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RESUMO

A partir de uma abordagem discursiva, o presente trabalho propde ferramentas para descrever
0s eventos estéticos € os tipos de discurso musical que permeiam a musica instrumental
contemporanea, mais especificamente nas escolhas enunciativas que cabem ao intérprete
musical. Inicialmente, sdo definidos alguns preceitos acerca da interpretacdo musical,
passando pelas correntes interpretativas e pelas funcdes do intérprete até chegar a reflexao
sobre o ato musical em si. Apds a apresentacdo desse panorama das discussdes sobre a
atividade interpretativa, a atencdo se volta para a constru¢do de sentido na musica, de onde se
entende que os proprios eventos estéticos — acontecimentos de grande impacto — guiam 0s
fazeres musicais. Para tal finalidade, ¢ utilizado o ferramental de certa linhagem da semiotica
francesa. E Greimas, mais especificamente no livio Da Imperfeicdo, quem diz que as
linguagens sensiveis sdo caracterizadas por eventos (estéticos ou estésicos) que rompem com
um sentido discursivo mais abrangente, andlogo a propria vida cotidiana, agregando-lhe valor.
Os autores Zilberberg e Landowski, em suas trajetorias tedricas, buscaram sistematizar o livro
Da Imperfei¢cdo cada um a seu modo, ainda que com diversas congruéncias: Zilberberg,
partindo das reflexdes de Greimas sobre as fraturas, estabelece a sua acepcdo de
acontecimento, que busca dar conta do evenfo que acarreta um verdadeiro rompimento do
sentido, cuja restauracdo se daria na propria resolugdo do acontecimento, que tende a,
paulatinamente, transformar-se em grandeza discursiva; ja Landowski parte da premissa de
que os eventos sao construidos a partir de uma interagao entre sujeito e objeto e, assim, o foco
do autor incide sobretudo sobre as escapatorias greimasianas. Tendo em mente todas essas
premissas, selecionaram-se quatro pecas do compositor cubano Leo Brouwer para uma
analise em torno dos eventos estéticos, acrescentando a esse arranjo a proposta de Pietroforte,
que trata a musica instrumental erudita sob quatro modos de discurso: mitico, referencial,
obliquo e substancial. As obras analisadas foram: Per suonare a due, Paisaje cubano con
lluvia, Sonata de los viajeros e Tarantos. A andlise baseada nos eventos estéticos levou a
categorizacdo de cada uma das quatro pegas de acordo com as categorias conceitualizadas por
Pietroforte. Dessa forma, colocou-se em evidéncia o papel central dos eventos estéticos de

Greimas para a organizagao discursiva da performance musical.

Palavras-chave: performance musical; semidtica; discurso musical; evento estético; brouwer;

greimas.



Title: Discursive elaboration of musical performance while aesthetic event

ABSTRACT

Based on a discursive approach, the present work offers tools to describe aesthetic events and
the types of musical discourse present in contemporary instrumental music, particularly in
enunciative choices made by musical performers. First, some precepts related to musical
performance are defined; later, interpretative currents and the functions of the performer are
brought to the debate until finally reflecting upon the musical act itself. After presenting this
overview of discussions on the interpretative activity, construction of meaning in music is
contemplated, reaching an understanding that the aesthetic events themselves - events of great
impact - guide musical activities. For such, the tooling of a certain line of French semiotics is
used. Greimas is the one who — in the book De [’'imperfection — says that sensitive languages
are characterized by (aesthetic or aesthesial) events that enable a more comprehensive
discourse meaning — which is similar to everyday life itself — increasing its value. Throughout
their theoretical trajectories, authors Zilberberg and Landowski sought to systematize the
book De ['imperfection, each in their own way, but with different congruences: Zilberberg,
based on Greimas' reflections on fractures, establishes his meaning of event, which tries to
present an incident that causes a real disruption of meaning, whose restoration would take
place in the very resolution of such incident, gradually turning into discursive grandeur;
Landowski, on the other hand, believes that events are built from an interaction between
subject and object — thus, the author's focus relies mainly on Greimas’ escapades. With all
these premises in mind, four pieces by Cuban composer Leo Brouwer were selected for
analysis regarding aesthetic events, adding to this arrangement Pietroforte's proposal, which
deals with classical instrumental music under four modes of discourse: mythic, referential,
oblique and substantial. The following works were analyzed: Per suonare a due, Cuban
landscape with rain, Sonata de los viajeros and Tarantos. The analysis based on aesthetic
events led to the categorization of each of the four pieces according to the categories
conceptualized by Pietroforte. Hence, the central role of Greimas' aesthetic events for the

discursive organization of musical performance was emphasized.

Keywords: musical performance; semiotics; musical discourse; aesthetic event; Brouwer;

Greimas.
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INTRODUCAO

A area de pesquisa em performance musical vem sendo estudada com grande afinco
desde a segunda metade do século XX. Embora ja tenha uma consideravel gama de materiais
acerca do tema, a 4rea ainda carece de mais estudos, principalmente quando se visa
compreender a musica enquanto linguagem. Diversas abordagens trazendo a musica como
uma forma de comunicacdo foram discutidas nesse tempo mencionado e, no entanto, a
subjetividade que a musica carrega pela sua propria natureza sempre foi um empecilho para
que se pudesse afirmar que a musica comunica alguma coisa. Assim, apesar dos anos de
discussdo, sera que ¢ possivel afirmar que a musica comunica algo? Se sim, o qué? Para
quem?

Dificilmente alguém podera responder essas questdes de forma que ndo envolva uma
subjetividade “transcendente” para tratar da comunicagdo musical. Reformulando a questao
anterior, pode-se indagar: O que a musica comunica? Inicialmente podemos considerar que a
musica comunica sua linguagem, desde que se estabelega de antemao o que se quer dizer por
linguagem. Nesse sentido, a linguagem musical pode ser analisada a partir da premissa de que
a musica fala de si mesma; a notagdo musical ¢ sua linguagem escrita enquanto o ato musical
manifesta a sua linguagem sonora. Além dessa metalinguagem musical, podemos estabelecer
também algumas comunicacdes intertextuais, como a relagdo entre um texto escrito com a
obra musical ancorada a ele.

As linguagens sensiveis sempre suscitam uma problematica em relagdo aos seus
processos de construgdo discursiva. O caso da performance musical ndo ¢ diferente, e os
estudos mais promissores tém sido elaborados em sua grande parte a partir de fatores
historicos ¢ sociais, ou, entdo, exclusivamente em relacao a sintaxe musical. Ainda assim, ha
algo do sentido musical que escapa a essas abordagens, em especial, ha pouca articulacido
posivel entre esses dois modos — interno e externo — de encarar a performance musical.

Dessa forma, o primeiro capitulo de nosso trabalho apresentarda um percurso das
pesquisas ja existentes que vai desde a construcdo musical até o ato. Esse percurso serd
importante para demonstrar como a performance musical tem sido abordada, além de ressaltar
a lacuna existente em razao da constru¢do de sentido. Inicialmente, fazemos uma discussao
acerca das correntes interpretativas, tanto do ponto de vista da fidelidade quanto da liberdade
interpretativa. Nessa passagem, ndo pretendemos, de forma alguma, estabelecer padrdes

corretos para a interpretagdo musical; um de nossos intuitos, nesse momento, ¢ questionar o

1 Nao queremos dizer com isso que tais modos de abordagem sdo desnecessarios para o desenvolvimento do
trabalho performatico e, com efeito, utilizaremos diversas reflexdes sob esses vieses para corroborar a nossa
proposta discursiva.
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alcance de cada visdo. Por exemplo: a premissa de uma fidelidade interpretativa ¢ baseada em
uma ideia de interpretacdo “ideal”. Tal visdo pode ser muito questionada em razdo da propria
nocdo de fidelidade: Fiel a quem? Fiel a qué? Nesse jogo interpretativo, a fidelidade pode nos
remeter a diversos pontos de vista: podemos direciona-la ao compositor, ao contexto, ao texto
(partitura).

Uma outra corrente interpretativa, veremos, volta-se para o intérprete, defendendo uma
maior liberdade no fazer interpretativo do musico. A liberdade pode, ao mesmo tempo,
distanciar a obra musical de suas origens, como, também, enfatizar elementos caracteristicos
dela. Uma vez que a liberdade se refere as escolhas do proprio musico, ele certamente
manifestard suas caracteristicas pessoais, bem como seu contexto histdrico e social na propria
obra.

A segunda parte do primeiro capitulo traz apontamentos relativos a duas fungdes
possiveis do intérprete: primeiramente como um tradutor e, numa segunda visdo, como um
criador ou recriador musical. Ambas as visdes ndo sdo contraditorias, chegando a estabelecer,
em verdade, alguns pontos em comum. O tradutor, nessa linha de pensamento, ndo ¢
considerado como tradutor “literal”, mas como aquele que busca compreender os sentidos
existentes no texto. Nossa referéncia de tradutor vem do proprio tradutor literario, que busca,
a partir dos contextos em que estd inserido, extrair um sentido préprio do texto original, de
modo relativamente independente da fidelidade as “palavras”. Da mesma forma o intérprete
criador ou recriador busca recriar a obra musical de acordo com suas proprias vivéncias e
experiéncias. Recriar ndo significa mudar o sentido, mas sim apresenta-lo por meio de um
certo olhar sobre a obra.

Por fim, o primeiro capitulo apresenta uma discussdo sobre a propria obra musical e
sua linguagem. Ao estabelecer a musica como linguagem, somos levados a refletir sobre a
propria discursividade da musica. Tal discurso ¢ estabelecido tanto sob um viés
metalinguistico, de forma que a propria obra musical ¢ utilizada para explicar seu discurso,
como também busca entender outras possiveis abordagens.

Os estudos apresentados na tese serdo importantes para estabelecermos a abordagem
discursiva da musica de concerto. As nog¢des de fidelidade e liberdade interpretativa, as
funcdes de um intérprete e as significacdes perante a linguagem e o discurso musical sdo
importantes fontes que fundamentam nossas premissas sobre a performance musical e,
consequentemente, sobre seu papel na realizagdo do discurso. Além disso, essa revisdo de
literatura sobre os processos de construgdo de sentido na performance musical ressaltou uma
lacuna existente entre a linguagem musical e os fatores histéricos e culturais. Para preenché-

la, optamos por uma abordagem que permite a andlise dos elementos sensiveis no discurso
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musical. Assim, chegamos a descri¢do do ferramental tedrico baseado na semiética francesa.
Tal abordagem propde uma compreensdo do sentido que visa a descrevé-lo em qualquer tipo
de linguagem, incluindo a musical. E disso que se ocupa o segundo capitulo.

O livro Da imperfeig¢do, de Algirdas Julien Greimas (2017 [1987]), marca o inicio da
uma reflexdo que trouxe a luz questdes importantes relativas as linguagens artisticas.
Propondo eventos, estésicos ou estéticos a depender do grau de “fratura” do sentido (algo que
sera explicado mais adiante), Greimas demonstra que as linguagens sensiveis apresentam
pequenas inser¢des de “ndo-sentido” dentro do sentido. Esse ndo-sentido, embora ndo seja
passivel de analise, como apontara Zilberberg, introduz elementos estéticos na obra artistica
que acarretara, inversamente, num acréscimo de sentido.

Seguindo esse viés, Claude Zilberberg (2011 [2006]) e Eric Landowski (2014 [2005])
trilham caminhos diferentes, ainda que ambos baseados na obra de Greimas, a fim de atribuir
maior cientificidade aquilo que o mestre lituano apresentou como eventos estéticos.
Zilberberg, a partir de sua nocdo de acontecimento, propde uma nova visdo dentro da
semidtica, comumente denominada semidtica tensiva, estabelecendo uma organizagdo dos
eventos estéticos que se caracteriza pela jun¢do das dimensdes de intensidade e extensidade.
Diferenciamos aqui as fraturas de Greimas do acontecimento de Zilberberg, uma vez que este
ultimo estabelece como acontecimento “analisavel” apenas aquele que se insere também no
ambito da extensidade. Na visdo de Greimas, a fratura, ou, utilizando o termo zilberberguiano,
0 acontecimento estésico, ¢ uma ruptura do sentido; estd fora dessa esfera de sentido.
Portanto, para Zilberberg, o acontecimento tratado serd aquele que pode ser analisado, um
acontecimento estético para o sujeito. Embora também surja como uma ruptura de sentido no
discurso, o acontecimento estético ¢ reconfigurado a partir da inser¢do da extensidade nesse
jogo tensivo.

Ja Landowski, seguindo com mais afinco a segunda parte do livro Da Imperfeicdo,
trata esses eventos numa visada construtivista, considerando sobretudo os eventos construidos
no decorrer do discurso. Para isso, o autor se utilizara do que ele mesmo denominou de
“regimes de interag¢do do sujeito”. Tais regimes apontam quatro dire¢des: programagao, acaso,
ajustamento e manipulagdo. A programacgdo, regime que pressupde um mecanismo cotidiano,
se apresenta ao sujeito como uma continuidade total, sem rupturas, do sentido. O acaso,
intrinsecamente ligado as fraturas de Greimas, traz o acontecimento inesperado, a fratura de
sentido, para o jogo discursivo. O ajustamento, como a propria palavra demonstra, realiza
ajustes de sentido ao sujeito, numa interagdo harmoniosa entre sujeito € objeto, para que o

proprio sujeito estabeleca as suas relacdes com esses eventos inesperados. E, por fim, a
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manipulacdo, regime em que o sujeito induz outros sujeitos a colaborar com a continuidade
seu proprio percurso.

Tais relagdes, estabelecidas em torno das fraturas e das escapatorias de Greimas, nos
direcionam assim para uma abordagem analitica dos elementos sensiveis no discurso. Tal
abordagem demonstrara a organizacao discursiva da obra musical e, portanto, caracterizara a
musica como uma sucessao de eventos estéticos que acarretam significagoes.

Como forma de estabelecer alguns critérios para o entendimento da discursividade dos
eventos estéticos, foi preciso demonstrar também como as pesquisas em torno da semidtica de
linha francesa tém estabelecido suas conexdes com o discurso musical. Concluimos, assim, o
segundo capitulo com a proposta de Antonio Vicente Pietroforte (2015), que estabelece uma
tipologia para a musica instrumental erudita sob quatro vieses: discurso musical referencial,
discurso musical obliquo, discurso musical mitico e discurso musical substancial. Cada uma
dessas tipologias apontam para diferentes abordagens discursivas presentes na construgao
musical. O discurso mitico descreve a obra que fala de si mesma, utilizando a metalinguagem
musical como geradora de sentido. O discurso referencial por sua vez, como o proprio nome
diz, busca referéncias externas a constru¢do instrumental, como a utilizagdo de textos
descritivos que direcionam o discurso. O discurso obliquo utiliza a linguagem musical para
negar os processos de referencializacdo, como a reproducdo de elementos da natureza pela
propria linguagem musical. Por fim, o discurso substancial ¢ aquele que a substancia do
discurso recai sobre a cena enunciativa, de forma que o discurso s se constroi no proprio ato
performatico. Esses conceitos, veremos, serdo fundamentais para o fazer analitico
empreendido nas ltimas paginas deste trabalho.

Utilizando como ponto de partida os tipos de discurso descritos por Pietroforte, no
terceiro capitulo, descrevemos semioticamente quatro pecas do compositor cubano Leo
Brouwer. As obras foram selecionadas de acordo com seus estilos discursivos, ora apoiando-
se estritamente na metalinguagem musical, ora valendo-se de referéncias textuais ou, ainda,
de uma interligacdo entre a linguagem musical e elementos da natureza, isto sem contar a
musica que s6 se torna discurso no momento de sua enunciacdo. As pecas sdo: Per suonare a
due, Paisaje cubano con lluvia, Sonata de los viajeros e Tarantos.

Importa ressaltar que a nossa abordagem das categorias de Pietroforte foi definida sob
uma perspectiva do sensivel, baseada nos eventos estéticos, conforme exposto no segundo
capitulo. Em nossas andlises, tais eventos serviram para se compreender a obra musical como
um todo. Dito isso, ndo pretendemos apresentar aqui uma proposta de ferramenta analitica

“geral” da musica, mas sim sua funcionalidade dentro do quadro analitico proposto.
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A combinacdo da tipologia de Pietroforte com as reflexdes acerca dos eventos
estéticos nos forneceu um arsenal relevante para analisar as pecas do compositor cubano. A
andlise de quatro estilos de discursos distintos no interior da obra de Leo Brouwer nos revela
que os eventos que se apresentam no decorrer de cada obra determinam a forma
organizacional do discurso da obra como um todo. Assim, a tese contribui para o
entendimento do carater discursivo que subjaz cada obra e de que maneira isso informa o
fazer do intérprete. Oferecemos assim uma nova visada sobre as obras que, para além da
preocupagdo com a gramatica interna da sintaxe musical ou das relagdes de fidelidade e

liberdade interpretativas, aponta para uma organizagdo de conjunto e uma construgdo estética.



CAPITULO 1

DO PERCURSO AO ATO

15



16

“O final feliz é o fim das possibilidades” (PONCE, 2003)

Neste capitulo serdo discutidas algumas etapas do processo de constru¢cdo de sentido
na interpretacdo musical. Dividiremos nossa organizacdo em trés etapas: a primeira se refere
as correntes interpretativas e visa a discutir com maior clareza a natureza da interpretacao
musical e de transmissdo do sentido; a segunda aborda as fung¢des do intérprete, apresentando
algumas das visdes mais correntes para caracterizar o papel do musico em geral, seja como
tradutor ou at¢é mesmo como criador/recriador de obras musicais; por fim, a terceira parte
discute a performance musical propriamente dita, de modo que o gesto musical, a expressao e
a propria transmissao discursiva da linguagem musical entram em jogo no ato performatico.
Tais questionamentos acerca do fazer interpretativo sdo fundamentais para entender a
constru¢do do sentido na realizacdo musical até o0 momento, e, assim, propor novos caminhos
por meio do viés discursivo.

A reflexdo acerca dos processos de construgdo de sentido na performance musical
recai inevitavelmente sobre fatores histdricos e estilisticos. E ndo € por menos, afinal, como
veremos nas proximas paginas, a posicdo do intérprete musical ¢ sempre fruto de um
engajamento estético e, assim, o ato interpretativo, a escolha de seu posicionamento estético,

varia muito em relacdo a época.

1.1 Correntes interpretativas

Existe uma interpretacdo “final” de uma obra? Se sim, qual a necessidade de novas
interpretagdes? Nao havendo novas interpretacdes, a obra perde sua funcdo, pois uma obra
fechada, acabada, representa apenas o passado e acaba relegada ao esquecimento. A pega
musical ganha vida ao ser interpretada; sua importancia se revela na medida em que ela
proporciona inumeras possibilidades interpretativas ao longo da historia. Partindo desse
pressuposto, em consonancia com o pensamento de Laboissi¢re (2007), € possivel afirmar que
a interpretacdo musical esta relacionada ao ato de criagdo musical. Interpretar uma obra ¢, ao
mesmo tempo, entender sua linguagem dentro de seu contexto proprio, como também
(re)criar novas possibilidades interpretativas a partir da evolucdo da linguagem e de contextos
proprios ao intérprete.

Qualquer discussdo em torno da interpretacdo musical ideal remete aos termos
“fidelidade a obra” ou “liberdade do intérprete”. Nao obstante, cabe aqui ressaltar que os
modos de fazer impostos por cada escola interpretativa nos direcionam apenas a certa tradi¢ao

em que seus expoentes estdo inseridos. Para exemplificar melhor, pode-se demonstrar isso
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através da performance musical de violonistas em boa parte do século XX. Como Sidney
Molina (2006) descreve em sua tese, a “era dos discos” foi decisiva para o canone
interpretativo que veio em seguida. Grandes nomes como Andrés Segovia e Julian Bream
marcaram toda uma geracdo de violonistas com suas obras eternizadas pelo disco. Dessa
forma, parte dessa geracdo limitou-se a apenas propagar as interpretagdes desses dois grandes
nomes.

Voltando as duas vertentes interpretativas mencionadas, ambas canonicas no século
XX, seria possivel questionar: Segovia e Bream se encaixam melhor na ideia de “fidelidade a
obra” ou de “liberdade do intérprete”? Qualquer resposta a essa pergunta sera bastante
controversa, pois variara de acordo com os ideais interpretativos e da propria vivéncia musical
de cada um. Nao hé duvida de que os dois intérpretes marcaram uma geragao de violonistas e
se tornaram icones do violdo mundial. No entanto, falamos aqui sobre interpretacdo musical e
ndo sobre icones do violdao. Ambos os violonistas seguem a partitura da obra e levam consigo,
nas interpretagdes, os ideais contextuais e culturais de sua propria época.

Vejamos o caso de Andrés Segovia, violonista espanhol, criado dentro de uma tradigdo
musical romantica. Grandes compositores da época compunham obras para Segovia; o
proprio violonista encomendou muitas delas. Suas interpretagdes acabam espelhando toda a
bagagem cultural carregada ao longo de sua vida. Essas obras, compostas para o violonista, de
fato, expressam uma fidelidade a obra, em relacdo a estética romantica, a0 mesmo tempo, por
se tratarem de pegas especificamente dedicadas a Segovia, abrem espago também para uma
grande liberdade interpretativa. Aqui, fidelidade e liberdade estdo tdo proximas que se torna
muito complexa a andlise de suas interpretagdes. Por outro lado, se tomarmos suas
interpretacdes de obras em outros estilos como barroco ou cldssico, veremos que, nesses
casos, Segovia mantém sua postura e apresenta tal repertorio em estilo romantico, de forma
que o sentido de liberdade interpretativa se sobressai em relagdo a ideia de fidelidade a obra,
que ¢ mantida apenas pela partitura musical. A partitura ndo ¢, no entanto, toda a musica.
Trata-se de um objeto que, por sua natureza, oculta alguns elementos, incluindo ideias do
compositor, sua estética, etc.

Fernandes (2014) argumenta que as interpretagdes de carater mais “livre” funcionam
como um meio de gerar outros sentidos para a obra musical além daquele proposto
inicialmente. Nesse entendimento, o discurso até entdo proposto se transforma em outro, nao
mais inserido na época do autor e sim na €poca do intérprete musical. O que vemos aqui sdo
os efeitos de sentido gerados ou por uma recuperacdo do passado ou por um sentido de
atualidade. Dessa forma, um discurso que ndo segue parametros estilisticos e culturais da

época a ser interpretada, ou até mesmo desconhece esses elementos, pode receber novas
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significagdes: “O discurso entdo construido significara, porém, algo que ndo foi originalmente
proposto.” (FERNANDES, 2014, p. 43-44)

Nao cabe aqui, evidentemente, propor um juizo de valor sobre o que € certo € o que €
errado, mas sim demonstrar como os principios artisticos de cada intérprete refletem sua
bagagem cultural. No caso de Segovia, nota-se que todo contexto vivido em sua época produz
grande influéncia em suas interpretacdes.

Em relagdo a Julian Bream, nascido quarenta anos depois de Segovia, o contexto
temporal reflete-se nas suas interpretacdes de outra maneira. Na segunda metade do século
XX, fase do amadurecimento musical de Bream, as pesquisas acerca da interpretagdo musical
receberam maior destaque nas universidades. Dessa forma, o contexto original da obra
musical passou a ser levado em consideracdio com maior afinco e as interpretagdes
subsequentes caminharam na mesma dire¢do. Embora Bream também recebesse diversas
composicdes dedicadas a ele, o violonista tinha grande interesse por instrumentos de época e,
consequentemente, pelo repertorio escrito especificamente para esses instrumentos. Assim, a
partir do estudo do repertorio “antigo”, Bream se insere numa tradi¢do voltada as
interpretagdes historicas, na qual se busca um tipo de interpretacdo que almeja reproduzir
estilos da época em que determinada peca foi composta. Visa-se, portanto, fazer o minimo
possivel de remissdes ao contexto do intérprete. Vemos, entdo, um tanto paradoxalmente, que
a compreensdo do contexto de vivéncia artistica de Bream passa pela constatagdo de sua
obsessao por, digamos, negar a sua propria €poca.

Independentemente do estilo interpretativo de cada musico, os elementos a serem
enfatizados ou ocultados no momento da performance abrem uma discussdo interessante para
a compreensdo da natureza da linguagem musical. A musica se constitui a partir do ponto de
vista da partitura? Ou do momento enunciativo do intérprete musical? Quem sabe ainda
podemos considerar que a musica coexiste entre esses dois momentos? Uma possivel via para
a elucidacdo de tais questdes estd na devida compreensdo dos limites da fidelidade e da
liberdade interpretativa.

Antes de iniciar os temas subsequentes, permitimo-nos certa provocagdo: ¢ possivel
utilizar as palavras “fidelidade” e “interpretacdo” em um mesmo contexto? A fidelidade
extrema pode nos sugerir o apagamento das interpretacdes, ja que, se ela fosse alcangada,
todas as interpretagdes seriam rigorosamente as mesmas, uma vez que fiéis; haveria, assim,
uma “ndo interpretacdo”. Diante disso, seria plausivel continuar a discutir o assunto em

termos de fidelidade?
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1.1.1 Fidelidade

A fidelidade em relacdo a uma obra musical, embora confira certo tom de “corre¢do”,
de “musica perfeita”, traz consigo uma problemadtica relevante. Tal fidelidade remete ao
compositor? A partitura? A época? E importante sempre mencionar todas as possibilidades de
um tratamento fidedigno, a fim de que se estabelecam os melhores parametros para a
construcdo dessa proposta de interpretacdo musical.

Igor Stravinsky, compositor russo conhecido também pela rispidez bastante
caracteristica de seus textos, faz algumas considera¢des sobre a natureza do intérprete e da
interpretacdo musical. Inicialmente, para o compositor (1996), a musica pode ser concebida
de duas maneiras: musica potencial e musica real. A primeira se refere estritamente a partitura
musical, de forma que as intengdes do compositor ao criar uma obra ja estejam relacionadas a
musica como um todo; o segundo trata da execug¢do interpretativa pelo musico. Talvez o nome
“potencial” cause certa duvida em relacdo ao pensamento do compositor, uma vez que, ao
longo de seu texto, declara que essa forma de musica, ancorada na partitura, ja deve, na
verdade, ser considerada musica. Abdo (2000, p. 22, grifo do autor) vai ao encontro dessa
ideia ao dizer que “a obra musical nasce executada, ou seja, nasce ja como realidade sonora,
portanto, jd especificada como tal. Assim sendo, a execu¢do ndo lhe acrescenta nada que ja
ndo seja seu, que ja ndo pertenca a sua natureza”. Ao considerar a musica nesses dois estagios
mencionados, reconhecem-se dois tipos de musicos: o compositor € o executante. As
carateristicas de ambos serdo tratadas com maior profundidade mais adiante.

Importa ressaltar que a consideragdo da figura do compositor como musico ja
demonstra que o ato da criagdo e da escritura musical sdo atos musicais propriamente ditos.
Isso fica evidente, por exemplo, no ato de leitura “mental” da partitura, que, sem o auxilio de
nenhum instrumento ou voz, ja remete a um fazer musical, uma interpretacdo. Stravinsky
menciona que a musica no papel e o ato realizado pelo musico sdo duas formas de existéncia
para a musica, porém, separadas pelo “hiato do siléncio” (STRAVINSKY, 1996, p. 111). Por
outro lado, Stravinsky relembra que “a linguagem musical estd estritamente limitada pela
notagdo”. (Id., p. 111). Nesse sentido, ja podemos notar alguns problemas em relagdo a ideia
de fidelidade absoluta ao texto musical: a partitura.

A notacdo musical, além de registrar as ideias do compositor, traz consigo valores de
sua época e da sociedade que a produziu: “ela traduz o evento sonoro em simbolos visuais,
mas também o interpreta segundo certo modelo, certa hierarquia de valores” (MAMMI, 1998-
1999, p. 21). A partitura representa, de forma visual, a pratica de sua época do ponto de vista

de quem escreve/transcreve. No entanto, um evento sonoro pode ser percebido de formas
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diferentes de acordo com o referencial de notagdo, uma vez que “a partir de um Unico evento
sonoro ¢ possivel escrever partituras diferentes, e cada uma representa uma forma musical
diferente [...]” (/d., p. 21).

Desse modo, a execucdo de obras antigas, que ndo fazem mais parte de uma pratica
cotidiana de determinada vivéncia cultural, impde diversos problemas interpretativos. A
notacdo musical, nesse caso, aponta para diversos questionamentos, pois, ao se utilizar o
pensamento contemporaneo para musicas antigas, distorcem-se potencialmente seu propdsito

e seu discurso.

[...] a notagdo gregoriana, por exemplo, ndo se baseia na nota isolada, mas em
signos (neumas) que representam um certo tipo de movimento melddico, sem
indicar alturas ou dura¢des determinadas. O transcritor moderno ¢ obrigado a
segmentar esses signos em sequéncias de notas de altura definida, sinalizando
eventualmente, com ligaduras, a distribui¢@o original das notas nos neumas. Mas os
neumas ndo eram conjuntos de notas: eram descrigdes de movimentos, indicando
onde a voz deveria tomar impulso, onde encontraria repouso, etc. Essas informagdes
sdo impossiveis de ser reproduzidas na transcrigdo. (MAMMI, 1998-1999, p. 22-23)

De fato, os aspéctos culturais sdo indissociaveis do discurso de cada época
(KOELLREUTTER, 1985). Vé-se, entdo, que as primeiras questdes a serem resolvidas por
quem pretende reaver as praticas interpretativas da musica antiga aos olhos do presente tém a
ver com a transcri¢do. Transcrever essas informagdes mencionadas por Mammi realmente ¢
impossivel, pois todas as transformacdes culturais realizadas com o passar dos anos, décadas,
séculos, modificam significativamente a percep¢io do mundo. E possivel encontrar, em
tratados de época, direcionamentos voltados as praticas interpretativas, mas a possibilidade de
compreendé-las com precisdo ainda ¢ bastante questionavel.

Fernandes (2014) complementa que:

E possivel supor que para a musica antiga, por exemplo, a escrita musical moderna
ndo sera capaz de lhe traduzir com exatiddo, visto que o sistema de notagdo em
questdo ndo corresponde aos elementos eleitos como significantes naquele contexto
musical, ou seja, tempo em seu sentido métrico e alturas precisas e definidas.
(FERNANDES, 2014, p. 48)

A musica contemporanea tem encontrado alternativas para lidar com a notagdo,
principalmente no que diz respeito a técnicas e sons que fogem aos padrdes tradicionais,
utilizando-se do que se convencionou chamar notagdo grdfica.

A notagdo grafica auxilia os intérpretes ao dar um direcionamento mais especifico no
que se refere a sons ndo tradicionais. Entretanto, uma possivel critica a tais direcionamentos ¢

que costumam ser muito subjetivos, uma vez que sua leitura € ainda pouco convencionalizada
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e estabilizada pelo uso, deixando boa parte da interpretacdo a cargo dos designios de cada
intérprete, e isso recai nos mesmos problemas citados pela notagao antiga.

O compositor brasileiro Arthur Kampela busca detalhar bastante suas partituras e
bulas a fim de antecipar questionamentos sobre como deve ser realizada cada uma de suas
notagdes nao tradicionais. As bulas do compositor sempre contém textos explicativos, fotos e
até a indicacdo de quais dedos devem ser tocados, além de incluir mais conteudos explicativos
nas passagens passiveis de outras interpretacdes. Rosa (2012) menciona a necessidade de uma

“bula” devido a insuficiéncia da notagdo tradicional para grafar novos recursos técnicos.

As TE [técnicas estendidas] passaram também a exigir uma nova escritura musical,
pois a grafia tradicional foi se tornando insuficiente para registrar ruidos, sons de
altura indefinida, aleatoriedade e um sem numero de elementos ¢ procedimentos
musicais que passaram a ser criados pelos compositores. Surgem entdo varias
formas de notagdo, inclusive com um roteiro de instrugdes (bula) que antecede a
partitura. (ROSA, 2012, p. 17)

O resultado sonoro de todo esse detalhamento? Performances muito diferentes umas
das outras. Se, para alguns, essa frase pode soar como uma critica ao compositor, insistimos
que, segundo nossa perspectiva, a musica sobrevive justamente na multiplicidade de
interpretagdes (LABOISSIERE, 2007), e, por mais especifico que o compositor seja, a
liberdade criativa e as caracteristicas individuais de cada intérprete sempre existirdo.

Lemos (2017, p. 10), com objetivos muito distintos dos nossos, trata da questdo das

vertentes interpretativas:

[...] [em relagdo a fidelidade ao texto,] ao invés de as intengdes do compositor
estarem no topo da hierarquia, o novo “rei” é o proprio texto. Ambas as propostas
depositam na partitura uma grande devog@o; a diferenca reside em suas finalidades.
Na primeira, o objetivo ¢ alcancar a intengdo do compositor e, na segunda, alcangar
a “verdade” da obra.

A interpretacdo baseada estritamente no texto e aquela que busca “tocar como o
proprio compositor tocaria”, embora apresentem origens muito proximas por uma suposta
fidelidade ao texto, possuem, na verdade, divergéncias bastante claras para o interpretante da
obra musical. Conforme mencionado por Lemos (2017), a primeira busca alcancar o
compositor, enquanto a segunda busca a esséncia da obra, resultando em escolhas
interpretativas muito distintas. Umberto Eco (2005) destaca que existe uma inten¢do inerente
ao texto que vai além da intencdo do autor ou até mesmo do proposito do intérprete. Assim, o
papel do musico seria enunciar maior fidelidade ao texto ou ao compositor do proprio texto?

A resposta aqui € bastante complexa e necessita de diversas reflexdes acerca do fazer musical
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propriamente dito. Outros apontamentos sobre a figura do intérprete sdo necessarios para um
maior aprofundamento do tema.

O executante, mencionado por Stravinsky, e até mesmo essa fun¢do de “decifrador”,
“decodificador”, dada ao intérprete que busca uma maior fidelidade ao texto, ¢ bastante
complexa visto que os termos sugerem uma ‘“‘nao-interpreta¢do”, ou seja, o apagamento de
qualquer individualidade, qualquer manifestagdo de escolha por parte do intérprete. De fato,
Stravinsky ndo ¢ adepto de uma pratica interpretativa que implique grande liberdade do
musico. No entanto, ¢ importante conhecer o contexto no qual o compositor russo estava
inserido para entender de uma forma mais detida e menos superficial o significado de suas
palavras.

Stravinsky menciona, sobre o intérprete e executante, que:

A ideia de interpretacdo implica as limitagdes impostas ao musico, ou aquelas que
este se impde a si mesmo em sua funcdo propria, que ¢ a de transmitir misica ao
ouvinte.

