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APRESENTACAO

“Musica”, como obra musical, possui também multidimensionalidade, pois é
constituida pelo dinamico inter-relacionamento entre a tradicdo composicional e a
tradicdo interpretativa. Inclui-se, nessa dindmica, a audiéncia e a critica musical. A
obra de arte musical ndo € apenas o seu registro grafico (a partitura, por exemplo). A
obra de arte musical tem: a dimensédo da composicéo, um design sonoro particular,
projetado pelo compositor; a dimensdo execucao-interpretacdo, representada pela
tradicao interpretativa; a dimensao pratico-especifica, compartilhada pela tradicdo da
pratica musical € a execucado de padrbes musicais organizados por uma acgao artistica,
um design sonoro, que revela costumes e tradicées de uma pratica, e seus respectivos
comprometimentos ideolégicos. Dessa forma, MUSICA (a pratica humana), Misica (as
manifestacdes contextuais de MUSICA) e musica (as obras de arte) sdo dimensdes
de uma mesma atividade, do que se depreende que o fazer musical este fazer nao
€ simplesmente um ato mecanico, mas um pensar em ac¢ao, a centralidade da
educacgao do sentimento e da sensibilidade estética valorizava demais o conhecimento
verbal sobre musica, tendo uma atitude passiva de contemplacéo e de descricdo da
musica. A Arte faz relagéo com o real e por isso nos afeta de forma arrebatadora, nos
transportando a lugares e momentos onde podemos ser 0 que quisermos ser. A obra
de arte € singular, pois distinta de experiéncia sensivel a experiéncias sensivel que se
da em cada um de noés. Eis o mistério da arte, seja ela a musica, a poesia, a imagem, a
arte visual, entre outras. Toda essa multiplicidade de formas de arte nos convida a nos
experimentar, atravessando como uma langa em nos, provocando rupturas, desvios.
Assim, ficamos em estado de “redencéo reflexiva”. Nietzsche quando afirma ser a “arte
tragica” uma fusao entre a ordem e 0 caos que néo se compromete com a linearidade,
mas sim com a expressao da nossa natureza, que € feita de multiplicidades. Por
essa razéo, a arte provoca por meio de suas formas, por analogia, uma multiplicidade
de reagcbes dos seus ouvintes e espectadores. A crianga, por sua vez, expbe sua
natureza liberta de julgamentos de valor. Segundo Freud (1997, p. 22): “A vida tal
como a encontramos, é ardua demais para nos; proporciona-nos muitos sofrimentos,
decepcgdes e tarefas impossiveis. A fim de suporta-la, ndo podemos dispensar as
medidas paliativas”. Essas se referem tanto as diferentes instituicbes, de carater
associativo, politico, educativo, econémico, religioso que o ser humano inventa como
possibilidade de diminuir os sofrimentos que provém do “préprio corpo” e “do mundo
externo”, como dos “relacionamentos com os outros homens” (FREUD, 1997).

No artigo PESQUISA E PRATICA EM FORMACAO DE PROFESSORES:UNINDO
HUMANIZA(,‘I\O E IDENTIDADE, as autoras Mariana Barbosa Ament, Natalia Burigo
Severino buscou compreender maneiras de possibilitar aos licenciandos uma formacgao
alicercada nos pressupostos da educacéo libertadora, humanizadora por meio de uma
pesquisa-acao. Ja a segunda pesquisa, publicada em 2015, por meio de conversas e
entrevistas, buscou compreender, com licenciados em Musica, quais as aprendizagens



