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Interpretacao musical: principios semiologicos
para a compreensao da obra musical enquanto
objecto de interpretacao

FRANCISCO MONTEIRO

0 estudo que aqui se propde parte da necessidade de conceber formas de andlise musical que
possam ser Uteis ndo s6 num conhecimento e compreensio como, em especial, numa interpretacao
musical.

Seguindo os pressupostos delineados por Molino e Nattiez, compreende e explora-os perspectivando
o fenémeno musical nas trés dimensdes: poiética, estésica e nivel neutro. No entanto, nao se limita 2 um
reflexio sobre a dimensio neutra da obra musical, reflectindo porventura alguma necessidade de
objectivagdo; assume, desde inicio, que qualquer aproximagao e compreensao é, em si, um acto subjectivo
- de interpretagdo no sentido linguistico do termo - dependendo das circunstincias em que decorre, quer seja
no contacto (estésis) com a masica (audi¢io) ou com um qualquer suporte material (partitura, gravagio,
etc.); esta estésis, sendo um conhecimento e uma compreensao da obra, toma assim um caracter criador -
poiético - de uma ideia (hermeneutica) da obra musical. Por outro lado, considera como vilidos para estudo
diferentes suportes que se revelam na obra musical: a partitura, a gravagdo (suportes materiais tradicionais
do nivel neutro), mas também a meméria da audi¢io, a meméria de uma continuo emocional que lhe ¢
aderente, mesmo as vivéncias simbélicas que se evidenciam na audig¢io e/ou na interpreta¢ao da obra.

Pretende-se encontrar diferentes formas de estruturagio simbolica da obra, tendo como ponto de
vista nio s6 o acto criador inicial ou o resultado objectivo dessa criagio como, essencialmente, as

possibilidades de vivéncia e compreensio dessa obra.

INTRODUGAO

0 estudo que aqui se propde parte da necessidade de conceber formas de analise

musical que possam ser Gteis nao s6 num conhecimento e compreensao como, em

especial, numa interpretagao musical.

Para uma defini¢io exacta dos termos devem ser salientados os pontos que se

seguem.

A

No fenémeno musical, quando se fala de musica entende-se a sua dimensao real,

sonora - o que se ouve - diferente de uma dimensao conceptual, virtual - 2 obra musical.

obra;

A obra musical tem como base

1- a composicao, o acto de criagao do autor, primeiro momento de existéncia da

2- a percepcdo do ouvinte, apresentando-se a obra musical, entao, na forma de



musica;

3- o testemunho do seu suporte (notacao, gravagao, esquema, a memoria de uma
audicao), sendo entao a sua percepcao feita através do estudo desse Suportel <

A obra musical pode definir-se como o produto de actividades psiquicas e fisicas de
um musico - o compositor - que terminam logo apés a sua notagio ou execugio
imediata®. A partir deste momento de criagao adquire um caracter virtual. A obra musical
realiza-se, actualiza-se, nas suas diversas execucoes e audicoes transformando-se entao
em musica’. Mas até ocorrer essa transformacao, a obra musical nao é musica, nao é uma
coisa real com propriedades determinadas independentemente da sua percepc¢ao, mas
algo virtual e intencional.

B.

Seguindo os pressupostos delineados por Molino e Nattiez, compreende-se o
fenomeno musical em trés diferentes dimensoes:

1. a dimensido peiética - o acto de cria¢o;

2. a dimensao estésica - a percep¢io e a compreensao;

3. o nivel neutro - o que resta desta troca, independente da criacao ou de uma
possivel percepc¢ao e/ou compreensao (o lado - o residuo - "material" do processo)4.

A estas trés dimensoes correspondem diferentes papeis perante a musica e a obra
musical: o criador numa poiésis, o ouvinte numa estésis e a partitura, a grava¢iao, mesmo
a memoria de uma audic¢ao (ou execugdao) como um suporte material do nivel neutro da

obra musical.

