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CONDICOES DE INTERPRETACAO MUSICAL
Marcos Nogueira

RESUMO: 0 que ha no objeto estetico de interpretivel. Se este objeto se apresenta a recep-
car] "formado" enquanto texto, "ler" o texto objeto de nossa percepclo ciao pode set outra
coisa sera° traze-lo a realidade sOnica e visiva: executes-la. Se tal execucao nao e privilegio
de especialistas porquanto nao se tern acesso ao texto artistico e a sua realizacao em obra a
nao ser atraves de uma execucao a ele dada, e, pois, condicao para a interpretaciio.

LEITURA-EXECUCAO

Ler e sempre ler urn texto. E urn texto so existe se houver urn lei tor para
the signeficar. Assim, ler e o vigor deste significar, enquanto leitor e o agente
que vai estabelecer, na leitura, as relacOes corn o "mundo", corn o real, pelo
vies de urn dado sistema de signos. Texto e leitor, pois, enquanto instincias
de manifestacio do real, interrelacionam-se dialogicamente.

Texto e performance

Ler e sempre ler urn texto. E texto tern origem no verbo "tecer", e urn
"tecido de signos" resultante daquelas relacnes estabelecidas por seu leitor-
autor corn as realidades, no ato da "leitura original", ou seja, aquela que
tern lugar no ato mesmo da criacio. Na acepcao que empregamos neste
artigo, portanto, e dependendo do sistema de signos no interior do qual o
texto e "formado", existem diversas manifestageres textuais: urn poema,
uma fotografia, uma escultura, uma peca musical 6 urn text& . Donde a

Mesmo no caso da semiologia, na qual o conceit° de texto e expandido para abranger
fenOmenos nao-verbais, a base tedrica empregada tern lido quase sempre de extracao
lingiiistica. A "lingilistica do texto", que emergiu a partir dos anos 60 corn diversas
variantes (teoria do text°, pragmatica do texto, semantica do texto, semiOtica do texto),
concebe o texto como urn processo linguisdco, uma cadeia de signos combinados num
sintagma — em oposicao a lingua enquanto sistema [Hjelmslev, Louis., Essen:J. linguistiques.
Copenhague, 1959 (Trad. de Antonio de P. Danesi. Ensaioslinguisticos. Sao Paulo: Pers-
pectiva, 1991)]. Assim, de um lado temos o sign, concebido como element° lexical e
morfolOgico (unidade minima de significacao), e de outro, o texto como combinacio de
signos em cadeias mais longas ou mais breves (podendo, texto e signo, ate mesmo
coincidirem). A nocao peirceana de signo, por sua vez, nab sO nao advem desse privi-
legio dispensado a linguagem verbal, como nao identifica signo verbal corn palavra: por
signo verbal, Charles Peirce compreende, tanto uma palavra, quanto uma sentenca, urn
livro, a literatura, a lingua, ou qualquer outra coisa composta de palavras [Peirce, C. S.,
The Collected Papers. Cambridge: Harvard University Press, 1931-1935 (Trad. Jose Teixeira
Coelho Netto. SemiOtica. Sao Paulo: Perspectiva, r ed. 1995)]. Nesse sentido, quando
tratamos, no presente artigo, de "texto musical", referimo-nos a urn signo mais ou
menos complexo, constituido de panes que sao, igualmente, signos.
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necessidade de distinguir duas especies de sinais na leitura: a uma sinaliza-
cao textual, referente ao tecido temporal-espacial, combina-se uma sinali-
zacao modal, que opera sobre a materialidade da comunicacdo daquele "te-
cido". A conjuncao desses dois sistemas na leitura estetica, ora corn
pregnincia de "textualizacdo", on de "modalizacao", gera a obra: o que
"poeticamente transmitido e recebido", aqui e agora — textos e todos os
demais elementos significativos. Neste estudo, por conseguinte, o termo
"obra" sera sempre tornado como compreensao da totalidade dos fatores
do que devemos chamar performance. Como assinala Paul Zumthor, na
performance delineiam-se os dois eixos de qualquer comunicacâo social: o
que reUne leitor-fruidor e autor; e aquele sobre o qual se unem situacão c
tradicao. Referindo-se mais precisamcnte ao universo da poesia oral,
Zumthor salienta que:

a transmissão de boca a ouvido opera o texto, mas e o todo da performance
que constitui o locus emocional em que o texto vocalizado se torna arte e
donde procede c se mantam a totalidade das energias que constituem a
obra viva. (...) A obra perforrnatizada e assim dialog() mesmo se no mais
das vexes um Unico participante tern a palavra: dialog° sem dominante nem
dorninado, Ey re troca.2

Enquanto dialog°, pois, a obra tern sempre na figura de seu leitor-fruidor,
tambem um co-autor. 0 que, enfim, aqui tratamos como "obra" e o "rca-
lizado" nas circunstancias de sua transmissao, pela 	 num dado
tempo e lugar, dos participantes dessa acao 3 . Zumthor, no prefacio de A
Letra e a hot, lembra quc "a obra contem e realiza o texto; ela nao o supri-
me cm nada porque, desde que tenha poesia, tern, de uma maneira qual-
quer, textualidade" 4 Todo texto poetico s , na medida em quc se vise a

Zumthor, P., La lettre et la vorX: De la "litterature" medievale, Paris: Editions du Seuil, 1987
(Trad. de Amato Pinheiro eicrusa P. Ferreira., A Extra e a	 a "literatura medieval", Sao
Paulo: Companhia das Letras 1993 p 222)
0 semioticista Iuri Lotman, ern A Estrutura do texto artistic° lStruktura khud.zestretrogo
teksta. Moscovo: VAAP, 1976 (tract. de Maria do Carmo Vieira Rapo so e Alberto Rapo-
so., A Estrutura do texto artistic°, Lisboa: Estampa, 1978)l, discute o que denomina as
quatro caracteristicas constituinres do texto: Expreesdo (o texto 6 fixo numa cadeia de
signor, e uma materializacao de sistemas); Delimitacdo (e a unidade minima e irredutivel
de uma fungal ° cultural, que possui significacao dada a sua totalidade delimitada);
Estruturapio (e prepria daquela totalidade uma organizacão interna que transforms o
texto num todo estrutural); Hierarquia (pressuposta pela delimitacdo estd a organizacao
hieratquica do texto, este que se manifesta coma conjunto de estruturas inter-relacio-
nadas, de ordens diferentes).
Zumthor, P., op. cit., p.10.
Nao se pode produzir arte, isto 6, criar ou ler-executar arte, sem uma "ideia" da arte:
sem umapatica. A poetica e inerente ao estilo do autor ou lei tor, ou enthio está vincula-
da a urn dado programa artistico, expresso em "cedigos normativos" esbocados a
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transmiti-lo a urn pUblico, tern sua criagio, transmissiio, receppio, conservacão e
repetifet0 — como sintetiza Zumthor, as "cinco operacóes que constituem
sua histOria"	 realizada por via sensorial. Quando transmistho e receppdo,
assim como em certos casos tambem a cticulio, "coincidem no tempo, te-
mos uma situacao de performance".6

0 ato da leitura implica execupio. No caso de textos de arte, uma vez cria-
dos, oferecem-se Oquilo que tradicionalmente se atribui as "artes da palavra
escrita" mas aqui aplicada a toda e qualquer forma de arte: a leitura'. Esta
que nao se inscreve somente no universo abstrato da inteleccao, como subli-
nha Roger Chartier, mas exige "engajamento do corpo, inscricao num espa-
co, relacao consigo e corn os outros". 8 0 texto de arte so se mostra como tal
a quem dispuser de habilidade para le-lo e, por conseguinte, executa-lo. Na
mlisica, na poesia, no teatro, esta execucao 6 muito clara: o executante-
instrumentista, por exemplo, que le e executa a peca musical, exercendo sua
expressao, traduz o texto e o faz viver na sua plena realidade seinica e visiva,
sua realidade sensivel. A tarefa deste leitor, nesse caso, nao se restringe
decifracao da escrita na qual o texto foi "materializado", registrado, nem
tampouco esta restrita ao compromisso de orientar o seu pUblico quanto as
possibilidades de vias de acesso ao texto: seu trabalho consiste, sobretudo,
em produzir, a partir do conjunto de sons reais, de gestos e movimentos resul-
tantes de sua execucio, a prapria ohm, na plenitude de sua realidade sensIvel.

Insistindo na acepcao mais ampla de "texto", aqui adotada, devemos
chamar a atencão para a questdo de que execucao nao 6 urn fato mais
estreitamente vinculado a certas formas de arte que a outras. A poesia, por
exemplo, que hoje prescinde, corn freqUencia, de seu recitador ou
declamador, manteve-se, essencialmente e durante todo o period() medie-
val, no universo da oralidade — ou vocalidade, como prefere Zumthor9.

partir de textos referenciais, ou idealizados como propOsito de novos textos a produzir.
Neste escudo, pois, empregamos os termos "estetica" e "poetica", respectivamente,
como: definidora de urn "conceito" de arte, tornado ern Otica filosdfica e especulativa;
e, proponente de "ideals" e "programas" artisticos, ou seja, possuidora de caster
operative e programatico. Nesse sentido, nas paginas que se seguem, uma peca musi-
cal, como qualquer outro texto artistico, 6 urn texto poetic°, e poesia.
Zumthor, P., op. cit., p.19
No presence artigo, portanto, ler &do e, necessariamente, decodificar urn texto escrito e,
muito menos, literal; e, simplesmente, executar urn "texto".