mais significativas da participagéo e vivéncia no programa de modo a refletir sobre como
essa experiéncia auxiliou na construcao de suas identidades profissionais. No artigo
PRATICA E ENSINO EM EDUCACAO MUSICAL: REFLEXOES SOBRE O ENSINO
ATRELADO A EXTENSAO UNIVERSITARIA E SEU PROCESSO os autores Natalia
Burigo e Romulo Ferreira Dias trazem um relato da vivéncia desta disciplina,
contextualizando sua dinamica em sala, sua insercéo na extensao e apresenta como
alternativa para a avaliagao da participacao dos alunos, o portfélio. No artigo Praticas
musicais do cotidiano na Iniciacao cientifica: diarios de pesquisa em ambientes
religiosos cristaos, os autores Ana Lucia Louro e André Reck Relatam uma pesquisa
de Iniciacao Cientifica, a partir da perspectiva da valorizagdo dos conhecimentos
cotidianos na formacao de professores de musica. No artigo PROJETO AESCOLA VAI
A OPERA: O “OUVIR MUSICA” DOS ALUNOS DO EDUCANDARIO GONCALVES
DE ARAUJO, as autoras Ana Claudia dos Santos da Silva Reis e Maria José
Chevitarese de Souza Lima relatam a avaliagdo da experiéncia musical vivenciada
por alunos do Educandario Gongalves de Araujo através da participagao no projeto “A
escola vai a 6pera”.

No artigo Quais os nossos deveres em relacao as geracoes futuras?What
are our duties towards future generations? O autor Luis Manuel Cabrita Pais
Homemensaio visa responder a questdo do dever sobre as geracdes futuras a partir
da condicdo de ouvinte (acousmata) sobre a indagacéo de Gustav Mahler “O que
me dizem as criangas?” (mote do ultimo andamento da Sinfonia n.° 4, sonante com
A Cancéo das Criancas Mortas, A Cancéo da Terra e a Sinfonia n.° 9, especialmente
o primeiro andamento). No artigo Reflexdes sobre a Educacao na sociedade atual
a autora Eliete Vasconcelos Gongalves Analisar a relacdo que a escola tem com o
significado de educagdo em seu sentido atual e compreender os motivos que levaram
ao modo de formagédo fragmentada que temos vivenciado atualmente em nosso
sistema educacional. No artigo UM ESTUDO SOBRE MOTIVAGAO DE CRIANCAS
EM AULAS DE INSTRUMENTOS MUSICAIS SOB A PERSPECTIVA DA TEORIA DO
FLUXO, as autoras Célia Regina Vieira de Albuquerque Banzoli e Rosane Cardoso
de Araujo, buscam verificar a interligacdo da motivacao nas atividades de aulas
de instrumentos musicais coletivas, com criancas de 08 a 11 anos, e a Teoria do
Fluxo de Csikszentmihalyi (1999). No artigo UM MODELO DE SOFTWARE PARA A
APRENDIZAGEM A DISTANCIA DE EXPRESSIVIDADE MUSICAL IDIOMATICA NO
JAZZ, os autores Endre Solti e José Fornari propbéem a criagdo de um aplicativo para
dispositivos méveis (app) para o ensino da expressividade musical idiomatica a distancia
na guitarra elétrica ou violao, baseado em estratégias de aprendizagem da lingua falada
e escrita. No artigo UMA INTERSECCAO ENTRE HERMENEUTICA, PEDAGOGIA,
E ECFRASE:NOTAS DE PROGRAMA , o autor Marcos Krieger A expectativa de um
texto que auxilie o ouvinte a entrar na experiéncia estética numa sala de concertos ja
€ uma tradicdo com mais de duzentos anos. No artigo VERA JANACOPULOS - A
CANTORA E SUA ARTE, a autora Anne Meyer visa apresentar as praticas vocais e



