As Mortes do Intérprete (*)

José Eduardo Martins

Tencionando adquirir uma obra gravada por ArthupiRgtein nos anos 50,
perguntei a respeito a um funcionario de casa edacla em Paris. Qual
nao foi 0 meu espanto ao receber como respostdagoenhecia o pianista!
Indaguei-lhe ainda se trabalhava ha muito tempeanedividade, tendo
laconicamente me dito que havia seis meses seadedicvenda de discos e
fitas cassetes.

De 1983 em diante, tenho seguidamente questionadalumos recém-
ingressos no Departamento de Musica da ECA-USRe saimpositores e
intérpretes. Em linhas gerais, o conhecimento solrgrimeiros atende
razoavelmente as expectativas. Quanto aos instiigtzesy de maneira
progressiva e nitida, pianistas como Guiomar Nqvakgdalena
Tagliaferro, e mais acentuadamente Arnaldo Es&elacques Klein, todos
desaparecidos nestes ultimos anos, vao se torrstonhecidos as novas
turmas de alunos.

Francisco Mignone observaria que “ha algo de issznete no concertista;
guando ele desaparece, automaticamente desapated®miho que ele fez
neste efémero periodo de tempo. O concertista manganente é lembrado,
ao passo que o compositor € diferente na medidguenele deixa uma obra.
E um patriménio eterno que ele deixa para a P&t

A continuidade da obra composta sO0 se torna pdsdivemaneira nao
esotérica através do intérprete (2). Ele é o inddrario necessario sem o
gual a destinacdo final do compositor ndo chega péblico. Esta
intermediacdo acarreta o referencial auditivo daaok a recriacao
interpretativa, que segue a trajetéria a partitradicdo que se consolida. A
interpretacdo sera tdo mais fiel qudo mais aceatnadte se aproximar das
propostas do autor, quando estas existirem.

Walter Benjamin observa na experiéncia oral a fol@eue se serviam 0s
narradores. Considere-se aqui o narrador falaste. gapta a manifestacao
oral que devera ser repassada no futuro por uro qui a retoma. A masica
com raizes campesinas e urbanas ainda mantém éseeo gatravés do
repasse sonoro ao instrumentista popular que, parvez, continuara
mantendo o que Ihe foi transmitido.

Se a tradicdo oral s6 se perpetua através da gé&pee o instrumentista
popular citado acima amolda-se com naturalidade,migica dita de

1



concerto, o intérprete, em partindo de textos heco® ndo passiveis de
decifracao por um leigo, repassa o texto musicglean 0 ouve, incapaz este
de compreendé-lo ndo auditivamente. Contudo, opréte musical narrador
vindouro ndo escaparia dessa narracéo do textaahuwesiconservaria uma
“tradicao flutuante”. Diferencia-se da origem daragdo oral pelo fato de
gue, mesmo em interrupcdo por periodo prolongadexim musical pode
ser retomado a partir, ai, de outra categoria @diag@o. Se as narracoes
orais permanecem, ficaria a certeza do anonimatdador, se as cancdes
do campesino perduram, restaria 0 anonimato doumsntista, por vezes
cantor, mas, em se tratando do intérprete de mdsicancerto, incluindo
igualmente o regente, haveria nao o0 anonimato, ari@ato e progressivo
esquecimento pelas geragdes que se sucedem.

O intérprete musical, intermediario da necessid#@reservacao sonora,
difere do direcionamento dado as artes plasticas ldaratura, incluindo-se
a dramaturgia — o texto sempre pode ter sua laidependente -, em que 0
leigo retira as suas conclusbes da obra feita. edessitras categorias
culturais, como que por prateleiras de entendimémtmativo, deduz-se,
critica-se, aceita-se ou recusa-se, sem a necdssildaintermediacdo. Se a
partitura contém a quase totalidade da sua eficgmedurando ou nao
através de métodos de mensuracdo “qualitativoslivalgacdo sonora da
mesma apos a obra impressa a tornard, por fatoregepes heterogéneos,
pertencente ou ndo a categoria de obra ventiladé&arteiras territoriais
mais amplas.

O executante de compartimento repertorial de “d@rpablico” persistira
em sua propria trajetoria divulgando obras apticamente escolhidas e
guase sempre — dependendo da atitude perantgier— a elas se dedicara
durante a sua existéncia.

Razbes de ordem social, cultural, econdbmica detemmia “aparéncia’ da
perenidade do intérprete.

