CONDICOES DE INTERPRETACAO MUSICAL

Marcos Nogueira

RESUMO: O que ha no objeto estético de interpretivel. Se este objeto se apresenta 3 recep-
¢do “formado” enquanto fexte, “ler” o texto objeto de nossa percep¢io nio pode ser outra
coisa senao trazé-lo a realidade sOnica e visiva: exeatd-bo. Se tal execugio nio é privilégio
de especialistas porquanto nio se tem acesso a0 texto artistico e A sua realizagio em obra a
nio ser através de uma execugio a ele dada, é, pois, condicdo para a interpretagio.

LEITURA-EXECUCAO

Ler € sempre ler um fexto. E um texto sé existe se houver um Jifor para
the significar. Assim, ler é o vigor deste significar, enquanto leitor é o agente
que vai estabelecer, na leitura, as relagdes com o “mundo”, com o real, pelo
viés de um dado sistema de signos. Texto e leitor, pois, enquanto instincias
de manifestagdo do real, interrelacionam-se dialogicamente.

Texto e performance

Ler € sempre ler um texto. E zexo tem origem no verbo “tecer”, é um
“tecido de signos” resultante daquelas relagdes estabelecidas por seu leitor-
autor com as realidades, no ato da “leitura original”, ou seja, aquela que
tem lugar no ato mesmo da criagio. Na acep¢do que empregamos neste
artigo, portanto, e dependendo do sistema de signos no interior do qual o
texto € “formado”, existem diversas manifestagbes textuais: um poema,
uma fotografia, uma escultura, uma pe¢a musical ¢ um texto'. Donde a

' Mesmo no caso da semiologia, na qual o conceito de /ex# é expandido para abranger

fenémenos nio-verbais, a base tedrica empregada tem sido quase sempre de extragio
lingiifstica. A “lingiiistica do texto”, que emergiu a pattir dos anos 60 com diversas
variantes (teoria do texto, pragmaitica do texto, semantica do texto, semiética do texto),
concebe o zexto como um processo lingiiistico, uma cadeia de signos combinados num
sintagma — em oposigao 4 Angua enquanto sistema [Hjelmslev, Louis., Essaés ingnistigues.
Copenhague, 1959 (Trad. de Anténio de P. Danesi. Ensados lingiifsticos. Sio Paulo: Pets-
pectiva, 1991)]. Assim, de um lado temos o signs, concebido como elemento lexical e
morfolégico (unidade minima de significagio), e de outro, o fexto como combinagdo de
signos em cadelas mais longas ou mais breves (podendo, texto e signo, até mesmo
coincidirem). A nog¢io peitceana de signo, por sua vez, nio sé nio advém desse privi-
légio dispensado 4 linguagem verbal, como nio identifica signo verbal com palavra: por
signo verbal, Charles Peirce compreende, tanto uma palavra, quanto uma sentenga, um
livro, a literatura, a lingua, ou qualquer outra coisa composta de palavras [Peirce, C. S,,
The Collected Papers. Cambridge: Harvard University Press, 1931-1935 (Trad. José Teixeira
Coelho Netto. Semidtica. Sao Paulo: Perspectiva, 2* ed. 1995)]. Nesse sentido, quando
tratamos, no presente artigo, de “texto musical”, referimo-nos a um signo mais ou
menos complexo, constituido de partes que sio, igualmente, signos.
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necessidade de distinguir duas espécies de sinais na leitura: a uma sinaliza-
¢do fexctual, referente ao tecido temporal-espacial, combina-se uma sinali-
2a¢a0 modal, que opera sobre a materialidade da comunicagio daquele “te-
cido”. A conjuncio desses dois sistemas na leitura cstética, ora com
pregnancia de “textualiza¢do”, ora de “modalizacio”, gera a obra. o que ¢
“pocticamente transmitido e recebido”, aqui e agora — textos e todos os
demais elementos significativos. Neste estudo, por conseguinte, o termo
“obra” sera sempre tomado como compreensio da totalidade dos fatores
do que devemos chamar performance. Como assinala Paul Zumthor, na
performance delineiam-se os dois eixos de qualquer comunicagao social: o
que reune leitor-fruidor e autor; e aquele sobre o qual se unem situagao ¢
tradi¢io. Referindo-se mais precisamente ao universo da poesia oral,
Zumthor salienta que:

a transmissio de boca a ouvido gpera o texto, mas € o todo da performance
que constitui o Jcxs emocional em que o texto vocalizado se torna arte ¢
donde procede ¢ se mantém a totalidade das energias que constituem a
obra viva. (..} A obra performatizada ¢ assim didlogo mesmo se no mais
das vezes um inico participante 4 a palavra: didlogo sem dominante nem
dominado, livre troca.’

Enquanto dialogo, pois, a obra tem sempre na figura de seu leitor- fruldor
também um co-autor. O que, enfim, aqui tratamos como “obra” é o “rea-
lizado” nas circunstincias de sua transmissao, pela co-presenca, num dado
tempo e lugar, dos participantes dessa a¢io’. Zumthor, no preficio de A4
Letra e a 170g, lembra quc “a obra contém e realiza o texto; ¢la nao o supri-
me em nada porque, desde que tenha poesia, tem, de uma mancira qual-
quet, textualidade™ . Todo texto poético’, na medida em que se visc a

> Zumthor, B, Ia lettre et la voix: De la “littérature” médiévale, Paris: Liditions du Seuil, 1987
(Trad. de Amilio Pinheiro e Jerusa P. Ferrcita., A1 Letra e avog: a “biteratura medieval”, Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1993, p.222).

O semioticista Turi Lotman, em A Lstrutura do texto artistico [Strukinra kbudgestvenogo
teksta. Moscovo: VAAP, 1976 (trad. de Maria do Carmo Vieira Raposo e Alberto Rapo-
so., A Estrutura do texto artistico, Lisboa: Estampa, 1978)], discute o que denomina as
quatro caractetisticas constituintes do texto: Espressdo (o texto € fixo numa cadeia de
signos, é uma materializagio de sistemas); Delmitagao (€ 2 unidade minima e irredutivel
de uma fungio cultural, que possui significagio dada a sua totalidade delimitada),
Estrumragao (€ prépria daquela totalidade uma organizagio interna que transforma o
texto num todo estrutural); Hierarguia (pressuposta pela delimitagio estd a organizagio
hierarquica do texto, este que se manifesta como conjunto de estruturas inter-relacio-
nadas, de ordens diferentes).

Zumthot, P, op. cit., p.10.

Nio se pode produzir aste, isto ¢, criar ou ler-executar arte, sem uma “idéia” da arte:
sem uma poética. A poética é inerente ao cstilo do autor ou leitor, ou entao esta vincula-
da a um dado programa arctistico, expresso em “cddigos normativos” esbogados a

MARCOS NOGUEIRA
58



transmiti-lo a um publico, tem sua criggdo, transmissio, recepedo, conservagao €
repetigdo — como sintetiza Zumthot, as “cinco operagdes que constituem
sua histéria” —, realizada por via sensorial. Quando #ranimissio e recepgdo,
assim como em certos casos também a ¢riagdo, “coincidem no tempo, te-
mos uma situa¢ao de performance”.’

O ato da leitura implica execugdo. No caso de textos de arte, uma vez cria-
dos, oferecem-se aquilo que tradicionalmente se atribui as “artes da palavra
escrita” mas aqui aplicada a toda e qualquer forma de arte: a leitura’. Esta
que nio se inscreve somente no universo abstrato da intelec¢do, como subli-
nha Roger Chartier, mas exige “engajamento do corpo, inscri¢ao num espa-
¢o, relagdo consigo e com os outros”.? O texto de arte s6 se mostra como tal
a quem dispuser de habilidade para 1é-lo e, por conseguinte, executa-lo. Na
musica, na poesia, NO teatro, csta execu¢do ¢ muito clara: o executante-
instrumentista, por exemplo, que l¢ e executa a peca musical, exercendo sua
expressio, traduz o texto e o faz viver na sua plena realidade sonica e visiva,
sua realidade sensivel. A tarefa deste leitor, nesse caso, ndo se restringe a
decifracio da esorita na qual o texto foi “materializado”, registrado, nem
tampouco esta restrita a0 compromisso de orientar o seu publico quanto as
possibilidades de vias de acesso ao texto: seu trabalho consiste, sobretudo,
em produzit, a partit do conjunto de sons reais, de gestos e movimentos resul-
tantes de sua execugao, a préptia obra, na plenitude de sua realidade sensivel.

Insistindo na acepgio mais ampla de “texto”, aqui adotada, devemos
chamar a atengdo para a questdo de que execugdo nio ¢ um fato mais
estreitamente vinculado a certas formas de arte que a outras. A poesia, por
exemplo, que hoje prescinde, com freqiiéncia, de seu recitador ou
declamador, manteve-se, essencialmente e durante todo o periodo medie-
val, no universo da oralidade — ou wocalidade, como prefere Zumthor’.

partir de textos referenciais, ou idealizados como propésito de novos textos a produzir.
Neste estudo, pois, empregamos os termos “estética” ¢ “poética”, respectivamente,
como: definidora de um “conceito” de arte, tomado em dtica filoséfica e especulativa;
e, proponente de “ideais” ¢ “programas” artisticos, ou seja, possuidora de carater
operativo e programatico. Nesse sentido, nas paginas que se seguem, uma pega musi-
cal, como qualquer outro texto artistico, é um texto poético, é poesia,

Zumthor, P, op. cit., p.19

No presente artigo, portanto, Zrnio é, necessariamente, decodificar um texto escrito e,
muito menos, litetal; é, simplesmente, execuiar um “texto”.

