Interpretacéo Musical frente a Tradicéo
Piano como Modelo

L'entité musicale présente donc cette étrange
singularité de revétir deux aspects, d’exister taur
tour et distinctement sous deux formes, séparées
'une de l'autre par le silence du néant. Cette
nature particuliere de la musique commande sa vie
propre et ses retentissements dans l'ordre social,
puisqu’elle suppose deux espéces des musiciens: le
créateur et I'exécutant.

Igor Stravinsky

A abordagem do tema Tradic&o e Interpretacdo gréssa entendimento basico
de categorias que estabelecem relagBes indissgllidéia a motivar a criagdo, papel
pautado a captar o gesto derradeiro do compositérprete musical atento, e a recepgao
publica. A interpretacdo partindo da tradicdo, sej@l for 0 momento historico
abordado, tem um basico consenso, muitas vezdsaredm aparente. Mesmo a criacao a
mais contemporanea, do momento em que fixada, ,pasgaartir do instante do
acontecido, a gerar a sua tradicao apreendida pedasitantes.

Mério Vieira de Carvalho, debrugando-se sobre tedto Adorno publicado
postumamente em 2001, observa que, na esséncidian&da “texto musical algum,
nem mesmo 0 mais minucioso (como o0s saidos dosasiofes contemporaneos), tao
inequivocadamente legivel que dele decorra de mb®diou sem mediacdo, a sua
interpretacdo adequadgr). Essa consideracao implicaria o aceitar a@xesa ou nao da
tradicdo, desde que a interpretacdo absolutamiehtéoirnar-se-ia inviavel. Sob aspecto
outro, criagdo e interpretagdo formam um amalgagaela sofrendo as influéncias do
resultado interpretativo, a execucédo tendo de aptada crescente caminhada criativa
(2).

Verificando-se mais pormenorizadamente a criac&uitonos séculos, pode-se
considerar que ha niveis diferenciados quanto Pmensao da tradicdo. A auséncia de
sinais a explicar a maneira de se executar nodqeelarroco, fazendo com que regentes e
intérpretes da época ficassem - € 0 que se pauer su presos a notacdo como
basicamente a Unica leitura, teria determinadccogmentos mais “estaticos” quanto a
execucdo. Uma frase isolada de Jean-Philippe Raifi&83-1764)hardiment, sans
altérer la mesureemL’Enharmonique (3), poderia, sob prisma diferenciado, ser uma
das explicacdes de que ndo so alteravam-se andssrauniante a interpretacdo - sendo
gue o compositor francés, naquele compasso presudiojtava ao intérprete manter-se
sem mudancas ao nivel da agdgica -, como tambéemtgsharia uma pratica em curso
integrante da trajetoria da tradicdo. Durante @silleg XIX e XX, a medida em que as
décadas se sucediam, os compositores acresciaapabgautado sinais que pudessem
evidenciar intencbes, como basicamente aquelesvosaa dinamica, a articulacdo e a
agogica. Os manuscritos autografos foram se sudigtato com marcacfes ou termos e
mais subsidios o intérprete consciente adquineaté a problematica fidelidade ao texto.
O acumulo explicativo teria sido o responsavel pelpossibilidade, sob o aspecto da



partitura, da proliferacdo de hipéteses interpretat guardando-se, frise-se, a
individualidade dos executantes.

Tradicdo pressupde a transmissdo, em elos, de @orér@os objetivos e de
idéias, fatos e narrativas, entre tantas outrapaficularizacdo do piano no texto
presente, como instrumento da maior importancia parséculos XIX e XX, receptor da
heranca de todo um repertério cravistico, apreendittialmente pelo pianoforte, da
aguele instrumento uma enorme carga repertorigsiimacomo a origem primeira de
tantas criacdes para outros instrumentos, orqestracoros, pois inumeros foram os
autores que escreviam ao piano, mercé de suasubartiades polifbnicas e de
prospeccdo, entre outras. N&o por acaso Karl Mapa Weber (1786-1826)
teria afirmado que as maos sao os tiranos da oriag&ical.

A complexidade maior da tradicdo concernente aca(siende-se a presenca da
leitura exegeética frequentada pelo conhecedor dbgadémusical, na perspectiva do
intérprete ou ndo, sendo permitido, ao primeirangformé-lo em resultante sonora
através da execucao. Mario Vieira de Carvalho comen

‘Particularmente interessante a este respeito € a relagdo que Adorno estabelece com a
preocupacao do Urtext, que remonta a época romantica. Ao contrario da atitude filolégica, que
procura a face da partitura autdgrafa recuperar a escrita original do compositor, mas recupera-la
precisamente no sentido de fixar com rigor o que nela ha de intencional, de signico, Adorno
interessa-se sobretudo pelo que a caligrafia musical pode revelar quanto a dimensdo gestual-
figurativa da musica, quanto ao seu elemento mimico, que, em larga medida, se perde com a
transposi¢do para os sinais dir-se-ia reificados e normalizados da edi¢do impressa. Qualquer
musico fica profundamente impressionado quando se Ihe depara, pela primeira vez, por exemplo,
um dos autografos de Beethoven’(4).

Seria contudo necessario observar que, se tat@rddi consulta aos manuscritos,
autégrafos ou ndo, é extremamente salutar, sob asprecto é infimo esse procedimento
pelos intérpretes, buscando quase sempre os irgitigtas a obra impressa. Deve-se
essa lacuna a fatores varios, como o imediatismentqua preparacdo repertorial,
dificuldade e tempo disponivel para determinadasjgseas para o instrumentista de
métier- envolvido ele pelo Sistema -, e 0 habito da médoilidade, cultura enraizada.
Deduz-se que estudiosos, pesquisadores, anapstasadores estariam mais propensos a
essas atividades do pormenorizar manuscritos, semds os intérpretes de carreira que
se dedicam as fontes primarias. Paradoxalmeni&) s&yueles na maioria, pois ilustres
excecOes ha entre os executantes, 0s respons@l@sseglicdes criticas em curso. Nao
obstante esses fatores, estaria destinada aorettéigp condicdo Unica e inalienavel da
continuacdo sonora do repertério, situacdo estaegtebelece, ao longo, a tradicéo,
mercé das intencdes objetivo-subjetivas do exetaitan

A partir dessas premissas, poder-se-ia compreemdeasidicdo a sofrer varias
interferéncias, inclusive a perpetuacdo flexibdaa realizada por intérpretes
diferenciados. Atraditio representa a conservacado viva perpetrada pela@xte, a
maneira de um atleta de prova de revezamento ampassbastdo ao préximo corredor,
sendo a obra de um compositor 0 principio primerojaratonista em prova sem final
previsto. Na medida em que, através da criacda,as@artir do instante do acontecido
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criativo reservado ao autor, ou mesmo apos a &eiem nivel da interpretacéo
inteligente, atenta esta, basicamente, ao que sagado, observa-se que a tradigdo tera
trajetéria propria, seguira 0 seu curso a mane&auch rio, sendo o0 conjunto de
influéncias, afluentes a desaguarem num rio maior.