A ideia de execugdo implica a estrita realizagdo de um desejo explicito, que ndo
contém nada além do que ele ordena especificamente. (STRAVINSKY, 1996, p.
112)

Essas palavras manifestam, basicamente, um senso comum segundo o qual a execugdo
seria quase como datilografar uma obra musical enquanto a interpretacdo traz a ideia de uma
transmissdo musical, um fazer musical. Assim, Stravinsky diz: “Todo intérprete ¢ também,
necessariamente, um executante. O inverso ndo ¢ verdadeiro.” (/d., p. 112).

A escritura musical n3ao contém necessariamente as intengdes e vontades do
compositor. A partitura musical contém simbolos que, ao serem decifrados, apresentam uma
ideia do que possa vir a ser a musica executada, diferindo assim da musica virtual, ou musica
“potencial”’, como diz Stravinsky. Mesmo com todos os recursos utilizados pelos
compositores (nuances, dindmicas, agogicas, acentuacdes e até mesmo textos verbais para
definir uma interpretacdo musical mais precisa), ainda assim, a realizacdo da obra ndo foge a
subjetividade do musico.

Indo de acordo com a ideia de que a escritura musical sempre sera insuficiente para a

obtenc¢ao de uma fidelidade absoluta, Stravinsky comenta:

[...] o compositor corre um risco inegavel a cada vez que sua musica ¢ tocada, ja
que, a cada vez, uma competente apresentacdo de sua obra depende de fatores
imprevisiveis e imponderaveis, que se combinam para produzir as qualidades de
fidelidade e simpatia sem as quais a obra sera irreconhecivel em determinada
ocasido, inerte em outra, e, em qualquer situacdo, traida. (1996, p. 113)
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Indo mais além nessas palavras, que ja sdo bastante rispidas e pouco elucidativas, o
compositor menciona que a diferenca entre execu¢do e interpretagdo de uma obra musical
reside mais na ética do que na estética (/d., p. 113), uma vez que, do executante, ndo se pode
esperar nada além de uma tradu¢do literal dos simbolos em som, enquanto do intérprete se
espera uma perfei¢do da transposi¢do sonora, além de um “amoroso cuidado” (/d., p. 113). O
compositor russo deixa claro, entretanto, que isso ndo se trata ainda de uma “recomposi¢ao”
por parte do intérprete.

Por outra perspectiva, embora ndo contraponha explicitamente o pensamento de
Stravinsky, Lemos (2017) traz o intérprete como um ser enunciativo, aquele que, de acordo
com sua vivéncia e conhecimentos, interpretard a obra musical com todo esse “amoroso
cuidado”, porém ndo com a neutralidade que o compositor russo deseja.

Stravinsky (1996, p. 113) ainda complementa dizendo que “o pecado contra o espirito
da obra sempre comeca com um pecado contra sua literalidade [...]”. Além da critica
mencionada, comenta que os intérpretes de sua época preferem se concentrar em nuances
“irrelevantes”, com muitos exageros expressivos, € que isso acarreta uma grande imprecisao
ritmica. Tal demonstragcdo de virtuosismo expressivo ¢, para 0 compositor russo, uma busca

por um “sucesso imediato” (/d., p. 113). Num tom menos aspero, diz Lemos:

Um intérprete, frente & perspectiva de interpretar uma partitura, vai levar em conta: o
compositor e sua época ¢ a imagem que se tem hoje da estética daquele periodo, as
demais interpretagdes que ja foram feitas, fara escolhas interpretativas que escapam
ao texto anotado, etc. Sendo assim, ainda que busque uma leitura objetiva e
imparcial, ha um processo interpretativo que se desencadeia. E pouco plausivel
pensar que o intérprete possa escapar de sua visdo de mundo, sua época e suas
influéncias. Assim como no caso do tradutor, ndo terd acesso direto as inten¢des do
compositor. (2017, p. 13)

Nao se pode esquecer que a interpretagdo musical segue regida pelos preceitos e
conceitos de cada época, além da vivéncia de cada intérprete. Na realidade em questao, o final
do periodo romantico, a relacdo com a liberdade expressiva durante a interpretacdo musical ¢
intensificada por diversos fatores, entre o quais podemos destacar: 1) a saida de um periodo
mais “cientificista”, o classicismo, que ja pressupde uma saturagdo desse sistema métrico; 2) o
surgimento da musica voltada para as massas, com maior apelo popular, que demandou um
maior virtuosismo por parte dos intérpretes e 3) a separa¢do entre compositores e intérpretes,
uma vez que, em periodos anteriores, o normal era que o compositor fosse o seu proprio
intérprete.

Dessa forma, ¢ compreensivel que compositores do romantismo e do periodo
subsequente sintam um desconforto com a imprecisdo dos musicos em relagcdo a partitura

musical. Uma vez que, como ja mencionado, a propria escritura de uma pega ja supde uma
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interpretacdo, ainda que silenciosa. Nao sendo ele mesmo o intérprete, o resultado sonoro
obtido sera necessariamente diferente daquele primeiro manifestado em seu espirito.

A interpretacdo se tornou, enfim, uma pratica mais expressiva, em que os intérpretes
buscam diversas referéncias extramusicais para conceber a sua interpretagdo. Stravinsky

comenta essa tendéncia:

Os principios genéricos que governam a interpretacdo dos mestres roméanticos, de
modo especial, fazem desses compositores as vitimas predestinadas das agressodes
criminosas de que estamos falando. A interpretagdo dessas obras ¢ governada por
consideragdes extramusicais baseadas nos amores ¢ infortinios das vitimas. O titulo
de uma pega torna-se uma desculpa para arbitrariedades gratuitas. Se a pega ndo tem
titulo, logo se arranja um, a partir dos motivos mais fantasiosos. Estou pensando na
sonata de Beethoven que nunca recebe outro nome que ndo seja “Ao luar", sem
ninguém saber por qué; ou na valsa em que ¢ obrigatorio enxergar o "Adeus" de
Chopin.

Obviamente, ndo ¢ sem razdo que os piores intérpretes normalmente se agarram aos
romanticos. Os elementos extramusicais espalhados através dessas obras sdo um
convite a trai¢do [...]. (1996, p. 114)

Nessa e em outras passagens, 0 compositor russo parece ter um verdadeiro 6dio pelo

intérprete musical.

[...] todos os virtuoses deveriam saber ou lembrar que a primeira condigdo a ser
preenchida por quem aspire ao imponente titulo de intérprete ¢ a de que seja, antes
de tudo, um executante impecavel. O segredo da perfeicdo reside antes de tudo nessa
consciéncia da lei que lhe ¢ imposta pela obra que esta executando. (/d., p. 115-116)

Stravinsky traz entdo a figura do intérprete como alguém que deve primeiramente
“executar” sua obra, promovendo a ideia de que um bom intérprete deve ser um eximio
executante. “Ambos encontrardo ali a liberdade no extremo rigor e, em ultima instancia, se
ndo em primeira instdncia, sucesso.” (Id., p. 116). A liberdade interpretativa, para o
compositor russo, esta submetida ndo s6 a um dominio técnico, mas também a uma tradi¢do e
a uma cultura bastante rigidas, o que exige um conhecimento profundo dos elementos
musicais.

Ao exigir fidelidade ao texto, entendendo o “bom intérprete” primeiramente como um
executante, Stravinsky sugere uma concepgao da partitura como sendo um objeto fiel a obra
musical. Entretanto, a obra ndo exige fidelidade nem do compositor, ao escrever a partitura,
nem do intérprete, ao executa-la, j4 que ¢ possivel argumentar que a existéncia da musica

transcende essas duas realidades.

Durante anos a interpretagdo musical adotou um padrio de execugdo de total
fidelidade ao texto escrito. Entretanto, se pensarmos a partitura como um produto
final e fiel para expressar o sentido integral da musica, vamos perceber que ela ndo ¢
nem fiel e muito menos infiel & musica. Ela, na verdade, apresenta outro tipo de
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realidade musical. E o meio de que dispde o compositor e 0 executante para recriar a
obra musical em sua fugaz realidade. (LIMA, 2006, p. 59)

A colocacdo de Lima revela uma concepgdo de “obra” como um objeto independente
da partitura, do compositor, do intérprete e do ouvinte. A partitura engloba apenas um
resultado gréafico que de certa forma resume, em parte, as ideias do compositor; o compositor,
por sua vez, nos demonstra uma ideia geral do que vird a ser a obra musical por meio de sua
partitura; o intérprete decodifica os simbolos, e, ligado a sua prdpria vivéncia, elabora
possiveis interpretacdes; por fim, o ouvinte recebe essa musica pelas maos do intérprete
musical. A obra musical em si engloba todos esses fatores, a0 mesmo tempo que ndo se
submete a nenhum deles. Assim, entendemos a obra como uma entidade transcendente a todos
esses fatores, que, no entanto, devem todos ser levados em consideragdo para que se chegue a
esséncia do que entendemos por obra musical.

Detemo-nos, entdo, na figura do ouvinte e em sua pertinéncia para a fidelidade nesse
cenario musical. “Uma obra de arte ndo pode bastar-se a si mesma”, declara Stravinsky (1996,
p. 119) ao mencionar a importancia de uma finalidade para sua obra musical, alguém para
compartilhar de sua arte. Aqui, o publico recebe grande destaque, passando a ser a figura para
a qual a obra musical estd destinada. Esse direcionamento rumo ao ouvinte torna o intérprete
um mediador do contetido musical e reforca ainda mais a questdo da fidelidade ao texto. E
nesse sentido que o compositor tece suas criticas aos exibicionismos dos intérpretes, que
tornam o “entendimento” da obra, para o publico, muito mais complexo: “[...] explosdes
sonoras ndo mantém a aten¢do do ouvido — assim como os técnicos em propaganda sabem que
letras grandes demais ndo atraem a vista” (/d., p. 118-119).

Lemos reflete acerca da pouca consideracdo que se presta ao ouvinte:

Pode-se imaginar uma postura bastante plausivel e até certo ponto corrente no
estudo das obras musicais em que se busca [...] justificar suas escolhas
interpretativas vislumbrando os sentidos almejados, sem, contudo, fazer nenhuma
consideragdo em relagdo ao ouvinte, como se os sentidos almejados na interpretagdo
musical coincidissem com a interpretagdo que o ouvinte faz da realizagdo musical.
(LEMOS, 2017, p. 25)

Colocar em foco o ouvinte, por outro lado, traz outras dificuldades. Seguindo outro

viés, Walter Benjamin declara:

Em hipotese alguma, levar em consideragdo o receptor de uma obra de arte ou de
uma forma artistica revela-se fecundo para o conhecimento. Nao apenas o fato de
estabelecer uma relagdo com determinado publico ou seus representantes constitui
um desvio; o proprio conceito de receptor “ideal” é nefasto em quaisquer indagagdes
de carater estético, porque estas devem pressupor unicamente a existéncia e a
esséncia do homem em geral. Da mesma forma, também a arte pressupde a esséncia
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corporal e espiritual do homem; mas, em nenhuma de suas obras, pressupde sua
atengdo. Nenhum poema dirige-se, pois, ao leitor, nenhum quadro, ao espectador,
nenhuma sinfonia, aos ouvintes. (2013, p. 101)

Na sequéncia desse comentério, Benjamin comega a questionar para quem ¢ dirigida
uma tradu¢do se o original ndo pressupde o leitor. O autor deixa em aberto os
questionamentos. No entanto, levanta algumas possiveis ideias em relacdo a fidelidade do
intérprete. O intérprete deve ser fiel a quem? Compositor? Partitura? Ouvinte? Se a direcdo ¢
o compositor, a escritura ndo ¢ capaz de tal transmissdo; se pensarmos na partitura, a
limitacdo do intérprete ¢ ainda maior, visto que ele estard preso somente aos recursos escritos;
indo na direcdo do ouvinte, ndo falariamos em “limitacdo”, mas, sim, de uma sobrecarga
interpretativa, visto que a diversidade cultural do publico ¢ imensuravel. Uma coisa € certa: o
papel do musico na interpretagdo musical ndo pode ser questionado, suas escolhas sim, mas
ndo sua existéncia, “pois so através do musico ¢ que o ouvinte pode entrar em contato com a
obra musical” (STRAVINSKY, 1996, p. 120).

Ao considerar os pensamentos de fidelidade em outras areas, como na tradugdo
literaria, percebemos uma diferenca bastante importante no processo de ressignificacdo do
sentido em outra lingua. O sentido do texto escrito estd muito além de cada palavra tomada
individualmente. O sentido, nessa visdo, apresenta uma forte relagdo com uma ideia
transcendente ao signo linguistico € ndo com a literalidade da sua escritura. Desse modo, a
traducdo literal de cada palavra que compde um texto verbal dificilmente remeterd de forma

clara ao texto original. Walter Benjamin, em relagdo a fungdo do tradutor, comenta:

De fato, que aporte pode trazer a fidelidade para a reprodugdo do sentido? A
fidelidade na traducdo de cada palavra isolada quase nunca ¢ capaz de reproduzir
plenamente o sentido que ela possui no original. Pois, segundo sua significagdo
literaria para o original, o sentido ndo se esgota no visado; ele adquire essa
significagdo precisamente pela maneira como o visado se liga, em cada palavra
especifica, a0 modo de visar. Costuma-se expressar isso com a formula: as palavras
carregam uma tonalidade afetiva. (BENJAMIN, 2013, p. 114)

Na mesma medida em que a tradugdo ¢ impossivel sem a contribui¢do ativa, ou
criativa, do tradutor, que precisa adaptar palavras e frases pelo bem do sentido do texto, a
exclusdo do intérprete na atividade performatica?, isto ¢, a fidelidade “absoluta” ao texto, ¢

algo ilusorio, impossivel.

Parece filosoficamente incontestavel o fato de que toda e qualquer interpretacdo
musical envolve algum tipo de contribuicdo do intérprete, por minima que seja.
Portanto, é possivel afirmar que ¢ impossivel qualquer atitude interpretativa sem a

2 A atividade performatica aqui se refere sempre a interpretacdo que envolve uma atividade humana na
performance musical.
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participacdo do executante. O problema ¢ que alguns autores tém a firme convicgdo
de que a personalidade do intérprete constitui um problema a ser eliminado ou, pelo
menos, restringido. (APRO, 2006, p. 28)

Apro se remete, em seu texto, aos pensamentos de Igor Stravinsky. Como vimos, suas
convicgdes firmes e controversas apresentam uma clara relagdo com os intérpretes de sua
época e com o que era percebido pelo compositor como “exageros interpretativos” por eles
cometidos. A ideia de que a personalidade do intérprete deva ser eliminada demonstra uma
analise bastante literal de suas palavras e ndo trazem o seu contexto como um todo.

Por fim, vemos a atividade do intérprete como um ato intelectual, um ato que demanda
pensamentos criticos e conhecimento acerca de suas fungdes para com a obra de arte. Ao
entender a obra musical como um objeto que engloba o compositor, a partitura, o intérprete e
o ouvinte, a fidelidade em questdo na interpretacdo musical se submeterd a todos esses
elementos, pois eles fazem parte do processo de significagdo e de construgdo da linguagem
musical e seu discurso. Assim, por mais que se considere impossivel a total omissdo do
intérprete na realizagdo de uma dada pecga, também ¢ evidente a necessidade de limites na
atividade interpretativa, no sentido de manter o elo da relacdo entre esses atores. Vejamos

algumas consideracdes acerca de tais limites.

1.1.2 Liberdade

O enunciado musical ndo se reduz a partitura (fora do uso) nem a enunciagdo a sua
simples execugdo. A interpretacdo de uma peca (modos de tocar) pode inclusive
alterar o sentido do enunciado e criar relagdes novas entre a expressdo e o contetido
musical.

Ha, portanto, marcas do enunciado na interpretagdo assim como marcas da
enunciagdo na partitura. Desta forma, a interpretago, ou leitura de um texto musical
¢ o encontro do estilo do intérprete e das coergoes do enunciado presentes na
partitura. Constroéi-se entdo um outro texto (interpretagdo musical) que se converte
numa releitura do texto anterior. (CESAR, 2012, p. 18)

Vimos que a liberdade interpretativa quase sempre ¢ apresentada como o maior pecado
dos intérpretes. Autores que defendem esse pensamento argumentam que basear escolhas
interpretativas puramente no gosto pessoal pode distorcer toda a constru¢do de significado
que o autor buscou em sua escrita. Porém, como destacamos anteriormente, a partitura nao
contém todos os elementos de uma obra musical. Da mesma forma, nenhuma escrita, nem
todo estudo formal e contextual ddo conta de explicar tudo o que se passa no momento de
uma performance. H4 sempre algo que se acrescenta, mesmo nas interpretagdes mais “fiéis”.

A liberdade interpretativa pode ter, sim, a conota¢do de deturpacdo da obra musical a

partir do momento em que ndo se estabelecam limites para a interpretacdo. No entanto, um
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estilo mais “livre” ndo exclui, necessariamente, o rigor do trabalho musical — com efeito, até
mesmo Stravinsky, no auge de sua rispidez, declara que a liberdade interpretativa ¢ possivel
desde que implique o “rigor da fidelidade”. Até aqui vinhamos opondo liberdade e fidelidade.
Refletiremos aqui sobre as concepgdes de liberdade interpretativa ja feitas por autores da area
e, assim, apontaremos uma dire¢do em que liberdade e fidelidade estabelegam relagdes
solidarias para a constru¢dao do sentido musical, como sugere a ultima citagdo do compositor
Tusso.

No caso de Andrés Segovia, vimos que suas interpretacdes musicais sdo fortemente
influenciadas pelo estilo e cultura de sua época. Nao obstante, por mais fortes que sejam as
influéncias do contexto sociocultural, estilistico, instrumental, ndo se pode excluir a
individualidade de cada intérprete. “Nas obras executadas por Andrés Segovia, por exemplo,
uma caracteristica interpretativa padronizada esta na execucao de seus vibratos rigorosos, fato
que lhe confere autenticidade executéria.” (LIMA et al, 2006, p. 14-15). De fato, os vibratos
sdo tao caracteristicos da interpretacdo do violonista espanhol que, nos dias atuais, utiliza-se a
expressdo “interpretacdo segoviana” para se referir a0 musico que exagera nesse recurso
técnico, muitas vezes até no sentido pejorativo, ao indicar que tal execucdo ndo condiz com o
repertdrio executado.

Comportamentos pessoais nas interpretacdes ndo sao exclusivos de Segovia. Podemos
lembrar, ainda, do pianista canadense Glenn Gould, que se coloca na interpretagdo musical de
maneira bastante contundente. Enquanto Segovia utiliza elementos musicais pessoais em suas
interpretacdes, Glenn Gould coloca-se musical e fisicamente na obra, utilizando movimentos
e expressoes muito perceptiveis. Tanto em um caso como no outro, estamos diante de grandes
e renomados intérpretes que, no entanto, usam de muita liberdade interpretativa. Como ja
mencionamos, esse estilo remete a um processo de ressignificacdo do texto musical,

colocando em evidéncia outro destinador para a obra musical.

Isso se faz notar sobremaneira na musica antiga em interpretacdes carregadas de
elementos da musica romantica, notadamente do periodo da histéria da musica que
mais apelou para os efeitos de sentido capazes de arrebatar a atengdo do publico:
virtuosismo, massas sonoras, grandes varia¢cdes dindmicas e exacerbagdo passional.
E como se tal intérprete compartilhasse os valores de outro destinador que nio
aquele historicamente ancorado na obra que executa. (FERNANDES, 2014, p. 149)

Dessa maneira, um questionamento muito importante deve ser feito: no que consiste
uma liberdade interpretativa pertinente? De que maneira ¢ possivel discernir a liberdade que ¢
sentida como pertinente daquela que fere a fidelidade a obra? O que estd em questdo na

interpretagdo musical mais “livre”: texto, compositor, ouvinte ou intérprete?
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Um bom exemplo de questionamento da tradig@o estd no registro das execugdes de
Glenn Gould. Em que pesem as impressdes iniciais, sua execugdo de musica antiga
(especialmente a da musica de J. S. Bach) ¢ estritamente fiel ao texto escrito, porém
sempre diferente das versdes tradicionais. Fala-se ainda no desrespeito de G. Gould
aos andamentos, o que ¢ absurdo devido ao fato de ndo dispormos de registros
mensuraveis do que era feito naquela época. Os andamentos, portanto, ndo devem
ser analisados sob esse prisma. O pensamento contrapontistico de Gould ¢ muito
mais adequado a esse tipo de repertério do que suas execugdes de Mozart e
Beethoven. Todas as estranhezas que sentimos inicialmente em suas execugdes
tornam-se absolutamente logicas depois de escutas mais atentas especialmente se
cotejadas com as partituras correspondentes. O idiossincratico pianista sempre parte
do principio da negagdo da tradi¢do e (re)coloca em destaque elementos que
costumam passar despercebidos mas que efetivamente pertencem ao texto. (APRO,
2006, p. 31)

E incontestivel que o pianista canadense segue a partitura musical, segue suas
indicagdes signicas e aborda todo o conteudo da escritura, mas por que suas interpretagdes
despertam reagdes tdo extremas, positivas e negativas, da critica especializada? O que parece
incomodar seus criticos ¢ a pouca fidelidade a tradicdo. O piano, por ser instrumento de antiga
tradi¢do, envolve costumes e praticas passados, através de geragdes, de um intérprete para o
outro. Desse ponto de vista, a afirmagdo, contida na fala de Apro, de que ndo se pode
mensurar os andamentos do periodo barroco ¢ bastante controversa. No mais, argumentacdes
muito assertivas em relacdo a musica antiga podem ser facilmente refutadas. Afinal, ha sim
um andamento marcado, ndo na partitura, mas na histéria de suas execugdes e nos estudos do
periodo.

Em relagdo aos compositores também mencionados, Mozart e Beethoven, a ideia de
andamento se torna um pouco menos complexa, ainda que ndo seja de todo simples, visto que
Beethoven escrevia andamentos distintos para as mesmas passagens em seus rascunhos e
edi¢des de época. Os periodos subsequentes ao barroco realmente carregam em sua escritura
uma maior precisao em termos de andamentos, dindmicas, agogica, expressdes. Ainda assim,
podemos ver uma multiplicidade de interpretagdes, mesmo entre as que seguem fielmente a
partitura.

Outro exemplo de intérprete que adota um estilo “livre” ¢ Kazuhito Yamashita. Em
extensa producdo fonografica, vé-se que Yamashita executou uma grande variedade de
repertorio, ¢ também fez transcricdes e composi¢des de diversas obras para o violdo. O
violonista japonés realiza performances muito intrigantes, pois, assim como Glenn Gould,
além de inserir suas caracteristicas pessoais na interpretagdo musical, possui uma gestualidade
corporal muito marcante. O ato performatico de Yamashita ¢ uma caracteristica passivel de
analises bastante interessantes. Lemos (2017), por exemplo, compara as performances de

Kazuhito Yamashita e Paul Galbraith na interpretacao da obra Nocturnal de Benjamin Britten
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sob um viés enunciativo. Nao entraremos em detalhes quanto a questdo gestual, que sera
tratada mais adiante; no entanto, ¢ importante pensar na interpretacdo desses dois violonistas
para refletir sobre os limites da liberdade e da fidelidade no tocante a escritura musical.
Liberdade e fidelidade, quando abordadas sob o viés da partitura musical ou sob o viés
da obra musical (lembrando que nosso entendimento por obra musical se baseia em uma
intersecdo entre compositor, partitura, interprete, ouvinte), podem tomar rumos interpretativos

completamente opostos. Apro comenta que:

Se ele [intérprete], por exemplo, enfatizar a obra, isso acarretara uma discussdao
ainda mais complexa: deve-se privilegiar o texto (mensagem) ou o documento
(suporte material do texto, como a partitura)? Alguns creem que a partitura
representa um documento sagrado a ser preservado a qualquer custo, e se esquecem
da mensagem contida na obra. A mensagem contida na obra constitui, de qualquer
maneira, uma opgao bastante equilibrada nesse contexto. (APRO, 2006, p. 29)

Mas afinal, como definir qual é a mensagem contida em uma obra de arte? Ela ¢
passivel de ser analisada? Falaremos sobre essas questdes na ultima parte deste capitulo.

Quanto as interpretagdes de Yamashita e Galbraith analisadas por Lemos (2017), um
ouvinte “desavisado” pode ser levado a considerar, em um primeiro momento, a interpretagao
do violonista japonés como mais “ousada” e a de Galbraith como mais “sobria”. Isso ndo
significa, no entanto, que Yamashita privilegia, em suas escolhas de performance, a liberdade
interpretativa, enquanto Galbraith busca ser mais fiel ao texto. Ao analisar os dois intérpretes
executando a obra mencionada — Nocturnal de Benjamin Britten — acompanhando as
indicagdes contidas na partitura pelo compositor, vé-se claramente que Yamashita segue as
indicagcdes de modo muito mais estrito do que o violonista escocés. Assim, temos indicios de
que uma reprodu¢ao mais “fiel” da partitura ndo necessariamente sera tida como manifestante
de maior fidelidade a obra musical ou, ao menos, de que a noc¢ao de fidelidade pode ter a ver
com outros elementos, que ndo a aten¢do detalhada ao material escrito. Isso refor¢a o conceito
de obra que mencionamos anteriormente, mostrando que a partitura ndo contém todas as
informacgdes atribuiveis a performance musical.

A liberdade interpretativa também nos remete aos instrumentos utilizados,
principalmente no que diz respeito ao trato da musica antiga. Frangois Couperin, compositor,
organista e cravista do periodo barroco, declarava que o cravo ¢ um instrumento muito rico
em termos composicionais em virtude de sua extensa tessitura. No entanto ¢ bastante enfatico
ao mencionar a pouca variacao de dinamica que o instrumento pode oferecer (LIMA, 2006, p.
51). Se tomarmos esse comentario de Couperin como um desejo por mais possibilidades
dindmicas, serd que deveriamos restringir o uso da dinamica do piano na interpretagdo de suas

obras? Estariamos de fato sendo mais fi¢is a obra de Couperin se usadssemos uma variacao de
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dindmica proxima aquela do cravo? E por essas e outras razdes que os limites entre liberdade
e fidelidade sdo questionaveis independentemente da obra em questdo, independentemente de
seu periodo.

Esses mesmos recursos instrumentais também podem ser aplicados aos instrumentos
de cordas dedilhadas. Um alatde, por exemplo, possui limitagcdes na extensdo de dindmicas
que um violdo moderno superou em grande medida. Assim, hd um debate importante sobre a
relevancia de se considerar a falta de possibilidades instrumentais de determinado periodo na
constru¢do de uma interpretagdo que vise ser fiel a obra.

Toda a discussdo em relagdo aos recursos instrumentais de cada época traz
questionamentos sobre a fun¢do do intérprete também nos diversos periodos da musica.
Obviamente, a escritura musical mais detalhada oferece ao intérprete uma menor liberdade
interpretativa, ao contrario das praticas populares, que, pela sua tradi¢do oral, permitem um
rigor menor ¢ mais liberdade para improvisacdo ou mudangas de cardter circunstancial na
musica. “Na tradicdo escrita, inversamente ao que aconteceu na tradi¢cdo oral, observa-se o
nascimento de um intérprete musical cada vez mais subjugado a partitura e afastado da pratica
improvisatdria e da liberdade de execucao” (LIMA, 2006, p. 49).

No periodo barroco, em que as pecas ndo eram escritas de forma detalhada como em
€pocas posteriores, as ornamentagdes estavam, em sua grande maioria, a cargo dos
intérpretes. Na pratica de entdo, que s6 podemos vislumbrar pelos registros de época, fac-
similes, tratados, os compositores ndo precisavam escrever tudo, pois a tradi¢ao interpretativa
da época conferia aos musicos os codigos necessarios para preencher as lacunas existentes nas
partituras. Essas lacunas envolviam também, além das ja mencionadas ornamentagdes, a
questdo ritmica, de forma que as praticas interpretativas eram condizentes com cada estilo
composicional apresentado. “Outra pratica que evidencia a liberdade expressiva dos
intérpretes do barroco encontra-se na utilizagdo de alteracdes ritmicas no texto musical
durante a execucao” (LIMA, 2006, p. 54). Aqui a autora utiliza como exemplo textos do
flautista Johann Joachim Quantz que ensinam como acentuar e alterar as ritmicas de acordo
com os tempos fortes e fracos. Outro exemplo pode ser caracterizado pelo uso de figuras
pontuadas nas composicdes em estilo francés. E sabido que na pratica musical da época, a
colcheia pontuada, apesar de escrita apenas com um ponto de aumento, deveria soar sempre
como se estivesse escrita com um ponto duplo.

O periodo cléssico assiste a uma mudanca profunda em relagdo ao periodo barroco. A
unidade métrica, a criagdo do metronomo, os detalhes de nuances, andamentos, accelerandos,
rallentandos levam o intérprete a se conter ou, ainda, a se comprometer com a escritura

musical. “No classicismo, as praticas improvisatorias e a liberdade de expressdo foram
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perdendo for¢a” (LIMA, 2006, p. 55). Os compositores passam a ndo deixar mais a cargo do
intérprete escolhas consideradas, a partir de entdo, de grande impacto a obra.

Curiosamente, essas escritas mais detalhadas acabam por trazer uma maior variedade
de recursos interpretativos. “A preocupacdo com a dindmica trouxe ao discurso musical uma
variabilidade e riqueza timbristica, fazendo aflorar ainda mais a sensibilidade do intérprete na
busca de novas sonoridades.” (LIMA, 2006, p. 55). Nesse ponto, vemos as palavras de
Stravinsky fazerem mais sentido. A nocdo de “aflorar ainda mais a sensibilidade do
intérprete” pode ser sentida como um exagero fora de lugar, pois pode alterar a ideia
composicional da obra. Dessa forma, o classicismo impds um novo tipo de comportamento,
que passa a ser esperado dos intérpretes musicais visando um extremo rigor em relagdo a

partitura musical.

[...] o classicismo foi um periodo originario de um comportamento interpretativo
cada vez mais restrito ao cumprimento das indicagdes descritas na partitura original.
A memoria cedeu lugar a precisdo da escrita, os detalhes da escrita passaram a
habitar a composi¢do e o refinamento na composi¢do ¢ que conferia a interpretagdo
musical maior valor. (LIMA, 2006, p. 56)

As mudangas discursivas de cada periodo levam os musicos de diferentes €pocas a
diferentes comportamentos e atitudes diante do texto escrito. No entanto, sempre “¢ o
intérprete quem dé vida a partitura” (LIMA, 2006, p. 60). Indo mais além, o intérprete, ainda
que com todas as suas restrigdes, ¢ aquele que tomara as decisdes musicais finais. “ele ¢ quem
transmite e perpetua as intengdes e desejos do compositor da obra enquanto tal e a sua propria
sensibilidade” (LIMA, 2006, p. 60). Apesar de muito vibrante, tal afirmacdo ¢ bastante
complexa quando retomamos as fortes opinides de Stravinsky em relagdo ao intérprete
musical. Sim, o intérprete enuncia o texto musical escrito pelo compositor; entretanto, afirmar
que ele “transmite e perpetua” o pensamento do compositor parece um tanto quanto
€XCessivo.

Dessa forma, feitos os levantamentos sobre as liberdades e os limites do intérprete,
podemos entdo depreender alguns direcionamentos importantes. Liberdade interpretativa diz
respeito ao conjunto de escolhas inerentes ao intérprete durante uma performance musical.
Mesmo que suas escolhas visem a absoluta fidelidade, esta ultima estd ligada ao fazer
interpretativo do sujeito. Tanto liberdade quanto fidelidade podem se cruzar ou se distanciar
de acordo com a visdo de cada um. Aqui, escolhemos o ponto de vista de um intérprete
“intelectual”, aquele que reflete e utiliza suas proprias escolhas com base em estudos e
conceitos referentes ao que serd interpretado. Esse posicionamento ndo deixa de ir ao

encontro de certas colocacdes de Stravinsky, sobretudo quando o compositor diz que, no
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limite da fidelidade se encontra a liberdade. Nas escolhas de cada intérprete, a liberdade surge
como uma ferramenta e ndo mais como atitudes advindas do desconhecimento.

A construgdo discursiva sempre tomara como base a obra musical, seja buscando
maior fidelidade ao texto ou, no sentido inverso, tendo em vista a ressignificagdo da obra
musical, transpondo-a para a contemporaneidade do intérprete. O processo de construcao do
sentido no discurso musical pode ser constituido independentemente da corrente interpretativa

do proprio intérprete.

1.2 Funcio do intérprete

Depois de discorrer sobre as correntes interpretativas que regem a interpretagdo
musical, é preciso ainda entender qual a funcdo do intérprete no ato musical. Foi visto que seu
percurso € proposto muitas vezes por “escolas” interpretativas. Assim, liberdade e fidelidade
podem se aproximar ou distanciar de acordo com os preceitos culturais do intérprete, bem
como de acordo suas proprias individualidades criativas.

Qual ¢ a esséncia do intérprete? Qual a sua verdadeira fun¢ao? Reprodutor de uma

partitura ou recriador artistico? Lima (2006) nos esclarece algumas dessas questoes:

Sob o ponto de vista estético-filosofico, as reflexdes de G. Brelet, E. Fubini ¢ E.
Albizu, ainda hoje sdo de extrema relevancia. Elas permitem uma execugdo musical
eminentemente artistica que vai de encontro a esséncia ontologica do ser; mostram
aos intérpretes a importancia do seu trabalho; valorizam bem mais o contexto da
obra do que o conteudo expresso na partitura; conferem ao intérprete maior
liberdade de expressdo; revivem o sagrado que esta contido em cada execugao, sem
desconsiderar a esséncia que habita a obra. (LIMA, 2006, p. 62)

Tal afirmacao, habitual na literatura musical, ¢ muito bonita e de grande efeito; pensar
na “esséncia que habita a obra” como base interpretativa ¢ realmente algo da natureza
artistica, transcendente por natureza. Porém, ao pensar nas correntes interpretativas e conferir
uma fungdo real ao intérprete, esse discurso poético torna-se pouco produtivo e de dificil
apreensao.

O intérprete musical diz algo? O intérprete, incumbido de transmitir a linguagem
musical, atua apenas como mediador ou também como recriador? Stravinsky, ao comentar a
relacdo entre compositor e ouvinte, declara que “[...] o intérprete [estd] agindo ai como
intermediario” (STRAVINSKY, 1996, p. 119). Ja no pensamento de Laboissiere (2007), o
intérprete age de forma a recriar uma obra musical a partir de suas experiéncias e

conhecimentos.
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Enquanto uma concepg¢do descreve o intérprete como alguém que esta em funcdo da
transmissdo do contetdo musical, a outra atribui ao intérprete uma fung¢do préxima ou
equivalente a do compositor, um recriador, um individuo que pensa e toma suas proprias
decisdes interpretativas. A partir de um viés enunciativo, Lemos (2017, p. 21) diz que “[...] o
sujeito que depreendemos por trds de toda obra ¢ uma imagem subjetiva criada pelo proprio
texto;?> a pessoa ‘real’ que materializou o enunciado torna-se assim irrelevante”. Nessa
perspectiva, pode-se atribuir uma maior autonomia ao intérprete musical.