8 Chartier, R., Lordre des hyres, 1994 (Trad. Mary Del Priore. A ordem dos livros, Brasilia:
Udunb, p.16).

Em seu A Ietra e a vog, Paul Zumthor adverte para o cariter de abstragio que cerca o
termo “oralidade”: “somente a g é concreta, apenas sua escuta nos faz tocar as coi-
sas” (ibid., p.9). “Vocalidade” ¢ a historicidade de uma voz, o seu uso; e, ndo obstante
a palavra ser sua manifestacio mais evidente, a mais vital, segundo Zumthor, é sua
capacidade de “produzir a fonia” e de “organizar a substincia”, o que “nio se prende
a um sentido de maneira imediata: 56 procura seu lugar” (ibid., p.21).
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Ademais, ndo se pode unicamente entender leitura como execu¢io de um
texto escrito, um registro em dada escrita convencional. O tipo de registro
material do texto, quando muito, pode determinar o modo de leitura. Tam-
bém nas artes em que o texto se acha intcitamente presente em sua
materialidade, a obra nio se realiza no simples olhar do fruidor; nas artes
figurativas deve, igualmente, haver execugio. Luigi Parcyson assinala que:

(-)quem ilumina e ambienta um quadro ou uma estitua, para tealgar ces-
tos aspectos de preferéncia a outros, quem procura dar a um edificio ou a
um monumento o enquadramento apropriado ¢ predispie ao espectador
os pontos de vista a partir dos quais fita-los, quem esboga um plano regu-
lador no intuito de colocar na devida evidéncia obras |textos] arquitetonicas,
exerce uma atividade que ndo esta na periferia da obra de arte, mas preten-
de fazé-la viver em sua plena e visivel realidade.™

Ou seja, Pareyson chama atengio para o fato de que o cariter do ato
“visibilizador” nao é menos exccutivo que o do ato “sonorizador”.

A execugio, porém, nio deve ser tomada como tarefa de exclusiva com-
peténcia de mediadores (cxecutantes), intermediarios entre texto e espectador.
Isto €, ndo se tem acesso ao texto de arte ¢ 2 sua realizagao em obra, a nio
ser através da execugio a ele dada, o que pode ocorrer como agdo conjunta
dos agentes leitor-mediador e leitor-espectador, tanto quanto incidir na
figura tnica do leitor que lé-executa o texto a que tem acesso, diretamente.
Nio podemos ler um poema sem recita-lo mentalmente do modo que en-
tendemos deva ser articulado; nem ler o texto escrito (partitura) ou sonoro
(execugio mediadora, tanto de um mediador, quanto de um compositor,
esta coincidente com o préprio ato de criagio) de uma peca musical, scm
executa-la — ou reexecuti-la — interiormente, como pensamos que deva
ser tocada. Neste caso, no entanto, nao estamos assegurando que exccutar
interiormente implique a competéncia para uma execugio real compativel
¢ bem sucedida. A execugio real, publica, exige do executante certas quali-
dades tais como uma disposi¢do especial no contato com a materialidade
da arte, que pressupic uma habilidade técnico-ideativa congénita, esponti-
nea e desenvolvida. Contudo, a leitura “interior”, mesmo quando inabil
para a exterioriza¢io, nio perde o catiter executivo.

Portanto, o fato da execdo ndo se reduzir a2 obra dos mediadores, obvi-
amentc a torna insubstituivel pela mediagio. O leitor-espectador, na ausén-
cia de mediagio, deve operar sua propria (re-)exccugio para acessar a obra;
0 que nos revela o carater de essencialidade deste ato (ao contrario do de
media¢do). O leitor-espectador, nessc caso, tende a nio incorrer o equivo-

" Pareyson, L., Estetica: teoria della_formativitd, Torino, 1954 (Milano: Gruppo Editoriale
Fabbri, Bompiani, Sozogno, 1988. Trad. de Ephraim F. Alves., Estética: teoria da
Jormatividade, Pettpolis: Vozes, 1993, p.212).
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co de descaracterizar o texto no que ele manifesta de mais intrinseco: sua
via especifica de realizagao. Em outras palavras, o leitor habil, a0 percorrer
com os olhos uma partitura musical, ndo somente tenta sonoriza-la interi-
ormente, como também almeja uma performatizagio, mesmo que ideal e
interna, da pega.

O préprio autor, no ato da criagio, executa o texto. Assim, a obra de
arte se revela, originariamente, na leitura de seu proprio autor: ela nasce
executada. A musica, que se revela a quem executa sua partitura, real ou
interiormente, ou a lé-escuta durante um concerto, existe nesse modo de
leitura, como lembra Pareyson, “justamente porque o autor a sonotizou,
fazendo-a, no modo que ela mesma dele exigia”''. A execugio do leitor é
de tal forma essencial para a realizagio histérica da obra, que o autor ao
executar o texto, no ato da criacdo, também se mostra atento 4 execugio
ulterior de seus leitores — e muitas vezes se deixa até mesmo determinar,
ao produzir o texto, pelo seu efeito, isto é, pelo ponto de vista do virtual
leitor-executor (ndo necessariamente “executante”) por ele idealizado (um
“leitor implicito”). Procura, entdo, orientar tais leituras de maneira mais ou
menos reguladora e com os artificios de que dispie, conforme o tecido
signico no qual opera. Um dos exemplos mais efetivos de tal procedimento
¢ o do compositor que, de acordo com a época, pensou controlar com
maior ou menor rigor as leituras de suas partituras, valendo-se das mais
vatriadas instrucdes.

As leituras do texto musical

A prenogio equivocada de que a “execugdo”, propriamente, equivale a
“realizagdo” (performance) redundou no ponto de vista corrente que estabe-
lece serem somente a musica e as artes do teatro as formas que demandam
execugio, e que, por esse prisma, existe clara distingdo destas com as outras
artes. De modo diverso, o que ocorre é que tanto na musica como no
teatro a realizacdo da obra esta “indivisivelmente” vinculada: (@)ao proces-
so de decifragio de seu registro escrito; e ()a “obra de media¢ao” desen-
volvida e interposta entre texto e espectador. Ou seja, ambas as leituras
operadas pelo leitor-mediador — a do texto escrito e a apresentagio publi-
ca da obra, propriamente — sido componentes da “realiza¢io” da obra.
Quando, ao contrario, se identifica execugio exclusivamente com decifra-
¢ao de uma dada escrita de simbolos ou com apresenta¢io publica de uma
obra de arte surge, inevitavelmente, aquela idéia de distinguir certas formas
de arte por requererem tal “execugio”. Cumpre lembrar que somente me-

" Tbid,, p.213.
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diante a performance, a obra se “realiza”: em tace das leituras-execugdes con-
juntas, de mediadores/autotes ¢ espectadores.

Nem sempre ha, no entanto, uma distingdo nitida ¢ precisa entre deci-
fragao e mediagdo, estes aspectos da “exccu¢do” na realizagao da obra de
arte. ixistem casos em quc as artes visuais também sdo passiveis de no-
tagdes, mesmo que imprecisas — porém também o sdo a escrita alfabéti-
ca e mals ainda a notagio musical. No préprio caso das artes visuals, a
mediagio prescinde, geralmente, da “presenga” do mediador
(ambientadores e illuminadores, por exemplo). A danga ¢ o cinema ofere-
cem-nos situagoes muito especificas, quando bailarinos ¢ atores fazem
coincidir em sua “presencga’” a co-autotria ¢ a mediagido, além de adotarem
o proprio corpo como “matéria’ com a qual coredgrafos e cineastas cri-
ardo seus textos. Ha rambém o caso em que, mesmo dominando o siste-
ma de signos no qual foi formado o texto, objeto de sua fruigdo, o espec-
tadort, leitor-decifrador virtual, se exime desta decifragio por preferir uma
determinada mediacdo de outrem. E ademais, nio se pode esquecer que
em toda e qualquer forma artistica o trabalho do mediador nao ¢ indis-
pensdvel; mesmo na musica ¢ no teatro, quando pode assim parecet, a
obra pode nascer diante do publico, no momento de sua apresentagio. K
o caso do ator que, de mediador, passa a autor, como na commedia dellarte,
ou do mdusico instrumentista ou cantor, que, na improvisa¢io, ¢ mais
autor que mediador, ao descnvolver esbogos e fragmentos prévios. A
partir do desenvolvimento de novas midias — ou seja, formas de registro
c transmissio —, 0s textos vém assumindo novas configuracoes, ¢, com
iss0, o leitor passa a ter ao seu alcance um ndmero muito maior de possi-
bilidades e facilidades de acesso direto aos mesmos. It 0 caso, a proposi-
to, do registro fonogrifico, que elimina a mediagdo enquanto texXto
“sonico”, e nao, necessariamente, “sonorizado”.