No contexto da tradicdo, ha que se considerar lguatea em flexibilizacao, no
fluir do tempo histérico. Da criacdo ao distanciatoe temporal crescente, a
interpretacdo, através do ato repetitivo, represard fio condutor que leva a perenizacao
da audicdo inteligivel. O texto analitico, que vésaxplicacdo dessa relagdo criacao-
execucao, nao atingira o amago essencial: o rdsutanoro. Arthur Honegger observa
que:

‘felizmente, ha na musica uma grande parte de magia, do inexplicavel. Ela ndo &
comparavel a nenhuma outra arte. Nossos antepassados eram sabios quando excluiam a musica
das ‘Belas Artes’. De um lado, a musica. Do outro, a pintura, a escultura, a gravura, a arquitetura.
Malgrado as leis tiradas da tradigdo, a musica contém uma parte de milagre”(5).

Num contexto ndo distante, mas aprioristico, Vladidankélévitch comenta:

“ A mascara inexpressiva que a musica apresenta voluntariamente hoje garantiria pois o
proposito de exprimir o inexprimivel ao infinito. A musica, segundo Debussy, é feita para o
inexprimivel. Precisemos contudo: o mistério que a musica nos transmite ndo € o inexprimivel
esterilizante da morte, mas o inexprimivel fecundo da vida, da liberdade e do amor; mais
resumidamente: o mistério musical ndo é o indizivel, mas o inefavel’ (6).

Sob perspectivas até aproximativas, haveria ngajae na posterior passagem
ou transmissao, através da leitura, aquilo que Walentende como “enigma insoltuvel” e
“principio da resolucdo do enigma”. No texto em quanstam tais afirmacdes do
pensador alemao, Mario Vieira de Carvalho deduz::

“Ha que mergulhar (Versenkung) no texto notado para ganhar o conhecimento susceptivel
de transformar a indefinigéo que € essencial ao texto notado numa definigdo que Ihe é igualmente
essencial, legitimada na objectividade da obra’(7).

Se a tradicdo se forma a partir da primeira tra@sfga da obra ao intérprete,
tantas vezes este o préprio autor, considere-galasras de Arthur Honegger, para o
qgual “a primeira qualidade de um compositor € aesiar morto”(8). NAao seria esta
afirmacédo a necessidade de que néo haja interfar@ucprdprio autor, quanto ao fixado
no manuscrito? Nao haveria distintas tipificactaltadas ao mesmo proposito relativo a
resolucdo sonora: exprimir o possivel contido nditpea e revelar o subjetivo inerente
além da notacao®lagico, inefave| indizivel enigma insolivelmas como esperanca:
principio da resolucdo do enigmado seriam palavras que se buscam nesse cammnho e
direcdo a um desvelamento da obra, sem a atuacaigtaip pois a criacao ja esta finda e
o day aftersurgiria como o continuar pela vereda?

A relacdo umbilical obra-intérprete e todas as icaglbes envolvendo a tradicao
tém no piano, possivelmente, o veiculo mais abrmegedevido a configuracdo e
importancia no cenario historico musical. A herameaebida de todo o repertério
cravistico teria sido um propulsor a concepcaaeifeiada quanto a tradicdo. Lembre-se
gue Erard construiu seu primeiro piano de caudd#9 e que entre os anos 1798-1799,
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dez anos apos a Revolucdo Francesa, o Conseovd®iParis extinguiu as classes de
cravo, aumentando para dez as de pianoforte. Drcatessa atitude em relacdo ao
instrumento monarquico o longo siléncio de um seeulque foi submetido o cravo,
esquecido pelos compositores que perduraram, pelidgde, em todo o século XIX.
Haveria, pois, uma tradicdo que se transfere pararmforte e, mais tarde, para o piano,
de todo o repertdrio cravistico, cuja leitura pessaser feita nesses instrumentos.

Devem-se a Carl Czerny (1791-1857) edicbes, em osead século XIX,
destinadas ao piano, ndo soDlas wohltemperierte Klaviede Johann Sebastian Bach
(1685-1750), como de cerca de duas centenas deéaSate Domenico Scarlatti (1685-
1757). Num caso especifico, o de Carlos Seixas417d@2), redescoberto por Macario
Santiago Kastner a partir das primeiras décadasétolo XX, aplicaram-se a sua
producgdo, por analogia, principios interpretatidesautores do barroco que escreveram
para cravo e freqientados pelos pianistas a gersirprimordios do século XIX (9). A
transferéncia aludida teria uma ampla ramificacéantp ao sentido da tradicdo. Os
galhos de uma éarvore tronco, frise-se, o cravo, lidaiam indmeros outros
direcionamentos, a integrarem a tradicdo: formaéaito-pianistico. E a partir do
repertério cravistico que sera construido o grandeumento, envolvendo a extenséo
dos recursos que levariam ao pleno virtuosismo éegenvolvimento extraordinario do
cantabile O surgimento de instrumentos mais fortes, gracasnstrucdo de chapas de
metal mais resistentes e cordas extremamente eshusbnsequéncia da Revolucéo
Industrial, estabeleceu arcaboucos que propiciagmogressiva extensédo do teclado.
Atento a toda evolucao do instrumento, Ludwig vaetBoven (1770-1827) compde suas
obras para piano em constante ampliacdo teclaisgsultando do fato perspectivas
pianisticas mais abrangentes. Franz Liszt (1815)188m se tornando um primeiro
recitalistavirtuosee autor de obras que visavam a plena submissémgriblico atento
a grandeperformance estabeleceria critérios técnico-pianisticos malevados, mercé
dos instrumentos mais sonoros e fortalecidos.

Se, em uma perspectiva, 0 repertério escrito paeaoc atingira, para 0
instrumento, culminancias técnico-tecladisticasp@oborarem o avanco alcancado nas
obras para piano posteriores, entenda-se quearissfio inicial teve na oralidade o elo
essencial para a permanéncia. Os compositoresrirdaia metade do século XIX que
escreveram para piano, e que integram os repertfméglientados pelos intérpretes,
laudaram as obras de J.S.Bach para cravo, exeloi@ao piano. Beethoven, Frederic
Chopin (1810-1849), Robert Schumann (1810-185@gn@&snham o apreco. Liszt tocava
em publico Sonatas de D.Scarlatti. A partir da sdgumetade do século XIX, Camille
Saint-Saéns (1835-1921) apresentaria J.-P.Rameare@tais e Isaac Albéniz (1860-
1909) faria 0 mesmo com as Sonatas de Scarlattarisferéncia se daria, pois, desde o
repertério barroco realizado ao piano as obra®a@mntismo e as posteriores.

Formara-se, em centros da Alemanha e Franca maesiabnente, assim como
em outros paises da Europa e do leste europe@dgdo da tradicdo, a do mestre
interligada a do intérprete em sua formacdo. Emtesed em égide abrangente, que o
professor competente majoritariamente foi compogito pianista. Este, v6o alcancado,
teria influéncia sobre parcela consideravel dosrfigmagisters Paradoxalmente pois,
professores ensinaram a partir de aulas e reagaimilados dos intérpretes renomados, e
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a oralidade teria fundamental importancia. Chopimset legaram aos posteros a maneira
de como realizar suas obras. Hans von Bulow (1&8%@H1captaria, via exemplos de

outros, principios basicos da interpretacédo derasitcomo Beethoven e Franz Schubert
(1797-1828), transmitindo-os as geracdes de pamisberia através de intérpretes
posteros, executantes que permaneceram pela exieeléne os elementos essenciais da
transmissao ficariam registrados através de eschiieferencialmente autobiograficos.