COMPOSITOR s U OBRA e PUBLICO
poiesis estesis

No entanto, este sistema pode-se tornar bem mais complexo se incluirmos todo
um namero de intervenc¢des que tém a ver com a criacao inicial, com a sua compreensio

por um intérprete, com a propria interpreta¢io e com uma audi¢ao e compreensio final.
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Assim, multiplas aproximagdes, criagoes € compreensoes se vao sucedendo até
formar uma ideia final.

C.

0 estudo que aqui se pretende realizar nao se limita a um reflexdo sobre a
dimensdo neutra da obra musical, reflectindo porventura alguma necessidade de
objectivacio; assume, desde inicio, que qualquer aproximacao e compreensao €, em si,
um acto subjectivo - de interpretagao no sentido linguistico do termo - dependendo das
circunstancias em que decorre, quer seja no contacto (estésis) com a musica (audi¢ao)
ou com um qualquer suporte material (partitura, gravagao, etc.); esta estésis, sendo um
conhecimento e uma compreensao da obra, toma assim um caricter criador - poiético -
de uma ideia (hermeneutica) da obra musical.

Por outro lado, considera-se como vilidos para estudo diferentes suportes que se
revelam na obra musical: a partitura, a gravagao (suportes materiais tradicionais do nivel
neutro), mas também a memoria da audigao, a memoria de uma continuo emocional que
lhe é aderente, mesmo as vivéncias simbolicas que se evidenciam na audicao e/ou na

interpreta¢ao da obra.



Assim, serdo tidos em conta diferentes factores proprios de uma atitude subjectiva
e criadora, de indole cultural, social, circunstancial, mesmo pessoal, desde que passiveis
de uma anilise, de uma sistematiza¢ao, de uma universaliza¢do mesmo que limitada.

Pretende-se encontrar diferentes formas de estruturagao simbélica da obra, tendo
como ponto de vista nao s6 o acto criador inicial ou o resultado objectivo dessa criagao

como, essencialmente, as possibilidades de vivéncia e compreensao dessa obra.

DIFERENTES FORMAS SIMBOLICAS

O primeiro momento de existéncia de uma obra musical € o acto criativo de
construgio — a poiesis inicial, segundo Molino/Nattiez. Este acto criativo faz uso de
objectos musicais — construgoes sonoras — com uma certa importancia na obra. Estes
objectos musicais existem somente devido a sua importancia na estrutura do trabalho e
por causa da sua relacio com outros semelhantes: referindo-se a outros objectos
musicais no mesma obra, até mesmo em outras obras, agem como simbolos num
contexto fechado. Estes simbolos nio existem em relacao a conceitos ou a coisas fora da
obra, mas em relagdo a outros da mesma natureza com qualquer tipo de relevancia na
estrutura. A tradi¢io de andlise de Riemann, Schenker e outros, baseada em estruturas
musicais rigidas, consideram quase s6 o estudo destes simbolos, a sua relevancia (de
altura, melédica, ritmica, harmonica, tonal, formal, estrutural/cognitiva) e as relacoes
num contexto exclusivamente musical.

Mas considerando as evidéncias, observagoes, experiéncias e as consideracoes de
muitos musicélogos, psicélogos e outros tedricos da musica — S. Langer, L. B. Meyer,
Sloboda, Clynes, Hanslick até um certo ponto — € possivel considerar elementos musicais
(simbolos musicais) que se referem a ac¢des, coisas, movimentos, impressoes: existem
no lugar de outras coisas de natureza nao musical, ndo de objectos musicais. Isto €, p.e.,
o caso da musica militar, de sons onomatopaicos, de figuras de retorica musicais
(Affectenlebre em musica barroca), de padroes sonoros incluidos em instrumentos
electrénicos. Ou pode ser ainda o caso de uma possivel relagdo entre os seres humanos
— sensiveis, emocionais — e uma sucessao de sons numa musical, entre os ouvintes e

musica: uma relacao psicomotor entre um individuo e um confinuum emotivo.