Cumpre ainda atentar para duas outras questoes acerca desta sintética
revisio terminoldgica. Primeiramente, que nas artes que sc valem de texto
esctito como forma preferencial de conservagio, a “obra de mediagao”
ndo ¢é forgosamente radicada em prévia decifracio daquele. Pode, igual-
mente, set fruto da “reprodu¢do” (aprendizagem por imitacao ¢ repetigao)
de outras obras de mediagio, estas que assim se tornam aos NOVOS execu-
tantes-mediadores “textos originais” de maior complexidade — o que ¢
proprio da condi¢ao de mediagio — nos quais se baseardo. Surge dai o
freqliente questionamento em torno de um hipotético mator grau de -
antoralizacdo assumido por esses novos mediadores, em virtude da
efemeridade do texto “formado” pela mediagao anterior. Tal critica pren-
de-se a questio de que um texto como o escrito, por exemplo, pode preser-
var-se de um processo de continua transformagio ¢, portanto, “degenera-
¢a0”, como a que se vé naturalmente resultar do modo de “conservagio
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mediada”'? — proprio da poesia oral ou da musica de tradig@o populat,
por exemplo. Isto vem ensejar a segunda questio: € preciso executar um
texto da forma como o autor o executaria? Ademais, é possivel pretendé-
lo?

Isto nos remete 4 polarizagdo texto-obra. Diante da media¢io de um
texto que nio conhecemos, como julgar texto e mediagdo? Tais juizos nos
sdo possiveis, como salienta Pareyson, em virtude de sempre haver,
sincronicamente, a identidade imutavel do texto e a transcendéncia da lei-
tura personalizada, entre texto e executor:

(...)a execugdo éa ptropria obra e, 20 mesmo tempo, nao € sendo #ma execu-
¢do dela, e 2 obra festa sua execugio, mas, 20 mesmo tempo, € juiz € norma
dela. Enquanto a execugio é a prépria obra, é possivel julgar a obra através
dela; enquanto a obra é norma da execugio ela oferece um critério para
julgar acerca da execugio.”

Lembramos, ainda, que as obras nio se reduzem as consecutivas execu-
¢oes. Reduzi-las desta maneira levaria-nos ao absutdo da afirmacio da nio
permanéncia de identidade da autoria, no tempo. Igualmente ¢ despropo-
sitado um projeto de execugio que atenda, como norma, a hipotética me-
diagio do proprio autor, pois nio é seguramente esta, que deve ser retoma-
da e renovada, e sim a “leitura original”, a que nasce com o texto. Exigindo
sua execugio, o texto nio reclama nada além do que ji lhe € préprio, € seu
executor apenas o torna presente ao revelar sua realidade propria. E, entre-
tanto, um equivoco pensat em consetvagao “ideal” de textos, em face da
natural movéncia de valores e circunstincias' performanciais na “forma-
¢io” da obra, sob as quais operam seus leitores. Os textos mudam, pelo
simples fato de que ndo mudam enquanto o mundo muda, e nisso teside
sua historicidade.

2 A expressio “tradigio oral”, fregilentemente empregada nos ensaios etnogrificos so-
bre poesia e musica, para caracterizar, entte outros aspectos, a producio que nio se
vale de registros escriturais na sua realizagio historica, preferimos “conservagio medi-
ada”, que aqui propomos, nio fosse pelas razies Sbvias impostas pelos meios materiais
do objeto musical, o seria igualmente por dever de coeréncia com o quadro terminoldgico
aqui apresentado.

'3 Pareyson, L., I Problemi dell'estetica, Milano: Marzorati, 1966 (Trad. de Maria Helena

Nety Gatcez., Os Problemas da estética, Sio Paulo: Martins Fontes, 2° ed. 1989, p.164).

Por “circunstincia” entendemos, do ponto de vista semidtico ou lingiiistico, o que se

denomina, geralmente, contexto. E nessa diregio que Zumthor focaliza o termo, tomado

pelos aspectos que “situam o texto no espago e no tempo, conferindo assim 2 obra sua

‘situacdo’ real. As ‘circunstincias’ determinam a obra em sua totalidade. (...)as circuns-

tincias modalizam, localizam, ddo colorido a essa veridicidade [a do texto, quando

performatizado e, portanto, identificado na presengal: até certo ponto, elas a engen-

dram.” (Zumthor, P, op. cit.,, p.251).
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ESCRITA E TEXTUALIDADE

O executante ¢ uma presenca. B, em face de um auditério concreto, o
“autor empirico” concreto de um texto cujo autor (implicito), no instante
presente da performance, menos importa, visto que aquele texto nio é
mais apenas texto, e sim obra dos participantes da performance particular ¢
incomparavel. A performance musical, pois, € o resultado de uma znterpre-
tagao das instrugdes (fexto) do compositor, ¢ almeja, de alguma forma, frans-
mitir uma “idéia original desse autor” — a composigdo, propriamente dita, a
idéia (poesia, a miisica) realizada acusticamente. No entanto, aquele fexto
original, agora sonorizado e revestido de todas as contingéncias de uma
mediagdo, sofre, no ato de sua recepgdo, uma nova litura por parte do especia-
dor-onvinte, que, pot sua vez, opera num outro meio citcunstancial.

Tipos de leiturabilidade

Ao nos referirmos s autorias empiricas dos exccutores, na performance,
tecorremos a uma categotrizagio destacada por Zumthor, e que aqui trans-
pomos para a esfera da recep¢do musical. Reconhecemos trés tipos de
leiturabilidade” musical, correspondentes a trés “situagdes de cultura”. O
primeiro tipo, primdaria, “‘imediata”, nao possui nenhum suporte de vinculagio
com a “escrita”. Sendo desprovida de toda e qualquer referéncia a sistemas
de codificagio grifica, mantém-se exclusivamente no nivel de recep¢io do
“texto sonorizado”. Convém aqui a transcrigdo de uma importante obset-
va¢io de Zumthor:

(--)quando um poeta ou seu intérprete canta ou recita (seja o texto impro-
visado, seja memorizado), sua voz, por si s6, lhe confere autoridade. (...). S¢
o poeta ou intérprete, ao contrario, Ié num liveo 0 que os ouvintes escutam,
a autoridade provém do livro como tal, objeto visualmente percebido no
centro do espetaculo performatico; a esctitura, com os valores que ela sig-
nifica e mantém, pertence explicitamente 4 performaance.

Podemos depreender dai, que o leitor “primario”, mais suscetivel do
que os outros ao apelo da “presenga” mediadora, tendera mais facilmente
a aceitar a autoridade e a autoralidade dessa presenca, seja a do executante,
seja a do texto-objeto.

Preferimos /leiturabilidade 3 “legibilidade” pois, a nosso ver, melhor denomina a
modalizagio e a habilidade de quem 1¢, ao passo que legibilidade diz da qualidade do
legivel, do texto

Zumthot, P, op. cit., p.19
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Nio ha duvida, entretanto, de que, mediante um maior ou menor grau de
familiaridade com os recursos notacionais em mdsica, dois outros tipos de
leiturabilidade emergem no seio de um grupo social: a secunddria e a nista. A
leiturabilidade secunditia transcotre no interior de uma cultura “letrada” tal
que toda expressio €, de uma forma ou de outra, marcada pela presenca da
“escrita”; esta que se interpie entre o texto sonico e o leitor, determinando
assim seu modo de leitura. Essa influéncia do escrito permanece “parcial” e
“defasada” na leiturabilidade mista, quando o leitor, decifrador medianamente
habil, decide somente acionar os recursos da organizagiao mental decorrente
das associagbes propostas pela escrita de simbolos, apés um primeiro ato de
truigdo estética, de sua leitura, digamos, “primaria”.

Eric Havelock, discutindo o problema da “oralidade primaria”, em seu
A Musa aprende a escrever, assinala que:

a énfase estd na palavra primdria, que insiste numa condicio de comunica-
¢do muito dificil de descrever ou conceitualizar pelo espirito letrado, por-
que todas as nossas terminologias e metéforas envolvidas sdo extraidas de
uma experiéncia letrada e que temos como certa. Os habitos, as assungbes
e a linguagem letrados sdo a urdidura e a trama da existéncia moderna.”

Somando-se o fato de o termo eserifa ter alcangado uma generalizagio
tal, a partir da qual passa a designar toda e qualquer espécie de simbolizagao
— que, segundo Havelock, ajudou a atenuar os limites entre a oralidade
primaria, “uma condigio de sociedade distinta e separada”, e as novas con-
digbes “letradas” que a sucedem —, podemos inferir que a leitura “prima-
ria”, produzida por um espectador diante de uma pega musical
performatizada, um texto sonoro (nao necessariamente um texto escrito
sonorizado), hoje se mantém, ordinariamente, no terreno da hipétese. Por
conseguinte, a0 enfocarmos exclusivamente o componente recepcional da
oralidade no interior de uma teoria geral da recepgio estética, propomos
ver a questdo da oralidade, convertida em /liturabilidade, e na presente in-
vestigacao, a leitura “primdria” é sempre tomada como estagio de uma
leiturabilidade mista.

