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Resumo

Neste artigo, delineamos uma proposta de aproximacdo entre o giro linguistico da performance com o método de
investigacao cientifica ou paradigma epistemologico fenomenologico. De fato, langcamos uma hipétese substantiva calcada
nas eventuais correlagdes entre os planos considerados na suso referida proposi¢do de cunho epistemologico. Estas
supostas correspondéncias poderao ser confirmadas ou infirmadas nas consideragoes finais deste trabalho. Investigamos as
possiveis interfaces entre as esferas em estudo por meio do método analitico-descritivo baseado em revisdo bibliografica.
A Imaginagdo Musical, representada pelo fenomeno do impulso criador do Processo Criativo (“poiesis ) consubstanciado
na improvisag¢ao musical verificada no fazer musical ou fazer sonoro, é permeada pela esfera do Giro Linguistico da
Performance de forma reciproca, colaborativa ¢ mutua com o fito de promover a a¢do artistico-cultural em sua integralidade
linguistico-comunicativa.

Palavras-chave: Fenomenologia. Giro linguistico da performance. Imaginacdo Musical. Processo Criativo
(“pofiesis™). Fazer musical.

Abstract

In this article, we outline a proposal to approach the linguistic turn of performance with the method of
scientific investigation or phenomenological epistemological paradigm. In fact, we launch a substantive
hypothesis based on possible correlations between the plans considered in the aforementioned proposition

of an epistemological nature. These supposed correspondences may be confirmed or invalidated in the

final considerations of this work. We investigate the possible interfaces between the spheres under study
through the analytical-descriptive method based on a literature review. The Musical Imagination, represented
by the phenomenon of the creative impulse of the Creative Process (“poiesis”) embodied in the musical
improvisation verified in music making or sound making, is permeated by the sphere of the Linguistic Turn of
Performance in a reciprocal, collaborative, and mutual way with the aim of to promote artistic-cultural action
in its linguistic-communicative integrality.

Keywords: Phenomenology. Linguistic turn of the performance. Musical Imagination. Creative Process
(“poiesis”). Music making.

1 Introducao

Entende-se como método um caminho para se chegar a um determinado fim. Demo (1991), afirma que ndo se deve dar uma
importancia maior ao método do que a propria pesquisa sendo o mais importante alcancar os objetivos da pesquisa. Dentro
deste pensamento, Wright Mills (apud Oliveira, 1998), recomenda que os pesquisadores procurem uma fundamentagao
em autores expressivos e, desta forma, também possam ser cada um seu préprio tedrico elaborando seu proprio
¢étodo. Parra Filho (2000) destaca que, enquanto determinadas ciéncias langam mao do raciocinio dedutivo, outras
estabelecem suas leis e teorias com base na inducdo. Para Chaui (1994), “o bom método é aquele que permite conhecer
verdadeiramente o maior niimero de coisas com o menor numero de regras”. (CHAUI, 1994, p. 77).
Neste artigo, delineamos uma proposta de aproximacao entre o giro linguistico da performance com o método de
investigacado cientifica ou paradigma epistemoldgico fenomenoldgico.
E cedico que Japiassu (1977) preconiza o fato de, etimologicamente, epistemologia significar discurso (“/ogos™)
sobre a ciéncia (“episteme’) tendo surgido no século XIX.
De fato, lancamos uma hipdtese substantiva calcada nas eventuais correlagdes entre os planos considerados na suso
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referida proposi¢ao de cunho epistemoldgico. Estas supostas correspondéncias poderdo ser confirmadas ou infirmadas
nas consideracdes finais deste artigo cientifico.

No que tange ao Método Fenomenologico, dialogaremos com diferentes tedricos, quais sejam: Berger (1941), Merleau-
Ponty (1971), Japiassu (1977), Oliva (1990), Lakatos e Marconi (1992, 1995, 1999, 2003), Japiassu e Marcondes (1996),
Husserl (2001), Vergara (2003), Severino (2007) e Morin (2013).

2 Método fenomenolégico

O Método Fenomenoldgico, nascido principalmente na obra de Edmund Husserl (1859-1938), conforme Vergara (2003),
opde-se a corrente positivista por ser uma tradicdo subjetivista questionando a excessiva priorizacdo do objeto na
constituicdo do conhecimento verdadeiro. Neste apoio, propde outro modo de conceber a relagao de reciprocidade entre
sujeito e objeto. Trata-se, entdo, de um método de pesquisa, de um paradigma epistemoldgico e de uma corrente filosofica.
Conforme Trivios (1987), correntes do pensamento extraordinariamente populares apos o fim da Segunda Guerra
Mundial, como o existencialismo, se alimentaram na fonte fenomenologica.
Neste ponto de vista, o Método ou Paradigma Epistemologico Fenomenologico visa estudar a esséncia e a manifestagdes
das coisas observando o objeto ou o fendmeno através dos sentidos. E o que depreendemos dos ensinamentos de Severino
(2007).
Portanto, a Fenomenologia, como paradigma epistemologico, propde-se a construir um método livre de preposi¢des para
todas as ciéncias considerando imediatamente o que esta presente a consciéncia do sujeito. Segundo o autor Edmund
Husserl (apud Severino, 2007), os objetos da Fenomenologia sdo dados imediatos levando em considerag@o a intuigdo
. Nesse sentido, Severino (2007) preceitua que:
A Fenomenologia, nascida principalmente na obra de Husserl, vai referir-se a uma experiéncia
primeira do conhecimento (a experiéncia eidética, momento de intui¢do originaria), em que
sujeito e objeto sdo puros polos - noético/noematicos — da relag@o, ndo sendo ainda nenhuma
coisa ou entidade. Pura atividade fundante de tudo que vem depois. Como paradigma
epistemologico, a Fenomenologia parte da pressuposi¢do de que todo conhecimento fatual
(aquele das ciéncias faticas ou positivas) funda-se num conhecimento originario (o das ciéncias
eidéticas) de natureza intuitiva, viabilizado pela condi¢do intencional de nossa consciéncia
subjetiva. Gragas a intencionalidade da consciéncia, podemos ter uma intui¢ao eidética,
apreendendo as coisas em sua condicdo original de fendmenos puros, tais como aparecem e se
revelam originariamente, suspensas todas as demais interveniéncias que ocorrem na relagao
sujeito/objeto. O fendmeno se manifesta em sua originalidade quando a relagdo sujeito/objeto
se “reduz” a relagdo bipolar noese/noema, polo [sic] noético/polo [sic passim]| noematico.
(SEVERINO, 2007, p. 99 ¢ 100).

Ou seja, abordara a intui¢do, sensacao ou instinto do primeiro instante ou impulso inicial. Trata-se apenas de descrever,
e ndo de analisar nem de explicar.

De plano, afirma que qualquer fendmeno observado (objeto da pesquisa) depende do ponto de vista do observador
(depende do olhar das pessoas que o estdo vivendo e experimentando): tem, portanto, carater subjetivo (transcendental).
Neste seguimento, a Visao Fenomenologica também ¢ pautada pela abordagem oriunda do dominio da Metafisica.
Nesse prumo, opde-se ao Positivismo por questionar a existéncia de fendmenos mensuraveis, observaveis, testaveis e
previsiveis com base na Experimentagdo enquanto condi¢ao necessaria para o estabelecimento de enunciados cientificos
verdadeiros ou validos. Destarte, critica o cardter mecanicista da concep¢ao do universo e o carater determinista da
concepg¢do do Método. Deste angulo, o epistemologo francés da contemporaneidade Morin (2013) defende o principio
de pensamento que busca (re)ligar saberes que, desde muito tempo, vém sendo tratados de forma fragmentada,
compartimentalizada, departamentalizada, estanque e desagregada gerando lacunas na produ¢ao do conhecimento.
Para Berger (1941), a fenomenologia caberia, portanto, promover uma investigacao rigorosa do imenso campo da
ubjetividade transcendental sem perder de vista as evidéncias ultimas e, simultaneamente, encontrando nelas proprias
ua justificagdo absoluta.
Nessa toada, Oliva (1990), relata que Feyerabend defendia “o anarquismo como pré-condi¢do para o efetivo progresso
do conhecimento cientifico e como tnica forma de se evitar o autoritarismo cientifico, cuja ideia [sic] central ¢ a de
que ‘nada vale fora da ciéncia’”.
De seu turno, Merleau-Ponty (1971) sustenta que somos inseparaveis do mundo, na realidade somos um ser-no-mundo.
Neste seguimento, Trivifios (1987) aponta com agudeza que:
A fenomenologia ¢ o estudo das esséncias, e todos os problemas, segundo ela, tornam a definir
esséncias: a esséncia da percep¢do, a esséncia da consciéncia, por exemplo. Mas também a
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‘J’ fenomenologia ¢ uma filosofia que substitui as esséncias na existéncia € nao pensa que se
possa compreender o homem e o mundo de outra forma seno a partir de sua “facticidade”. E
uma filosofia transcendental que coloca em “suspenso”, para compreendé-las, as afirmagdes
da atitude natural, mas também uma filosofia segundo a qual o mundo esta sempre “ai”, antes
da reflexdo, como uma presenga inalienavel, e cujo esfor¢o estd em reencontrar esse contato
ingénuo com o mundo para lhe dar enfim um status filosofico. E ambigdo de uma filosofia
que pretende ser uma “ciéncia exata”’, mas também uma exposicao do espaco, do tempo
e do “mundo vivido”. E o ensaio de uma descrigdo direta de nossa experiéncia tal como
ela é, sem nenhuma consideracdo com sua génese psicologica e com as explicagdes causais
que o sabio, o historiador ou o socidélogo podem fornecer dela; entretanto, Husserl, em seus
ultimos trabalhos, menciona uma ‘‘fenomenologia genética” e mesmo “‘uma fenomenologia
construtiva”. (TRIVINOS, 1987, p. 43).