Esses relatos evidenciam que caracteristicas deampositor foram apreendidas e

retransmitidas de maneira a ndo provocarem gratidesepancias. Seria certo entender-
se que individualidades tipificadas num nivel etkvaa interpretacdo resultassem em
diferentes abordagens. Contudo, mercé dos contdogre crescentes, a tradicao
interpretativa da obra de um autor barroco, roméantu posterior permaneceria

inteligivel, ndo apenas para uma critica exercidata® vezes na competéncia, mas
também pela audicao publica, que sofreria a acdoeda entre outras. As obras, quase
sempre repetitivas - o publico sempre necessitoundketa da comparacdo a fim de

exercer o diletantismo -, serviam como estrutursiceapara o conhecimento que um

intérprete pudesse porventura teraggera omniade um compositor. Abordando essa
necessidade da escuta repetitiva, Arthur Honedggarea quanto ao publico:

‘Ele conhece mal as regras do jogo ‘snob’. Reage segundo uma convengéo dificil de ser
por ele descartada. Falta-lhe a curiosidade e o desejo de ouvir obras novas. Eu compartilho muitas
vezes desse sentimento do publico. Em inUmeras oportunidades assisti a concertos de musica
moderna, de 1a saindo a pensar: ‘Fosse-me necessario pagar o ingresso, ficaria muito aborrecido’
(10).

O edificar a tradicdo ndo obedece regras fixasleaifilizagédo datraditio ao
longo € motivada por inUmeras razdes. De geracgeracdo, o intérprete qualitativo
prossegue a continuidade do legado. E ele que atis@rvida, levara até sua desativacio
como executante a mensagem recebida e por elevesenonada. Esse procedimento do
pianista, sem atingir, em principio, o cerne dag&o, dir-se-ia, o contetudo essencial de
uma obra, acrescenta a esta resultantegpjmoachescaptados e apreendidos durante
uma existéncia. Modismos, preferéncias culturambiante do aprendizado a plena
maturidade, maneira de viver, escolhas geografigaa o desempenho musical, sédo
alguns dos fatores que interferem na execucaoéatrdas geracdes. A interpretacéo
estard mais proxima a tradicdo vigente qudo madoraf capacidade cognitiva do
executante que se pormenoriza em uma obra. Seagsseaidade estiver aliada ao talento
e a qualidade dgerformance mais intensamente se entendera a tradicdo como
continuidade.

Forma e estilo séo palavras que podem ter multgtasficacdes. Entendendo-se
forma em uma de suas acepc¢des, como a obra e suatdati@as fixadas na partitura,
ou seja, o complexo de seus ingredientsilo poderia ser compreendido como a
maneira peculiar de cada compositor de mérito éread material disponivel a ser
utilizado quando da fixagao no papel pautado. &rAasermet afirma:

“‘Decorre que toda a criagdo musical ndo tera valor de testemunho histdrico, sendo na
medida em que seu estilo e sua forma tenham um carater individual: cada obra cria sua forma.”

O autor continua:



“Na atividade criativa estilo e forma s&o, poderiamos dizer, o reencontro da liberdade com
uma lei que a manifeste na exterioridade. Mas na experiéncia auditiva ha uma diferenga capital
entre a maneira pela qual se manifesta a liberdade da ‘forma’ e a liberdade do ‘estilo’: pode-se
objetivar a forma, descrevé-la e analisa-la, e o ouvinte terd a experiéncia através da escuta a partir
das articulagdes do caminho tonal; ndo se pode objetivar a liberdade do estilo, excegéo a certos
tracos gerais, porque ela se confunde com os caminhos que ela traga, de maneira que néo
sabemos nunca se tal forma melddica, ritmica ou harménica procede da liberdade ou de seu
condicionamento externo, tonal ou cadencial. Dito de outro modo, a liberdade do estilo,
considerada como lei, ndo é possivel de ser formulada; ndo se pode vivencia-la exceto através da
experiéncia vivida. Mas a prova de que ela é aceita é o fato de que um ouvinte distingue o estilo
de um autor do de um outro, apesar da semelhanca objetiva de seus estilos, quando passa de
uma de suas obras para uma outra, mesmo muito diferente” (11).

Essa nocdo do estilo torna possivel diferenciar autor de um outro e €
fundamento inalienavel de um compositor qualitatizntendo como “impressao digital”
de um compositor, sua marca Unica e exclusiva.

Mutatis mutandi forma e estilo tém significacdo diferenciada paratérprete
mas, igualmente, com algumas particularidades de@apacao com o que se entende em
um compositor. Aorma perpetrada pelos intérpretes através das geragdescabouco
contido na partitura e que, desde os anos de dpaelod 0 aluno e o0 executante
apreendem do conjunto das leis que regem a condipodil@a partitura estariam escritas a
notacdo e, a partir mais precisamente, do séculd, >§inais explicativos que
demonstrariam por parte do compositor as intengf@ssas para a realizacao da obra. A
partir desse manancial, o intérprete encontrarhafeama — como um todo — empregada
pelo autor, quais inovagdes, ou nao, no trato de to material. Poder-se-ia observar,
num outro contexto, que a interpretacdo de um éaptaiqualitativo, que permaneceu ou
permanece, estabeleceria 0 ssmtilo seu olhar frente a partitura e a sua escuta que
deveria sempre ser voltada ao rigor e ao...inef@uehndo o pianista e professor Jacques
Février observa - apos tocar Wréludepara Emma Bardac, viiva de Claude Debussy
(1862-1918) e dedicataria e intérpretelde Bonne Chansone Gabriel Fauré (1848-
1924) - :

‘Eu compreendi aquele dia 0 que se podia e aquilo que deveriamos nos permitir, mas
também, e sobretudo, o que era necessario evitar. H4 mil maneiras de interpretar Debussy sempre
o respeitando. Uma s6 é ma: aquela de trair o seu estilo’(12).

Constata-se a ambiguidade da palavra estilo. Esigdaria, no caso, a
caracteristica essencial do pensamento de Debugsymeiro compositor a tudo marcar
guanto aos seus propositos. Nesse campo voltasioaizacdes, a precisdo de todas as
intencdes do autor francés determinaria uma podturatérprete que deveria, doravante,
respeitar todos esses sinais, e dai partir paxaaigdo individual.

Nas sucessivas geracOes, pianistas mantiveramabesite a preservacdo da
tradicdo, e a execucdo publica, assistida e oypaddiletantes e criticos, formou um tipo
de “censura” ao que deveria ser entendido, guasdadadiferencas naturais entre 0s
intérpretes. Paradoxalmente, seria 0 “leigo” quéerd@inaria essa preservagdo. E o
executante “policiado” em suas intencées frentplwico? E-o, na medida em que n&o
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pode transigir frente a estruturas fixas. E-o, imaedsdo em que o ouvinte, apesar de
diletante em sua maioria, aceita ou ndo a mensagasmitida. O que resultaria de um
pianista, mesmo na notoriedade plena, se em retieahsse radicalmente acentuacdes
da frase inicial dallegro da Sonata em d6 maior K.545 de Mozart? As COnSeifE
seriam imprevisiveis, pelo fato de que a convergd® se entende por tradicdo foi
quebrada. Se a repeticdo repertorial é um fatdgddeao grande temor que o leigo tem
em relacdo ao novo, ela é, sob aspecto outrovagsslrda da perenizacao, entendendo-
se gue a tradicdo se expande, do intérprete papara omniade qualquer compositor
estudado.

