O Intérprete a Sombra das Reminiscéncias

José Eduardo Martins

O intérprete, ao transmitir ao ouvinte a obra @jatksvela-se parcialmente, podendo, na
apreciacdo do publico, tornar-se “similar” a algigualmente intérpretes. A aura que se
agrega aos mais consagrados teria dimensdo basieaemuivalente. A preferéncia de
segmento do publico por determinado instrumentsbagsponde a predilecao delineada
de outros segmentos, resultando uma “classe” deutatges que se notabilizam durante
as suas respectivas trajetorias.

A historia coloca Beethoven como primeiro intérpret se libertar das amarras do
mecenato; e Liszt, o pianista romantico pioneirgcatando recitais inteiramenre de
memoria. Significativa se tornaria a quantidadeirdérpretes oriundos do caudaloso
periodo romantico, sedimentadores do aperfeicoam@sando a “performance” que,
nas ultimas décadas, sob outra égide, atinge smde@recisdo ndo observados antes.

A perenidade da criacdo, sobrepondo-se a intergiEmido executante, fez com que mais
decididamente o texto literario musical — nele umado a atividade epistolar do
compositor — representasse fonte documental deriémmoa para o desvelamento da
propria criacdo musical. Mozart, Gounod, Liszt, Weag Debussy, entre alguns dos mais
assiduos aos textos literarios, testemunham o i@otid a participacdo genérica, a
criacdo. O intérprete, sendo o intermediario eatobra e o ouvinte, apés a fungdo como
divulgador durante sua atividade, tende ao desaipz#ato (1). Esta colocacdo
implicaria uma “menor” relevancia demonstrada aa $exto literario. Pareceria
desinteressante a publicacdo de texto de personggemmesmo fundamental em seu
periodo, desenvolvesse uma trajetéria marcada ga@iema que gerformancepode
proporcionar, mas a levar ao progressivo ostraciapis a sua desativacao frente ao
publico. O movimento editorial estaria basicameatEnto em evita-la, devido ao nao
interesse ao literario do intérprete “erudito” cagr®do, a cada vez mais intensa
veiculagéo pela midia do “comercial de alto consumaornando mais interessante a
divulgacao de “memodrias” facilmente mercantilizagadescartaveis — e a raridade dos
textos de reminiscéncias ou reflexivos por parterddsicos voltados@erformance

A intermediacdo € possivel pretender-se a “pernwarda acdo. O todo desta
dependeria do entendimento do enfoque. O cineasta rAndrei Tarkovski, através de
seu personagem Alexander & Sacrificio, teria compreendido a transcendéncia do
intérprete — ator no caso -, estabelecendo parémewtros para a atitude frente a
intermediacdo. Alexander, esse ator aposentado,pi@tho de angustias existenciais, em
solilbquio expde-se: “Se eu entendo direito, Aledean quis dizer que é estranho que
uma pessoa voluntariamente seja transformada em abrea de arte. Em geral, o
resultado é tdo longe de seu autor que é dificdditar que a obra foi feita por ele”; e
criteriando a fungédo do intérprete: “mas com ositoses € o contrario. E o proprio ator
gue é a obra de arte” (2). Parte substancial derde ser do intérprete estaria contida no
pensamento de Alexander, em momento de estressamentue serviria para a
ratificacdo da presenca da “perpetuacdo” atravdsitlga pelo intermediério realizada.
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A permanéncia da obra de arte estaria assim gd@san® instante do acontecido
fortaleceria a cada repeticdo desse instante agavda da obra de arte.