SIMBOLOS EXOGENOS

SIMBOLOS ORGANICOS

" Nous dirons, alors que la musique opére au moyen de deux grilles. L'une est physiologique,
done naturelle; son existence tient au fait que la musique exploit les rythmes organiques, et
qu'elle rend ainsi pertinentes des discontinuités que resteraient autrement a I’état latent, et

comme noyees dans la duree.” ( Levy-Strauss, 1974:24)

A emogio pode ser definida como uma reac¢2o a um incentivo forte, inesperado:
uma reac¢ao de emergéncia, uma luta para estabilizar os niveis psico-fisiologicos.
Algumas emogdes primarias como medo, amor, alegria, estio bem definidas e
caracterizadas, até mesmo em termos musicais.

E conhecido que o som pode produzir tais emogdes, e nao s6 a musica mas todos
os tipos de sons — até mesmo todos os tipos de artes, modos de comunicag¢ao ou
qualquer estimulo — pode induzir emogodes. Como Budd (1992) explica no seu ensaio
sistemdtico, as emogdes nao sao uma propriedade ou algo inerente a musica mas um
efeito provivel, e elas podem também ser entendidas em relacio a musica. Como uma
resposta a um estimulo musical, as emogdes podem agir como reacgoes a audi¢ao de —
ou 20 envolvimento com — qualidades sonoras e suas construgdes (uma mudanca de
intensidade, de textura, de timbre).

Mas também podem ser entendidas como algo mais profundo, frequentemente
nao definiveis em condigoes especificas. Wallon’ descreve a natureza profunda das
emocdes primdrias, o seu caricter neuro-psicolégico e a sua importancia genética no
desenvolvimento de comunicacio, de interaccao e socializagao na infincia. Mas as
emogdes podem também ser entendidas nao como uma reacgao tempordria 2 um
estimulo especifico, mas como um continuum de reacgoes a vérios estimulos que vém do
exterior e do interior do individuo® . Estando a musica sempre em relagdo intima com o
tempo, pode ser conceptivel que obras musicais (pelo menos alguns aspectos de uma obra
musical) sejam um tipo de simbolisacao de certos aspectos da vida, do tempo vivente.
Nesta medida é também possivel imaginar que a musica pode causar um continuum
emocional idéntico em um grupo de pessoas que a escutam, e tais emogoes ficaram
como que apensas ao conhecimento daquela obra. As emogdes Nao serdo inerentes a

musica mas a uma obra musical como algo intencional.



Esta simboliza¢do cria uma conexdo intima entre o continuo movimento psico-
fisiolégico da vida e o movimento " musical " — o fluxo constante de som e construcdes
sonoras. Na poiesis, como no acto de composi¢ao, estes simbolos orgianicos sio, na
terminologia proposta por E. Clark, icones, porque eles aparecem na musica como uma
imitagdo — mimesis — de um continuum emocional imaginado pelo compositor,
imitando um movimento real ou virtual e sua constante mudan§a7. Depois de ouvir uma
obra musical, estes simbolos organicos podem subsistir, embora de um modo primario,
como uma referéncia — uma memoria — "organica" dessa obra, excluindo outras. E
assim os simbolos orginicos podem ser a mais imediacto e mais simples compreensio de
uma obra musical — uma compreensao orginica, emotiva da obra.

Os simbolos organicos existem nas relagdoes entre elementos musicais como
tempo, ritmo, dindmica, a linha meléddica, a textura e factores inerentes 2 vida como

tensao, felicidade, energia, calma, etc.

"Music also presents us with as obvious illusion, (...) the appearance of movemenl"8
(Langer, 1957:36)

Estes simbolos orginicos nio sao objectos musicais’

, N0 sa0 sons ou grupos de
sons, mas uma perspectiva de uma obra musical. Eles aparecem muito ligados ao ritmo,
ao fluxo de eventos sonoros no tempo, como descrito em Gabrielson e Clynes. Eles podem
ser, na poiesis, o resultado do modo como os objectos musicais estao dispostos no tempo:
a tensdo e o " movimento" de musica, o gesto musical. Eles tém propriedades miméticas
de factores inerentes a vida e referem-se a qualidades como lentidao, rapidez, forga,
fragilidade, ansiedade, tranquilidade. Mas longe de ser estatico, um simbolo orginico pode
ser um tipo de mapa do movimento em musica — do gesto musical, das mudangas em
harmonia, ritmo, tempo, tensao, textura, etc. Na estesis, os simbolos organicos sio modos
de compreensao dos eventos musicais como (possiveis, efectivos, memorizados) efeitos
emocionais nos ouvintes: eles entendem a musica — e essa obra musical — como um
continuum vital (orginico), um movimento continuo, um constante fluxo de tensao
plastico.

