprete e constitui o enigma central da reproducdo musical. De
um lado, a notagdo musical segue uma determinada convencao de escrita, do outro, segue as
convengdes de um determinado idioma ¢ uma determinada estética musical. Nessa tarefa, a
reproducdo ¢ concretizada por meio de um processo essencialmente dialético em que os
elementos nao-intencionais ¢ nado-conceituais da notacdo musical sdo transformados ou

“transliterados” novamente em som musical.

Todavia, lembra Adorno com propriedade, “nenhum texto musical, nem o que se
considere moderno em todos os seus detalhes, ¢ claro o suficiente para conduzir diretamente a
uma interpretacdo adequada” (TRM, p.215). Desta proposi¢ao surge outra questdo, ou seja: o

que exatamente faria uma interpretagao ser melhor ou mais adequada do que outra? Adorno ¢

322 “Dje wahre Interpretation beruht auf Erkenntnis” (TRM, p.273).
323 “Philosophie und Kunst konvergieren in deren Wahrheitsgehalt: die fortschreitend sich entfaltende Wahrheit
des Kunstwerks ist keine andere als die des philosophischen Begriffs” (GS, v.7, p.197).
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pessimista: “A interpretacdo se mede do alto do seu fracasso”,*** assinalou. Em face destes

problemas, talvez seja um consolo que a musica dependa efetivamente da sua reproducao,
pois “ainda que a verdadeira interpretacdo seja desconhecida e ndo realizdvel — a falsa,

contudo, reconhece-se prontamente” (TRM, p.121).

Em busca de uma resposta, Adorno alude ao platonismo, que celebra a idéia da obra de
arte como imagem objetiva e atemporal, porém inalcancavel no mundo empirico: “Em
principio, toda interpretacdo esta diante de problemas insoliveis. Uma interpretagdo
absolutamente correta existe, ou pelo menos uma variedade desta, mas ela ¢ apenas uma

idéia: dificil de se contemplar em sua perfei¢io e tampouco realizavel”.*>

Passemos agora das consideragdes tedricas para uma demonstragdo empirica da ilustragao
do que seja “verdade” em termos de interpretacdo musical (mesmo se o caminho apenas
representa uma senda estreita e sinuosa). A figura 19 mostra a estrutura agégica de um trecho
do tema da Sonata em L& maior, de Mozart, cujas medidas de tempo foram tomadas da
interpretagdo de dez pianistas. O trecho em questao contém alguns pontos de interpretagdao
agdgica que sdo motivo de controvérsia entre intérpretes e criticos (a nossa fonte nao revela os
nomes nem fornece outras informagdes sobre os registros). Os dados, obtidos pela medicao
das interpretacdes, foram comparados com as indicagdes originais, fornecidas pelo
compositor, e colocados num sistema de coordenadas para mostrar graficamente as variagcdes
de tempo. Assim, a régua horizontal na base representa as coordenadas da contagem de
tempo, enquanto a régua vertical indica a medida percentual das variagdes. Admitimos,

3

portanto, que a “verdade” teria de estar em algum ponto entre o ziguezague das curvas
graficas, cujos extremos representam os indices maximos das variaveis agdgicas, mostrando
como a percepgao e intuicdo temporal do musico-intérprete (timing, em inglés, ou Zeitgefihl,

em alemao) podem variar num trecho curto de apenas oito compassos.

Grosso modo, o objetivo da analise é a comparagao de dois paradigmas de interpretacao:
de um lado estdo as versdes supostamente “quantitativas”, isto €, as “ritmicamente exatas” e,
do outro, as supostamente “qualitativas”, também denominadas de “expressivas”. Comparavel
com a nossa andlise dos estilos interpretativos de Toscanini e de Furtwingler, o grafico
possibilita, portanto, confrontar duas categorias interpretativas: uma ¢ de viés claramente

quantitativo e ritmicamente exato (o “positivista”), a outra ¢ de viés qualitativo e

324 “Die Interpretation misst sich an der Hohe ihres Misslingens” (TRM, p.120).