A perspectiva de uma sugerida simbiose obra deagée foi compreendida por alguns
intérpretes. Entende-se nesse amalgama, ideal,camaplexo, a identificacdo a mais
proxima, o que resultaria, em termos interpretativa observacao arguta, em se tratando
do segmento musical, do texto submetido a anadéses mergulhar em direcdo aos
manuscritos, edicfes existentes e material foniograf A exegese verificada
sobremaneira a partir dos anos 50, no que seoeldé fidelidade aos textos musicais,
veio acompanhada de todo um acervo atavico tédmiegpretativo-pianistico
desenvolvido pelos intérpretes anteriores, que open@am décadas divulgando
preferencialmente o repertoério romantico. O acunddopassado dimensionaria a cada
vez mais fiel leitura do presente. Ao publico reata comunh&o, ndo com esse tracado
percorrido pelo instrumentista, mas com a essé@nesna da obra apresentada. Da raz&o
indispensavel a montagem de uma obra individuataativa, & emoc¢ao transmitida,
tém-se polos que se unem. Andrei Tarkovsky, porvsgaafirmaria que a arte atinge as
emocOes de uma pessoa, ndo sua razao” (3). Toreasamcial a compreensao do
intérprete originario do romantismo, nascido nastiiras dos séculos XIX e XX, e que,
em face da quase sempre extensa carreira empunlestaledarte mitificado, deixa
registradas as suas pegadas em textos préopriosmaentevistas dirigidas. Sob outro
aspecto, a grande maioria dos mais ventilados &@es sequer deixou uma so reflexao
literaria, o que evidenciaria uma preocupacao gseswre obsessiva a praxis musical.
Quando o texto acontece, ha de se verificar erdrent@rpretes abordagens distintas.
Detecta-se 0 comprometimento maior ou menor a @r@sséncia da interpretacdo. As
€gides erigidas vao do social mundano a reclusimtésia; do comprometimento pleno
a fidelidade ao texto musical ao circunstancialleltura; da vocacdo pelo tocar, ao
talento extraordinario exposto cotidianamente &amalento do “ego”; da necessidade do
passar a experiéncia, ao magistério esparso erpsmmissado integrante, diga-se, da
prépria acdo como executante; das captacfes rayjosoge individuais que depreendem
da *“apreensdo” do aplauso. Arthur Rubinstein erggad inclusive, a palavra
“emocionalismo” preferencialmente a “romanticisnié).

O intérprete nascido nas fronteiras do século XXser erigido como pianista insigne,
encontraria a admiracdo plena do publico, da eritdo poder e pontificando neste
universo, o interesse mercantilista e tantas vegganho do empresario manipulador dos
programas e das estratégias para as apresentacbeSubmetidos, dificilmente os
intérpretes que percorrem a autobiografia teceficasi aqueles que os mantém sob
contrato.

Todos foram aprendizes presos a disciplina que,vppes, encobria auténtico regime
fechado, sendo que poucos tiveram infancias “n@htlvido a descoberta precoce por
parte dos pais, tutores e mestres da vocagdo danangmodigio. Essa relacdo
instrumental macica e “ditatorial” em idade edigian geralmente ndo ventilada pelo
autobiografado — teria conseqiéncias no proprioerdedvimento global do
instrumentista. A prevaléncia mais ou menos desp@or parte dos ascendentes; o nivel
econdmico e cultural vigente no ambiente frequemtaddependéncia absoluta do aluno
ao mestre, incisiva majoritariamente, sao quesjtesmarcariam fortemente aqueles que
tiveram a prolongada mitificacao.



Sob outro aspecto, ha de se considerar a escahpape do intérprete, da qualidade do
repertdrio que acompanhara a sua trajetéria. Deradéncias basicas determinardo o
universo repertorial preferido, que teria intimkgé&o com a propria estrutura psiquica
do executante. Uma primeira estruturada em obramas frequentadas durante a
formacado basica — do barroco aos primordios doleé¥ — ndo se negligenciando o
fator geografico; uma segunda que o orienta a @éincia, fazendo-o descobridor do
novo; entendendo-se a obra criada e qualitatigéafmuente contemporanea da atuacdo do
intérprete.

A recepcdo publica ao pianista-compositor Liszteataminho que seria seguido por
alguns posteros em pleno século XIX, estendendogséneira metade do século XX, e
mesmo apos. O intérprete aceito — saliente-s@mnsgroucos os realmente glorificados —
torna-se reverenciado, um quase demiurgo. Poder-sampreender, hoje, a atitude da
Imperatriz do Japéo que, depois das apresentagdes dlos mais notaveis pianistas da
primeira metade do século XX, Alfred Cortot, préaseo com uma ilha, Cortoshima.
Essa atitude, hoje, ndo passaria aprioristicammaitéodo um processo critico e politico
gue poderia inviabilizar o ato de doacgao publica?