Lemos caracteriza o papel do intérprete em duas fungdes:

[...] a funcdo de intérprete guarda em si também aspectos da funcdo de autor e de
leitor [...] configura-se em parte com a fungdo de autor por influir dirctamente
dentro da realizacdo da obra de maneira criativa, através de tomadas de decisdo que
podem deixar marcas no ato performatico, diferentes das previamente notadas, ou
através de instancias onde a notacdo ndo tem possibilidades prescritivas; de outro
lado, constitui-se na fung¢do de leitor, uma vez que todos os participantes de certa
forma o sdo, ou seja, na condi¢do de sujeito que sintetizara o entendimento da obra
através de sua recepcdo e lhe atribuira sentidos em composi¢do com suas
experiéncias prévias. (LEMOS, 2017, p. 21)

Partindo dessas premissas, serdo apresentadas duas posi¢cdes que regem o estatuto do
intérprete musical. Ambas ndo se contradizem necessariamente e, assim, serdo apresentadas

de forma separada apenas para podermos melhor caracteriza-las.

1.2.1 Tradutor

Tradutor talvez seja 0 nome que menos agrada os intérpretes musicais, além ¢ claro, de
executor. Nao € por menos, uma vez que o senso comum remete o termo tradugdo a uma
transposi¢do literal de um texto, uma lingua, e, no caso da musica, da partitura. Entretanto,
deve-se evitar esses deslizes corriqueiros em relacdo a terminologia e refletir sobre qual ¢
realmente a tarefa de um tradutor.

Todos conhecemos, por exemplo, a ineficiéncia dos tradutores online, como o Google
Tradutor, que traduz de forma literal sem observar o sentido global em que as palavras estao
inseridas. Sabe-se que se trata de algo muito diferente daquilo que caracteriza um tradutor de
livro, cujo trabalho consiste em decodificar, entender e interpretar o texto que esta traduzindo.
E por isso que é possivel haver diversas tradugdes das mesmas obras literarias. A tradugio
nunca ¢ a mesma; o que determina o resultado final € a interpretacdo do autor, de forma que,

para os tradutores de literatura, traduzir ¢ interpretar. Notam-se, entdo, diversas semelhangas

3 Texto aqui é compreendido como manifestagdo, ou seja, pode ser tanto um texto escrito (uma partitura) quanto
um texto sonoro (um fonograma), como também um texto sincrético: visual e musical (uma performance). O
trabalho de Lemos (2017) se debruga sobre principalmente sobre este tltimo.
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com o fazer musical, o que torna a tradug¢do de uma partitura ndo uma abordagem estritamente
mecanica, mas sim uma interpretacdo propriamente dita.

Fontanille, refletindo sobre o papel em que o tradutor esta inserido, ensina que:

[o tradutor], [...] partindo de uma lingua e de uma cultura que supdem o todo, a
regra, a unidade, ele deve, no entanto, em seu oficio, lidar com a parte do fragmento,
enfrentar a aparente falta de sentido, significar a excegdo, formular hipoteses de
leitura, procurando integra-las ao “todo” por meio de uma boa medida, de uma justa
posi¢ao. (FONTANILLE, 2015, p. 11)

Integrar o sentido em uma traduc¢do ndo parece uma tarefa facil. Tal atividade envolve
tanto aspectos técnicos, referentes a gramdtica, quanto aspectos culturais, relativos ao meio e
ao conhecimento adquirido, e, por fim, mas ndo menos importante, a interpretagdo, ao
entendimento do proprio tradutor, que toma partido daquilo que acredita. A neutralidade nao
pode coexistir com a interpretagdo. A interpretacdo, ainda que profundamente informada por
esses aspectos técnicos e culturais, sempre ¢ algo proprio de cada individuo. A maneira como
se entende uma obra nada mais ¢ do que um sentido atribuido por um sujeito. Assim, dizer
que uma traduc¢do ndo depende de uma interpretacdo € se equivocar quanto ao proprio sentido

da palavra.

[...] a tradugdo deve, ao invés de procurar assemelhar-se ao sentido do original,
conformar-se amorosamente, € nos minimos detalhes, em sua propria lingua, ao
modo de visar do original, fazendo com que ambos sejam reconhecidos como
fragmentos de uma lingua maior, como cacos sdo fragmentos de um vaso.
(BENJAMIN, 2013, p. 115)

Tal afirmagdo de Benjamin nos remete ao que foi dito anteriormente. Tanto a obra de
arte enunciada no papel, a partitura, quanto a obra de arte enunciada na performance musical
carregam uma caracteristica decisiva: ambas ja sdo a musica em si, separadas pelo “hiato do
siléncio”, utilizando as palavras de Stravinsky. Uma tradugdo que se conforma
“amorosamente, ¢ nos minimos detalhes” nos leva definitivamente a ideia de Stravinsky de
que o intérprete encontra sua liberdade interpretativa por meio de uma fidelidade absoluta ao
texto musical.

A obra de arte, como definimos anteriormente, é entdo entendida como o ser absoluto,
que estd além dos fazeres performaticos e além dos limites da escritura. E, assim, Benjamin
(2013, p. 117) complementa que: “a tarefa do tradutor ¢ redimir, na prépria, a pura lingua,
exilada na estrangeira, liberar a lingua do cativeiro da obra por meio da recriacdo”. Essa
recriacdo ¢ regida pela lei superior da propria obra artistica, e ndo apenas utilizando como

exemplo a obra musical, os signos contidos em uma partitura musical.
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Essa visdo do tradutor como um sujeito que realiza escolhas, busca a esséncia dos
contetdos, interpreta-os e assim da luz ao texto, reflete o pensamento de diversos artistas que
exercem um papel interpretativo mais criativo. A criagdo/recriacdo de uma obra musical ¢ a
esséncia do fazer criativo do intérprete, mas isto ndo significa um abandono do texto e, sim, a
revelacdo de uma das multiplas verdades existentes naquele documento. Isso porque a
verdade na obra de arte ndo ¢ unica, afinal, se o fosse, a interpretacdo perderia a fungdo
artistica ao ser executada. Elevar a fung¢ao do intérprete a recriador da obra musical torna o ato

de interpretar ainda mais imprescindivel.

1.2.2 Criador/Recriador

Consideremos, neste momento, tendo em vista as argumentagdes ja apresentadas, as
consequéncias de se tomar o intérprete como um criador ou recriador musical.

Uma delas diz respeito a propria abordagem analitica. Além dos contextos referentes
ao compositor, a obra de arte e aos codigos em geral, também ¢ levada em consideragdo a
individualidade do intérprete, um sujeito que pensa e toma decisdes consistentes, com suas
propria cultura e contexto.

Autores como Luigi Pareyson, Marilia Laboissiére, Caio Lemos, Sonia Lima, entre
outros, trazem esse pensamento do intérprete criativo, o intérprete coautor, para a discussao
estética e musical. Pareyson (1993, p. 174) reflete que “[...] a interpretagdo € sempre
interpretacdo de algo ao mesmo titulo que ¢ sempre de alguém. A interpretacdo ¢ atividade
que tem em mira um objeto determinado € o mantém em sua determinagdo propria”. Nessa
via, o constante didlogo existente entre a obra e o intérprete, essa troca de informagao entre

ambos, ¢ fundamental no processo de realiza¢do musical.

A partir do momento em que o intérprete insere sua determinac@o e pensamentos em
prol de uma obra a ser interpretada, sempre contextualizada ¢ claro, a obra musical
renasce e prolonga sua existéncia. Uma obra sem interpretacdo perde sua razdo de
ser, ela ganha vida ao ser interpretada. (MELLO, 2016, p. 123-124)

Dessa forma, uma obra de arte consiste na “[...] possibilidade de infinitas
interpretacdes e de um infinito processo de interpretagdo: a interpretacdo ¢ infinita em seu
nimero € em seu processo, caracteriza-se por uma infinidade quantitativa e qualitativa”
(PAREYSON, 1993, p. 179). A ideia de que uma obra admite infinitas possibilidades
interpretativas traz a baila duas questdes importantes a serem pensadas. A primeira diz
respeito a existéncia do intérprete, sem o qual essas diferentes possibilidades ndo podem

existir. Nessa via, Lemos (2017) comenta que:
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[...] considerar a realizagdo musical como um ato dindmico parece (re)situar o
proprio estatuto do intérprete, concebendo-o como integrante da realizagdo musical e
ndo como um elemento externo. Significa também dar-lhe voz, colocé-lo em didlogo
com os outros participantes, influenciando e se deixando influenciar na construgdo
de sentido da obra. (LEMOS, 2017, p. 32)

A segunda afirma a necessidade de diferentes interpretacdes para a existéncia da obra
artistica, uma vez que esta perde sua utilidade se ndo interpretada. “Reconhecer que outro
intérprete habilita um texto musical ¢ desmistificar o tradicional esfor¢co de uma fidelidade
absoluta a obra, pois o processo de recriagdo musical envolve fatores sociais, histdricos,

culturais [...]” (MELLO, 2016, p. 124). Assim, Abdo conclui que:

O fundamento de sua infinita interpretabilidade [...] ndo ¢ apenas a quantidade de
intérpretes ao longo da historia, mas, mais propriamente, a constitutiva “infinidade”
da pessoa e da forma. Longe de atestar uma insuficiéncia, uma impoténcia do seu
modo de conhecimento, o carater ndo definitivo da interpretacdo atesta a sua riqueza
e plenitude. (ABDO, 2000, p. 23)

Nao se deve negligenciar a importancia das escolhas que levam o intérprete musical a
um estatuto recriador, visto que “[...] a interpretagdo supde um papel ativo de escolhas. Nem
todos os elementos envolvidos na performance estdo codificados, ficando relegado ao
intérprete seu preenchimento” (LEMOS, 2017, p. 30). Complementando esse pensamento,
Pareyson (1993, p. 181) diz que “a interpreta¢do, com efeito, ¢ um ‘encontro’, no qual a
pessoa interpretante ndo renuncia a si mesma, ainda que desenvolva o mais impessoal esforco
de fidelidade [...]".

A interpretacdo também necessita de preceitos criticos. “[...] Interpretar também ¢
abster-se de julgamentos pré-estabelecidos, tornando o intérprete ndo apenas um interpretante,
mas também um ser critico ao que sera interpretado.” (MELLO, 2016, p. 124). Esse
pensamento, voltado para um carater ético da interpretagdo, vem da ideia de que o intérprete
carrega um estatuto veridictorio!, assumindo um papel central na comunicagdo da obra
artistica. Desse modo, levar em consideracdo o contexto inerente a obra ¢ essencial para a
pratica interpretativa.

Entretanto, ndo se pode reconstituir uma obra de arte a sua forma original
(LABOISSIERE, 2007, p. 16). A autora comenta que a obra nio pode ser reduzida apenas aos
elementos contidos na escritura musical, uma vez que ela transcende o texto e que cada

sujeito determina os caminhos que seguird para buscar a esséncia da obra musical

4 “A dupla operagdo, que tem como efeito a assercdo dos termos parecer ¢ ser produz o termo veridictorio

[Iy4L)

complexo denominado verdade (caracterizando um estado do qual se diz que “parece” e que “¢”, a0 mesmo
tempo).” (GREIMAS; COURTES, 1979, p. 327, grifo do autor)
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(LABOISSIERE, 2007, p. 42). Esse pensamento corrobora o que ja dissemos diversas vezes,
a esta altura, sobre a musica se caracterizar também como uma arte que necessita de
representacdes interpretativas para prolongar sua existéncia. A recriagdo da obra se torna,
assim, uma representagdo da continuidade temporal inerente a linguagem musical: “enquanto
arte temporal, a musica precisa ser recriada para ser vivida” (LIMA, 2006, p. 60).

A recriacdo depende muito do fazer criativo do intérprete, de forma que este ultimo
ndo se abstém de buscar a esséncia da obra ao mesmo tempo que admite sua pessoalidade

artistica.

Considerando-o como um coautor, ndo se encontra o intérprete aqui “solto” a sua
livre subjetividade onde utiliza a partitura ao seu bel prazer com o intuito de a
notac@o ser apenas um “trampolim” para a demonstragdo de seu virtuosismo, por
exemplo. A perspectiva aqui apresentada, onde ele tem uma maior relevincia dentro
do fazer musical quando comparado as nogdes de fidelidade, apenas o coloca em
interagdo com os demais participantes, além de considerar também sua voz. No

entanto, essa ‘“‘emancipacdo” do intérprete ndo significa negar os aspectos

estruturantes da partitura, mas passar a considerar os aspectos moventes ¢ instaveis
do ato performatico. (LEMOS, 2017, p. 31)

Nessa visdo, o intérprete possui um fazer criativo que lhe & proprio, o que nao
significa, por outro lado, que se coloque acima da obra, como pensa Stravinsky. Temos entdo
o intérprete com a funcdo de transmitir a ideia de obra musical, a ideia de seu discurso, para
além da escritura contida na partitura. Interpretar faz parte de um processo criativo. Ao
considerar o intérprete musical como uma figura que se ajusta entre fidelidade e liberdade,
isto €, como aquele que busca fidelidade ao contetido da obra sem perder sua identidade como
ser criativo, podemos, enfim, nos aprofundar na visdo sobre a performance musical

propriamente dita.
1.3 Performance musical

A performance musical estd muito além da interpretagdo musical em si. Ela contém,
além dos tracos interpretativos inerentes as escolhas musicais do intérprete, uma gama

extremamente complexa de recursos extramusicais.

Existe uma inter-relag@o das duas instincias: a interpretagdo musical ¢ uma atividade
em direcdo a um devir performatico e nele se apresenta; enquanto a performance
musical, entre outras coisas, também contém a interpretagdo musical. Assim, a
interpretacdo visa uma performance que pode ou ndo vir a se realizar. Ainda que ndo
venha a acontecer, a performance sempre se constitui como um sentido para a
interpretacdo. (LEMOS, 2017, p. 19)
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A interpretagdo musical ¢ crucial para a performance musical e um de seus elementos
intrinsecos. Como vimos anteriormente, interpretar uma obra ¢ buscar, a um s6 tempo,
recursos condizentes com a ideia musical e estilistica, além de recriar novas possibilidades
interpretativas resultantes das vivéncias do interpretante. Esse fazer criativo normalmente ¢
discriminado apenas em relagdo ao “fazer musical”, prévio a performance musical.

A reflexdo sobre a performance musical em si deve considerar diversos fatores que,
em conjunto, tornam sua realizagdo possivel. Assim, serd discutida, a seguir, a performance
musical sob dois aspectos: a relacdo entre o gesto e a expressdo musical e a relagdo entre
linguagem musical e discurso musical. O primeiro se refere aos movimentos necessarios para
a interpretagdo, tanto os movimentos motores essenciais para a pratica musical quanto os
movimentos voltados para a expressdo musical e gestual. O segundo trata das formas de
linguagem, ou seja, como a musica pode se enquadrar como uma linguagem e como o

discurso musical pode ser realizado durante o ato performatico da obra musical.

1.3.1 O gesto® e a expressido musical

A expressdo musical pode, evidentemente, ser caracterizada a partir de diversas
perspectivas. Pode estar vinculada, por exemplo, aos gestos musicais, da mesma forma como
pode transparecer nos gestos corporais. Em relacdo aos gestos musicais, manifestados nas
dindmicas, nos recursos de agdgica, nas escolhas de digitagdo e em outras escolhas
interpretativas, pode-se dizer que eles sdo fruto da vivéncia do intérprete, conforme discutido
nas etapas anteriores deste texto, mas também de correntes interpretativas e das funcdes
incorporadas pelo intérprete. A gestualidade corporal, por sua vez, ¢ vivenciada no momento
da performance, tanto para o intérprete quanto para o publico que a assiste, por meio de uma
interagdo com a obra musical, englobando, além dos movimentos necessdrios para a
realizagdo instrumental, gestos em si comunicativos, que incrementam a performance para
aquele que a vé.

Considerando a gestualidade corporal como a totalidade dos movimentos carregados
de sentido, excluem-se os gestos puramente mecanicos para focalizar aqueles que possuem
funcdo comunicativa (ZAVALA, 2012, p. 25). Clarke (1999, p. 70) j4 mencionava que o
corpo estd diretamente ligado a sensibilidade musical: “se o movimento fisico ¢ uma

influéncia importante para o caracter expressivo na performance musical, entdo ndo ha

5 Pode-se destacar a existéncia de trés tipos de gestos: gesto musical, gesto instrumental e gesto corporal. O
primeiro esta relacionado aos recursos musicais como a articulagdo, acentuagdes, dindmicas, entre outros; o
segundo trata dos movimentos estritamente necessarios para a realizacdo musical; o terceiro e ultimo aborda
todos os movimentos corporais utilizados como forma de expressdo, entre eles podem se destacar os gestos
faciais e os gestos de corpo inteiro.
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qualquer duvida de que o movimento fisico ¢ também um fator crucial na nossa resposta a

performance [...]” (CLARKE, 1999, p. 72).

Os movimentos corporais do instrumentista revelam informagdes sobre as
caracteristicas estruturais (harmonia, andamento, tensdes melodicas, etc.) e
expressividade da musica (aquilo que o executante pretende transmitir com a sua
intencdo pessoal da pega). (DAVIDSON, 1999, p. 83).

Como uma forma de expressividade na obra musical, Mello (2015) apresenta um
estudo sobre os Motets de Arthur Kampela, demonstrando a influéncia do movimento
corporal na expressao de elementos ligados as técnicas estendidas. A peca apresenta diversas
passagens muito sutis, de pouquissima projecao sonora e ressonancia, de modo que, para
percebé-las, o expectador depende diretamente do movimento fisico do intérprete. Esses
movimentos ddo maior significado aos elementos contidos no texto musical e se tornam
pequenos eventos® a serem desenvolvidos para assegurar a significa¢do discursiva. Os gestos
corporais € a intencdo do intérprete guiam o ouvinte na percep¢do do som, cuja projecao
sonora ¢ insuficiente para a captagdo pelos ouvidos. A mesma relagdo entre som e gesto pode
ser verificada na execucdo de um pianissimo no violdo. Como o instrumento ndo possui
variagdo dindmica muito grande, a visualiza¢do dos gestos corporais influencia diretamente a
audicdo do ouvinte, “[...] os intérpretes podem comunicar sutis gestos musicais através de
movimentos corporais precisos” (KLICKSTEIN, 2009, p. 126)".

Todo gestual utilizado pelo instrumentista no ato da performance musical pode ser
considerado como um recurso expressivo. Para demonstrar essa afirmagdo, Juchniewicz
(2008) realizou um estudo para determinar até que ponto os gestos corporais sdo decisivos
para o €xito enunciativo do musico. Foram determinados entdo trés tipos de performances: na
primeira, o musico se utilizava de movimentos em todo o corpo para a realizacdo da obra; na
segunda, enfatizava-se apenas os gestos faciais e movimentos da cabe¢a do intérprete; por
fim, observou-se a apresentacdo de um intérprete concentrado apenas na execugdo da obra,
sem movimentos além dos gestos instrumentais. Para o experimento, as trés pe¢as foram
gravadas em 4audio e video, executadas pelo mesmo intérprete; em seguida, apresentaram-se
as gravacdes para universitarios e pods-graduandos de seis universidades dos Estados Unidos
da América. Embora o 4udio fosse o mesmo para as trés performances, os estudantes
avaliaram como mais expressivas sempre aquelas performances em que, no video, o intérprete

se utilizava de gestos corporais, enquanto a performance com gestos puramente necessarios

6 O conceito de evento estético sera discutido com maior profundidade no segundo capitulo.
7 Tradugdo nossa. “[...] Performers can communicate subtle musical gestures via precise body movements”.
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para a execucdo da obra foi considerada como a menos expressiva. Dessa forma, o autor

conclui:

Tais resultados sdo interessantes porque o aspecto sonoro das performances
exemplificativas permaneceu o mesmo durante as trés diferentes condigdes de
movimentos fisicos. Uma vez que os movimentos corporais foram as Unicas
varidveis entre as performances a sofrerem alteragdes, evidéncias trazidas por este
estudo indicam que o aspecto visual das apresentagdes pode ter impactado a
avaliagdo dos ouvintes. Essas descobertas fornecem sustentagdo direta a pesquisas
anteriores, que concluiram que parte do processo de comunicagdo existente em
performances ¢ codificada visualmente pelo intérprete. (JUCHNIEWICZ, 2008, p.
423)3

A expressao musical pode ser entendida como uma forma de comunicagdo entre
intérprete e ouvinte. Isso significa que o ato da performance pode desempenhar papel decisivo
no que diz respeito a geracdo do sentido musical. Assim, os aspectos que envolvem essa
forma de comunicacdo implicam também elementos extramusicais, uma vez que a conjungao
dos recursos ndo musicais aos recursos musicais ¢ intrinseca a performance musical. Assim,
“o gesto realizado numa interpretagdo tem um conteudo expressivo que estd conectado com a
obra de tal forma que resulta dificil, inclusive, dissociar completamente os gestos corporais
dos gestos musicais” (ZAVALA, 2012, p. 25-26).

“Quando utilizados os gestos corporais em fun¢do dos gestos musicais, a obra musical
ganha outro sentido, caracterizado pelas escolhas do intérprete; vale dizer: de acordo com sua
interpretacdo musical, os gestos corporais intensificardo suas escolhas interpretativas”
(MELLO, 2015, p. 36). A performance musical em si, com a utilizacdo dos gestos musicais e
corporais, de acordo com Costa (2010), deve ser inserida na pratica musical desde o inicio da

formag¢ao do musico.

[...] essa atividade [performance musical] depende também de aspectos fisicos, ou
melhor dizendo, corporais mesmo, para que seja realizada de uma maneira eficiente.
Mas esses aspectos corporais vao um pouco além da técnica. Existe, no ato da
performance musical assim como na preparagdo das pecas a serem apresentadas no
recital, uma pressdo tanto fisica quanto psicologica para a qual o instrumentista
precisa estar preparado, e esta preparacdo deveria vir desde sua formagdo musical
basica. A sua pratica de performance musical, assim como seu trabalho técnico, ndo
deveria vir desvinculado de toda uma preparag@o corporal e cerebral, desenvolvendo
atributos que poderdo ajudar na compreensdo de aspectos tedricos, técnicos, sociais
e historicos essenciais para a realizagdo de uma performance musical. (COSTA,
2010, p. 23)

8 Tradugdo nossa. “These results are interesting because the audio portion of the performance examples
remained the same throughout all three different physical movement conditions. Because the physical
movements were the only variable that changed between performances, evidence from this study indicates the
visual aspects of the performances may have had an impact on the listeners’ evaluations. These findings lend
direct support to earlier research, which concluded that part of the communication process that exists in
performances is encoded visually by the performer”.
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Como mencionado, os movimentos corporais podem resultar de gestos conscientes e
inconscientes. Os gestos inconscientes estdo diretamente relacionados a intengdo do
intérprete, ndo podendo ser acionados ou desligados a qualquer momento (DAVIDSON,
1999, p. 83). Zavala (2012, p. 26) menciona a relacdo de dois tipos de gestos, os
“facilitadores” e os que “acompanham”. Os primeiros, podemos dizer, sdo os gestos voltados
para a realizacdo instrumental, enquanto os segundos sdo os gestos expressivos que
acompanham as respostas sonoras da musica, podendo ser conscientes ou inconscientes.

Autores que defendem a impessoalidade na performance musical requerem uma
constante limitagdo de movimentos e expressdes “ndo musicais”. Werktreue (apud
DOMENICI, 2013, p. 82) destaca que todo aquele recurso que vai além da necessidade
irrestrita para a realizacdo musical (leia-se, sonora) ndo pode transparecer durante a
performance musical para afirmar assim a autoridade do compositor e ndo enaltecer o
virtuosismo do intérprete. O autor se refere aos movimentos corporais realizados pelos
intérpretes além do necessdrio para a execugdo técnica, de forma que eles deveriam ser
excluidos no momento da performance.

Voltemos as performances, descritas por Lemos (2017), dos intérpretes Paul Galbraith
e Kazuhito Yamashita. Enquanto Galbraith se restringe grandemente aos movimentos
necessarios para a execu¢do, Yamashita reivindica o lugar de seu corpo na performance
musical. A forma que a gestualidade toma em cada caso pode ser interpretada como um
posicionamento do intérprete em relagdo a musica. Nesse sentido, Galbraith parece querer se
diluir, negando sua propria corporeidade, dentro da obra musical; Yamashita, por outro lado,
parece trazer a obra musical para dentro de seu corpo.

Gesto e expressdo, como vistos, se relacionam decisivamente no ato performatico. A
relagdo entre os gestos instrumentais e gestos fisicos, em conjunto, levam a performance
musical a outro nivel enunciativo, de forma que o intérprete s6 pode fazer a integragdo entre

ambos os niveis por meio do ato musical em si.

1.3.2 Linguagem e discurso

Executar, interpretar, compreender uma obra de arte — seja ela musical, pictorica,
escultorica, poética, teatral, cinematografica etc. — ndo significa, portanto, alcangar
um significado que transcende a sua fisicidade (como se esta fosse simples meio
expressivo, representativo ou cognoscitivo), mas fazer falar a sua propria realidade
fisica com sentidos espirituais. A arte ¢, sim, expressiva e comunicativa, mas
expressa ¢ comunica, antes de tudo, a si propria, pois ¢ de seu ser forma que se
irradia, essencialmente, a sua plenitude revelativa e expressiva, e ndo de eventuais
referentes externos. (ABDO, 2000, p. 20, grifo do autor)
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Assuntos complementares entre si, a musica como forma de linguagem e o discurso
musical sdo dois temas bastante discutidos nas ultimas décadas, normalmente acompanhados
de questionamentos sobre quais formas de linguagem e discurso estdo sendo tratadas. Vimos
que uma abordagem proxima a linguagem verbal ou literaria pode demandar certos “ajustes”
para uma aplicagdo ao campo da musica. De maneira geral, o uso da linguagem verbal na
descrigdo musical tende a ser subjetivo e pouco metddico. Assim, vale tecer algumas
consideragdes sobre linguagem e discurso a fim de estabelecer um direcionamento para uma
abordagem dos fatos musicais.

De acordo com os linguistas Patrick Charaudeau e Dominique Maingueneau, em seu
Dicionério de Andlise do Discurso (2005), a linguagem pode ser encarada a partir de duas
perspectivas: uma diz respeito a lingua e outra se remete ao discurso. A primeira perspectiva
visa a descricdo da estrutura de determinada linguagem, bem como a forma como transmite
informagdes, emocdes, etc. A segunda perspectiva ndo pretende trazer a luz a estrutura
linguistica, mas sim abordar a linguagem realizada em discurso, ou seja, trata da lingua em
uso € leva em consideragdo o ato comunicativo.’ Nesse sentido, podemos definir um primeiro
posicionamento: o aspecto da linguagem que nos interessa neste trabalho esté ligado ao plano
discursivo, uma vez que nosso objetivo ¢ tratar da performance musical, ambito do fazer
musical que coloca em ato as estruturas virtuais.

“Toda manifestacdo da vida espiritual humana pode ser concebida como uma espécie
de linguagem [...]” (BENJAMIN, 2013, p. 49), ou seja, a partir do momento em que existe
manifestacdo de ideias e pensamentos, eles podem ser tratados sob o viés da linguagem e, por
conseguinte, como formas de comunicagdo. Charaudeau e Maingueneau (2005, p. 103, grifo
do autor) definem a comunicagdo como: “[...] tornar comum, trocar, fazer parte, estar juntos,
relagoes sociais [...]”. Vale notar que tais defini¢des estdo ligadas as inter-relagdes sociais e
histéricas que fazem parte do contexto no qual estdo inseridas.

No que tange a linguagem verbal, parece banal dizer que a linguagem sempre
comunica algo. No entanto, o que ocorre com as linguagens artisticas? Benjamin declara que
“[...] a linguagem nunca é somente comunica¢cdo do comunicével, mas ¢, a0 mesmo tempo,
simbolo do ndo-comunicavel” (2013, p. 72).

Alguns paralelos entre a linguagem verbal e uma possivel linguagem musical podem
ser estabelecidos para auxiliar na descricdo discursiva desta ultima. Por possuir vérias
caracteristicas de uma sintaxe discursiva, podemos caracterizar a musica como uma espécie,

entre muitas outras, de sistema realizavel em discurso. A peca musical desenvolve, em seu

% O dicionario de analise do discurso mencionado nos faz supor, por oposigdo, que o discurso ndo tem estrutura,
ndo tem forma. No entanto, em nossa visdo, ha no discurso uma estrutura discursiva ¢ o presente trabalho
contribui justamente na determinagao dessa estrutura do discurso musical.
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proprio discurso, expectativas, direcionamentos, resolugdes, e, dessa forma, pode ser definida
como uma sintaxe de movimento, uma sintaxe narrativa. Adorno (2008, p. 169), indo de
acordo com esse pensamento, descreve que a “Musica sem qualquer inten¢do, a mera conexao
fenoménica dos sons, pareceria um caleidoscopio acustico”. Schoenberg (2008, p. 27), na
mesma dire¢do, complementa que: “sem organiza¢do, a musica seria uma massa amorfa, tdo
ininteligivel quanto um ensaio sem pontuagdo, ou tdo desconexa quanto um didlogo que
saltasse despropositadamente de um argumento a outro”. Assim, a discursividade da musica ¢
necessaria para a propria linguagem musical.

O discurso ¢ construido a partir de uma verdade a ser determinada em cada época
(VEYNE, 2011). Modificar um discurso atual em virtude de uma constru¢do do passado traz
diversos problemas em face dos distintos pensamentos sociais e historicos. O contexto
discursivo também ¢ resultante, portanto, de uma forca local e social, sempre determinante
para qualquer forma de discurso (GUIRADO, 2009). Portanto, “sendo a percep¢do um fator
cultural, a maneira como se percebe depende da sociedade e época em que se vive”
(KOELLREUTTER, 1985, p. 28). Essas mudangas de perspectiva de acordo com o contexto
dos sujeitos envolvidos no fazer musical podem ser vistas especialmente na relacdo com a
musica do passado, de forma que a funcdo da obra musical ndo carrega os mesmos sentidos
que nos periodos subsequentes.

Um exemplo sobre essa mudanga de perspectiva discursiva da musica em diferentes
contextos e épocas estd em um interessante relato de Girolamo Mei (1519-1594) sobre a
produgdo musical nos séculos XIV e XV. Mei diz, em uma carta a Vincenzo Galilei (1520-
1591), que a musica “dos antigos”, em relagdo a musica de sua época, ndo teria a
possibilidade de mover e transmitir os afetos desejados se “[...] cantasse varias arias na
mesma can¢do, como fazem nossos musicos [...]” (CHASIN, 2004, p. 13). Dito de outro
modo, na visdo de Mei, € necessario que todas as vozes cantem a mesma aria (melodia) para
que se transmita os afetos na musica. Nessa fala, Mei nos demonstra a importancia da
pesquisa histérica para a pratica musical contemporanea (independente de qual
“contemporaneidade” se esteja), em que os elementos a serem realizados na interpretacao
devem ser condizentes com a proposta e os conceitos da época do intérprete. Assim, o
universo discursivo em que os contextos estdo estabelecidos influencia diretamente os
processos de percepcdo e, portanto, os fendmenos perceptivos sdo fundamentais para
estabelecer as formas do discurso.

Fernandes (2014) também salienta outro fator quando tratamos de uma andlise
discursiva na musica. O autor fala sobre a arbitrariedade do signo musical. Assim, alguns

elementos que tomamos como fundamentais para a interpretacdo musical de alguns periodos,
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podem ndo ser levados em consideracdo para outros. Essa relacdo entre os contextos culturais,
sociais e também aquele inerente ao proprio instrumento, com relacdo a timbre, dindmica,
entre outros, sdo importantes para estabelecer um discurso. Dessa forma, Fernandes (2014, p.

161) explica:

A arbitrariedade do signo musical ¢ tamanha que um mesmo elemento
caracterizante, o timbre, por exemplo, pode ter uma importancia estrutural central
em obras de compositores modernos, como Schaeffer e Varese, menor importancia
na musica do periodo Classico e quase nenhuma importancia em obras do
Renascimento, em que uma obra, ao ser composta, ndo possuia ainda uma
determinagdo para um ou outro instrumento musical, podendo ser tocada ao alaude
ou ao cravo, por exemplo.

Dito isso, o autor também conclui que o modo de escuta proposto pelo analista deve
ser estabelecido no interior de uma visdo discursiva. Um exemplo disso sdo as conexdes
existentes em obras musicais de estética contemporanea. O discurso de cada uma delas deve
ser estabelecido a partir de suas proprias estruturas. A depender da obra analisada, a relagdo
com o timbre, ruidos e até mesmo entre suas estruturas ritmicas pode ser determinante para a
constru¢do de seu discurso. Podemos utilizar como exemplo a obra Percussion Study I do
compositor brasileiro Arthur Kampela. Nela, o compositor apresenta um percurso que
consiste na inser¢do de percussdes e ruidos ao longo da peca musical. Enquanto esses
elementos vao surgindo primeiramente mais como “efeitos”, sem fun¢do estrutural na obra,
sua crescente inser¢do faz com que, pouco a pouco, eles se mostrem como essenciais na
estrutura discursiva. Quando a obra chega a seu climax, percebe-se uma inversao dos papeis
estruturais da obra musical: as percussdes e ruidos, que antes eram vistos como pequenas
inser¢des de efeitos no discurso musical, agora se apresentam como elemento de base da
estrutura discursiva, e as notas de alturas definidas, por outro lado, se tornam o elemento

“ruidoso” do discurso; nesse momento, a altura definida se transforma no efeito externo.