8 Chattier, It, L'ordre des acres, 1994 (Trad. Mary Del Priore. A ordem dos livros, Brasilia:
Udunb, p.16).

9 Ern seu A Letra e a cot Paul Zumthor adverte para o miter de abstracao que cerca o
termo "oralidade" . "somente a POZe concreta, apenas sua escuta nos faz tocar as coi-
sas" (ibid., p.9). "Vocalidade" e a historicidade de uma voz, o seu uso; e, nao obstante
a palavra ser sua manifestacdo mais evidente, a mais vital, segundo Zumthor, e sua
capacidade de "produzir a fonia" e de "organizar a substancia", o que "nao se prende
a urn sentido de maneira imediata: so procura seu lugar" (ibid., p.21).

CONDICOES DE INTERPRETACAO MUSICAL

59



Ademais, nao se pode unicamente entender leitura como execucao de urn
texto escrito, um registro em dada escrita convencional. 0 tipo de registro
material do texto, quando muito, pode determinar o modo de leitura. Tarn-
Bern nas artes em que o texto se acha inteirarnente presente em sua
materialidade, a obra nao se realiza no simples olhar do fruidor; nas artes
figurativas deve, igualmente, haver execucao. Luigi Pareyson assinala que:

(...)quern ilumina e ambienta urn quadro ou uma estkua, para realcar cer-
tos aspectos de preferencia a okras, quern procura dar a urn edificio ou a
urn monument() o enquadrarnento apropriado e predispie ao espectador
os pontos de vista a partir dos quais fitflos, quern esboca um piano regu-
lador no intuit() de colocar na devida evidencia obras itextosl arquitethnicas,
exerce uma atividade que Mao esta na periferia da obra de arte, mas preten-
de faze-la viver em sua plena e visivel realidade.")

Ou seja, Pareyson chama atencao para o fato de que o carater do ato
"visibilizador" nao e menos executivo que o do ato "sonorizador".

A execucao, porem, nao deve ser tomada como tarefa de exclusiva corn-
petencia de mediadores (executantes), intermediarios entre texto e espectador.
Ism e, nao se tern acesso ao texto de artc c a sua realizacao em obra, a nao
ser atraves da execucao a ele dada, o que pode ocorrer como acao conjunta
dos agentes leitor-mediador e leitor-espectador, tanto quanto incidir na
figura Onica do leitor que le-executa o texto a que tern acesso, diretamentc.
Nat) podemos ler urn poema sem recita-lo mentalmente do modo que en-
tendemos deva ser articulado; nem ler o texto escrito (partitura) ou sonoro
(execucao mediadora, tanto de urn mediador, quanto de urn compositor,
esta coincidente corn o prOprio ato dc criacao) de uma peca musical, scm
executa-la — ou reexecuti-la — interiormente, como pensamos que deva
ser tocada. Neste caso, no entanto, nao estamos assegurando que executar
interiormente implique a competencia para uma execucao real compativel
e bem sucedida. A execucao real, publica, exige do executante certas quali-
dades tail como uma disposicao especial no contato corn a materialidade
da arte, que pressupie uma habilidade tecnico-ideativa congenita, esponta-
nea e desenvolvida. Contudo, a leitura "interior", mesmo quando indbil
para a exteriorizacao, nao perde o carater executivo.

Portanto, o fato da execupio nao se reduzir a obra dos mediadores, obvi-
amente a torna insubstituivel pela mediacao. 0 leitor-espectador, na ausen-
cia de mediacao, deve operar sua prapria (re-)execucao para acessar a obra;
o que nos revela o carater de essencialidade destc ato (ao contrario do de
mediacao). 0 leitor-espectador, nessc caso, tende a nao incorrer o equivo-

t " Pareyson, L., Estetica: teoria della formativith, Torino, 1954 (Milano: Gruppo Editoriale
Fabbri, Bornpiani, Sozogno, 1988. Trad. de Ephraim F. Alves., Estitica: teoria da
formatindade, Petropolis: Vozes, 1993, p.212).
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co de descaracterizar o texto no que ele manifests de mais intrinseco: sua
via especifica de realizacao. Em outras palavras, o leitor habil, ao percorrer
corn os olhos uma partitura musical, nao somente tenta sonoriza-la interi-
ormente, como tambem almeja uma performatizacab, mesmo que ideal e
interna, da peca.

0 prOprio autor, no ato da criacao, executa o texto. Assim, a obra de
arte se revela, originariamente, na leitura de seu prOprio autor: ela nasce
executada. A mrisica, que se revela a quem executa sua partitura, real ou
interiormente, ou a le-escuta durante um concerto, existe nesse modo de
leitura, como lembra Pareyson, "justamente porque o autor a sonorizou,
fazendo-a, no modo que ela mesma dele exigia"" . A execucao do leitor
de tal forma essencial para a realizacao histOrica da obra, que o autor ao
executar o texto, no ato da criacao, tambem se mostra atento a exccucao
ulterior de seus leitores — e muitas vezes se deixa ate mesmo determinar,
ao produzir o texto, pelo seu efeito, isto e, pelo ponto de vista do virtual
leitor-executor (nao necessariamente "executante") por ele idealizado (um
"leitor implicito"). Procura, entdo, orientar tais leituras de maneira mais ou
menos reguladora e corn os artificios de que dispie, conforme o tecido
signico no qual opera. Um dos exemplos mais efetivos de tal procedimento
é o do compositor que, de acordo corn a epoca, pensou controlar com
maior ou menor rigor as leituras de suas partituras, valendo-se das mais
variadas instruceies.

As leituras do texto musical

A prenocao equivocada de que a "execucao", propriamente, equivale
"realizacao" (performance) redundou no ponto de vista corrente que estabe-
lece serem somente a mrisica e as artes do teatro as formas que demandam
execugao, e que, por esse prisma, existe clara distincao destas corn as outras
artes. De modo diverso, o que ocorre e que Canto na musica como no
teatro a realizacao da obra esti. "indivisivelmente" vinculada: (a)ao proces-
so de decifracao de seu registro escrito; e (b)a. "obra de mediacao" desen-
volvida e interposta entre texto e espectador. Ou seja, ambas as leituras
operadas pelo leitor-mediador — a do texto escrito e a apresentacao
ca da obra, propriamente — sac) componentes da "realizacio" da obra.
Quando, ao contrario, se identifica execucao exclusivamente com decifra-
cab de uma dada escrita de simbolos ou com apresentacao priblica de uma
obra de arte surge, inevitavelmente, aquela ideia de distinguir certas formas
de arte por requererem tal "execucao". Cumpre lembrar que somente me-

" Ibid., p.213.
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diante apermance, a obra se "rcaliza": em face das leituras-execuenes con-
juntas, de mediadores/autores e espectadores.

Nem sempre ha, no entanto, uma distincao nitida c precisa entre deci-
fracão e mediacao, estes aspcctos da "exccucao" na realizacao da obra dc
arse. Existem casos em que as aides visuais tambem sao passivcis de no-
taenes, mesmo que imprecisas — poróm tambem o sat) a escrita alfabâti-
ca e mais ainda a notacao musical. No preprio caso das artes visuais, a
mediacao prescindc, geralmente, da "presenca" do mediador
(ambientadores e iluminadores, por exemplo). A danca e o cinema ofere-
cem-nos situacOes muito especificas, quando bailarinos e atores fazem
coincidir em sua "presenca" a co-autoria c a mediacao, akin de adotarem

prOprio corpo como "materia" com a qual coreagrafos e cineastas cri-
arao seus textos. Fla tambem o caso em que, mesmo dominando o sistc-
ma de signor no qua] foi formado o texto, objeto de sua fruicao, o espec-
tador, leitor-decifrador virtual, sc exime desta decifracao por preferir uma
determinada mediacao de outrem. E ademais, nao se pode esquecer que
em toda e qualquer forma artistica o trabalho do mediador nao c indis-
pensavel; mesmo na mUsica e no teatro, quando pode assim parecer, a
obra pode nascer diante do pUblico, no momento de sua apresentacao. E

caso do ator que, de mediador, passa a autor, como na commedia dellarte;
ou do mUsico instrumentista ou cantor, que, na improvisacao, c mais
autor que mediador, ao descnvolver csbocos e fragmentos previos. A
partir do desenvolvimento de novas midias — ou seja, formas de registro

transmissao 	 , os textos vem assumindo novas configuracides, e, corn
isso, o leitor passa a ter ao seu alcance um nUmero muito major de possi-
bilidades e facilidades de acesso direto aos mesmos. E o caso, a propOsi-
to, do registro fonogrifico, que elimina a mediacao enquanto texto
"sOnico", e nao, necessariamente, "sonorizado".

