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O COMPROMISSO DO INTERPRETE
COM A MUSICA CONTEMPORANEA

Marcello Guerchield”

Mo filme "Os filhos do siléncio”, da diretora Karen Halnes, de 1986,
h& uma cena muito poética em que o ator Willlam Hurst esta ouvindo
uma gravagdo do Concerto para dois violinos de Bach, enquanto sua
companheira, que & surda-muda, o observa. Em certo instante, ela pergun-
la a ele, através de gestos, o que estd fazendo. Quando ele responde,
também gestualmente, que estd ouvindo misica, ela lhe pergunta: "0
que & misica?" Ele tenta explicar a ela, porém ndo consegue, por mais
que tente, e ela acaba se irritando, pela frustragdo. A idéia que nos
& transmilida, nessa cena dramética, é que a musica ndo pode ser com-
preendida por alguém gue jamais ouviu um som. Se Beethoven tivesse
nascido surdo, serd que teria composto sua Nona Sinfonia? Os acordes
e sons que era capaz de ouvir internamente, j4 ndo os havia ouvido
inimeras vezes antes de perder a audigdo?

Queremos, com essa imagem, por analogia, fazer referéncia & ques-
to da musica que existe impressa no papel em contraposigdo & misica
que & tornada viva através da execugdo. A exemplo dos fildsofos, pergun-
tamos: “Se toda a misica composta até os dias de hoje permanecesse
apenas registrada nas partituras, sem jamais ter sido executada, serd
gue poderfamos pensar em musica no sentido em que hoje a concebe-
mos?” Obviamente ndo estamos aqui nos referindo as antigas civiliza-
gdes, onde a tradigdo musical era transmitida oralmente de geragdo
em geragdo, ou & misica folcldrica, que se perpelua da mesma forma.
Referimo-nos aquela mdsica que resulta ndo apenas de um processo
criador espontaneo mas também de um processamento intelectual, orga-
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nizado em niveis crescentes de complexidade. Nesse sentido, a partitura
da obra musical, enguanto registro grédfico de sons através de uma
notagio especlfica, somente faz sentido intelectual para o misico que
j& adquiriu previamente a habilidade de compeender essa partitura e
a capacidade de "ouvir" internamente os sons nela registrados, ou seja,
depois de ja ter vivenciado a experiéncia sonora através da audigéo
de inimeras obras musicais.

A Misica, assim como algumas outras formas de expressao artistica,
apresenta um caraler efémero e transitdrio. Somente se torna “viva"
enquanto dura sua execugdo. Ao fim da dltima nota, a obra musical
desaparece e somente volta a viver ao ser recriada. O responsével
por essa recriagdo € o intérprete, seja ele o préprio compositor execu-
tando sua obra ou uma outra pessoa ou grupc de pessoas. E portanto
o intérprete quem garante a existéncia permanente da mdsica, num pro-
cesso clclico de recriagdo (COUTO E SILVA, 1960).

Uma vez estabelecida a importancia do intérprete e seu papel como
elo de ligagdo indispensivel entre o compositor e o ouvinte, cabe-nos
perguntar: o gque & esse intérprete? Como surgiu? Qual a sua fungdo
nos dias de hoje? Qual ou guais sdo 0s seus compromissos?

Ma verdade, o intérprete é muito mais do que um mero elo de
ligagdo entre o compositor e o seu ouvinte. Ele & um misico com
a sua prépria personalidade, sensibilidade e inteligéncia. De certa forma,
& também um criador, embora n&o atinja a plenitude da criagao (exceto
quando é o préprio compositor que executa suas obras). Aproxima-se
desse processo quando, por exemplo, encomenda ou comissiona obras,
oportunidade em que pode trabalhar em estreita associago com o com-
positor, definindo problemas, propondo solugdes alternativas de execu-
cdo, sentindo-se parte integrante do processo criativo, O compositor
americano George Perle, referindo-se a uma interpretagdo de sua Sonala
para violino solo pela violinista Sylvia Rosenberg, disse que "ela execu-
tou sua obra com tal compreensio que na verdade a sonata viveu uma
verdadeira ressurreigdo, e que esse tipo de ressurreigdo de uma obra
musical somente acontece a partir da complexa interdependéncia entre
o compositor & o intérprete” (CARSON, 1989).