Pianistas de personalidades distintas e geogradic@m formados em
Conservatérios e Escolas as mais diversas mantée amamada unidade da obra
preservada. Tipificar o fato seria considerar ocgoto para piano e orquestra. Intérpretes
das mais diferentes formacGes e de niveis altosofieriedade percorrem o mundo,
apresentado-se com orquestras e nao trazendo d@satlemas dperformancegracas
a preservacédo, que se faz ainda mais acentuadampela difusdo global representada
pelas gravagdes e outros meios de difuséo.

Quando um intérprete provoca as “regras” aceitasiditivamente apreendidas,
causando uma auténtica ruptura da tradicao vigesse, executante pode ter a admiracao
plena por parte de segmento de seus pares, de@ebdia critica. Permanecera como um
sui generismais ou menos qualitativo, mas néo servira de fpgeis a conseqiéncia
resultara em grotesca imitacdo, o que nado serigoggelas categorias citadas. Gleen
Gould (1932-1982), pianista dos mais significatidesséculo XX, ao criar convencgdes
personalistas, causou forte impressdo, mercé deatencial como instrumentista e de
suas idéias arrojadas. Se dados novos e salufayetados por Gould foram acrescidos
aquilo que poderia ser entendido como a ondulagastante daraditio, sob aspecto
outro a sua heranca teria ficado como impacto @sralas gravacdes, mas restrita a ele.
Gould nao teria sido o primeiro. Observe-se queerammente, Ferrucio Busoni (1866-
1924) causaria grande comocao entre os ilustrescasigue 0 ouviam, gracas aos
approachesnusitados que imprimia as obras executadas, sempimensionar 0 piano
em seus limites polifénicos maximos, sendo todawiaintervencionista em relacdo a
obra de autores que o precederam. Contudo, Busemiaiguns principios de “ruptura”
preservados pelos posteros. Entre estes, difegéiacida dindmica onde se destacava a
pujanca de seu toque e a execucao entendida cquestral.

O caminhar da tradi¢céo tem, ao longo dos ultimas skculos, sofrido influéncia
do virtuosismo, a atingir sobremaneira ®snpi dos andamentos mais rapidos. O
repertério cravistico executado ao piano seriaJoago, atingido pelos tempos mais
vivos, mercé da acdo de mestres que impulsionartgunéca-pianistica nos inicios do
século XIX, como Muzio Clementi (1752-1832), Johdeptist Cramer (1771-1858),
Ignaz Moscheles (1794-1870) e, preferencialmendel, Czerny, pianista, autor de uma
guantidade expressiva de exercicios e estudosopdeaenvolvimento técnico-pianistico
e professor de Liszt. A literatura para piano ¢ésqor Chopin, Liszt, Charles-Valentin
Alkan (1813-1888), Weber, Schumann esta plena ddarmentos agitados. A
performancecom caracteristicas de impacto, motivada em grpade pela capacidade
gue 0 novo instrumento, o piano, proporcionaveadalia todas as implicacbes dela
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decorrentes - aceitacdo publica e cultovetmose entre outras -, deram o ferramental
necessario ao compositor, intérprete também nass ades Chopin e Liszt, para a criagdo
de novos codigos de dificuldades técnico-pianistidaescrita deempimais “rapidos”
tornar-se-ia 0 desafio para muitastuoses que buscariam no limite dos andamentos a
prépria glorificacdo. A constancia interpretativessas alteracdes visando a quebra de
“recordes” atingidos anteriormente, seria um dosivos de determinadas flexibilizacdes
da tradicdo. Mesmo no repertorio do século XX, goaautores indicam basicamente
todas as intengdes necessarias, a vollUpia da ra@ibascada por inUmeros pianistas e,
no caso da maior notoriedade deste, havera semmmweoode novas geracdes almejarem
a alternativa alcancada, como parametro para rdosvdesafios. Esse desejo voltado ao
choque atinge, consequentemente, um compartimeatdradlicdo pianistica que é
basicamente preservado. Dir-se-ia que, apesar flesg@ncia ao repertdrio do século
XIX - inundado de exemplos que exercitam a virtdade -, determinada categoria de
intérprete altera okempj entendendo a obra a maneira de um malabaristte feeum
publico atbnito. Susan Bernstein externaria essestnissao:

“O virtuose substitui a figura do passado por uma do presente através da qual o passado
ressoa’(13).

Acrescente-se, do virtuosismo do passado aos firdéauma nova configuracao.

A permanéncia da tradicdo através dos século XBXgeno que se relaciona a
obra escrita para cravo interpretada ao pianomassimo todo o repertério posterior
escrito para este instrumento, deve muito aquetesu¢antes que, do romantismo a
atualidade, pensaram a fidelidade a obra como um éntendendo-se as diferencas
individuais.

Alguns aspectos mereceriam um pormenorizar mangaata leitura iconografica;
as edicbes comentadas, prenancio das edi¢cdessritis relatos de pianistas nascidos na
segunda metade do século XIX, a traduzirem o eaataifrente a formacao, ao ambiente
musical ou ndo, ao repertorio e a carreira deseithl os textos de professores-
intérpretes que permaneceram.

Ao ser observada a ampla iconografia de pianistagpgrduraram, pode-se captar
uma decorréncia dessa fidelidade a tradicdo. Assfdibs intérpretes representativos
apresentam o executante, muitas vezes, em posegiern ideario romantico estaria
presente. Sentado ao piano, Liszt tem o0 seu olkadd em algum ponto imaginario,
queixo ligeiramente elevado, olhar sonhador. Sefguasse principio, verificam-se, nas
geracfes que seguiram, olhares “perdidos” - nessergo interior - de pianistas como
Walter Gieseking (1895-1956), Claudio Arrau (19@31), Arthur Rubinstein (1886-
1982), Artur Schnabel (1882-1951), Guiomar NovakE396-1979), Wilhelm Kempff
(1895-1991), Alfred Cortot (1877-1962), Margueriteng (1874-1966), Edwin Fischer
(1886-1960), Dame Myra Hess (1890-1965), e legi@opanistas fotografados da
segunda metade do século XIX & — menos frequenterreatualidade (14). Nao seria
essa constancia um elemento caracteristico denachig&o? O repetir a mesma pose, em
dezenas de intérpretes de valor, ndo representaia,outro aspecto, que a tradicdo
sonoro-repetitiva mantém a sua aceitacao basitsageada? Nao seriam esses registros
a referéncia ao proprio repertério romantico relaado ao poético, ao sonho, a
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divagacdo, ao noturno? A fixacdo do perfil exclai inonografia o fator virtuosismo,
reservado a acao sonora.