Podem ser vistos rastros destes simbolos em indicagdes de caracter como Allegro,
con forza, subifo, comumente escritos nas partituras, em reacgoes fisicas a audigdo

musical (movimentos de pé, movimentos do corpo que acompanham miisica, variagio de
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pressao sanguinea, etc.!’) e até mesmo formas grificas de escritura musical (p. e. em
algumas partituras contemporineas).

Os simbolos orginicos sio muito dificeis de separar de outras coisas pois nao sao
entidades como os objectos musicais. Pode as vezes ser confundido com o metreum, ou
com o ritmo, por causa da sua conexao intima com o tempo — o tempo vivente. Mas
também pode ser compreendido na evolugao de texturas, do timbre, da harmonia, da
melodia, na evolu¢ao do som e suas qualidade, num sentido mais lacto de ritmo. na
miisica ocidental, nés podemos ver exemplos no caricter melancélico da 3* sinfonia de
Beethoven (p.e. o 2° movimento), no caricter dancante de Rondos de Mozart em

Concertos de piano, ou na ansiedade de Bartok no Mandarim Maravilhoso.

"Le charme de la musique, qui peut se communiquer si universellement, semble reposer sur le fait que
tout expression du language posséde dans un contexte un ton, qui est approprié a son sens; ce ton
indique plus ou moin une affection du sujet parlant et la provoque aussi chez l'auditeur." (Kant,

1989:§53)

Simbolos orginicos existem num cédigo, num certo contexto cultural e social.
Alguns simbolos orginicos podem, talvez, ter um cardcter universal — comum a todos os
seres humanos — baseado na identificagio do " movimento " da musica com as
actividades psicomotoras e as reacgdes emocionais que aparecem nos Seres humanos.
Ouvindo uma obra musical, todo o ser humano é impelido a reagir de um certo modo: o
individuo reage a0 movimento " sonoro" com um real movimento — um gesto — ou
com um movimento imaginirio ou até mesmo um movimento intelectualizado — o

movimento possivel em face dos codigos complexos de comportamento cultural.

ORGANIZACOES SONORAS SIMBOLICAS

Simbolos onomatopaicos

Também é possivel considerar, de um modo mais preciso, algumas relagoes
simbélicas exégenas entre certos objectos musicais — ou parimetros musicais — e
coisas ou objectos, ac¢oes, até mesmo animais. Por exemplo, podemo-nos referir Ao cuco
imitado por um instrumento construiu para esse proposito (J. Haydn, o canto de um
passaro imitado por uma flauta ou outro instrumento (Messiaen), uma batalha feita pelo

ritmo e os sons de um o6rgao (em musica de Renascimento), a maquina referida por
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repeticoes mecinicas continuas de um motivo. Ao contrdrio do que Susan Langer
escreveu, penso eu que estes simbolos onomactopaicos sao muito comuns e como tal
deveriam ser entendidos na misica ocidental: o trovao, a respiracao, o espago, o0 mar, a
cidade, os gritos, os cavalos, sao construcdes sonoras que normalmente sao imitadas na
musica, em musica de filme, publicidade, etc.

Embora eles nao aparecem em todas as obras musicais, quando o fazem tém um
interesse acrescido e influenciam a compreensao da obra musical.

Simbolos culturais

Os compositores € 0os musicos usam, por vezes, outros simbolos que nao tém um
caricter mimético. Quando um compositor classico se quer referir ao campo, ou a caca,
ou até mesmo a algo vagamente relacionado para essas coisas (cavalos, andncio da
chegada de um grupo das pessoas, animais selvagens), o instrumento que ele ird usar
poderd ser a trompa, ou imitard este instrumento através das tipicas sextas paralelas
tocadas por trompas naturais.