O periodo romantico por exceléncia vé surgir o nuto instrumentista
individual. Durante a existéncia, este se antepdeyezes, a obra, sendo em
muitos casos 0 seu autor e, através de leituraifispe realiza diretamente
a ligacdo da composicdao com o publico. A aristoara a burguesia
abastada deram guarida ao intérprete, e os matacddes da segunda
metade do século XIX receberam aceitacdo e prieégue 0s proprios
compositores desconheceram. Essa atitude aristoehatrguesa em
prestigiar os “bons executantes” vazaria para olgegX e ainda hoje,
movidos por elementos novos, o instrumentista ksglditera acolhida.



A ascensdo cultural da burguesia em pleno séculq ¥¢ por um lado
buscava na freqiiéncia ao concerto um nitido “statgsal”’, sob outro
aspecto privilegiava determinados autores e maigsidamente obras
aceitas passavam a ser ouvidas e repetidas. Hsteoplurgués buscava a
continuacao perpetuada de repertoério erigido pehbsriores e o conhecido
tornar-se-ia a referéncia obrigatoria. Esta cansmtéal, em angulo outro,
sempre manteria uma certa idiossincrasia pelo tdmEenovo.

Dois pontos mostrar-se-iam mais significativamerttansparentes: a
comparacao-execucdo por intérpretes diversos derndendas obras; a
fixacdo-adocdo de um executante ideal que se c@nsay coletivo. Em
ambos os compartimentos a engrenagem que estaleelpeeenidade” do
intérprete resultaria em periodo contemporane@tcprde técnica ligada ao
“marketing” artistico, visando ao estabelecimergqddrdoes que devem ser
impostos, aceitos. A promoc¢ao de um intérprete oonjunto deles quando
de umensemblese baseara eimandicapsdos desempenhos musicais, e de
valores extramusicais onde se incluem magnetismogdus vivendi
excentricidade e tantos outros.

Cultuando, mantendo-se preparado para o exercigiosuh funcdo, o
executante desempenha o0 seu papel e o atavismeenmena romantico
pareceria vitorioso. Por outro aspecto, a ascedséntérprete-artista da-se
inversamente proporcional ao seu esquecimento. i@asdo-se o0s
instrumentistas em que as longas e consagradasraarforam embaladas
na progressiva e ratificadora construcdo do mibseova-se que post-
mortem através de lembranca de quem os ouviu e de gievaqao teve o
culto dimensionado proporcionalmente a sua presésica.

A morte do intérprete se daria em quatro etapamis. Uma primeira,
guando antes da morte entra em deriva por motsicofiou voluntario,
perdendo o contato direto com o publico. Tornasg@ossibilitado, mas este
distanciar é suficiente para despertar a admirpoéqarte dos aficionados.
Neste caso, pode permanecer a “aura” e 0 executpagsando a ser
lendario ainda em vida, torna-se lembrado peleettiep passada, por
publico que diminui progressivamente. A mitificac@ooduzir-se-ia na
presenca fisica doravante impotente para o exerdizimétier A pianista
Antonieta Rudge que abandonou precocemente a cadsag carreira, é
caso tipico.

Uma segunda, mais dramatica, verifica-se quando,emeelhecer, o
intérprete ndo se desvincula do passado brilhaateexessidade do perene
faz com que continue a se apresentar sem mais aifiaqigoes devidas.
Uma lenta e penosa descida acentua-se com o tempaisee mais o0
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instrumentista, em se habituando a benevolénciandg@ublico que busca
ouvir a “lenda viva”’, em nao se apercebendo desss ealidade — ou nao
guerendo percebé-la -, apresentar-se-a4 aos ounatdea morte fisica em
idade avancada.

Uma terceira é a propria morte fisica, que estabefeonteira do culto
absoluto com a lenta e acentuada geotropia. A ajueméxoravel, € a do
desaparecimento pos-morte fisica, que podera agwis ou menos cedo.
Como observaria Fernando Pessoa através do heber6Aivaro de
Campos: “Tu verdadeiramente morto, muito mais mque calculas” (3).
Neste quarto caso, o desacelerar, “aparéncia” dogmecer, seria motivado
pela dimenséo da trajetéria de uma carreira.

Integrante indispensavel a perenidade da obratéopnete, ao perpetuar a
partitura, tem no ato da ‘recriacdo” muitas vezesawto-avaliacao
onipresente, servindo-se da obra composta e nagiagelo o fato de que a
transitoriedade da interpretacdo sera retomadaujio.

Poder-se-ia dizer que ha um ofuscamento da retihdedo da funcdo e o
intérprete pensa-se definitivo, ou quase. O cult@xecutante pelo publico
tipificado estabelece o legendario que sera tas rdamensionado quéo
eventos por vezes circunstanciais ou nao assineond@arem.