Cumpre ainda atentar para dual outras questOes acerca desta sintetica
revisao terminolOgica. Primeiramente, que nas artes que se valem de texto
escrito como forma preferential de conservacao, a "obra de mediae-do"
nao e forcosamente radicada em pre- via decifracao daquele. Podc, igual-
mente, ser fruto da "reproducao" (aprendizagem por imitacao e repeticao)
de outras obras de mediacao, estas que assim se tornam aos novos execu-
tantes-mediadores "textos originais" de maior complexidade 	  o que
prOprio da condicao de mediacao — nos quail sc basearao. Surge dal o
freqUente questionamento em torno de um hipotetico major grau de co-
autoralizacdo assumido por estes novos mediadores, em virtude da
efemeridade do texto "formado" pela mediacao anterior. Ta] critica pren-
de-se a questdo de que urn texto como o escrito, por exemplo, pode preset-
var-se de um processo de continua transformacao e, portanto, "degenera-
cao", como a que se ye naturalmente resultar do modo de "conservaeilto
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mediada" 12 — prOprio da poesia oral ou da müsica de tradicdo popular,
por exemplo. Isto vem ensejar a segunda questdo: e preciso executar urn
texto da forma como o autor o executaria? Ademais, é possivel pretende-
lo?

Isto nos remete a polarizacâo texto-obra. Diante da mediacdo de urn
texto que nao conhecemos, como julgar texto e mediacdo? Tais juizos nos
sic) possiveis, como salienta Pareyson, em virtude de sempre haver,
sincronicamente, a identidade imutivel do texto e a transcendencia da lei-
tura personalizada, entre texto e executor:

(...)a execucdo e a prOpria obra e, ao mesmo tempo, nio e send() uma execu-
cao dela, e a obra iesta sua execucão, mas, ao mesmo tempo, é juiz e norma
dela. Enquanto a execucäo é a prOpria obra, e possivel julgar a obra atraves
dela; enquanto a obra é norma da execucäo ela oferece um criterio para
julgar acerca da execucio."

Lembramos, ainda, que as obras nio se reduzem as consecutivas execu-
cOes. Reduzi-las desta maneira levaria-nos ao absurdo da afirmacão da
permanencia de identidade da autoria, no tempo. Igualmente e despropo-
sitado urn projeto de execucio que atenda, como norma, a hipotêtica me-
diacio do prOprio autor, pois ndo e seguramente esta, que deve ser retoma-
da e renovada, e sim a "leitura original", a que nasce corn o texto. Exigindo
sua execucdo, o texto ndo reclama nada alem do que ja the e prOprio, e seu
executor apenas o torna presente ao revelar sua realidade prOpria. E, entre-
tanto, urn equivoco pensar em conservacio "ideal" de textos, ern face da
natural motincia de valores e circunstancias m performanciais na "forma-
cio" da obra, sob as quais operam seus leitores. Os textos mudam, pelo
simples fato de que nao mudam enquanto o mundo muda, e nisso reside
sua historicidade.

' 2 A expressio "tradicio oral", freqiientemente empregada nos ensaios etnogrâficos so-
bre poesia e mUsica, para caracterizar, entre outros aspectos, a producio que nio se
vale de registros escriturais na sua realizacdo histOrica, preferimos "conservaclo medi-
ada", que aqui propomos, ciao fosse pelas razies Obvias impostas pelos meios materiais
do objeto musical, o seria igualmente por Bever de coerencia com o quadro terminoldgico
aqui apresentado.
Pareyson, L., I Problemi dell'estetica, Milano: Marzorati, 1966 (Trad. de Maria Helena
Nery Garcez., Os Problemas da estetica, sao Paulo: Martins Fontes, 2' ed. 1989, p.164).

14 Poe "circunstáncia" entendemos, do ponto de vista semiOtico ou lingiiistico, o que se
denomina, geralmente, contexto. E nessa direcko que Zumthor focaliza o termo, tomado
pelos aspectos que "situam o texto no espaco e no tempo, conferindo assim a obra sua
'situacio' real. As 'circunsfancias' determinam a obra em sua totalidade. (...)as circuns-
tincias modalizam, localizam, dao colorido a essa veridicidade [a do texto, quando
performatizado e, portanto, identificado na presencal: ate certo ponto, elas a engen-
dram." (Zumthor, P., op. cit., p.251).
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ESCRITA E TEXTUALIDADE

0 executante e uma presenca. E, em face de urn auditOrio concreto, o
"autor empirico" concreto de urn texto cujo autor (implicito), no instante
presente da performance, menos importa, visto que aquele texto nalo é
mais apenas texto, e sim obra dos participantes da performance particular e
incomparavel. A performance musical, pois, e o resultado de uma interpre-
taido das instrucOes (texto) do compositor, e almeja, de alguma forma, trans-
mitir uma "ideia original dense autor" 	  a composicdo, propriamente dita, a
ickia (poesia, a mitsica) realizada acusticamente. No entanto, aquele texto
original, agora sonorizado e revestido de todas as contingencias de uma
mediarao, sofre, no ato de sua receprao, uma nova leitura por parte do especta-
dor-ouvinte, que, por sua vez, opera num outro mcio circunstancial.

Tipos de leiturabilidade

Ao nos referirmos as autorias empiricas dos executores, na performance,
recorremos a uma categorizacalo destacada por Zumthor, e que aqui trans-
pomos Para a esfera da recepcio musical. Reconhecemos tres tipos de
leiturabi lidade' s musical, correspondentes a tres "situaceies de cultura". 0
primeiro tipo,primdda, "imediata", nao possui nenhum suporte de vinculacao
corn a "escrita". Sendo desprovida de toda e qualquer referencia a sistemas
de codificacao grafica, mantem-se exclusivamente no nivel de recepedo do
"texto sonorizado". Convem aqui a transcricao de uma importante obser-
vacio de Zumthor:

(...)quando urn poeta ou seu interprete canta ou recita (seja o texto impro-
visado, seja memorizado), sua voz, por si 56, lhe con fere autoridade. (...). Se
o poeta ou interprete, ao contrario, le num livro o que os ouvintes escutam,
a autoridade provem do livro como tal, objeto visualmente percebido no
centro do espetaculo performatico; a escritura, corn os valores que ela sig-
nifica e mantem, pertence explicitamente a performance.'

Podcmos depreender dal, que o leitor "primalrio", mais suscetivel do
que os outros ao apelo da "presenca" mediadora, tendera mais facilmente
a aceitar a autoridade e a autoralidade dessa presenca, seja a do executante,
seja a do texto-objeto.

IS Preferimos leiturabilidade a "legibilidade" pois, a nosso ver, melhor denomina
modalizagao e a habilidade de quern le, ao passo que legibilidade diz da qualidade do
legivel, do texto

16 Zumthor, P., op. cit., p.19
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Nao ha deivida, entretanto, de que, mediante um maior ou menor grau de
familiaridade coin os recursos notacionais em mOsica, dois outros tipos de
leiturabilidade emergem no seio de urn grupo social . a secunddria e a mista. A
leiturabilidade secundaria transcorre no interior de uma cultura "letrada" tal
que toda expressio e, de uma forma ou de outra, marcada pela presenca da
"escrita"; esta que se interpie entre o texto sOnico e o leitor, determinando
assim seu modo de leitura. Essa influencia do escrito permanece "partial' e
"defasada" na leiturabilidade mista, quando o leitor, decifrador medianamente
hibil, decide somente acionar os recursos da organizacdo mental decorrente
das associaceies propostas pela escrita de simbolos, apOs urn primeiro ato de
fruicio estetica, de sua leitura, digamos, "primaries'.

Eric Havelock, discutindo o problema da "oralidade primâria", em seu
A Musa aprende a escrever, assinala que:

a enfase esta na palavraprimthia, que insiste numa condicao de comunica-
can muito dificil de descrever ou conceitualizar pelo espirito letrado, por-
que todas as nossas terminologias e metAforas envolvidas sac) extraidas de
uma experiencia letrada e que temos como certa. Os habitos, as assunceies
e a linguagem letrados sao a urdidura e a trama da existencia modema.r

Somando-se o faro de o termo escrita ter alcancado uma generalizacio
tal, a partir da qual passa a designar toda e qualquer especie de simbolizacao
— que, segundo Havelock, ajudou a atenuar os limites entre a oralidade
primiria, "uma condicao de sociedade disrinta e separada", e as novas con-
dicries "letradas" que a sucedem 	 , podemos inferir que a leitura "prima-
ria", produzida por um espectador diante de uma peca musical
performatizada, um texto sonoro (ndo necessariamente um texto escrito
sonorizado), hoje se mantem, ordinariamente, no terreno da hipOtese. Por
conseguinte, ao enfocarmos exclusivamente o componente recepcional da
oralidade no interior de uma teoria geral da recepcao estetica, propomos
ver a questio da oralidade, convertida em leiturabilidade; e na presente in-
vestigacao, a leitura "primAria" e sempre tomada como estigio de uma
leiturabilidade mista.