A aura do pianista romantico se prenderia a suaireade interpretar a ao extramusical
geralmente exteriorizado, tantas vezes envolvidolema. Quando o instrumentista
chega ao texto “confidencial’, a autobiografia, gedet de um universo explicaria
determinadas posturas técnico-interpretativasétiemss.

Raros dos mais expressivos pianistas romanticosam@den autobiografias. Entre estes
Arthur Rubinstein (5), Arthur Schnabel (6), MagaeeTagliaferro (7) e o benjaminn
dessa geracdo, Gyorgy Cziffra (8). Exceptuando-sgmentos das memorias de
Schnabel, houve naquelas citadas a penetracd@masgcéncias da propria existéncia,
do esforco e da disciplina, do ambiente sociomysitas amenidades. Poder-se-ia
afirmar serem a esséncia da cronica.

A morte recente de dois pianistas que empunharasstandarte do mito romantico,
Wilhelm Kempff e Claudio Arrau, possibilita as e{bes sobre os dois grandes
intérpretes que foram fixados em gravacdes queo safi€ridas em repertorio que se
estende de J.S.Bach aos compositores do século Bé@&thoven, Schubert, Chopin,
Liszt, Schumann, Brahms, Debussy, este nas intagies de Arrau. Como
memorialistas, deixaram textos que fogem a regnaldto de vida.

Kempff, nascido em 1895, incorporou a mistica ramcane desenvolveu uma carreira
onde a musica inseriu-se como conseqiéncia “gafiédmalgamada ao proprio respirar:
“nao existe um homem mais voltado sobre si mesmomais direcionado ao interior da
musica. Nenhum artista mais sincero do que elemuisico, igualmente filosofo” (9).
Talvez essa interiorizagdo tenha tornado Kempffpiemista dos extremos, passivel das
execucdes as mais convincentes e, por vezes, afaede-se nao totalmente preparado.
A relacdo com o piano, mais do que presa a diseipécnico-motora, inseria-se no fazer
musica, tocar. Dizia: “Fazer musica foi sempre paien sede e fome... Por vezes,
esqueco a fome e a sede tocando piano... € a m@guada natureza... ndo posso tocar
sendo aquilo que amo, aquilo que esta em mim, igt® [sater como o0 sangue no meu
peito. A musica que amo é meu coragédo...” (10).

As memorias escritas por Kempff, um dos mais résg@es nas leituras das obras de
Beethoven e Schubert, tém seu fim parcial em 1€4f8ndo o pianista nos seus 22 anos
(11). Menos do que passar a relagao técnico mugieahpff transporta o leitor para um
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mundo magico romantico, criando imagens que evidender o pianista freqlentado
leituras poéticas, Hoélderlin como tipificacao.

Haveria em Kempff, nesses anos que o levam a pésiude, uma participacao
idealistica na qual Deus-familia-musica formariartridngulo que torna o pianista um
personagem aparentemente sem conflitos interiores.

A narrativa que o musico faz da morte da sua aser@se no metaforico romantico que
envolve poetas e escritores do século XIX aos pdiné do século XX: “Eu compreendi
pela primeira vez esta suprema dominadora do muqaEndo a morte se instalou a
cabeceira da ancid. Um arrepio de terror percasreneu corpo paralisando minha fala.
Minha avO ndo podia vé-la postada logo atras, nesmroente sentia a sua presenca
impiedosa, inexoravel, imbativel. Os homens fald@m facilmente da morte! (...) Os
pobres olhos nebulosos daquela que agonizava ea@ntbruscamente um ponto onde
se fixar, como se eles tivessem retomado, apos tantpo, os olhos da crianga que
mergulhava o seu olhar confiante naguele de seurppassivel, a morte permaneceria
no mesmo lugar, apertando firmemente a sua vitesaeterrivel abraco (...)” (12).

Entre os pianistas, Claudio Arrau, nascido em l#@@8taca-se tanto na prospeccao que
realiza frente aos problemas técnico-pianistices)pse logicamente resolvidos, quanto
ao rigor das leituras fundamentadas em pesquisaatheiscritos e edicdes existentes —
atitude rara na sua geracgao -, assim como na expgriéncia psicanalitica (13). As suas
memorias em forma de extensas entrevistas se pevaes durante varios meses,
servindo, gracas a acuidade do interlocutor Josémiowitz, para tracar o perfil de
Arrau. Conceitos emitidos pelo pianista merecenpommenorizar mais amplo.