Este simbolos aparecem como um substituto de alguns objectos, paisagens, ou
ideias, mas as vezes tém somente uma relacao vaga. Existem como uma parte de um
quadro cultural determinado, em desenvolvimento constante, entendidos por um nimero
limitado de pessoas (definiveis em termos socioculturais). Nao tendo uma relagao
onomactopaica ou imitativa, eles sao simbolos de algo porque normalmente sio
empregados num contexto muito especifico por um grupo especifico de pessoas. Os
elementos de retérica musical estudados na Affectenlebre Barroca'', o leitmotive na
6pera de Wagner, até mesmo a quinta diminuta (o famoso diabulus in musica), os sons
usados em instrumentos electrénicos comerciais, sio exemplos de estes simbolos
culturais.

Estes simbolos'?

podem ter uma grande importincia na analise pela sua relagao
na relacao da obra com outros objectos ou parametros musicais, com outras obras, com
um estilo, com o contexto historico. Quando os compositores como Schonberg, Ligeti,
Schnitke, Milhaud e muitos outros usam ritmos de musica popular (valsa, samba, rumba,
balanca, habanera, etc.,) que sao sempre usados em contextos especificos (e com
intengodes especificas), eles oferecem para o ouvinte a possibilidade de um campo novo de
relacoes simbélicas, de modos de compreensdo da obra no seu todo, possivel s6 para
pessoas que conhecem esses ritmos especificos e o seu caricter social. Quando musicos

do barroco e do século XVIII usaram a Ouverture francesa, eles certamente nao quiseram



anunciar a entrada do Rei, mas os musicos e muitos amantes de musica podem entender
o cardcter introdutério, como uma marcha lentamente pomposa, como o aniincio de algo
— a suite, a sinfonia, etc.

A citagao musical é outro simbolo cultural poderoso, como acontece em A.
Berg, no concerto de violino, ou em obras modernas e contemporﬁneaslg'. Até
mesmo a imitagao de um estilo'* como em Schnitke (K)ein Sommernachtstraum ou
em outros compositores contemporaneos (os Ldndler de Rihm, os Lieder de
Killmayer, etc.) tém propriedades semioldgicas que definitivamente nao escaparao
20s ouvintes contemporaneos.

Podemo-nos perguntar se é possivel incluir como simbolos culturais objectos
musicais como o baixo figurado de Alberti, uma sucessao tonal IV-V-I, até mesmo uma
escala. De facto, os simbolos culturais existem porque sao compreendidos como simbolos
num contexto (cultural) especifico. Uma sucessao simples de acordes nao existe como um
simbolo exdgeno num contexto tonal porque nao tem outra individualidade — € somente
uma sucessio de acordes no meio de outras semelhante. Pelo contririo, se aparece num
contexto nio tonal, ou num contexto onde uma sucessdo de acorde simples IV-V-I fica
proeminente, pode ser entendido como um simbolo de simplicidade tonal, ou de musica
velha, ou mesmo de estupidez; se nio fosse compreendido como tal, nao seriam tomadas
em, consideragio as leis da boa continuidade e da interna coeréncia da obra.

Mas o aparecimento de um comum IV-V-I ou de um baixo de Alberti ¢ sempre um
sinal de um estilo particular e exclui outros que nao os usam. E, nesta medida, todo o
objecto musical, se for entendido como uma particularidade ou caracteristica de um estilo
(ou de um grupo de obras), torna-se um simbolo desse estilo. Neste caso, a sua relevancia
no contexto da obra nio é, talvez, proeminente, mas a sua identidade como um elemento
de um c6digo — um estilo, um modo de pensamento musical — € inconfundivel e assim
se torna um simbolo desse codigo, desse estilo, desse modo de pensamento musical.
Entdo, alguns parimetros (texturas, timbres, etc.), subestruturas (p.e. organizagoes como
séries, escalas, modos, acordes) e formas podem ser entendidos como simbolos culturais
pela sua identidade e importancia em um c6digo musical especifico.