A "performance" da escrita

A partitura, como ocorre amiUde corn o poema", ndo e urn texto-obje-
to poetico pronto para ser fruido no seu prOprio modo de existencia. Cha-

IT Havelock, E., The Muse learns to unite, 1988 (Track de Maria Leonor S. llirbara., A Musa
aprende a escrever, Lisboa: Gradiva, 1996, p.83)

Is No caso das "artes da palavra", nao obstante sempre subsistirem tragos de concretude,
de materialidade, no jogo dos elementos grAficos no "papel", aqui referfmo-nos tao-
somente ao "decifrivel semanticamente".
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mamos atencao para uma necessaria distincao entre tecnica notational e
seu uso. Como lembra Zumthor, "a escrita nao se confunde nem corn a
intencao nem mesmo corn a aptidao de fazer da mensagem um texto"
Escti ta e textual!. Jack possuem histerias bem distintas, sem compartilharem
sequer de urn sincronismo mais rigoroso. No curso dos seculos, assistimos
a uma permanente desproporcao entre o nUmero limitado de fruidores
aptos a leitura fluente do texto musical escrito e a imensa maioria do pUbli-
co potencialmente visado pela mnsica 2". Constitui, a notacao, um nivel
particular de realidade, dc sorte que exige a intervencao de decifradores
autorizados, sem a mediacao dos quais, so 6 virtualidade. Na ausiincia des-
sa mediacao, é simples coisa; pura tecnica simulando utilidade, e que por
vezes cria, dado o seu modo de existencia, uma certa homologia corn "ob-
jetos de arte".

A leitura de textos literais tornou-se, paulatinamente, urn "gesto do olho".
Ler sem pronunciar em voz alta, ou seja, sem fazer acompanhar a leitura,
como antes, pelas sonoridades resultantes das articulaceies vocais, e uma
experiencia "moderna". Ainda nos seculos XVI e XVII, como lembra
Chartier, a leitura implicita do texto constituia-se numa oralizacao, c seu
leitor "aparecia como ouvinte de uma palavra lida. Dirigida tanto ao ouvi-
do quanto ao olho, a ()bra brinca corn formas c procedimentos aptos a
submeter o texto as exigencias pi:61)6as dapegcortnance oral"?' Subsiste sem-
pre a questao decisiva de que o que conduzia a uma producao do texto
escrito era a intencao de registrar urn discurso previamente pronunciado
ou preparar urn texto destinado a leitura pUblica: "a escrita era so uma
parada proviseria da voz"". Aos poucos a escrita vai libertando-se de uma
coercao vocal que pesava sobre si; livrava-se do verso e desenvolvia-se na
direcao de uma prosa narrativa, inclusive na difusao da reescritura prosaica
de antigos relatos cm versos — como o Erec, o Tristan, o Perceval, ou nume-
rosos "romances" compostos por compilacao das "canceies de gesta".

Zumthor, F, op. cit., p.96
20 Uma situacao similar pode ser verificada na difusao da tecnica da escrita e da leitura de

textos Literais, que, mesmo naturalmente favorecidas pela estreita relacao que desde a
origem mantiveram corn a voz e o mundo dos falantes — na medida em que a escrita
servia para fixar mensagens originalmente orais 	 ainda no inicio do seculo XVI MI°
se pode constatar o deslocamento de finitivo de "autoridade", da palavra para a escrita.
Zumthor assinala que os efeitos desta mutacão cultural (a muito longo prazo) "s6 sc
tomariam completamentc perceptiveis no seculo XIX, gracas ao ensino obrigatdrio,
que fara do impresso uma escritura de massa e acentuara o enfraquecimento das Ulti-
mas tradicOes orals." (ibid., p.111). Ou seja, a "escritura" da linguagem verbal, paralisa-
da pela "inertia da tradicao alfabetica", se).  se impas, de fato, quando pOde sufocar as
"ecos da voz viva", nas linguas modernas.

2 ' Chartier, R., op. cit., p.17
Zumthor, P., op. cit., p.121
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Zumthor observa ainda que diante do processo continuo de
autonomizacalo da escrita — esta que na conjuncio corn a oralidade faz
surgir, pot volta do seculo XII, novas formas, como o "romance" —, o
homem cria uma abstracao lingnistica, empenhando cada vez menos a re-
alidade do corpo: a realidade da escrita distancia-se, passo a passo, de uma
performance real. 0 que veio a denominar-se literatura, uma arte da palavra
escrita, tern na sua escritura, digamos, a prOpria "performance": ela traz a
performance para a realidade plena do texto. Este nao impie mais o seu
ritmo ao leitor e esta suspensao do emprego do corpo e a condicao de sua
autonomia: o executor do texto alcanca sua liberdade corn a leitura silenci-
osa.

Autoria e pratica notacional

O emprego da escrita, em musica, vem preencher duas funcOes gerais:
(a)assegurar a transmissiio de urn texto, este que, se hoje e compost° para ser
ouvido, ele o foi para ser performatizado; e (b)garantir sua conservapcio para
urn futuro indeterminado — conjuntamente ou nab corn a tradicio de
"conservacao mediada". No entanto, uma forma qualquer de execucao
precede toda notacao musical e e, ao mesmo tempo, por esta intencional-
mente orientada, dentro do objetivo da performance.

Uma vez superada, na Idade Media, a crenca na impossibilidade de fixa-
(do grafica dos sons — em vista de que o copista naiisico näo tinha por
tarefa transpor visualmente "signor" actisticos tais como palavras, e sim
"fatos" (sons) e operacOes vocais-instrumentais — reconheceu-se, no pe-
riodo que o ulterior seculo XVIII denominou Barroco, o principio de que
a notacio, embora conservasse a identidade da obra, continha, antes de
mais nada, instrucOes basicas para o executante, este que era autorizado a
atuar corn urn consideravel grau de liberdade, sob a orientacao essential do
estilo e da pratica comuns reconhecidos em sua epoca. Se aceitamos a ine-
gavel existencia de dois fernimenos separados, a saber, a complexidade da
partitura e a evidencia circunstancial fornecida pela musicologia histOrica,
de que o texto em performance era alterado e "ornamentado", entao deve-
mos conduit que existiu uma forte distincio de categorias musicais entre
uma "mnsica escrita/decifrada" e uma "milsica performatizada/ouvida".
Isto sugere que nossa moderna nocdo de performance, como uma continua-
(do lOgica do processo de composicao, deve ser criticamente projetada a
um dado periodo hist6rico no qual a composicao e sua escrita, por urn lado,
e a performance, por outro, parecem ser concebidos como dois modos
separados de existencia de uma obra musical. A partitura dos 1500 e 1600
tinha, em parte, uma significacao incompleta, na medida em que a realiza-
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cao de UM baixo-cifrado somente se da no moment() da performance. Mas
devemos enfatizar que os textos, da forma como cram escritos, exibiam
um implicito reconhccimento de que constituiam uma obra possuidora de
dois niveis de existencia, e que somente aquelas entendidas pelo composi-
tor, como partes essenciais da obra, 6 que seriam escritas: a "substancia da
obra", neste caso, 6 conservada num flux° predominante, determinado
por aquelas parses ("vozes") condutoras dos elementos que tern prioridade
no ato da notacao, e que, de uma forma ou de outra, o teta° tambem no
ato da recepcao.

Nao obstante herdar diversos aspectos dessc periodo, a mersica da sc-
gunda metade do seculo XVIII ja nao os apresenta como importantes tra-
cos estruturais. Embora alguns novos signos graficos tenham sido introdu-
zidos corn o fim de registrar os novos recursos expressivos daquele perio-
do, uma grande paste de responsabilidade no processo de realizacao dos
textos escritos repousava nos prOprios compositores, que, de modo geral,
foram tambem os executantes de sua mUsica, assim ajudando a estabelecer
e disseminar seu estilo individual dentro dos limites do gosto corrente.

A insistencia romantica na singularidade da criatividadc individual dimi-
nui, todavia, a importancia de certos aspectos manifestados em varios esti-
los do seculo XVIII: a obra deve, de alguma forma, viver na sua forma
escrita como urn quadro completo c significativo. A notacao, a partir do
seculo XIX, passa entao a ser encarada como uma promessa de registro Eel
das intenceies do compositor, este que se empcnha numa diversidade de
instruceies que garantam o efeito desejado. Temos, pois, um quase retorno
a posicao do teOrico Nicolaus Listenius (Musica, de 1537) acerca da "singu-
laridade da obra de arte musical"": o reconhecimento de urn continuum
entre o texto escrito e o performatizado, porem corn a advertencia acerca
do limite do direito do executante de interferir no que seria considerado a
"substancia da obra".