A andlise desses discursos depende, inevitavelmente, da escuta proposta. Tenho
visto, em diversas situagdes, excelentes musicos e professores respeitados,
atribuindo juizos de valor estético injustos a partir de escutas completamente
ingénuas, para nao dizer equivocadas. Em uma palestra a que assisti recentemente,
um dos palestrantes, pretendendo resolver numa tUnica frase as dificuldades de
escuta da musica atonal ou contemporanea, defendia que a falta de repetigdes dos
motivos da melodia retirava do ouvinte o sentido da lembranga e do reconhecimento,
provocando uma perda do sentido direcional da musica. Pois bem, isso poderia estar
correto se a unica forma de escuta possivel fosse a melddica, o que naturalmente nao
procede. (FERNANDES, 2014, p. 162)

Dito isso, faz-se necessario pensar em maneiras de abordar a realizagdo musical como
uma forma de discurso para que se possa depreender, no proprio discurso, as suas conexdes

estruturais. Para estabelecer esses parametros e analisar o discurso musical, utilizaremos como
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ferramenta certa linhagem da semioética de linha francesa. Fontanille (2015, p. 15) declara que
“[...] a andlise do discurso trata da andlise em geral (sem que esse termo seja, de fato,
definido) e ndo especificamente da constru¢do da significacdo discursiva”. A semiotica
discursiva, por outro lado, torna possivel a analitica do sensivel e das sensagdes e, desse
modo, ¢ possivel estabelecer conexdes palpaveis com as formas artisticas. Essa ¢ uma das
vantagens que a abordagem semiética dos fatos discursivos nos traz: “diferentemente da
semidtica, a analise do discurso ndo tem por objetivo especificamente, por exemplo, a
compreensdo e a interpretacdo das emogdes e aquilo que ha de busca e construcao do sentido
em sua manifestacdo discursiva” (FONTANILLE, 2015, p. 16). A primazia das conexdes
internas a obra e o ferramental descritivo dos aspectos estéticos dos discursos tornam a
semidtica discursiva uma abordagem pertinente e sugestiva para o estudo das questdes de
interpretacdo e performance que norteiam esta pesquisa.

Todas as reflexdes trazidas neste primeiro capitulo tém como alvo o desenvolvimento
do discurso musical e do papel do intérprete, especialmente quando em ato performatico
(como por exemplo no caso da discussdo sobre o gesto) para o desenvolvimento das
significagdes musicais. Vemos ainda uma lacuna muito grande no que diz respeito a descri¢ao
da constru¢do e da organizagdo do discurso musical no ato da performance, caracterizavel
tanto por meio dos proprios elementos musicais, contidos na partitura, quanto por fatores
historicos e culturais.

Ainda hd muito o que se fazer em performance musical. Como pudemos apontar, as
visdes acerca da construcdao de sentido na performance musical carecem de ferramentas que
liguem as estruturas internas e externas do discurso musical. BAUER (2002) ressalta que a
constru¢do do significado musical a partir da correlagdo entre as estruturas internas e as
estruturas sociais se depara com uma lacuna no campo metodolédgico. Essa lacuna existente na
construgdo discursiva entre a sintaxe musical e os elementos historicos e culturais nos levam a
buscar alternativas fora do campo da musica. Dessa forma, propomos entdo essa outra visada,
vinda da semidtica francesa, para complementar esse quadro. Assim, o proximo capitulo se
propde a apresentar as possibilidades trazidas pela abordagem semiética no que se refere aos

intentos e ponderagdes apresentados até aqui.
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Antes de iniciarmos as discussOes acerca de uma semiotica “sensivel”, € necessario
entender com maior clareza quais sdo os pressupostos desse universo tedrico-metodologico e
como ele pretende dar conta dos processos de significagao.

Inicialmente, a semiotica se voltou para a significagdo das estruturas textuais e da
lingua. Essa visdo, tratada por Greimas e seus seguidores, abriu caminho para o
desenvolvimento de uma teoria que objetiva entender a geracdo de sentido nos discursos.

Nesse sentido, Barros complementa:

A semidtica, como a vé Greimas, tenta determinar as condi¢des em que um objeto se
torna objeto significante para o homem. Herdeira de Saussure e de Hjelmslev, ndo
toma a linguagem como sistema de signos e sim como sistema de significagdes, ou
melhor, de relagdes, pois a significacdo decorre da relagdo. Falar da significagao ¢
falar do sentido negativo decorrente do postulado saussuriano da “diferenca”. Uma
grandeza semidtica qualquer ¢, por conseguinte, uma rede de relagdes e nunca um
termo isolado. (BARROS, 2002, p. 13)

A autora ainda menciona que a teoria semiotica se caracteriza por quatro etapas, sendo
elas: buscar o sujeito dentro do texto; reconhecer que o objeto textual estd dentro do discurso;
considerar a constru¢do do sentido como um percurso gerativo, de forma que cada etapa
desse percurso seja passivel de constru¢des autdnomas; e entender o processo do percurso
gerativo como um percurso do conteudo, linguistico ou ndo (BARROS, 2002).

A semidtica, nesse sentido, tem se mostrado uma ferramenta importante para o
desenvolvimento das significacdes discursivas e de compreensdo dos sentidos construidos
entre homem e mundo, e tem nos aproximado cada vez mais de uma compreensdo de

linguagens ditas “sensiveis”.

[...] de um certo modo, ¢ a linguagem mesmo, ou mais geralmente o discurso,
verbal ou ndo verbal (desde que ha também, por exemplo, o discurso da imagem),
que “constréi” o mundo que nos circunda, precisamente dando-lhe um sentido.
Segundo essa concepgdo, ndo ¢ o real que permite a linguagem significar, ¢ a
linguagem, enquanto realidade relativamente auténoma, que nos permite fazer
“falar” isto ¢, fazer “significar” o real. Aqui, a linguagem ndo tem mais vocagao para
refletir (mais ou menos fielmente ou, como se costuma dizer, “objetivamente”) os
estados de coisas reais. Ela é o que nos serve para recordar, articular, organizar,
numa palavra, para “construir” o real ou, ao menos, para reconstrui-lo. Nao temos
necessidade de pretender que o mundo “ndo exista” em si mesmo € por si mesmo,
independentemente do olhar humano. Em compensagio, o que sabemos com certeza
¢ que sdo extremamente diversos os modos como cada lingua, cada cultura, constroi,
“significativamente” o proprio mundo, o proprio “real” (ou, se preferir, a propria
“ontologia”).

Em suma, a linguagem ¢ aquilo pelo qual damos ao mundo a aparéncia que o mundo
reveste para nos: o parecer de um mundo significante. Como esse “milagre” ¢
possivel e por quais vias ele se realiza? Isso € precisamente o que a semiotica
“greimasiana”, enquanto teoria geral da significagdo, esfor¢a-se para conceber e
descrever. (LANDOWSKI, 2017a, p. 26-27, grifo do autor)
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A semiodtica greimasiana, como mencionado por Landowski, esforga-se para descrever
esse “mundo significante”, ou melhor, os efeitos de sentido produzidos pelas estéticas de uma
vida cotidiana.

Mais adiante, no entanto, abre-se um novo olhar para os acontecimentos que rompem
as barreiras do cotidiano, na medida em que a compreensao de tais “rompimentos” se mostrou
fundamental para tratar determinados processos de significagio. E por meio dessa nova
perspectiva que comeca a se desenhar a possibilidade de uma semiotica do sensivel.

O livro Da Imperfei¢do pode ser considerado o marco dessa mudancga de perspectiva.
Nele, nota-se a aproximagao desse modo de conceber as construcdes de significados estéticos,
refletindo sobre linguagens artisticas de modo a leva-las do sensivel ao inteligivel
(OLIVEIRA, 2017). Zilberberg e Landowski, como veremos, levam essa visada mais adiante,
cada um a seu modo, ainda que com elementos aproximaveis entre uma teoria e outra.

E sob essa perspectiva que buscaremos diregdes para a descricio da musica de
concerto, entendida como discurso. Concordamos com Fernandes (2014) quando diz que
dificilmente se pode estabelecer um padrao analitico definitivo para discursos musicais, visto
que tal intento corre o risco de implicar formulas pré-estabelecidas, “engessando” a
abordagem analitica da musica. Sem perder isso de vista, buscaremos aproximar, respeitando
as particularidades de cada teoria, os pensamentos de Greimas, Zilberberg e Landowski para
buscar nossos objetivos. O primeiro, Greimas, conjectura sobre a inser¢do dos elementos
sensiveis, as fraturas no discurso, numa pratica cotidiana. J& Zilberberg, num pensamento ja
mais sistematizado, busca inserir os elementos propostos por Greimas numa visao tensiva, de
forma que os niveis de tensdo determinam a posi¢do do sujeito frente a esses acontecimentos.
Por fim, numa abordagem um tanto diferente de Zilberberg, porém ndo totalmente
contraditoria, Landowski visa a compreender como os processos de constru¢cdo do sentido
podem ser inseridos por meio de um aspecto mais construtivista € ndo ocasional. Aqui, em
vez de analisar os elementos de “choque” no discurso, o autor descreve, com seus “regimes de

interacdo”, os caminhos percorridos pelo sujeito, e que o levaram a tais acontecimentos.

2.1 Greimas — Da Imperfei¢cao

Uma releitura da obra Da Imperfei¢do de Greimas ¢ necessaria para um entendimento
da natureza estética dos eventos da vida cotidiana. A analitica do sensivel aparece aqui como
uma forma de entender essa sucessdo de eventos corriqueiros presentes em nossa vida. Ao

semantizar os eventos cotidianos, o autor revela que essas fraturas surgem como um elemento
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de deslumbramento, uma ruptura do sentido, uma apreensao estésica que, por conseguinte,

torna a constru¢do da vida cotidiana mais significativa, uma apreensao do que esta por vir.

Podemos dizer, hoje, que Da imperfeicdo, publicado em sua primeira edi¢do
francesa em 1987 e traduzido para o portugués em 2002, abriu as perspectivas das
investigacdes semioticas, consideravelmente, desde sua publicagdo. Nessa obra,
encontramos um Greimas diferente das obras anteriores, marcadas pelo rigor
cientifico modelar de Semdntica estrutural (1973). Em Da imperfei¢do, uma colecio
de oito ensaios propde ao leitor muito mais questdes que respostas. O que comega a
desenhar-se, em nosso modo de ver, ¢ uma semiética que dard, a partir de entdo,
uma nova ascendéncia ao objefo, uma subjetivacio dele, tornando-o capaz de fazer,
de agir emissivamente sobre um sujeito remissivo, em termos zilberberguianos.
(FERNANDES, 2014, p. 96, grifo do autor)

2.1.1 Fraturas e Escapatorias

No livro Da Imperfei¢do, Greimas permite-se romper com o rigor da metalinguagem
semiodtica entdo estabelecida para buscar um modo de analisar os evenfos estésicos ou
estéticos'’, altamente significativos na constru¢do do sentido do sujeito. Esses acontecimentos
podem ser entendidos como gestos de rompimento com a “cotidianidade” (os programas
narrativos “corriqueiros”) que surgem, em dado momento, como deslumbramentos, como

uma apreensao que tira o sujeito de sua realidade, ainda que por um breve instante.

Poder-se-ia esperar que o evento estético, que ndo ¢ sendo um “relampago
passageiro”, se inserisse no discurso da cotidianidade: a um amplo exame dos
minuciosos programas da jornada precedente segue-se o desaparecimento
progressivo da coisa extraordinaria que lhe aconteceu [...] No entanto, a
impossibilidade de dizer diretamente o que se passou, de se dizer enquanto sujeito, o
obriga a se debrugar sobre o objeto: separando-se dele depois. Assim, o estado do
sujeito ¢ somente sugerido mediante suas manifestagdes externas: um comentario
pensado e nostalgico sucede aquela experiéncia, uma tensa espera a precede.
(GREIMAS, 2017, p. 32-33)

Tais eventos surgem, inicialmente, como um impacto para o sujeito. Esse impacto o
leva a um estado de paralisacdo dos sentidos, uma sensag¢do de parada temporal em conjunto
com uma forte intensidade que o deixa atordoado, confuso, at¢ o momento de
ressemantizagdo desses eventos estéticos.

Outra forma de se entender a reflexdo de Greimas ¢ a partir da inser¢ao do “ndo-
sentido” no cotidiano. Diferentemente do evento estésico, 0 acontecimento estético € uma
forma j& semantizada pelo sujeito do evento que ocorreu, como se, apos o auge dessa sensagao

externa, desse objeto que rompe com o sentido, a racionalidade do sujeito comecasse a entrar

100 autor trata dos eventos estésicos como da ordem da sensagdo; ji os eventos estéticos sdo relacionados ao
estado de coisas.
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em acdo. Enquanto esse momento de retorno a “realidade” pode ser analisado, aquele
momento anterior, a pausa, o deslumbramento, o evento estésico, por sua vez, se constitui fora
do discurso: ¢ a “fratura” do sentido exposta por Greimas. Dessa forma, as interrupgdes da
vida cotidiana ndo sd3o mais inseridas como uma analitica do sentido e sim como uma
“fratura” do sentido.

Greimas (2017), ao mencionar a apari¢do desse acontecimento inesperado, o constitui

como um elemento novo:

A passagem a esse novo “estado de coisas” se manifesta como a acdo de uma forca
que vem do exterior: o deslumbramento ¢, de fato, segundo os dicionarios, o “estado
da vista golpeada pelo clardo demasiado brutal da luz”. [...] o deslumbramento o
atinge de p¢; abalado, desequilibra-se confuso (GREIMAS, 2017, p. 32).

Essa passagem “stubita” vem de fora, do exterior — ou ainda, como ja dissemos, nio
estad relacionada a vida cotidiana do sujeito. “O deslumbramento atinge o sujeito e transforma
sua visdo: encontramo-nos diante de uma estética do sujeito” (Id., 2017, p. 32). Nesse
momento, o sujeito ¢ retido por uma ruptura de sua vida vivida, um objeto que ndo pode
“controlar”, e ¢ nesse sentido que se pode falar sobre uma “fratura” do sentido: o evento ¢
unico, intenso. O deslumbramento aparece como uma reagdo ao “choque”, como que anterior
a menor extensdo de tempo possivel, de forma que o sujeito perde a nogao de tempo e espago.

Greimas enfatiza o carater imprevisivel dessas rupturas de sentido. Até por isso,
utiliza-se da terminologia “fratura”. Tal fato pode ser caracterizado pela passagem de

Tournier:

Para dizer a verdade, o siléncio insolito que reinava no aposento fora-lhe revelado
pelo ruido da ultima gota a cair na bacia de cobre. Voltando a cabega, verificou
que a gota seguinte aparecia timidamente sob o garrafdo vazio, esticava-se,
adotava um perfil piriforme, hesitava depois, como se desencorajada, retomava sua
forma esférica, chegava a remontar a sua origem, renunciando decididamente a
cair, e até esbo¢ando uma inversdo no curso do tempo. (apud GREIMAS, 2017, p.
34, grifo do autor)

Greimas, utilizando o exemplo da gota d’agua de Tournier, que se recusa a cair,
remete a um aspecto importante do evento estético: o suspense na espera do que vird
acontecer. Suspense este que, como a propria palavra sugere, torna impossivel prever o que
pode, ou ndo, suceder. Dessa forma, ora a queda da gota se apresenta como uma espera, ora
ela vem como resquicios “[...] da propria apreensdo estética” (/d., 2017, p. 34). A primeira
gota, no caso, ¢ percebida por meio da sonoridade de seu proprio ressoar; possui um ritmo,
uma temporalidade; antecede o “siléncio insélito” pela espera da segunda gota. A segunda

gota, no entanto, possui um estatuto puramente visual, o sujeito aguarda atenciosamente de
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forma a vislumbrar o evento que vira a acontecer — e que ja esta acontecendo (/d., 2017, p.
35).

O evento extraordinario, mencionado diversas vezes por Greimas em seu livro,
referindo tanto a passagem da gota d’dgua quanto ao guizzo, remete a uma sensacdo de
contato com o objeto. Enquanto as gotas de Tournier partem de um “golpeamento” de uma
luz exterior, de uma sensacdo que vem de fora, “prefigurando o evento” que vira a se tornar, o
guizzo, por sua vez, ja esta na sensagdo produzida pelo proprio objeto, ndo se trata de um “[...]
deslumbramento dos olhos, mas sim da fascinagdo do objeto.” (GREIMAS, 2017, p. 43).

Greimas comenta que:

O guizzo — palavra intraduzivel, pois, enquanto lexicalizacdo de uma
construgdo figurativa, recobre, poder-se-ia dizer, o essencial da estética de
Calvino — foi-me explicado como um termo que designa o tremeluzir do
pequeno peixe saltando da agua, como um raio argénteo e brilhante, que, em
um instante, reune o cintilar da luz com a umidade da agua. A subitanecidade
do evento, a elegancia dessa gestualidade tremulante, o jogo de luz sobre
uma superficie aquatica: eis aqui, imperfeitamente decompostos, alguns
elementos de uma apreensdo estética apresentados em uma sintese
figurativa. (Id., 2017, p. 43, grifo do autor)

Voltando um pouco as gotas de Tournier, Greimas trata de uma relagdo com a
atemporalidade, que, porém, ndo ¢ discursiva, e sim estésica. A temporalidade, no exemplo de
Tournier, faz parte de uma experiéncia sensivel do sujeito em relacdo ao objeto. O sujeito nao
estd calculando a quantidade de gotas que caem e sim estd submerso em sua experiéncia. A
experiéncia do sujeito, nesse caso, nao ¢ discursiva; ndo hé, aqui, uma “acumulacido” de gotas;
o sujeito ndo estd somando ou refletindo; ha apenas uma relacdo estésica atemporal
vivenciada pelo cair das gotas.

A relacdo estésica no texto de Tournier, como descrita por Greimas, pode ser
equiparada ao modo como Luiz Tatit (2010) vé o acontecimento extraordindrio. H4, para o
semioticista brasileiro, dois vieses em jogo: o primeiro tem relacdo com a fratura e o
segundo, com as escapatorias da vida cotidiana, ambas contempladas pelas propostas de
Greimas em Da Imperfei¢cdo. Sob o viés da fratura, Tatit comenta que o acontecimento
extraordinario parte de um sujeito que, em conjuncdo com o objeto, suspende
momentaneamente sua busca, pois estd em plena harmonia com o objeto. Na perspectiva das
escapatdrias, vé-se uma busca pelo sentido por meio de uma construcdo significativa entre os

actantes do discurso. Greimas explica essa “fusdo” entre sujeito e objeto:

[...] a “emocdo viva” e a “sensacdo inesperada”, isto ¢é, as reagdes patémica e
sensorial, sdo o proprio do sujeito. O estremecimento, como concretizagdo da
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estesia, encontra-se, pois, distribuido tanto sobre o sujeito quanto sobre o objeto e
marca o sincretismo dos dois actantes, uma fusdo momentanea entre homem e
mundo, reunindo a0 mesmo tempo, para dizer como Descartes, a paixdo da alma e a
do corpo. (GREIMAS, 2017, p. 45)

Também sobre essa relagdo que une sujeito e objeto, Tatit descreve que:

Em vez da busca habitual do objeto, o sujeito se sente tomado pela presenga
ofuscante de um acontecimento que o retira temporariamente de sua trajetoria de
vida e lhe rouba parte da propria condi¢do ativa de sujeito. Em outras palavras, o
ator discursivo experimenta ambas as fungdes (ativa e passiva) ao mesmo tempo,
sentindo-se em total fusdo com a fonte do acontecimento extraordinario. (TATIT,
2010, p. 50-51)

Fernandes também fala sobre essa relacao:

Portanto, parece-nos que o “acontecimento inesperado” porta a cifra maxima da
tensdo suportavel pelo sujeito que, entdo, deixa-se arrebatar pelo momento e vé-se
numa cena de suspensdo dos papéis actanciais, pois, quem era sujeito torna-se objeto
€ 0 acontecimento, ainda nio podemos chama-lo “o objeto”, torna-se sujeito [...].
(FERNANDES, 2012, p. 35, grifo do autor)

Essa relagdo sincrética entre sujeito e objeto, a fascinagcdo entre ambos, pode ser
considerada de natureza estésica, uma vez que faz parte das sensacdes vividas. Para
demonstrar melhor a natureza do evento estésico, podemos pensar em casos de outras
instancias, além da literaria. No filme o Sexto Sentido (1999), vemos a relagdo entre o
psicologo infantil Malcolm Crowe e seu paciente Cole Sear, um garoto de nove anos que vé
pessoas mortas. O enredo se desenvolve com Malcolm ajudando Cole a procurar uma
finalidade para o seu “dom”. O que importa para o presente trabalho ¢ o momento da
revelacdo, de que forma ocorre esse processo no decorrer do discurso.

Tal momento ndo surge numa fala; ndo se apresenta no plano do discurso verbal.
Surge, com efeito, na figura de um som externo, quando a mulher de Malcolm, deitada em sua
poltrona, vira-se, deixando seu anel cair. Ao longo da queda, o anel “rodopia” até parar no
chdo, causando a experiéncia sensivel do sujeito. O som, que ndo € ritmado e que inicialmente
ndo sabemos localizar, bem como as voltas atemporais da alianga, anteriores ao seu repouso
no chdo, correspondem a estesia por parte do sujeito, que, naquele breve momento, se
transforma na propria experiéncia da alianga girando até parar.

Apos a ruptura discursiva da alianga que cai, o espectador acompanha a semantizagao
do evento inesperado. Malcolm, alguns segundos depois do tilintar do anel, inicia um
processo de compreensdo do que se passou, relembrando suas falas e as do menino — Cole —.
Tudo comecga, entdo, a fazer sentido, cada percurso, cada vivéncia, e, dessa forma, o ambito

discursivo ¢ restabelecido.
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Diferentemente do evento estésico mencionado em O Sexto Sentido, o filme Os Outros
(2001) — uma narrativa de suspense similar — apresenta um percurso discursivo construido
pouco a pouco, no decorrer do enredo. Talvez a primeira cena significativa para esse processo
de constru¢do do sentido no filme seja a cena em que Grace escuta o piano tocando e, ao
entrar na sala, percebe que o som cessa, apesar de o piano estar aberto; comeca-se a construir
a no¢do de que haja fantasmas em sua casa. Essa constru¢do, embora induza Grace (e o
proprio espectador) a pensar exatamente o contrario daquilo que vird a se desenvolver no
filme, j& demonstra um percurso que esta sendo desenvolvido de forma a intensificar cada vez
mais os elementos que constroem o discurso. Dessa forma, todas as cenas com
acontecimentos “estranhos” sdo, em verdade, parte do processo de elaboracdo de sua natureza
estética, que vai se desenvolvendo até o apice do filme com a cena da revelagdo, instauradora
de um choque no discurso, ainda que sem romper com ele. Como uma escapada, o discurso
vai e volta e cria uma espera pelo inesperado: um acontecimento que, embora inesperado, foi
construido para que chegasse a esse resultado.

O evento estético, nos casos aqui descritos, diferencia-se claramente pelo seu modo de
apreensdo no discurso. Enquanto o evento estésico estd no universo das sensagdes e das
experiéncias sensiveis, 0 evento estético se relaciona com a chegada progressiva da
temporalidade e espacialidade. Por conseguinte, nota-se que o primeiro se instaura como uma
ruptura no discurso, ja o segundo como um estdgio inicial da semantizacdo desse evento.
Apo6s o “choque” do evento inesperado, a semantizagdo das fraturas se faz necessaria para o
restabelecimento da compreensao do sujeito (GREIMAS, 2017, p. 33), ainda atordoado com o
que ocorreu.

Continuamos aqui com uma diferenciagdo mais especifica entre o evento estésico e o
evento estético. O primeiro se remete exclusivamente a experiéncia sensivel do sujeito em
relacdo ao objeto. Como se sujeito e objeto se entrelacassem por um breve instante e se
tornassem um so. E o caso do Guizzo e do acontecimento extraordinario de Tatit (2010).
Durante esse momento, ha apenas intensidade. As relagdes de tempo e espaco, ou seja, a
extensidade, ndo estdo acessiveis ao sujeito. Portanto essa experiéncia ndo faz parte do
discurso. O evento estético, por sua vez, diz respeito a valoracdo do objeto por parte do
sujeito. Aqui, ja4 no ambito discursivo, o sujeito ¢ capaz de semantizar os acontecimentos

inesperados; as relagdes temporais e espaciais entram em contato com a experiéncia intensiva.

Trata-se das nogdes de estética e de estesia, ambas consideradas ndo apenas no
plano da semsibilidade, mas também em relagdo com o surgimento do inteligivel.
[...] [Elas s@o] duas dimensdes da experiéncia: o sentir por um lado, com seu carater
imediato e, por outro, a reflexividade do conhecer e do entender. (LANDOWSKI,
2017a, p. 104-105, grifo do autor)
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Para Greimas (2017), essa experiéncia vivida dura um breve instante, mas esse
instante ndo ¢ temporal, ele escapa ao sistema tensivo que veremos mais adiante com Claude
Zilberberg. A experiéncia ¢ a pausa, o siléncio, a ruptura antes mesmo do proprio
acontecimento; ela ¢ o “ndo sentido”, uma imperfeicdo dentro do sentido. Nesse ponto, a
intensidade governa fora da extensidade. A partir do momento em que a extensidade ndo
coexiste com a intensidade, essa Ultima se torna infinita em suas potencialidades, ela nao
decai.

Esse siléncio, por ndo estar situado dentro do sentido, dentro do discurso, ndo atua
aqui como um signo. Na realidade, ¢ o ndo-signo, ¢ um siléncio figurativo; ele fratura a
imperfei¢do. Ao tratar de tais fraturas, Greimas ndo estd se referindo entdo ao signo e sim a
experiéncia que precede o surgimento do signo propriamente dito. Aqui, o autor parece querer
entender um conceito previsto — porém pouco desenvolvido — por Hjelmslev e que € relativo
justamente ao nao-sentido, isto ¢, aquilo que se opde ao signo por ndo integrar um sistema,
ndo possuindo, assim, formas reconheciveis.

Hjelmslev (1975) explica melhor essas diferengas entre o signo e o nao-signo:

O fato de que uma linguagem ¢ um sistema de signos parece ser uma proposi¢ao
evidente e fundamental que a teoria deve levar em consideragdo desde o inicio.
Quanto ao sentido que se deve atribuir a esta proposi¢ao e, sobretudo, a palavra
signo, € a teoria da linguagem que cabe decidir. Provisoriamente, devemos nos ater a
defini¢do tradicional, realista e imprecisa. Ela nos diz que um “signo” [...] ¢, de
inicio e acima de tudo, signo de alguma outra coisa, particularidade que nos
interessa desde logo pois parece indicar que um “signo” se define por uma fungao.
Um “signo” funciona, designa, significa. Opondo-se a um ndo-signo, um “signo” ¢
portador de uma significacdo. (HJELMSLEV, 1975, p. 49, grifo do autor)

ApoOs essas consideracdes sobre a natureza do signo, podemos argumentar que a
ruptura do sentido ndo € um espaco de tempo vazio, ndo ¢ ritmado. Dessa maneira, o signo-
acontecimento ¢ precedido de uma existéncia ainda ndo significativa, uma esfesia perante o
acontecimento “puro”.

Voltamos entdo a tratar da experiéncia vivida pelo sujeito. Nesse sentido, Greimas diz:
“Robinson se recostou de novo para saborear durante alguns momentos esta inesperada
suspensao do tempo” (GREIMAS, 2017, p. 29). Aqui, o autor fala sobre essa espera, que,
como vimos, ndo ¢ exatamente temporal e reflete a propria experiéncia estésica do sujeito.
Tudo ocorre, entdo, como se 0 momento mais “intensivo” da vida do sujeito fosse o breve
momento da experiéncia vivida. Quando a extensidade entra em cena, a intensidade decai.
Essa espera ¢ sucedida pelo acontecimento, que, em contato com a extensidade, leva ao tempo

cotidiano.
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Assim, a propria apreensdo ¢ concebida como uma relagdo particular estabelecida,
no quadro actancial, entre um sujeito e um objeto de valor. Essa relagdo ndo ¢
“natural”; sua condi¢do primeira ¢ a parada do tempo, marcada figurativamente pelo
siléncio que bruscamente sucede ao tempo cotidiano, representado como um ruido
ritmado. A esse siléncio corresponde uma parada repentina de todo movimento no
espago, uma imobilizagdo do objeto-mundo, do mundo das coisas que até entdo nio
cessavam de “inclinar-se... no sentido de seu uso — e de sua usura —...”. O objeto
estético ndo alcanga, pois, a perfei¢do, a ndo ser convertendo-se no “sonho de pedra”
de um certo classicismo. A suspensdo do tempo e a petrificagdo do espago sdo
marcadas duas vezes pela palavra repentinamente (“soudain’), que sublinha uma
pontualidade imprevisivel, criadora de uma descontinuidade no discurso e de uma
ruptura na vida representada. (/d., 2017, p. 31-32, grifo do autor)

O livro Da imperfei¢do, dessa forma, pode ser entendido ndo como um livro que
aborda ou analisa o sentido, mas que busca entender os efeitos de sentido dessas imperfeigdes
quando elas se instauram no ambito discursivo. Outro ponto que fortalece essa interpretagao
do livro de Greimas ¢ quando o autor menciona que a fratura ndo ¢ isotopica!l. “Nio se trata
aqui, entdo, de uma simples troca de isotopia textual, mas de uma verdadeira fratura entre a
dimensdo da cotidianidade e ‘0 momento de inocéncia’” (GREIMAS, 2017, p. 32). A fratura
vem de “fora” e rompe o campo de sentido do sujeito. E, assim, uma entidade extralinguistica,
transcendente a propria linguagem. Nao h4 a possibilidade de dizer exatamente o que se
passou, 0 que aconteceu, pois, a partir do momento em que se diz, em que se relata o evento
que se sucedeu, a fratura j4 passou do estésico para o estético, o acontecimento ja
semantizado. A fratura possui uma impossibilidade linguistica; ndo faz parte da linguagem;
ndo ¢ uma metafora ou uma onomatopeia. Simplesmente nao pode ser medida.

S6 podemos falar, discutir, analisar o sentido, quando o sujeito em questdo busca
entender o que se passou. Esse momento ap6s o impacto, que sucede o brusco, ¢ a retomada
do sentido que restabelece a semantica da relacdo entre sujeito e objeto. O siléncio brusco
precede o tempo cotidiano, que ja instaurou na memdria a experiéncia vivida.

Assim, em consonancia com Landowski (2017b), pode-se dizer que o sentido ndo esta
apenas no que pode ser medido, mas também nas imperfei¢cdes da vida cotidiana. Aqui, a
experiéncia estética faz parte da constru¢do semantica do sujeito, que instaura a experiéncia
estésica dentro do sentido. No discurso, de alguma forma, a ndo linguagem esta capturada

pela propria linguagem.

[...] j& nfo se pode definir o sentido exclusivamente como um efeito textual
calculavel a partir de determinado tipo de organizagdo signica. Temos que concebé-

11<[...] o conceito de isotopia designou, inicialmente, a iteratividade, no decorrer de uma cadeia sontagmatica,
de classemas que garantem ao discurso-enunciado a homogeneidade. Segundo essa acepcao, ¢ evidente que o
sintagma que reune ao menos duas figuras sémicas pode ser considerado como o contexto minimo que permite
estabelecer uma isotopia.” (GREIMAS; COURTES, 2016, p. 275-276)
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lo, antes, como efeito — incerto e, porém, analisivel — do modo como nos
relacionamos com a propria presenca dos “objetos”, quer se trate, por exemplo, de
uma obra de arte, do resto, do corpo ou do discurso de um sujeito, de algum
elemento da natureza ou do proprio sentir a né6s mesmo aqui, agora, no momento em
que, dependendo da nossa propria disposi¢do, o mundo se deixa apreender por nds
como uma configuragdo sensivel imediatamente carregada de sentido.
(LANDOWSKI, 2017a, p. 104, grifo do autor)

Entretanto, quanto a primeira parte do livro escrito por Greimas, dedicada as fraturas,
ndo se pode dizer que ela propde uma analitica do nao-sentido. Ali, o autor busca amplificar
os efeitos de sentido da vida cotidiana por meio das fraturas descritas no discurso, “[...]
Greimas introduz no mundo semidtico uma nogao particular de estética, segundo a qual o
irrompimento de um acontecimento extraordinario tem o poder de retirar o sujeito do seu
cotidiano e de deixa-lo exposto e vulneravel aos encantos do objeto” (TATIT, 2010, p. 45).

O livro de Greimas ¢ dividido em duas partes: a fratura e as escapatdrias. A primeira
trata daquele momento que antecede o sentido, uma fratura, uma ruptura de ndo-sentido
dentro do discurso. Na segunda, o autor busca demonstrar e amplificar os processos de
constru¢do do sentido na vida cotidiana. Nesse momento, o foco ndo incide sobre o
rompimento com o sentido, mas sim nos processos de constru¢do do mesmo. As escapatorias
sdo idas e vindas de pequenos acontecimentos que tornam a vida mais significante. Em termos
tensivos, que serdo demonstrados na proxima parte do texto, as escapatdrias estariam
instauradas ja na extensidade, ndo correspondendo, portanto, a0 acontecimento propriamente
dito. Enquanto as fraturas se relacionam diretamente aos eventos estésicos e estéticos, as
escapatorias se configuram como uma retomada desses evenfos vividos pelo sujeito, ja
integrando o cotidiano.

Nesse momento de sua argumentacdo, Greimas propde uma acepcao de tais eventos
que diferem da ideia de “fuga” propriamente dita. Com efeito, o autor busca entender como as
fraturas se relacionam com a constru¢do do sentido por parte do sujeito. Essa visdo, que une a
trajetoria do sujeito com as pequenas imperfei¢des da vida cotidiana, postula, por meio de um
percurso construtivista, uma ndo-busca pelo objeto. Por ndo estar em busca do objeto, o

sujeito se encontra no estado pleno da espera. Nessa via, Tatit descreve:

[...] Greimas vislumbra a possibilidade de uma estética inserida no cotidiano, mas,
ao mesmo tempo, dependente de programas, ainda que efémeros, de negacao de seus
ritos dessemantizados. Justamente por estar mergulhado num universo em que a vida
lhe parece sempre incompleta — e, portanto, imperfeita — o sujeito alimenta a espera
de um estado pleno, caracterizado por uma fusdo com o objeto, como se
temporariamente ambos os actantes pudessem constituir um ser integral. (TATIT,
2010, p. 46)
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Esse novo modo de apreensdo do sentido ndo se baseia na mera espera de que algo
aconteca. Deve-se partir, desenvolver, construir sua busca pela vivéncia estética. No que diz
respeito as escapatorias, ndo obstante, ndo podemos tratd-las como uma fratura discursiva,
pois, como ilustra Fernandes, “[...] os pequenos acontecimentos estéticos cotidianos nao

rompem a rotina, apenas a ornamentam” (FERNANDES, 2014, p. 113).