No romantismo, o intérprete adquiriu a “aura”. (it para publico
escolhido, aristocratico ou burgués, encontra noioge a acolhida
indispensavel. Dos intérpretes Liszt, Chopin, Panjaserdo lembrados,
frutos da producdo composicional. Liszt, como eXempeve rivais.
Thalberg, um deles, compositor que a histéria esyetera seu nome
citado menos como autor, mais como concorrentegmonde Liszt. E se
nao tivesse sido compositor? Certamente estarissiaracdo idéntica a
guantidade de intérpretes do periodo, reverenciadosuas trajetérias e
esquecidos, como Alexandre Dreyschock (1818-1869xo dos grandes
rivais de Liszt. Rachmaninov, igualmente pianisia thaiores, permaneceu
pela obra; e o pianista mitificado n&o poderisstdrido, apesar de pertencer
a época das gravacfes, um destino igual?

O registro fonografico é igualmente a “aparéncia perpetuacdo. A
tecnologia, avida de novos processos, em o0s apeafeilo, estabelece o
distanciamento das interpretacbes. Sem contar piessbes deixadas em
rolos por pianistas-compositores como Saint-SaBebussy, Scriabine —
gue ainda se apresentam como referéncia a mingcestados de como o
autor concebia a sua propria criagdo, o0 que pditsibpela amostragem,
fonte indispensavel -, o “definitivo-transitorio’ekado por centena de
intérpretes nao-compositores, durante véo la maiitb décadas, fica
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registrado nos rolos, nas 78, 45 e 33 rotagdes’conspact discs” atuais. A
inflexibilidade tecnoldgica que nos esportes atiag@veis desconcertantes
— e as Olimpiadas ai estiveram para assim o determguando dos
passados estagios amadoristicos e profissionaisivamse nitidamente
para o aproveitamento do homem “nao natural’ -, grasacbes chegou a
um estagio de auséncia de ruido e do piano commi#ado. Pense-se neste
caso no Bosendorfer- Computer “SE-Grandpiano”, zagadar ao registro
fonografico o real absoluto, onde a inexisténcs&cdi do intérprete — ou o
seu fantasma -, apés gravacao fixada, restituira ekata fidelidade da
execucao no instrumento mesmo em que o registrergeou.

Mais e mais se distanciam as gravacoes realizasla€aruso, Gigli, da
“perfeicdo” tecnoldgica registrada pelos atuaisomitdo canto, como
Pavarotti ou Placido Domingo. Estas gravacdes tidas exatas sofrerdo a
concorréncia de outras técnicas e 0s intérpretdsopeserdo comparados
através da inexoravel fixacdo fonografica, comx@setantes de amanha. E,
nessa concorréncia, os saudosistas — num todoitqtigsnotsempre diminuto
— cultuaréo a “aparéncia” do sobreviver do intégoesaparecido.

Se durante décadas Walter Gieseking (1895-1956Debussy e Arthur
Schnabel (1882-1951) em Beethoven foram considsrpdmistas da maior
magnitude, servindo como modelos interpretativesgravacdes deixadas
nao resistiram aos efeitos da comparacdo. Como @aem Debussy de
Gieseking, apesar de aura inefavel em sua integ@et ha muito deixou de
ser referencial, pois proliferam nas gravacdes edasstavel pianista
alteracbes de andamentos, imprecisdes ritmicascameserizacoes
dindmicas, que sao antiteses do rigorismo do moddebussy,
possibilitando o esquecimento progressivo do imédepsoberano em vida
como ideal (4). E sempre bom frisar que o modelerfmetativo de uma
época é geralmente desprezado pela geracdo quehatag assim se
processando com esta uUltima em relacdo a que apesar de elementos
essenciais da interpretacdo persistirem, constrartdadicao.

E o que resultaria? Nessa excitacdo da execucabcgplbu registro
fonografico, o intérprete cultuado se sobressanadila criacdo fixada na
pauta. Dir-se-ia que a transitoriedade o faz emez@sta flutuacao, em fase
aurea, é visivel durante o periodo de fertilid@leservando-se as capas dos
discos, é frequente a comparacao entre intérpretanpositor, e aquele é
dado destaque — seja através de foto abrangemta disposicdo dos nomes
— superior a obra que esta a ser executada. Estabeke critérios idénticos
a musica nao rotulada de concerto, em que o0s Ietég cantor,
instrumentista, grupo deles, executam obras parmsuoao rapido e
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preferencialmente descartaveis. Esta postura,paamste na musica de alto
consumo, é levada a gravadora da musica de conaagimgicamente, e um
adendo a mais ao culto, ao mito do intérprete zpriesente.

A evolucéo tecnoldgica e a manutencdo do executanbecomo imagem
visual ou através das gravacfes servem substaecina proposta do
marketingmusical. A fixacdo do nome do executante — naoegdigencie a
sua capacidade — doravante é o fundamento para admadagem. Sem o
saber, talvez, o intérprete usado pelo sistema esapal e fonografico,
dificilmente deixa de se considerar o recriadopmsente. A inducédo o leva
a “aparéncia” da verdade de seu papel. Sentir-a&aum “co-autor”
composicional.