Concluindo: muitos objectos musicais — até mesmo propriedades que lhe sao
inerentes — podem ser entendidos na sua relacao a objectos especificos, ac¢des ou ideias

(musicais, politicas, culturais, estéticas). Alguns exemplos sao as sextas das trompas



(simbolizando a caca, a ruralidade), o ritmo da Abertura francesa ou a introdugiao em
sinfonias cldssicas, sons estandardizados de instrumentos electrénicos, o uso particular de
algumas estruturas tonais na misica contemporanea e em obras post-modernas, como o
uso do acorde de Tristdo, até mesmo uma subestrutura como uma escala, simbolizando
um tipo particular de musica.

Estas organizacoes simbolicas, muito perto de um significado semantico, sao parte
de codigos sociais e culturais e s6 podem ser entendidos por individuos que conhecem

esse codigo, que estao em posse dessa competéncia semantica.

SIMBOLOS ENDOGENOS — OBJETOS MUSICAIS E SUBESTRUCTURAS

A musica é feita de construgoes de sons e siléncios. Estas construgoes usam
relacdes entre partes, elementos, propriedades, estruturas sonoras, sem qualquer
referéncia exterior. Estes simbolos existem por causa da sua relacdo a simbolos
semelhantes no mesma obra, até mesmo em obras diferentes. Eles sao objectos musicais:
grupos de sons, motivos, temas, organizacoes sonoras, pertinentes por causa da sua
relagdo intencional (simbélica) com outros da mesma espécie, com alguns dos mesmos
parimetros e propriedades. Nao se podem interligar de uma forma indefinida sob pena de
perderem a sua unidade, a sua existéncia simbélica, como partes de um todo; a sua
interligacio obedece (eventualmente) a regras, a esquemas formais, dentro de codigos
definiveis — o codigo da constru¢ao musical, da composicio, do género, do estilo, da
época, do local"”.

A famosa célula ritmica de Beethoven ( - - - — ) é um exemplo paradigmatico:
nio s6 existe na 52 sinfonia mas também em muitos outras obras, até mesmo a nivel
politico, tornando-se também num simbolo cultural.

Alguns destes simbolos nao sao sequer objectos musicais (na defini¢io de
Schaeffer) mas s6 perspectivas, parimetros de objectos, até subestruturas. Como
exemplos podemos ver as subestruturas modais de Messiaen e Bartok, os padroes
métricos/ritmicos da musica de danca, etc. A sua compreensao estd intimamente ligada
ao conhecimento destes c6digos — de uma sintaxe — e dependera das expectativas, do
conhecimento e do interesse do ouvinte por este tipo de musica e pela utilizagao que
pretende. Assim, € facilmente memorizivel e reconhecivel a melodia de uma cangao
popular alentejana; a sua estrutura nao serd, certamente, estranha a ouvintes

portugueses; no entanto, a compreensio das estruturas melodicas e harmonicas mais
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subtis e que estio na sua base, a sequéncia das diversas frases e a estrutura dos
ornamentos que — intuitivamente, culturalmente, organicamente — 0s cantores
empregam nestas cangdes, implicara um conhecimento profundo das estruturas musicais
em causa.

Estes simbolos podem ser identificados e estudados na anilise tal como ¢
entendida por Riemann, Schenker, Tovey, Nattiez, etc. A sua caracteriza¢ao, a sua
identidade e o seu sentido — a sintaxe — depende do método, da base da anilise e dos

principios pressupostos.

0S CODIGOS E A SUA COMPREENSAO

Para a compreensdo de uma obra musical, sdo de grande importancia os codigos
implicados pelos diferentes tipos de simbolos. De facto, sio o conhecimento e as
experiéncias continuas com estes codigos que habilitam a compreensao mais ou menos
profunda das relagdes simbdlicas e da obra em questao: como 0s sons na linguagem
falada, os sons e grupos sonoros na musica tém um significado especifico — simbélico
— somente quando sio compreendidos dentro de estruturas especificas, com relagoes
especificas, semelhantes a outras construgoes (musical ou nao0), até mesmo semelhante
a outras obras do mesmo compositor ou outro. Estas relacdes, o seu repertorio de
possibilidades e o seu modo de interagir formam um c6digo — uma estrutura superior
de simbolos.