A “performance” da escrita

A partitura, como ocotre amiiude com o poema'® | ndo € um texto-obje-
to poético pronto para ser fruido no seu préprio modo de existéncia. Cha-

" Havelock, E., The Muse learns to write, 1988 (Trad. de Maria Leonor S. Barbara., A Musa
aprende a escrever, Lisboa: Gradiva, 1996, p.83)

'8 No caso das “artes da palavra”, nio obstante sempre subsistirem tragos de concretude,
de materialidade, no jogo dos elementos graficos no “papel”, aqui referimo-nos tio-
somente ao “decifrivel semanticamente”.
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mamos atengao para uma necessaria distingdo entre técnica notacional e
seu uso. Como lembra Zumthor, “a escrita nio se confunde nem com a
intengdo nem mesmo com a aptidao de fazer da mensagem um sexso”."”
Esenta e textualidade possuem historias bem distintas, sem compartilharem
sequer de um sincronismo mais rigoroso. No curso dos séculos, assistimos
a uma permanecnte despropor¢io entre o numero limitado de fruidores
aptos a leitura fluente do texto musical escrito ¢ a imensa maiotia do publi-
co potencialmente visado pela musica®. Constitui, a notacio, um nivel
particular de realidade, de sorte que exige 2 intervengdo de decifradores
autorizados, sem a media¢ao dos quais, s6 ¢ virtualidade. Na auséncia des-
sa mediagdo, ¢ simples coisa; pura técnica simulando utilidade, e que por
vezes cria, dado o seu modo de existéncia, uma certa homologia com “ob-
jetos de arte”.

A leitura de textos literais tornou-se, paulatinamente, um “gesto do olho”.
Ler sem pronunciar em voz alta, ou scja, sem fazer acompanhar a leitura,
como antes, pelas sonoridades resultantes das articulagdes vocais, ¢ uma
experiéncia “moderna”. Ainda nos séculos XVI e XVII, como lembra
Chartier, a leitura implicita do texto constituia-se numa oralizacio, ¢ seu
leitor “aparecia como ouvinte de uma palavra lida. Dirigida tanto ao ouvi-
do quanto ao olho, a obra brinca com formas ¢ procedimentos aptos a
submeter o texto as exigéncias préprias da performance oral” *' Subsiste sem-
pre a questao decisiva de que o que conduzia a uma producio do texto
escrito era a intengdo de registrar um discurso previamente pronunciado
ou preparar um texto destinado a leitura publica: “a escrita era s6 uma
parada proviséria da voz”= . Aos poucos a escrita vai libertando-se de uma
coer¢do vocal que pesava sobre si; livrava-se do verso e desenvolvia-se na
diregao de uma prosa narrativa, inclusive na difusio da reescritura prosaica
de antigos relatos em versos — como o Erec, o Tristan, o Perceval, ou nume-
rosos “romances” compostos por compilagao das “cangdes de gesta”.

Zumthor, P, op. cit., p.96

* Uma situagio similar pode ser verificada na difusio da téenica da escrita e da leitura de
textos literais, que, mesmo naturalmente favorecidas pela estreita relagio que desde a
ofigem mantiveram com a voz ¢ 0 mundo dos falantes — na medida em que a escrita
servia para fixar mensagens originalmente orais —, ainda no inicio do século X VI nio
se pode constatar o deslocamento definitivo de “autoridade”, da palavra para a escrita.
Zumthor assinala que os efeitos desta mutagiio cultural (a muito longo prazo) “sé sc
tornariam completamente perceptiveis no século XIX, gragas ao ensino obrigatorio,
que fara do impresso uma cscritura de massa e acentuard o enfraquecimento das ulti-
mas tradigdes orais.” (ibid., p.111). Ou seja, a “eseritura” da linguagem verbal, paralisa-
da pela “inércia da tradigdo alfabctica”, s6 se impds, de fato, quando pode sufocar os
“ecos da voz viva”, nas linguas modernas.

Chartier, R,, op. cit., p.17

Zumthor, P, op. cit., p.121
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Zumthor observa ainda que diante do processo continuo de
autonomizacio da eserifa — esta que na conjungdo com a oralidade faz
surgir, por volta do século XII, novas formas, como o “romance” —, 0
homem cria uma abstragdo lingiiistica, empenhando cada vez menos a re-
alidade do corpo: a realidade da eserita distancia-se, passo a passo, de uma
petformance real. O que veio a denominar-se /iteratnra, uma arte da palavra
escrita, tem na sua eseritura, digamos, a propria “performance”: ela traz a
petformance para a realidade plena do texto. Este nio impie mais o seu
titmo a0 leitor e esta suspensio do emprego do corpo € a condigdo de sua
autonomia: o executor do texto alcanca sua liberdade com a leitura silenci-
osa.

Autoria e pratica notacional

O emprego da escrita, em musica, vem preencher duas fungdes gerais:
(a)assegurar a transmissao de um texto, este que, se hoje € composto para set
ouvido, ele o foi para ser petformatizado; e (§)garantir sua conservagao para
um futuro indeterminado — conjuntamente ou nio com a tradigdo de
“conservagio mediada”. No entanto, uma forma qualquer de execugio
precede toda notagio musical e €, a0 mesmo tempo, por esta intencional-
mente orientada, dentro do objetivo da performance.

Uma vez superada, na Idade Média, a crenga na impossibilidade de fixa-
¢io grafica dos sons — em vista de que o copista misico nio tinha por
tarefa transpor visualmente “signos” acusticos tais como palavtas, e sim
“fatos” (sons) e operagdes vocais-instrumentais — reconheceu-se, no pe-
riodo que o ulterior século XVIII denominou Barroco, o principio de que
a nota¢do, embora conservasse a identidade da obra, continha, antes de
mais nada, instrugdes basicas para o0 executante, este que era autorizado a
atuar com um consideravel grau de liberdade, sob a otientacio essencial do
estilo e da pratica comuns reconhecidos em sua época. Se acettamos a ine-
gavel existéncia de dois fendmenos separados, a saber, a complexidade da
partitura ¢ a evidéncia circunstancial fornecida pela musicologia historica,
de que o fexto em performance era alterado e “ornamentado”, entao deve-
mos concluir que existiu uma forte distingao de categorias musicais entre
uma “musica escrita/decifrada” e uma “musica petformatizada/ouvida”.
Isto sugere que nossa moderna nogio de performance, como uma continua-
¢io légica do processo de composicio, deve ser criticamente projetada a
um dado periodo histérico no qual a composigdo e sua escrita, por um lado,
e a performance, por outro, patecem ser concebidos como dois modos
separados de existéncia de uma obra musical. A partitura dos 1500 € 1600
tinha, em parte, uma significagao incompleta, na medida em que a realiza-

CONDICOES DE INTERPRETACAO MUSICAL
67



¢40 de um baixo-cifrado somente se di no momento da performance. Mas
devemos enfatizar que os textos, da forma como eram escritos, exibiam
um implicito reconhecimento de que constituiam uma obra possuidora de
dois niveis de existéncia, e que somente aquelas entendidas pelo composi-
tor, como partes essenciais da obra, ¢ que seriam escritas: a “substancia da
obra”, neste caso, é conservada num fluxo predominante, determinado
por aquelas partes (“vozes”) condutoras dos clementos que tém prioridade
no ato da notagio, e que, de uma forma ou de outra, o terdo também no
ato da recepgio.

Niao obstantc herdar diversos aspectos dessc periodo, a musica da sc-
gunda metade do século XVIII ji nao os apresenta como importantes tra-
¢os estruturais. Hmbora alguns novos signos graficos tenham sido introdu-
zidos com o fim de registrar os novos recursos cxpressivos daquele petio-
do, uma grande parte de responsabilidade no processo de realizacdo dos
LeXtos esctitos repousava nos proprios compositores, que, de modo geral,
foram também os executantes de sua musica, assim ajudando a cstabelecer
e disseminar seu estilo individual dentro dos limites do gosto corrente.

A insisténcia romantica na singularidade da criatividade individual dimi-
nui, todavia, 2 importancia de certos aspectos manifestados em vétios esti-
los do século XVIII: a obra deve, de alguma forma, viver na sua forma
escrita como um quadro completo e significativo. A notagio, a partir do
século XIX, passa entdo a ser encarada como uma promessa dc registro fiel
das intengdes do compositot, estc que se empenha numa diversidade de
instrugdes que garantam o efeito desejado. Temos, pois, um quase retorno
4 posicdo do tedrico Nicolaus Listenius (Musica, de 1537) acerca da “singu-
laridade da obra de arte musical”®: o reconhecimento de um continuum
entre o texto escrito e o performatizado, porém com a adverténcia acerca
do limite do direito do executante de interferir no que seria considerado a
“substancia da obra”.