De fato, sob a nogdo de “escapatoria”, Greimas reflete sobre nosso anseio de
ressemantizagdo do cotidiano e sobre as possibilidades de reprograma-lo no sentido
de favorecer nosso contato com os acontecimentos estéticos comentados na primeira
parte. Ndo se trata mais de um exame dos efeitos subjetivos produzidos por um
acontecimento inesperado, mas, ao contrario, de verificar até que ponto o sujeito
pode “construir” o que o proprio autor denomina “espera do inesperado”. (TATIT,
2010, p. 51)

Zilberberg, embora foque seu trabalho no equivalente as fraturas greimasianas,

também langa luz sobre o evenfo menos intenso da escapatoria:

A semidtica da acdo voluntaria da destaque a atualizagdo, a qual permite ao sujeito
tratar aquilo que ainda esta por vir como o que ja veio. Em nome da ascendéncia, o
sujeito pode por certo converter o esperado nesta ilusoria “espera do inesperado” a
qual Greimas dedica o Ultimo capitulo da obra Da imperfeicao. (ZILBERBERG,
2011, p. 174, grifo do autor)

A “espera pelo inesperado” ndo necessita ser monotona. As configuracdes do sujeito
durante seu percurso também trazem valor e sentido a vida cotidiana. Esse novo percurso,
relativo as construgdes significativas proprias ao sujeito, €, parafraseando Greimas, uma
revalorizagdo de uma estética do cotidiano. Coerente com o restante da obra do grande
semioticista, essa otica deixa claro que o percurso também &, evidentemente, importante para

a construgdo do sentido — e ndo apenas os acontecimentos que os rompem.

Para evitar que a interac@o das esperas degenere em monotonia, ¢ concebivel um
arriscado  deslocamento da acentuacdo: uma sincope tensiva, realizando
antecipadamente o tempo forte e uma delicadeza em obséquio da espera do outro; ou
ainda um sostenuto prolongando a espera, acompanhado de inquictude, porém,
revigorando o tempo forte ainda esperado. A turbuléncia assim criada revaloriza
entdo o ritmo esgotado. (GREIMAS, 2017, p. 94-95, grifo do autor)

A partir desses eventos descritos por Greimas, buscou-se construir uma teoria
semiotica que melhor os sistematizasse, visando a compreendé-los para além da “apreensdo
estética”. Essa nova forma de entender o universo da semidtica, encabecada por Claude
Zilberberg, pode ser denominada semiotica tensiva. O autor francés buscou, entre outras

coisas, “semiotizar” o livio Da imperfeicdo. Dessa forma, Zilberberg da o nome de
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acontecimento aos eventos “inesperados”: “O acontecimento significa a derrota do esperado

[...]” (ZILBERBERG, 2011, p. 180, grifo do autor).

2.2 Zilberberg — Acontecimento

Para Claude Zilberberg (2011), os elementos que constituem os eventos estéticos dos
discursos estdo propostos sob a configuracao da tensividade. Nas palavras de Fernandes “nos
termos da semidtica tensiva, o ‘jogo’ instaura um ambiente em que quanto maior o grau de
incertezas e imprevisibilidade maior serd a cifra tensiva da relagdo entre sujeito e objeto; a
previsibilidade, por outro lado, instaura a rotina, a monotonia e o cotidiano” (2014, p. 96).
Partindo desse pressuposto, ao denominar 0s eventos sensiveis como ‘“‘acontecimentos”,
Zilberberg estabelece uma série de graus tensivos. Quanto mais acentuado for o evenfo, maior
a intensidade dos evenfos, ao passo que a extensidade ¢ quase nula; ja nos fatos menos
intensos ou, se preferir, na instauracao da vida cotidiana, a cifra tensiva dessa relacdo nos leva
ao aumento da extensidade.

Podemos estabelecer, sob esses pressupostos mencionados, uma relagdo entre as
fraturas de Greimas e o acontecimento de Zilberberg. No entanto, diferentemente de Greimas,
a teoria tensiva tende a focar na constru¢do do sentido no discurso por meio da tensividade ou,
ainda, na gradual semantizacdo dos acontecimentos. Ja Greimas, como demonstrado
anteriormente, procura amplificar os efeitos de sentido das fraturas da vida cotidiana. Isso nos
remete a dois pontos distintos: um sistematiza um esquema que busca compreender o
analisavel, ou ainda, em termos tensivos, 0 momento em que a extensidade entra em contato
com a intensidade; o outro, entretanto, ndo busca descrever o sentido do inesperado, mas sim
visa a enfatizar os efeitos de sentido produzidos no discurso.

Zilberberg trata, em seu livro Elementos de Semiotica Tensiva (2011), de algumas
diretrizes para a instauracdo de sua analitica do sensivel. O autor esclarece que a analise
tensiva so ¢ possivel no momento em que intensidade e extensidade se unem. Sob essa 6tica,
ndo sdo excluidas as “fraturas” que Greimas aborda; o autor apenas nao entende tal efeito de

sentido como passivel de analises. Em suas proprias palavras:

(1) a tensividade ¢ o lugar imaginario em que a intensidade — ou seja, os estados de
alma, o sensivel — e a extensidade — isto €, os estados de coisas, o inteligivel — unem-
se uma a outra;

(i1) essa jungdo indefectivel define um espago tensivo de recepgdo e qualificacdo
para as grandezas que tém acesso ao campo de presenca: pelo proprio fato de sua
inser¢do nesse espaco, toda grandeza discursiva vé-se qualificada, primeiramente,
em termos de intensidade e extensidade e, em seguida, em termos das subdimensdes
controladas por ela;
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(iii) em continuidade com os ensinamentos de Hjelmslev, uma desigualdade criadora
liga a extensidade a intensidade: os estados de coisas estdo na dependéncia dos
estados de alma. (ZILBERBERG, 2011, p. 66-67)

Tomamos a liberdade de propor um grafico que demonstra nossa perspectiva dos
eventos frente ao sensivel e ao inteligivel no processo de configuragdo do sentido (Grafico 1).
Tal diferenciacdo aborda principalmente o momento em que a inteligibilidade passa a fazer
parte da estruturacdo tensiva e como o evento estésico, aquele das sensagdes, aparece como
uma fratura no discurso. Nota-se que a fratura aparece no ponto zero da extensidade, ou seja,
ela ndo participa do jogo tensivo. Dessa forma, ao entrar em contato com a extensidade,
vemos entdo o acontecimento estéfico, aquele que, embora apresente caracteristicas muito

semelhantes a fratura, ja esta estabelecido dentro do discurso.

# o ® Acontecimento Estético
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Grafico 1 - Diferenca entre a fratura e o acontecimento estético

Estabelece-se, assim, um ponto passivel de analise. A intensidade pode ser
“impactante ou ténue”, enquanto a extensidade se mostrara ora “concentrada” ora “difusa”,

como pode ser visto no grafico abaixo (Grafico 2):
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Grafico 2 — Dimensoes da intensidade e da extensidade

Essas dimensdes ajudam a esclarecer a natureza de um dado acontecimento: na
intensidade, o acontecimento ¢ da ordem do impacto; sob a ética extensiva, o acontecimento
se estabelece na ordem da concentracdo. Além disso, o jogo tensivo estabelece também, além
das dimensdes de intensidade e extensidade, subdimensdes para essas grandezas. Sdo elas:
andamento e tonicidade, para a intensidade; temporalidade e espacialidade, para a

extensidade. Todas as subdimensdes descrevem o grau de tensividade ocorrente nos

acontecimentos.

® Acontecimento Estético

® Cotidiano

Andamento
Tonicidade

0 Temporalidade
Espacialidade

Grafico 3 — Subdimensodes de intensidade e extensidade
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Como demonstra o grafico acima, quanto maior for o andamento e a tonicidade, maior
o “impacto” para o sujeito. Nesse momento, o sujeito estard submerso na experiéncia
ocasionada pelo acontecimento estético. Por outro lado, quanto mais elevada for a
temporalidade e a espacialidade no modo de apreensdo do sujeito, mais ele ja estara num
processo de restabelecimento desse acontecimento, e, por consequéncia, voltara ao cotidiano.

A tensdo “relagdes sensiveis vs. estado de coisas” ¢ importante para a discussdo em
torno do acontecimento. E possivel analisar, ou até mesmo pressupor, que uma experiéncia
estética seja essencialmente baseada no “sentir”? Claro que, pelas diferenciacdes de
nomenclaturas: estésica, da ordem do sentir, das relagdes sensiveis; estética, de ordem
semantica, do estado de coisas, podemos estabelecer direcdes diferentes. Porém, seria essa
diferenciagdo analisavel dentro do discurso? Ou, como propde Greimas, ela ndo deve ser
analisada como parte do discurso, mas sim como uma fratura discursiva causada pelo
rompimento do sentido? Landowski (2014; 2017a; 2017b) também nos traz esses
questionamentos, dizendo que o sensivel e o inteligivel (diriamos a intensidade e a
extensidade, numa visada tensiva) sdo, do ponto de vista analitico, dificeis de serem

separadas.

Coisa certa, na experiéncia vivida, a ordem do sensivel e a do inteligivel sdo
dificilmente separaveis. Parecem se entretecer e, até mesmo, se sustentar
mutuamente. Em particular, a experiéncia chamada “estética” raramente convoca
uma sem mobilizar a outra. Como saber, por exemplo, se o prazer que experimento
diante de certo quadro ou ao escutar certa cangdo ¢ “puramente” da ordem do sentir,
ou se, a0 mesmo tempo, ele implica — ou até mesmo produz — determinada forma de
conhecimento? (LANDOWSKI, 2017a, p. 105)

O evento estésico, utilizando a visdo de Zilberberg, seria um acontecimento com um
andamento com valores de aceleracdo e tonicidade extremos. J4 a dimensdo da extensidade
ndo participa do evenfo mencionado, ndo compondo assim o esquema tensivo proposto pelo
autor, que depende do encontro das duas dimensdes. Por outro lado, um evento estético
também possui um andamento acelerado e uma tonicidade elevada. A diferenciacdo aqui se
faz quando a relacdo extensiva participa da percep¢do do sujeito, criando assim o jogo
tensivo. No acontecimento estético, a temporalidade e espacialidade sdo quase nulas, tendem
a “zero”, mas ja estdo em movimento e fazem parte dos processos de percepgao do sujeito.

Como mencionado, o autor ndo exclui a existéncia de um acontecimento estésico, de
uma fratura no discurso. Dessa forma, Zilberberg (2011) estabelece suas diferenciagdes do

acontecimento tanto na dimensao da intensidade quanto da extensidade.

No ambito da intensidade, como ja dissemos, o andamento e a tonicidade agem de
comum acordo, transformam o sujeito, o que significa que o duplo acréscimo de
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andamento e de tonicidade, que sobrevém do improviso, se traduz de imediato para
0 sujeito por sua desorientagdo modal e, em seguida, por um déficit daquilo que
denominamos sua atitude. A tonicidade nao afeta apenas uma “parte” do sujeito,
mas sua integralidade. Para essa semiose fulgurante, o acontecimento, quando digno
desse nome, absorve todo o agir e de momento deixa ao sujeito estupefato apenas o
sofrer. Do ponto de vista morfologico, no afeto ndo ocorre a escansdo prevista do
reestabelecimento e do recrudescimento, a qual permite ao sujeito “antecipar”, se
preparar e receber o dapice do recrudescimento, pois que precisamente o0
restabelecimento esta virtualizado e o sujeito se sente “penetrado pelo inesperado” —
segundo os termos de Valéry, aqui adaptados — o que significaria que a
minimizagdo n3o ¢ nem precedida nem moderada pela atenuagdo. [...] o
acontecimento pode ser considerado ao mesmo tempo a medida e a derrota do
sujeito. (p. 171, grifo do autor)

Sobre a extensidade, o autor menciona:

Se nos voltarmos agora para a extensidade, as coisas também ndo serdo simples. No
que se refere a temporalidade, esta se acha como que fulminada, aniquilada. Para
usarmos a formula inigualavel, o tempo “perdeu as estribeiras”. Segundo Valéry, na
mesma passagem, esse tempo que se perde ¢ um tempo cumulativo, porém negativo,
o qual da origem a um esteredtipo que se vivencia com frequéncia: a urgéncia de
recuperar o tempo perdido a qualquer custo. A recomposi¢do da temporalidade esta
condicionada a desaceleragdo e a atonizagdo, ou seja, ao retorno aquela atitude que o
acontecimento suspendeu momentaneamente. O sujeito almeja reaver pouco a pouco
o controle e o dominio da duragdo, sentir-se novamente capaz de comandar a
temporalidade forica a seu bel-prazer. Em outras palavras [...] almeja alongar o
breve ou abreviar o longo. Quanto a espacialidade, também ela ¢ maltratada pelo
acontecimento. A escansdo do aberto e do fechado, exigida por toda circulagdo dos
valores, ¢ virtualizada, uma vez que, ausentando-se o aberto do campo de presenca,
s6 o fechado, o ocluso, acaba se mantendo ali. De um sujeito estupefato, podemos
dizer que ele ficou siderado, sem poder sair do lugar, lugar este que funcionaria, por
um 4atimo, como um “buraco negro” que tivesse engolido seu ambiente.
(ZILBERBERG, 2011, p. 171-172, grifo do autor)

Cabe ressaltar que, em nenhum momento, Zilberberg menciona que o acontecimento
“puro” ndo existe. As fraturas de Greimas e o acontecimento de Zilberberg sdo em sua
esséncia os mesmos. Na realidade, o que acontece ¢ que eles ndo sdo “discursivizaveis”, quer
dizer, podemos falar do acontecimento “puro”, mas ndo reproduzi-lo. Quando colocamos em
discurso, ja atribuimos alguma inteligibilidade ao acontecimento e, com isso, alguma
extensidade. Sendo assim, como o esquema tensivo descreve o encontro das dimensdes de
intensidade e de extensidade, preferimos denominar os acontecimentos, analisaveis na
percepgdo de Zilberberg, como acontecimentos estéticos. Ja aqueles acontecimentos que
tocam apenas a parte do sensivel, das sensacdes, como acontecimentos estésicos, ou, em sua

terminologia primeira, fraturas.

[...] figura do inesperado, o acontecimento ndo poderia seriamente ser visado, ou
seja, antecipado. Dito de modo familiar: guando a coisa acontece, ja é tarde demais!
O acontecimento ndo pode ser apreendido sendao como algo afetante, perturbador,
que suspende momentaneamente o curso do tempo. Mas nada nem ninguém
conseguiria impedir que o tempo logo retome seu curso € que o acontecimento entre
pouco a pouco nas vias da potencializagdo, isto ¢, primeiramente na memoria,
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depois, com o tempo, na historia, de maneira que, grosso modo, tal acontecimento
ganhe em legibilidade, em inteligibilidade, o que perde paulatinamente em agudeza.
E por isso que o historiador que se dirige ao “grande publico” e ndo mais a seus
pares, sofre a tentac@o de usar e abusar da hipotipose. (ZILBERBERG, 2011, p. 169,
grifo do autor)

Partindo dessa premissa, se a musica de concerto ¢, como vimos argumentando, um
discurso, os eventos mobilizados nas pecas musicais sdo de natureza estética, construidos e
ndo frutos do acaso. Sendo assim, o presente trabalho foca na relacdo dos rompimentos
estéticos presentes na relacdo entre sujeito e objeto. Tomaremos, entdo, como dire¢do, para
cumprir nosso objeto, a visdo dos acontecimentos descritos por Zilberberg no jogo tensivo.

Como mostram os graficos mais acima, o acontecimento zilberberguiano estara
sempre inserido em um jogo de intensidade e extensidade. Assim, podemos definir o
acontecimento, parafraseando Zilberberg (2011), como o produto das subvaléncias
paroxisticas de andamento e tonicidade. Ele porta o impacto, o acento; troca o universo da
medida pelo da desmedida. No auge do acontecimento, a afetividade estd em seu 4pice e ¢
nula a legibilidade; causa admiracdo e espanto pelo “novo” antes mesmo de lhe dar forma,
forma esta que se reafirma a partir do momento de semantizacao do objeto para o sujeito. Seu
andamento acelerado e sua alta tonicidade deixam o sujeito “atordoado”, perdido e, com isso,
perde-se a noc¢ao de tempo e espaco.

A relagdo sincrética existente entre andamento e tonicidade pode ser caracterizada
como um elemento de “choque” no acontecimento, isto ¢, um rompimento temporario de
sentido que ndo poderia ter sido previsto. O acontecimento traz uma inquietude ao sujeito;
desorienta-o por certo momento; suspende sua temporalidade e sua espacialidade. Essa fratura
no discurso ¢ marcada por uma pausa, um siléncio. O siléncio, a pausa, que vimos
mencionados sob a pena de Greimas, ndo sdo ritmados. Todavia, quando o campo de presenca
do sujeito ndo € mais saturado pelo acontecimento, quando a extensividade toca a intensidade
e ganha paulatinamente mais presenca em detrimento dos valores da intensidade, o contetido
semantico do objeto ¢ reconfigurado paulatinamente de acontecimento para estado, para a
memoria, para a vida cotidiana e, eventualmente, para a nostalgia, e o paroxismo intensivo de
andamento e tonicidade projetado no discurso se resolve. Refaz-se retroativamente o percurso
sincopado, suprimido pela aceleracdo, transformando o conteudo tdnico do acontecimento na
boa medida do exercicio — pode-se dizer, com efeito, que ocorre um arrefecimento do
acontecimento.

Por sua vez, Landowski (2017a; 2017b) ao utilizar outra terminologia para explicar a
natureza do evento estésico — o “inesperado” de Greimas —, trata esses eventos como

“acidentes”, que, como se pode intuir pelo sentido da palavra, ocorrem na forma de uma
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fatalidade imprevista. No entanto, também se v€ nessa perspectiva um sujeito ja em estado de
semantizagdo: ele j4 estd buscando compreender o evento inesperado; ele aceita sua

imprevisibilidade e busca a compreensdo do que, de fato, se sucedeu.

“[...] o regime do acidente [...] pode também ser definido como o do assentimento
frente ao inevitavel. Assentimento aquilo que ¢, em sua contingéncia, aquilo que
pode advir, como se diz, “por sorte” (enquanto um verdadeiro fatalista diria “por
necessidade”) [...]". (LANDOWSKI, 2017a, p. 22, grifo do autor)

Ha sempre uma espera por algo inusitado, uma espera pelo inesperado, alguma coisa
que ndo ¢ planejada, um acontecimento repentino. Esse acontecimento pode, entdo, surgir de
duas maneiras. A primeira se dd como foi descrito até o momento em relacdo as fraturas de
Greimas e o acontecimento de Zilberberg. Essa visdo traz o inusitado, o rompimento
discursivo de algo que ndo se pdde prever. Trata daquele momento em que o sujeito perde
suas relacdes modais e se torna, por um instante passageiro, portador da cifra mais intensa
possivel. Estd em plena conjun¢do com seu objeto, de forma que o sujeito ¢ ofuscado por um
acontecimento estético. As escapatorias, por outro lado, referem-se a vida cotidiana: o sujeito,
sob um viés construtivista, parte em direcdo ao seu objeto. Nessa segunda perspectiva, o
sujeito ndo se esquece dos passos dados até esse momento, pois 0 percurso muitas vezes traz
“sabores” inusitados e uma estesia em que transbordam reacgdes inexplicaveis. Aqui, o sujeito
se instaura dentro de um modo perceptivo sécio-estético ou do cotidiano, buscando suas
conjungdes afetivas por meio de uma reconstrucao dos eventos vividos e de suas escapatorias

da vida.

2.3 Landowski — Regimes de interacio do sujeito

Em Da imperfei¢do, Greimas interpreta as transigdes e, sobretudo, as rupturas entre
momentos de aparicdo do sentido e movimentos de refluxo em direcdo ao sem
sentido, em termos de uma dialética do continuo e do descontinuo que intervém no
plano da percepgdo e da interagdo com o mundo que nos rodeia. Mais ainda, indica
também o que dai pode resultar do ponto de vista de uma ética e de uma estética da
pratica do sentido. Esboga, assim, uma filosofia baseada em postulados estritamente
semioticos, relativa, se ndo a vida em geral, pelo menos ao valor existencial de
diferentes “estilos de vida” possiveis enquanto regimes distintos de relagdes com o
sentido. A um estilo catastrofista que oscila entre resignagdo ante a insignificancia e
espera do deslumbramento, Greimas opde uma atitude voluntarista, baseada no
exercicio de um "fazer estético” que aponta para a construgdo controlada de um
mundo significante. (LANDOWSKI, 2014, p. 16-17, grifo do autor)

Como se podem construir os sentidos da vida cotidiana e esperar conscientemente os
eventos inesperados que surgem nesse percurso? Partindo dessa perspectiva, Landowski

(2014; 2017a; 2017b) acaba por tomar partido pela segunda parte de Da Imperfeicdo: as
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escapatdrias. O autor entende que o sujeito, em vez de esperar pelo “inesperado”, parte em
direcdo de suas proprias construgdes sensiveis. Como consequéncia, estabelece maior
interacdo entre sujeito e objeto, pois eles se animam mutuamente. O sujeito se v€ sempre
buscando sua conjunc¢do efetiva. Tal ponto de vista comeca a ser construido a partir da
releitura, feita por Landowski, da obra de Greimas. Essa releitura servird como base para seus

direcionamentos futuros, que apontam para os regimes de interacdes do sujeito.

Enquanto que os cinco capitulos da primeira parte nos contavam, com variantes, um
mesmo tipo de acontecimento que afetava o sujeito, na segunda parte se trata, na
verdade, de um ndo-acontecimento. [...] ao principal sujeito da segunda parte, ou
seja, ao proprio enunciador do texto, ndo lhe acontece nada, ou pelo menos nada
comparavel. Para ele, ao que parece, ndo existe mais promessa na qual acreditar,
nem tampouco trajetoria pré-constituida que conduza com certeza ao
“deslumbramento”. Em lugar disso, encontramos um sujeito que ndo cessara de
buscar seu caminho e, consequentemente, ficara no limiar da conjungédo efetiva com
o objeto, além ou aquém da fruicdo estésica propriamente dita. (LANDOWSKI,
2017b, p. 149, grifo do autor)

Podemos observar que, sob esse viés, o inesperado da lugar a perspectiva
construtivista. O sujeito parte em busca de seu objeto em vez de esperar algo que o deslumbre
ou o surpreenda. Essa pratica permite-lhe construir seus lagos significativos em relacdo a
produgdo do sentido estético. Assim, Landowski, buscando ampliar os estudos de Greimas,
propde uma semiodtica social ou sociossemidtica.

A sociossemiotica de Eric Landowski (2014) é a realizagdo de um estudo das
interagdes sociais. Basicamente, o autor pressupde duas formas de vida, seguindo mais ou
menos a linha de Greimas: a primeira ¢ aquela que desestabiliza a programag¢do do espago
social, rompendo com o sentido, ¢ o acidente, o acontecimento “puro” ou as fraturas de
Greimas; por outro lado, temos também a forma de vida programada, numa relagdo social
mais conservadora regulada pelo sujeito do discurso. Se por um lado a programacao pode ser
rompida por uma desestabilizacdo do programa, por outro, transforma, traz a rotina, o
consensual, motiva o acidente.

Partindo dessas duas formas mencionadas pelo autor, sdo estabelecidos quatro regimes

de interagdes do sujeito. Fiorin (2014) destaca:

Fundado na oposicdo continuidade vs. descontinuidade estabelece regimes de
interacdo. Fazendo o céalculo das possibilidades do sistema, verifica-se que, se ha
uma interagdo continua ¢ uma descontinua, had também uma, ndo descontinua ¢ uma,
nido continua. Por outro lado, o semioticista francés langa mio da oposicdo
necessidade vs. possibilidade. Por conseguinte, constata-se a existéncia da ndo
possibilidade e a ndo necessidade. Isso implica que ha um regime governado pela
regularidade; um, pela casualidade; uma pela ndo regularidade e um, pela ndo
casualidade. (FIORIN, 2014, p. 8, grifo do autor)
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Dessa forma, Landowski (2014) propde quatro regimes de interagdo do sujeito: a

programacado, o acaso, 0 ajustamento e manipulacdo. Parafraseando o autor, pode-se definir

cada uma delas do seguinte modo:

1. A programacio esta sob o regime do previsivel, da ordem do cotidiano, ndo

4.

apresenta nenhum risco;

O acaso, inversamente, faz parte da ordem do imprevisivel, sdo as fraturas de
sentido, que ndo podem ser antecipadas ou preparadas;

O ajustamento estd sob o dominio do ndo previsivel, de uma interacio
estésica, trata da relagdo sensorial entre sujeito e objeto;

A manipulacio, por fim, esta localizada na fronteira do campo de sentido.
Embora seja da ordem do “ndo imprevisivel”, também ndo pode ser
considerada como “previsivel”, de forma que pode sempre emergir e sair do

campo de presenga do sujeito.

Podemos estabelecer entdo algumas relagdes: programacdo e manipulagdo estdo,

respectivamente, relacionadas ao previsivel e a0 ndo imprevisivel; enquanto o acaso e o

ajustamento sdo da ordem do imprevisivel e do ndo previsivel. “L4 [previsibilidade], os polos

alinhados ao continuo (regime da jungdo); céd [regularidade], os polos alinhados ao

descontinuo (regime da unido). Na previsibilidade, a programacdo e a manipulagdo; no

imprevisto, o acidente e o ajustamento” (DISCINI, 2017, p. 86).

Ainda sobre os regimes, Fiorin descreve no prefacio de Interagdes Arriscadas esses

quatro modos de interagdo do sujeito:

A programagdo ¢ o modelo em que o estado resultante da transformagao ¢ o efeito
de uma causa. A manipulagdo ¢ o modelo em que se transformam “estados de alma”,
em que se busca, essencialmente por intermédio da persuasdo, motivar alguém a agir
de uma determinada maneira. O acidente (o acaso) ¢ o modelo que descreve
acontecimentos que, por sua propria natureza, escapam a qualquer determinagdo. O
ajustamento ¢ o modelo em que os parceiros da interagdo, sentindo a maneira de agir
um do outro, vao construindo in fieri os principios da relacdo. Esses modelos estdo
ligados a estilos de vida: o rotineiro, o aventureiro, o prudente, etc. (2014, p. 9, grifo
do autor)

Seguindo a mesma linha, agora no posfacio do livro, Fontanille descreve:

Resumindo: o modelo final articula quatro regimes de interagdo, a programagdo, a
manipulagdo, o ajustamento € o acidente, cada qual apoiando-se em uma “logica”
semidtica especifica, uma espécie de estilo do sentido, respectivamente: a
regularidade, a intencionalidade, a sensibilidade e a aleatoriedade. Esse resumo
conciso permite compreender em que essa sintese ¢ tdo fortemente integradora: de
um lado, abre o campo para a semioética narrativa classica, € mesmo a semiodtica das
paixdes; de outro, situa os demais regimes semiéticos, aqueles que s3o inspirados
pelo horizonte ético e a exigéncia epistemoldgica, a saber, o da unido e o do
ajustamento (cf. Passions sans nom), inspirado pela preocupacdo da “realizacdo



68

mutua”, ¢ o, totalmente novo, do acidente e do acaso, nova versao de uma semiotica
das catastrofes, inspirada pelo principio do “risco assumido”.

E ¢ justamente esse carater integrador que permite abranger as "irregularidades", a
incerteza e a imprevisibilidade, que sdo, em geral, consideradas como sem sentido:
essa moral semiotica ndo admite complacéncia, ¢ somos condenados a construir
inclusive o sentido das irregularidades e dos acasos, mesmo se for necessario
deslocar sem cessar o foco de analise. (2014, p. 110, grifo do autor)

Nessa mesma dire¢do, Fiorin resume: “Esses quatro regimes de interagcdo dado lugar a
quatro modelos narrativos: um governado por uma logica da regularidade; um, por uma légica
da eventualidade; um, por uma ldogica da intencionalidade e um, por uma ldégica da
sensibilidade” (2014, p. 8). No decorrer do texto, trataremos mais a fundo cada um desses
regimes e suas formas de compreensao do sentido no que tange, principalmente, as estruturas
sensiveis, foco de nosso trabalho.

As interagdes sdo, entdo, baseadas nesses quatro regimes, e as regularidades de cada
regime determinam seus proprios riscos. Dessa forma, o sujeito que se submete a um risco
maior estard no ambito da imprevisibilidade. Aqui, o acaso toma forma no processo de
significacdo desse sujeito. Ja aquele sujeito que escolhe ficar na via da previsibilidade, da

monotonia, tem risco quase nulo de uma ruptura em seu discurso.

O risco, sempre possivel, de morte por acidente, emergéncia da descontinuidade
absoluta (e insensata), ¢ substituido assim, a prazo, por uma morte certa, devido ao
enrijecimento do corpo e a petrificacdo do sentido em uma continuidade que exclui
toda ruptura mas, ao mesmo tempo também, toda diferenga geradora de sentido ou
de valor. Que nada se mova e tudo tera, se nao a vida assegurada, ao menos um final
tranquilo, uma morte tdo indiferente (e portanto insignificante) quanto a vida que a
precedeu. (LANDOWSKI, 2014, p. 18)

Portanto, em relagdo ao risco, devem-se estabelecer algumas considerag¢des acerca dos
regimes de interagdo do sujeito. Podemos diferenciar entdo, em nossa visdo, trés capacidades
do sujeito que estdo em cheque nesse jogo de riscos proposto por Landowski: a primeira se
remete a imobilidade, & monotoneidade. E aquela em que o sujeito, para evitar qualquer
auséncia de sentido em sua trajetoria, se mantém em plena conjungdo com seu objeto da
imobilidade. Em segundo, podemos estabelecer um sujeito precavido, atento. Refere-se
aquele que busca ou ajusta seu processo visando uma interagdo sensivel, reciproca, com seu
objeto. Nesse caso, o risco se ajusta ao sujeito. Por fim, a irresponsabilidade, percurso em que

o sujeito, independentemente dos riscos, aceita sua trajetdria e fica a mercé do proprio acaso.

Uma sociedade que, em nome da conservagdo da vida, ndo permitisse a seus
membros atuar a ndo ser baseando-se em certezas absolutas condenar-se-ia a um
imobilismo mortal; em sentido inverso, nenhum individuo, por mais "irresponsavel”
que seja na busca de descobertas ou de emogdes fortes, tampouco pode langar-se
indefinidamente a aventura sem um minimo de precaugdes... Uma vez mais,
somente dentro de uma margem bastante estreita se situa a zona das agdes possiveis,
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tanto no plano social quanto no plano individual. Essa zona ¢ a do risco aceito em
relagdo com o mundo, com o outro, consigo mesmo: nem rejei¢do a todo risco, pois
exigir que se preveja o imprevisivel ou simplesmente impor demasiadas precaugdes
antes de agir ndo poderia desembocar sendo na inibigdo de qualquer desejo de agdo,
nem pura submissdo ao aleatorio, uma vez que uma excessiva tolerdncia frente a
incerteza teria todas as possibilidades de conduzir rapidamente a catastrofe. Porém,
entre rejeicdo categorica (e ilusoria) a todo risco e aceitagdo sem reserva (e louca) do
puro azar, fica por determinar a natureza e o grau de probabilidade dos riscos que
aceitamos assumir em cada circunstancia particular. (LANDOWSKI, 2014 p. 18-19,
grifo do autor)

Cada um dos regimes ird atuar sob certo grau de previsibilidade ou de
imprevisibilidade em razdo do risco que cada um desses programas assume. Portanto, cabe
agora aprofundar as discussdes sobre cada um deles para entender de forma mais precisa os
limites de suas interagdes com o sujeito € como podem ser inseridos em uma estética do
sujeito.

A programacdo € o ato de operacao, realizada pelo sujeito, sobre seu objeto. Operar,
nesse caso, associa a programacao ao calculo e a previsibilidade, como um “algoritmo de
comportamento” (LANDOWSKI, 2014, p. 22). Basicamente, o sujeito segue uma narrativa
preestabelecida a fim de chegar as suas proprias conjungdes. Assim, essa escolha subjetiva se
mostra na ordem do “previsivel” por implicar uma predeterminacdo de comportamentos e
atitudes. Pode-se, buscando algumas equivaléncias com Greimas e Zilberberg, dizer que
estamos aqui em estado do cotidiano, um estado da memodria. O risco ¢ praticamente nulo.
“Um aparelho eletronico, por exemplo, tem um ‘programa’, um animal seus ‘instintos’, um
artesdo seu ‘oficio’, e assim sucessivamente [...]” (/d., 2014, p. 22). Podemos usar como
exemplo, ainda, uma receita de bolo. Seguindo-se a receita passo a passo, o “risco” de ndo dar
certo seria muito baixo. Talvez possamos aqui também estabelecer certas relagdes com a
performance musical. O concertista tende a levar ao palco uma performance programada, a
ser realizada conforme ensaiada.

A manipulagdo pode ser entendida sob um regime de “estratégia” entre os actantes do
discurso. Ao buscar um “fazer ser”, o sujeito da persuasdo percorre caminhos de riscos
reduzidos. Da ordem do “ndo-imprevisivel”, tal percurso pode ser relacionado com o regime
de programacdo. O sujeito opera sobre seu objeto manipulando-o a fim de chegar a uma

conjungao.

Interagir desse modo ¢é, portanto, em primeiro lugar, atribuir ao outro ou nele
reconhecer uma “vontade” e, a partir dai, procurar pesar sobre suas razdes de agir: ¢
tentar fazé-lo querer isso e nao aquilo, de modo que - de bom grado ou, como se diz,
“a morte na alma” - ndo possa deixar de querer executar o que se planeja a seu
respeito. Isso equivale a dizer que aqui o reconhecimento do outro enquanto fonte de
vontade ndo equivale, propriamente falando, a reconhecé-lo como outro enquanto
tal, por si mesmo, enquanto finalidade. Porque, se o estrategista-manipulador
reconhece o querer do outro e, melhor ainda, se se dedica a conhecé-lo em
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profundidade, a torna-lo tdo transparente quanto possivel, a detectar suas
determinagdes (entendendo-se que, se o querer funda o sujeito, ndo pressupde
necessariamente sua autonomia), ¢ unicamente para manipuld-lo com maior
seguranga, para ganhar mais poder sobre ele, atuando sobre suas motivagdes e suas
razdes, eventualmente as mais secretas. Nesse quadro, o reconhecimento do outro
enquanto sujeito ndo ¢, portanto, mais que um momento necessario no processo de
domina-lo e instrumentaliza-lo mediante a obtengdo, mais ou menos forgada, de seu
consentimento. (/d., 2014, p. 32-33, grifo do autor)

O regime de manipulagdo entdo ¢ um “fazer ser”. Aqui a manipulagdo entra como uma
modalizacdo do sujeito.

O acaso remete aos elementos mais discutidos neste capitulo, remontando as fraturas
de Greimas, ou ao acontecimento “puro” de que Zilberberg trata. O sujeito, ao assumir um
risco elevado, estd operando na esfera do acaso. Nesse ponto, ndo se pode afirmar o que

acontecera.