Nesta pléiade de ideias, insta gizar que, de acordo com o Método ou Paradigma Epistemologico Fenomenologico, todo
conhecimento factual (ciéncias faticas ou positivas) funda-se num conhecimento originario (ciéncias eidéticas); vale
gizar, num “a priori” de natureza intuitiva viabilizado pela intencionalidade da nossa consciéncia subjetiva.
Dai decorre a denominada intui¢do eidética, que representa o aprendizado das coisas em sua condi¢do original (i.e.,
como fendmenos puros, tais como aparecem e se revelam inicialmente) suspensas todas as demais interveniéncias que
ocorrem na relag@o sujeito/objeto.
Segundo Japiassu e Marcondes (1996), o mundo da vida é o que se aceita como dado ou pressuposto constituindo nossa
experiéncia cotidiana. Nestes termos, os autores retrocitados defendem que se trata do real “[...] em seu sentido pré-tedrico
e pré-reflexivo” (JAPIASSU; MARCONDES, 1996, p. 190). Husserl (2001), por sua vez, comenta que a reflexdo deve
comegar por retornar a descri¢do do mundo vivido.
Dentro deste ambito, pode ser considerada uma visao “reducionista” ; haja vista que, para o conhecimento do mundo, as
explicagdes devem ser depuradas de toda evolugao e historicidade. Nestes meandros, ocorrem as disjungdes entre sujeito-
objeto e objeto-meio para que o objeto possa ser controlado, mensurado e verificado com base em parametros subjetivos.
Nesse cenario, o método investigativo aplica regras positivas e negativas na atitude fenomenologica. As regras negativas
consistem em excluir ou suspender (colocar entre parénteses): toda influéncia subjetiva ou psicologica, toda teoria prévia
sobre o objeto e toda afirmagdo da tradi¢ao (inclusive aquela da propria ciéncia). As regras positivas tratam de ver todo
o dado e de descrever o objeto analisando-o em toda sua complexidade. Logo, como resultado, resta apenas a intui¢do
origindria e subjetiva do primeiro instante ou impulso inicial.
Por certo, nas cenas do cotidiano, as pessoas estdo em movimentos constantes resultantes do ato da comunicagdo. Ou seja,
o Fenémeno Linguistico gera movimentos e gestos corporais executados conforme o ritmo natural da fala. Neste prumo,
temos a presenca da lingua vernacular e dos movimentos ou gestos da composi¢do anatomico-fisiologica de acordo com
a prosodia (isto ¢, o ritmo da fala).
Vale dizer, os encontros interpessoais promovidos geram eventos, fatos ou acontecimentos calcados na improvisagdo
dos contetidos linguisticos versados pelas pessoas no contexto experiencial de suas vidas e na conformagdo ou
transformagdo do mundo humano no decurso historico-espacial. Nesse intuito, o fazer linguistico representado pelo fato
linguistico consubstanciado na pratica das atividades humanas ¢ adotado como agao precipua.
Mesmo assim, todo o processo de comunicagdo estaria fadado ao fracasso sem o auxilio da inventividade e da imaginagao
humanas que complementam as lacunas e preenchem as demandas presentes no carater improvisatorio da oratoria ou retorica
. Efetivamente, a reboque de Bottomore (1997), trata-se da nogao de “praxis” entabulada por K. Marx, segundo a qual a
mediagdo humana livre, universal, criativa e auto criativa levada a efeito por meio da producao (do fazer, da criagdo, da
elaboracdo) materializa em termos praticos ou concretos a ordenacao das condigdes de existéncia e de construcao da vida.
Neste viés, Vazquez (1977) chega a utilizar o termo prdaxis ﬁl{éctzgoztjg a acepcao de ensejar o enfrentamento de novas
situacdes e necessidades de modo que a reorganizacgao das novas ag%es ¢ solugdes sintéticas seja planejada concretamente
com vistas a superagao dos conflitos e desafios encontrados no mundo do trabalho. Por ébvio, estes delineamentos
foram aplicados a seara musical. Nesse alicerce, nota-se que, com a evolu¢do da Metodologia da Pesquisa adentrando
ao campo da Fenomenologia, podemos realizar a prospec¢do de uma maior participagdo e envolvimento do imagético
do instrumentista no ambito da performance pianistica tendo o Fazer Musical enquanto liame para o Fazer Linguistico
omo ponto de partida e de chegada da atividade artistico-cultural. Nesse interim, recorreremos ao enunciado de
Adorno (1975), que, ao se debrugar comparativamente sobre a linguagem musical e a linguagem verbal, constatou
semelhangas entre ambas. Portanto, a perspectiva da musica enquanto linguagem constitui uma enunciagao valida,
aceitavel e coerente seja para a analise estética seja no que toca a pratica artistica.
Nesta conjuntura, temos que a Hermenéutica esta diretamente ligada a Fenomenologia. Deveras, a Hermenéutica vai
propor que todo conhecimento ¢ necessariamente uma interpretacao feita pelo sujeito a partir das expressoes simbolicas
das produgdes humanas (importa dizer: codigos, simbolos ou signos culturais).
Semelhantemente, a realidade humana s6 se faz conhecer na trama da cultura, entendida na qualidade de teia simbolica
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d responsavel pela especificidade do existir humano tanto individual quanto coletivamente. E, no ambito cultural, a
linguagem ocupa lugar de destaque como um sistema simbolico voltado diretamente para essa expressao.

r

Portanto, a Fenomenologia constitui uma visao interacionista. Deveras, o “real concreto” é revelado por meio
desta interagdo social (relagdo) entre sujeito e objeto por meio do processo criativo (ou “poiesis”)

. Nesta gama de pensamentos, ndo ha como desvincular o sentido de processo criativo (ou “poiesis’) da
defini¢ao por nds acolhida e adotada de Imaginagcdao Musical

(vide nosso livro “Interfaces entre Imaginagao Musical e Técnica Pianistica”).

Alias, € na interface, conjuncdo, interse¢ao, ponto de contato ou territério de imbricagao entre os planos suso
referidos (importa sublinhar: processo criativo, ou “poiesis”, € imagina¢ao musical) que a musica se deslinda
na qualidade de linguagem capaz de expressar os sentimentos, os designios, os raciocinios, os desejos € 0s
anseios mais intimos e profundos das pessoas: os quais povoam o cenario quer estrutural quer conjuntural dos
ambientes permeados pela agao humana.

Eis que, como decorréncia do fendmeno da fala (oralidade), a expressdao ou comunicagao do individuo
consubstanciada na Prdtica Criativa do Fazer Sonoro ou Musical da origem a improvisacdo musical enquanto
fruto de uma ac¢ao discursiva fundamentada na retorica ou oratoria

Consequentemente, este falar musicalmente (entendimento da musica como linguagem) tem origem na
Imaginagdo Musical e se desenrola por meio de um Processo Criativo (ou “poiesis”’) ativo ou aberto formado
por decisdes imaginativas em que a versatilidade, pluralidade ou multiplicidade dos meios e recursos técnicos
constitui fator imprescindivel para o sucesso da comunica¢do da mensagem musical de forma expressiva,
inventiva, imaginativa, sensivel e dinAmica num determinado contexto historico e sociocultural.

Desse jeito ¢ que o Método Fenomenologico pratica a Hermenéutica; isto €, realiza técnicas de interpretacao
dos significados, das mensagens, das vivéncias, dos pontos de vista.

Por isso, de forma consentanea a ensinacdo de Lakatos e Marconi (1992, 1995, 1999), a analise da linguagem,
nas diferentes formas de discurso, constitui a atividade central da pesquisa hermenéutica. Como expoentes
desta tendéncia filosofica destacamos os seguintes autores: Foucault, Deleuze, Guattari, Mafesoli, Baudrillard,
Morin, dentre outros.

Etimologicamente, hermenéutica deriva de Hermes, que, na mitologia grega, era o mensageiro dos deuses. Hermes tinha
a tarefa de entender a linguagem dos deuses e transmitir aos homens mortais. Reconhecido seu “status” de ciéncia, a
Hermenéutica apoia-se em subsidios epistemologicos fornecidos pela Psicanalise, pela Dialética e pelo Estruturalismo.
Enquanto tal, considera que toda a realidade da existéncia humana se manifesta expressa sob uma dimensao simbolica.
Nesta condi¢do, a compreensiao hermenéutica exige a analise do contexto ou das diversas perspectivas subjetivas envolvidas.

O método fenomenoldgico busca, pois, por intermédio da Hermenéutica, compreender um fendmeno, interpreta-lo e
perceber por meio da sensacdo ou sensibilidade seu significado tendo como base a historia de vida, as experiéncias
das pessoas envolvidas no evento, fato ou acontecimento em questdo. Trata-se, entdo, de resgatar outras dimensodes da
vivéncia humana supostamente negligenciadas pelos filosofos modernos, tais como: sentimento, paixao, vitalidade,
energias instintivas e afetividade. Isto posto, as principais fontes de pesquisa para o pesquisador que emprega o Método
Fenomenologico sdo: andlise e interpretagao de textos, diarios, biografias, relatos centrados no cotidiano, estudo de caso,
observagao.

3 Referencial Teorico
3.1 Performance

Em seguida, trataremos de forma exploratdria sobre o eixo norteador que promove o entrelagamento, transversalidade
ou cruzamento entre imaginac¢ao musical, educa¢do musical, linguagem, pesquisa, performance e improvisagdo, qual
seja, o ponto unificador das instancias.
Com efeito, abordaremos, a seguir, sobre o Conceito de Performance e sobre o Giro Linguistico da Performance.
341 Antes, porém, de tratarmos especificamente sobre a denominada “virada” ou “guinada” linguistica da Performance,
¢ mister que nos reportemos a conceituacdo do termo Performance diferenciando-o de acepgdes semelhantes a fim
de evitarmos confusdes e contradi¢des em nosso estudo.
Portanto, conduziremos nosso trabalho sob a égide de fundamentos estruturantes ou basilares bem alicercados, fixados,
estabelecidos, calcados, respaldados, amparados, fundamentados e embasados.

3.2 Do conceito de performance
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Notam-se nas ciéncias humanas enormes dificuldades na defini¢ao e no emprego dos conceitos que designam fendmenos
culturais. Isso vale também para a 4rea da musica, onde se costuma notar certa confusdo a pairar quando os pesquisadores
buscam o entendimento do que designam os termos interpretacao e performance.
E o que depreendemos da ligio de Kuehn (2012), autor que utilizamos como referencial teérico para este estudo.
Nesse supedaneo, temos que um dos objetivos deste trabalho ¢ demonstrar como os conceitos execugao, interpretacao e
performance diferem em sentido e fim. Vale reiterar que os conceitos interpretagdo e performance designam processos
distintos e, como diferem em sentido e fim, uma das metas ¢ chegar a uma disting@o conceitual bem clara e rigorosa
entre ambos.
Assim, no paradigma posto por Kuehn (2012), os conceitos reprodugdo, interpretacdo e performance musical podem ser
reunidos para constituir um fundamento distinto e, a0 mesmo tempo, mais abrangente da(s) pratica(s) interpretativa(s). Com
base numa analise criteriosa do conceito de reprodu¢do musical, propde-se o trindmio reprodugdo musical, interpretagdo
e performance como arcabouco conceitual para o ensino e a pesquisa da(s) pratica(s) interpretativa(s).
Considerando a Imaginagdo Musical como mola mestra e foco ejetor ou elemento propulsor do processo criativo
consubstanciado na atividade artistica, temos que:
[...] o campo tedrico da disciplina aumenta em sua abrangéncia migrando de uma nog¢ao
embasada quase que unicamente na interpretacdo para a de um processo artistico multiforme
de grande potencial produtivo e transformador que inclui também os elementos extramusicais
da reproducao [...] ainda que — com relacdo a tradigdo classico-romantica — predominem o
elemento interpretativo e o decoro de uma ética rigorosamente normativa, nem por isso o
aspecto performativo representa um elemento menos produtivo ou atrativo para o intérprete,
o pesquisador ou o critico musical (KUEHN, 2012, p. 1, 11).