Com o acréscimo consideravel de recursos sonoros e expressivos dos
quais passavam a dispor, os compositores romdnticos teriam de assumir
outra atitude diante da elaboragio de seus textos escritos. Temos a consi-
derar, portanto, uma significativa redugio de confiabilidade da escrita em
oferecer o seguro continuum entre notagio e performance. Para explorar

# Bojan Bujic, em artigo intitulado Notation and Realization, comenta uma conceituacio
do tedrico Nicolaus Listenius: “Listenius’s definition achieves a fine balance between
the work as an entity in itself and its ultimate cause, the exercise of craft coming from
the composer. It scems to suggest that by the sixteenth century a view was well established
that the primary mode of existence of a composition s its notated form, the one that
survives its author and remains as a document.” (Bujic, B., “Notation and realization:
musical performance in historical perspective”, p.137. In: Krausz, M., ¢t al, The
Interpretation of music, New York: Oxford University Press)
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aqueles recursos o compositor haveria de contar com mais e mais expedi-
entes (graficos e verbais) na composi¢ao da partitura — ao invés de forne-
cer através de sua propria performance, o modelo de como sua musica
deveria soar. Assim, a notagio tornou-se cada vez mais investida de sinali-
zagOes que procuravam garantir que 2 “imagem grafica” contivesse, em si
mesma, os determinantes da obrg, ¢, de certa forma, a “presenga” de seu
antor. Os analistas, desde entdo, tém demonstrado consideravel crenga nes-
ta “aparéncia visual” da musica, a partit da qual uma avaliagio critica da
significacao da estrutura de uma obra nio pode mais ser concebida sem o
auxilio de uma “imagem grafica” a ela correspondente. A pratica analitica
do século XX, cujos produtos representam a “estrutura interna significati-
va” de um texto, estd, de alguma maneira, tentando interpretar e asseverar
a substancia da afirmacio de Listenius.

Na experiéncia cotidiana o conceito de axtor parece assente: indicagdo
de individualidade criadora que responde por objetos que trazem sua
rubrica como indice de autenticidade e propriedade. Joio A. Hansen re-
sume tal experiéncia, na qual o nome de autor, enquanto nome préprio
de um individuo, “classifica uma identidade civil-profissional: identifica
um proprietario, regula direitos autorais sobre a originalidade de seu eu
exposta as apropriagoes diferenciadas e diferenciadoras de seu valot”?,
E, todavia, apenas a partir da segunda metade do século XVIII, que a
autoria vem a ser ressaltada e generalizada enquanto presenga dos individunos
nos textos. Desde entdo assumiu-se a possibilidade do individuo revelar-se
sensivel as impressoes nascidas em si mesmo e expressi-las como tema.
O auntor passou a ser tomado como diferenca subjetiva “sobreposta aos
critérios dos géneros dos auctores até entdo modelizados pela Retdrica®”.
Como assinala Hansen:

na interpretagdo que o constitui objeto de um comentério biografico,
filologico ou filosofico, o antor se torna, como diferenga nas artes ¢ nas
letras, artista. O artista é o unico potr onde itrompe a originalidade da
Autoconsciéncia absoluta (Fichte); da elevagio da consciéncia do sensivel
20 limiar da Razdo (Hegel); do patetismo, da ingenuidade, do sublime
(Schiller). (...)A novidade posta em citculagio é o ar#ista como originalidade

¥ Hansen, ]. A,, “Autor”, p.11. In: Jobim, J. L., Palavras da eritica, Rio de Janeiro: Imago,
1992.

Como salienta Zumthor, “no século XVII propagou-se a idéia de que a retdrica tem
por fungio vestir a lingua, ornar a hortivel nudez desse cotpo. (..)A retérica visa a
explicitagdo dos dados, 4 abundincia do discurso, do qual ela pretende assegurar a
gestdo eficaz — recorrendo assim, preliminarmente, aos debates da praga publica. E
por ai que ela provoca esse efeito de comunicagio “difetida” que atribuimos hoje i
escritura, mas que provém de toda formalizagio — alias, de toda teatralizacio — da
palavra.” (Zumthor, P, op. cit., p.206).
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de autor: levada pela concorréncia a ultrapassar-sc a si mesma em cada
momento, a originalidade fundamenta a nogio de axor como ilimitagio da
experiéncia... (Ibid.:18)

No dispositivo que toma aztor ¢ autoria como presenga c originalidade, o
valor e a produtividade da “técnica” (ars) — que marca, genericamente, a
concepgio antiga do “artefato” — decaem, quando relega-se o ar#fice a
posi¢do inferior de “produtor sem originalidade”, e, juntamente, a estc ¢
expropriada a propriedade individual ¢ a posse da autoria.

A critica literaria da década de 1960, seguindo-se as criticas 2 nogio
romantica dc autor-presenga empreendidas por correntes classificadas como
“formalistas” ¢ “estruturalistas”, ¢lege o termo eseritura para designar uma
aproxima¢io materialista da forma — assim definindo o processo da pro-
ducio significante. A partir do novo conceito de eseritura, a critica ataca a
representa¢do do axtor como presenca. Roland Barthes publica seu ensaio
A Morte do antor (1968) — retomado, a seguir, em O Prager do texto (1973)
— no qual assinala que o autor é concebido geralmente como o passado de
seu texto, numa relacio de antecedéncia. Tomando-se, entretanto, o pro-
cesso linglistico da enunciacao, o Gnico tempo da escritura ¢ o da propria
enunciagio: o presente da /itura. Se o discurso (texto) nio ¢ mais a “ex-
pressio de um produtor” nem a “representagao de um real preformado” €
um produto de inscrigio sem origem: sem subjetividade.

Texcto quer dizer Tecde, mas enguanto até aqui esse tecido foi sempre toma-
do por um produto, pot um véu todo acabado, por tras do qual se mantém,
mais ou menos oculto, o sentido (a verdade), nds acentuamos agora, no
recido, a idéia gerativa de que o texto sc faz, se trabalha através de um
entrelacamento perpétuo; petdido neste tecido — nessa textura — o sujei-
to sc desfaz nele, qual uma aranha que se dissolve cla mesma nas secrecoes
construtivas de sua teta.”

A escritura marca-se, assim, como pratica transgressiva; desloca-se para o
leitor a “funcdo autoral” que deve realizar um sentido a custa da auséncia do
a#ior COMo presencga.

“Escritura” e textualidade musical
Uma vez que o fexto tem sua “historicidade” reconhecida, tanto quanto

é reconhecida a “funcao” de scu leitor-executor cnquanto presenga, a pro-
du¢io musical que se apresenta como objeto deste estudo € aquela cujo

% Barthes, R., I Plaisir du texte, Paris: Seuil, 1973 (Trad. de J. Guinsburg., O Prager do texto,
Sio Paulo: Perspectiva, 3* ed. 1993, pp.82-83)
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texto realizado acusticamente se faz acompanhar de uma dada realidade
escritural, como modo possivel de existéncia, assim tomada por seus
fruidores, inscritos, pois, numa dada “situagio de cultura” tal que favorega
a concorréncia de uma liturabilidade secundiria, tanto quanto mista.

Entretanto, devemos advertir para o fato de que a musica nunca se tor-
nou “escritural”, o que pode ser atestado, por exemplo, se atentarmos para
o problema de a “leitura silenciosa” nunca ter se constituido, em musica,
uma pratica auténoma. Tomando o texto musical como articulagio de “ob-
jetos sonoros” temporais em dada sequéncia estruturada podemos acionar
os mecanismos legais que regem o “objeto” musical elementar do texto:
originalmente a #ofa, arquétipo do objeto musical e fundamento de toda
notagdo, vinculada ao instrumento que a produzia, sendo este, unico. Como
ressalta Abraham Moles, a nota tinha um “cariter intrinseco”, era bem um
objeto sonoro, na medida em que assim era percebida. A idéia musical
nascia da sucessao desses elementos. Este conceito subsistiu e artificializou-
se na materializagio da notag¢do musical. Porém, que significagio
fenomenolégica tem, desde entdo, a nota produzida por um instrumento
qualquer que componha uma grande massa sonorad A nofa passa, pois, a
ter muito mais acentuadamente um “valor” indicativo e operacional para
seu executante; “ndo € quase apreensivel por si mesma, salvo no caso dos
instrumentos em solo.” A questdo levantada por tal indagagao levou Moles
a reflexio acerca do “valor da partitura™

Se a partitura é um esquema operatétio, € destinada exclusivamente a0s exe-
cutantes, mas de maneira alguma aos ouvintes, que nao a utilizam (seguir
um trecho pela partitura), 2 ndo ser por um contra-senso estético, queren-
do saber como se feg 0 objeto estético que percebem. (...)a critica de pintura
denunciou muitas vezes que nio ¢é pelo fato de conhecermos as técnicas e
as habilidades do pintor, que inevitavelmente compreendemos a obra. (..)O
fato artistico é auténomo, independente de sua técnica, pode ser acessivel em
suas estruturas, mas nada indica a priory que estas estejam ligadas a tecnica
de construgio.”

Portanto, se a literatura pode trazer, de alguma forma, a performance para
a realidade do texto esctito, 0 mesmo nio se deu em muisica, entre outros
fatores, por uma incapacidade — verificada até os dias atuais — de se
oferecer uma representagio da “estrutura” estética tal como é recebida na
performance musical: uma trama de objetos sonoros “lida” pelo especta-
dot-ouvinte. Donde escritura, em musica, é tio-somente um simulacro.

Os meios de producido musical encontraram, por fim, seu registro
correlato a eseritura, na fonografia. O registro fonografico, enquanto

¥ Moles, A., Theorte de ['information et perception esthétigue, Paris: Flammarion. (Trad. de He-
lena Parente Cunha., Teoria da informacao e percepgao estética, Rio de Janeiro: Tempo Brasi-

leiro, 1978, pp.174-175)
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nova realidade textual, em musica, é mais que um processo téenico de
estocagem dos objetos sonoros através do tempo, garantindo uma
reprodutibilidade “perfeita” do texto musical. I, na realidade, “uma
aplicagdo do tempo sobre o espago, fazendo a substincia temporal, até en-
tio nao apreendida, participar das propriedades deste, entre as quais a
permanéncia através do tempo é a mais cvidente”. O fonograma, que
materializa o objeto sonoro, confere, enfim, a esta matéria temporal, o
carater de manipulabilidade.