Contudo, em vez de procurar superar o aleatério, pode-se também assumi-lo como
tal, isto €, admitir que existem de fato fendmenos cuja apari¢do ndo € explicavel por
qualquer regularidade de ordem causal nem por qualquer constante de ordem
simbolica. Deixemos de lado, uma vez que se limitam ao caso anterior, as situagdes
nas quais o fendmeno parece irredutivel a ordem da causalidade unicamente porque
ndo se sabe ainda, ou nio totalmente, a que lei obedece, embora estejamos
convencidos de que chegara o dia em que, gragas aos “progressos da ciéncia”, dele
se podera dar conta em termos deterministas. (LANDOWSKI, 2014, p. 75, grifo do
autor)

O acaso talvez seja o regime de interacdo mais abstrato, pois, como Greimas ensinou,
ndo esta no ambito do discurso. Assim, as direcionalidades para esse regime sdo um pouco
mais complexas. Na musica mesmo, ¢ muito complicado estabelecer uma relacdo com o
acaso, ja que, como falamos anteriormente, a interpretacdo ¢ programada. Discutiremos o
regime do acaso, do acidente, e suas relacdes com a obra musical no préoximo capitulo, que
trata justamente das abordagens musicais desses eventos.

Sendo da esfera do “imprevisivel”, temos uma forte ligagio do acaso com o
“ajustamento”, este da ordem do “ndo-previsivel”. Se o acaso remete ao acontecimento
inesperado, a uma fratura de sentido que ndo pode ser prevista nem mesmo antecipada, o
ajustamento, por sua vez, refere-se mais a um estado de “escapatoria” do sujeito. Nessa
ordem, o sujeito assume o risco, porém se ajusta paulatinamente ao percurso, garantindo entao
uma trajetdria em que constroi seus proprios caminhos em diregdo a uma conjungdo com o
seu objeto. Aqui se abrem novas perspectivas em dire¢do a um aspecto construtivista. “Se ele
[0 ajustamento] certamente comporta mais riscos que os precedentes [a programacdo € a
manipula¢do] no plano pratico da gestdo das relagdes entre atores, abre, em compensacao,

perspectivas mais amplas em termos de criagdo do sentido” (/d., 2014, p. 47).
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Estamos lidando agora com uma interag@o entre iguais, na qual as partes coordenam
suas dindamicas por meio de um fazer conjunto. E o que lhes permite ajustar-se assim
uma a outra ¢ uma capacidade nova, ou ao menos, uma competéncia particular que o
modelo precedente ndo tinha chegado a conhecer: a capacidade de se sentir
reciprocamente. Para a diferenciar da competéncia dita modal, nds a batizamos de
competéncia estésica. (LANDOWSKI, 2014, p. 50, grifo do autor)

As interagdes propostas por Landowski se diferem das correntes tradicionais da
semiotica francesa justamente por seguir aquele percurso iniciado por Greimas em Da
Imperfei¢do, um percurso “estésico”, de uma analitica dos elementos sensiveis. Para isso, o
semioticista francés busca, além dos percursos de programag¢ao e manipulacdo ja evidenciados
nos programas narrativos de uma semidtica mais “padrdo”, uma nova interagdo entre 0s
actantes do discurso. Podemos relacionar aqui, como ja dissemos, as fraturas de Greimas aos
processos acidentalistas de Landowski, como o acaso. J& no tocante as escapatdrias,
Landowski traca um percurso de ajustamento, de forma que o sentido ¢ construido por meio
de suas intera¢des. Aqui, o sujeito do discurso insere sua determinagdo e se “ajusta’ aos

acontecimentos inesperados para alcangar a conjung¢@o com o objeto.

O fato de que as problematicas da manipulagdo e da programacdo tenham tdo
exclusivamente e por tanto tempo monopolizado a atengdo se deve somente a
tradicdo na qual a disciplina se desenvolveu e as posi¢gdes académicas dos que a
praticam ou a difundem. E, se a decisdo de voltar o olhar para o lado do acaso e
pior, do ajustamento, parece ainda hoje a alguns como uma audicia, uma
impertinéncia ou uma provocagao, isso depende tanto, ou mais, dos riscos do oficio
como campo de interagdes - fendmeno desde muito tempo familiar a sociologia das
ciéncias -, quanto das falhas inevitaveis da propria teoria enquanto universo de
sentido. Alias, o presente modelo ajuda a entender, semioticamente, por que razao
seja assim. (/d., 2014, p. 108, grifo do autor)

Para melhor exemplificar, o autor estabelece uma comparagdo entre estilos de danga e

trés dos regimes de intera¢do do sujeito: programacao, manipulacdo e ajustamento.

[...] no caso da danga. Dois dangarinos podem, sem duvida, primeiramente,
contentar-se em executar lado a lado, mas cada um por si, um tal tipo de programa
comportamental fixo como, por exemplo, uma “valsa” dangada segundo as regras:
isso ndo sera mais que a execugdo de um ritual mundano. Pode ocorrer também que
um dos bailarinos, considerando-se mais expert que o outro, procure impor-lhe seu
estilo, querendo fazé-lo dangar a sua maneira: o exercicio se transforma entdo num
processo manipulatério, ao qual o parceiro pode resistir, ou se submeter de bom
grado. Mas se ambos querem fazer dessa valsa uma interagdo gratificante, criadora
de sentido e de valor, serd necessario que procurem juntos, ao dangar, a melhor
maneira de se ajustar um ao outro de modo que cada um possa realizar-se
plenamente como dangarino — ndo cada qual para seu lado, independentemente do
companheiro ou em seu prejuizo, mas, ao contrario, por meio da realizagdo mesma
do outro dangarino. (LANDOWSKI, 2014, p. 54-55, grifo do autor)

Pensando na musica, pode-se estabelecer algumas relagdes com o musico

improvisador. Durante um improviso, o musico estabelece uma relagdo harmoniosa com a
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obra. Em vez de seguir uma programagdo preestabelecida, nesse momento, insere-se em uma
relacdo sensivel ao ponto de se guiar a partir dela. O mesmo pode ser demonstrado em um
show de stand up. Embora o comediante chegue com uma programag¢do definida de seu
repertorio de piadas, as reagdes do publico, as risadas, aplausos podem fazé-lo comediante
seguir outras dire¢cdes em relacao as sensacdes no momento de sua enunciagao.

Vemos entdo que o ajustamento se refere a uma troca harmoniosa entre os actantes do
discurso. Nao existe, nesse regime, uma adaptacdo unilateral como ocorre no regime de
programagdo, acaso, ou at¢é mesmo na manipulacdo. Dessa forma, ao buscar diretrizes
semidticas para a compreensdo dos discursos ditos “sensiveis”, a descricdo do ajustamento
dos elementos “externos”, que “vém de fora”, como diria Greimas, ¢ fundamental para
entendermos melhor a natureza do objeto artistico e de sua organizacdo na constru¢ao do

sentido.

2.4 Consideracoes sobre os eventos

Apos a exposicao de trés distintas (ainda que semelhantes) visdes sobre uma semidtica
“estética”, cabe agora realizarmos alguns apontamentos para que possamos delimitar as
compatibilidades entre as propostas de Greimas, Zilberberg e Landowski.

Em Da imperfeicdo, o semioticista lituano nos traz algumas reflexdes em relagao aos
modos de percepcao do sujeito em sua vida cotidiana. Vimos que, ao tratar das fraturas na
primeira parte do livro, o autor nos convida para um momento em que as imperfeigdes

13

causadas por essas “rupturas” se tornem, ao instaurar a falta de sentido discursivo, um
momento unico na vida do sujeito. A sensacdo estésica, no ambito sensivel, e a estética, com
a concorréncia também do inteligivel, causadas por essas imperfei¢des, trazem a vida vivida
maior significacdo. No tocante a segunda parte do livro, ao refletir sobre as escapatorias, o
autor ndo trata mais dos efeitos de sentido causados por um acontecimento extraordinario, um
elemento externo que causa o deslumbramento do sujeito, mas sim de como o sujeito pode
construir seu proprio percurso € ndo mais se submeter ao inesperado.

Zilberberg, por sua vez, concebe um meio mais “racional” de apresentar esses eventos.
Em seu projeto de uma semiodtica tensiva, o autor define um jogo de tensividade capaz de
significar esses acontecimentos da vida cotidiana. Pode-se dizer que, no que diz respeito as
fraturas da primeira parte de Da imperfei¢do, o autor entende o acontecimento estético como a

parte analisavel dentro de um discurso, e, assim, relega o acontecimento estésico ao estatuto

de ndo-analisavel. Embora apresente, inicialmente, o acontecimento como um elemento que
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fratura o discurso, vé-se que o autor, buscando compreender o sentido dos eventos sensiveis,
trata do acontecimento apenas quando se estabelece um jogo entre intensidade e extensidade.
Fernandes (2012) realiza um cotejo das reflexdes greimasianas com os conceitos
tensivos. O autor faz uma trajetoria do mais intenso a0 menos intenso, do menos extenso ao
mais extenso. Primeiramente, parte do acontecimento estésico, aquele que Greimas sugere
como a instauragcdo de um nao sentido dentro do sentido; em seguida passa ao acontecimento
estético, uma espera do inesperado, quando a intensidade entra em contato com a extensidade
no plano discursivo, como proposto por Zilberberg; o s6cio-estético, como uma escapatoria da
vida cotidiana, busca construir uma experiéncia vivida e ndo mais descrevé-la. Nesse
momento, Fernandes também menciona as relagdes entre os dois autores e Landowski; assim
também o faz ao considerar o cotidiano, 0 momento em que a extensidade predomina sobre a

intensidade, o momento controlado plenamente pelo sujeito, como uma programagao.

. intenso
. o unico
Acontecimento s e ante
Estésico . inesperado e incontrolavel

. Fratura da vida pratica e cotidiana
. “mais mais”
. menos intenso
. menos unico

Acontecimento "
. menos marcante

Estético . espera do inesperado

. Escapatoria da vida pratica e cotidiana
. “menos-mais”
. menos extenso
. menos multiplo

Sécio-Estético . menos passante (saliente)
. menos previsivel e menos controlado
. Escapatoéria da vida prdtica e cotidiana
. “mais-menos”
. extenso
. muiltiplo
. passante

Cotidiano . previsivel e controlado

. centrado na praticidade do uso
. “menos-menos”

Figura 1 - Modos de percepgao do sujeito (FERNANDES, 2012, p. 43)

Por fim, Landowski também apresenta relagdes com os eventos de Greimas. No
entanto, o autor estabelece quatro regimes de interacdo com o sujeito, sendo eles:
programacao, acaso, ajustamento e manipulacdo. Dois desses regimes, no entanto, fogem a

abordagem tradicional da semidtica e trazem um olhar em direcdo aos elementos sensiveis, a
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saber, o acaso e o ajustamento. Este ultimo demonstra a preocupacdo do autor com uma
semiotica que busca compreender os elementos construtivistas do sujeito. Enquanto o acaso se
cerca de uma proximidade com as fraturas, do evento inusitado, o ajustamento propde uma
visdo relacionada com as escapatorias. Essa ultima estratégia se apresenta como um processo
de ajuste entre os actantes do discurso: o sujeito agora constrdi seu percurso de acordo com
sua interacdo com o objeto.

Os pensamentos dos autores supracitados sdo de grande importancia para iniciarmos
nossas reflexdes acerca dos eventos musicais. Como os autores propuseram, tais abordagens
buscam compreender melhor a natureza dos eventos sensiveis frente a uma estética do sujeito.
Faz-se necessario agora um direcionamento para a abordagem desses elementos em razdo da

obra musical.

2.5 Em direcao ao evento musical

[...] como se conseguiria algo mais do que um conhecimento parcial, valido
segundo um certo ponto de vista, a respeito da realidade? Sabe-se de antemao que
basta que se mude o ponto de vista, que se observe o objeto analisado sob um novo
angulo, para que esse retome de imediato seu carater fundamentalmente
“enigmatico”. Nao se tem jamais a chave definitiva. (LANDOWSKI, 2017a, p. 32)

Ao estabelecer direcionamentos para uma analitica das relagdes sensiveis, nao
pretendemos, de forma alguma, engessar um padrao analitico dessas estruturas. Os parametros
de andlise aqui delimitados buscam compreender, sob uma oOtica discursiva, como esses
eventos sdo organizados e apresentados na musica de concerto e, com isso, buscar elementos
para a descri¢do da significacdo musical.

Surgem, entdo, questdes referentes a significagdo musical, aos processos de elaboragdo
e também de transmissdo do sentido proprio a sua linguagem. A musica fala de si mesma?
Nattiez (1990) menciona que a musica ¢ uma metalinguagem e, portanto, transmite suas
intengdes exclusivamente dentro de sua propria linguagem, uma linguagem sensivel. No
entanto, como veremos mais adiante, o discurso musical pode conter outros elementos
formadores de sentido como a utilizacdo de referéncias verbais, a imitagdo de sons da
natureza e também a cena enunciativa em si.

Em seguida, serviremo-nos dos conceitos aqui examinados para langar luz sobre os

diferentes tipos discursivos da musica de concerto.
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CAPITULO 3

O EVENTO ESTETICO NA CONSTRUCAO DO DISCURSO MUSICAL
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O discurso regido pela modalidade da certeza ¢ o discurso religioso. Nele, explica-se
tudo: de onde viemos, para onde vamos, qual ¢ o sentido do sofrimento e assim por
diante. Ele enuncia dogmas a que se adere pela fé. O discurso cientifico ¢
modalizado pela contingéncia. Ele propde modelos parciais de explicacdo da
realidade. Por isso, ndo chega nunca a verdade absoluta. Ao contrario, nele, ela ¢
sempre provisoria. E por essa razdo que a ciéncia progride sempre. A fé é algo
alheio a ciéncia. Enquanto o dogma fecha o discurso religioso, o conhecimento ¢
uma aventura aberta a multiplas possibilidades. (FIORIN, 2014, p. 7)

No primeiro capitulo, vimos que uma dada peca musical ¢ passivel de diversas
abordagens interpretativas. Uma delas tem relagdo com a propria sintaxe musical, utilizando-
se de estruturas da constru¢do musical para gerar direcionamentos interpretativos. Outro fator
também mencionado no primeiro capitulo é o das correntes interpretativas, tanto do ponto de
vista historico quanto das caracteristicas individuais do interpretante. Nessa visada, a
descricao leva em conta os fatores histdricos e sociais relativos tanto ao compositor quanto ao
intérprete musical. Dito isso, vemos uma lacuna existente nas pesquisas sobre a construgao
discursiva na performance musical. As abordagens mencionadas nos levam sempre para um
caminho ora exclusivamente interno ao fendmeno musical, ora essencialmente contextual. O
direcionamento a partir da semidtica francesa mostra-se produtivo para o desenvolvimento de
uma teoria da construcdo discursiva na musica, fazendo assim um lago essencial entre suas
partes internas e a globalidade discursiva e colocando em questdo, dessa maneira, o elo
existente entre estrutura e cultura.

Assim, no capitulo segundo, expusemos a nossa inten¢do de propor uma abordagem
analitica que destaque os eventos estéticos produzidos em discurso. Essa proposta, vimos,
baseia-se na prerrogativa de que os eventos, ou acontecimentos, de acordo com seu maior ou
menor grau de impacto, podendo até mesmo romper com a semantica discursiva, estabelecem
outras possibilidades de sentido para as linguagens artisticas.

Nao pretendemos aqui explorar toda a literatura da musica e, como consequéncia,
propor uma metodologia que dé conta de todo e qualquer processo de significacdo musical. Ja
dissemos que a totalidade do discurso musical ndo pode ser devidamente compreendida a
partir de um modelo descritivo unico, e, assim sendo, ndo buscaremos estabelecer um método
definitivo para explicar a geracao de sentido em musica. Todo discurso — e portanto também o
discurso musical — estd inserido em uma cultura e em uma sociedade. A complexidade que
vem disso torna a busca por uma abordagem unica algo indesejavel e empobrecedor. Dessa
forma, serdo demonstrados alguns indicios de que a estrutura musical, quaisquer que sejam
suas caracteristicas discursivas internas, ¢ composta de diversos eventos estéticos geradores
de sentido.

Nas proximas paginas debrugaremo-nos, portanto, sobre os evenfos que envolvem a

atividade musical.
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3.1 O discurso na musica de concerto

Para pensarmos sobre os impactos dos eventos estéticos no contexto da musica de
concerto, vamos nos valer da proposta de Antonio Vicente Pietroforte (2015). O autor destaca
a existéncia de quatro tipos de discursos referentes ao que chama de “musica instrumental
erudita”, a saber, o discurso musical mitico, o discurso musical referencial, o discurso
musical obliquo e o discurso musical substancial.

No discurso musical mitico, os significados dos signos musicais sdo os significados de
uma sintaxe musical, ou seja, “a musica fala de si mesma”. Nessa abordagem, as obras estdo
ancoradas nas suas proprias especificidades sintaticas, seja em relacdo a forma, a harmonia ou
at¢é mesmo a estrutura composicional. Portanto, a significagdo produzida nesse tipo de

discurso estd sempre ancorada em sua propria estrutura interna.

O mitico, enquanto regime discursivo, distingue-se da defini¢do de mitico em
termos de conotagdes sociossemidticas; o regime discursivo mitico define-se por
procedimentos discursivos, cuja fungdo € revelar a linguagem enquanto construgdo
de mundos possiveis. Para tanto, como se demonstra em seguida, os mecanismos
semidticos mais eficientes sdo a metalinguagem, pois nela a linguagem, ao falar de
si mesma, revela-se como tal, e a poesia, a0 mostrar que, por meio de processos
semioticos, novos sentidos podem ser construidos. Trata-se, portanto, de descrever
como a linguagem musical fala de si mesma e como ela se constroi poeticamente.
(PIETROFORTE, 2015 p. 72-73)

Como forma de exemplificar tal abordagem discursiva na musica, podemos nos ater ao
periodo classico. Nesse periodo, governado pelas grandes formas musicais, como a forma
sonata, a estrutura musical ¢ a base da constru¢do de seu proprio discurso. Outro exemplo
importante ¢ o tema com variagdes, que vem desde o periodo renascentista com as chamadas
“diferengas”. Pecas que seguem essa logica composicional sdo manifestantes tipicas do
regime discursivo mitico, uma vez que toda a construcdo dessas obras estd ancorada na
sintaxe musical de algum tema, utilizando seus elementos motivicos para a construgdo das
variagdes na obra musical.

Continuando algumas abordagens de regime mitico, podemos destacar também as
obras do periodo barroco. Embora possamos criar relagdes com a fala ao nos remetermos as
figuras retdricas utilizadas nas composi¢cdes desse periodo, seria bastante complexo gerar
afirmacdes de um regime referencial ou até mesmo obliquo, que serdo tratados adiante. A
obra de Bach compde uma parte de muito destaque nesse periodo e o compositor se utilizava
das figuras retoricas em suas composicdes musicais (Exemplo 1). No entanto as figuras
retoricas sao recursos musicais baseados em sua propria linguagem para criar relagdes com os

sentimentos, os afetos. Os sentimentos ndo possuem forma e nos remetem apenas para



78

relagdes mais subjetivas. Portanto além de ndo estabelecer um regime com referéncias

textuais, também ndo gera imagens mais objetivas como veremos no regime obliquo.

Exemplo 1 —Bach, J. S. BWV 997 — Preludio, figura retérica Catabasis’’

J& no discurso musical referencial, podemos verificar significados de uma semantica
verbal vinculados a significantes de ordem musical. As referéncias verbais ditadas pelos seus
proprios enunciados descrevem os caminhos a serem percorridos na linguagem musical, como
por exemplo obras em que o significado estd ancorado em suas referéncias descritivas. ...
retomando a pergunta feita no inicio deste capitulo, ‘quando em regime referencial, ao que o
discurso musical se refere?’, ¢ possivel responder que o discurso musical em regime

referencial refere-se ao texto verbal ancorado a ele.” (PIETROFORTE, 2015, p. 43).

Em ancoragem verbal, o conteudo da expressdo musical torna-se o0 mesmo conteudo
da expressdao verbal — os percursos tematicos e figurativos do plano de contetido
verbal tornam-se os mesmos da expressdo musical; o significado da musica,
portanto, refere-se ao texto verbal. Vale lembrar, a musica ndo significaria as
“coisas” do mundo ditas no texto verbal, mas significa o discurso construido nas
relagdes entre os temas e figuras do texto verbal. (PIETROFORTE, 2015, p. 43)

Assim, para se inserir como um discurso referencial, basta que o discurso recaia sobre
a construcdo textual. Como estamos tratando de obras instrumentais para violdo, ndo iremos
comentar as referéncias de obras para serem interpretadas com cantores. A relagdo textual
aqui se trata exclusivamente de textos descritivos que guiam a interpretacdo musical, e sera
demonstrado de forma mais precisa com a obra “Sonata de Los Viajeros”.

Temos também outros tipos de referencializacdo que fogem um pouco a essa relacao
verbal. Na obra composta por Mario Castelnuovo-Tedesco “24 Caprichos de Goya”, podemos
observar que o contrato referencial ¢ adquirido na série de “caprichos” feita pelo pintor
espanhol Francisco Goya. Nesse caso, a imagem visual se torna a referéncia do discurso.

No regime do discurso musical obliquo, signos sonoros que, a priori, possuem

natureza extra-musical (sons de passaros, trens, chuva...) sdo simulados ou reproduzidos em

2 Catabasis é uma figura retorica descendente que expressa imagens/afetos humildes ou negativos. (BARTEL,
1997, p. 214)
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discurso de modo a adquirir um estatuto musical. Aqui a linguagem musical busca uma
aproximagao sonora com outras linguagens também sonoras. Molina (2003) associa esse tipo
de composi¢cdo a estrutura semidtica canonica da “mentira” ao refletir sobre a peca de Leo

Brouwer “Paisaje Cubano com Lluvia”: parece, mas nao é.

Quer a obra de Brouwer parecer-se tanto com uma chuva a ponto de ndo poder se
distinguir de uma chuva? Ora, ¢ claro que, em nenhum momento, o ouvinte tera a
menor duavida de que se trata de uma musica e ndo de uma chuva. Aqui ocorre um
fato que a analise tradicional ndo tem como acessar: a complexidade da produgao de
sentido da obra leva em consideragdo que o virtuosismo da construgdo figurativa
atematica, aliado a todas as escolhas sintaticas e semanticas do nivel narrativo, serdo
reconhecidos de algum modo e interpretados pelo enunciatirio como fatores do
sucesso estético (ou poético) da composicdo. Assim, funda-se a Paisaje Cubano con
Lluvia numa mentira: quanto mais parecer uma chuva e ndo uma musica, mais nossa
musica serd uma musica de qualidade. Parecer algo ndo o sendo ¢ a definigdo de
mentira que podemos extrair do quadrado semidtico que, tipologicamente, explicita
as modalidades veridictorias a partir do eixo de contrariedade /ser/ vs. /parecer/ ...
(MOLINA, 2003, p. 140)

No caso descrito por Molina, Brouwer se utilizou da prépria linguagem musical para
conotar as “coisas do mundo”. Assim, o compositor aludiu a figura da chuva por meio de

recursos estritamente musicais. Dessa forma, Pietroforte (2015) conclui que:

O discurso musical obliquo, portanto, ndo diz respeito a obliquidade de contetidos
verbais, mas a obliquidade a referéncias sonoras, feitas por meio de discurso
musical. Assim, o contetdo da musica no regime discursivo obliquo ndo ¢ uma
narrativa verbal em que ¢ gerado um mundo possivel obliquo — uma Sinfonia Kafka,
ancorada pelo romance A4 metamorfose, seria composta em regime musical
referencial —, mas ¢ a articulagdo entre uma tematizacdo referencial, responsavel
pela significagcdo denotativa dos elementos musicais enquanto “coisas” do mundo —
fitas gravadas ou transcrigdes musicais —, € uma tematizacdo musical, responsavel
por conotar aquelas “coisas” do mundo com valores proprios das linguagens
musicais. (PIETROFORTE, 2015, p. 70)

Muitos outros exemplos musicais podem ser atribuidos a esse regime como a obra “O
Trenzinho do Caipira” de Heitor Villa-Lobos, que busca reproduzir a sonoridade de um trem;
o segundo movimento da obra “El Decamerén Negro” de Leo Brouwer, chamado “Fuga de
Los Amantes por el Valle de Los Ecos”, utiliza também a linguagem musical para criar o
efeito de um eco (Exemplo 2). Importa ressaltar que, mesmo que se utilizem textos verbais
nessas obras, o discurso destas ultimas estdo construidos de modo a caracterizar elementos
“do mundo” por meio da linguagem musical e ndo a “contar histérias” no decorrer da cena

enunciativa.
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Exemplo 2 — Brouwer, L. El Decameron Negro, movimento II, imitagdo do eco

13

Por fim, temos o discurso musical substancial quando a énfase discursiva da

musica recai sobre a realizagdo da cena enunciativa” em tempo e espago (PIETROFORTE,
2015, p. 95). O repertorio que atua sob esse regime discursivo traz a performance ao vivo, o
ato interpretativo, como a propria substancia do discurso. A interpretacdo gestual e cénica, ou
até mesmo obras que demandam configuragdes espaciais especificas, constituem essa forma

de discurso.

Em semiotica, o discurso ¢é realizado na enunciagdo, estabelecida nas relagdes entre
seus coenunciadores, o que faz da enunciagdo a instancia de producdo dos
enunciados. Uma peca musical, portanto, enquanto enunciado, pressupde a
enunciacdo em que ela se realiza; essa enuncia¢do da forma a uma cena enunciativa,
cujos coenunciadores, grosso modo, sdo os musicos e os ouvintes responsaveis pela
enunciac¢do, em que o enunciado musical se manifesta durante tempos ¢ em espagos
especificos. Essas pessoas, os muisicos € ouvintes, no tempo € no espago em que se
da a enuncia¢ao musical, por concretizarem o enunciado musical, substancializam a
linguagem musical, antes em estado potencial.

Desse ponto de vista, quando a énfase discursiva da musica recai sobre a realizacdo
de cena enunciativa — ou seja, quando recai sobre a realiza¢do do rito de execucdo
musical propriamente dito —, a musica passa a significar em regime substancial.
(PIETROFORTE, 2015, p. 95)

Para demonstrar melhor esse regime substancial, vemos no exemplo abaixo (Exemplo
3) o final da obra “Seis Quasi-Aforismos” escrita para dois violdes pelo compositor brasileiro
Guilherme Bertissolo. Ao final da obra temos a seguinte frase: “Deixar os violdes soando
sobre a cadeira e sair do palco lentamente!”. O discurso da obra recai entdo sobre a cena

enunciativa, uma vez que ele s6 se completa quando ha o ato cénico dos violonistas.
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Exemplo 3 — Bertissolo, G. Seis Quase-Aforismos, o ato cénico como substancia do discurso

Importa aqui ressaltar que, para dar maior enfoque as caracteristicas discursivas da
obra musical, através de uma apreensdo global, utilizaremos algumas estratégias dominantes
para tal realizagdo. Caracteristicas de diferentes tipos discursivos podem aparecer no decorrer
da obra musical, como, por exemplo, podemos notar nas obras analisadas no presente capitulo
que algumas delas possuem caracteristicas que importam a mais de um tipo de discurso.
Procuraremos entdo demonstrar que o evento estético, descrito no capitulo anterior,
desempenha papel central na articulagdo da obra e serd, portanto, instrumental na defini¢ao do
tipo discursivo a que adere cada obra analisada, imbricando assim as frentes teodricas que
norteiam este trabalho. Na proxima parte, veremos como essas relagdes se aplicam ao

universo da miisica contemporanea

3.2 A miusica contemporanea

E nesse ponto talvez haja uma evolugdo divergente da musica e da pintura no século
XX. A pintura, desde Cézanne, tendeu a tornar evidente o proprio ato de pintar; este
se tornou visivel, insistente, definitivamente presente no quadro, seja pelo uso de
signos elementares, seja pelos tragos de sua propria dindmica. A musica
contemporanea, em compensacao, so oferece a escuta a face externa de sua escrita.
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Dai decorre alguma coisa dificil, imperiosa, na escuta dessa musica. Dai o fato de
que cada audi¢do se mostre como um acontecimento a que o ouvinte assiste, ¢ que
deve aceitar. Ndo ha marcas que lhe permitam espera-lo e reconhecé-lo. Ele a ouve
se produzir. E um modo de aten¢do muito dificil, e que estd em contradi¢do com as
familiaridades urdidas pela escuta repetida da musica classica. (FOUCAULT, 2009,
p- 397)

Dentro das linguagens artisticas, artes plasticas, visuais, podemos estabelecer
inimeros percursos na constru¢cdo do discurso, conforme mencionado por Foucault. Nao
buscamos, evidentemente, apresentar aqui uma pesquisa que aponte para tantas areas, até
mesmo porque tal nivel de reflexdo supera em muito o escopo deste trabalho. Alids, mesmo
dentro da “musica instrumental erudita” tratada por Pietroforte temos uma gigantesca gama de
possibilidades de construgdo de significagdes. Dentro dos limites da reflexdo aqui
desenvolvida, e por ndo vislumbrarmos uma abrangéncia dificil de sustentar, limitaremos o
nosso corpus de andlise a algumas passagens da obra de Leo Brouwer, suficientemente
variada para mostrar a produtividade de nossa proposta.

O compositor cubano possui grande representatividade no repertdrio do violdo erudito
e, além disso, transita entre diversas linhas estilisticas que marcam os séculos XX e XXI.
Importante destacar que Brouwer ¢ vivo e mantém-se em constante — e importante — produgao
ainda nos dias de hoje e, portanto, podemos dizer que a obra do compositor reflete uma
estética contemporanea em todas as acepgdes do termo.

Foucault comenta algumas diferengas existentes na estética contemporanea utilizando-
se de comparagdes com obras do passado. Para o autor, os “acontecimentos” existentes na
estética contemporanea causam uma limitagdo ao ouvinte na busca pelo reconhecimento das

estruturas musicais.

Na musica classica, hd uma certa transparéncia da escrita a escuta. E, embora os
fatos da escrita musical em Bach ou Beethoven nao sejam reconheciveis para a
maior parte dos ouvintes, ha sempre outros, e importantes, que lhes sdo acessiveis.
Ora, a musica contemporanea, tendendo a fazer de cada um dos seus elementos um
acontecimento singular, torna dificil qualquer apreensdo ou reconhecimento por
parte do ouvinte. (FOUCAULT, 2009, p. 395)

Nao se pode negar que a musica moderna, que compreende o século XX, causa até
hoje certo estranhamento. Se pensarmos em relagdo a estética classica, barroca, romantica,
temos na musica desde o inicio do século XX mudancas permanentes. Essas mudancas
permanentes se referem a transformagdes estruturais, composicionais em geral, de forma que
poucas linhas composicionais do século XX se estabeleceram e formaram uma “nova era”,

como nos periodos anteriores. Toda essa mudanga sucessiva causa um ndo entendimento por
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aqueles que ndo estdo inseridos no meio artistico. Boulez (FOUCAULT, 2009) comenta

justamente essa questao:

P. Boulez: Havera de fato somente desatencdo, indiferenga por parte desse ouvinte
diante da musica contempordnea? As queixas tdo freqiientemente ouvidas ndo se
deveriam apenas a preguica, a inércia, a satisfagdo de permanecer em um territorio
conhecido? Berg escreveu, ha meio século, um texto intitulado Por que a musica de
Schonberg ¢ dificil de compreender?.

As dificuldades que ele entdo descrevia sdo quase as mesmas das quais ouvimos
falar hoje em dia. Teria sido sempre igual? Provavelmente, qualquer novidade fere
sensibilidades ndo acostumadas com isso. Mas se pode acreditar que, em nossos
dias, a comunicagdo da obra com um publico apresenta dificuldades muito
especificas. Na musica classica e romantica, que constitui a principal fonte do
repertorio familiar, ha esquemas aos quais se obedece, que se podem seguir
independentemente da propria obra, ou melhor, que a obra tem obrigacdo de
manifestar. Os movimentos de uma sinfonia sdo definidos em sua forma e sua
natureza, em sua propria vida ritmica; sdo distintos uns dos outros, separados na
maior parte do tempo por um corte, as vezes ligados por uma transi¢do que se pode
observar. O proprio vocabuldrio estd baseado em acordes "classificados™, os ja
nomeados: vocés ndo precisam analisa-los para saber o que sdo e que fungdo tém,
eles tém a eficacia e a seguranga dos sinais: sdo encontrados de uma peca a outra,
assumindo sempre a mesma aparéncia ¢ as mesmas fungdes. Progressivamente,
esses elementos asseguradores desapareceram da musica “séria”: a evolugdo se deu
no sentido de uma renovagdo sempre mais radical tanto na forma das obras quanto
em sua linguagem. As obras tenderam a se tornar acontecimentos singulares que t€ém
certamente seus antecedentes, mas sdo irredutiveis a qualquer esquema condutor
admitido, a priori, por todos, o que cria, certamente, um entrave para a compreensao
imediata. Espera-se que o ouvinte se familiarize com o percurso da obra, e que para
isso ele deva ouvi-la um certo nimero de vezes; tendo o percurso se tornado
familiar, a compreensdo da obra, a percep¢ao do que ela quer exprimir podem
encontrar um terreno propicio ao seu desabrochar. Ha cada vez menos chances de
que o primeiro contato possa despertar a percepgdo e a compreensio. E possivel
haver uma adesdo espontanea, pela forca da mensagem, da qualidade da escrita, da
beleza sonora, da legibilidade das marcas, mas a compreensdo profunda so6 pode vir
da repetigdo da leitura, do percurso refeito, dessa repetigdo tomando o lugar do
esquema aceito tal como outrora ele era praticado. (FOUCAULT, 2009, p. 395-396)

Ao tentar entender a dificuldade encontrada pelos ouvintes da chamada “musica
contemporanea”, Boulez sugere que esses acontecimentos singulares necessitam de um maior
numero de repeticdo para alcancar a compreensao, para se tornar familiar para o ouvinte. Ja
em outra perspectiva, Luciano Berio (1981) demonstra uma maior sensibilidade em relagdo ao
ouvinte. Para ele, “cada um a seu modo compreende a musica, pois o papel das ideias
expressas musicalmente ¢ mais virtual que real.” (BERIO, 1981, p. 21). O pensamento em
relagdo as abordagens mais subjetivas, ou simplesmente tentativas de justificar a semantica de
uma obra musical através de uma ideia “real”, como diz Berio, ndo € passivel de uma maior
generalizagdo. Diferentemente da perspectiva ad hoc, calcada nas experiéncias individuais de
cada ouvinte, que nos propde Berio, buscamos aqui demonstrar que o discurso artistico €
organizado por eventos, que, em virtude de sua propria intensidade, sdo passiveis de causar

reacdes estéticas no sujeito.
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3.3 Leo Brouwer

Juan Leovigildo Brouwer Mezquida, conhecido como Leo Brouwer, nasceu na cidade
de Havana em 1939. Foi um grande virtuoso do violdo, porém, devido a problemas em sua
mao, teve sua carreira de violonista interrompida. Talvez por isso, Brouwer dedicou-se
intensamente a composi¢do musical e, hoje, ¢ considerado um dos principais compositores da
histéria do violdo. Além de sua carreira composicional, ndo abandonou completamente os
palcos, mantendo-se como regente até o presente momento. Em ambas as fun¢des, Brouwer

segue em intensa atividade, chegando a possuir obras datadas de 2019.