Corn o acrescimo consideravel de recursos sonoros e expressivos dos
quais passavam a dispor, os compositores romanticos teriam de assumir
outra atitude diante da elaboracao de seus textos escritos. Temos a consi-
derar, portanto, uma significativa reducao de confiabilidade da escrita em
oferecer o seguro continuum entre notacao e performance. Para explorar

Bojan Bujic, em artigo intitulado Notation and Realization, comenta uma conceituacio
do teOrico Nicolaus Listenius: "Listenius's definition achieves a fine balance between
the work as an entity in itself and its ultimate cause, the exercise of craft coming from
the composer. It seems to suggest that by the sixteenth century a view was well established
that the primary mode of existence of a composition is its notated form, the one that
survives its author and remains as a document." (Bujic, B., "Notation and realization:
musical performance in historical perspective", p.I37. In: Krausz, M., et at, The
Interpretation of music, New York: Oxford University Press)
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aqueles recursos o compositor haveria de contar com mais e mais expedi-
entes (grificos e verbais) na composicao da partitura — ao inves de forne-
cer atraves de sua prOpria performance, o modelo de como sua mUsica
deveria soar. Assim, a notacao tornou-se cada vex mais investida de sinah-
zacOes que procuravam garantir que a "imagem grafica" contivesse, em si
mesma, os determinantes da obra, e, de certa forma, a "presenca" de seu
autor. Os analistas, desde entao, tem demonstrado considerivel crenca nes-
ta "aparéncia visual" da mUsica, a partir da qual uma avaliacao critica da
significacao da estrutura de uma obra nao pode mais ser concebida sem o
awdlio de uma "imagem grafica" a ela correspondente. A pratica analitica
do seculo XX, cujos produtos representam a "estrutura interna significati-
va" de um texto, esta, de alguma maneira, tentando interpretar e asseverar
a substincia da afirmacao de Listenius.

Na experiencia cotidiana o conceito de autor parece assente: indicacao
de individualidade criadora que responde por objetos que trazem sua
rubrica como indite de autenticidade e propriedade. Joao A. Hansen re-
sume tal experiencia, na qual o nome de autor, enquanto nome prOprio
de um individuo, "classifica uma identidade civil-profissional: identifica
um proprietario, regula direitos autorais sobre a originalidade de seu eu
exposta as apropriacOes diferenciadas e diferenciadoras de seu valor'''.
E, todavia, apenas a partir da segunda metade do seculo XVIII, que a
autoria vem a set ressaltada e generalizada enquanto presence: dos individuos
nos textos. Desde entao assumiu-se a possibilidade do individuo revelar-se
sensivel as impresseies nascidas em si mesmo e expressa-las como tema.
0 autor passou a ser tornado como diferenca subjetiva "sobreposta aos
criterios dos generos dos auctores are entao modelizados pela Rethrica" ".
Como assinala Hansen:

na interpretacao que o constitui objeto de urn comentario biograta co,
filolOgico ou filosOfico, o auto,* se toma, como diferenca nas artes e nas
letras, artista. 0 artista e o Unico por onde irrompe a originalidade da
Autoconsciencia absoluta (Fichte); da elevaclo da consciencia do sensivel
ao limiar da Raid° (Hegel); do patetismo, da ingenuidade, do sublime
(Schiller). (...)A novidade posta em circulapo e o artista como originalidade

24 Hansen, J. A., "Autor", p.11. In: Jobim, J. L., Pdavras da crifica, Rio de Janeiro: Imago,
1992.

25 Como salienta Zumthor, "no seculo XVII propagou-se a ideia de que a renarica tern
pot &Inca() vestir a lingua, ornar a horrivel nudez desse corpo. (...)A retOrica visa a
explicitacao dos dados, a abundancia do discurso, do qual ela pretende assegurar a
gestao eficaz — recorrendo assim, prelirninarmente, aos debates da praca pUblica. E
por ai que ela provoca esse efeito de comunicacao "diferida" que atribuimos hoje
escritura, mas que provem de toda formalizack — alias, de toda teatralizacao — da
palavra." (Zumthor, P., op. cit., p.206).
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de autor: levada pela concorrencia a ultrapassar-se a si mesma em cada
momenta, a originalidade fundamenta a nocao de tailor como ilimitacao da
experiencia... (Ibid.:18)

No dispositivo quc toma ardor c autoria como presenca c originalidade, 0
valor e a produtividadc da "tecnica" (ars) — que marca, gencricarnente, a
concepcao antiga do "artefato" — decaem, quando relega-se o artifice a
posicao inferior de "produtor sem originalidade", e, juntamente, a estc
expropriada a propriedade individual c a posse da autoria.

A critica literdria da decada de 1960, seguindo-se as criticas a nocao
romantica de autor-presenra empreendidas por correntcs classificadas como
"formalistas" e "estruturalistas", elege o termo escritura para designar uma
aproximacao materialista da forma 	 assim definindo o processo da pro-
ducao significante. A partir do novo conceito de escritura, a critica ataca
representacao do autorcomo presenca. Roland Barthes publica seu ensaio
A Morte do autor (1968) 	  retomado, a seguir, cm 0 Prayer do texto (1973)
— no qual assinala que o autor e concebido geralmente como o passado de
seu texto, numa relacao de antecedencia. Tomando-se, entretanto, o pro-
cesso lingiiistic° da enunciacao, o 6nico tempo da escritura e o da prdpria
enunciacao: o presente da leitura. Sc o discurso (texto) nao c mais a "ex-
pressio dc urn produtor" nem a "reprcsentacao de urn real prcformado"
um produto de inscricao sem origcm: sem subjetividadc.

Tex-to quer dint Tecido; mas enquanto ate. aqui esse tecido foi sempre torna-
do por um produto, por urn veu todo acabado, por tras do qual se mantem,
mais ou menus oculto, o sentido (a verdade), nos acentuamos agora, 00
tecido, a ideta gerativa de que o texto se fax, se trabalha atravás de urn
en trelacamento perpetua; perdido neste tecido — nessa textura — o sui ci-
to se desfaz nde, qual uma aranha que se dissolve cla tnesma nas secreceics
construtivas de sua teia.(i)

A escritura marca-se, assim, como pritica transgressiva; desloca-se para o
leitor a "funcao autoral" quc deve realizar urn sentido a custa da ausência do
autor como presenca.

"Escritura" e textualidade musical

Uma vez quc o texto tern sua "historicidade" reconhecida, tanto quanto
e reconhecida a "funcao" de scu leitor-executor enquanto presenca, a pro-
ducao musical que se apresenta como objeto destc cstudo e aquela cujo

Barthes, R., Le Plaisir du texte, Paris: Seuil, 1973 (Tract. de J. Guinsburg., 0 Prager do texto,

Sao Paulo: Perspectiva, 3' ed. 1993, pp.82-83)
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texto realizado acusticamente se faz acompanhar de uma dada realidade
escritural, como modo possivel de existencia, assim tomada por seus
fruidores, inscritos, pois, numa dada "situacao de cultura" tal que favoreca
a concorrencia de uma leiturabilidade secundiria, tanto quanto mista.

Entretanto, devemos advertir para o fato de que a mdsica nunca se tor-
nou "escritural", o que pode ser atestado, pot exemplo, se atentarmos para
o problema de a "leitura silenciosa" nunca ter se constituido, em mdsica,
uma pritica autOnoma. Tomando o texto musical como articulacao de "ob-
jetos sonoros" temporais em dada seqiiencia estruturada podemos acionar
os mecanismos legais que regem o "objeto" musical elementar do texto:
originalmente a nota, arquetipo do objeto musical e fundamento de toda
notacão, vinculada ao instrumento que a produzia, sendo este, tinico. Como
ressalta Abraham Moles, a nota tinha urn "carater intrinseco", era hem um
objeto sonoro, na medida em que assim era percebida. A ideia musical
nascia da sucessio desses elementos. Este conceito subsistiu e artificializou-
se na materializacio da notacio musical. Porem, que significacao
fenomenolOgica tern, desde entio, a nota produzida por um instrumento
qualquer que componha uma grande massa sonorati A nota passa, pois, a
ter muito mail acentuadamente um "valor" indicativo e operacional para
seu executante; "nix) e quase apreensivel pot si mesma, salvo no caso dos
instrumentos em solo." A questáo levantada pot tal indagacáo levou Moles
a reflex -do acerca do "valor da partitura":

Se a partitura '6 um esquema operatdrio, e destinada exclusivamente aos exe-
cutantes, mas de maneira alguma aos ouvintes, que não a utilizam (seguir
um trecho pela partitura), a näo ser por urn contra-senso estetico, queren-
do saber como se fezo objeto estetieo que percebem. (...)a critica de pintura
denunciou muitas vezes que näo e pelo Lam de conhecermos as tecnicas e
as habilidades do pintor, que inevitavelmente compreendemos a obra. (...)O
fato artistico 6 autanomo, independente de sua tecnica, pode ser acessivel em
suas estruturas, mas nada indica odon que estas estejam ligadas a tecnica
de construclo."

Portanto, se a literatura pOde trazer, de alguma forma, a performance para
a realidade do texto escrito, o mesmo nit) se deu em mdsica, entre outros
fatores, por uma incapacidade — verificada ate os dias atuais — de se
oferecer uma representacao da "estrutura" estetica tal como é recebida na
performance musical: uma trama de objetos sonoros "lida" pelo especta-
dor-ouvinte. Donde escritura, em mdsica, e tio-somente um simulacro.

Os meios de producio musical encontraram, por fim, seu registro
correlato a escritura, na fonografia. 0 registro fonogrâfico, enquanto

" Moles, A., ninth de Pinformation et perception esthitique, Paris: Flammarion. (Trad. de He-
lena Parente Cunha., Teoria da informacao e perappio estelica, Rio de Janeiro: Tempo Brasi-
leiro, 1978, pp.174-175)
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nova realidade textual, em mUsica, e mais H ue urn processo tecnico de
estocagem dos objetos sonoros atraves do tempo, garantindo uma
reprodutibilidade "perfeita" do texto musical. F, na realidade, "urna
aplicacio do tempo sobre o espafo, fazendo a substancia temporal, ate en-
tao nao apreendida, participar das propriedades deste, entre as guars a
permanencia atraves do tempo e a mais evidente"". 0 fonograma, que
materializa o objeto sonoro, confere, enfim, a esta materia temporal, o
carater de manipulabilidade.