Nio seria despropositado afirmar que o século XX experimentou um
processo de ruptura, caracterizado pela co-presenca de dots “sistemas cul-
turais”: o da cultura “letrada”, que ainda permanece, ¢ o da cultura
“midializada”, que a partir de entdo emergiu. Se o acontecer do registro
escrito rencgou a voz € o corpo até a sua completa exclusio, o registro
midializado tende a resgara-los, no entanto nio mais como “presenga ab-
soluta”, mas como “presenca parcializada”. IZssas tecnologias tém confun-
dido o plano até aqui tragado: as midias auditiva ¢ audiovisual tém alterado
decisivamente as condicdes de performance conquanto nio tenha afetado
negativamente a natureza da performance em si. A midializacao permite
que uma mensagem seja repetida num sentido que nao ¢ idéntico ao do
texto escrito, mas ¢ certamente analogo; fortalece ou obscurece alguns dos
aspectos fisicos da performance, sobretudo aqueles relacionados com a

sua perceptibilidade.

INTERPRETACAO, NAO-INTERPRETACAO

Ler ¢ sempre significar um texto, €ste quc se torna texto através da
relagio com scu leitor, que implica, a um s6 tempo, fextwalidade ¢
efetuagao da obra, a lrtura. O cardter executivo da leitura nos remete a
complexa questao sobre a qualidade dessa execugdo. Existe apenas uma
execugdo correta ou uma diversidade de possibilidades? T mais ainda:
sc diversas, como pode 1550 nao comprometer a identidade de um texto
exccutado? Recorrendo a nogio que antes destacamos, sobre a nature-
za das multiplas (sincronicas ou diacrénicas) execucdes que “realizam”
a obra de arte, cumpre aqui lembrar que a cada nivel de exccugao con-
jugam-se, inseparavelmente: um “desvelamento” da identidade imurta-
vel do texto que se executa (a autoralidade implicita); ¢ a “expressao”
da personalidade do exccutor. O projeto de tal conjugacgio faz deste
executor um wmiérprete.

2 Tbid. p.160
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A interpretacao do texto estético

Quando da abordagem da natuteza global da inferpretagdo uma i1déia,
logo de imediato, nos salta: infinidade. No entanto, nio se pode, como
alids ocorre com frequéncia, associd-la 3 “arbitrariedade”. Tem todo texto
de arte infinitos aspectos que nido se confundem, porém, com “partes”
dele. Cada aspecto do texto o “contém” na sua totalidade, bem como o
revela em obra, numa perspectiva particular. A realizagiao da obra somente
se da, pois, quando um dentre os infinitos pontos de vista assumiveis pelo
intérprete encontra-se ¢ conforma-se com um daqueles aspectos reveladores
da obra. Por conseguintc, a idéia da “unicidade absoluta” da interpretagio
— quando se julga haver uma Unica intetpretacdo correta de um texto —,
bem como a de sua “multiplicidade arbitriria” — quando a atividade do
intérprete supera a propria obra, pois almeja quase a sua recriagdo —, nao
efetivam o que aqui entendemos por interpretagiao. Ou seja, a fidelidade
nio pode resultar de uma impessoalidade, assim como a personalidade de
uma interpretagio nio pode redundar em infidelidade a idéia do texto.

A interpreta¢io de uma obra deve ser tal que para o intérprete seja a
propria obra, em sua plena realidade: execucio e obra devem confundir-se.
Quando o executor, seja intérprete-mediador (executante) ou intérprete-
espectador, alcanga o que sera reconhecido como “sua” interpretagao, ele
ja ndo mais distingue obra e interpretagio. Isso, contudo, nio o leva a re-
nunciar ao constante aprofundamento desta sua interpretagio, visto que
toda interpretagio exige e é um processo. A cada releitura o processo de
interpretacio, que se mantinha fechado, reabre-se. Ocorre que do ponto
de vista inicialmente assumido pelo intérprete ou em virtude do grau de
aprofundamento por ele alcan¢ado pode-se, num primeiro esforgo
interpretativo, colher “um” dos infinitos aspectos do texto; e se cada um
deles contém e revela a obra, por outro lado nio a exaure e, portanto, ndo
impede que ela exija manifestar-se também em seus outros aspectos. A
infinidade do processo interpretativo, portanto, radica-se na condigio de
inexauribilidade da obra de arte.

E nessa perspectiva que Umberto Eco, retomando os estudos sobre
“formatividade”, de Pareyson, discute a “obra aberta”. Um autor, ao orga-
nizar seu texto-objeto, uma “sec¢do de efeitos comunicativos” por ele ela-
borada, espera estimular a sensibilidade e inteligéncia do fruidot, que deve-
ra entio “recompreender” a “forma originiria” que ele, autor, imaginou.
Nesse aspecto, tem-se uma forma “acabada”, tomada como ponto de par-
tida da fruigdo. Contudo, no ato de reagio aqueles estimulos, no emaranha-
do de uma sensibilidade particularmente condicionada e envolta numa rede
de contigencialidades, o fruidor-executor compreende a “forma origina-
ria” segundo uma perspectiva individual e inica:
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Neste sentido, portanto, uma obra [texto] de arte, forma acabada ¢ fechada
em sua perfeicio de organismo perfeitamente calibrado, ¢ também aberva,
isto ¢, passivel de mil interpretagées diferentes, sem que isso redunde em
alteragio de sua irreproduzivel singularidade. Cada fruigao ¢, assim, uma
interpretacio € uma execrigao, pois em cada fruicao a obra [texto] revive den-
tro de uma perspectiva original.*

A “abertura”, sob este aspecto, é a condigio de qualquer fruicio estéti-
ca ¢, por conseguinte, todo zexto “formado” por um intérprete, ¢ assim
dotado de valor cstético, ¢ “aberto” e redunda, mediante sua leitura-execu-
¢d0, em obra igualmente “aberta”. Cumpre, pois, investigar 0 mecanismo
sob o qual se processa a abertura do texto, cada inferpretacao.

Significacdo e comunicacao

Ler ¢ sempre “significar” um texto, converté-lo em signos (estes que sao
tomados como algo que representa outro algo: conceito ou matéria). Cum-
pre ressaltar algumas nogdes que norteiam a discussio acerca do processo de
significagdo, dinamico ¢ continuo, no qual, em linhas gerais, o ser humano
supre de “significado”, uma “forma significante”. Sempre que algo materi-
almente presente ao receptor estd para qualquer outra coisa, verifica-se a
significagdo. Todavia, tanto o ato perceptivo do receptor, quanto sua atitude
interpretativa nao condicionam, necessariamente, tudo que entendemos por
relagdo de significagio — ja que encerra parte deste conceito a correspon-
déncia entre o que estd para ¢ seu correlato, estabelecida por um cddigo.

Ninguém discute a intengao de uma comunicagao linglistica, uma placa
de transito ou de um texto em Morse, veicularem “mensagens”. Contudo,
demais fatos culturais® como, entre outros, as artes, as “comunica¢des”
aparentemente imotivadas ¢ espontincas, vém cada vez mais desafiando a
pesquisa semioldgica. Nesse sentido, se encararmos a Semiologia como
empresa radicada na hipétese de que todos os fendémenos de cultura sao
sistemas de signos e, portanto, que cultura seja essencialmente comunicagao,
devemos, a partir da Semiologia, investigar os “fatos” cujo fim nao parece
ser, 20 Menos em primeira instancia, uma “comunicagdo de mensagens”.

¥ Eco, U, OperaAperta, Milano: Valentino Bompiani & C, 1962 (Trad. de Giovanni Cutolo,,
Qbra aberta, Sio Paulo: Perspectiva, 2* ¢d. 1971, p.40)

O fazer humano esta intimamente ligado a uma atitude ¢ cada atitude a um agir operativo.
Manuel Anténio de Castro lembra que todo agir estd centrado no homem, primeira-
mente, ¢ que esse agir, nessa instancia, “nos mostra o homem numa infinidade de
atividades, que reccecbem o nome genérico de cultura. (..)Temos, portanto, que todo e
qualquer fazer humano antes de ser um fazer especifico ¢ um fazer cultural.” (Castro,
M. A. de., O acontecer poético: a histiria literdria, Rio de Janeiro: Antares, 1982, p.16)

At
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O elo entre significante e significado € arbitrario, como ja era discutido
na lingiifstica saussureana® , imposto por uma /Jugua, um cédigo. Todavia,
contrariando os postulados de Saussute, Eco, em A Estrutura Ansente, cha-
ma atengdo para o fato de que “é justamente essa imposigio, exercida pelo
codigo sobre o ‘falante’, que nos permite nio interpretar necessarlamente
o significado como um conceito, uma imagem mental”™?. Ou seja, o codi-
go apenas estabelece uma relagio em que um significante denota® um
determinado significado — o que ndo impede que depois esse significado
se converta, na mente do “falante”, em conceito. Tal processo de
conceitualizagio de “significados”, no entanto, vai ensejar um progressivo
afastamento da esfera semioldgica, seguindo na direcio de areas de estudo
distintas, como a Psicologia ou a Logica, entre outras, pois que a Semiologia™

' A obra pioneira de Ferdinand de Saussure (1857-1913), lingiiista suigo reconhecido
como o fundadot da lingiiistica moderna, foi publicada sob o titulo de Cours de Linguistique
Générale [Saussure, F de., Partis: Payot, 1916 (Trad. Antonio Chelini, José Paulo Paes e
1zidoro Blikstein., Curso de lingriistica geral, Sio Paulo: Cultrix, 1971)], trés anos apds a
sua morte. Nela, os elementos linglisticos sdo os .gnos a associagio nio de uma “coi-
sa” com uma “palavra”, mas de uma “imagem aciistica” (significante) com um “concei-
to” (significado); e estas duas partes sdo igualmente psiquicas, porém nio abstragoes, mas
“realidades” com sede no cérebro.