Manipulado, o instrumentista dificilmente aceitag&sa rotulagcdao. Contudo,
como explicar a permanéncia durante décadas numertéep
preferencialmente repetitivo — considere-se umacgbar pequena da
producdo dos compositores mais ventilados — serifavéa dessa
necessidade de imposicdo? O empresario do espetaculvivo e as
gravadoras internacionais quase que impdem aossnmais conhecidos um
repertério. Este atende aos interesses do Sistgom, em sua Visao
monetarista, tem como consumidor o publico avidealthecimento e como
produto, de certa forma trabalhado, o intérpreter Butro &angulo,
empresarios internacionais, em pressionando nialestos, forcosamente
esquecem-se rapidamente do desativado.

O avanco tecnoldgico vem acompanhado de todanwveatida das grandes
gravadoras junto a opinido publica, na persuaséadaquistas obtidas. O
instrumentista tornar-se-ia a “cobaia” de labaratéo desaguadouro das
novas conquistas e o produto a ser consumido. ermanéncia do
intérprete de concerto €, no geral, mais extensgu#goa do musico que
pratica a musica de alto consumo rotativo, o celmeroblema pode se
aplicar nos dois casos.

Na medida em que os passos tecnoldgicos se alangaisidistanciado fica
0 executante desaparecido. Induz-se ao consumaaortiido adicional”.
As gravacfes dos mestres notaveis de outrora gsiidados de chiados,
apesar das masterizacfes que resultam surpreeenaessa passagem dos
LPs para CDs. Ao musico, como ouvinte, pouco Sicgmfi essas impurezas
do passado. A quase totalidade do publico-consurgids se tornam — pela
prépria propaganda em torno do novo — absolutamemé¢ematizadas. A
morte progressiva acentua-se e 0 apagar tornarnsevdiavel. A obra do
compositor que permanece, gravada pelo que exdeutsera conservada
na interpretacdo deste, nas colecdes particularesiceis, nas radios
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especializadas. A prolongacéo radiofbnica se tarnada vez mais escassa
devido a prépria demanda dos ouvintes, igualmerdi®e mmunes a
propaganda do novo. Se, por motivos nem sempreosglasérie de
interpretacdes do passado sao reeditadas, vesdiq@de as tiragens nao
seguem quantitativamente as das obras dos intéspvatos. A reedicao,
fonte documental importante, ndo seria mais umaspme do remorso
inconsciente coletivo que determinaria as gravaddeh procedimento?
Contudo, documental € documental e desta manereaeer entendido. As
préprias gravadoras reiterariam a assertiva e w&itarios das contracapas
dos discos louvam a benevoléncia. No confrontotaliré o novo idolo
emergente no instante da sua trajetoria, “supedabra criada, que devera
ser reverenciado.

A necessidade do novo implica igualmente a exiséda diversidade.
Empresas diferentes buscam intérpretes distintastarbilhdo dos artistas-
idolos reverenciados sobra menos espaco aos gxerataide ocupa-lo. O
aperfeicoamento tecnolégico vem a ser, paradoxaénem dos principais
fatores do desaparecimento do instrumentista fe@rdulacéo.

O acervo fonografico, por outro lado, permitiu a®autante perdurar por
mais tempo, comparando-se a onda de intérpretpsritado romantico e do
inicio do século. Vé-se contudo que ao publico quee preferencialmente
0 musico ao vivo, o desaparecimento deste se daravelmente apds a
morte fisica. Em ambos 0s casos, é tudo questtangm.

A morte do intérprete, na aparéncia o imortal, ssmmtambém no “interior”
da criacdo. O que o faz temporariamente acima da ¢dria como
determinante, tantas vezes, a propria elaboracabrda Esta ai o repertério
romantico para aprovar a ascensdo do intérpreteo camdelo. Ao
compositor romantico restava a certeza de adegsaraariacdo junto ao
publico. Paradoxalmente, € ao intermediario queben e destina em
primeiro lugar, e a ele eram dados pelo autor @m@htos necessarios para
agradar ao publico 4vido da performance.

Comprova a “superioridade” do intérprete a congibudo concerto para
instrumento solista e orquestra (5). O culto ddipakdo periodo romantico
até o atual, preservador do concerto, privilegiexecutante. No concerto
para instrumento e orquestra, a cadéncia € a gAwdsansparente que o
compositor faz ao solista. A participacdo da ortjaesle certa forma
camuflaria os dons do executante e a cadénciaapéselice discutivel, era
criada para servir ao intérprete, podendo ou nddaseompositor.