interpretativas utilizadas pela cantora brasileira Vera Janacopulos, reconhecida por
renomados musicos da primeira metade do século XX, por seu alto grau de exceléncia
na execucao do repertdrio meristico deste periodo, de modo a subsidiar cantores em
suas performances de concerto. No artigo VILEM FLUSSER, JAIR RODRIGUES E A
MUSICA COMO METAFORA VILEM FLUSSER, JAIR RODRIGUES AND MUSIC AS
METAPHOR, a autora Marta Castello Branco, busca refletir o carater geral da obra
de Flusser sobre musica, onde aspectos de sua biografia, somados a associacao a
alguns de seus temas fundamentais como a lingua ou as novas midias, fazem com que
a musica ganhe um carater de metafora, acompanhando e esclarecendo o sentido do
pensamento geral de Flusser. No artigo O ENSINO DE SAMBA-REGGAE BASEADO
NA TEORIA ESPIRAL DO DESENVOLVIMENTO MUSICAL DE SWANWICK E
TILLMAN, do autor Alexandre Siles Vargas, busca relacionar relacionar o ensino do
Samba-Reggae com as dimensbes da critica musical: Material, Expressao, Forma e
Valor da referida Teoria. No artigo O ENSINO-APRENDIZAGEM DE ELEMENTOS
CONSTITUINTES DA MUSICA: A VIVENCIA DE HISTORIAS COMO RECURSO,
Lucia Jacinta da Silva Backes, busca-se construir uma teoria vivencial da musica,
envolvendo uma narrativa literaria, confeccdo de materiais e a pratica/vivéncia dessa
narrativa em forma de dramatizagéo para aprender teoria musical. No artigo O processo
de transcricdo para canto e violdo da Aria (Cantilena) da Bachianas Brasileiras n° 5 de
Heitor Villa-Lobos, realizado pelo proprio compositor, o autor Thiago de Campos Kreutz
aborda a transcricdo para canto e violdo da Aria (Cantilena) da Bachianas Brasileiras
n.5 de Heitor Villa-Lobos, originalmente escrita para soprano e octeto de violoncelos.
No artigo O RITMO ALEM DA REGRA E O CONCEITO DE TIME LINE EM GRAMANI,
os autores Bianca Thomaz Ribeiro e Luiz Henrique Fiaminghi, apresentam a ritmica de
José Eduardo Gramani em uma perspectiva semantica que vai além da métrica e utiliza
os ostinatos ndo como tempo marcado, mas como tempo moldado. No artigo O USO
DO GNU SOLFEGE COMO ELEMENTO FACILITADOR DA PERCEPCAO MUSICAL
- um olhar tecnolégico aplicado a educagdao musical na escola publica brasileira o autor
Luiz Espindola de Carvalho Junior, busca analisar a utilizagéo de software livre para o
ensino musical, com ateng¢do concentrada na relacéo ensino-aprendizagem do solfejo
na escola publica brasileira. No artigp PERFORMANCE VOCAL: INTERPRETACAO
E CORPO EM INTER-RELAGCAO os autores Daniele Briguente e Flavio Apro aborda a
performance vocal, destacando o corpo do cantor como recurso técnico e expressivo.
Ressalta, ainda, a relacdo entre o gesto corporal do cantor e a estrutura formal da
obra executada. O artigo PERSPECTIVAS METODOLOGICAS PARA O ENSINO
DE MUSICA E SUA APLICABILIDADE NO CONTEXTO DA EDUCAGAO BASICA
BRASILEIRA: UM ESTUDO COM ALUNOS DA REDE PUBLICA DE ENSINO
EM CUIABA, as autoras Vivianne Aparecida Lopes e Tais Helena Palharesdiscute
guestdes inerentes a utilizacao de diferentes perspectivas metodolbgicas de educacao
musical no contexto da educacao béasica publica em Cuiaba — Ensino Fundamental e
Ensino Médio. PERSPECTIVAS PARA A PRATICA DE ENSINO INSTRUMENTAL NA



ESCOLA BASICA E SUA APLICACAO NA UEB GOMES DE SOUSA, SAO LUIS -
MA, o autor Daniel Ferreira Santos relatar a implementagéo de um projeto de iniciacao
a pratica de instrumentos musicais em uma escola da zona rural de Sao Luis — MA,
como forma complementar ao ensino e aprendizagem musical dos alunos das séries

finais do ensino fundamental.
SOLANGE APARECIDA DE SOUZA MONTEIRO
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CAPITULO 9

UMA INTERSECCAO ENTRE HERMENEUTICA,

Marcos Krieger
Susquehanna University [ELCA], Department of
Music

Selinsgrove, PA, USA

RESUMO: A expectativa de um texto que auxilie
o ouvinte a entrar na experiéncia estética numa
sala de concertos ja € uma tradicdo com mais de
duzentos anos. No momento atual, o surgimento
de aplicativos para telefones celulares em salas
de concerto com o objetivo de cultivar um novo
publico para musica classica gera questoes
sobre as varias maneiras de comunicacao
relacionadas a experiéncia estética do ouvinte.
Inicialmente uma forma de controle de conteudo
da experiéncia musical, a tradicao de notas
de programa comecou com as anota¢des em
partituras e com os titulos de composicoes,
desenvolvendo-se depois nos programas
relacionados as composicdes categorizadas
como musica programatica. Uma perspectiva
pedagbgica se mostra mais presente a partir
da segunda metade do século vinte; agora, o
aparecimento dos aplicativos eletronicos trazem
consigo novas possibilidades de variacdo da
experiéncia estética. Notas de programa sao
aqui analisadas como manifestacbes de uma
categoria maior, a écfrase, ou seja, descricdes
textuais de obras artisticas. Esta interferéncia
na experiéncia estética do ouvinte pode ser