Nao seria despropositado afirmar que o seculo XX experimentou urn
process() de ruptura, caracterizado pela co-prescnca de dois "sistcmas cul-
turais": o da cultura "letrada", que ainda permanece, c o da cultura
"midializada", quc a partir de entao emergiu. Se o acontecer do registro
escrito renegou a voz e 0 corpo ate a sua completa exclusao, o registro
midializado tende a resgata-los, no entanto nao mais como "presenca ab-
soluta", mas como "presenca parcializada". Essas tecnologias tern confun-
dido o piano ate aqui tracado: as midias auditiva c audiovisual tern alterado
decisivamente as condicees de performance conquanto nao tenha afetado
ncgativamente a natureza da performance em si. A midializacao permite
que uma mensagem seja repetida nun, sentido Hue Mao e identico ao do
texto escrito, mas e certamcnte anilogo; fortalece ou obscurece alguns dos
aspectos fisicos da performance, sobretudo aqueles rclacionados corn a
sua perceptibilidade.

I NTERPRETACAO, NA0-1 NTERPRETACAO

Ler c semprc significar urn texto, este quc se toma texto atraves da
relacdo corn seu leitor, que implica, a urn so tempo, textualidade e
efetuacao da obra, a leititra. 0 caratcr executivo da leitura nos remete
complexa questao sobre a qualidadc dessa exccucão. Existe apenas uma
cxecucao correta ou uma divcrsidade de possibilidades? E mais ainda:
se diversas, como pods isso nao compromcter a idcntidade de urn texto
exccutado? Recorrendo a nocao que antes destacamos, sobre a nature-
za das mUltiplas (sincremicas ou diacrOnicas) execucOcs que "rcalizam"
a obra de arte, cumpre aqui lembrar que a cada nivel de execucao con-
jugam-sc, inseparavelmente: urn "dcsvelamento" da identidade imura-
vel do texto quc se executa (a autoralidade implIcita); e a "expressao"
da personalidade do executor. 0 projeto dc ral conjugaciio faz deste
executor urn interprete.

Ibid. p.160
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A interpretacão do texto estetico

Quando da abordagem da natureza global da interpretarão uma idêia,
logo de imediato, nos salta: infinidade. No entanto, nao se pode, como
alias ocorre corn freqiiencia, associarla a "arbitrariedade". Tern todo texto
de arte infinitos aspectos que nao se confundem, porem, corn "panes"
dele. Cada aspecto do texto o "contem" na sua totalidade, bem como o
revela ern obra, numa perspectiva particular. A realizacdo da obra somente
se di, pois, quando urn dentre os infinitos pontos de vista assumfveis pelo
interprete encontra-se e conforma-se corn urn daqueles aspectos reveladores
da obra. Por conseguintc, a ideia da "unicidade absoluta" da interpretacio
— quando se julga haver uma Unica interpretaedo correta de um texto
bem como a de sua "multiplicidadc arbitraria" 	  quando a atividade do
interprete supera a prOpria obra, pois almeja quase a sua recriatedo
efetivam o que aqui entendemos por interpretacao. Ou seja, a fidelidade
nao pode resultar de uma impessoalidade, assim como a personalidade de
uma interpretaelo nao pode redundar em infidelidade a ideia do texto.

A interpretaedo de uma obra deve ser tal que para o interprete seja a
prOpria obra, ern sua plena realidade: execuedo e obra devem confundir-se.
Quando o executor, seja interprete-mediador (executante) ou interprete-
espectador, alcaneat o que sera reconhecido como "sua" interpretacdo, de
ja nao mais distingue obra e interpretaelo. lsso, contudo, no o leva a re-
nunciar ao constante aprofundamento desta sua interpretaedo, visto que
toda interpretaeao exige e e um processo. A cada releitura o processo de
interpretacio, que se mantinha fechado, reabre-se. Ocorre que do ponto
de vista inicialmente assumido pelo interprete ou ern virtude do grau de
apro fundament° por ele alcancado pOde-se, num primeiro es fore()
interpretativo, colher "um" dos infinitos aspectos do texto; e se cada urn
deles contem e revela a obra, por outro lado nao a exaure e, portanto, nao
impede que ela exija manifestar-se tambem ern seus outros aspectos. A
infinidade do processo interpretativo, portanto, radica-se na condieao de
inexauribilidade da obra de arte.

E nessa perspectiva que Umberto Eco, retomando os estudos sobre
"formatividade", de Pareyson, discute a "obra aberta". Um autor, ao orga-
nizar seu texto-objeto, uma "seek) de efeitos comunicativos" pot ele ela-
borada, espera estimular a sensibilidade e intagencia do fruidor, que deve-
ra entio "recompreender" a "forma originaria" que ele, autor, imaginou.
Nesse aspecto, tern-se uma forma "acabada", tomada como ponto de par-
tida da fruited°. Contudo, no ato de reaedo iqueles esnmulos, no emaranha-
do de uma sensibilidade particularmente condicionada e envolta numa rede
de contigencialidades, o fruidor-executor compreende a "forma origini-
ria" segundo uma perspectiva individual e emica:
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Neste sentido, portanto, uma obra [textol de arte, forma acabada e fecbada
ern sua perfeic lão de organism() perfeitamente calibrado, e tambem aberta,
isto e, passive] de mil interpretay5es diferentes, sem que isso redunde cm
alteracào de sua irreproduthel singularidadc. Cada fruicao 6, assim, uma
interpretaido e uma execierdo, pois em cada fruicao a obra [textol revive den-
tro de uma perspectiva original.'"

A "abertura", sob este aspecto, 6 a condicao de qualquer fruicao est66-
ca e, por conseguinte, todo texto "formado" por urn interrprete, e assim
dotado de valor estetico, c "aberto" e redunda, mediante sua leitura-execu-
cao, em obra igualmente "abcrta". Cumpre, pois, investigar o mecanismo
sob o qual se processa a abcrtura do texto, cada interpretacão.

Significacão e comunicacão

Let e sempre "significar" um texto, converte-]o em signos (estes que sac)
tornados como algo que representa outro algo: conceito ou materia). Cum-
pre ressaltar algumas nocnes que norteiam a discussao acerca do practise de
significapio, dinamico c continuo, no qual, em linhas gerais, o ser humano
supre de "significado", uma "forma significante". Sempre que algo materi-
almente presence ao receptor estd para qualquer outra coisa, verifica-se a
significacao. Todavia, unto o am perceptivo do receptor, quanto sua atitude
interpretativa nao condicionam, necessariamente, tudo que entendemos por
rclacao de significacao — ja que encerra parte deste conceito a correspon-
Mencia cntrc o que eild para e seu correlato, estabelecida por um cOdigo.

Ninguem discute a intencao de uma comunicanao lingUistica, uma placa
de transit() ou de urn texto em Morse, veicularem "mensagens". Contudo,
demais faros culturais 3" como, entre outros, as arses, as "comunicacOes"
aparentemente imotivadas e espontincas, vem cada vez mail desafiando a
pesquisa semiolOgica. Nesse sentido, se encararmos a Semiologia como
empresa radicada na hipOtese de que todos os fenOmenos de cultura sao
sistemas de signos e, portanto, que cultura seja essencialmente comunicarão,
devemos, a partir da Semiologia, investigar os "fatos" cujo fim nao parece
ser, ao menos em primeira instancia, uma "comunicacao de mensagens".

20 Eco, U., OpetuAperta, Milano: Valentino Bompiani & C, 1962 (Trad. de Giovanni Cutolo.,
Ohm aberta, Sao Paulo: Perspectiva, 2' ed.' 971, p.40)

' I 0 fazer humano esta intimamente ligado a uma atitude c cada atitude a urn agir operative.
Manuel AntOnio de Castro lembra que todo agir esta centrado no homem, primcira-
mente, e que esse agir, nessa instáncia, "nos mostra o homem numa infinidade de
atividades, que recebem o nome generic° de cultura. (...)Temos, portanto, que todo e
qualquer fazer humano antes de see urn fazer especifico 6 urn fazer cultural." (Castro,
M. A. de., 0 atonteter poëtico: a bistinia liteniria, Rio de Janeiro: Antares, 1982, p.16)
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O elo entre significante e significado e arbitrario, como ja era discutido
na linguistica saussureana" , imposto por uma lingua, um codigo. Todavia,
contrariando os postulados de Saussure, Eco, em A Estrutura Ausente, cha-
ma atencäo para o fato de que "e justamente essa imposicao, exercida pelo
codigo sobre o `falante', que nos permite nao interpretar necessariamente
o significado como um conceito, uma imagem mental"' . Ou seja, o codi-
go apenas estabelece uma relacio em que um significante denota 33 urn
determinado significado — o que nao impede que depois esse significado
se converta, na mente do "falante", em conceito. Tal processo de
conceitualizacio de "significados", no entanto, vai ensejar urn progressivo
afastamento da esfera semiolOgica, seguindo na direcio de areas de estudo
distintas, como a Psicologia ou a LOgica, entre outras, pois que a Semiologia34

lt A obra pioneira de Ferdinand de Saussure (1857-1913), fingiiista sui4o reconhecido
como o fundador da lingiiistica moderna, foi publicada sob o titulo de Cours de Linguistique
Generale [Saussure, E de., Paris: Payot, 1916 (Trad. Antonio Chelini, Jose Paulo Paes e
Izidoro Blikstein., Curse tie lingiatica geral, sa, Paulo: Cultrix, 1971)1, tees anos apes a
sua morte. Nela, os elementos lingUisticos sic) os signos: a associacäo nOo de uma "coi-
sa" corn uma "palavra", mas de uma "imagem acUstica" (significante) com urn "concei-
to" (signilicatio); e estas duas panes sib igualmente psiquicas, porem nao abstractles, mas
"realidades" corn sede no cerebro.