O ideario romantico da interpretacdo dos autoresagrados nao passaria ao
largo para alguns pianistas-pensadores. Consideisn@ edicdo das obras para piano
préUrtext, pré-criticas, observa-se a presenca do sensordeepor a ser transmitido,
assim como, em alguns casos, o culto ao liter&@igo. Todas essas edicbes serviam,
mercé do peso da respeitabilidade do Unico revomanutencdo das estruturas da
tradicdo do repertorio consagrado. Havia a integ&@erntécnico-interpretativa, a sugerir
intencdes, a “criar” sinais relativos a agoégicaji@amica e as acentuacdes, a propor
dedilhados e alternativas, pedalizacdo, assim camas abordagens dos autores
romanticos, a necessidade de explicar inspiragi@tesncoes e essencialidades subjetivas.
A edicdo das obras de J.S.Bach para cravo, a se@adas ao piano, realizada por
Ferrucio Busoni, tinha inclusive o titulo Bach-Basgois a interferéncia era plena de
todas as intencbes pensadas pelo mestre italigb)o Alessandro Longo intervém
igualmente, inserindo todas as sinalizac6es eno@uanto a edicdo completa das obras
de D.Scarlatti (16). Alfredo Casella, interfere tounenos, sugere contudo intencdes na
edicdo das Sonatas de Beethoven (17), sendo que $ahnabel, intérprete consagrado
das referidas Sonatas, é bem mais intervenciofii8)a Poder-se-ia considerar os textos
escritos por Alfred Cortot quanto as revisdes dam® de Chopin, Liszt e Schumann
como a plena presenca de alguns dos mais subjettvibsitos do romantismo. Cortot
sobrevoa as intencdes, flexibiliza w@snpi sugere dedilhados, propbe formulas para o
dominio técnico, recria o universo metaférico, pmb& ao intérprete partir do extra-
musical poético, irreal e sensivel (19). Seria passentender todas essas edicdes
mencionadas como a traducao de algo imperativoamento histérico, corroborando o
preservar a tradicdo. Seria a partir basicamentedanda metade do século XX que a
presenca da edigdo critica, a maioria delas relaipar equipes de estudiosos, onde ndo
faltam intérpretes, a confrontarem fontes primagasutras, a trazer ao executante a
quase certeza da fidelidade ao texto e a possiididle manter a tradicdo através dos
acumulos da oralidade, das leituras das edicOe®qeates, da comparatividade e...do
alumbramento.

O entendimento dessa passagem da tradicdo atragégedacOes teria maior
compreensado, nesse elo imprescindivel criadorpraée, menos a partir dos textos
analiticos de quaisquer orientacdes, mas sim n@me@nsao da praxis vivida, exercida e
transmitida por mestres e intérpretes que perduran@ memoria. Muitos deles
souberam, em livros, expor unicamente o alisamdatego, a experiéncia exterior de
conteudos inerentes a musica e a recep¢do dedeprietie, nas salas e teatros onde a sua
gualidade de executante foi exposta. Ha certameaker nesses relatos, alguns a
passarem ao leitor o ambiente vivido em determmadecunstancias. Contudo, a
experiéncia interior e a relacao intima com a najsiom a obra e seu resultado sonoro e
poético ficariam a margem. Poder-se-ia entenderocamdnicas sobre a vida do
intérprete. Haveria, nesses casos, forte dose idadeg inerente ao executante, mas em
inimeros casos compreendida, mesmo que inconstiente, como uma verdade
absoluta. Nao por acaso, Saint-Exupéry, ao escealee a vaidade, observa: “Vieram-
me reflexdes sobre a vaidade, pois sempre ela s&figwwou ndo como um vicio, mas
como uma doenca’(20). Sob outra égide, a presengae sempre mais pronunciada, do
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intérprete prevalecendo sobre a obra ndo poderigpesesada como um desvio de
trajetoria? (21). A necessidade imperiosa dos bt#sf de um publico aguardando as
mesmas obras — entenda-se também, os mesmos gesiosteria cerceado a expansao
repertorial? Artur Honegger observa com agudeespeito desse cultopgrformance

‘A obra ndo é sendo uma corda esticada que serve ao acrobata, regente ou pianista, e
como existem certas obras reprogramadas, das quais nos cansamos, o repertorio encolhe ao
invés de ampliar’(22).

E no desiderato da necessidade de transmitir coEexecutante teria buscado
guase sempre, paradoxalmente, uma culminancigiatativa que serviria a trajetéria da
tradicdo. Frise-se que, nesses casos estereotipadesmais variados testemunhos
literarios - autobiografias, depoimentos, entregst sempre ha conteudos de valia que
podem servir a reflexdes (23)

A tipificacdo, como amostragen dessa captacdo dassagens recebidas e a
serem transmitidas, pode-se aferir mais intensamemt trés intérpretes consagrados,
saliente-se, como exemplos que, absolutamenteeddexdos, deixaram registrados o0s
seus pensares a respeito do aprendizado, do ssiatividades, do peso, mesmo que
inconsciente, da tradicdo, assim como de algumessadm particular. Nota-se que a
essencialidade da transmisséo desses pianistdadiade Ouraesidiria numa qualidade
una reflexiva. Wilhelm Kempff, Vladimir Horowitz €@D3-1989) e Claudio Arrau,
oriundos de geografias diferentes, Alemanha, Risslaile respectivamente, passam ao
leitor significativas posi¢cdes quanto a heranca&b&a e a ser transferida aos poésteros,
pois tiveram longas carreiras pianisticas.

Poder-se-ia considerar os textos de Wilhelm Kenguff,escrever sobre 0s seus
anos de aprendizagem, como a plena captacdo daagess anteriores sob um aspecto
mistico. Ha nos seus relatos essa apreensdo, rdistcadmiracdo-veneracdo e
deslumbramento pelos maiores. Kempff, tendo umandgéo completa a partir de seu
pai, musico de expressdo na comunidade, estudé@wo,0pjano e composicdo, praticou
canto coral como crianca de coro e, ja na tenideideomo uma tradicdo musical vigente,
dominava varias areas musicais. A oralidade e @astenta seriam fundamentais para a
sua formacdo. Ter ouvido Eugéne D’Albert (1864-1)982Ferrucio Busoni causou
profundo impacto no jovem aprendiz. Escreveria neide a respeito de seu primeiro
encontro com Busoni, levado que foi pelo pai a dienser ouvido pelo mestre italiano.
Apdés ter tocado para o ilustre musico, este sesgoalw piano e Kempff atento relata:

‘E como se ndo bastassem as palavras, 0 mestre instalou-se ao piano e me disse
alegremente: Vocé vé, ‘nosso’ 6rgdo tem apenas um teclado; mas ao mesmo tempo ele tem
muitos. Eu sou mesmo herético ao ponto de pretender que a maioria dos Preludios corais de Bach
se exprimem melhor sobre nosso piano moderno, preferencialmente ao 6rgao, bem mais pujante e
macigo para as joias da musica’. E ja suas mdos voavam sobre as teclas para fazer ressoar o
Preludio do coral: Réjouissez-vous, freres chrétiens. Nunca ouvira tamanha ressonancia ao piano.
Bach aqui escrevera um cantochdo para tenor, exibindo a melodia colcheias alertas tocadas pela
mé&o esquerda e uma filigrana prateada de notas mais breves ainda, tocadas pela mao direita. Eu
acreditei ter ouvido uma trindade sonora, um 6rgéo do futuro. Logo que ele terminou, eu consegui
tdo somente inclinar a cabega em siléncio. Eu tinha compreendido. A porta se fechara sobre nés
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quase sem fazer barulho. D’Albert teria tocado essa peca num sforzato bem a la Beethoven,
pensei irresistivelmente. E, bruscamente, meu pai fica estatico. Ele, rotineiramente t&o expansivo,
estava novamente perplexo, pois algo grandioso tinha-o tocado; o manto do Santo resvalara sobre
ele. ‘Jamais ouvi Bach como este tocado ao 6rgdo’, murmura meu pai sem poder reprimir sua
emogao. ‘Se houvesse mais homens dessa categoria, 0s simples virtuoses e os autématos vivos
do piano desapareceriam’(24).