Mdsica, Filosofia e Educacao 3

PEDAGOGIA, E ECFRASE:
NOTAS DE PROGRAMA

explicada e justificada como um exercicio
hermenéutico que posiciona o escritor das notas
de programa como mediador do entendimento
e fruicao estética, entendendo-se o seu papel
dentro da perspectiva estética e hermenéutica
explicada e defendida por
Gadamer.

PALAVRAS-CHAVE: Notas de Programa,
Hermenéutica, Ecfrase, Pedagogia, Gadamer.

Hans-Georg

ABSTRACT: Expectations about an extra-
musical text to aid the listener in the aesthetic
experience are now an over two-hundred-year
tradition in the concert hall. The advent of
concert hall apps, aimed at cultivating a new
audience for classical music, raises questions
about all manners of communication related to
the aesthetic experience of the concertgoer. This
tradition of program notes, with its roots in score
annotations and descriptive titles, developed
then into the full programs of pieces categorized
as programmatic music. Apedagogical approach
makes itself more present in these texts, starting
in the second half of the 20™ century, until the
interactive presence of online apps enters
the concert hall, causing new possibilities for
the aesthetic experience. Program notes are
here analyzed as manifestations of the larger
category of ekphrasis, textual descriptions
Such

interference in the aesthetic experience can be

and reconstructions of artistic works.
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best explained and justified as a hermeneutical approach that positions the writer of the
program notes as a mediator of understanding and aesthetic realization. This role is
here defined within the aesthetic and hermeneutical concepts explained and espoused
by Hans-Georg Gadamer.

KEYWORDS: Program Notes, Hermeneutics, Ekphrasis, Pedagogy, Gadamer

11 NOTAS DE PROGRAMA: GARANTIA DA COMPREENSAO DO TEXTO
MUSICAL?

A necessidade de informagbes ndo musicais que causem no ouvinte uma
disposicao positiva para a experiéncia estética manifesta-se historicamente muito antes
dos programas literarios que se tornaram o marco do movimento estético conhecido
como “musica de programa”, surgido no segundo periodo do Romantismo, ou seja,
a segunda metade do século XIX. Composi¢cdes programaticas sao assim obras
musicais que usam textos escritos ou de tradicao oral como geradores do enredo
musical. O género foi muito difundido no final do século XIX, sendo Franz Liszt (1811-
1886) um dos seus campedes. Contrastava-se a musica absoluta, ou seja, pecas que
nao faziam referéncia a nenhuma estrutura narrativa a nao ser a prépria forma musical.

N&o se discute que o conceito de um texto que adicionasse contexto a peca
musical fosse central naquele movimento estético, o qual procurava uma aproximacao
mais explicita entre formas musicais e literarias, como provado no caso da primeira
ocorréncia documentada de uma nova categoria de género musical da época -- como
se pode ver na obra para piano de Carl Lowe Mazeppa, Op. 27 (1828), designada
pelo compositor como um Tondichtung, i.e., poema tonal. A pecga recontava em
forma musical o poema do mesmo titulo do poeta inglés, simbolo do Romantismo,
Lord Byron. (NICHOLSON, 2015, p. 5). Né&o resta duvida, porém, que o ‘programa’
no caso destas obras se tratava de um texto literario com implicacbes estéticas e
filoséficas muito diferentes dos textos que se tornaram de rigueur no século XX. No
caso citado acima, o ouvinte deveria entrar em contato com o poema para localizar
na obra musical os eventos descritos por Lord Byron, mas nao sabemos de nenhum
texto da época que explicasse ao ouvinte as associa¢des ecfrasicas intrinsecas numa
obra neste estilo e género. Antes, porém, do aparecimento de textos completos e com
existéncia independente de uma obra musical serem utilizados como geradores e guias
da apreciacao estética do discurso musical, ja no fim da Renascenca, compositores
lancaram mé&o de recursos literarios como garantia de uma disposicdo empatica por
parte do ouvinte.