Mozart no século XVIII em seus concertos para umsento e orquestra
evidencia claramente essa rivalidade, incorpora@dgeralmente extensa
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cadéncia solista indispensavel do primeiro moviment nos outros
movimentos, a cadéncia, se existente, €& prefeterendée menor -,
elementos para o virtuose ratificar os seus dongerdrmente ficara
conhecida a observagdo de Haéndel que, em dirigindentreato na Opera
de Dublin, teve como solista um aluno de Geminianvjolinista Duborg.
Este, a certa altura, improvisando, ao sair do toitial, teria partido
longamente a deriva, passando por tonalidades issvaréadas. Retornando
ao tom, receberia de Haéndel as palavras “WelcamehMr Duborg”. Em
pleno romantismo, a cadéncia vem a ser waaditio sine qua noros
concertos para solista(s) e orquestra. Essa irdfad@ outra na composicao
nao seria a interdependéncia entre o autor e opieté, e a nogcao de
transitoriedade deste, pois cadéncias foram crigmas executantes de
periodos determinados, tendo a obra basica peateales e as cadéncias
ditadas pela moda sucessivamente arquivadas e pat@rnompostas de
acordo com esta?

Como exemplo mais ou menos recente, Geza Andasaa@argos concertos
para piano e orquestra de Mozart, escreveu cadépee 0S mesmos.
Regeu a orquestra, interpretou ao piano e compéad@ncias. Assim, como
as guantidades de cadéncias escritas por inté&pietperiodo classico e no
romantismo cairam de moda, desaparecendo com sgtues, as de Geza
Anda deverdo possivelmente seguir idéntico des@soconcertos contudo,
ai estdo. Executados por geracdes de intérprettdsmy sempre a servir de
desafio e de apreciacdo do publico extenso e dgpecSeria, pois, 0
concerto o exemplo tipico e nitido da interdepen@ncompositor-
intérprete, visando quase que sensivelmente &sidade, esta aparéncia do
transcendente.

Quem permanecera? A permanéncia provisoria narikistiepende de
fatores ligados a determinada abrangéncia do net&pSe ele € compositor
e se o0 seu trabalho tiver qualidade, havera garagei sobrevivéncia.
Contam-se as centenas intérpretes-autores queadesafam por completo.
O intérprete-intérprete, aquele que durante a st#0 grofissional é
cultuado, tende ao obscurantismo. Quando atreladacamnpositor que
permanece, igualmente permanecerd como o satd@itend astro. Sob
aspecto outro, o executante que deixou escrite pl@sua experiéncia junto
ao compositor, deu seu testemunho sobre a intagdi@tde uma obra,
discutiu problemas composicionais ou estéticos,e@odgrolongar-se no
decorrer histarico.

Pense-se no caso de Ricardo Viiez (1875-1943),ismaancataléo,
dedicatario de obras de Debussy e de Ravel, exgeuttas primeiras
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audicOes de significativas obras dos dois autorggiee na passagem do
século, em sendo um dos mais importantes piangiaperiodo, teve o
descortino raro da escolha e optou por um camini@oglevou a captar a
abrangéncia que estes compositores exercerianoudorlado, parte de seu
carnet na sua quase que totalidade inédito, revelar@laaicontatos
fundamentais com os criadores, e servira para oetigsento mais
significativo de ambos. Marguerite Long (1878-19G&dicataria de obras
de Fauré, I. Albeniz e Ravel, entre outros, teve s@us livros sobre
Debussy, Ravel e Fauré a possibilidade da narratwata (6). Em tantos
pontos inventou, deu asas a fantasia recriandériaist que é dificil hoje se
saber o que realmente presenciou ou mesmo dialogouos musicos,
sobremaneira apdés os aprofundamentos das pesmobas esses trés
autores. O descrédito de Marguerite Long sobre EshuFauré e Ravel
provocou com o tempo uma desarticulagcdo do seucuitstruido em vida.
Se o discurso da pianista francesa fosse a nardiv cotidiano, dos
contatos musicais com 0s autores, ou ainda obseryanterpretativas das
fontes auténticas, certamente a sua obra seriaamamuial de documentos
importantes. Alfred Cortot (1877-1962), em escrelersobre a mausica
francesa de maneira plena de imagens comparativalsuédas de fantasia,
teve julgamento pds 22 Guerra, ao qual seu dis@gsa contestado por
determinados criticos (7). Viu-se em Ferrucio Bug@B866-1924) o tipico
intérprete-compositor-revisor-critico-esteta (8)s Auas posturas sobre a
musica tenderia a revaloriza-lo (8).