Wilhelm Kempff, apesar de jovem, trazia uma bagageusical necessaria a
bem captar mensagens recebidas. O seu caracter gibeimaginario, mais essa Vvisao
romantica e metaférica, fariam com que a tradicluvida fosse filtrada numa aura
espiritualizada. As gravacdes do pianista, exedataBonatas ou os Concertos de
Beethoven, ou ainda obras de Mozart, Schubert samt,Liraduzem essa captacao da
tradicdo sob uma égide extremamente poética evéeyjairando as suas interpretacdes
entre aquelas que fixam um periodo histérico etarks das mais auténticas. Quanto as
obras de Liszt, privilegiaria aquelas nas quaisiridsplidade, poética e imaginario
estivessem inseridos.

Diferentemente de Kempff, Vladimir Horowitz primopelo permanente
perfeccionismo técnico-pianistico. Em tendo sidodos mais capacitadesrtuosesna
acepcdo plena da palavra, buscou sempre, como bsesséo, ndo sO6 a qualidade
excepcional técnica, mas a abrangéncia da feiturara da frase. Apesar de criticas de
segmento purista, Horowitz seguiu a tradicdo doipmo transcendente representado por
Liszt, acrescentado de um vigor caracteristicoategba consideravel da escola russa de
piano. Ao ser entrevistado por David Dubal duraalguns anos, externou aspectos
importantes de sua formacado, suas preferénciassaber ouvir — eapproachesde
determinadas obras consagradas. Horowitz destacadm profunda nitidez, as
caracteristicas de pianistas que 0 antecederars, sEaneos, e a nova geracao de
intérpretes. Distancia-se o pianista, paradoxaleyelt intérprete para o qual o holofote e
a midia sdo imperativos.

Para Horowitz, “o piano é o mais facil instrumepéra se tocar no aprendizado e
o mais dificil de ser dominado na maturidade”(Z5§sa consciéncia critica atinge as
obras executadas. Possuidor da possivelmente téaitica do século XX, Horowitz, ao
contrario de outrowirtuoses mostra nas obras que sao representativas dotGeper
pianistico uma economia no emprego terapirapidos. Talvez uma de suas mdltiplas
gualidades tenha sido a de imprimir as ondulacgégieas e, sobretudo, as dinamicas,
os limites extremos. Essa caracteristica, menagudaeprimir andamentos, evidencia o
respeito a uma tradicao interpretativa. Nao poragaso, 0 pianista gravava e tocava em
publico em pianosSteinway & Sons previamente selecionados. Anteriormente foi
comentado o estilo e a impresséo digital. Sabeselgrowitz o intérprete de uma peca
através do personalissimo estilo de execu¢do. Quamd obra era por ele transcrita,
nesse compartimento raro por ele frequentado, detnama, a maneira de um dique
rompido, uma pujancatempinum limite extremo. O pianista tem consciéncian@lda
tradicdo ao afirmar que ndo apreciava a sua umaeagiao da Sonata op. 27 n°® 2 de
Beethoven, considerando o primeiro movimento d&sseta, conhecida comdm Luar,
demasiadamente lento. E observa, o que é impartdfilesegui muito a tradicao”(26).
As interpretacbes de Horowitz, pianista de umargaomantica, estdo sempre, sob
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aspecto outro, no século XX. Afirmaria: “Se somembs fosse possivel ouvir Mozart
tocar, muitos mistérios estariam resolvidos. Taklezgostasse de ouvir o som do piano
moderno”(27). E em outro momento:

‘Devo dizer aos estudantes que Mozart, Chopin, Schumann, Bach e Haydn tém o mesmo
sangue, veias, pulso, 0 mesmo coragdo, 0 mesmo cérebro, como nds hoje. O meio pode mudar,
mas o ser humano continua o mesmo. Desde que ouvem, pela primeira vez, 0s passaros
cantando, os seres humanos amam a musica. Nada muda. Por que hoje nés temos tanto medo do
expressar nossos sentimentos em relagdo a musica? Mozart tinha os mesmos defeitos nossos.
Ele teria morrido porque estava a beber em excesso, mas em sua musica ele estava voando.
Estava cantando como os passaros. Os grandes compositores eram pessoas € eu as aprecio
como pessoas’(28).

Esse alumbramento competente fa-lo distanciar-déedlatura mais arida sobre
musica. Horowitz € critico em relacdo ao que oupeeferenciando, sempre, as
interpretacbes onde h& a recriacdo, casos, comupio® de Walter Giseking e os
pianissimos Alfred Cortot e Alicia de Larrocha (1923- ) conmtérpretes ideais de
Schumann e os espanhdis, respectivamente. Pergustdde um livro que acabara de
sair, denominadd@he Physiology of Piano Playinge Otto Ortmann, observaria sem
constrangimento: “Sim, eu conhec¢o. Eu ndo conskeguim paragrafo. Apos a leitura
desse livro ninguém mais poderia tocar piano”(29).

Da tipificagdo de intérpretes consagrados ldade de Ourp possivelmente
Claudio Arrau, em suas conversas com Joseph Harowwitha sido o pianista que mais
fundo chegou, nessa problemética relacdo criadectgante, quanto a preservacao da
traditio. Temperamento mais introspectivo, que o levowsige a ser analisado durante
cerca de meio século pelo Dr. Hubert Abrahamsosdsuas reflexdes essa busca as
conviccOes serenas. HA em seus depoimentos a idecessle expressar o respeito a
obra, as suas intengfes e a individualidade re#exonge de clas, sobretudo daquele
formado por colegas pianistas. E um critico mordag interpretaces estereotipadas.
Tendo tido uma das mais prodigiosas memorias dérizisia interpretacédo, confessa que
apenas tinha receio de falhar nesse item. Sob égitle, Arrau aborda a musica como
um todo e, apesar dessa “reclusdo” pianistica, sab@, apreciar e criticar outros
géneros. Entrevistado por Joseph Horowstz, le tard Arrau compreende o enorme
depositario que é a maturidade, com o olhar difeaglo. Poder-se-ia afirmar que seus
depoimentos revelam plena consciéncia da carreitzabte e vivida sem a procura da
notoriedade excessiva. Ele foi um intérprete refees.

Importa entender a trajetéria de Arrau desde om@mudios do aprendizado.
Joseph Horowitz, que soube captar as inten¢desass profundas de Claudio Arrau,
observaria que o professor do pianista, Martin Kgau

“ ndo deixava jamais de citar seus proprios mestres, Liszt e Carl Reinecke (1824-1910).
Ele ensinava num espirito de uma tradicdo a ser mantida. Seus alunos eram para ele uma
sociedade de aprendizes”(30).

Tal afirmativa corrobora essa transmissdo aceitincensada da trajetéria
percorrida pelatraditio. Arrau tem consciéncia da atitude do intérpretentt a
apresentacdo publica: “Antes de poder tocar, nédesse torna aprender a querer
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tocar’(31). Assim como ocorreu com Kempff, Horowigrthur Rubinstein, fascina-o
Ferrucio Busoni, descrevendo-o como aquele intérpgreja mensagem € rigorosamente
pessoal, mas de enorme importancia:

“Tinha idéias que eram sé dele. Vocé ndo poderia dizer a um aluno: toque este concerto
como ele. Mas era tdo maravilhosamente realizado — uma criagdo auténtica — que vocé nao
poderia ter outra atitude que a de se submeter. Mas ndo era uma interpretagéo definitiva. Era
incrivel. Lembro-me de uma incompardvel sonata de Liszt e de uma incomparavel
Hammerklavier'(32).