325 «Jede Interpretation steht prinzipiell vor unlésharen Problemen. Es gibt eine absolut richtige Interpretation
oder wenigstens eine unzdhlige Mannigfaltigkeit von solchen, aber sie ist eine ldee: nicht einmal rein zu
erkennen, geschweige zu realisieren.” (TRM, p.120).
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ritmicamente expressivo (ou seja, o “romantico”). Vemos que a segunda concepgao resultou
em variagdes temporais bem maiores. O trecho pode ser acompanhado pelo texto musical,
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Fig. 19. Variaveis de tempo na interpretagio de dez pianistas.**®

Surpreende que a expressdo, um elemento dificil de se captar quantitativamente, aqui
também se tornou graficamente visivel (o que ndo quer dizer que uma interpretacao
“expressiva” sempre tenha de se manifestar, em primeiro plano, pelo elemento agdgico da
musica). A rigor, o grafico mostra apenas um lado das dez interpretacdes analisadas.

Supomos, portanto (principalmente por ndo termos como verificar auditivamente a medi¢ao),

326 Segue a tradugdo das especificagdes da figura: embaixo, “as variagdes de tempo nas versdes ‘exatas’ e das
‘expressivas’ (verificadas na interpretagdo de dez pianistas)”’; ponto em negrito, “versdo ritmicamente exata”; e a
figura triangular, “versdo expressiva’; no topo a direita vemos impresso: “variagdo porcentual” (Kintzler, 2002,
p.501).
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que a interpretacao dita “verdadeira” do trecho de Mozart esteja seguramente em algum ponto
entre as curvas e os pontos marcados. De qualquer forma, ¢ importante ressaltar que sob
“verdadeira” ndo se deve entender uma interpretagdo que executa apenas “o que esta escrito”.
Sendo a reprodugdo efetiva de uma composi¢ao um ato de “conhecer” e, portanto, produgio
de conhecimento, talvez seja mais adequado concebé-la como uma espécie de “sintese”, em
que o musico-intérprete empenha todo o conhecimento, habilidade e outros recursos em prol
da concretizagdo de uma composi¢@o. Este processo de construgdo e de expressdo do sentido
musical é cognitivo, dindmico e dialético, envolvendo tanto a experiéncia sensivel quanto a
racionalidade do intérprete. Deste modo, também estd provado que o objetivo final da teoria e

do conhecimento reside em sua aplicagdo pratica.

Para finalizar a nossa investigacdo, uma definicdo de verdade que talvez seja também a
mais humana. Nao surpreende que ela venha da voz de um poeta, quando diz: “S6 essa ¢ a
mais verdadeira das verdades, em que também o erro se converte em verdade, porque a
verdade, como sistema total, se manifesta em seu tempo e lugar” (Holderlin apud Inwood,
1997, p.319). Com isso, entendemos, o poeta queria dizer que o erro ndo pode simplesmente
ser excluido da verdade. A verdade também implica erro. Pelo menos em termos de

conhecimento humano, consideramos que o erro esta subsumido no conceito de verdade.

A concepgao simpatica e cativante de Holderlin, entretanto, ndo encontra respaldo na
teoria de Adorno, cujo radicalismo, especificamente com esta questdo, parece contradizer
outros principios que preconizou. Assim, por exemplo, ocorre com o principio da nao-
identidade. No fim do fragmento, contudo, Adorno expressa também uma certa divida sobre
a proposicao que tinha acabado de langar:

Importante fundamento de toda interpretagdo musical: ndo ha valores aproximados. Entre o errado e o

verdadeiro, passando pelo melhor, ndo existe nenhum continuo. O que ndo estiver certo ja estard

completamente errado; e, em algumas circunstancias, se ndo reivindicar o verdadeiro, poderia o errado ser
melhor. As razdes para tal serdo investigadas. Em geral, serdo de ordem estética?*?’ (grifo meu)