Eco, U, Ia struttura assente, Milano: Valentino Bompiani & C, 1968 (trad. de Pérola de
Carvalho., A Estrutura ansente, Sio Paulo: Perspectiva, 1971, p.24)

A relacdo de “denotagio” é diteta e univoca, rigidamente fixada pelo cddigo. Por sua vez, a
relagio de “conotagio”, cujas primeiras indicagbes de sistematizagio sdo encontradas nos
ProlégomEines a une théorie du langage, de Louis Hjelmslev [Copenhague, 1943 (Prolegimenos a
umia teoria da linguagem, Sio Paulo: Perspectiva, 1975)], se estabelece quando uma diade
formada por significante e significado denotado, totna-se significante de um segundo sig-
nificado. Assim, um signo denotativo veicula tio-somente o “ptimeiro significado”, en-
quanto o signo conotativo — nio situado exatamente no nivel do signo enguanto ele
proprio, isolado, e sim num nivel de discurso em sua totalidade — pie em evidéncia signi-
ficados segundos que vém ligar-se a0 primeiro, sem, no entanto, elimind-lo, o que provoca
o aparecimento de ambigiiidades. Diremos, pois, lembrando Barthes, que um sistema
conotado é aquele cujo “plano de expressio [o seu significanté) é, ele préprio, constituido
por um sistema de significagiao.” (Barthes, R, Eléments de Sémiologe. Paris: Seuil, 1964 (Trad.
de Tzidoro Blikstein., Ekmentos de Semiologia, Sio Paulo: Culurix, 1971, p.95).

As artes e a literatura somente vieram atrair a atencio dos primeiros semidlogos algumas
décadas ap6s o Cours de Saussure. Semioticistas como os do Cirelo Iingiiistico de Praga, que
declaram que o estudo das artes deve tornar-se uma das partes da Semidtica, tentam
definir a especificidade do signo estético enquanto “signo auténomo”, que adquire uma
importincia em si mesmo, ¢ nio apenas como mediador de significagdo. Dai, toda obra
de arte ser considerada um signo autbnomo e, portanto, com fungdo estética. As obras de
arte de ‘assunto’ (como a literatura) teriam ainda, a fingao comunicativa. Grande parte dos
estudos semidticos radicam-se na teotia do norte-ametricano Charles Sanders Peirce (1839-
1914), oposta a dos lingiiistas, como Hjelmslev, que almeja formular um instrumento de
andlise do problema do sentido, isento de todo tipo de trago extra-lingiiistico, como os
filos6ficos, sociolégicos e psicoldgicos. Ao contrario, Peirce propde uma teoria que existe
no seio de um corpo filoséfico maior: a semidtica de Peirce é uma filosofia.

34
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nio estuda os procedimentos mentais do singular mas as convencdes
“comunicacionais” coletivas, enquanto fenémeno cultural — assim toma-
do em termo antropolégico.

O conceito de sentido ¢ fundamental para a comunicagio. Na comunica-
¢do linglistica produz-se mensagens codificando-as, e é ao c6digo, neste
caso, que relacionamos a construgio do sentido. O “codigo”, entretanto,
nao ¢ nem privilégio desse tipo de comunicagio, nem garantia de sentido.
Como adverte David Berlo, o sentido nio se encontra nas palavras, na
materialidade dos tragos no papel ou nos sons da fala: nio se encontra na
mensagem ¢ sim no receptor™ . Se os sentidos estivessem nos objetos ou
coisas (como as palavras), qualquer pessoa compreendetia qualquer codi-
go. Os sentidos sdo pessoals; pertencem a nos mesmos, na medida em que,
a0 assimila-los, acrescentamo-lhes algo nosso; e a comunicacio de mensa-
gens so sc torna possivel quando os agentes do processo sio possuidores
de significagbes “similares”. Enfim, a comunicacio, mesmo a linguistica,
nio consiste na transmissao de sentidos, pois que estes ndo sido transferi-
vels; somente 0§ fexfos (scjam mensagens ou nao) sao transmissiveis ¢ 0s
sentidos ndo lhes sdo inerentes: estdo nos que criam e léem os textos. Se os
signos, pois, ndo “significam absolutamente”, os scntidos que atribuimos
as colsas consistem no modo como respondemos a tais coisas internamen-
te: no modo em que as interpretamos.

O objeto estético €, em primeiro lugar, uma producio, ¢ nio somente
uma emissdo, como habitualmente tomada em comunicacio. Fssa produ-
¢ao do autor ¢ uma eragao, e, como tal, irredutivel a explicacdes estritamen-
tc intelectuais ou tedricas. Esse objeto musical é recebido por seu leitor,
que, igualmente, produz; ¢ nada garante uma correspondéncia dircta entre
o efeito produzido pelo texto-objcto na recepgio, ¢ as intengdes do autor.
Todo texto poético pressupie uma troca na qual criador ¢ receptor nio sio
intermutaveis por ndo possuirem o mesmo ponto de vista sobre o objcto.
A significagdo dos signos, nos quais o leitor converte os textos, nio devera,
portanto, ser aqui confundida com os “significados” desses mesmos sig-
nos. O significado é apenas o que vem, por denotag¢io, na esteira de um
significante, enquanto significacio, que ¢ um processo, ¢ o cfetivo ato de
conjuncao dessas duas partes da diade signica, ato cujo produto ¢ o pro-
prio signo.

A significagdo; como antes discutimos, ¢ uma questdo individual,
fenomenologica: o leitor a0 desconhecer o significado lexical de um dado
signo linglistico nao lhe atribui sentido, o que ndo implica, evidentemente, a

* Berlo, D. K., The Process of communiication, New York: Holt, Rinehart and Winston, 1960
(Trad. de Jorge Arnaldo Fontes., O Processo da comunicacio, Sio Paulo: Martins Fontes, 7°

ed., 1991)
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inexisténcia de significados. Por seu turno, diante de um signo estético, um
texto de arte, cujo fim primeiro nio parece, ao leitor, ser a comunicagio de
uma mensagem, um processo de significagio € irrevogavelmente instalado. Ou
seja, nas formas estéticas, o cédigo, mesmo quando existente (sistemas
musicais, pot exemplo), € superado, e aquele processo de significagdo alcan-
ca a esfera circunstancial da interpretagio: o sentido parte sempre da abstragio
do codigo, do esguema, enquanto a significagdo é fruto da interagio total de
leitor e texto, consideradas as circunstincias envolvidas neste processo.

No ambito deste estudo aplicamos, pois, o termo sentido as relagdes pro-
cedentes da sintaxe concernente ao c¢6digo em questio, isto é, 4 remissio
para as regras de emprego definidas pela sintaxe formal do sistema musical
ora empregado (significados estes, aprendidos e depois apreendidos pelos
leitores conhecedotes daquele cédigo); e aplicamos o termo significagdo aque-
las evocagbes subjetivas produzidas em cadeia pelo intérprete.

Linguagem e “funcao semiética”

Se na comunicagio nao se transmitem sentidos, nada mais dificil que
determinar e asseverar, em alguns casos, a existéncia ou inexisténcia de
uma intengio de comunicagio. O “processo de interpretagio” dos signos,
denominagio que, segundo Coelho Netto, ao lado de semidtica, mostra-se
mais adequada para rotular o “processo de comunicagio”, baseia-se no
fato de que “signo ¢é aquilo que representa alguma coisa para alguém sob
algum aspecto, em nada interessando saber se ha ou nio intengao, no sig-
no, de comunicar ou oferecer-se i interpretagao” . Portanto, o signo esté-
tico’ , tal como o lingtistico, evoca sentidos, tanto quanto buscamos signi-
ficagdo na musica, diante ou ndo da possibilidade de recorrermos a um ou
mais codigos. O problema da comunicagio e da significagdo nas artes, que pre-
ocupa a estética contemporinea, pie em questao algo que pode ser apre-
sentado como “lingiisticidade” das artes, ou, mais particularmente, o pro-
blema da /Jngnagem em musica. )

Linguagem é a forga geradora de toda e qualquer realidade. E no seu
interior que procedem os sistemas de signos, sejam quais forem as suas
substincias. E nesta acepgio que empregamos o termo, que assim nio
deve ser restritivamente tomado como “lingua” (sistema de signos ver-
bais), nem tampouco como instrumento de “comunicagio de mensagens”.