O compositor cubano €, seguramente, 0 mais importante compositor violonista da
atualidade. Sua obra abrange mais de 300 titulos, sua discografia apresenta mais de
600 gravacdes e 50 trilhas sonoras para filmes. Além disso, Brouwer possui
aproximadamente 200 distingdes académicas internacionais ¢ é compositor residente
da Academia de Artes e Ciéncias de Berlim. (FERNANDES, 2014, p. 170)

Ressalta-se, no excerto de Fernandes, a importancia de Leo Brouwer para a historia do
violao. Seu abrangente catdlogo de composicdes justifica por si s6 a nossa op¢ao pela obra de
Brouwer como principal referencial artistico da presente tese.

J& dissemos que a obra do compositor cubano contempla uma ampla variedade
estética. Suas fases composicionais sdo divididas em trés partes (FERNANDES, 2014): um
primeiro momento nacionalista, uma posterior fase de vanguarda e, por fim, o periodo da
nova simplicidade.

Em sua obra nacionalista (1954-1962), como o proprio nome ja indica, Brouwer se
utiliza de ritmos e temas populares cubanos, o que pode ser visto em pegas tais como Cancion
de Cuna, Ojos Brujos e Danza Caracteristica. No periodo seguinte, em sua fase vanguardista
(1962-1980), o compositor transita para uma linguagem poéds-moderna, numa fase de
experimentacdo, seja por meio de técnicas estendidas, seja pela exploracdo timbrica,
normalmente prescindindo de estruturas tonais, ao contrario do que fez em seus primeiros
anos como compositor. Algumas obras bastante caracteristicas dessa fase sdo: La Espiral
Eterna, Canticum, Tarantos, Per Suonare a Due. Por fim, temos o periodo que o proprio
compositor denominou de ‘“Nova Simplicidade” (1980-), também chamada de ‘“hiper-
romantismo”. Nesta ultima, ¢ possivel perceber certo amadurecimento composicional de
Brouwer, que passa a transitar entre as linguagens apresentadas em suas fases anteriores, mas
também trabalhando com novos recursos estruturais, advindos de movimentos como o
minimalismo. Algumas obras dessa sua nova fase sdo E/ Decameron Negro, Sonata de Los

Viajeros e Paisaje Cubano con Lluvia.
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Tendo em vista a mencionada importancia de Leo Brouwer para o violao de concerto,
selecionamos algumas obras do compositor para nossa analise discursiva: Per Suonare a Due,
Paisaje Cubano com Lluvia, Sonata de Los Viajeros e Tarantos. Cada uma dessas obras sera
descrita com base no conceito de evento estético, que propusemos no Capitulo 2, associado a
tipologia do discurso musical proposta por Pietroforte (2015). Importante notar que os tipos
discursivos podem convergir em determinados momentos, da mesma forma como podem se
distanciar entre si. Dessa forma, veremos que, embora as obras de Brouwer apresentem
diferentes tendéncias discursivas, todas possuem algo em comum, a saber, corroboram nossa
tese de que a obra musical ¢ organizada por meio de eventos estéticos, variando apenas no

grau de intensidade destes ltimos.

3.4 Per Suonare a Due

“Per Suonare a Due” apresenta um carater experimental. A pega, composta em 1973,
estd inserida na fase em que o compositor utiliza recursos vinculados a uma estética de
“vanguarda”, como técnicas estendidas e organizacdes nao tradicionais da forma, em suas
composicdes. A peca ¢ dividida em cinco movimentos. Importa ressaltar que apenas o
primeiro e o ultimo devem ser tocados em suas respectivas posi¢des, de forma que cabe aos
intérpretes decidir a ordem de execugdo dos trés movimentos centrais.

Durante a obra, o compositor apresenta muitas indicacdes descritivas de como tocar
cada passagem: “rapido”, “didlogos”, “sussurros”, “tensdes”’, de forma a estabelecer direcdes
interpretativas. Embora apresente algumas referéncias textuais, como subtitulos em cada
movimento, os mesmos nao se dirigem diretamente a performance musical em si. S3o nomes
mais gerais, como prologo, interludio, scherzo.

A obra sempre mantém seu carater experimental, até mesmo pelo titulo “Per Suonare a
Due” que ja sugere um duo ndo tradicional — é no minimo curioso que se peca para que um
duo “soe como um duo”. No entanto, logo no inicio da obra ja ¢ possivel sugerir uma
interpretacdo para esse nome incomum. Podemos ver que o primeiro movimento (Exemplo 4)
prescinde de métrica e formulas de compasso, indicando apenas que o trecho deve ser

executado de modo rapido e irregular.
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Exemplo 4 — Brouwer, L. Per Suonare a Due, movimento I, irregularidades entre os violoes

Entretanto, ao longo do primeiro movimento ha trechos especificos que interrompem
essas passagens rapidas e irregulares. Nesses momentos, os violdes deixam alguns conjuntos
de notas soando por mais tempo até que, ao final do movimento comecam a alternar pausas
longas, notadas pelo compositor com indicagdo de duragdes especificas, marcadas em

precisdo de segundos, com pequenas passagens irregulares, seguindo a temética do inicio da

peca (Exemplo 5).
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Exemplo 5 — Brouwer, L. Per Suonare a Due, movimento I, comunicacdo entre os violoes

Essa passagem destaca uma importante caracteristica que passara a fazer parte da peca
como um todo: a comunicagdo entre os instrumentos. E o que indica o inicio do segundo
movimento, em que vemos pela primeira vez uma abordagem discursiva referencial. “Per
Suonare a Duo” comega agora a estabelecer uma relacdo de “didlogos” (Exemplo 6) entre os

dois violdes, conforme descrito textualmente pelo compositor.
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Exemplo 6 — Brouwer, L. Per Suonare a Due, movimento II, didlogos

Esse jogo de “perguntas e respostas” ou, ainda, esses didlogos encontrados no
movimento chamado “interlidio”, embora apresentem certo carater referencial, ndo devera ser
classificado em termos de “referencialidade” se levarmos em conta a constru¢ao musical da
obra como um todo. Veremos nos préximos movimentos que 0s eventos estéticos presentes no
decorrer do discurso impdem mudancas na propria linguagem musical, sem enfatizar essas
referéncias externas.

Assim, a pega segue com suas caracteristicas j4& mencionadas até que, no movimento
denominado “Grand Pas de Deux”, o compositor propde um gesto que contradiz
completamente a estética que vigorava até entdo (Exemplo 7). Pela primeira vez ha uma
mudanca composicional de grande impacto estrutural. A utilizagdo de recursos tonais

manifesta o primeiro evento “surpresa” da obra.
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Exemplo 7 — Brouwer, L. Per Suonare a Due, movimento I11, ruptura do discurso contemporaneo

A apresentagdo de uma cadéncia de carater “popular”, tonal, longe de tudo que a peca
apresentou até o momento, transforma essa “ruptura” do discurso em um evento de grande
importancia em seu devir discursivo. Alguns instrumentistas, como os violonistas do Eden
Stell Guitar Duo'?, enfatizam o carater irdnico dessa passagem em suas performances. No
caso mencionado, os musicos se valem de atuagdes “cé€nicas” para trazer um tom de comédia
ao evento. O duo, em sua interpretagdo musical, trata como se o primeiro violonista estivesse
“lendo errado” a partitura. Assim, o segundo violdo simplesmente para de tocar e comeca a
visualizar a partitura para ver o que estd acontecendo, até que, em certo momento, “aceita” o
ocorrido (ainda que se mostrando, a todo tempo, um tanto inconformado) e retoma seu
percurso.

Denominaremos esse evento, tendo em vista as diferenciagdes terminologicas
apresentadas no segundo capitulo, como um acontecimento. A “fratura”, na terminologia de
Greimas, “acontecimento puro” por Zilberberg ou, até mesmo, “acidente” na escrita de
Landowski, retrata percursos discursivos interrompidos por eventos puramente inesperados,
onde ndao ha referéncias, nem mesmo indicios do que vird a acontecer: simplesmente

acontecem, estd fora do discurso. Nao aleatoriamente, Brouwer, em sua propria escrita,

13

https://www.youtube.com/watch?v=iIL.50odTXeKE ; A passagem acontece aos 1:05 (um minuto e cinco
segundos) do video.
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interrompe o discurso contemporaneo do segundo violdo subitamente, como se o sujeito do
discurso simplesmente “perdesse” sua voz frente a um discurso inesperado. Dessa forma,
podemos caracterizar através da propria escrita de Brouwer uma trajetoria que sera apreendida
pelo ouvinte como ndo programada. Utilizando a terminologia de Landowski, tal incidente se
insere no regime do acaso. Cabe ressaltar que o acaso de Landowski ou até mesmo as fraturas
de Greimas, embora estdo inseridas fora do discurso, a ideia composicional de Brouwer ¢
criar efeitos de sentido que gerem essas sensagdes ao seu enunciatario.

Se normalmente, em nosso universo de discurso, a linguagem contemporanea tende a
gerar “acontecimentos” para o enunciatario, em razao de sua estética incomum e pouco usual
em relacdo a linguagem popular, na obra de Brouwer ocorre o inverso. O compositor constroi
o discurso de tal forma a apresentar o tonal, o tradicional, como elemento inesperado. E por
isso, ou seja, por se construir em fun¢do da estrutura musical interna, que temos aqui um
discurso musical mitico nos termos de Pietroforte (2015), isto ¢, um discurso metalinguistico
por natureza. Nas palavras do autor: “em sintese, a significacdo da musica em regime mitico ¢
a realizagdo de sintaxes musicais gerais e abstratas em textos musicais especificos, fazendo

com que a musica, metalinguisticamente, fale de si mesma.” (PIETROFORTE, 2015, p. 75).

Em regime musical mitico, os processos de referencializagdo dos regimes referencial
e obliquo sdo suspensos, ¢ os significados dos signos musicais tornam-se apenas 0s
significados de uma sintaxe musical. Em termo das relagdes entre temas e figuras,
ha apenas um percurso tematico musical, responsavel pela significacdo daquela
sintaxe, fazendo com que os contetidos figurativos — ou seja, os significados dos
signos — sejam valores funcionais. Em outras palavras, em regime mitico, o plano de
expressdo do texto musical ¢ formado por categorias musicais e, o plano de
conteudo, pelos valores funcionais daquelas categorias musicais de acordo com uma
determinada sintaxe musical. (PIETROFORTE, 2015, p. 75)

Tal passagem composta por Brouwer, em si, nos aponta algumas diretrizes para a
interpretacdo da obra. Em relacdo a sua propria “estética”, o choque no discurso é parte
central do desenvolvimento suas significagdes. O duo mencionado anteriormente — Eden Stell
Guitar Duo —, ao compreender em seu enunciado a existéncia desse choque, busca transmitir
esse evento em sua performance. Ao mesmo tempo que a preparagdo do trecho citado
demonstra a “surpresa” do evento, também podemos interpretar que hd uma suavizacio
quando o duo resolve representar o acontecimento puro. Nesse caso, o choque que o ouvinte
receberia ¢ amenizado pelo tom satirico da interpretagao.

Em uma outra perspectiva, o Eden Stell Guitar Duo se aproveita desse momento
discursivo, predominantemente mitico, para propor um discurso substancial, como se a
atuacdo cénica realizada pelos violonistas trouxesse a luz o sentido da obra. No entanto, ja

justificamos o nosso entendimento do todo discursivo da peca como um manifestante do
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regime mitico. Para se tornar de fato um discurso substancial, a énfase discursiva deveria
recair sobre o ato enunciativo, mas ndo podemos afirmar nada disso considerando uma unica
interpretacdo musical. O que podemos afirmar até o momento € que os eventos estéticos
ocorrentes em “Per Suonare a Due” sdo consequéncias de uma mudanga da propria linguagem
musical.

Seguindo adiante, ap6s essa brusca ruptura com a estética contemporanea
empreendida no inicio da peca, podemos notar uma retomada de alguns elementos
caracteristicos do primeiro movimento (Exemplo 8). A assincronia entre os dois violdes traz,
surpreendentemente, estabilidade ao discurso, atenua o “impacto” anterior. Nao ha mais um
didlogo entre os instrumentos, ao mesmo tempo em que os procedimentos tonais mais
convencionais sio abandonados. E como se estivéssemos diante de uma recapitulagio do
“tema”, mas ndo um tema em termos estritos da musica de épocas anteriores, o que até
poderiamos chamar tema por sua estrutura de retorno, porém profundamente submerso na
estética contemporanea de Brouwer. O que estamos chamando de tema, ou a repeticdo que

percebemos, € o proprio fazer assincronico dos violdes.
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Exemplo 8 — Brouwer, L. Per Suonare a Due, movimento IV, recapitulagdo do primeiro movimento

Vale lembrar que os trés movimentos centrais da peca podem ser trocados de lugar. A
recapitulacdo mostrada no exemplo acima remete ao primeiro movimento e, portanto, de
acordo com a escolha dos intérpretes, ela pode gerar seja uma lembranca de algo ja
ligeiramente distante, seja uma sensagdo de retomada da continuidade da estrutura musical,
segundo a escolha dos intérpretes de toca-la mais para o fim da pega ou logo apos o primeiro
movimento, respectivamente. No entanto, os principais eventos da peca ndo sdo constituidos
pelo choque entre os movimentos, mas sim por rupturas realizadas pontualmente ao longo do
discurso. Tais rupturas, por sua vez, dizem respeito a uma mudanga de procedimentos
composicionais. Dessa forma, a ordenacdo dos movimentos nao altera a abordagem discursiva

da peca como um todo.
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Em seguida, chegamos ao Ultimo movimento de “Per Suonare a Due”, denominado
“Scherzo di Bravura”. Diferentemente dos movimentos centrais, a ordenacdo desse
movimento ndo ¢ livre: estamos realmente diante do ultimo movimento da peca. Agora o
compositor cubano apresenta o segundo momento de alta intensidade da obra (Exemplo 9).
Os procedimentos musicais ainda refletem uma estética contemporanea, mas a novidade esta
no uso de recursos extramusicais. O didlogo entre os violdes até retorna nesse momento, mas

o choque no discurso tira a comunicag¢do entre os instrumentos do plano principal.

SCHERZD D1 BRAVURA

Ty

Exemplo 9 — Brouwer, L. Per Suonare a Due, movimento V, segundo “choque” discursivo

Vimos que o primeiro evento, descrito mais acima, caracteriza-se por uma quebra
repentina do carater composicional da obra. A utilizacdo desse mesmo recurso discursivo ndo
causaria novamente um impacto no ouvinte — geraria, talvez, apenas uma lembranca. Assim,
ao elevar essa linguagem contempordnea ao “extremo” com a utilizagdo de “palmas”,
“assobios”, “estalar de dedos”, além de diversos recursos percussivos sobre o tampo do violao
e sobre as cordas, temos entdo um novo pico de intensidade que prevalece até a finalizacdo da
obra. No entanto, devemos ressaltar que o impacto nesse momento da obra surge com menor
intensidade. A ldgica contemporanea nesse caso impera, e, embora ha o surgimento de novos
recursos ainda nao utilizado, a obra segue um percurso composicional semelhante.

A obra “Per Suonare a Due” nos mostrou a natureza de um discurso musical mitico. A
constru¢do de toda a obra e principalmente de seus eventos estéticos, 0s seus acontecimentos,

incide sobre elementos estritamente musicais. Assim, tanto a passagem apresentada

inicialmente do contemporaneo para o tradicional, quanto a utilizagdo de uma linguagem
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contempordnea “ao extremo”, nos mostraram diferentes formas de se conseguir gerar

acontecimentos com o uso da propria linguagem musical.

3.5 Paisaje Cubano Con Lluvia

O titulo da obra ¢ o unico elemento lingiiistico extramusical explicito na Paisaje
Cubano con Lluvia (1984) de Leo Brouwer. Uma paisagem, isto é, um espago. Um
espago culturalmente qualificado: uma paisagem que ¢ cubana. Um espago
qualificado onde ocorre uma chuva ou, mais propriamente, uma chuva que cai sobre
uma paisagem. Nao cai esta chuva sobre uma paisagem qualquer, mas,
especificamente, cai sobre uma paisagem que €, aqui, cubana. Um chover cubano.
Um jeito cubano de chover. (MOLINA, 2003, p. 125)

“Paisaje Cubano com Lluvia”, peca para quatro violdes composta em 1984, estd
presente na ultima fase de Brouwer, a “nova simplicidade”. Apresenta, evidentemente, um
direcionamento de escuta sugerido pelo conteudo verbal de seu titulo.

O musicologo e violonista Sergio Molina considera que a “paisagem cubana” (sobre a
qual “chove”) € construida a partir do material composicional utilizado por Brouwer durante a

criagdo de sua “chuva”.

Nao héd uma tonalidade — no sentido cléssico do termo — claramente constituida no
trecho [inicial]. Com a entrada do ultimo violdo completam-se, no entanto, as notas
de uma escala pentatonica a partir de ré (ré, mi, fa#, 14, si). A escala pentatonica
remete-nos a musica ritual de diversas culturas e, em especial, 2 musica de origem
africana, uma das mais importantes matrizes sonoras da musica das Américas. Nossa
chuva comega a se determinar sociossemioticamente, caindo inicialmente sobre o
passado mitico de Cuba, ja que as pausas, assimetrias e inversdes vao fazendo com
que a paisagem cubana surja da propria chuva. E ¢ a chuva — ela mesma — que,
através de sua irrigagdo qualitativa e ciclica, acaba por fundar, constituir e sustentar
a propria cultura cubana e suas paisagens. (MOLINA, 2003, p. 127)

Sob viés referencial, € possivel, ainda, estabelecer a totalidade de um processo relativo
a chuva: inicio, meio e fim. A chuva comega a cair lentamente, intensifica-se e, aos poucos,
esvai-se. Diante disso, considerando-se ainda a terminologia proposta por Pietroforte, somos
levados a refletir sobre o regime discursivo sob o qual atua “Paisaje Cubano com Lluvia”. A
énfase discursiva recai na “histéria” da chuva ou na forma como esse fenomeno ¢ construido
por meio da linguagem musical? Nao temos nada de novo ao contar uma historia da chuva
que comega, cresce e termina. Assim, pensar em uma trajetoria da chuva ndo nos parece ser o
objetivo principal da obra. Interessa-nos ver como a imagem, a figura, da chuva ¢é construida

musicalmente. Portanto, caracterizamos a constru¢do de “Paisaje Cubano con Lluvia” através
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de um regime discursivo obliquo. Na constru¢do da chuva, temos uma "negagdo do regime

referencial” na direcdo da “afirmac¢do do regime mitico”, nas palavras de Pietroforte (2015):

O regime obliquo, vale lembrar, demarca, no eixo semidtico formado entre os
regimes referencial e mitico, a negacdo do regime referencial rumo a afirmagdo do
regime mitico; nesse processo, como O e€ixo tem natureza continua, ha valores
referenciais sendo negados por valores musicais em diferentes graus de
aproximagdo, ora do referencial — os sons do mundo —, ora do mitico — a linguagem
musical enquanto constru¢ao musical. (PIETROFORTE, 2015, p. 64)

Com um primeiro entendimento acerca do registro discursivo de “Paisaje Cubano con
Lluvia”, vamos demonstrar como o compositor cubano constroéi essa imagem por meio da
linguagem musical.

Ja dissemos que essa composi¢ao faz parte do periodo da “nova simplicidade” na obra
de Brouwer. Com efeito, se nos atentdssemos exclusivamente a selecao de alturas que compde
a peca, manifestante de uma sonoridade pentatdnica, seria inviavel afirmar que essa paisagem
se encaixa em repertorio “contemporaneo”. No entanto, vimos que sdo sobretudo essas
informacgdes, relativas as alturas musicais, que garantem a remissao ao espaco geografico e
social cubano. Entretanto, veremos mais adiante que hd uma série de recursos, relativos a
outros ambitos sonoros, que dialogam com a vanguarda do violao de concerto.

A chuva de Brouwer se configura pouco a pouco, nota a nota. O primeiro violdo inicia
o processo discursivo sozinho, tocando apenas uma nota no primeiro tempo do compasso
quaterndrio, repetidamente, em intervalos de aproximadamente quatro segundos. Concluido o
primeiro ciclo de quatro repeticdes, surge o segundo violdo seguindo o mesmo

direcionamento, porém no segundo tempo do compasso.
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Exemplo 10 — Brouwer, L. Paisaje Cubano com Lluvia, inicio da chuva
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Interessante notar que a entrada do terceiro violdo ndo segue o mesmo padrao. A ideia
de Brouwer ¢ criar uma imagem de chuva, e a chuva ndo ¢ regular, seus pingos nio sio
métricos. Pensar em um pingo de chuva a cada segundo ndo convenceria ninguém — a
construcdo da mentira, mencionada por Molina, surge da ideia do “parecer” (parece, mas nao
¢). Dessa forma, o violdo trés, ao invés de iniciar no terceiro tempo do compasso, entra apenas
no quarto tempo, enquanto o terceiro compasso continua em siléncio. O violdo quatro surge
para reforcar a ideia de “irregularidade”: preenche, sim, o terceiro tempo (o tempo que faltava
do compasso quaternario), entretanto, ndo executa apenas uma seminima como 0s outros trés
violOes, mas sim duas colcheias.

Apos a entrada de todos os violdes na cena enunciativa, Brouwer comeca a acrescentar
cada vez mais notas, até que, finalmente, todos os tempos do compasso sejam preenchidos
pelos quatro instrumentos. Seguindo a mesma ldgica mencionada ha pouco, as figuras
ritmicas nesse momento também ndo possuem um padrdo que parece “programado”. Assim,
Brouwer continua construindo sua imagem da chuva, sob a isotopia da inconstincia, no
decorrer da obra.

Em seguida, a “calmaria” da chuva chega ao fim. Em dado momento, repete-se a ideia
composicional do “inicio da chuva” (iniciada pelo primeiro violdo e sendo preenchida pelos
outros trés), porém com a indicagdo de um novo carater interpretativo: a passagem deve ser

executada “Piu presto possible” (Exemplo 11).

Piu presto possibile

Exemplo 11 — Brouwer, L. Paisaje Cubano com Lluvia, direcionamento para a tormenta

Vimos que, na primeira se¢do, a instabilidade da chuva ¢ simulada dentro de uma
regularidade métrica garantida pela formula de compasso, quaternéria, compartilhada pelos
quatro instrumentos. Nesse novo momento, entretanto, o senso de “instabilidade” ¢

recrudescido na auséncia de compasso (Cf. Exemplo 11, a entrada de cada violdo ¢ marcada
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com uma minutagem especifica grafada em partitura). O inico ponto comum entre os violdes
continua sendo a sonoridade pentatonica, ainda facilmente identificivel, mesmo em meio a
complexa interposi¢ao das vozes que sustenta o trecho.

Assim, temos uma instabilidade sonora que, em seu contraste com os momentos
iniciais, causa pela primeira vez um relevante impacto discursivo. O discurso da peca — ou,

ainda, o discurso da chuva — vai se ajustando gradativamente ao evento que vem a seguir
(Exemplo 12).
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Exemplo 12 — Brouwer, L. Paisaje Cubano com Lluvia, imagem da tormenta

A utilizacdo dos Pizzicato Bartok, com seu forte efeito percussivo, por si s6 gera um
impacto auditivo muito forte. Porém Brouwer vai mais longe na constru¢do de do que
podemos comegar a reconhecer como uma tempestade, valendo-se, nessa se¢do, de um
sistema dodecafonico onde antes havia uma sonoridade pentatdnica. Em suma, para evocar a
figura da tempestade, o compositor cubano se utiliza das doze notas da escala tocadas com a
técnica pizzicato Bartok de forma irregular, sem métrica e com a indicacdo de agitato. O
impacto € assim potencializado pela massa sonora irregular que se associa ao pizzicato.
Portanto, por mais que a “tempestade” fosse esperada enquanto “figura” do plano do
contetido, a maneira como Brouwer configura o plano da expressdo rompe com qualquer
expectativa que se baseasse nas se¢des anteriores.

Temos entdo um efeito de ajustamento, seguindo a terminologia de Landowski, uma
vez que o evento discursivo surge do ajuste progressivo desde o inicio da obra até a chegada
desse momento. Temos aqui um enunciador mais em risco, pois a chuva ¢ uma imagem
construida pela linguagem musical que pode ser aceita ou ndo pelo enunciatario. O pico

intensivo ocorre de forma planejada, embora ainda possamos considera-lo tonico, acentuado,
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pela forma como a linguagem musical foi construida. Em seguida, esse momento intensivo,
que dura de vinte a vinte e cinco segundos, conforme grafado pelo compositor, se dissolve em
uma atenuacao ritmica e dindmica, de forma que cada violdo vai “desaparecendo” aos poucos,

até o retorno a configuracgdo inicial da pega (Exemplo 13).
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Exemplo 13 — Brouwer, L. Paisaje Cubano com Lluvia, o final da chuva

As pequenas diferengas entre o inicio e o final de “Paisaje Cubano com Lluvia” estdo
na dinamica musical escolhida. Na primeira parte, temos apenas “p” enquanto na parte final
temos a dindmica grafada em “ppp”, e também pelos dizeres textuais “diminuir pouco a pouco
até o nada”.

Podemos, entdo, notar nessa obra um aspecto construtivista. Todavia, diferentemente
da construcdo de um percurso descritivo, temos aqui a constru¢do da “mentira” figurativa, a
constru¢do da imagem da chuva por meio da linguagem musical. As escolhas composicionais
de Brouwer geram um percurso de constru¢ao discursiva da chuva marcado, como vimos,
pelo sema da “instabilidade”, sempre presente, porém recrudescido pouco a pouco ao longo
da peca, até¢ culminar na “tempestade” dos pizzicatos Bartok. Confirmando o que ja dissemos
no inicio da andlise, agora esta mais evidente que o processo construtivista dessa composi¢ao
remete aquilo que Pietroforte denominou discurso musical obliquo, negando o regime
referencial por meio de imagens criadas pela propria sintaxe musical.

Dessa forma, a ligagdo da obra com um regime discursivo obliquo vem através da
ideia de constru¢do musical da chuva. Os eventos estéticos sao mobilizados de forma a

construir por etapas (comego, meio e fim) essa imagem da chuva sob a linguagem musical.
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3.6 Sonata de Los Viajeros

“Sonata de Los Viajeros”, obra datada de 2009, também apresenta uma estética
contemporanea, ainda que com muitas referéncias nacionalistas, tanto em ambito ritmico
quanto melodico. Outra caracteristica marcante nessa fase de Leo Brouwer sdo as citagdes de
obras de outros compositores e até mesmo de composi¢des mais antigas do proprio violonista
cubano.

“Sonata de Los Viajeros”, diferentemente de “Per Suonare a Due”, ancora-se em
elementos verbais presentes no titulo e nos subtitulos da peca. Seguindo o pensamento de
Pietroforte, diremos que se trata de um discurso referencial. Retomando sua defini¢do: “[...]
‘quando em regime referencial, ao que o discurso musical se refere?’, ¢ possivel responder
que o discurso musical em regime referencial refere-se ao texto verbal ancorado a ele”
(PIETROFORTE, 2015, p. 43). Esse discurso traz referéncias externas e descritivas para a
obra musical, direcionando, dessa forma, a constru¢ao da performance. Os subtitulos da peca
sdo:

Primeira viagem para as terras geladas

O retabulo das maravilhas. A Vénus de Praxiteles

Wb =

Visita a Bach em Liepzip
4. Para o mar das Antilhas
Podemos ver que, como ¢ tipico num discurso musical referencial, a ideia
composicional ¢ baseada no direcionamento do textual. Pelo proprio titulo central da obra,
esperam-se viagens por diversos locais. O titulo parece aludir a formagao da peca (duo de
violdes) no termo “Viajeros”, no plural. Trata-se de uma sinalizagdo corriqueira nos titulos da
obra de Brouwer (ver “Per Suonare a Due”, “Sonata Del Caminante”, “Sonata Del Pensador”,
de forma que as obras para violao solo sdo apresentadas no singular).
No primeiro movimento, “Primeira Viagem para as Terras Geladas”, podemos notar
uma trajetéria bem direta em virtude do contetido verbal associado ao texto musical. O
compositor cubano inclui diversas referéncias no decorrer da obra, além do titulo ja
mencionado, e dessa forma cria imagens virtuais em que os intérpretes podem se basear para
executar a obra. As referéncias sdo as seguintes:
e Tema. Melancolia, preparando a saida.
e Um pouco agitado. Euforia da nova paisagem.
e Chegada a regido das noites brancas.
A narrativa sugerida ¢ evidente. Inicialmente, a melancolia gerada pela viagem a ser

realizada. Apds a saida para as terras geladas, os viajantes se deparam com o “novo” —
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veremos, mais a frente, que essa passagem configura um primeiro acontecimento. Por fim, os
viajantes chegam ao seu destino, na chamada “regido das noites brancas”. O percurso, aqui
descrito de forma bastante simpldria, serd necessario para demonstrar como o compositor
constroi o discurso do primeiro movimento.

Logo apds uma breve introdugdo, Brouwer apresenta o tema e descreve: “Tema.
Melancolia, preparando a saida.” (Exemplo 14). O intervalo dissonante predominante no
trecho ¢ interpretado, em funcdo das indicacdes verbais, como melancolicos. Assim, sdo
utilizados acompanhamentos no primeiro violdo intercalando “si” e “d6”. O intervalo de
segunda menor soa a todo tempo: nos momentos em que a nota “d6” nio estd sendo tocada
pelo primeiro violdo, ela soa pelo segundo violdo para continuar gerando o intervalo sensivel.

£99 €6 299 ¢¢

O segundo violdo comeca nesse trecho o tema com uma passagem melddica “do”-“si”-“mi”-
“si”, e um acompanhamento, ainda no mesmo instrumento, utilizando dissondncias de

segunda menor (“si”’-“dd”), ora intercalando com a nota “ré”.

A Tema. Melancolia, preparando la salida.
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Exemplo 14 — Brouwer, L. Sonata de Los Viajeros, movimento I, exposi¢ao do tema

Dessa forma, temos na exposi¢do do tema um contetdo verbal que dita os rumos da
interpretagdo musical, como também uma linguagem musical ancorada, através de sua propria
sintaxe, nesse texto. Aqui ainda temos o inicio do percurso proposto por Brouwer, de forma
que a ideia ¢ uma viagem para um novo destino.

Apos essa exposicdo, considerando-se a proposta referencial do texto, espera-se uma
quebra do andamento extensivo zilberberguiano através de uma ruptura do discurso
“melancoélico”, pois o discurso se encaminha para uma “nova paisagem”. Temos entdo nosso
primeiro choque no devir da peca. O compositor cubano descreve textualmente o seguinte

direcionamento: “Um pouco agitado. Euforia da nova paisagem” (Exemplo 15).
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Exemplo 15 — Brouwer, L. Sonata de Los Viajeros, movimento I, primeiro acontecimento, surgimento
do “novo”

Agora vemos uma estética composicional completamente diferente da primeira parte,
nada além do esperado, pois a referéncia verbal ja tornava esse percurso previsivel. A quebra
ritmica adquirida na exposi¢do do novo tema se d4 numa aceleracao repentina, tanto do ponto
de vista agdgico como também dindmico. A propria utilizacdo de quintinas sugere uma
espécie de suspensdo espacial — a sensa¢do métrica causada pelo uso dessas células ritmicas
deixa o sujeito, digamos, “sem chdo”. A relagdo de contraste com o momento anterior
evidencia a intensidade e deixa o sujeito “atordoado” até sua retomada temporal.

No decorrer desse movimento, Brouwer vai intensificando esses elementos, ainda com
o uso de gquintinas, mas também inserindo figuras ritmicas mais movidas, como a fusa.
Recrudescendo a instauragdo de um “novo momento” na pecga, diversos recursos
composicionais ainda ndo utilizados pelo compositor continuam a surgir ao longo dessa
secdo. Antes da reexposicdo do tema inicial, hd ainda um trecho cuja interpretagdo ¢
relativamente livre, isto €, um trecho em que o compositor indica que os dois instrumentos
devem soar como se fossem independentes um do outro. Nesse momento, o segundo violao
executa livremente uma série de sete notas, com apenas uma indicagdo mais rigida para “nao
acelerar”, enquanto o primeiro violdo realiza uma parte solista até culminar em uma “quase
cadéncia”, nas palavras do compositor.

Com isso, finalizamos esse percurso pelo novo e comecamos a retomar cenas ja
conhecidas na reexposi¢do do tema. Notam-se algumas variagcdes em relacdo a primeira parte,
como a troca da melodia para o primeiro violdo enquanto o segundo violdo se encarrega de
sustentar as notas “si” e “d¢”, cuja importancia e recorréncia ja descrevemos anteriormente.
Apesar dessas ligeiras mudancas na reexposicdo temadtica, ndo se verifica nenhuma

transformagao significativa até a “chegada na regido das noites brancas” (Exemplo 16).
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Exemplo 16 — Brouwer, L. Sonata de Los Viajeros, movimento I, acontecimento previsto, chegada ao
destino

Chegando ao destino da “viagem” verbalmente mencionada na peca, vemos que nao
ha nenhuma novidade em termos de material composicional. O novo momento surge como
uma transposi¢do do tema original (Exemplo 17). Brouwer constroi toda a trajetoria
discursiva utilizando como ponto de partida um impeto por “sair de casa”, encontra novos
elementos ritmicos e composicionais durante seu percurso, mas, por fim, reencontra os

elementos do inicio em seu destino final.
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Exemplo 17 — Brouwer, L. Sonata de Los Viajeros, movimento I, retomada dos elementos iniciais

Assim o compositor cubano continua sua trajetoria até o final do primeiro movimento.
Niao ha nada mais de novo, os mesmos elementos construidos desde o inicio do movimento
continuam sendo reforcados: o uso de quintinas, séries mais livres alternando os violdes, entre
outros. Assim vamos até¢ o final da obra de forma que caimos novamente no tema inicial e
finalizamos com os mesmos recursos que consideramos “nostalgicos” na partida do inicio do

movimento, uma intensifica¢cao do conhecido.
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Em relagdo ao segundo movimento “O retdbulo das maravilhas. A Vénus de
Praxiteles”, as relagdes analdgicas que se sugerem nao sdo suficientemente
justificaveis/robustas. Embora a relagdo contrapontistica no inicio nos remeta a musica antiga
(ndo tao antiga quanto Praxiteles), ndo se pode afirmar que exista tal relacdo. As indica¢des
verbais, que direcionaram a construcao discursiva referencial no primeiro movimento, quase
ndo existem mais, exceto pela indica¢do no tema principal, que diz, simplesmente, “A Venus
de Praxiteles” (Exemplo 18). Ao menos por ora, ndo conseguimos encontrar nenhuma ligagao

melddica, estrutural, composicional em geral, com a escultura do grego Praxiteles.
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Exemplo 18 — Brouwer, L. Sonata de Los Viajeros, movimento I, referéncia verbal

O terceiro movimento, “Visita a Bach em Liepzip”, por sua vez, ¢ mais evidente em
suas relagdes com o contetido verbal. Conforme serd demonstrado na andlise subsequente, a
imagem de Bach ¢ construida de forma bastante clara em termos da estrutura musical. A
referéncia dada pelo nome da parte direciona o intérprete a buscar elementos conhecidos do
compositor alemao, de modo a estabelecer a relacdo proposta por Brouwer.