Isto significaria que a interpretagdo verdadeira, para realmente sé-lo, teria de negar
“hegelianamente” toda a sua histéria e todo o devir (e, destarte, também a possibilidade de um
“terceiro incluido” estaria afastada). Neste caso, especificamente, preferimos endossar o ponto
de vista de Hegel: “A verdade de uma filosofia, e sua vulnerabilidade ao ceticismo [ou ao

relativismo], ndo depende (...) de sua correspondéncia com os fatos, mas de sua coeréncia

327 «“Wichtiger Grundsatz aller musikalischen Interpretation: es gibt keine Approximationswerte. Es fiihrt kein
Kontinuum vom Falschen {iber das Bessere zum Wahren. Was nicht ganz richtig ist, ist schon ganz falsch; und
unter Umsténden ist das ganz Falsche, indem es gar nicht die Sache selbst zu sein beansprucht, besser. Die
Griinde dieses Sachverhalts werden zu analysieren sein. Ist es ein allgemein dsthetischer?” (TRM, p.195).
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interna” (Hegel apud Inwood, 1997, p.320). Acreditamos que isso acontega na interpretagao
verdadeira pela nocdo de “coeréncia interna” e pelo “sentido”, isto ¢, por um conjunto de
elementos consistentes entre si. Outra premissa seria a necessidade de ter meios para avalid-la,
de preferéncia além das evidéncias l6gicas e filosoficas e com base em evidéncias empiricas.
Mostrar isso cabe também, de alguma forma, ao musico-intérprete, pois, apesar de toda a
critica, imperfeicdes poéticas ou problemas técnicos, a reproducdo musical ndo apenas inclui
a interpretacdo e a performance como também constitui 0 momento da (sua) verdade. Esta
premissa, ¢ importante frisar, se fundamenta na experiéncia empirica do musico-intérprete e
ndo na teoria filoséfica (circunstancia que deve ter levado Holderlin a intuir a questdo de
modo semelhante). Para termos uma idéia do que seja a verdade ou o verdadeiro e onde
encontra-la em termos de interpretacdo musical, dirigimos ao musico-intérprete um desafio:

Intuimos a verdade prontamente se tu a tocas.***

328 Segundo um verso empregado por Agostinho em De musica: “Nobis verum in promptu est, tu si verum dicis”
(1988b, p.236).
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CONSIDERACOES FINAIS

Apresentamos, ao longo desta investigacdo, uma grande diversidade de temas e questoes,
alguns dos quais, devido as circunstancias e limitacdes impostas, foram tratados,
necessariamente, com menos afinco e esmero do que outros. Em razdo disso, optamos por nao
intitular esta secao propriamente de “conclusdo”, pois nos parece precipitado concluir o que, a
rigor, constitui somente um estudo introdutorio ao grande tema que representa a teoria da
reproducdo musical em Adorno. Desse modo, acreditamos deixar espago suficiente para que
outras pesquisas — ou teses — possam abordar com profundidade as questdes assinaladas neste

trabalho (e também, além destas, aquelas que porventura nos tenham escapado).

Esperamos ter alcangado, de modo geral, os objetivos que nos propusemos. Partindo das
consideragdes criticas de Adorno, focalizamos sempre o musico-intérprete com suas
demandas e problemas especificos, tanto com relagdo a teoria quanto com relagdo a pratica
interpretativa. Nesse contexto, Adorno emergiu para nés como o mediador do que definimos
como o legado da tradigdo musical vienense e estético-filosofica de lingua alema. Com base
nesse material, a teoria da reprodu¢do musical revelou-se um extraordinario manancial de
reflexdes e consideragdes pertinentes, mostrando o lado discreto do musico-intérprete e
compositor Adorno mais do que o do filésofo ou do socidlogo. Em razdo disso, cabe
considerar que o material da teoria da reproducao musical enriquece substancialmente a sua

teoria estética.