Estes codigos sdo parte de "quadros de referéncia”" comuns a virias pessoas com
experiéncias semelhantes em termos musicais. Qualquer som ou grupo de sons —
objectos musicais — concebidos como parte de um codigo, serao entendidos como um
simbolo pertencendo a esse mesmo codigo e estabelecerdo relagdes com outros com
propriedades semelhantes.

Mas a compreensio de um codigo (qualquer c6digo) nao deve ser entendido como
uma questdo de um conhecimento académico: o trabalho musical permite aproximagoes
diferentes, tipos diferentes de compreensao , hermenéuticas diferentes, codigos diferentes
de compreensﬁ016, dependendo dos interesses do sujeito, nas possibilidades de
compreensdo — os quadros de referéncia — e do uso suposto para essa compreensao.
Tal é evidente nos miiltiplos tipos de audi¢ao e compreensao de obras musicais. Os
exemplos seguintes sao representativos.

1 — ouvintes completamente desconhecedores das estruturas e do tipo de musica



que estao a ouvir, mas que reagem emocionalmente (possivelmente através de
movimentos, compreendendo, talvez, um possivel codigo organico universal) e se deixam
envolver por essa misica — os publicos de musicas nao ocidentais na Europa;

2 — outros ouvintes, amantes de um determinado tipo de musica do qual ouvem
com prazer e renovadamente determinadas obras, mas que desconhecem os meandros do
codigo (da infra-estrutura) que lhes serve de base (em geral o publico dos concertos
classicos, por exemplo); na danca utiliza-se a misica como base para uma exploragao de
movimentos do corpo que de alguma forma terao uma relag¢io com essa musica (o ballet
classico ou as dangas rituais, por exemplo);

3 — os intérpretes que de alguma forma tém de conhecer a obra musical através
de um (ou virios) dos seus suportes (e c6digos) e que niao s6 adquirem uma
compreensao profunda como a executam, dando a conhecer a outros algo dessa
compreensao - interpretacao musical;

4 — o investigador que se esfor¢a por compreender o funcionamento de uma
estrutura musical ou de um estilo musical — de um c6digo musical — menosprezando
a fruicao da prépria musica e o lado emocional que os préprios simbolos pressupdem.

As possibilidades de compreensio da obra musical sio assim extremamente
diversas, dependendo do interesse que a prépria obra desperta, da sua utilizag¢do, enfim,
das competéncias especificas para essa compreensao. Estas competéncias podem
resumir-se a uma (possivel) existéncia de um cédigo empatico simples de relagdes entre
o "movimento" sonoro — musical — e o continuo emotivo do ser humano, através dos
simbolos organicos. Podem, no entanto, ser proporcionalmente mais precisas, através da
profundidade da sua compreensao, do reconhecimento de maior niimero de simbolos e

dos respectivos codigos, de uma hermenéutica da obra.

MUSICA COMO SIMBOLO

A musica enquanto audi¢ao (mesmo parcial) de um todo delimitado (a audicdo de
uma peg¢a musical) tem, ainda, um outro caracter simboélico. Remete sempre para uma
construcao que presumivelmente lhe esti na base; pode, no entanto, nio existir tal
construgao, limitando-se esta a aparecer na sua audicao e compreensﬁo”.

Existe como simbolo dentro de um cédigo social que a permite compreender e
definir como musica ou obra musical, diferente de qualquer outra coisa (o simples facto

de ser tocada num concerto, ou de ser escutada com atengao, por exemplo). E pode ser
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entendida como um simbolo social, cultural e/ou politico, dependendo dos cédigos
simbélicos compreendidos, dos protagonistas, da sua situagio social, do seu impacto na
sociedade. Tal acontece com os hinos nacionais, com as pecas que vulgarmente sao
definidas como "muisica cldssica" ou como "musica popular"ls.