O compositor cubano inicia 0 movimento em questdo com elementos que remetem a
uma estética contemporanea, com muitas dissonancias entre os dois violdes, embora haja forte
sensagdo de estabilidade garantida pela marcante padronizagdo ritmica do trecho (Exemplo
19).
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Exemplo 19 — Brouwer, L. Sonata de Los Viajeros, movimento III, construcdo da imagem de Bach

Sempre hd uma marca¢do no baixo, que vai a cada compasso se modificando até
construir a imagem ritmica de uma obra de Bach, com duas colcheias acentuadas no final de
cada compasso (Exemplo 20), compondo o percurso até a “Visita a Bach em Liepzip”. Além
da constru¢do ritmica mencionada pelo uso das colcheias, temos também outra caracteristica
que sera decisiva para a entrada do compositor alemao na cena discursiva: o uso de ritornelos

a cada compasso.
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Exemplo 20 — Brouwer, L. Sonata de Los Viajeros, movimento III, colcheias referenciando Bach

Feita a construcdo ritmica que acabamos de descrever, bem como a repeti¢do de cada
compasso, chegamos ao trecho do movimento em que a referéncia ao compositor alemao fica
mais evidente. Com efeito, um evento que marca definitivamente a escuta do movimento

(Exemplo 21).
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Exemplo 21 — Brouwer, L. Sonata de Los Viajeros, movimento III, citagdo literal de Bach

Ao citar literalmente o preludio BWV 999 no primeiro violdo, Brouwer finalmente
“visita” Bach, e deixa claro ao ouvinte que o sentido de toda a construcdo discursiva ritmica
até aquele momento apontava para o compositor alemdo, como se pode notar nas duas
colcheias finais apresentadas na voz mais grave, bem como na repeticdo de cada compasso
(ver Exemplo 21). No desenvolvimento de seu discurso, o compositor cubano explicita, com
uma citagdo literal, o que ja vinha sendo sutilmente construido na estrutura musical do
movimento. Assim, depois do “choque” da citagdo literal de tdo conhecida passagem barroca
no interior de peca contemporanea, o ouvinte que reconheceu o trecho de Bach poderd, em
sua elaboracdo temporal subjetiva, recuperar a estrutura discursiva que j& insinuava o evento
inesperado desde o inicio do movimento, como detalhado a seguir.

Convém nos aprofundarmos na passagem de Bach para entender melhor essa estética
de natureza construtivista. Podemos ver que o movimento se divide em duas partes bastante
distintas. Num primeiro momento, ha um estilo contemporaneo, com muitas dissonancias e
acordes desprovidos de fungdes tonais; em seguida, o prelidio BWV 999 de Bach,
manifestante de uma estética barroca, de estilo tradicional. Entre um momento ¢ outro, ¢é
possivel verificar, em plano discursivo, uma transi¢ao calcada sobretudo no ritmo do baixo,
marcado por colcheias (Exemplo 19 e 20), até, por fim, tomar a mesma forma que o motivo

ritmico composto por Bach.
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Podemos dizer, entdo, que a ideia da passagem do contemporaneo ao tradicional
estrutura o discurso musical do movimento que acabamos de descrever. Sem essa passagem, o
movimento seria composto dois blocos completamente desconexos. A ideia discursiva central
desse movimento €, pois, interligar duas passagens compostas por materiais composicionais
distintos por meio de caracteristicas ritmicas comuns (ja existentes no preludio de Bach).
Independentemente do estilo escolhido para a performance de Bach, se, em seu ato musical,
conseguir destacar esses elementos e tornar evidente a ligacdo entre as duas passagens, o
intérprete obtera éxito em sua construgdo discursiva.

A propria escolha da obra a ser citada sugere a conversa com toda uma tradi¢do
musical, e ndo apenas com uma pega ou compositor especificos. Como se ndo bastasse evocar
Johann Sebastian Bach, um dos grandes paradigmas da tradigdo musical ocidental, Brouwer
escolhe citar uma das obras mais conhecidas do compositor alemao. Se a obra tivesse o unico
objetivo de ligar uma estética contempordnea a uma estética tradicional, Brouwer poderia
simplesmente compor uma passagem inspirada na tradi¢do, como no exemplo da obra “Per
Suonare a Due”. Entretanto, opta por utilizar uma das passagens mais marcantes da obra
bachiana. Vemos, entdo, o terceiro movimento da “Sonata de los Viajeros” englobar dois
objetivos: o primeiro, estabelecer uma ligacdo entre duas estéticas distintas e, o segundo,
ressaltar, na performance de sua obra, a imagem de Bach.

Pela visdo de Landowski, podemos dizer que esse movimento da obra de Brouwer
apresentou um evento estético por manipulacdo, de forma que, embora o acontecimento da
citacdo literal de Bach no caminho percorrido pela estética contemporanea fosse inesperado,
também ¢ verdade que o discurso foi recebendo refor¢cos de sentido verbais e ritmicos até a
citacdo literal de Bach. Isto pode ser caracterizado, nas palavras de Greimas, como a “espera
pelo inesperado”, pois a construgdo da primeira se¢do foi determinante para o acontecimento
que o sucedeu.

Chegamos, entdo, ao quarto movimento, “Para o Mar das Antilhas”. A mudanca de
carater da obra, evocando um ritmo caracteristico da América Central, nos leva a visitar o
Caribe, o mar das Antilhas. Ao escutar esse tltimo movimento da “Sonata de los Viajeros”, o
ouvinte poderd se lembrar do género musical mexicano “Son Jarocho” (Exemplo 22), que

ficou muito conhecido gragas a cang¢ao “La Bamba”.
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Exemplo 22 — Brouwer, L. Sonata de Los Viajeros, movimento IV, ritmo “Son Jarocho”

Nesse movimento, vemos ainda que as referéncias de Brouwer sdo voltadas mais para
a exposicao de um estilo musical cultural do que propriamente para uma constru¢do narrativa.
A constru¢do narrativa foi fundamental sobretudo para os movimentos primeiro e terceiro da
sonata, sendo possivel assim estabelecer as relagdes referenciais entre texto e musica.

Esse movimento ¢ inteiramente construido em torno do excerto transcrito no exemplo
22, que remete, como ja dissemos ao género popular Son Jarocho. O compositor cubano, a
cada nova secdo, insere essa passagem novamente na obra, repetida com algumas pequenas
variagdes, trés vezes no total. Como mencionado, ndo ha referéncias textuais que direcionem
um caminho referencial propriamente dito como no primeiro movimento, nem uma ligagao
direta a uma imagem, como a de Bach no terceiro movimento. H4, sim, a referéncia a
construcao cultural de um determinado género musical popular.

Perto do fim do quarto movimento (Exemplo 23), o compositor cubano faz uma
homenagem ao violonista grego Costas Cotsiolis. Essa homenagem nos levaria para um lugar
distante do “mar das Antilhas”. No entanto, exceto pela indicagdo verbal encontrada na
partitura, ndo encontramos conexdes evidentes entre o homenageado e o excerto composto

por Brouwer.
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Exemplo 23 — Brouwer, L. Sonata de Los Viajeros, movimento IV, homenagem ao violonista Costas
Cotsiolis

Finalizada a descricdo da “Sonata de Los Viajeros”, ndo resta divida de que estamos
diante de uma obra de carater referencial, que, desde o inicio, apresentou elementos verbais
que auxiliaram na construgdo de suas imagens discursivas.

O primeiro movimento, em suas referéncias mais subjetivas, descreve para o
intérprete, no contetido verbal presente em partitura, o passo a passo do caminho discursivo a
ser construido. Essa descricdo cria o efeito de sentido de uma “contacdo de histéria”,
sugerindo direcionamentos aos violonistas.

O segundo movimento, vimos, praticamente ndo apresenta referéncias verbais. A
unica indicacdo verbal presente na partitura possui carater impreciso, deixando que boa parte
da concepgao do trecho fique a cargo do intérprete.

No terceiro movimento, podemos notar um evidente encaminhamento construtivista,
de acordo com a terminologia de Landowski, expresso tanto pelo titulo inicial do movimento
quanto pela elaboragdo musical. A utilizagdo de recursos semelhantes ao preludio de Bach
garante certo gradiente na transi¢do entre dois estilos composicionais muito distintos entre si.

No ultimo movimento, verificamos uma referéncia mais genérica a certo contexto
cultural. A remissdo ao género Son Jarocho, bem como o titulo da obra, levam o ouvinte a
“visitar” o Caribe, o mar das Antilhas. Dessa forma, a construcdo referencial ja estd um pouco
ofuscada pelas vagas referéncias, pois aqui vemos um universo mais distante da musica de
concerto, a referéncia recai sobre um género popular e se afasta do género dito “erudito”. Ao
final da obra, Brouwer também faz uma homenagem ao virtuoso violonista Costas Cotsiolis.
Essa homenagem, no entanto, faz com que o excerto se afaste ainda mais da referéncia central
desse movimento — o estilo Son Jarocho.

A obra Sonata de los Viajeros nos apresentou um exemplo do regime referencial, pois

toda a constru¢do musical da obra caminha em direcdo aos textos descritos nos titulos e
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subtitulos. Embora nem todos os movimentos apresentem ligagcdes claras com o seu texto
verbal, podemos notar direcionamentos interpretativos com base nessas a¢des descritivas do
compositor. Assim, embora ndo possamos afirmar a liga¢do entre texto verbal e musica em
todos os movimentos, os eventos estéticos marcantes da obra nos direcionaram ao regime
referencial. Seja através da linguagem musical (do contemporaneo ao tradicional), seja através
de mudangas subitas de carater (mudangas de células ritmicas e andamentos), as quebras
ritmicas surgiam baseadas em eventos estéticos ligados ao texto descritivo. No primeiro
movimento temos uma mudanga ritmica ligada ao texto descritivo indicando o novo, ja o
acontecimento do terceiro movimento segue a mudanca ritmica a cada compasso manipulando

0 enunciatario até a entrada literal de Bach.

3.7 Tarantos

Vimos que, em regime mitico, a énfase estd na propria linguagem musical, seja ela a
forma, harmonia, melodia, entre outros. J4 em regime referencial temos a relagdo com o texto
escrito ancorado ao texto musical. O regime obliquo, por sua vez, caracteriza-se pela assun¢ao
de significados musicais por significantes extra-musicais, como na constru¢do da chuva que
vimos anteriormente.

Ha ainda o regime discursivo substancial, marcado pela apropriagdo discursiva do
contexto enunciativo. Segundo Pietroforte: “... quando a énfase discursiva da musica recai
sobre a realizacdo de cena enunciativa — ou seja, quando recai sobre a realizagdo do rito de
execugdo musical propriamente dito —, a musica passa a significar em regime substancial.”
(PIETROFORTE, 2015, p. 95).

A énfase discursiva na cena enunciativa ¢ evidente em pegas como “Seis Quasi-
Aforismos”, que descrevemos no inicio deste capitulo. Vamos, agora, nos debrucar sobre um
exemplo de constru¢ao substancial também na obra de Leo Brouwer.

Em suas consideragdes acerca de “Paisaje Cubano con Lluvia”, Molina (2003)

comenta algumas caracteristicas que parecem dizer respeito ao regime substancial:

No inicio da Lluvia, como cada nota de cada um dos quatro violdes cai num
determinado tempo de um compasso também quaternario, instaura-se uma relagdo
onde cada tempo figurativiza um ponto do espaco. Temos aqui um tempo
espacializado, exemplo privilegiado daquilo que Bergson chama de temps espace, o
que se contrapde ao denominado femps durée ou tempo enquanto duragdo. Mas
ainda ha mais, uma vez que se estabelece também uma identidade entre cada
instrumento e cada nota-gota. Dessa forma, os instrumentos ndo sdo vozes de uma
constru¢do polifonica, mas estdo individualizados “materialmente”, o que gera
também um efeito cénico espacial que ¢ ressaltado fisicamente no caso de
apresentagdes ao vivo ou estereofonicamente no caso de uma gravagdo. Assim, a
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equacdo passa a ser: tempo = espago = imagem = determinado violdo = som = nota
individual = gota de chuva. (MOLINA, 2003, 126-127)

Nao podemos negar que a espacializagdo também constréi uma relacdo com o
momento da enunciacdo. Na obra mencionada, a espacializagdo causa um “efeito cénico
espacial” nas apresentacdes ao vivo. No entanto, seria possivel afirmar que o discurso dessa
obra ¢ construido com énfase nesse efeito gerado pela performance ao vivo? Acreditamos que
ndo, pois a énfase discursiva em questdo recai sobre a figurativizacdo da chuva, énfase essa
que, como vimos, ¢ fortemente construida em fun¢ao dos eventos estéticos. Toda a construgao
da obra gira em torno da chuva em si, desde as primeiras notas, passando pela tempestade e
retornando ao final com os ultimos pingos da chuva desaparecendo. O efeito espacial apenas
auxilia nessa construgdo da ilusdo.

Vamos entdo buscar essa relacdo substancial na pega “Tarantos” de Leo Brouwer.
Concebida na segunda “fase” do compositor cubano, no ano de 1974, essa peca possui a
peculiaridade de ser composta de varios pequenos excertos, nomeados como “enunciados”,

“falsetas” e “para final” (Exemplo 24).
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Para ser mais exato, a obra possui sete “enunciados”, seis “falsetas” e um “para final”.
Nos enunciados, o compositor cubano inscreve algumas referéncias verbais para auxiliar na
interpretacdo, tais quais irregular, veloz, misterioso e marcado. Nas “falsetas”, notam-se
referéncias a formas e andamentos musicais: tranquilamente, scherzo, sarabanda, lento. O
trecho “para final”, por sua vez, possui apenas a indicacao lento.

Nao ¢ dificil notar que a proposta principal de “Tarantos” s6 pode se dar plenamente
no palco. Ao final da partitura, ha uma “bula” que descreve como a obra deve ser executada

(Exemplo 25).

I. Cada Enunciado (I, I etc.) es seguido de una “Falseta” (A, D, B, etc.)
2. Cada estructura no debe repetirse.

3. El ordenamiento e interposicion es a seleccion del intérprete.

1. Ejemplo de Estructura: V-B-1-A-VI-C-HI-D-VII-E-1V - F-II - FINAL

Exemplo 25 — Brouwer, L. Tarantos, “bula”, guia interpretativo

De acordo com a bula, vé-se que a construcao da obra ¢ definida como um intercalado
entre “enunciados” e “falsetas”, sendo acabada pelo trecho “para final”.

Nesse caso, qual a diferenga entre as outras obras do Brouwer ja mencionadas? Na
primeira obra analisada, “Per Suonare a Due”, apenas o primeiro e o ultimo movimento
devem ser tocados em suas respectivas posi¢des, enquanto os trés movimentos intermediarios
sdo ordenados da forma como o intérprete definir. A semelhanga com “Tarantos” esta,
portanto, na relativa autonomia dada ao intérprete na preparacdo da obra. No entanto, todos os
movimentos de “Per Suonare a Due” estdo separados uns dos outros. O discurso ndo enfatiza
propriamente o momento da interpretagao.

Quanto a “Tarantos”, como diz o item trés de Brouwer, a ordenacdo da obra esta sob
responsabilidade do intérprete. A propria palavra intérprete constante na bula direciona a
énfase discursiva para o momento da performance em si, para a cena enunciativa. O intérprete
¢ colocado em relativa coautoria com o compositor e, sem ele, a obra ndo se realiza, nem
virtual nem real, o que torna o momento da performance o momento de surgimento dessa obra
musical.

Além disso, entre 0s recursos musicais previstos nos excertos que compdem o sistema
da pe¢a, ndo ha grandes contrastes que possam provocar um ‘“‘acontecimento” repentino

calcado na linguagem musical da obra. Nao se produz uma énfase discursiva na linguagem
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musical propriamente dita, mas sim na forma como o intérprete a organiza e a coloca em
discurso, formando, assim, um discurso musical substancial.

A obra Tarantos ndo apresenta eventos estéticos que rompem com o ritmo da obra, ela
ndo apresenta mudancgas estruturais em sua linguagem nem em referéncias externas a mesma.
Se pensarmos através dos regimes propostos por Landowski temos um regime de
programacao, ja que, embora sua estrutura seja definida apenas no decorrer da performance, a
linguagem musical permanece coerente a cada trecho, dentro da expectativa criada por sua
logica interna. O sistema musical, depois de apresentado, mantém-se o mesmo até o fim, sem
espago para o acaso.

Como fizemos nas obras anteriores, utilizamos os acontecimentos, 0s eventos estéticos
marcantes na obra musical para classifica-las nas categorias discursivas de Pietroforte. A
presente peca ndo apresentou nenhuma ocorréncia nesse ambito em vista de sua linguagem,
porém demonstrou através de sua estrutura. Tarantos se torna completa a partir de sua
enunciagdo, quando o intérprete musical define como sera a obra final. Diferentemente de Per
Suonare a Due que, apesar de uma forma ndo definida inicialmente, ganha sentido no evento
tonal surpreendente construido no interior de sua linguagem musical, temos em Taranto uma
obra que s6 se constitui como um discurso no momento de sua enunciagdo, fazendo disso sua
caracteristica constitutiva essencial. A auséncia de um evento estético interno a sua estrutura
nos moldes que vimos propondo reforca a interpretacdo de que ¢ o regime da substancial, de
énfase na enunciagdo que esta em jogo. O evento ¢ externo ao texto musical. O evento é o

proprio colocar-se em cena.
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CONSIDERACOES FINAIS

A grande variedade de correntes que se propdem a investigar os processos de
constru¢do do discurso musical, em si, ja € um indicio da dimensdo da complexidade que o
assunto pode suscitar. Entre outras visadas possiveis, defendemos aqui a concep¢do de uma
constru¢do discursiva musical baseada em suas relagdes sensiveis. Dentro dessa perspectiva,
ndo negligenciamos o fato de que o discurso musical abrange também outros meios de
significagdo. A sintaxe musical e os percursos historicos e sociais que influenciam
diretamente os pontos de vista do compositor ¢ do intérprete também foram bastante
relevantes para gerar nossa proposta que interliga esses dois universos, tanto para estabelecer
os limites daquilo que ja foi feito na reflexdo sobre performance musical, como corroborar os
elementos analiticos do sensivel que nortearam esta tese'*. Essa perspectiva mostra como
nossa pesquisa se insere e se alimenta da tradicdo dos estudos em performance, bem como
deixa clara a produtividade do campo ao explorar novas perspectivas.

Desse modo, o primeiro capitulo trouxe algumas consideragdes-chave acerca das
perspectivas interna e externa, indo desde os processos de preparacao da obra até a obra final,
enunciada, ou seja, indo “do percurso ao ato”. As tomadas de posicdo que geram
interpretagdes ora mais “fieis”, ora mais “livres”, foram entendidas como uma manifestagao
da visdo do intérprete frente a obra musical. A concorréncia dos diversos atores envolvidos no
fazer musical nos levou a definir a obra musical como uma “entidade” que retine compositor,
texto, intérprete, ouvinte, historia e que, portanto, ultrapassa cada um desses fatores tomados
isoladamente.

Assim, o modo de realizar o fazer interpretativo dependera das caracteristicas e
conhecimentos do proprio intérprete ou, ainda, de acordo com a funcdo que o intérprete
atribui ao seu proprio fazer. Seja como tradutor ou recriador, vimos que ambas as funcdes
revelam o musico intelectual, aquele que fundamenta suas escolhas. Independentemente de
suas escolhas interpretativas, a funcdo de um intérprete ¢ “interpretar”. Dessa forma,
chegamos enfim ao momento da enunciacdo, em que a expressividade e as escolhas
previamente definidas pelo intérprete entram em jogo no ato performatico.

Vé-se, entdo, que o primeiro capitulo foi importante sobretudo para preparar algumas
importantes premissas que nos permitiram, mais adiante, estabelecer os modos de constru¢ao

discursiva. Além disso demonstrou a necessidade de preencher a lacuna discursiva existente

14 A titulo de exemplo, podemos citar as analises de intervalos de alturas e analises ritmicas que nos permitiram
localizar as mudangas geradoras dos eventos estéticos nas pegas Sonata de Los Viajeros e Paisaje Cubano Con
Lluvia, bem como o reconhecimento de referéncias classicas e escolhas contemporaneas, igualmente importantes
para as analises dos eventos em Per Suonare a Due.
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entre o elo interno (sintaxe) e o externo (historico/cultural). Esta lacuna nos levou ao préoximo
capitulo, no qual a teoria semiodtica nos auxiliou na formalizagdo de um novo modo de
enxergar o discurso musical.

No segundo capitulo, apresentamos a abordagem semiotica propriamente dita. Vimos
que um discurso artistico pode ser concebido por meio de eventos que, a depender do grau de
novidade ou surpresa por eles instituido, acarretam certo impacto subjetivo. O evento estésico,
por exemplo, denominado como “fratura” ou “acontecimento”, surge como uma ruptura do
sentido dentro das estruturas discursivas. O evento estético, por sua vez, ainda que apresente
abalos estruturais significativos, proporcionados por fatos discursivos relativamente tonicos,
sera assim entendido porque supde a retomada discursiva do sujeito. Assim, na fratura
estésica, o sujeito esta de tal forma tomado pelo impacto daquilo que sobreveio que ndo ¢
capaz de entender e, portanto, de colocar em discurso o evento acontecido. Trata-se do puro
sentir. Por outro lado, no evento estético, o grande impacto ¢ levemente modalizado pela
possibilidade de apreensdo do sujeito. E esse evento que podemos perceber construidos nos
discursos. Além desses dois niveis mais “intensos”, encontramos também um sujeito que
tende ao cotidiano, de forma que os percursos construidos paulatinamente também tém o seu
valor: menos impactantes, porém essenciais para a constru¢ao do curso discursivo.

Para descrever essas articulagdes de sentido, debrugamo-nos na obra de Claude
Zilberberg e Eric Landowski. Embora sigam percursos diferentes, nio ha contradicio entre
seus pensamentos: ambos os autores seguem o caminho proposto por Greimas em Da
imperfei¢do, contribuindo, cada qual a sua maneira, para trocar em mitdos os rumos
semiodticos que se insinuavam no livro mais poético do semioticista lituano. Ao direcionar
suas pesquisas para a primeira parte do livro, “A Fratura”, Zilberberg constrdi sua teoria em
torno do acontecimento, descrevendo niveis de tensdo e relaxamento para explicar
semioticamente a parte “sensivel” descrita por Greimas. J& Landowski, seguindo um caminho
mais ‘“‘construtivista”, toma partido da segunda parte do texto de Greimas, denominada
“Escapatdrias”, de forma a mostrar que o “sensivel” pode também se construir na busca
estética, e ndo apenas acontecer ao sujeito desavisado.

Por fim, com os apontamentos da teoria semidtica descritos no segundo capitulo,
buscamos uma forma de aplicar tal teoria sob um olhar musical. Para isso foi utilizada a
proposta de abordagem analitica concebida por Pietroforte (2015) sobre os tipos de discurso
que envolvem a musica instrumental erudita, sendo eles: discurso musical mitico, discurso
musical referencial, discurso musical obliquo e discurso musical substancial. Cada um deles

foi analisado e reconhecido em pecas do compositor cubano Leo Brouwer, que desenvolveu
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sua abrangente obra por meio de procedimentos que revelam diversos estilos discursivos
distintos entre si.

Em suma, propomos que o evento estético ¢ um elemento do discurso musical que
produz uma quebra no sistema de expectativas que vai sendo construido na peca. Os
diferentes modos de chegada a esse evento (Zilberberg) — seja de forma mais ou menos
abrupta, seja por uma quebra radical, seja por uma construgdo progressiva — determina os
tipos de relagdes subjetivas que se apreendem: por ajustamento, por acidente, por
programacao, ou por manipula¢do (Landowski). A andlise e o reconhecimento dos eventos e
de sua inser¢do discursiva na obra sdo entdo instrumentais para o reconhecimento dos tipos de
discurso musical: mitico, referencial, obliquo ou substancial (Pietroforte).

Para relacionar as pecas musicais apresentadas a um tipo de discurso especifico,
utilizamos como estratégia a descricdo dos eventos estéticos constituintes dessas obras. Dessa
forma, o evento estético passa a ocupar, também em contexto de andlise, o seu lugar de direito
como elemento determinante da constru¢do discursiva, visto que ele contribui tanto para a
possibilidade de apreensdo do discurso musical quanto para o direcionamento da compreensao
musical, partindo de um fato local para uma leitura mais global. Assim vimos que, embora
algumas obras possam apresentar elementos de diferentes tipos de discurso desenvolvido,
como a mescla entre um discurso mitico e substancial, por exemplo!®, os eventos estéticos
construidos no decorrer do discurso nos deixam pistas para um olhar mais geral da obra, um
olhar global, que norteia portanto a interpretacdo geral da peg¢a e de suas qualidades
discursivas.

A andlise das obras de Leo Brouwer demonstrou dois lados opostos do evento estético:
o do acontecimento e da construcdo progressiva do sensivel. P6de-se demonstrar que, de um
lado, “[...] a aparicdo do estético teria o estatuto de um evento puramente acidental”
(LANDOWSKI, 2017b, p. 142), uma espera do inesperado, enquanto, por outro lado, “[...] a
partir de uma perspectiva que ja ndo ¢ acidentalista, mas sim construtivista, em relagdo a
produgdo e apreensao do sentido [...] o sujeito, em lugar de ficar a ‘espera do inesperado’,
passa a exercer ativamente uma pratica destinada a aproximar-se desse objetivo” (p. 147-148,
grifo do autor).

Na peca Per suonare a due, o compositor apresentou um ato inesperado em vista da
linguagem musical apresentada. Toda a peca ¢ construida em discurso contemporaneo. O
evento estético central — e portanto organizador sensivel do discurso — ¢ a interrupcao brusca
do discurso contemporaneo pela inser¢do de um trecho tonal, que remete a tradi¢do da musica

de concerto ocidental. O mesmo discurso contemporaneo ¢ retomado no tltimo movimento e

15 Apresentaram-se duas possiveis visdes de Per Suonare a Due quando analisada em performance ao vivo.
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recrudescido com a utilizacdo de elementos bastante incomuns (palmas, assobios etc.). A
entrada brusca e sem precedentes discursivos de nenhuma ordem (nem musical, nem verbal)
produz o efeito de um acidente landowskiano — algo que pega o enunciatario-ouvinte de
sobressalto. Todo esse arranjo ¢ realizado por meio da propria linguagem musical, numa
perspectiva metalinguistica, da linguagem que se dobra sobre si mesma para criar seus efeitos,
sem remeter a elementos externos. Esse dobrar-se e significar a si mesma ¢ o que caracteriza
essa peca como a realizagdo de um discurso musical mitico.

Sob uma perspectiva construtivista, a obra Paisaje cubano con lluvia destacou seus
eventos a partir da imitacdo de uma imagem externa, a chuva. Aqui, a peca foi construindo a
imagem da chuva através de recursos musicais, desde a “chuva calma” do inicio, marcada
pela utilizacdo de notas longas e irregulares, até a transformagdo da chuva em tempestade,
com a utilizacdo de técnicas estendidas ruidosas e, por fim, um término calmo, utilizando os
recursos iniciais. Assim como a chuva que toma corpo do chuvisco a tempestade, o evento
estético € também uma construgcdo progressiva. Os sons produzidos pelos violdes vado se
compondo paulatinamente de modo a levar o enunciatario a acreditar que aquela musica pode
ser chuva, a se dar conta que o titulo ndo descreve um lugar, mas antes procura imergir o
ouvinte em uma tempestade. O evento estético encontra seu ponto culminante justamente
onde a chuva ¢é mais intensa, onde estd completamente construida. Ainda que plenamente
surpreendente como constru¢do musical, ndo estamos aqui no regime do acidente, pois o
evento foi paulatinamente construido. Ainda assim, o enunciador est4d em risco: € proposto um
jogo de ser e parecer que demanda um ajuste do ouvinte, que hesita a todo tempo entre o
fendmeno natural e a constru¢do musical. Estamos assim no registro das interagdes por
ajustamento. Por partir de uma referéncia, mas que ¢ trabalhada de modo puramente musical,
a obra nega qualquer referencialidade ancorada numa semiotica do mundo natural ou no texto
verbal, tendendo para uma abordagem mitica — ainda que sem chegar a ela. Uma vez que o
evento estético estruturante da obra se funda justamente nesse caminho de passagem entre o
referencial e o mitico, concluimos que estamos diante do discurso musical obliquo.

Na obra Sonata de los viajeros, Brouwer apresenta todos os seus desenvolvimentos
discursivos construidos a partir do texto verbal ao qual a peca ¢ ligada. Sendo assim, o grande
evento musical da citacdo literal da composicao barroca de J. S. Bach em meio a composi¢ao
contemporanea de Brouwer tem sua intensidade atenuada pela indicacdo verbal de que esta
por vir (no nome da parte: “Visita a Bach em Leipzig”). Além da indicacdo verbal, vemos
também uma construgdo interna dessa citagao na construgdo progressiva de uma ritmica tipica
do compositor alemdo ja no interior da linguagem contemporanea até chegar ao trecho de

citacdo. Dessa forma, tanto o texto verbal quanto o musical vao preparando o enunciatério
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para o evento que esta por vir, que nem por isso perde o seu impacto, afinal, a estética barroca
¢ profundamente diferente da escrita contemporanea do restante da pega. O triplo reforco de
sentido, na dimensdo verbal do titulo das partes, na construgdo ritmica, culminando na citagao
literal, deixam pouco espago para divida interpretativa e garantem os sentidos intencionados
pelo enunciador, constituindo assim um caso de interagdo por manipulacdo. Como tanto o
evento mais tonico da peca — a entrada do trecho de BWV 999 na terceira parte — como os
demais trechos estdo orientados pelo conteudo verbal, que age diretamente na percepgdo e na
interpretacdo do enunciatario dos eventos estéticos da obra, somos levados a entendé-la como
um caso de discurso musical referencial. Embora algumas referéncias tenham ficado mais
claramente desenvolvidas que outras, foi possivel ver, na obra como um todo, que todas as
suas referéncias verbais indicam um caminho a ser percorrido.

Por fim temos a pega Tarantos, que ndo apresenta eventos estéticos nos termos
propostos nesta tese, visto que nao ha rupturas nem pequenas cisuras no seu discurso. A falta
de rupturas impactantes, surpresas e picos de intensidade nos levou a analisar a obra como um
exemplo de regime de programacdo. Por meio da forma organizacional de Tarantos, os
eventos ficam relegados ao momento da enunciag¢do propriamente dita. O aspecto teatral posto
em evidéncia na performance foge ao conforto do conhecido e coloca o enunciatario frente a
um espetaculo surpreendente. Assim, o evento estético, se ver relegado ao ato enunciativo,
novamente oferece a chave interpretativa para a analise de tipo de discurso. A énfase na cena
enunciativa faz de Tarantos um caso de discurso musical substancial.

Ao propor um arranjo peculiar de ferramentas analiticas da semidtica francesa e
aplica-las @ musica de concerto contemporanea, a presente tese apresentou um novo olhar
sobre a construcdo discursiva da performance musical. Como apresentado no primeiro
capitulo, os elementos utilizados para o desenvolvimento do sentido musical até entdo se
dividiam em abordagem internas — como os estudos da sintaxe musical — ou externas — em
uma preocupacdo com os atores € suas intengdes tomadas isoladamente, ou o contexto
histérico que marcava seu percurso. A abordagem discursiva, ao oferecer um lugar tedrico
que incorpora os atores do discurso no proprio objeto de estudo, nos permitiu formular a obra
musical como um elemento que transcende cada ator individualmente e se configura como um
objeto abstrato que retine compositor, ouvinte, partitura, contexto historico e, enfim, as
multiplas performances, realizadas ou potenciais. Essa incorporagdo dos elementos externos
no estudo da estrutura da obra se configura entdo como o elo entre as abordagens internas e
externas, que, como ja apontado, forneceram elementos para cada andlise retomada acima.

Dessa forma, a utilizagdo da semidtica francesa, mais especificamente baseada no livro

Da Imperfeicdo, de Greimas, trouxe um novo horizonte para o desenvolvimento de uma teoria
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discursiva da musica. A partir dessa perspectiva e com o desenvolvimento da teoria sob a
Otica de Zilberberg e Landowski, pudemos propor um direcionamento para a linguagem
musical de forma a caracterizar os elementos sensiveis que podemos reconhecer nas pecas
musicais. Os elementos sensiveis, 0s eventos estéticos, como passamos a chama-los, se
revelaram elementos centrais entorno do qual a obra se organiza, podendo nortear a
interpretacdo que dela se faz. Em especial, os eventos caracterizam o tipo de discurso musical
(PIETROFORTE, 2015) que se apresenta ao intérprete € ao ouvinte. A conjun¢do desses
elementos tedricos e tipologicos se apresenta entdo como um modelo analitico que foi
aplicado a quatro obras do compositor Leo Brouwer.

A andlise das pegas de Brouwer nos mostrou que o modelo é satisfatério para o
repertorio escolhido e revelou o lago essencial entre os acontencimentos excepcionais
construidos no interior das peg¢as ou no momento de sua enunciagdo com a apreensao do tipo
de discurso musical com que estamos lidando. Os limites do estudo aqui proposto nao
permitem generalizar a eficdcia de tal ferramenta para a misica em geral, € mais investigacao
e aplicacdes mostrardo a extensdo do aproveitamento desta proposta. No entanto, esta claro o
proveito da abordagem enunciativa na articulagdo que pode oferecer em meio a tradi¢cdo dos

estudos em performance da musica instrumental contemporanea.
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