Partindo de uma analise das conceituagdes em termos técnico-formais com desdobramentos nos resultados das avaliagdes

periodicas, Kuhen (2012) pondera que:
Pois bem, ora usados como sinénimos, ora apresentados em sentido trocado, ainda ¢ habitual
se notar certa confusdo no emprego dos termos interpretacdo e performance. Se a falta de
rigor talvez possa ser admitida no senso comum, em termos de uma teoria da interpretacao
ou da performance, ela se revela como fatal, pois para qualquer investigagdo que se pretende
cientifica ¢ indispensavel que se definam, de maneira clara, os conceitos com base nos quais
ela ¢ edificada. Tal entendimento também ¢ imprescindivel quando desejamos desenvolver
estudos sobre um determinado problema, como ¢ o nosso caso. Urge, portanto, elaborar um
fundamento conceitual mais so6lido para a(s) pratica(s) interpretativa(s). Também ¢ preciso
esclarecer uma série de incongruéncias que o emprego confuso dos termos “interpretagao”
e performance trouxe para a area. Creio, inclusive, que ndo seja exagero afirmar que a falta
de uma fundamentagdo substantiva tenha sido um obstaculo no desenvolvimento de modelos
tedricos mais consistentes para a disciplina. (KUEHN, 2012, p. 2).

Com efeito, segundo Kuehn (2012), as praticas artisticas sempre estiveram conectadas com o suporte tedrico que lhes dava
consisténcia. Assim sendo, reproducdo musical, composi¢do e teoria ou filosofia constituiam esferas que se alimentavam
mutuamente. Partindo de uma analise de diferentes momentos da historia, constata-se como o didlogo entre a criacao
musical (o compositor), a execugdo (o intérprete) e a produgao intelectual ou filosofica pode ser fecundo, produtivo e
prolifico.
Consoante a toada de Kuehn (2012), em periodos historicos pregressos, o exercicio da reproducao estava sempre vinculado
ao da composicao e ao da teoria musical. Ademais, o compositor também era o intérprete de sua propria obra (e vice-
versa). Essa modelo, contudo, tornou-se obsoleto e atrofiado, em vista da especializagdo da distribuicao social do trabalho
e das funcdes. Relativamente a essa consideragdo, Dunsby (2006) leciona que:
Wagner ¢, certamente, o maior exemplo de teoria ligada a [sic] pratica, pois quem se atreveria a
dizer que Wagner teorizava sem produzir grande arte, e quem se atreveria a insinuar que o que
Wagner escreveu ndo enaltece sua arte? De uma forma ou de outra, esses tipos de conhecimento
347 existem em abundancia. (DUNSBY, 2006, p. 11).

“0 século XXI, de seu turno, conforme demonstrado por Antunes (2017), tem se mostrado como a estagao da unificagdo
das instancias e da versatilidade, multifuncionalidade ou polivaléncia. Neste estribo, a grande “virada de chave” consiste
em remontar a ideia do professor-mestre das corporacdes de oficio e do artesanato, pratica feudal em que o mestre
constituia referéncia ou fonte do saber para seus discipulos nas mais diversas areas eliminando a compartimentalizacao
ou especificagdo do conhecimento voltadas para o trabalho industrial mecanico, limitado, utilitarista, comportamentalista
e estatico caracteristico, sobretudo, da denominada “Segunda Revolucao Industrial”.

@ (§) | Este é um artigo publicado em acesso aberto (Open Access) sob a licen¢a CreativeCommons Attribution, que permite uso,

distribuicdo e reprodugio em qualquer meio, sem restrigies desde que o trabalho original seja corretamente citado.



RCMOS - Revista Cientifica Multidisciplinar O Saber.
ISSN:2675-9128. Sao Paulo-SP.

De fato, o aprendiz recebia uma formacao global e o saber de todos os ramos do conhecimento na oficina artesanal.
Nessa peanha, ndo se limitava a mera transmissao formal ou aparente assimilagdo dos conhecimentos; mas a formagao
integral, material e substancial do aprendiz para executar com criatividade e autonomia todas as fases do trabalho.
Assim, o modelo educacional das corporagdes de oficio era constituido sobre um paradigma abrangente, integral e
integrador tendo como base a perspectiva ou dinamica da sociedade comunitéria. Além disso, primava pela autonomia
e criatividade dos processos produtivos. De acordo com a licdo ou entendimento de Trindade (2012):

A educacao dos oficios ndo se distanciou do sistema corporativo, ao contrario, pela sua natureza,
integral e integradora, foi considerada como uma das principais atividades mediadoras da
sociedade medieval. Preliminarmente, podemos conceitud-la como um modelo pedagogico
de carater ndo sistematico que delineou o exercicio pratico do artesanato e a socializa¢do para
a ideologia e moral intrinsecas as Corporagdes de oficios, as quais emitiam e vigiavam sua
normativa. Na oficina, o aprendiz recebia a formacgdo global e o saber de todas as fases do
trabalho. Ele era preparado para executar, autonomamente, o oficio. (TRINDADE, 2012, p. 128).

Consoante o magistério exarado por Antunes (2017), na sociabilidade contemporanea, o artesanato,
enquanto produto do passado, perdura por vias que ndo aquela incorporada pelo industrialismo
(cujo apice foi identificado pela era da educagdo utilitdria referente ao modelo “tayloriano-fordista”
) e pela maquinaria interferindo na constituicdo da educagao.
No mesmo sentido, Saviani (1991, 2011) preleciona que a educag@o hodierna apresenta tracos semelhantes a pratica
educativa das corporagdes de oficio. Ora, no sistema de trabalho e educagdo da oficina artesanal, constatou-se que: o
trabalhador controlava o conjunto dos processos da atividade; tinha a posse dos instrumentos de trabalho; possuia
autonomia sobre o tempo e o ritmo do trabalho; e definia o prego do produto que tinha no valor de uso e do consumo.
Quanto ao oficio docente, temos que a educacao se situa no ambito do trabalho ndo material. Deveras, podemos vislumbrar
que nas atividades de ensino: a aula, por exemplo, ¢ alguma coisa que supde, a0 mesmo tempo, a presenca do professor
e a presenga do aluno. Ou seja, o ato de dar aula ¢ inseparavel da produgao desse ato e de seu consumo. A aula é, pois,
produzida e consumida ao mesmo tempo. Neste sentido, a supracitada autora, Trindade (2012), postula que:
E notério que a atividade de oficio foi sucumbida no tempo pelas transformacdes da realidade
sempre mais industrial e maquinal. Inicialmente, a Europa, ao aderir as novas dimensdes dos
meios de producdo (maquina a vapor) alterou a estrutura da propriedade. A isso podemos
denominar de “primeira revolugao industrial”. Apos, tendo como cenario preliminar os Estados
Unidos, a geréncia taylorista e fordista inaugura a concentragdo do capital em sociedades
por agdes (a grande corporacao) na qual as formas de organizacdo do trabalho representam a
nova dimensao da estrutura da autoridade. Eis o que costumeiramente se intitula de “segunda
revolucao industrial”. Recentemente e num cenario mais difuso, tem-se o fenomeno da “terceira
revolucao industrial” qualificado como tecnoldgico (ou cientifico-técnico). A revolugdo em
vigor afirma-se nas novas tecnologias centradas na informatica e nas telecomunicagdes, ou
seja, no papel do conhecimento. Refere- se a uma revolug@o na dimensdo da estrutura da
qualificag@o. Nesse prisma, enquanto a primeira revolucdo industrial exigiu novas formas
de organizagdo do trabalho submetendo o trabalho vivo a disciplina da industria e, embora
minoritariamente, precisando de trabalhadores mais qualificados; a segunda revolugao, isto €, a
dos métodos de organizagao do trabalho tornou possivel o uso de meios de produgdo em grande
escala e criou novas qualificagdes; e, por fim, a informagao e o conhecimento caracteristicos
da revolugdo em vigor permitiram outras formas de mobiliza¢do dos meios de producdo e da
administra¢do do trabalho. Cada uma dessas revolucdes deu lugar a uma nova divisdo social
do trabalho, a saber: a primeira, referendou a burguesia como classe detentora dos meios de
producdo e os trabalhadores como classe detentora da propria forga de trabalho; a segunda,
consolidou a burocracia proliferando os diretores e colocando os trabalhadores definitivamente
como subordinados ao processo produtivo; e a terceira esta trazendo o desenvolvimento e
o fortalecimento das profissoes contrastando com grupos de trabalhadores nao-qualificados ou
pouco qualificados (TRINDADE, 2012, p. 101).

342 Com efeito, a educacdo de hoje, em seus processos formativos, representa uma volta contextualizada, ressignificada,
retrabalhada e redinamizada ao passado como requalificacdo das relagdes de produgdo da vida e da existéncia
estabelecidas nas antigas corporacdes de oficio. Urge ressaltar, representa a propria superacao ou sintese do passado
compreendida na perspectiva da continuidade da sociedade. Igualmente, a historia da educacao incorpora por superacio

a pedagogia artesanal no nexo das transformagdes do mundo do trabalho.
De posse deste aparato teorico, o cabedal de conhecimentos possibilita a construcdo e consolidagdo do pensamento
no sentido de uma atitude aberta, criativa, autonoma, libertadora e sustentavel no que se refere a educacao musical, a
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performance musical e a improvisacao. Nesse contexto, a improvisagdo musical ganha contornos de relevo, posto
que traz a lume toda uma pléiade de possibilidades psicofisicas relacionadas a espontaneidade dos processos criativos
em ambas as searas: educacdo musical e performance.

Sedimentando na visdo que se coaduna com as falas de Kuehn (2012) no que diz respeito a performance, insta separar
sua acepcao das nocdes de reprodugdo musical, execucao musical e interpretagcdo. Vimos de ver que se trata de momentos
diversos consentaneos ao processo criativo plasmado no todo da performance, entendida como termo mais plural e amplo.
Deste modo, Kuehn (2012) adverte que:

Logo, também iniciativas que promovam o intercdmbio entre compositores, musicos e intérpretes
que atuam “no mercado” teriam um efeito extraordinariamente benéfico sobre a produgdo de
conhecimento. Ainda que a universidade estivesse, desde o inicio, destinada para esse fim, ¢
bom lembrar que ndo deve existir nenhum monopolio na geragao de conhecimento. Uma forma
de se recuperar o elo perdido entre a producdo pratica e a tedrica da musica seria promover,
de forma gradual, a integragao de diferentes disciplinas de conteudo teodrico e de contetido
pratico. Em nosso caso, recomenda-se a integragdo de disciplinas tedricas da musicologia
historica e sistematica com as disciplinas de “criagdo” musical, como composi¢ao, harmonia,
pratica instrumental livre e execugdo instrumental (praticas interpretativas) [...] Grosso modo,
trata-se de avaliar o que exatamente as artes cénicas e as performances arts tém a oferecer
(ou a ensinar) as praticas interpretativas (disciplina que paradoxalmente ndo foi concebida
como performance art). Nesse contexto, lembremo-nos novamente do postulado de ADORNO
(2005, p. 206, 237), segundo o qual “a musica ¢ mimica na medida em que determinados gestos
resultam em som musical”. Assim sendo, o modelo apresentado abre espago para um suporte
teorico em que o tao difundido conceito de performance emerge de fato fundamentado como
uma nova especializag@o da area da musica [...] ¢ com base nesses principios e premissas que
tanto o conceito de “pratica interpretativa” quanto o de “praticas interpretativas” aumentam
consideravelmente em sua abrangéncia; (KUEHN, 2012, p. 3, 11).