% Coelho Netto, |. T., Semidtica, informagio ¢ comunicagio, Sao Paulo: Perspectiva, [1980] 2*
imp.1983, p.45.

Refetimo-nos 4 classificagio peirceana dos imterpretantes, na qual o primeiro efeito signi-
ficativo de um signo, o imediato, é um sessimento de reconhecimento do proprio signo,
o que se di, por exceléncia, diante de um texto de arte.
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Uma tentativa de organizar as condi¢bes de verificagio de uma dada
“linguagem” (csta que pressupoe o objeto — sistema, enquanto linguagem
“formada” — de uma semiologia), passa, segundo Hjelmsley, pela defini-
¢io de uma série de fundamentos, dois dos quais ora merecem algumas
consideracoes. Primeiramente, para cada processo (seqliéncia de atos que
levam a um dado resultado) existe um sisfeza (mecanismo de realizagido
desse “processo”) subjacente; assim, o imediatamente observavel ¢ um
processo, um fexto, que se constitul no objeto de leitura (decifragao, se em
modo escrito), e a “andlise” dessc texto em suas unidades componentes
corresponde 2 “identificagao” de scu sistema. Ndo obstante o texto de arte
(este sobretudo) ser mais proximo da observagao direta ¢ imediata, isto €,
aproximar-se mais da realidade do “processo”, s6 se constitui de tato como
tal, mediante a execngdo (andlisc). Assim, uma acusacio de “arbitrariedade”
daquela “identificacao” — que ¢ muito mais uma “proposi¢ao” individual
do leitor, o que ele pereebe “sob” o processo proposto — do sistema,
motivo este para a negacio de fngiisticidade, ou seja, de existéncia de lingua-
gem (dada a “falta de estrutura” mais definidamente normatizada), poderia
igualmente ser infligida ao proprio texto enquanto produto da lertura, uma
vez que o executor sempre deixa sua marca no texto-objeto por ele “execu-
tado”.

A segunda condigao de verificagdo de uma linguagem, proposta por
Hjelmslev, que em lugar de uma analisc de signos propde uma anilise de
“funcio semiotica” (relagdo signo/sentido), prende-se 4 observagao de que
esta “fungao” se constitui pela presenga simultanea de duas grandezas: o
plano dos significantes constitul o plano de expressdo e o dos significados, o
plano de conterido. Com essa reinterpretacao de Saussure, Hjelmslev da parti-
da a uma despsicologizacao das nogoes do Cours. Toda forma de lingua-
gem tem por caractetistica ser dupla: o signo deve possuir os dois planos,
sem os quals incxiste sua fungdo. A fungao semidtica sc realiza, pois, quan-
do dois funtivos (expressio ¢ conteido) entram cm mutua correlagio. Cabe
aqui, entretanto, uma distingao que deve ser considerada, entre “conteu-
do” e “sentido”: o conteride de uma expressao pode ndo ter sentido (codificado
ou logico), sem deixat, no entanto, de ser um confesido. Em outras palavras,
a auséncia de sentido em um signo ou linguagem nio implica auséncia de
conterido desse signo ou linguagem, contedido que continua a existir € validar
signo e linguagem.

Cada um desses dois planos, para Hjelmslev, comporta dois componen-
tes de notavel relevancia para o estudo do signo, antes de tudo, por abrir
uma via para a investiga¢io do signo semioldgico, e ndo apenas o linglistico,
como em Saussure. A “matéria”, em si, representada pelo signo, relaciona-
se arbitrariamente com a forma, pois que originariamente amorfa, ¢ ¢ no
projetar uma forma sobre a matéria, que surge aquilo que se denomina subs-
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tincia. a realizagio, interpretagio da forma numa matéria. Assim, forma e
substdncia sio os dois componentes que Hjelmslev atribui a cada um de
seus “planos”, expressio e conteido. Por forma, como sistema, entende a
estrutura sintitica enquanto. “texto”’; e por substincia, o conjunto de aspec-
tos nio descritiveis sendo lang¢ando-se mio de premissas extralingiiisticas.
Ha, pois, uma forma e uma substincia da expressdo ¢ uma forma e uma
substancia do contesid, o ‘que redimensiona a dicotomia saussureana do
significante/significado: cada um desses quatro campos contribui para a
constitui¢dao do sentido, sem ser sentido.

O campo ndo-hermenéutico

Hans Ulrich Gumbrecht, em conferéncia proferida em 1992, como su-
porte de apresentagio do que chamou de campo ndo-hermenéutico, emprega a
teoria semiética de Hjelmslev, apesar de hermenéutica, somente com o fim
de elaborar uma “cartografia” deste novo “campo”. Se é da sintese dos
quatro campos extraidos da relagdo “expressio-conteudo” — substancia
da expressio, forma da expressio, substincia do contetido e forma do con-
teddo —, que resulta o conceito de signo, hi uma crescente tendéncia,
segundo Gumbrecht, de distanciar e distender estes campos tais como “es-
pagos isolados”, ou seja, “a possibilidade de tematizar o significante sem
necessariamente associd-lo ao significado”®.

O campo da substincia do contesido, recentemente revigorado por uma
nova atencio tedrica, seria uma esfera anterior a estruturagio do conteudo.
Como salienta Gumbtecht, ainda nio dispomos de conceitos para descreve-
la: “trata-se de uma esfera onde nio h4 binarismos, onde ainda ndo temos
formas de conteido” (ibidem). E um nivel de comunicagio ainda nio
estruturado, onde inclui-se o dominio do imagindrio. As formas do conteddo
seriam tudo aquilo que articula a substincia do conteido — e, portanto,
precondi¢do de qualquer articulagio de sentido. Estudadas independente-
mente, excluem quaisquer atos de interpretacao semantica e, portanto, pres-
cindem da substincia do conteddo. Os dois outros campos deste mapa
nio-hermenéutico abordam, enquanto formas da expressio, toda a
materialidade dessas formas, as dimensdes fisicas das quais surgem os
significantes: significantes em sua pura materialidade. Em musica, a forma
da expressio ¢é constituida pelas regras paradigmaticas, bem como ¢ a forma
de que se ocupa a sintaxe da organizagio ritmico-harmdnica do continuo

% Gumbrecht, H. U, “O Campo Nio-Hermenéutico” p.22. In: Cadernos da Pds/ I ctras
n45, Rio de Janeiro: UER], 1992. (transcri¢do e tradugio de conferéncia realizada na
UERY, por Jodo Cezar de C. Rocha).
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$ONOro, ou seja, as formas materiais da expressio — obscrvando, ainda, que
uma dada forma da expressao pode possuir substancias distintas: uma sOnica
e outra grafica, por exemplo. Dai entender-se pot swbstdniia da expressao,
uma materialidade ainda nao cstruturada: a substancia sénica descrita pela
Acustica.

Considerando como pressuposto a cfetivagio desse processo de distensio
as cicncias humanas hoje experimentam o deslocamento de uma situacio
tal na qual inquiriam — entendidas como hermenéutica, isto ¢, como con-
junto de disciplinas fundadas no ato interpretativo enquanto causa central,
¢ portanto, baseadas na reciprocidade entre expressao e conteido — pelas
“condi¢oes de assimilagdo” de signiticados, identificados ¢ assentes, para
uma outra situagao, em que 0 questionamento esta centrado nas “condi-
¢oes de possibilidade” de emergéncia das estruturas de sentido.

Em semiologias nio-linglisticas (nestas sobretudo) é possivel a
multiplicidade de substincias do conteudo, ou scja, uma mesma forma de
contetido admitir, de imediato, diversas inferpretagies. Comunicar nao €, ne-
cessariamente, estabelecer uma relacio dialogica, ¢ sim, interativa, interagao
esta que vai se estabelecer entre texto ¢ executor, numa “‘comunicacio es-
tética”. Sc a forma ¢ em si interpretavel, e nem existe intetpretacao que nao
de formas, estas sdo, essencialmente, abertas € comunicativas. Ler é execu-
tar, significar um texto (um conjunto analisavel de signos), ¢ um texto de
arte — uma construgdo poética — ¢ o que existe de mais exccutavel e
interpretavel. Significagdo cngendra comunicagdo, ¢ a poesza ¢ a propria
esséncia da comunicatividade, por ndo remeter intencionalmente a nenhum
significado que a transcenda. Ndo tem outra significagao primeira senao a
si mesma: é no texto poético que estd ¢ se comunica a pocsia. E a esse
carater comunicativo, especialmente encontrado na masica, que se faz alu-
sa0 a0 afirmar-se que a arte ¢ “pura expressao’.

Ao invés de experimentar uma dada construgao poética— uma pocsia,
como o fexto musical — como “linguagem instrumental”; o fruidor abre-se
para a abertura da propria linguagem. Nesse caso, a fun¢do primeira desse
discurso poético serd a criagdo de uma “existéncia” inseparavel da sua pro-
pria manifestacio enquanto texto.

MARCOS VINICIO NOGUEIRA ¢ compositor ¢ professor do Departamento de Com-
posigao da Escola de Musica da UFR], < mestre em Musicologia pelo CLA/UNI-RIO,
onde defendeu tese intitulada “Musica e Ficgdo: inttodugio a uma estética da recepgao
musical”,
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