Amplia Arrau o quadro do repertério, possibilitando intérprete visualizar
outros segmentos da vasta producdo existentegeiahiando-se contrario as repeticoes
de programas, pratica comum:

‘O verdadeiro intérprete é aquele que sabe se transformar naquilo que ele néo é. Vocé
sabe, os alemaes diziam: ‘Das liegt ihm’ — isto Ihe vai bem. Mas interpretagéo é outra coisa. Seria
como entendermos um ator representando ele proprio. O melhor Debussy que eu ouvi foi tocado
por Furtwangler e ndo por um regente francés. Quem conseguiu reger a Patética de Tchaikovski
melhor do que Furtwangler? Se eu pudesse citar exemplos verdadeiramente eminentes de
especialistas, como os denominam...Mas como regra geral eles tocam sua especialidade de
maneira mais superficial que aqueles que tocam o repertdrio eclético”(33).

A respeito do publico, abordado anteriormente nésttéo, Arrau tem nitida
opinido: “Preocupar-se com a reacao do publicayé que pode realmente assassinar a
interpretacdo”(34). Dai entender que “a interpi@baé uma sintese entre o mundo do
compositor e aquele do intérprete”(35). Esse distamento da reacdo do publico foi um
dos motivos que levaram Arrau, pouco a pouco, angdiimo gestual impactante em
beneficio de uma profunda concentracdo ao toce gouilo que deveria ser transmitido
era a obra, ndo o gesto causador da impressadmiua, direcionou-o a lutar contra a
vaidade — ja mencionada - “...é necessario lutatrac vaidade, com toda a sua alma.
Mais nos tornamos idosos, mais a personalidada-sgrharmonizada - entdo eu acredito
gue certas inibicdes devidas a vaidade podem sebatalas com alguma chance de
sucesso”(36).

A composicao, fulcro central do trabalho de umrprigte, sé sera captada atraves
do entendimento o mais completo - acimulo de camtestos - ndo apenas da obra a ser
preservada, mas também do conhecimento técnicéspem Unica possibilidade de a
mensagem musical ser transmitida em sua integdaiddoda criacdo carrega carga
intensa além da propria escrita, dai ndo existichras faceis, pois a execucao de
qualquer composi¢do requer o desvelamento de unga@tulto, a fim de se tornar
resultado sonoro. Poder-se-ia entender todo o a@r$éenico-pianistico, assim como a
leitura extra-pauta, como pertencentes, historicénea uma outra tradicdo. Aquela
concernente a interpretacdo final de uma obra,eafidade, passaria pelo imperioso
aprimoramento do técnico-pianistico e da compreensdior da composi¢cao. Disso, sob
outra égide, beneficiou-se 0 compositor que, a eadaco da técnica ao piano, adaptava
suas idéias, em casos especificos, as novas catigs. H4 que se considerar pois, que
a apreensao dessa abrangéncia crescente, pordpaatgor, determinava a sua propria
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aplicacao relacionada as novas formulacbes poprelpostas. Poder-se-ia entender o
piano, pois, como um imenso laboratorio.

Uma outra literatura, geralmente direcionada a tutida pianistica, mas
preferencialmente redigida por pianistas relevamesum dominio pleno da teoria e da
praxis, enrigueceria conhecimentos. Atraveés doslegcalguns mestres deixaram obras
gue se tornariam referéncias. A abordagem iria edesdeitura técnico-pianistica da
chamada mecéanica dos cinco dedos a mais introgpegtissibilidade da realizacao
inefavel de uma obra. Essa tradicdo da tradicAmpmreein progress igualmente,
determinaria, sob outro prisma, a edificacado delasdiferenciadas quanto a abordagem
técnica. Poder-se-ia entender, como exemplo, gescala russa de piano apresenta
diferencas se comparada for aquela denominadaeBanSe a feitura final resultara
distinta, basicamente a estrutura da obra a sesepada manteria uma unidade.
Ressaltou-se, anteriormente, a presenca de sdlist@oncertos para piano e orquestra,
formados nas mais diversas escolas pianisticasgraf@mamente outras, mas que
mantém, mercé da preservacdo de dados essenaais,aatitudes bem proximas. Se
anteriormente foi tratada a oralidade como fatéevante a transmisséo, escritos de
mestres sobre essa passagem do conhecimento trsarfandamentais. Considerando-
se a obra referencial de Frangois Couperin (16@3)YLT'Art de toucher le clavecide
1716, pode-se verificar que as bases solidas pd@asexecucdo do repertdrio cravistico
la estavam, inclusive o extra-musical, como o tathando para a platéia, num sentido
de descontracdo. Tirariam proveito 0s seus par@s, S0 em relacdo as formulas
tecladisticas, como a ornamentacéo e feitura deapgess. Karl Philipp Emanuel Bach
(1714-1788), em sua ob¥éersuch Uber die wahre Art das Klavier zu spiedenl759,
normatisa realizagfes técnico-tecladisticas, furddamls a boa compreensdo da musica
do periodo, explicitando-as. Num contexto amplo xigréeoria, Czerny deixou,
paralelamente & monumental producédo de estudogqua 0s niveis de conhecimento
pianistico, obras tedricas a explicarem a manaraedinterpretar criacbes de coetaneos
ilustres, das quais se ress#tanst des Vortragd-oi professor de Liszt que, com Czerny,
pianista de méritos, captou os ensinamentos obpdosste ultimo no convivio com
Johann Nepomuk Hummel (1778-1837), Beethoven e €lém

O periodo a partir da primeira metade do século XEX caracterizaria pela
expansdo, a mais ampla, do técnico-pianistico, éneas conquistas propostas por
Clementi, Beethoven, Liszt, Chopin, Alkan e Schumamais especificadamente; assim
como, aguele das décadas antecedendo o séculmetX,penetrando, as dimensdes
estabelecidas por Camille Saint-Saéns, Claude €3gbwAlexander Scriabine (1872-
1915), Sergei Rachmaninoff (1873-1943), Maurice dRail875-1937), Béla Bartok
(1881-1945), Sergei Prokofiev (1891-1953), Olividessiaen (1908-1992), entre outros,
impulsionariam o piano a novos horizontes, a dalicde estudiosos, professores-
intérpretes, procedimentos visando a desafiostauass. Nesse desiderato, objetivando a
difusdo de idéias técnico-interpretativas, salvedmaa tradicdo, surgiram muitos livros
importantes que ddo um panorama dessa preocu@ao (

A técnica pianistica sofreria acréscimos significet basicamente a partir da
segunda metade do século XX, quando processos asjsach relacdo a tipificacao
habitual, apresentam-se em obras de autores gmagnahte distintos. Poder-se-ia
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ponderar tratar-se de um trilhar natural, manenatiqa outra de se enfrentar idéias
novas. Essa feitura de obras multidirecionadadigioar-se-ia mais complexa para uma
afericdo, devido ao recuo exiguo do tempo e afprafdo daqueles procedimentos. Os
autores pois, do século XIX a atualidade, foramesmendo aos seus acervos criativo-
pianisticos formulacbes impulsionadoras, a re@uisdos intérpretes a atualizacao
constante, a contraproposta motivada pelo perfeistim, basicamente tendo como
farol, criador e intérprete, ambos, conscientementeédo, algum segmento da tradicao.

Considere-se que, no limiar do século XX, a gravagd&ia revolucionar
principios voltados a tradicdo, pois perdurava aindn certo amadorismo nas
elaborac6es de programas, um rigor discutivel guargualidade do intérprete e muitas

das obras que este executava, a ponto de Ferrus@nB ter observado nos termos:

“Os virtuosi que viveram antes da ultima geracéo, de fato, ndo tocavam nada a ndo ser
suas préprias composicdes e outras, com suas proprias alteragbes; tocavam o que tinham
preparado unicamente para eles, aquilo que lhes era conveniente e s6 0 que poderiam realizar no
que tange técnica e sentimentos”(38).