Podemos vislumbrar, portanto, na proposta do supramencionado autor, o mesmo tom ou nuance acordante com a perspectiva
do professor-mestre feudal citada alhures como pratica educacional transformadora capaz de redimensionar a atividade
docente para os dias atuais para uma concepg¢ao integradora, integral e interativa que abarca compositores, socidlogos,
filosofos, intérpretes, musicologos etc. Neste diapasdo, uma formagao musical solida e abrangente se manifesta tanto na
articulagdo de ideias quanto na producdo propriamente musical (performance).

Ainda, a nogdo de Interpretagao, conforme Dourado (2004, apud Kuehn, 2012), em sua propria etimologia, remonta a
Antiguidade Classica greco-romana. Assim, presume-se que o verbo latino “interpretare” seja originario da expressao
“inter petros” denotando e apontando para algo “entre pedras”. Nesta significacdo, o termo “Interpretacdo” designa,
em musica, a leitura singular de uma composi¢ao tendo como ponto de partida e de chegada seu registro em signos ou
sinais graficos correspondentes a notagdo musical que forma a imagem do Texto Musical, Conteudo Musical ou Partitura
enquanto escrita musical consagrada consuetudinariamente no decurso historico-temporal e sociocultural por meio da
tradicdo tanto escrita quanto oral. Logo, o intérprete procura transformar imagens e ideias abstratas musicais em som
da maneira mais fiel possivel enquanto decodifica os simbolos ou codigos representados e grafados na Partitura; os
quais sdo fruto de toda uma tradicdo admitida por conveng@o ao longo dos anos nos mais diversos espacos geograficos
e sociais. Nesse prisma, a acepg¢ao de Interpretac@o esta intimamente ligada a compreensao musical prévia da obra pelo
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musico-intérprete. Desta feita, a Partitura € considerada como uma espécie de “roteiro”, “molde”, “modelo”, “original”,
“padrao”, “ponto de partida”, “caminho” ou “mapa” a fim de se chegar ao desvelo da “verdade” da obra e a descoberta
do “tesouro” consubstanciado no pensamento ou “esséncia” do Compositor. Nesta direcao, pode ser confundida com
a possibilidade de reprodutibilidade ou condig@o de “Reproducao Musical”. Entdo, corresponde a uma modalidade de
“Musicologia Aplicada”, na qual a ideia de “Saber Interpretar” consiste na correta identificagdo, reconhecimento e aplicagao
dos padrdes, codigos e simbolos musicais. Deveras, este processo requer reflexdo e analise profundas. Nao se tratando
de um fato ou evento de natureza espontanea ou de um acontecimento cuja ocorréncia ¢ fruto de derivag@o via intuicao
direta, exige uma postura ponderada acompanhada por conhecimento tanto tedrico quanto empirico. Em se tratando de

uma atividade transformadora, a pratica interpretativa demanda do musico-intérprete dedicagao, responsabilidade,

saber especifico, compreensao profunda e conhecimento verticalizado.

34¢ Dentro deste ambito, na toada de Kuehn (2012), a Interpretagdo corresponde a tarefa de trazer a luz, principalmente,

0 que esta entre as indicagdes grafadas na escrita da partitura pelo Compositor (e ndo apenas a literalidade do que
esta escrito).
Conforme a acotacao de Schenker (2000, apud Kuehn, 2012), a notagao historicamente consagrada dificilmente representa
mais do que os antigos neumas (sao os elementos basicos do sistema de notagdo musical antes da invengao da notacao
de pautas de cinco linhas) exigindo que o intérprete procure o sentido por tras dos simbolos, sinais ou codigos. Nesse
esteio, trata-se do campo do saber que se ocupa sistematicamente dos processos que envolvem a transformacao do texto
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em som e suas técnicas. Tal campo apresenta duas interfaces postas em didlogo. Consiste, de um lado, na elaboragao
tedrica voltada para a analise formal e a composicdo. De outro turno, constitui a aplicacdo pratica de principios e valores
estéticos que enfocam a execug@o de uma determinada obra musical. Em suma: a ideia de Interpretagdo equivale a nogao
de Obra Musical enquanto produto histdrico, atemporal, perfeito, pronto, acabado, fechado, estatico, impessoal, objetivo
e corporeo (elemento fisico, real e concreto - a Partitura: ideia documentada). Para a revelacdo do seu real contetido,
¢ necessario um rigoroso exercicio cognitivo de ordem analitico-racional, como veremos ao tratarmos da denominada
“virada” ou “guinada” linguistica da Performance (também conhecida como Giro Linguistico da Performance).

Ainda na esteira de Kuehn (2012), muitos autores ora utilizam expressdes relacionadas a apresentacdo musical como
fato, acontecimento ou evento artistico enquanto performance ou apresentagao publica no palco, ora utilizam termos
que fazem referéncia a teoria, a exposi¢do, a retorica, ao discurso, ao ensinamento e a palestra para designar a Obra
Musical. H4, ainda, um terceiro grupo de tedricos que utiliza a terminologia “Reproducdo Musical”. Temos, portanto,
trés acepgdes. Uma, de “Reproducdo Musical”. A segunda, de referéncia a pratica interpretativa e as caracteristicas
(permanentes ou variaveis, tradicionais ou alteradas, imutaveis ou mutaveis) do modo de execugdo musical. Enquanto
a terceira, corresponde ao concerto como evento social, proximo do que se entende como “performance’” nos paises
anglofonos (isto €, de lingua inglesa). Diferentes autores optaram pelo termo “Reproducao Musical”, porque ela permite a
atribuicdo tanto da interpretacdo quanto da performance como principios ativos. Desta forma, o momento da reprodugao
musical pode ser, também, tanto o momento da performance quanto o da interpretagdo de uma composicao em virtude do
carater mais amplo, largo e abrangente do termo em tela. Nessa assercao, temos, conforme a sustentagdo de Kuehn (2012):
Noutras palavras, concebendo-se a reprodug¢@o musical como um processo dindmico de grande
alcance, os elementos de interpretagdo e de performance se transformam em categorias com
que o evento artistico possa ser analisado e avaliado criticamente [...] Logo, a realizagao
efetiva de uma reprodug@o musical implica a performance, assim como ad litteram também a
interpretagdo de uma composi¢ao musical [...] assim sendo, a esséncia da reproducao musical
esta em seu processo mimético do qual tanto o elemento interpretativo quanto o elemento
performativo constituem principios ativos [...] 12) logo, o termo “reproduc¢do musical” ndo deve
ser tomado por sinénimo de interpretagdo ou de performance e sim como conceito abrangente
que designa o momento em que uma composi¢do ¢ apresentada ou “tocada” musicalmente;
13) sendo assim, o conceito de reproducdo musical se estende ao aspecto mimético, ao ato
performativo, a interpretacdo, a execucdo, assim como ao funcionamento de regras internas e
externas de uma apresenta¢ao musical no palco (KUEHN, 2012, p. 9, 11).

Portanto, o processo reprodutivo da miisica pode ocorrer quer pela via da interpretagdo quer pela da performance. Decerto,
trata-se o termo “Reproducao Musical” de conceito aberto e indeterminado (no sentido de que a ele nao se pode impor
ou empecer limitagdes, restricdes e obices).
Conforme a exposi¢ao de Kuehn (2012), o termo “Reproducao Musical” foi, provavelmente, utilizado por Schenker
pela primeira vez. Neste respaldo, ao criticar o papel desvirtuado e adulterado que a reproducdo musical ocupava no
meio musical, Schenker (2000, apud Kuehn, 2012) reivindicou uma “reproducdo verdadeira” ou fiel ao conteudo da
Obra Musical.
No mesmo espirito, Schonberg (1989, apud Kuehn, 2012) utiliza a palavra “Execu¢@o” no lugar de “Interpretagdo” a fim
de coibir os exageros de alguns intérpretes que se colocavam acima da Musica e do Compositor. De acordo com a assercao
do compositor: “Um executante inteligente, que seja realmente ‘um servidor da obra’, alguém cuja agilidade mental
seja equivalente a de um pensador da musica — tal pessoa procedera como Mozart, Schubert ou outros” (SCHONBERG,
1989, p. 116, apud KUEHN, 2012, p. 11). Ressalte-se, sem embargo, que o compositor sob comento também recorreu
a expressao “Reproducao Musical”. Ao esbocar as diretrizes do seu projeto de elaboragdo de uma teoria da “Execucao
Musical”, o compositor em analise apregoa que: “O principio mais elevado de toda a reproducdo musical esta naquilo que
o compositor escreveu [devendo ser tocado] de tal forma que cada nota possa ser escutada nitidamente” (SCHONBERG,
1984, p. 319, apud KUEHN, p. 11).
Neste sentido, o celebrado professor de piano do Conservatdorio de Sao Petersburgo, Vladimir Nielsen (ex-
discipulo de Nadezhda Golubovskaya) preconizava que o intérprete tratasse a idiomadtica e a linguagem
de cada Compositor com absoluta reveréncia mantendo a seriedade, a sobriedade, a austeridade,

34¢ 2 sensatez e a fidelidade do discurso musical ao Texto que o originou e serviu de base criativa

. Segundo o magistério de Kuehn (2012), ainda a respeito de Schonberg:

’ Para se esclarecer bem as posicdes: apesar de ter reconhecido a importancia de uma interpretacao
correta ou adequada, o processo de criacdo de uma obra musical termina para Schonberg
precisamente com a confec¢ao da partitura. A reproducao representa para ele (que € compositor)
algo supérfluo e, quando ela ocorre, o intérprete é visto como um mero “executante” ou
“executor” da partitura. Dai que, para Schonberg, objetividade e clareza representem atributos
absolutamente centrais para a interpretagao. Tal posicionamento leva Schonberg a outro
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questionamento: “Is performance necessary? Not the author, but the audience only needs
it” (apud [sic] KOLISCH, 1983, p. 9). Continuemos com o compositor: “A interpretacao
¢ necessaria para preencher a lacuna entre a idéia do autor e o ouvido contemporaneo, [e
depende] da habilidade de assimilagdo do ouvinte em seu tempo” (SCHONBERG, 1984, p.
328); (KUEHN, 2012, p. 8).

E irreprochavel afirmar que Schenker (2000, apud Kuehn, 2012), consoante o precitado autor, j4 tinha anotado que:
Basicamente, a composicao ndo precisa da performance para existir. A leitura silenciosa de
uma partitura ja ¢ suficiente para provar sua existéncia; basta o som surgir de forma apenas
imaginada na mente. A realizagdo mecanica de uma obra de arte musical pode, desse modo,
ser considerada supérflua” (SCHENKER, 2000, p. 3 apud KUEHN, 2012, p. 8).