Podemos dizer gque o intérprete teve sua origem histérica no chama-
do periodo barroco, Nessa época, os compositores comegaram a tratar
os instrumentos integrantes dos conjuntos instrumentais de forma dife-
renciada, atribuindo maior relevancia a determinadas partes. Também
nesse perfodo, a invengdo do piano molivou os compositores a explora-
rem cada vez mais os novos recursos do instrumento, fazendo com
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que gradualmente surgisse um nove estilo de execucdo pianistica. O
executante, que durante o perlodo barroco havia adquirido suas habilida-
des técnicas através da prdpria misica (veja-se,por exemplo,as Inveng des
a duas e a trés vozes, compostas por Bach como material didatico
para seus alunos), inclusive participando ativamente na resclugcio de
aornamentagdes e outras questdes de improvisaglo, passou a dedicar-se
cada vez mais ao dominio técnico do instrumento, distanciando-se do
processo criativo. Aos poucos surgiu a necessidade de um treinamento
especlfico para superar as dificuldades técnicas. Compositores como
Cramer, Czerny & Clementi passaram a escrever malerial especifica-
mente destinado para o desenvolvimento técnico do instrumento.

Posteriormente, os composilores passaram a favorecer o individua-
lismo como uma forma de expressar sentimentos e emogdes, j& em
pleno romantismo, associado também ao surgimento do fascinio pela
técnica, pelo virtuosismo, que alcangou o apogeu com Paganini e Liszt.
Esse processo culminou, em fins do século passado, com um verdadeiro
culto ao intérprete, que gradualmente passou a ser mais idolatrado do
que o proprio compaosilor (COUTO E SILVA, 1860).

E importante ressaltar, no entanto, que até fins do século passado,
a grande maioria dos intérpretes execulava obras de seu préprio tempo,
ou seja, mdsica “conlemporinea”, Geralmente, eram 08 compositores
que executavam suas préprias obras. Além disso, a maior parte da misica
composta era utilitdria, ou seja, tinha fins e objetivos especificos. Bach,
por exemplo, compunha especilicamenie para seus alunos ou para fins
religiosos, cu ainda para agradar a nobreza que Ihe garantia o emprego.
Fode-se dizer o mesmo de Haydn, compondo para garantir seu emprego
com o conde Esterhazy, assim como de dezenas de "Kapelmeister” por
loda a Europa cenlral, que garantiram a vida musical desde a Rissia
até Portugal.

Vemos, entdo, que a misica, como alids qualquer outra forma de
manifestagdo artistica, sempre foi uma misica “do presente”, sendo
o rellexo da vida social, inlelectual e espirilual do seu tempo, tanto
na criagdo quanto na reproducdo. Na verdade, a pratica de se executar
misica do passado é um produto do século XX.

Com suas enormes translormag¢ies sociais @ pollticas, associadas
ao progresso tecnoldgico, com o grande desenvolvimento dos meios
de comunicagdo, o nosso século prenunciou um mundo cada vez mais
conturbado, e a Arte, reflexo de lodas as manifestagdes, passou também
a ser uma Arte conturbada. A explosao do sistema tonal, o surgimento
de novas linguagens e de novas técnicas levaram a uma crise genera-
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lizada @ contlnua. E o que & conturbado perturba, Como resultado, as
pessoas buscaram fugir da crise, @ como se fosse um mecanismo de
defesa, encontrar um porto mais seguro. Perante o desconhecido, que
parturba, se recorre ao conhecido, que tranqgiiliza e gratifica, Em outras
palavras: as pessoas voltaram-se para a misica do passado, de outras
épocas (HARNONCOURT, 1988), Fazendo uma analogia no plano psicolé-
gico individual, 8 como a resposta de uma crianga pequena ao nascimento
de um irmdozinho: volta a chupar o dedo, que havia abandonado meses
antes. Na musica, num verdadeiro conluio entre intérpretes e ouvintes,
surge o culto ao passado.