Com uma maior autonomia da musica instrumental alcangcada na segunda
metade do século XV, quando, talvez causada pelo avan¢o na capacidade técnica
dos instrumentos da época, a composicdo de obras para instrumentos comeca a
distanciar-se da musica vocal. Até entao, pecas instrumentais, quando ndo transcricoes
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diretas, embora ornamentadas, de obras polifénicas para conjuntos vocais eram
na sua maioria somente séries de variagdes sobre uma melodia ou encadeamento
harménico ligados a versos de conhecimento geral. Mesmo os tratados com objetivo
pedagdgico da época se limitavam a demonstrar como o instrumentalista poderia
variar e ornamentar uma melodia ja conhecida, como no caso do tratado de Sebastian
Virdung intitulado Musica getutscht und ausgezoge (sic) [Musica fantasiada/maquiada
e despida/ explicada] de 1511. Outras expressdes instrumentais estavam ligadas a
funcdes liturgicas, como no caso da pratica de Alternatim onde o organista tocava
0s versos pares dos cantos liturgicos em alternancia com o coro ou um chantre que
entoasse 0s versos impares. A bem da verdade, deve-se ressaltar que a pratica do
Alternatim & na realidade mais complexa do que uma simples alternancia, com muitas
possibilidades de variacdes regionais or geograficas. (NELSON, 1994, p. 258-9).
Ainda outra possibilidade de composicdes instrumentais eram pecas designadas para
funcbes sociais especificas, como documentado nos varios tratados que descrevem as
dancas da cortes renascentistas e barrocas, dos quais o mais conhecido € o tratado de
Thoinot Arbeu, Orchesography, publicado em 1589. (Uma cépia digital da edicéo de
1596 é acessivel na IMSLP - Petrucci Library). Estas conexdes diretas entre musica
instrumental e musica vocal, ou entre musica instrumental e fungdes sociais deixavam
0 ouvinte com muito pouco espaco para confusao quanto ao contetdo estético da obra
instrumental dado que todas as associa¢des cognitivas ja presentes no seu consciente
OU Mesmo No Seu inconsciente.

Na transic&o entre a Renascenca e o Barroco, a musica instrumental adota novos
géneros e proclama sua independéncia como expressao artistica cujo material basico
s&o sons e timbres, sem necessidade da articulagdo de fonemas pertencentes a um
sistema linguistico especifico. Como em todo rasgo de independéncia, todavia, uma
perda acompanha a separacao; neste caso, a musica instrumental perde uma conexao
gue desse ao ouvinte uma identificagcdo imediata da emoc¢&o ou patos expressos na
composicao. Compositores franceses logo comeg¢am a usar titulos sugestivos para
suas pecas de cravo, indicando uma forma instrumental de mimese como matéria
prima da composicéo, exemplificada em titulos como Le réveil-matin (O despertador)
de Francois Couperin (1668 -1733), ou em sugestdes de retratos musicais com titulos
mais enigmaticos que parecem indicar um aceno para alguma pessoa dentro do circulo
social do compositor, como na peca L’Buillonante (A Borbulhante) de Jean-Francois
Dandrieu (1682 -1739). Outra fonte abundante destes titulos descritivos sao as obras
para cravo de Jean Philippe Rameau (1683 -1764), onde se acham pecas intituladas
L'indescrette, e La timide, por exemplo. Rameau publicou trés colecdes de peca para
cravo, a saber, o Premier Livre de Piéce de Clavecin, em 1706, uma segunda colecao
Piece de Clavecin, em 1724, e uma terceira, Nouvelles Suites Piece de Clavecin, c.
1726 ou 1727. Enquanto que na primeira colecao, s6 uma peca (Vénitienne) tem um
titulo que ndo descreve uma forma musical ou género de dancga, na ultima suite da
terceira cole¢do todas as pecas tém titulos ndo -musicais com excec¢ao dos minuetos
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| e Il. Essa sequéncia historica de publicacées documentada uma mudaca no gosto,
seja do compositor ou do publico consumidor dessas composi¢cdes, indicando um
apetite cada vez maior por sugestdes hermenéuticas em forma de titulos descritivos.