Com esse subsidio ou aporte tedrico, podemos aludir que, segundo Kuehn (2012):
“Interpretacdo” designa, em musica, a leitura singular de uma composi¢do com base em seu
registro que, representado por um conjunto de sinais gréaficos, forma a “imagem do som”. O
intérprete decodifica os sinais gréaficos, transformando-os de maneira mais fiel em parametros
sonoros. Desse modo, “interpretar” esta diretamente ligado a compreensdo dos elementos que
estruturam uma obra, como: altura, melodia, ritmo, harmonia, tonalidade e tempo musical.
Outros elementos caracterizam a musica como linguagem. Entre eles, estdo a articulagdo, a
pontuacgdo, a forma e o sentido. Também o fraseado e a coes@o ou coeréncia fazem parte desta
categoria. Tudo isso demanda, de um lado, uma postura introvertida, voltada para a analise ¢ a
reflexdo teodrica (em sentido aristotélico de contemplagdo mais do que de agdo), ao passo que,
de outro lado, demanda a pratica instrumental (ou seja, a pratica interpretativa propriamente
dita) [...] 5) antes de que possa ser reproduzida adequadamente, a composi¢ao precisa ser
compreendida em seus mais diversos pardmetros e aspectos; 6) tendo como base as informagoes
que os sinais transmite através da imagem do texto, a composi¢do ¢ reproduzida por uma
espécie de mimese ou agcdo mimética que a transforma novamente em som musical (KUEHN,
2012, p. 10, 11).

Decerto, de forma consentanea com a mengao de Kuehn (2012), os estudos de “Performance” remontam ao britanico
John Langshaw Austin (1911-1960), o qual, como filésofo da linguagem, elaborou uma “teoria dos atos de fala” (“speech-
act theory™), em que aproxima elementos da linguistica e da filosofia da linguagem. Importa destacar que a teoria
em questdo constituiu uma verdadeira mudanga de paradigma no estudo das humanidades e das ciéncias sociais com
desdobramentos, desenvolvimentos, repercussdes, impactos, influxos, marcas e ecos que se desenrolam na atualidade.
Embasado na Linguistica, Austin (1975) prop0s a teoria do “ato ou enunciado performativo” (ou “teoria dos atos da
fala - “speech-act theory”) da filosofia da linguagem (visao performativa da linguagem) influenciando a denominada
“guinada performativa” no campo da musica, gragas ao campo de pesquisa interdisciplinar e transdisciplinar conhecido
como “performance studies.”
Sobre a “teoria dos atos da fala”, Kuehn (2012) evidencia o carater criativo das declara¢des de enunciados para a
construgdo ou producao das realidades do mundo social. Também chamada de “linguistic turn” ou “virada linguistica”,
Austin considera que os seres humanos ndo apenas reproduzem, por meio da linguagem ou discurso, o mundo ao seu
redor. Efetivamente, a propria linguagem tem capacidade criativa. Ela é capaz de criar, por intermédio de determinadas
enunciagdes, fatos novos que podem incidir sobre a realidade do mundo social (como por exemplo, quando o casal ¢
declarado marido e mulher numa cerimonia de casamento) constituindo, gerando ou formando novas realidades e contextos
socioculturais. Portanto, as palavras enunciadas nao sao, necessariamente, uma mera consequéncia do mundo ao redor das
pessoas; visto que o proprio mundo social também pode se constituir de acordo com os enunciados. H4, pois, uma relagdo
dialética e historica (ou histoérico-dialética) de reciprocidade e mutualidade. Conforme aponta Bakhtin (1992, 1999):
[...] todo enunciado, mesmo na forma imobilizada da escrita, ¢ uma resposta a alguma coisa e
¢ construida como tal. Nao passa de um elo da cadeia dos atos de fala. Toda inscri¢ao prolonga
aquelas que a precederam, trava uma polémica com elas, conta com as reagdes ativas da
34( , compreensao, antecipa-as (BAKHTIN, 1999, p. 98).

Nesta dire¢do, também encontramos os estudos de Vigotski (1998, 2000), dignos de nota em razao da
assercdo de que a sistematizacdo do pensamento conceitual se realiza através de um processo de internalizacao
da experiéncia acumulada; o que ocorre por meio da pratica social, da linguagem e das relagdes que o sujeito estabelece
em seu meio cultural.

Desta feita, Austin (apud Kuehn, 2012) procura investigar o que acontece no momento do “ato performativo” da fala
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(“speech-act”). Suas pesquisam versam sobre temas que se coadunam, em seus postulados, com a concepgao da musica
como linguagem apresentando semelhangas no sentido de referendar ou sancionar a linguagem como embasamento de
si mesma. De modo que a linguagem se fundamenta em si mesma.

Com efeito, embora interdisciplinaridade e transdisciplinaridade sejam conceitos distintos, ambos sdo aplicaveis ao tema
em andlise. Temos que interdisciplinaridade corresponde a um conceito que se refere ao processo de ligagao ou associagao
existente entre duas ou mais disciplinas que colaboram entre si a partir de algo que € comum entre elas e propde a
capacidade de dialogar entre as diversas ciéncias fazendo entender o saber como um todo, e ndo como partes fragmentadas.
Trata-se de adicionar conhecimento ou camada de informacao. J& na transdisciplinaridade, ha uma intercomunicagao
entre as disciplinas a partir de um pensamento organizador ou complexo que ultrapassa as proprias disciplinas de tal
modo que ndo existem fronteiras entre elas buscando uma interagdo maxima e respeitando suas singularidades. Assim,
cada uma colabora para um saber comum mais completo possivel sem transforma-las em uma tnica disciplina. Trata-se
de organizar, escalonar, ordenar, filtrar ou decantar o conhecimento. Nessa perspectiva, temos que a interdisciplinaridade
considera o didlogo entre as disciplinas; porém, continua estruturada nas esferas da disciplinaridade. Um passo mais além
e teriamos a ideia de transdisciplinaridade, onde ndo haveria mais fronteiras entre as disciplinas e se consideraria outras
fontes e niveis de conhecimento. Assim, a transdisciplinaridade ¢ uma abordagem que visa a unidade do conhecimento
articulando elementos que passam entre, além e através das disciplinas numa busca de compreensao da complexidade do
mundo real. Ambas as ideias surgiram para superar o conceito de disciplina, que se configura pela departamentalizagdo ou
compartimentalizacdo do saber em diversas matérias e ¢ marcada pela abordagem de cada disciplina de modo fragmentado
e isolado das demais. A respeito do termo “Performance”, esclarece-nos Kuehn (2012):

Enquanto a definicdo dos termos “reproduc@o” e “interpretacdo” ndo apresentou maiores
dificuldades, a nog¢ao de performance tem resistido a uma defini¢ao satisfatoria na area da musica.
Foi na segunda metade do século XX que esse termo comecou a disseminar-se macigamente
no campo musical — quigd também em decorréncia da emigragdo numerosa de compositores,
intérpretes e intelectuais de lingua alema para os Estados Unidos. Paralelamente, a conotagdo do
termo performance ampliou seu campo de abrangéncia, propagando-se em diferentes areas do
saber, da filosofia ao esporte. Por tudo isso, o termo requer ainda mais esclarecimentos acerca
da fungdo e do significado dentro e fora do ambito estritamente musical. (KUEHN, 2012, p. 7).

Embora a referéncia original ao contexto linguistico e filosofico das circunstancias de fala, a teoria do “ato performativo”
de Austin (apud Kuehn, 2012) comunga com a pratica interpretativa da musica uma série de afinidades. Nesta esteira,
haveria uma espécie de atrac@o entre elas. Assim, as similitudes evocadas entre ambas as interfaces teriam possibilitado
que a “guinada” ou “despertar” performativo verificado no ambito da linguistica pudesse ocorrer também no campo da
musica.

Para se chegar a um denominador em comum, Kuehn (2012) procura formular o principio ativo do processo performativo
por meio da seguinte equagdo conceitual:

atot+acdao=atuacdo

Como efeito, segundo o mesmo autor, temos que:
O resultado nos remete a outro elemento chave da performance artistica: a representagao
cénica e a atuacgdo, ou seja, ao ator, a0 mimico e sua mimica. Desvelamos, por assim dizer, a
extraordinaria amplitude do significado que a relagdo (simbiotica) do elemento mimético-gestual
engendra na arte da musica. (KUEHN, 2012, p. 7).

Quanto a fungdo central do elemento mimético ou cénico na musica, esta dimensao coincide com o ponto de vista de
Adorno (2005, apud Kuehn, 2012), para quem:
A relaco entre mimica e musica, central, torna-se evidente na esfera da reproducao [...] A musica
¢ mimica na medida em que [...] determinados gestos resultam em som musical. A musica &, por
assim dizer, a objetivacdo acustica da mimica facial, a qual, de certa forma, ter-se-ia separada
. daquela historicamente (ADORNO, 2005, p. 206, 237 apud KUEHN, 2012, p. 14).
347 Neste turno, Kuehn (2012) oferece-nos um panorama conceitual da “Performance” nas Artes de modo amplo,
sistematico e abrangente considerando-a um processo artistico multiforme que inclui também os elementos extramusicais
da reprodugdo. Ougamos suas palavras:
Performance, portanto, em musica, nos remete em primeiro lugar a presenga fisica no palco, ao
corpo e a voz, ndo apenas com relagdo a determinadas técnicas de execucdo no instrumento e
sim também como meio e como modo de interagir com o publico espectador. Seus elementos
ativos estdo, sobretudo, na representacdo gestual de quem esta “tocando” uma composi¢ao
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musical, ou seja, no intérprete, na quironomia do regente, na mimica e nos movimentos
biomecanicos com suas técnicas e “escolas” (regionais ou nacionais) particulares. Muito
parecido com o que acontece no campo da musica, observa-se também nas artes plasticas e nas
artes visuais uma tendéncia para a¢des performativas que ocupam o espago publico criticamente
(happening, environment, action painting ou body art). Nisso, esses eventos ndo raramente se
transformam em espetaculos [sic] amplamente divulgados pela midia. J4 nas artes cénicas, o
conceito de performance esta associado mais a0 movimento e a representagdo mimico-gestual
do ator no palco do que propriamente ao conteudo de seus enunciados, em geral sob a égide da
interpretacdo. Do ponto de vista da industria cultural, ou seja, do entretenimento e da cultura de
massa, ndo ¢ bem a interpretagdo e seus enunciados o que mais importa, mas a performance —isto
¢, o show. Esse fato mostra claramente que existem géneros musicais em que predomina a “arte
da performance”, ao passo que o contetdo musical figura em segundo plano. Seja como for, se é
também um bom performer, o intérprete estd empenhado em “convencer” com sua performance
ndo apenas de forma instrumental e sim também visual, isto ¢, mimico-gestual. Considerando-
se que se sabe ainda relativamente pouco sobre o real efeito que a musica exerce no homem e
no meio ambiente, o musico-intérprete precisa estar preparado ndo apenas tecnicamente como
também em termos de ética para poder explorar todos esses recursos de forma “sustentavel”.
Tudo o que foi dito para definir e delimitar o campo conceitual da performance se torna ainda
mais evidente no caso do circo, onde acrobatas, malabaristas e outros artistas se empenham (e
triunfam) em suas performances, caso em que ndo se pode falar em interpretagao. Também nos
megaeventos da musica pop percebemos a predominancia de elementos performativos, em que
todo tipo de luzes e imagens, os “efeitos multimidia”, lembram mais um espetaculo circense
do que uma interpretacao propriamente dita. Por tudo isso, o emprego do termo performance
precisa de mais ponderagdo quando aplicado a aspectos distintos da pratica musical [...] 8) para
que uma reproducdo musical se configure como performance, ¢ indispensavel a presenca do
publico (ou seja, 0 ambiente deve ser mesmo o de uma performance); 9) embora toda reproducao
individual seja peculiar e Gnica em seus pardmetros sonoros e temporais, ela também se relaciona
de alguma forma com as demais reprodugdes ou registros de uma mesma composi¢ao (na
medida em que esta ja pode ter acumulada um determinado ntimero de interpretagdes, ou que
pode ter sido objeto de controvérsias quanto a escolha de determinadas opg¢des interpretativas)
[...] por tudo isso, os elementos aqui relatados passam a engendrar um processo em que se
migre de uma noc¢do embasada quase que unicamente na interpretagdo para a de um processo
artistico multiforme que inclui também os elementos extramusicais da reproducdo (KUEHN,
2012, p. 8,9, 11).