Os compositores, apesar de tudo, continuam expressando suas an-
siedades através de suas obras, com novas linguagens e novas técnicas;
as conquistas no terreno tecnoldgico favorecem o advento da milsica
concreta e da eletrénica, que prescindem do intérprete. Estas novas
linguagens trazem contribuigdes até entdo desconhecidas, na medida
Sl | em que foram rompidas as barreiras das possibilidades ritmicas e de
| || timbre, entre outras. No entanto, a falta da presenga humana na interpre-
l,.u tagdo da misica eletrénica faz com que alguns compositores procurem

Il uma reaproximagdo com o intérprete, trazendo-o a participar do préprio
[l processo de criagdo, como se fosse uma equipe. E o caso de Pierre
L Boulez e seu conjunto experimental de misica, para citar um exemplo
.I i apenas (FOOS, 1963). Assim, por via de conseqiéncia, o intérprete retorna
-.-|| . a misica de seu tempo. Em vista disso, qual a nova funglo do intérprete
' '_ e qual a sua nova fungdo diante da misica contemporénea?

Em primeiro lugar, é importante definirmos exatamente o que consi-
deramos como "misica contemporénea”. "Sensu strictu”, & toda a misica
Ll !| composta nos dias de hoje, porém devemos abranger também todas
i as manifestagbes da cultura musical em todas as suas formas, como
i resultado de um “pensar musical”. Esse pensar musical estd intimamente
associado a todas as demais manifestagdes do pensamento contem-

| poraneo.
Portanto, acreditamos que nosso primeiro compromisso é com a
nossa época: a misica tem que voltar a ser contemporénea. Nao podemnos
f continuar nos refugiando no passado como forma de fugir das crises.
| | Hoje ouvimos e executamos mais Bach e Vivaldi do que h& algumas
| décadas atrds. Devemos fazé-lo, sem dlvida, mas ndo como uma fuga
@ sim como produto de um novo dimensionamento. Nossa maneira de
ouvir e de tocar tem que ser contemporénea. Ao escutarmos uma Partita
' de Bach interpretada por Fritz Kreisler, por exemplo, devemos antes
J de tudo nos situar na época e no contexto histérico em que essa obra
I
|
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foi gravada, para somente ent@o nos maravilharmos com sua interpre-
tagao, ao invés de toméa-la como modelo. Ao estabelecermos critérios
para organizar um recital ou para definir uma linha de interpretagéo,
ndo podemos ceder a pressdes internas ou externas, mas sim preservar
nossa autonomia, coerentes com a época em gue vivemos.

Pois, se cedermos a essas pressbes, nossa arte musical deixaré
de expressar a nossa cultura contempordnea para se tornar apenas
um produto de consumo ou de lazer. Acreditamos ndo ser essa a verda-
deira fungéo do intérprete (SESSIONS, 1974).

Com relagdo & misica que estd sendo composta atualmente, espe-
cialmente em nosso pals, o intérprete deve ser um coadjuvante, uma
parte indissociavel do binémio compositor-intérprete. Ele tem, ndo ape-
nas o dever de divulgd-la e tornd-la viva através da execuglo, como
parte integrante desse bindmig, mas também um verdadeiro compromisso
histérico: deve contribuir para que, em certo sentido, a mlsica volte
a ser utilitaria. Os “condes” e os “margraves’ devem ser substituldos
pelas Universidades, pelas Fundagdes Culturais e pelos organismos de
fomento a pesquisa e a produgdo intelectual, na forma de comissio-
namento de obras, como ja & prética corrente em outros paises, especial-
mente nos EUA, onde muitos compositores tém suas agendas preenchidas
com encomendas de obras por vdrios anos, e onde também existem
intérpretes que se dedicam predominantemente & execuglo e & divulga-
gdo de obras comissionadas (SCHRICKEL, 1988).

Mo Brasil, essa pratica quase inexiste, portanto & necessério que
o intérprete brasileiro se conscientize do seu compromisso @ do seu
papel de participante nesse verdadeiro processo histérico. E mais do
que apenas um compromisso: & uma missao.
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