Vé-se que sdo quatro exemplos de pianistas, tddefes, igualmente
professores de alto conceito e que quando praticaranguagem escrita 0
fizeram diferentemente. O discurso redigido pada experiéncia como
intérprete — excetue-se basicamente Ferrucio Busomias a intencdo
depositada no texto foi dimensionada de acordo @dommacdo do musico
em sua abrangéncia, perante a propria atividadsticat e frente a vida.
Considerem-se as estruturas: familiar, ambientatu@l, e mais outros
fatores influentes como ambicao e despojamento.

Sob o aspecto das edi¢cdes de partituras do repettadicional, Alfred
Cortot nas revisbes das obras de Chopin. Lisztheir8ann, penetrou no
universo imaginario e na aplicacdo técnico-piatastienquanto outros
realizaram edi¢cOes individualizadas mas que mereasitas constantes,
mercé de suas extraordinarias experiéncias comacosu® intérpretes.
Considerem-se as edi¢cOes das Sonatas de Beethealezadas por Arthur
Schnabel, Alfredo Casella e Claudio Arrau; as Smsade Domenico
Scarlatti por Alessando Longo e Ralph Kirpatricla ebra para tecla de
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Jean-Philippe Rameau por Saint-Saéns, entre tantas edigcdes ainda nao
criticas, mas a conterem referéncias de importapaes penetradas pela
tradicdo vigente.

A musica contemporanea, multifacetada em suas nera$e escolas e
individualidades, encontra em determinados intéepra possibilidade do
amalgama com o0 pensamento vivo do compositor. atcelao criador, o
executante da musica de hoje, pode tornar-se uautoo; através de certas
improvisagcoes operformances ad libituram obras abertas. A concesséo da
cadéncia de Concerto citada anteriormente é aqgte pdegrante da obra,
em momentos os mais diversos. Contudo, permaneceashra e osad
libitum serédo retomados por outras geragdes de intérpfetasmblematica
futura sera a insercao destes por vezes inunaertibitum na compreensao
do todo composto em época anterior. Dir-se-ia uatagoria dework in
progress.

Sob o aspecto mais hodierno, o compositor podpraseindir do intérprete
humano. Meios tecnoldgicos estdo a ser inovadoggor tem maneiras de
criar sem a presenca do executante. Aspectos isolsjet inalienaveis como
a anima inexistirdo, mas estabelecem-se permanentes tparasdebates
outros.

Parao repertério abrangendo os séculos XVIII e XIX,naléle parte do
século XX, o papel do intérprete continuara prepoaadte. Sem ele, a obra
perderia 0 seu sentido destinatario. Torna-lo peefdalmente mais
importante do que a propria criacdo, que € objetoerecucdo, seria
possivelmente em erro de critério, que o sistersiuindo ndo teria a menor
preocupacdo em modificar. Por outro lado, consiituio mito, ao
instrumentista pouco interessa uma decodificagcad'cdautoria” o faz
“sentir-se” quase o autor. E, no cerne, a mort&hia inexoravel seria
realmente a sua preocupacao? O “Depois, lentamesgteeceste” de Pessoa
(9) ndo poderia ser a antitese da construcdo @euwd carreira? Quando
Magdalena Tagliaferro, com a idéia da Fundacagogeuduraria 0 seu nhome,
afirmou: “ndo quero que meu espirito desaparecadqguau desaparecer”,
nao seria 0 medo da morte certa da intérprete?

No inicio desta década, uma editora americana fagiicar 275 fotos de
2502 instrumentistas: pianistas, violinistas, viakistas, flautistas, e outros
intérpretes da primeira metade do século XIX atépaca atual (10).
Percorrendo-se essa extensa galeria daqueles damsee de outros que
ainda exercem, percebe-se claramente que parteidegngel esta
mergulhada no mais absoluto ostracismo. Geralmgof® mais perto
cronologicamente de hoje, nomes sdo lembradosumslde periodo mais
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remoto o0 sdo pelo exercicio de um magistério quradeomo legado
musicos que realmente se destacaram. Caso tipicde2Joseph Joachim
(1831-1907), renomado instrumentista e respeitadofegsor, nome
referencial por ter formado escola de violinistddarguerite Long,
mencionada anteriormente formaria legido de ilsgtranistas.

E dado pensar que a maioria dos compositores cpeesentaram o
repertorio basico de todos esses intérpretes pesagresente; e suas obras
mostram-se constante desafio aos que exercemétier de instrumentista
hoje.

A imagem correta do intérprete ndo poderia ser atiéba que corre prova
de revezamento? O bastdo retomado por outro ietétpAo seu lado
correndo, o compositor num curso longo. Maratoma fea?