A respeito do trinomio de grande abrangéncia composto pelas nogdes ou ideias de “Reprodugao”, “Interpretagdo” e
“Performance”, enquanto conceitos que representam principios distintos, o premencionado autor pondera:

O trindmio alude também a trés elementos absolutamente fundamentais da pratica musical:

1) ao mimético da reproducao; 2) ao compreensivo e contemplativo da interpretagdo; e 3)

ao performativo, donde a ideia do gesto, da encenagdo e do espetaculo. Sendo a categoria

da reproducdo a mais abrangente, abarca em si também as outras. De um lado da figura,

situemos os elementos intramusicais que estruturam a obra musicalmente, enquanto, de outro,

situemos os elementos extramusicais que pdem o musico-intérprete literalmente “em cena”,

ou seja, em evidéncia. Esse ¢ também o momento em que a composic¢ao ¢ “atualizada” tanto

estética quanto socialmente (a musica como aglutinador de identidade social). Desse modo,

restaura-se, por assim dizer, no momento da reprodu¢do, uma espécie de campo agonal em

que as for¢as musicais da composic¢do (ritmicos, harmdnicos, dindmicos, elementos estruturais

etc.) interagem com a materialidade corporal e gestual da performance, do ambiente social e

natural (acustico, por exemplo) do local da reproduc@o. Empregado em separado, nenhum outro

conceito faria jus a abrangéncia que o conceito de “reprodu¢do musical” instaura, pois: 1) o

termo “execucdo’ implica algo mecanico que ndo leva em conta o aspecto ludico e criativo da

3 45 reprodugdo musical; 2) o termo “interpretagdo” ndo permite sua aplicacdo a aspectos corporais,
ou seja, mimico-gestuais do musico-intérprete; e 3) o termo performance ndo se confunde com o

aspecto interpretativo e contemplativo da reproducao [...] Também os conceitos de reprodugao,

interpretacao e performance representam principios distintos, onde cada campo pode constituir

objeto de uma grande variedade de analises. Desse modo, o modelo proposto nao esté restrito

ao género classico-romantico. Dependendo do género e da linguagem musical em questao,

pode se preferir uma ou outra categoria como ponto de partida para a andlise. De qualquer
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forma, tanto a medida proporcional quanto a qualidade de cada elemento categorial vao se
refletir diretamente no resultado da reproducao [...] desse modo, reprodugado, interpretagao e
performance formam trés categorias centrais do processo artistico-musical e ndo se confundem
[...] (KUEHN, 2012, p. 9, 10, 11).

Ou seja, ¢ no momento da “Performance” que a propria Tradigdo Musical € renovada, ressignificada e redimensionada
considerando os valores estéticos e sociais presentes no momento da “Reprodugdo Musical”. Isto posto, podemos encetar
a classificacdo esquematica de quatro conceitos que atuam como vetores do fazer musical, quais sejam: 1) Reproducdo
Musical: designa a realizacdo “hic et nunc” (“aqui e agora”) de uma composi¢do musical com base em seu texto ou
partitura (como registro historico, o texto representa a parte “objetiva” ou “objetivada” da composi¢do na medida em
que foi elaborado para servir a reproducdo como base de apoio) e abarca tanto a interpretagdo quanto a performance
musicais (vez que constitui conceito aberto e indeterminavel). Nessa tarefa, o musico-intérprete procede mimeticamente
(ou seja, por “mimesis” ou agdo mimética). Tratando-se de um processo historico, ndo existe uma reprodug@o que pudesse
ser considerada “ultima” ou “definitiva”. Neste sentido, a «Reproducao Musical» atualiza a Tradicdo Musical (maneira
como uma Obra Musical ¢ reproduzida costumeiramente no decorrer dos anos). Em vista do exposto, engloba, concentra
e acambarca os conceitos de Execucdo Musical, Interpretacdo Musical e Performance Musical por ser mais amplo e
abrangente; 2) Execu¢do Musical: significa a mera agao ou reprodugdo técnico-mecanica da notagao ou escrita basica da
partitura sem qualquer nuance ludica ou criativa: respeitar as notas, os ritmos e as pausas. Diante disso, constitui a mera
decodificagdo, decifracdo simploria ou leitura da Peca Musical; 3) Interpretagdo Musical: corresponde a realizagao da
expressividade musical e do conteudo artistico consubstanciado no pensamento estético envolvendo concepgdo musical,
gestualidade ou mimética ligada a fraseologia, plasticidade, altura, linha melddica, textura, tessitura ou extensao, dinamica,
agogica, harmonia, ritmo, tempo ou andamento musical, tonalidade, modulagao, forma e estrutura ou construg¢do da obra
musical, articulagdo, inflexdo, entonagdo, pontuagio, som da época, estilo, carater, atribuicdo de sentido musical, dar forma
as frases etc. E atinente  leitura de um texto com a intencionalidade de o transformar novamente em parimetros de som
musical. Assim, temos que: leitura + pratica interpretativa = obra (no sentido de que esta precisa ser compreendida em
forma e conteudo, assim como em seus parametros de linguagem contingenciados historica e socialmente). Nesse plinto,
pressupde atitude contemplativa e postura introvertida fazendo despontar ou evidenciando os fatores cognitivo-analiticos e
racionais frente ao objeto de estudo a fim de adquirir a devida compreensdo musical dos elementos elencados considerando
a musica como linguagem. Ao passo que, de outro lado, demanda a pratica da técnica instrumental; 4) Performance
Musical: abrange a teatralidade conectada ao conteudo intramusical em seu aspecto cénico e a dinamica dos movimentos
extramusicais se manifestando principalmente na representagdo cénica, mimica, gestual e visual no palco (descartadas
as apresentacdes de mera exibicao; vazias de sentido ou significacao artistico-cultural; dotadas de “maneirismos”
o u e X a g e r o s ; “cl1ic¢c hez adas
ou estandardizadas; projetadas por motivagdes ditas “show off” para tentar sair do trivial ou lugar-comum, porém de
maneira vulgar e insensata; impulsionadas pelo desejo de se diferenciar, entretanto descomprometido com o estofo de
refinamento pianistico-musical necessario demonstrando irresponsabilidade artistico-intelectual etc.).
Desta maneira, com respaldo em Kuehn (2012), a exteriorizagdo de conteudos extramusicais ja elaborados em etapas
anteriores requer preparagdo e ensaio prévios ou antecipados a fim de que o processo de comunicagdo e interagdo com
o0 publico se dé por meio de uma linguagem audiovisual inteligivel. Neste cabedal, diz com a experiéncia viva, o “hic
et nunc” (“aqui e agora”, simultaneidade ou instantaneidade) do palco, a espontaneidade e o cardter improvisatorio
da apresentagdo, a gestualidade e os aspectos corporais do musico-intérprete com relacdo ao modo e aos meios de seu
fazer musical com o instrumento no encontro com a plateia. Os termos concerto, recital, encenacao, “show” e espetaculo
remetem a performance como evento ou fato artistico e sociocultural.
Semelhantemente, ndo destoa deste matiz a visdo de Kuehn (2012) acerca da Performance elucidando que:
Outrossim, abrange os elementos de ordem técnica que envolvem sua execucdo com o
instrumento e que sublinham determinados elementos musicais de uma composic¢ao. Sua fungao
esta em salientar conteudos especificamente musicais, tornando-os, desse modo, mais claros
para o espectador. Ao empregar técnicas miméticas, mimicas e gestuais, o intérprete as emprega
como meio de sublinhar certos elementos intramusicais para o publico espectador. Para tal,
existe uma série de técnicas e elementos extramusicais, como as de representacao cénica, nas
quais, mesmo que apenas gestualmente, o musico-intérprete se assemelha a um “mimico” ou
34¢ “ator”. Desse modo, nos nos aproximamos do conceito de embodiment como “presenca fisica
no palco”, o qual, em sua versdo profissional, inclui uma espécie de coaching ou programa
de treino psicofisico [sic] para o artista ou performer treinar sua memoria, € para se preparar
para determinadas situagdes de palco que demandam intenso estresse fisico e emocional. [...]
A performance esta sobretudo na elaboragao dos elementos extramusicais da reprodugao
musical. Desta categoria fazem parte a gestualidade, a mimica e a destreza técnica do musico-
intérprete ao instrumento (virtuosismo). Todos esses elementos sdo atinentes a corporalidade,
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ou seja, ao ato de “tocar” a musica. Essencialmente extrovertidos, remetem a exteriorizacdo de
contetidos ja elaborados em etapas anteriores, mas que agora se engendram por outros meios
que ndo os puramente musicais. Possuindo um forte carater ludico, também podem abranger os
efeitos multimidia, assim como a produg@o musical e a visual. “Performar” significa, portanto,
“atuar” e “transformar”. Sua func¢do estd na interacdo com o publico espectador, que ndo €
percebido passivamente como mero “receptor” e sim, em sentido /ato, também como “ator”.
Nesse processo, cada parte assume um determinado papel social que se estimula e se alimenta
reciprocamente (KUEHN, 2012, p. 9, 10).

Utilizamos este arcabougo conceitual e partimos destas premissas na seara laboral docente com nossos alunos de piano;
nao importando a idade, o nivel de proficiéncia ao piano e o nimero de alunos numa mesma classe ou aula. Insta trazer
a baila que também utilizamos este escalonamento conceitual na disciplina Acompanhamento.