H4a, ao longo da narrativa, o delineamento de umenomrofundamente austero, leitor
inveterado, mito e antimito em carreira fulgurapbe mais de 75 anos, mas so tranquilo
no palco ou no isolamento de seu refugio doméstico.

O piano € imperativo, e a ele Arrau submetia-salrt@nte, compreendendo o valor do
repertério rigoroso e a leitura a mais fiel do texnusical. Depreende-se, por
conseqUéncia, que aqueles que assim ndo procedemmatéralmente criticados.
Possuidor de uma das mais prodigiosas memorias estrintérpretes, nem por isso
deixaria de confessar o receio de ter um “brancwamte um concerto. Sobre a angustia,
afirmaria: “ Ha pessoas que acreditam que, ao pdecom esfor¢co colossal, podem se
desembaracar da angustia, recusando-a. Mas, nadeerdla estd sempre presente. Se
vocé se sentir muito indiferente ou muito seguneoigue algo ndo estd em ordem” (14).
Arrau situou-se entre os importantes pianistas nbic@s e, paradoxalmente, gracas a
fidelidade as partituras, descarta a intuicdo céummdamento principal a interpretacao.
“A obra de arte ndo deveria ser pretexto paradrpnéte expor os seus proprios estados
de alma, nem para a auto-exibicdo. E dever sagtadotérprete comunicar intacto o
pensamento do compositor, do qual ele ndo é setgpriete” (15).

Preocupou-se Arrau com uma das mortes do intérpmata capitulo inserido no livro
Olhares de um Intérprete sobre a Psicanaliserte esta que é resultado do desligamento
do sentido da prépria execucgdo e onde o artistg), perdido na alternancia do conflito e
da angustia, pode declarar faléncia. Ele n&o taaia.r& a morte mesma, a morte de sua
alma. Ele desce aos Infernos e a terrivel lutaraoas Furias (0 negro absoluto do
Inconsciente) permitir-lhe-ia somente uma volta.efevence, ha o reconhecimento do
her6i” (16). Seria a frustracdo cotidiana do exact# frente ao medo do fracasso e do
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sucesso que, superados, resgatam 0 agora novpréwemo convivio com 0S seus
fantasmas.

O palco, ilusdo da eternidade, abre ao publico nivetso imaginéario, onde o intérprete
torna-se mitificado através da musica e de fatorgsos. Contudo, entre os pianistas
citados, as diferencas mostrar-se-iam para o aiguoase que superficiais em face da
glorificacdo que os situa “similares”. O surgimero memorialista, delineando as
sombras das reminiscénciuas, possibilitaria aorlegr desvelado parcialmente o mito e
compreendé-lo no seu comprometimento com a muBaros pertencem a periodo que
exacerbou a emocdo — ndo se descarte a exegesmltartlizada por Schnabel e,
principalmente Arrau. Se, por vezes, no texto sgegtivo o conteldo mostra-se pobre,
exteriorizado ou fixado na exaltacdo do Ego, héseleentender o fascinio do palco
prevalecendo sobre a missdo do transmitir o texisical. Se neste transparece um
continuo amalgama composicao-intérprete, uma aw&eide conteddo poderia ficar
mais alerta. Pareceria evidente que o texto aujodifico revelaria o universo interior do
intérprete em suas opgBes complexas.

O aplauso é o termdmetro que torna a consequeraiauravel. Tarkovski observa ser o
publico um conceito abstrato, pois ninguém pensando a ele se refere, em cada
espectador em especial (17). Essa abstracdo éaaptdividualmente pelo intérprete.
Frente ao publico no instante do resultado da ggeeda obra apresentada, o intérprete €
Unico, isolado, insondavel.

Ao flash 6tico-sensitivo que é fixado pelo intérprete negsdairs acresca-se a avaliagdo
gue fara da aceitacdo plena. O aplauso ratificamatemdéncias voltadas ou a
exteriorizacdo que pode desaguar na concessada meste sutil -, ou a interioriz¢do que
levaria ao mergulho do porqué da criacdo e em tasasplicacdes dirigidas ao rigor e,
até, a concepcdao da funcionalidade do intérprete mpu realidade essencial, ndo é sendo
a de se comunicar.
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