Na Alemanha, Johann Kuhnau (1660 -1722), por exemplo, publicou suas
Sonatas Biblicas (Musicalische Vorstellung einiger biblischer Historien, 1689 -1700)
com prefacios narrando de forma livre as cenas biblicas usada em cada sonata. Ainda
de forma mais direta, escreveu na partitura musical frases que localizam momentos
especificos dessas narrativas em certas passagens musicais. Cabe ressaltar aqui
que, enquanto o prefacio de cada sonata foi publicado em alemao, a lingua mais
provavel do publico ao qual essas sonatas se destinavam, as notas narrativas escritas
na partitura se apresentam em italiano. Uma possivel explicagcao para essa mistura
de linguas seria o desejo de Kuhnau que sua musica cruzasse os Alpes por meio
dos dedos dos cravistas da Europa Meridional. De qualquer forma, o compositor
achou necesséario dar ao intérprete e a audiéncia de sua musica um guia claro sobre o
significado das suas escolhas sonoras e estruturais.

Com o advento dos concertos publicos no século XVIII, o ouvinte passou a
comprar o bilhete de concerto, tendo assim em suas méaos informacgdes, ainda que
primarias, sobre as composi¢cdes musicais e sobre os intérpretes no evento que
ouviria. A musica programatica do século XIX trouxe, como necessidade basica da
experiéncia estética, a leitura do texto literario, o programa, que havia gerado a peca
musical. No comec¢o do século XX, ja era de rotina que o ouvinte esperasse receber
algum material escrito que lhe proporcionasse uma experiéncia estética com mais
profundidade e maior engajamento intelectual. O conteddo do material escrito, quando
nao se tratasse de uma peca programatica, frequentemente se limitava a informacgdes
biograficas do compositor, eventos e elementos historicos ligados a composicéo,
e menos frequentemente, a explicagdes dos processos composicionais e gestos
retoricos usados pelo compositor.

Esses gestos retdricos usados na composi¢cao musical tém sido objeto de estudo
tanto da teoria musical, como provam os tratados escritos ja na época barroca, quando
se tentava reduzir o vocabulario musical as classicas figuras da musica poética,
quanto nos estudos da musicologia moderna. Dietrich Bartel, no seu estudo exaustivo
das figuras retoricas usadas nas composicdes musicas no barroco alemao, cataloga
nao somente as figuras, mas também o valor semibtico de cada uma delas de acordo
com os tedricos da época. (BARTEL, 1995) Em relac&o aos processos musicais que
retratam temas emprestados de outras formas artisticas, seja da literatura ou pintura,
os trabalhos de Siglind Bruhn abordam os problemas estéticos da écfrase musical
com grande propriedade e profundidade. (BRUHN, 2000) Em seus ensaios e livros,
Bruhn analisa o conceito de écfrase como arte sobre a arte, demonstrando como néo
somente pecas musicais identificadas como musica programatica podem realizar o
ideal mimético da écfrase, uma vez que o artista criador encontre em outro objeto

artistico um germe inspirador.
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21 NOTAS DE PROGRAMA COMO VEICULO PEDAGOGICO

O compositor Robert Schumann (1810 -1856) escreveu para sua méae, em 8
de maio de 1832, que “todos deveriam ler, 0 mais rapido possivel, a ultima cena da
novela Flegeljahre de Jean Paul, pois os Papillons sao a transposicdo em sons do
baile de mascaras.” (SCHUMANN, 1898, p.166). O compositor fazia ali referéncia a
sua composicao para piano com aquele titulo, hoje catalogada como Op. 2. Outras
cartas a respeito desta peca confirmam a inten¢gdo do compositor em estabelecer uma
conexao direta entre sua obra e o livro do escritor Jean Paul (1763 -1825). (ERLER,
1941, p. 50) Embora quase todos os trabalhos de musicologia a respeito desta
obra mencionem a conexao explicitamente feita por Schumann com a cena final de
Flegeljahre (Adolescéncia ou Anos imaturos), a realidade do envolvimento tanto de
musicos como da audiéncia com esta peca reflete um profundo descaso para com o
conselho do compositor. O ndmero de pianistas que gastam tempo e esfor¢co para
aperfeicoar suas performances desta peca € imenso; todavia, o numero de pianistas
com familiaridade e conhecimento real do texto de Jean Paul, seja no original ou em
traducao, é infinitamente menor. Algumas edicbes da peca oferecem explica¢des do
texto, mas nenhuma edicao traz o texto completo da ultima cena de Flegeljahre.