Portanto, em nossa pratica docente, temos figurados ou elencados os subsidios conceituais retrocitados com o fito de
dinamizar o processo de trabalho artistico.

3.3 O giro linguistico da performance

A guisa de exérdio, trazemos a colagio importante contribuigio da lavra de Kuehn (2012):

Depois de todos os avangos da pesquisa musicologica, ndo faz sentido revisitar a miisica historica
como quem simplesmente vai ao museu. E necessario recria-la através de interpretagdes vivas
que a tragam para a contemporaneidade. E no momento da sua reprodugdo que a composigio
passa por um processo de “atualizacdo”, cujo alcance ultrapassa a nogao de “interpretacao”.
Dai também a necessidade de se designar e delimitar com mais rigor os elementos do processo
performativo da transformagao de imagem em som. Embora, durante muito tempo, esse aspecto
tenha estado relegado pela pesquisa musicoldgica, ¢ notorio que a pratica performativa do
concertista e do regente demanda, além de conhecimento musical, também entendimento acerca
da sua representacao mimica e gestual no palco. (KUEHN, 2012, p. 3).

Assim sendo, de origem classico-romantica, o conceito de Obra Musical é problematico e precisa ser redefinido; assim
como a relagdo de imagem, notacdo musical e som. Por conseguinte, as acepgdes em pauta revelam uma série de
contradi¢des, paradoxos, incoeréncias, incongruéncias, obscuridades, contrassensos e inconsisténcias. De acordo com
essa concepgdo, a ampliacao da nogdo de “Performance” passou a abranger a apresentagdo, a execu¢ao, a realizago, o
funcionamento e tanto as condigdes internas quanto externas da representacao artistica como um todo. No que tange a
denominada “Segunda Revolugdo Industrial”, na segunda metade do século XIX e nas primeiras décadas do século XX,
temos o desenvolvimento vertiginoso da maquinaria industrial e o aumento da capacidade de reprodutibilidade técnica.
A esse respeito, pontifica Kuehn (2012):
Com o aperfeicoamento das tecnologias em diferentes suportes de gravag@o, ndo apenas a
composi¢ao como também a interpretag@o se tornou reprodutiveis, podendo, destarte, passar
a constituir um novo objeto da investigacdo musicologica. Por conseguinte, a possibilidade
concreta de comparar diferentes intérpretes em categorias como individualidade artistica,
fidelidade historica e expressividade musical em audio e video teve um impacto enorme em
praticamente todas as esferas sociais e permitiu que o status de obra de arte se estendesse também
a reprodu¢do mecanica de uma composi¢do. Em suma, o estudo da pratica interpretativa como
categoria de andlise técnica e da historiografia da musica configura uma descoberta do século
XX [...] (KUEHN, 2012, p. 6).

Em virtude das circunstancias histdricas retromencionadas e de aspectos conceituais, Kuehn (2012) aduz que Theodor
Adorno (1903-1969) preferiu adotar, em sua teoria, o termo “reproducdo musical”. Igualmente, o termo “Reprodugio
Musical” pode ser entendido como a realizagdo em termos sonoros de uma Obra Musical tendo por base a Partitura
enquanto representagdo da “imagem do som”. Com efeito, Adorno (2003, apud Kuehn, 2012) enfatizava, a respeito
da “Reproducdo Musical”, que:

35C De que maneira pode a leitura de uma obra revelar o grau de liberdade que ela proporciona
para o intérprete que a executa — isto me parece a tarefa central de uma teoria da reprodugao,
a qual, entretanto, como teoria, ndo poderia penetrar o que se funde indissoluvelmente em sua
configuragdo e que, em sua plenitude, envolve o imitador como homem inteiro (ADORNO,

2003, v. 19, p. 441 apud KUEHN, 2012, p. 12).

Logo, para o filésofo e musicologo em questdo, toda leitura musical constitui uma interpretagdo dotada de liberdade cujos
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limites ainda carecem de defini¢do; uma vez que o conceito de “Reprodugdo Musical” envolve a obra, o intérprete e
a interpretacdo num todo indissociavel. Assim, nada obstante o executante de uma Obra Musical poder ser identificado
como, além de intérprete, um “imitador”; a reproducdo musical envolve também aspectos de integralidade humana (ou
seja, questdes de ordem ética, politica e social) e deve proporcionar plenitude. Deste modo, o conceito adorniano designa
a “Reprodug@o Musical” como ocorréncia “in loco” de uma Obra Musical realizada com base no registro escrito em
forma de texto ou partitura. Portanto, rompendo com a denotacdo mecanica que o termo adquiriu com o aperfeicoamento
tecnologico dos suportes industriais ¢ dos meios de comunicacdo de massa, Adorno (2003, 2005 apud Kuehn, 2012)
compreende o termo “Reproducao Musical” acolhendo ou incorporando o elemento “/hic et nunc” (“aqui e agora”) da
Obra de Arte como unidade de sua presenca no proprio local onde se encontra.

Com esta base, toda a historia da Obra Musical se encontra vinculada a sua presenga fenomenologica como fato artistico
ou evento social inico, vivo, dindmico, mutavel, irrepetivel e indispensavel. De fato, o proprio conceito de Obra Musical
passa a ser reclassificado, redimensionado, retrabalhado, reorientado, reescrito, revisado, redescrito, reidentificado,
reautenticado, reinventado, ressignificado e recircunscrito a uma nova taxonomia. Assim, destaca-se sua natureza de
evento sociocultural e artistico, fato social ou acontecimento sonoro dentro de uma perspectiva fenomenologica carregada
de simbolismo, sentido ¢ conteido essenciais ou substanciais.

Tais contetidos constituem-se de materiais ou elementos transformadores e criativos das realidades ou contextos dos
modos de producdo da vida e das condigdes de existéncia humanas.

Ademais, a dimensdo fenomenologica da “Performance” oportuniza novas modos de vivenciar e experienciar a
vida, bem como o proprio corpo gerando meios de intervencao historico-critica sobre o ambiente natural e social
atuando ou agindo na cultura com vistas a transformag¢ao de determinados comportamentos (visdo “behaviorista”
) socialmente ditados ou condicionados pelo modo de produgao capitalista em suas contradigdes intrinsecas.

Nesse supedaneo, Kuehn (2012) fornece-nos o registro no sentido de que:

Até meados dos anos 1970, aproximadamente, os estudos culturais estavam centrados sobretudo
em questdes acerca da textualidade e da compreensao (hermenéutica) dos mesmos (o que, na
pratica, significava que obra e texto se confundem). Nas décadas subsequentes, contudo, as
pesquisas académicas passaram a focalizar a performance como evento artistico e social. Enfim,
foi como evento sociocultural que a performance pdde se tornar uma categoria de pesquisa da
antropologia social e da etnomusicologia (“fato social” ou “fato sonoro”). Destaca-se ainda a
tendéncia que vé€ na performance uma fonte inesgotavel de experiéncia, isto ¢, de vida (ou de
vivéncia) e do corpo (embodiment). Outra tendéncia usa o ato performativo como uma agao
que age [sic] criticamente sob [sic] o ambiente social ou natural, muitas vezes com o objetivo
de se apontar determinados padroes de comportamento condicionados socialmente, encenando-
os para, destarte, expor seus aspectos paradoxais. Em suma, na medida em que estavam se
questionando paradigmas estéticos focados na relacdo de sujeito e objeto, despertou-se também
para o potencial extraordinario da performance como instrumento de intervengdo artistica,
politica e social (FISCHER-LICHTE, 2004, p. 15-22, 29, 153). (KUEHN, 2012, p. 8).

De fato, ndo ha Obra Musical sem alguém que a toque ou cante. De modo que o conceito de Obra Musical esta subordinado

as varidveis tempo e espaco. Igualmente, também esta sujeita a subjetividade ou pessoalidade (carater ‘intuitu personae”

ou “em razao da pessoa” intransferivel, inalienavel e indisponivel) do intérprete.

Por conseguinte, tratando-se de uma releitura, ou melhor, de uma “leitura personalizada” do texto musical ou partitura,

o conceito de “Reprodugdo Musical” abarca também a Interpretagdo como elemento “hic et nunc” (“aqui e agora”) em

que uma composicao ¢ reproduzida pelo misico-intérprete como um ato de recriacdo (“poiesis”).

Esta Visdo Fenomenologica da Obra Musical caracteriza, em sua abordagem, o denominado Giro Linguistico

da Performance. Nada obstante, a supracitada Visdo Fenomenologica tem apoio em bases cientificas solidas que

consubstanciam o denominado Método Fenomenologico ja abordado redesenhando a relagdo sujeito e objeto. Na Musica,

0 Método Fenomenologico apresenta repercussdes calcadas no Giro Linguistico (“/inguistic turn” ou virada linguistica)

da Performance Musical (também denominado guinada performativa).

De acordo com essa concepgao, a Obra Musical ndo ¢ constituida pela Partitura, Texto Musical ou Conteudo Musical.
Neste ambito de pensamento, a Obra Musical representa algo vivo, aberto, dinamico, mutavel, rico em nuances e

variagdes em fluxo. Assim, ndo é fechada, prefixada, pronta, perfeita ou acabada; mas aberta e passivel de criacao

351 por meio do processo imaginativo com cardter improvisatorio.

Nesta perspectiva, rompe com o formalismo positivista presente na tradicdo conservatoriana ou conservatorista
outorgando maior liberdade ao intérprete em relagdo ao pensamento do compositor em esséncia. Dentro desta premissa,
preleciona Kuehn (2012) acerca de John Cage (1912-1992):

Dai seria a principio logico concluir que a leitura em siléncio de uma obra musical ndo poderia,
em hipotese alguma, constituir uma performance, nao fossem certos paradoxos que rompem com
paradigmas estéticos tradicionais. Um desses paradigmas ¢, sem diivida, o de sujeito e objeto. O
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compositor John Cage (1912-1992), discipulo estadunidense de Schonberg, seguramente detém
o mérito de ter apontado alguns desses paradoxos. Além disso, ¢ lembrado por sua contribui¢ao
do elemento performativo na musica de concerto (KAPP, 2002, p. 460- 468; FISCHER-LICHTE,
2004, p. 24). Composigdes e concertos de Cage evidenciam principalmente o enorme potencial
critico e social do ato performativo. Ao levar o proprio ato de reproducao musical ad absurdum,
a performance de Cage questiona o paradigma tradicional de interpretagdo e mesmo o de
“concerto”, que chega a inverter. Assim ocorre com a composicao de 1952, intitulada de 4* 33”.
O numero no titulo indica exatamente o tempo em que o (ou a) pianista (ou outro instrumentista
ou formagdo de conjunto) deve, durante os trés movimentos da pega, permanecer sentado (a)
junto ao seu instrumento, sem, porém, tocar uma nota sequer [...] em contrapartida, para Cage,
o ciclo da criagdo de uma obra musical se fecha apenas com a performance. Esse ¢ o cerne
que diferencia (e distancia) Cage e outras concepgdes contemporaneas das de Schenker e de
Schoénberg. De qualquer forma, ¢ curioso observar que aqui parece se radicalizar um ponto de
vista que antes ja defenderam arautos do romantismo, como os compositores Liszt ¢ Wagner
(KAPP, 2002, p. 456-457 e 461). (KUEHN, 2012, p. 8).