Neste processo de audi¢do e compreensdo intencional, a miisica — uma peca
musical ouvida — afirma-se, principalmente, como simbolo de algo que possivelmente
lhe estd na base, que lhe deu geneticamente a sua intencionalidade, mesmo que
impossivel de se identificar: um compositor, uma ideia musical, uma construcao musical,
a obra musical.

Uma aproximagio a uma obra musical nunca € simples e ingénuo: estd sempre
baseado numa grande quantidade de experiéncias prévias — toda a vida do sujeito, todos
as experiéncias culturais, semiologicas e musicais, todos os codigos apreendidos.

A anilise, vista como um processo para a compreensao da obra musical, pode ser
uma procura de simbolos, dos seus codigos e da sua importancia (semioldgica) numa
obra ou grupo de obras musicais. E pode também ser o reconhecimento de um plano de
fundo cultural, social e musical alargado, de experiéncias simbolicas prévias que
permitirio uma determinada compreensao da obra musical. A interpreta¢ao musical —
uma extensao de um processo hermenéutico — pode, em meu entender, beneficiar de
uma andlise que tem em perspectiva virios tipos de simbolos e codigos, que nao actua
somente em termos estritamente musicais — enddégenos — mas também em relagao
com o mundo exterior.

Sendo por natureza dependente das circunstancias subjectivas que a envolvem —
o tempo, o lugar, o momento, o publico, os interesses, todo o contexto da interpretagao
—_ a interpretagio musical deve estar atenta as implicagoes simbélicas que surgem da
obra musical de modo a ser mais efectiva e mais consciente do seu significado e da sua

importancia cultural.

NOTAS

1 Cf.(Ingarten, 1989: 51, 58, 60, 64 ¢ 181) e (Martin, 1993: 117).

§ Cf. (Ingarten, 1989: 147).

3 Considera-se, assim, musica como o fenémeno sonoro resultante da execugio de uma obra musical; o
termo musica serd sempre associado 2 vertente sonora do fenémeno musical; ressalvam-se, no entanto,

expressoes de facil e imediato reconhecimento como "ensino de misica", "mausica de Jazz", etc.



4 Cf. (Molino, s.d.: 112) e (Nattiez, 1987: 34).
> Cf. (Wallon, 1966 and 1983) e (Martinet, 1981)
g Cf. (Martinet, 1981: page 35), (Wallon, 1983: 51) e (Fraisse, 1985).
7 Cf. (Pierce, 1993). Muitos autores como Clarke e Nattiez usam os conceitos semiéticos de C. S. Pierce onde
"signo” (representamen) é um elemento bdsico e primdrio na triade semiética dividida em "index", "icon" e
"simbolo". Para Pierce "simbolo" tem somente com uma relagio convencionada com o objecto. Qutros
teoricos usam, pelo contririo, a palavra "simbolo" como uma relagio bisica, sendo "signo" um simbolo
convencional, nao sendo necessiria ao "signo" alguma relagio directa (mimética, causal ou outra) com o
objecto que esteve na génese da sua existéncia. Cf. (Wallon 1966: 248).
¥ Em analogia com a pintura, que é uma ilusio de espago virtual. Cf. (Langer, 1957: 36).
4 Segundo defini¢ao de (Shaeffer, 1966).
10 Cf. (Gabrielson, 1983), (Clynes and Walker 1983) e (Rosing, 1993).
1 Mesmo os que sao algum tipo de mimesis do movimento (ascensus, cruxis, etc.), pois, em muitos casos,
esta relagdo nao é 6bvia nem passivel de ser ouvida.
Em termos Peircianos, simbolos.
13 E interessante a citagao do acorde de Tristao como um simbolo na miusica do séc. XX.
Uma citagao de um estilo.
Esta defini¢io nio estd em contradi¢ao com a definida por Schaeffer e Maneveau, excluindo, no entanto,
toda a semiosis externa (exégena) como os simbolos orginicos e as organizagoes sonoras simbélicas.
6 Talvez ainda diferentes graus de compreensio.
o Cf. (Maneveau 1977)
8 O facto de serem consideradas como "musica cldssica” ou "popular” sio definidoras do seu caricter

simbélico socio-cultural.
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