Quanto a importancia do texto musical — como “espacializacdo de algo temporal” — ¢
necessario ter em mente que nem a partitura, nem o sujeito que a interpreta, nem o texto
poético nem tampouco a tradicdo detém, cada um por si e isoladadamente, a chave da obra.
Apenas a convergéncia de todos esses elementos pode se transformar em conhecimento
efetivo acerca da composicdo. A partitura, portanto, existe apenas como suporte de
preservagdo da obra e da tradi¢do a qual ela pertence. Por conseguinte, ¢ a reproducdo ao vivo
que, entre todas as alternativas, representa de fato, em ultima instdncia, a obra real e
verdadeira, e ndo o texto, marcado por precariedades. No processo de reproducdo, a cognicao,
a mimese e a racionalidade cooperam para que os aspectos idiomaticos da linguagem musical
do compositor possam ser compreendidos em seu sentido. Com efeito, toda boa interpretagao
musical consiste numa pratica transformadora. Sendo assim, ¢ basilar que ela se fundamente
na autonomia do musico-intérprete ¢ ndo numa fidelidade a priori ou sine qua non ao texto.
Enquanto na notacdo predominam os elementos racional, mensural e disciplinar; no processo

mimético da sua reproducdo predominam os elementos dinamico-expressivo e gestual-
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corporal. Logo, o desafio do musico-intérprete estd na tarefa de articular todos esses
elementos da melhor forma, transformando-os em linguagem musical. Este processo sucede

dialeticamente num campo que ¢ permeado pelas mais diversas forcas intra e extramusicais. E

0 que podemos apontar, por ora, como nota de encerramento desta pesquisa.
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ANEXO

Midia em CD com os arquivos em imagem, dudio, video e texto.
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	RESUMO 
	Nesta tese se investiga o material de Theodor Adorno (1903-1969) oriundo do seu espólio e editado sob o título Para uma teoria da reprodução musical (Alemanha, 2001). Nas anotações de Adorno, compostas por um grande número de fragmentos e manuscritos redigidos nos anos de 1925 a 1965, aproximadamente, o termo “reprodução musical” designa a realização sonora de uma obra musical com base em sua partitura. Como tal, compreende também a interpretação e a performance musical. Partindo dos termos e referências do próprio autor, a pesquisa segue basicamente três linhas de investigação: a histórica, a sistemática e a crítica. Nessa tarefa, a investigação do primeiro e do segundo capítulos envolve a conceituação, o contexto e os antecedentes históricos da teoria da reprodução musical no tocante à tradição musical vienense e à estético-filosófica de língua alemã, enquanto o terceiro capítulo estrutura o material de Adorno sistematicamente em seções que tratam dos principais tópicos, princípios e categorias da sua teoria. 
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	RÉSUMÉ 
	Cette thèse recherche le matériel de Theodor Adorno (1903-1969), issu de son héritage et édité sous le titre Pour une théorie de la reproduction musicale (Allemagne, 2001). Dans les annotations d’Adorno, qui comprennent un grand nombre de fragments et manuscrits rédigés entre les années 1925 et 1965 environ, le terme "reproduction musicale" désigne la réalisation sonore d'une composition musicale basée sur sa partition. En tant que tel, il comprend également l’interprétation et la performance musicales. Partant des termes et références de l'auteur lui-même, l'étude suit essentiellement trois lignes de recherche: l’historique, la systématique et la critique. Dans cette tâche, la recherche des premier et second chapitres concerne la conceptualisation, le contexte et les antécédents historiques de la théorie de la reproduction musicale en rapport avec la tradition musicale viennoise et esthétique-philosophique de langue allemande, alors que le troisième chapitre structure systématiquement le matériel d’Adorno en sections qui traitent des principaux sujets, principes et catégories de sa théorie. 
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