32 Eco, U., La struttura assente, Milano: Valentino Bompiani & C, 1968 (trad. de Perola de
Carvalho., A Estraura ausente, Sao Paulo: Perspectiva, 1971, p.24)

33 A relacao de "denotacOo" é direta e univoca, rigidamente fixada pelo (Otago. Por sua vez, a
relagdo de "conotacão", cujas primeiras indicacOes de sistematizacdo são encontradas nos
ProlegomEnes d une Sole du langage, de Louis Hjelrnslev [Copenhague, 1943 (Prolegdmenos a
uma teeth da anguagem, sa. Paulo: Perspectiva, 1975)1, se estabelece quando uma diade
formada por significante e significado denotado, torna-se significante de urn segundo sig-
nificado. Assim, urn signo denotativo veicula tOo-somente o "primeiro significado", en-
quanto o signo conotativo — não situado exatamente no nivel do signo enquanto ele
prOprio, isolado, e sim num nivel de discurso em sua totalidade — pie ern evidencia signi-
ficados segundos que yam ligar-se ao primeiro, sem, no entanto, elimind4o, o que provoca
o aparecimento de ambigUidades. Diremos, pois, lembrando Barthes, que urn sistema
conotado e aquele cujo "piano de expressào seu significantei e, ele praprio, constituido
por urn sistema de significacäo." (Barthes, R., Elements de Sena/ogle. Paris: Seuil, 1964 (Trad.
de Izidoro Blkstein., Elementos de Semiologia, sa. Paulo: Cultrix, 1971, p95).

34 As artes e a literatura somente vieram atrair a atencão dos primeiros semielogos algumas
decadas apes o Cours de Saussure. Semioticistas como os do Cirado Lingilitti co de Praga, que
declaram que o estudo das artes deve tornar-se uma das panes da Semiatica, tentam
definir a especificidade do signo estetico enquanto "signo autOnomo", que adquire uma
importincia em si mesmo, e rd° apenas como mediador de significacOo. Dal, toda obra
de arte sec considerada urn signo autenomo e, portanto, tom firneeio estetica. As obras de
arte de `assunto' (como a literatura) teriam ainda, afunclo comunicativa. Grande parte dos
estudos semiaticos radicam-se na teoria do norte-americano Charles Sanders Peirce (1839-
1914), oposta a dos lingiiistas, como Hjelmslev, que almeja formulas urn instrument° de
anallise do problema do sentido, isento de todo tipo de traco extra-lingiiistico, come os
filoseficos, sociolOgicos e psicolegicos. Ao contrâno, Peirce propee uma teoria que existe
no seio de urn corpo filosOfico maior: a semietica de Peirce e uma filosofia.
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nao estuda os procedimentos mcntais do singular mas as convencOes
"comunicacionais" coletivas, enquanto fenOmeno cultural — assim torna-
do em termo antropolOgico.

0 conceito de sentido é fundamental para a comunicacao. Na comunica-
cao lingUistica produz-se mensagens codificando-as, e e ao cOdigo, nestc
caso, que relacionamos a construcao do sentido. 0 "c6digo", entretanto,
nao c nem privilegio desse tipo de comunicacao, ncm garantia de sentido.
Como adverte David Berlo, o sentido nao se encontra nas palavras, na
materialidade dos tracos no papel ou nos sons da fala: nao se encontra na
mensagem e sim no receptor". Se os sentidos estivesscm nos objetos ou
coisas (como as palavras), qualquer pessoa compreenderia qualquer cOdi-
go. Os sentidos sao pessoais; pertencem a rids mesmos, na medida em que,
ao assimila-los, acrescentamo-lhes algo nosso; e a comunicacao de mensa-
gens so se torna possivel quando us agentes do processo sao possuidores
de significacOes "similares". Enfim, a comunicacao, mesmo a lingiiistica,
ciao consiste na transmissao de sentidos, pois que estcs ndo sac) transferi-
veis; somente os textos (scjam mensagens ou nao) sao transmissiveis e os
sentidos nao Ihes sao inerentcs: cstdo nos que criam e 11,iem us textos. Se os
signos, pois, nao "significam absolutamente", os sentidos que atribuimos
as coisas consistem no modo como rcspondemos a tais coisas internamen-
te: no modo em que as interpretamos.

0 objeto estetico 6, em primeiro lugar, uma produriio, c Mao somente
uma emissdo, como habitualmente tomada em comunicacao. Essa produ-
cio do autor c uma olaccio, e, como tal, irredutivel a explicacees estritamen-
te intelectuais ou tearicas. Esse objeto musical 6 recebido por seu leitor,
que, igualmente, produz; e nada garante uma correspondencia dircta entre
o efeito produzido pelo texto-objcto na recepcdo, e as intenciies do autor.
Todo texto poetic° pressupie uma troca na qual criador c receptor nao sac)
intermutavcis por nao possuirem o mesmo ponto de vista sobre o objeto.
A significacao dos signos, nos quail o leitor convene us textos, nao devera,
portanto, ser aqui confundida corn os "significados" desses mesmos sig-
nos. 0 significado 6. apenas o clue vem, por dcnotacao, na esteira de urn
significance, enquanto significacao, quc c urn processo, c o cfetivo ato de
conjuncao dessas duas panes da diade signica, ato cujo produto c o pre-
prio sign°.

A significacao; como antes discutimos, c uma questdo individual,
fenomenolOgica: o leitor ao desconhecer o significado lexical dc urn dado
signo lingUistico nao the atribui sentido, o que nao implica, evidentemente, a

" Berlo, D. K., The Process of commanicalion, New York: Holt, Rinehart and Winston, 1960
(Trad. de Jorge Arnaldo Fumes., 0 Processo da comunicarrio, Sao Paulo: Martins Fontes, 7'
ed., 1991)
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inexistencia de significados. Pox seu turno, diante de um signo estetico, urn
texto de arte, cujo fim primeiro nao parece, ao leitor, ser a comunicacao de
uma mensagem, um processo de signiticartio e irrevogavelmente instalado. Ou
seja, nas formal esteticas, o cOdigo, mesmo quando existente (sistemas
musicais, pot exemplo), e superado, e aquele processo de significacao alcan-
ca a esfera circunstancial da interpretapia o sentido parte sempre da abstracao
do codigo, do esquema, enquanto a significacdo e fruto da interacao total de
leitor e texto, consideradas as circunstancias envolvidas neste processo.

No ambit° deste estudo aplicamos, pois, o termo sentido as relacOes pro-
cedentes da sintaxe concernente ao cOdigo em questao, isto 6, a remissao
para as regras de emprego definidas pela sintaxe formal do sistema musical
ora empregado (significados estes, aprendidos e depois apreendidos pelos
leitores conhecedores daquele cOdigo); e aplicamos o termo significactio ague-
las evocaciaes subjetivas produzidas em cadeia pelo interprete.

Linguagem e "funcão semintica"

Se na comunicacao nao se transmitem sentidos, nada mais dificil que
determinar e asseverar, em alguns casos, a existencia ou inexisténcia de
uma intencao de comunicacao. 0 "processo de interpretacao" dos signos,
denominacao que, segundo Coelho Netto, ao lado de semi Otica, mostra-se
mais adequada para rotular o "processo de comunicacdo", baseia-se no
fato de que "signo é aquilo que representa alguma coisa para alguem sob
algum aspecto, em nada interessando saber se ha ou nao intencao, no sig-
no, de comunicar ou oferecer-sea interpretacao' . Portanto, o signo este-
tico" , tal como o lingUistico, evoca sentidos, tanto quanto buscamos signi-
ficacao na musica, diante ou nao da possibilidade de recorrermos a urn ou
mais codigos. 0 problema da comunztacao e da significartio nas artes, que pre-
ocupa a estetica contemporanea, pie em questao algo que pode ser apre-
sentado como "lingUisticidade" das artes, ou, mais particularmente, o pro-
blema da linguagem em mUsica.

Linguagem e a forca geradora de toda e qualquer realidade. E no seu
interior que procedem os sistemas de signos, sejam quais forem as suas
substincias. E nesta acepcao que empregamos o termo, que assim nao
deve set restritivamente tornado como "lingua" (sistema de signos ver-
bais), nem tampouco como instrumento de "comunicacdo de mensagens".