Se a tradicdo dava mostras de uma existéncia at@-nmuros, na relacdo
professor-aluno-intérprete a programacéao de basicamodo o século XIX apresentava
essa conotacao até amadoristica, onde proliferaspetaculos plenos de diversidade no
ambito do que devia ser visto ou ouvido.

O advento da gravacdo e o desenvolvimento ampléowieda dos registros
fonogréficos fizeram com que mais e mais o intéepfieasse fixado naquele momento
unico, instante do acontecido, que ocorre uma vea partir da edicdo, permanece
congelado. O século XX assistiu, desde a primed@ada, aos registros de intérpretes
gue teriam sido esquecidos, ndo fosse o inventeirQe gravacdes de intérpretes como
Camille Saint-Saéns, Claude Debussy, AlexanderaBice, Maurice Ravel, Sergei
Rachmaninoff, Sergei Prokofiev e tantos outrosrda medida aproximada das intencfes
desses compositores-intérpretes. Sob outra egiteeraretacado de pianistas como José
Vianna da Motta (1868-1948), Joseph Lhevine (18344}, Ossip Gabrilowitsch (1878-
1936), Ignaz. Friedman (1882-1948), Vladimir detiaann (1848-1933), Harold Bauer
(1873-1951), Marcelle Meyer (1897-1958), possidilibservar o estagio da tradicdo e a
sua caminhada posterior. Poder-se-ia acrescentairfagores influentes a trajetéria da
traditio em seu curso natural ja se mostravam fixados ers devidos estagios. Seria
I6gico supor que 0 avancgo notavel da &rea impudsi®® 0 perfeccionismo, sempre meta
a ser alcancada. Seria igualmente transparentevabsgue, a medida em que as
gravacdes ficaram mais perfeitas — sonoramente qdee 0s intérpretes buscaram a
auséncia total da falha humana, através das padaiieis das masterizacdes e edicdes, a
obra passou a ter uma outra referéncia, benefigjagrd parte, o preservar tradigdes. O
publico ganharia parametros outros de afericas, lp@veria maior freqténcia auditiva no
gue tange as obras, assim como a possibilidadeodgzaracdes. Paradoxalmente, tem-se
uma armadilha sob aspecto fundamental. Se, antigamdevido ao alto custo das
gravacdes — cera, rolos, 78 rotacdes e até aos,Leslos importantes promoviam o0s
intérpretes de relevo, ultimamente todos podemdesso ao registro fonografico, o que
pode acarretar, até, uma certa irresponsabilidade qdem grava - vaidade,
desconhecimento do aprofundamento mais amplo -oleretido, de quem contrata.
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Difundidos, a aparéncia de uma imagem da tradigg@eqse concretizar. Contudo,
prevalecem as gravacgodes referenciais, o que é ategaria de salvaguarda.

Antolha-se que apenas foram mencionados intérpgekegperduraram através da
exceléncia das execucles. Frise-se que a trade&duastém igualmente através de
pianistas da maior importancia que, por motivoohitamente outros, desenvolveram e
continuam suas atividades como pianistas e pafesem seus redutos de influéncia,
muitas vezes realizando minimos deslocamentos gkogs. Essa existéncia “oculta”
para as Sociedades de Concerto pode ter sido ao opgural de determinados
executantes. N&do obstante, mercé da informacaalglestdo esses mestres e intérpretes
cbnscios do que é realizado em outros centros caloe a tradicdo recebida é mantida,
até de maneira mais generosa, pois distante dofoted. Para o presente texto estao
tipificados apenas aqueles intérpretesidtde de Ouroque ficaram na meméria por
motivos varios, como a aura instaurada em toresde o tempo de reflexdo possivel
para muitos. Toda essa maturacdo processou-se etod@ em que a carga poético-
filosofica podia ser pensada e transmitida com omaeor naturalidade, no convivio com
um ambiente social em que as trocas de idéias, esmm os soliloquios, tinham outra
dimensdo. Nao se trata de juizo de valor entre muosehistéricos distintos. A
constatacao resulta, inclusive, na dimensao dabiagrafias de intérpretes possuidores
dessa aura, e da escassez desse tipo de litezatteaos da atual geracdo. Se houve um
aumento geométrico em termos de pianistas, a psnfiretudo da segunda metade do
século XX, constatar-se-ia que a progressado ndi@a selo sequer aritmética quanto a
essa literatura especifico-qualitativa, decrescestére os intérpretes de geracgdes
posteriores. As atuais revistas especificas decalso entrevistarem um executante, tém
hoje como respostas mais a propria trajetéria deissgsta e menos conceitos emitidos
sobre musica, sociedade e outros topicos relevabiese-ia existir um vazio de idéias
para tantos intérpretes. Se excec¢des h4, e elateraxicasos especificos de Daniel
Barenboim, ou mesmo, sob outro enfoque, Maurizitirfoelas séo raras. Os pianistas
atuais mais ventilados ou ndo se expressam atdavésa ou da escrita ou, na maioria
das vezes, discorrem sobre suas trajetorias, r@oege suas interpretacdes ou projetos
pessoais, evitando o debate de idéias. Considayeesa dimensao da segunda metade do
século XX ainda nao foi devidamente estudada, neasica-se que, ap0s a Segunda
Grande Guerra, os laureados em Concursos Interraasi de Piano inundaram de
propostas as Sociedades de Concertos, legidesdertes pianistas, sob a configuracéao
técnico pianistica. Aquelas competicbes nao passatespercebidas ao olhar e aos
ouvidos atentos do pianista panamenho Jaime Ingram:

‘A oportunidade de termos sido jurados de Concursos Internacionais levou-nos a ouvir,
com assombro, a toda uma geragao de pianistas que, apesar da juventude, possuem preparacao
técnica respeitavel. A competéncia relativa a execugéo é cada vez mais feroz para aqueles que
tém como objetivo fazer uma carreira de concertista nos cenarios internacionais’(39).

Seria pois esse embate, a necessidade da disputxale de execucdo pelo
mundo, e interesses 0s mais variados que desviatengdo desse novo intérprete, ao
eclodir nas Sociedades de Concerto, fazendo-o ref2mm meio avido em descobrir
novos valores mas, paradoxalmente, selecionandgugsimos a serem aproveitados e
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prestigiando, no limite extremo, os consagradogoBsivel compreender que pouco
sobraria para a reflexao...

As mutacdes constantes certamente serdo fatotasntds nessa flexibilizacéo,
maior ou menor, da tradicdo. Criador e intérpreitemdm uma unido basicamente
inseparavel, que soO se tornara fragilizada se outxete nao tiver consciéncia plena da
criagdo, nao transmitindo a mensagem integra atndgsio final, o publico. Claudio
Arrau, que repugnava qualquer tipo de artificioaparinterpretacdo, observaria com
profunda agudeza:

“ O artista criador é, parece-me, um dos raros homens que podem esperar obter a uniao
dos contrérios, até essa integracdo total que é a finalidade mesma do processo de
individualizagédo. Maiores as tensdes que o artista tem de suplantar, mais a unido e a totalidade
serdao também de uma perfei¢do maior’(40).

José Eduardo Martins
Pianista e Professor da Universidade de Sao Paulo
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