A bem da verdade, o desconhecimento da obra de Jean Paul ndo € um problema
exclusivo dos musicos envolvidos com esta peca; o texto existe em poucas traducdes
fora do alemé&o original; a saber, uma tradugdo em inglés, feita por Eliza Buckminster
Lee in 1846, é a Unica traducdo em inglés até hoje; uma tradugcédo em espanhol por
M. Olasagasti foi publicada em 1981, e uma tradugcdo em francés, com um prefacio
bastante abrangente, foi publicada em 1985 por Isabelle Guillot-Kohn. Tradug¢des
completas em portugués ndo existem ainda. Outrossim, a presenca de Jean Paul no
canone literario alemao tem sido severamente reduzida desde o principio do século XX.
Uma anedota pessoal demonstra a realidade desta diminuicdo da presenca de Jean
Paul como autor candnico: em abril de 2018, apresentei um trabalho sobre questdes
formais na écfrase feita por Schumman sobre o texto de Jean Paul em um painel
sobre literatura alema e musica, por ocasiao de uma conferéncia anual da Northeast
Modern Languages Association, em Pittsburgh, PA, USA. Numa sala onde todos os
ouvintes tinha doutorados em literatura alema, nenhum deles tinha lido Flegeljahre,
embora todos manifestassem conhecimento do valor de Jean Paul como figura de
transicéo entre o classicismo e o romantismo aleméao. (KRIEGER, 2018)

Todavia, tanto os pianistas que tocam esta peca quanto o publico que a ouve
nao podem assumir uma posicao de entendimento completo se ignoram o texto
gue Schumann mesmo disse ser toda a exegese necessaria para compreensao da
sua peca. A fruicdo estética desta obra pode e sem duvida ocorre na auséncia do
conhecimento do texto seminal a sua constru¢ao; todavia, nem o pianista nem o publico
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estao habilitados assim ao entendimento estético das varias camadas de significado
presentes em Papillons. Muitas interpretagdes, gravadas ou ao vivo, capitalizam no
tridngulo amoroso presente na narrativa ressaltando o lirismo das melodias na peca,
ignorando assim por completo a retérica de ironia e humor causada pelas mudancgas
mercuriais de temperamento, de ritmo e de textura, as quais estao diretamente
ligadas ao humor do texto de Jean Paul. Comentando sobre sua propria cena, o autor
escreveu que “um baile de méascaras é talvez a melhor imitacdo da vida real possivel
em literatura humoristica.” (PAUL, p. 551)

Partindo-se, todavia, do pressuposto de que o intérprete, ciente da sua tarefa
hermenéutica que comeca a partir de uma relagdao honesta com o texto musical, tenha
tomado o tempo e esfor¢co necessario para familiarizar-se com o texto literario que é
o alicerce de Papillons, a problematica fruicdo estética da peca de Schumann ainda
enfrenta a barreira do publico que, na sua maioria, desconhece o texto de Jean Paul
por completo. Requerer que o publico leia o romance antes de um recital seria nao
somente completamente presungoso como também contraproducente para qualquer
artista engajado com o constante e necessario projeto de cultivo de audiéncia para
musica classica. Aqui encontramos a fissura no processo estético, onde um veiculo
pedagdgico pode provar-se extremamente bem-vindo, a saber, as notas de programa.