36 Coelho Netto, J. T., Semidtica, informarcio e comunicarao, sao Paulo: Perspectiva, 11980] r
imp.1983, p.45.
Referimo-nos a classificacao peirceana dos interpretantes, na qual o primeiro efeito signi-
ficativo de urn signo, o imediato, e urn sentiment° de reconhecimento do prOprio signo,
o que se da, por excelencia, diante de urn texto de arte.
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Uma tentativa de organizar as condiceles de verificacdo de uma dada
"linguagem" (esta que pressupöe o objeto 	  sistema, enquanto linguagem
"formada" 	 de uma semiologia), passa, segundo Hjelmslev, pela defini-
cao de uma serie de fundamentos, dois dos quais ora merecem algumas
consideraceics. Primciramente, pan cada processo (seqUencia de atos que
levam a um dado resultado) existe um sistema (mecaq ismo de realizacao
desse "processo") subjacente; assim, o imediatamente observavel 6 urn
processo, urn texto, que se constitui no objeto de leitura (decifracao, se em
modo escrito), e a "analise" dessc texto em suas unidades componentes
corresponde a "identificacao" de scu sistema. Ndo obstante o texto de arte
(este sobretudo) ser mais prOximo da observacio direta c imediata, isto
aproximar-se mais da realidade do "processo", se) se constitui de fato como
tai, mediante a execuccio (analise). Assim, uma acusacao de "arbitrariedade"
daquela "identificacao" 	 que e muito mais uma "proposicio" individual
do leitor, o que de percebe "sob" o processo proposto 	  do sistema,
motivo este para a negacao de lingfiesticidade, ou seja, dc cxistencia de lingua-
gem (dada a "falta de estrutura" mais definidamente normatizada), poderia
igualmente ser infligida ao preprio texto enquanto produto da leitura, uma
vez que o executor semprc dcixa sua marca no texto-objeto por ele "execu-
tado".

A segunda condicao de verificacio de uma linguagem, proposta por
Hjelmslev, quc em lugar de uma analise dc signor propee uma analise de
"funcao semietica" (relacao signo/sentido), prende-sea observacao de que
esta "funcao" se constitui pela presenca simultinea de duas grandezas: o
piano dos significantes constitui o piano de expresseio c o dos significados, o
piano de contefido. Corn essa reinterpretacdo de Saussure, Hjelmslev di parti-
da a uma despsicologizacao das noceles do Cours. Toda forma de lingua-
gem tern por caracteristica ser dupla: o signo deve possuir os dois pianos,
sem os quais inexiste sua funcio. A funcao semieuica sc realiza, pois, quan-
do dois funtivos (expressao c conteddo) entram cm miitua correlacao. Cabe
aqui, entretanto, uma distincao que deve ser considerada, entrc "conted-
do" e "sentido": o contaido de uma expressào pode nil ° ter sentido (codificado
ou lOgico), sem deixar, no entanto, de ser um contend°. Em outras palavras,
a ausencia de sentido em urn signo ou linguagem nao implica ausencia dc
contend° desse signo ou linguagem, contend° que continua a existir e validar
signo e linguagem.

Cada um dosses dois pianos, para Hjelmslev, comporta dois componcn-
tes de notalvel relcvancia para o escudo do signo, antes de tudo, por abrir
uma via para a investigacio do signo semiolegico, e ndo apenas o lingo stico,
como em Saussure. A "materia", em si, representada pelo signo, rclaciona-
se arbitrariamente corn a forma, pois que originariamente amorfa, c c no
projetar uma forma sobre a materia, que surge aquilo quc se dcnomina subs-
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ttincia: a realizacao, interpretacao da forma numa materia. Assim, forma e
substdncia são os dois componentes que Hjelmslev atribui a cada um de
seus "pianos", expressao e contend°. Por forma, como sistema, entende a
estrutura sintatica enquanto. "texto"; e pot substancia, o conjunto de aspec-
tos nao descritiveis send° lancando-se Mao de premissas extralinginsticas.
Ha, pois, uma forma e uma substincia da expressao e uma forma e uma
substOncia do contend°, o que redimensiona a dicotomia saussureana do
significante/significado: cada urn desses quatro campos contribui para a
constituicio do sentido, sem ser sentido.

0 campo não-hermenéutico

Hans Ulrich Gumbrecht, em conferencia proferida ern 1992, como su-
porte de apresentacio do que chamou de campo nao-bermenduti co, emprega a
teoria semiOtica de Hjelmslev, apesar de hermeneutica, somente com o fim
de elaborar uma "cartografia" deste novo "campo". Se e da sintese dos
quatro campos extraidos da relacao "expressao-contaido" — substincia
da expressao, forma da expressao, substincia do contend° e forma do con-
tend°	 que resulta o conceito de signo, ha uma crescente tendencia,
segundo Gumbrecht, de distanciar e distender estes campos tais como "es-
pacos isolados", ou seja, "a possibilidade de tematizar o significante sem
necessariamente assocth-lo ao significado"' .

0 campo da substa'ncia do contend°, recentemente revigorado por uma
nova atencao teenica, seria uma esfera anterior a estruturacao do contend°.
Como salienta Gumbrecht, ainda nao dispomos de conceitos para descreve-
la: "trata-se de uma esfera onde nao ha binarismos, onde ainda nao temos
formas de conteUdo" (ibidem). E um nivel de comunicacio ainda nao
estruturado, onde inclui-se o dominio do imagintirio. As formas do contend°
seriam tudo aquilo que articula a substincia do contend° — e, portanto,
precondicio de qualquer arficulacao de sentido. Estudadas independente-
mente, excluem quaisquer atos de interpretacao sernintica e, portanto, pres-
cindem da substincia do contend°. Os dois outros campos deste mapa
nao-hermeneutico abordam, enquanto formas da expressao, toda a
materialidade dessas formas, as dimenseies fisicas das quais surgem os
significantes: significantes em sua pura materialidade. Ern mdsica, a forma
da expressao é constituida pelas regras paradigmaticas, bem como e aforma
de que se ocupa a sintaxe da organizacdo ritmico-harmOnica do continuo

" Gumbrecht, H. U., "0 Campo Não-Hermeneutico" p.22. In: Cadernar da Ns/ Lax
nn5, Rio de Janeiro: UERJ, 1992. (transcrigão e traduceo de conferencia realizada na
UERJ, por Joao Cezar de C. Rocha).
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sonoro, ou seja, as formas mate/this da expressao 	 obscrvando, ainda, quc
uma dada forma da expressao pode possuir substancias distintas: uma senica
e outra grafica, por exemplo. Dal entender-se por substiincia In expressao,
uma materialidade ainda nao estruturada: a substincia sOnica descrita pela
AcUstica.

Considerando como pressuposto a cfctivacao desse process() de distensdo
as ciencias humanas hoje experimentam o deslocamento de uma situacao
tal na qual inquiriam — entendidas como hermeneutica, isto 6, como con-
junto de disciplinas fundadas no am interpretativo enquanto causa central,
c portanto, baseadas na reciprocidadc entre expressao e contend° 	 pelas
"condicOes de assimilacdo" de significados, identificados c asscntes, para
uma outra situacao, em que o questionamento esta centrado nas "condi-
cOes de possibilidadc" de emergencia das estruturas de sentido.

Em semiologias nao-lingUisticas (nestas sobretudo) e possivel a
multiplicidade de substáncias do conteudo, ou scja, uma mesma forma de
contend° admitir, de imediato, diversas interpretaröes. Comunicar nao e, ne-
cessariamente, estabelecer uma relacao dialegica, c sim, intcrativa, interaciio
esta que vai se estabelecer entre texto e executor, numa "comunicacao es-
tetica". Sea forma e em si interpretavel, e nem existe interpretaedo que nao
de formas, estas sao, essencialmentc, abcrtas e comunicativas. Ler e execu-
tar, significar urn texto (um conjunto analisavel de signos), c um text() de
arte — uma construed° poetica 	  e o que existe de mais executavel e
interpretavel. Significacao engcndra comunicacao, c a poesia e a prOpria
essencia da comunicatividadc, pot nao renderer intencionalmente a nenhum
significado que a transcenda. Nat) tern outra significacao primeira /sendo a
Si mesma: e no texto poetic° que esta e se comunica a poesia. E a essc
carater comunicativo, especialmente encontrado na mUsica, que se faz alu-
sào ao afirmar-se que a arte c "pura expressao".

Ao inves de experimentar uma dada construcao poetica 	 uma poesia,
como o texto musical — como "linguagem instrumental", o fruidor abrc-se
para a abertura da prOpria linguagem. Nesse caso, a funedo primeira desse
discurso poetic() sera a criacdo de uma "existencia" inseparavel da sua pre-
pria manifestacao enquanto texto.

MARCOS VINiCIO NOGUEIRA 6. compositor c professor do Departamento de Corn-
posicao da Escola dc Mtasica da URI]. F mestrc em Musicologia pelo
onde defendeu tese intitulada "MUsica e FiccAo: introducclo a uma estetica da recep42io
musical".
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