Adendo a “As Mortes do Intérprete”
Fevereiro 1990

Tardiamente releio um pequeno e profético texteampositor e pensador
argentino Juan Carlos Paz (1901-1972) a respeitonuke ldurea maxima
obtida por pianista, sua conterranea nao nomeadsardo (11). O mesmo
data de 1965 e referia-se ao Concurso Internacamdiano Chopin em
Varsodvia. A pianista, certamente Martha Argericlgsahvolveria nos
ultimos 25 anos uma trajetoria em que a alta coemg&t vem cercada de
uma notavel promocao em repertorio preferencialeneratlicional. No texto
conta menos a intérprete do que a esséncia dagdisto

Paz observa: “magnifico, lastima que artisticamemétil”. O autor
considera sem valor a existéncia de mais um fenérp@mistico que, numa
projecao, continuaria a “nefasta disciplina geradte virtuosos que durante
trinta anos ou mais passearam 0S seus repertdnm@né@ano, lisztiano,
beethoviniano diante de esclerosados, estaticagipigos auditorios que
desejam ouvir a cada dia as mesmas obras e a guetergssa o espetaculo
desportivo que os brinda o pianista favorito”. Peeconiza: “Outra campea
de todos os pesos em Chopin” e parte para refley@edricas: “(...) Mas a
musica, ganhara algo com isso? Nada, por certqupa musica € algo que
a rigor ndo conta, ndo interessa nem ao virtuosastrm, nem ao publico
gue so deseja ouvir uma vez mais”.

Considerando-se o0 intérprete romantico da 22 methmeséculo XIX,
verifica-se que 0 mesmo resumia 0 seu conheciméspecializado” a
poucos estilos — romanticos preferencialmente -Hielmente penetrava
outros periodos. E s6 manusear a quantidade deaprag desse longo
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periodo. Por outro aspecto, quando havia a incunsaepertério barroco
como exemplo, sempre existiria a visdo romanticacas a tradicdo a
sustentar a interpretacao existente, e a ndo ragéa da consulta as fontes
por parte desses executantes. As proprias edigdastas” por autores da 22
metade do século XIX insistiam nessas reavaliagdEspretativas em
enfoque nitidamente romantico.

Na atualidade, como outrora ja citado, o intérpaeiasagrado mitificado
pela midia permanece quase sempre na manutencaoepdrtorio
compartimentado. Excecdes existem, mas raras. ébuanm outro espaco,
0 executante “menos” ventilado pode, se o bom sasson o permitir,
frequentar outros estilos com maior assiduidade.

A problemética toda captada por Paz envolve opréée mitificado, vitima
da manipulacdo. Renova-se pouco, geralmente estainelo-se em periodo
historico determinado, aquele que dele esperam,gpmhagem difundida fa-
lo repetir-se, restringindo-se a si proprio. O riptéte correria o risco de
sofrer asfixia, que podera conduzi-lo ao escleresamou morte musical, a
antitese da criacdo, mesmo que durante a suadtrajels luzes estejam a
focaliza-lo.

O século XX assistiu a muitos intérpretes perpetogmoucos autores, as
mesmas obras, durante quase meio século, assjsémd@ontrapartida, a
Stravinsky ir daSagracao da Primaverde 1913 aAgonde 1957, como
exemplo de uma multidirecionada producéo, ou, emmds brasileiros, a
extrema curiosidade de Francisco Mignone ou dee@dbMendes que
buscaram tantos caminhos ao longo de suas tragtori

Juan Carlos Paz entende a problematica dos indsressmerciais do
manipulador da cultura, o empresario: “A industti@ Concerto! Estes
virtuosessao como maquinas papa niqueis. Vocé depositanumeala no
orificio e imediatamente a maquina agradece enwviamta torrente de
musica: vocé paga a entrada e o recitalyetooseo recompensa fazendo-o
ouvir pela milionésima vez Rolonaisede Chopin, &Sonata ao Luade
Beethoven, £ampanellade Liszt, 8Pavanede Ravel: todo um intercambio
de desconsoladoras rotinas. Resultado positivaaiegara 0s empresarios,
nada mais”. Acrescentaria, sobrevivéncia e manétedostatus qugara o
instrumentista.