Enfim, a concep¢ao Fenomenologica da Performance considera que a relagao de texto e musica € precaria e paradoxal.
Por isso, o texto nao passa de um registro rudimentar da composicao. Assim, pode se dizer que toda reprodugao representa
uma espécie de “atualiza¢do” de um “original” (cuja definicdo exige uma pesquisa em separado).

Neste ancoramento, explicita-se que este viés admite, inclusive, a “atualizacao” da propria Tradicdo Musical por meio
das reproducdes historicamente subsequentes em cada contexto sociocultural, conforme ja salientamos.

Assim sendo, o ciclo de criacdo de uma composi¢do musical se fecha apenas com sua reprodu¢@o no palco (e ndo com
sua escritura) e, na auséncia de uma reproducdo musical propriamente dita, considera-se que a partitura representa
apenas o registro historico da composicdo (e ndo a “obra em si”’) redimensionando, oxigenando, arejando, renovando e
ressignificando o conceito de Obra Musical como dantes frisamos.

Finalmente, vale frisar que o Giro Linguistico da Performance tem aplicacao pratica tanto para as apresentagdes
memorizadas (ou “off-line”’) quanto para aquelas geradas seja pela Leitura a Primeira Vista (LPV) seja pela improvisagao
musical (ou “on-line”).

Consideracoes finais

A vista do exposto, podemos depreender a intrinseca relagio entre a denominada Guinada ou Virada Linguistica
da Performance e o Método Cientifico ou Paradigma Epistemoldgico Fenomenologico. Ou seja, ¢ no momento
da performance que a propria tradicdo musical é renovada, ressignificada, reconfigurada e redimensionada
considerando os valores estéticos ¢ sociais presentes no momento da apresentagdo em fluxo interacionista
continuo, dindmico, vivo e constante. Neste supeddaneo, vimos de ver que, com a evolucdo da Metodologia
da Pesquisa, podemos realizar a prospec¢do de uma maior participacdo ¢ envolvimento do imagético
do instrumentista no ambito da performance pianistica tendo o Fazer Musical enquanto elo de conexdo para o Fazer
Linguistico como ponto de partida e de chegada da atividade artistico-cultural. Outrossim, o carater improvisatorio
da performance (chamado, aqui, simplesmente de improvisagdo musical), responsavel pelo frescor da apresentacdo, ¢
garantido pela interagdo entre artista e publico semelhantemente a relagdo entre interlocutores no fendmeno da comunicago
oral ou ndo (mesmo no caso do uso da LIBRAS — Lingua Brasileira de Sinais) solicitando o recurso ao imagético do
intérprete de modo a evidenciar o aspecto dindmico ¢ vivo da performance por meio da participagdo engajada de todo o
corpo durante o Fazer Musical ou Sonoro.
E imperioso avultar que partimos de uma concepgio técnico-mecanica da denominada execugdo musical que buscava
automatizar os individuos por meio de padrdes prontos ou estereotipagens acabadas, passamos pelo tecnicismo
cientifico de bases naturais e positivistas visando a realizagao fiel do conteido musical e chegamos a performance
calcada nos aspectos subjetivo-pessoais, fenomenologicos e psicomotores do intérprete-pianista. De tal maneira que
o progresso das abordagens cientificas, ao longo dos anos, vem evidenciar a importancia da Imagina¢do Musical
. napratica pianistica (titulo, alias, da nossa Dissertagdo de Mestrado) caminhando “pari passu” com a oxigenagao
35- dos modos de conceber a atividade musical. Nesta toada, temos que a metodologia prevalente da Imaginagao
Musical aliada ao Processo Criativo (“poiesis”) enquanto fio condutor do estudo, da pratica e da performance
leva ao desenvolvimento do vocabulario musical como corolario da atividade de improvisagdo musical subjacente
ao mundo interior presente no imagético do intérprete-instrumentista. Nesse espeque, a improvisagao propiciada pela
“poiesis” confere ao musico maior liberdade arejando a performance e trazendo um frescor alheio ao “cheiro de estudo”.
Desta feita, observa-se que o sentido poético contido no cardter improvisatorio, espontidneo ¢ livre
da performance pode ser atingido com criatividade e naturalidade. Destarte, a improvisagdo musical

@ (§) | Este é um artigo publicado em acesso aberto (Open Access) sob a licen¢a CreativeCommons Attribution, que permite uso,

distribuicdo e reprodugio em qualquer meio, sem restrigies desde que o trabalho original seja corretamente citado.



RCMOS - Revista Cientifica Multidisciplinar O Saber.
DISSN:2675-9128. Sao Paulo-SP.

tem na criatividade um componente essencial para seu desenvolvimento.

Vimos de ver que, consoante o embasamento teorico exposto, o conceito e a aplicacao da ideia de Imaginagdo
Musical em consonancia com a formulagao ou caracterizagcdo da esséncia da expressao Processo Criativo
(ou “poiesis”) guardam intima conexao com o pensamento musical presente no Método ou Paradigma
Epistemoldgico Fenomenoldgico aplicado a Performance por intermédio do Giro, Virada ou Guinada
Linguistica da Performance. Igualmente, como decorréncia do fenomeno da fala (oralidade), a expressao
ou comunicacdo do individuo consubstanciada na Pratica Criativa do Fazer Sonoro ou Musical calcado na
Imaginagdo Musical da origem a improvisacdo musical enquanto fruto de uma acao discursiva fundamentada
na retdrica ou oratoria
. Assim sendo, este falar musicalmente (entendimento da musica como linguagem) tem origem na Imaginacao
Musical e se desenrola por meio de um Processo Criativo (ou “poiesis”) ativo ou aberto formado por
decisdes imaginativas em que a versatilidade, pluralidade ou multiplicidade dos meios e recursos técnicos
constitui fator imprescindivel para o sucesso da comunica¢do da mensagem musical de forma expressiva,
inventiva, imaginativa, sensivel e dinamica num determinado contexto historico e sociocultural. Neste
limbo, a Imaginacao Musical, utilizando-se da improvisagdo musical, se apoia na Fenomenologia presente
no Giro Linguistico da Performance a fim de expor retoricamente ao publico o contetido do Texto Musical
considerando a musica enquanto linguagem, idioma ou veiculo para a livre expressdo de pensamentos,
sentimentos, sensacdes, vontades, imagens, representacdes, simbolos, signos, codigos e ideais genuinamente
humanos.
Assim, temos que a Imaginacdo Musical, com amparo no Processo Criativo (“poiesis”), utilizando-se
da improvisagdo musical presente no fazer musical ou fazer sonoro extrai da Fenomenologia constatada
na chamada Virada ou Guinada Linguistica da Performance o material ou substrato necessario para a
concretizagdo, materializacao e perfectilizagcdo dos seus ideais expressivos. De fato, retira de ambas as
interfaces postas em relagdo dialdgica seu estofo equipando-se, empoderando-se e instrumentalizando-se
por meio dos recursos e meios oferecidos com o objetivo de promover interacdo, conexao, cooperagao,
colaboracao, integragdo, socializagdo ou interatividade entre os seres humanos e satisfazer sua verve
linguistico-comunicativa. Ou seja, a Imaginagdo Musical faz uso da improvisagcao musical como via
expressiva dentro do contexto da ag@o linguistico-comunicativa consubstanciada no Processo Criativo
(“pofiesis”) da montagem de uma determinada Obra Musical agindo através da Fenomenologia encontrada no
Giro Linguistico da Performance.
Portanto, a Imaginacdo Musical busca no Giro Linguistico da Performance a inspiragdo para a pratica
instrumental e vocal; isto €, os parametros e os paramentos necessarios a fim de expressar livremente os
contetdos proprios da sede das relagdes humanas de forma sincrona ou em tempo real. Desse modo, a
Imaginagdo Musical utiliza-se das premissas verificadas no aparato Hermenéutico ou Fenomenologico
do Giro Linguistico da Performance para realizar competéncias e habilidades linguistico-expressivas com
efetividade dentro do contexto comunicativo proprio das condi¢des humanas de existéncia e de producao da
vida por intermédio da Praxis ativada pelo exercicio do Processo Criativo (“pofesis ”). Neste norte, € forgoso
vislumbrar que a Praxis revelada pela Imaginagdo Musical comungada com o Processo Criativo (“poiesis™)
busca no Giro Linguistico da Performance as ferramentas, armas e técnicas fundamentais a expressividade
artistico-musical.
Dito de outra forma: a Imagina¢ao Musical, representada pelo fendmeno do impulso criador do Processo
Criativo (“poiesis ) consubstanciado na improvisagcdo musical verificada no fazer musical ou fazer sonoro,
¢ permeada pela esfera do Giro Linguistico da Performance de forma reciproca, colaborativa e mitua com
o fito de promover a acao artistico-cultural em sua integralidade linguistico-comunicativa. Ademais, nestes
termos, temos que a pratica artistica ou fato musical se reconfigura, retrabalha, reorganiza, reorienta e
readéqua numa experiéncia ou vivéncia transformadora, libertadora, dindmica, viva, mutavel, critico-reflexiva,
emancipadora, criativa e sustentavel. Portanto, vislumbramos que a Praxis em tela se perfaz por meio da
concepgdo de Imaginagdo Musical adotada em conjunto com o significado de Processo Criativo (“pofiesis™).
Também verificamos que a compreensao da Musica enquanto fendmeno da Linguagem constitui, ao par dos
contetidos acima comentados, um possivel eixo de conex@o ou meio de cruzamento entre a Fenomenologia e
35° o Giro Linguistico Fla Perfprmance (t;flmbém chamado de “V.irada.” ou .“Guinada” Performativa). Dessa forma,
constatamos que a improvisagdo musical pode promover, pois, a identificacao do fazer musical como ponto de
partida para a unido das duas interfaces em questao, quais sejam: Pesquisa e Performance Musical.
De forma pratica, nota-se que uma educacao voltada para os processos criativos privilegia a expressao
criadora e o fluxo da inventividade de forma esponténea, natural ¢ livre. E de suma importancia que os
educadores estejam preparados para nao somente ensinar musica de modo professoral e autocratico, mas
também para sensibilizar os lecionandos produzindo o empoderamento capaz de gerar artistas e professores
seguros, conscientes, responsaveis, confiantes e convincentes. Desta maneira, os estudantes serdo impactados
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e marcados por meio de um aprendizado significativo, pessoal, ativo, critico-reflexivo e relevante conferindo
sustentabilidade, legitimidade e credibilidade ao processo democratico configurado no estudo coletivo de
todos os envolvidos.
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