O texto de Paz ai se encerra, mas ndo a abrangnaaus “vaticinios”.
Nestes 25 anos, nada ou quase nada se modificosuasspalavras sdo a
critica irbnica e caustica a uma situacao que pesoeia. No todo, seria
mais exato falar-se em acentuada manipulacdo do @ue
redimensionamento amplo repertério-intérprete-gabliA maioria dos
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instrumentistas consagrados, e um sem nuamero gplietes menos
dotados, continuam repetindo em publico os mesmagramas. O
executante notabilizado, quando grava obra naoeiodi, o faz muitas vezes
sem o saber, atado a manipulacdo. Um exemplo éteapartida “ao vivo”.
Mais dificiilmente a obra menos ventilada € oferacab publico pelo
intérprete. Quanto as gravadoras, tém elas em departamentos de
marketingespalhados pelos centros do Primeiro Mundo, ex@sutue ja
passaram por varias atividades extramusicais Igyas mais dispares
produtos. Ontem eles lancavam um carro, ou umaa cagns, ou um
detergente: hoje estudam estratégias para o langande tal intérprete;
amanha poderao estar vinculados a programacao deuvmtempero para
sopas. Correndo riscos calculados — bem semelhaoteselacionados ao
lancamento de um produto em determinada cidade,o ctaste — as
gravadoras testam tal obra desconhecida ou poucbecima do grande
publico, interpretada pelos musicos de maior renome emergentes
oriundos de premiacbes em concursos internacio@aistérprete, que na
esséncia deveria apenas ser o intermediario entlra do criador e o
publico, torna-se nesse caso, igualmente, um olpjetoipulado. Quando
desvia-se da sua rotina e ingressa num segmentrtaeal passado,
desconhecido ou contemporéaneo, mesmo sendo onmesttista mitificado,
acentua-se tantas vezes a execucao e nao a itdegareo que faz com que
outros instrumentistas fora do grande circuito dilecertos possam, atraveés
de uma dedicacdo mais acurada, tornar a nao ropn@ima da
autenticidade da composicao.

Adendo Il de “As Mortes do Intérprete”
Setembro 2008

O texto original data de 1988, tendo sido repubdbbcam 1990. Traduzido
para espanhol, teria nova publicacdo na reWstatado México em 1994,
Para a edicdon-line pequenas alteracGes fizeram-se necessarias2@ois
anos o separam da atual revisdo. Sob outra égmheeitos tipificados
expostos sao temas que visito freqientemente rgis pweridos no blog.
www.joseeduardomartins.com
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(*) Publicado no “Cultura”, de “O Estado de S&o IB4un°® 440, ano VII,
24/12/88, pags. 6-8. Posteriormente seria insermdivro “Encontros sob
Mdusica” de José Eduardo Martins. Belém, Cejup, 198@s. 147-158 e
mais Adendo as pags. 160-162. Traduzido para onkepgor Héctor
Carreto, seria publicado em “Pauta”, Cuadernoseteid y Critica Musical,
n° 50-51, sob o tituld.as Muertes del IntérpreteMéxico, Abril-
Septiembre, 1994, pags. 73-88.

1) Entrevista realizada por Carlos Roque e publicada Revista
Interview n° 49. Sao Paulo, InterEditora, Maio 882, pag. 42.

2) A palavra significaria aquele que faz conhecer macoculta. O
intérprete musical é de certa forma um exegetas paibalha o
desvelamento de um codigo especifico, a tramaxtiaréemusical.

3) Fernando Pessoa. Obra Poética. Rio de Janeiro Afnsk&r. 1969,
pag. 358.

4) Pense-se na monumental edicdo através de andlisasiosas de
manuscritos, obras anteriormente impressas e ©asig por
Debussy, estudo de seus escritos e que constafdadumes que
estdo sendo publicados pela Editora Durand/Costadla longo
trabalho que durard decénios para a sua finalizacao

5) Considere-se que ja na segunda metade do sécularfMiduzia-se
um género de concerto, quando um grupo de soliasminado
concertino se opunha ao conjunto da orquestra, este, Concerto
Grosso. Essa pratica iniciada na lItalia ndo visawgrincipio ao
virtuosismo, mas a oposicao de dois grupos.

6) Marguerite Long.Au piano avec Claude Debusdyaris, Julliard,
1960.Au piano avec Gabriel Fauréaris, Julliard, 1963Au piano
avec Maurice RaveParis, Julliard, 1971.

7) Alfred Cortot.La Musique Francaise de Pian®@rés séries editadas
pela PUF de Paris em 1948.

8) Compositor ndo muito lembrado, Busoni foi um cotie esteta
significativo. A sua multifacetada trajetoria levowquando escreveu
sobre musica, a abordar problemas técnico-expetaisende
composicdo, estéticos, sobre piano especificamerdebre varios
autores numa ampla visdo. Suas transcri¢coes para,piotadamente
as de J.S. Bach, passam na atualidade por umaoniesgfo no
hemisfério norte. Leia-se de Ferrucio Busdrig essence of Music
and Other Paperd\New York, Dover, 1987.

9) Fernando Pessoa, op. Cit. Pag. 358
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10) The Great Instrumentalists in Historic Photograpgslited by James
Cammer. New York. Dover, 1980.

11)Juan Carlos Paz.Alturas, Tensiones, Ataques, Intensidades
(Memorias I). Buenos Aires, De La Flor, 1972, p924
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