Um argumento ainda mais forte sobre a presenca pedagoégica das notas de
programa como instrumento auxiliar, mesmo que portador de possibilidades positivas e
negativas na experiéncia estética, acontece quando o publico se depara com uma obra
de écfrase musical, também classificada como musica programatica, porém baseada
em um obra de artes plasticas e nado texto literario, e agora ja néo ouvida por um
publico que traga consigo o conhecimento da obra original inspiradora da composicéao
musical. O exemplo mais contundente desta situacéo € a suite para piano de Modest
Mussorgsky (1839 -1881), Quadros de uma Exibicao (1874), peca que descreve
dez pinturas de Viktor Hartmann. Embora Mussorgsky tenha composto esta peca
em 1874, motivado por uma exibicao péstuma de mais de quatrocentos quadros da
autoria de seu amigo Viktor Hartmann que havia falecido inesperadamente em 1873.
A obra nao foi publicada até 1886, cinco anos ap6s a morte de Mussorgsky. O ouvinte
enfrenta aqui o desafio de que estas pecas s&o conectadas com imagens dificilmente
acessiveis, agravado pelo fato de que, das dez pinturas retratadas, somente seis ainda
existem, deixando o ouvinte com quatro titulos sem correspondéncia pictorica exata.

Essa peca, como uma boneca russa (matriushka), parece ter uma fecundidade
infinita quanto a capacidade de renascer em outras versdes. Mais de vinte compositores
escreveram versdes orquestrais, com um numero similar de versbées para banda
e outros conjuntos instrumentais. A transcricdo do original para piano em outras
possibilidades instrumentais é, em si mesma, uma forma direta de écfrase, neste caso,
uma mudanca do meio de comunicacdo, mas com preservacao da forma artistica
original, isto €, uma composi¢céo musical. Compreensivelmente, as performances desta
suite, seja na verséo original para piano, ou em uma das varias versdes orquestrais,
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séo acompanhadas de notas de programa dando ao ouvinte descricées das pinturas
de Hartmann e da estrutura musical criada por Mussorgsky. Chegamos aqui a um
cenario onde a nota de programa é uma écfrase literaria de uma écfrase musical de
algumas pinturas de Hartmann, provando a assertiva de Le Bozec de que a écfrase
seria melhor definida “mais como uma mimese da cultura do que como uma mimese
da natureza.” (LE BOZEC, 1998, p. 117)

Um nivel de autoridade diferente se apresenta quando compositores publicam
notas de programa descrevendo suas proprias criagdbes musicais. N&o obstante o
fato de que o ouvinte possa sempre optar por nao ler essas notas, o artista criador ja
oferece, com o objeto artistico, um instrumento auxiliar para a experiéncia estética.
O compositor discursa assim sobre aspectos técnicos do processo criativo, e,
frequentemente, fornece também informacgéao sobre a relacdo emocional do artista com
0 objeto artistico. Ao explicar a sua prépria obra o compositor exercita uma autoridade
pedagdgica incomparavel, pois oferece a audiéncia um relato prima facie do processo
criativo que gera aquela experiéncia estética.

31 NOTAS DE PROGRAMA EM FORMA INTERATIVA: APLICATIVOS PARAASALA
DE CONCERTOS

Em outubro de 2014, num concerto em que a Orquestra SinfGnica de Philadelphia
apresentava obras da compositora americana Jennifer Higdon, vencedora do prémio
Pulitzer em 2010, a histéria da relagéo entre o publico e a musica apresentada tomou
uma guinada até entdo impensavel, quando a compositora convidou o publico a usar
seus telefones celulares durante o concerto. (EDGERS, 2014) O concerto acontecia
no Verizon Hall, uma construcdo majestosa oferecida a cidade de Philadelphia por
doacbes da inciativa privada, sendo que mais de quatorze milhdes de dblares usados
em sua construcéo foram provenientes dos cofres da companhia de telecomunicacdes
Verizon. (GOWEN, 2001, p. 09) Com o apoio do departamento de engenharia da
Universidade Drexell, que desenvolveu o software para uso durante concertos, a
Orquestra Sinfonica de Philadelphia langou naquele momento o aplicativo LiveNote®.
(FRANTZ, 2015, p. 29) Com este dispositivo, 0 ouvinte tem acesso imediato a
informacgdes histéricas e a elementos de analise musical que podem propiciar uma
compreensdo mais profunda e uma escuta mais engajada do repertorio musical
executado no concerto.

Desde aquele concerto, este aplicativo tem sido usado regularmente nos
concertos do Verizon Hall, mas, concomitantemente, outros aplicativos similares
entraram no mercado, como o Octava®, desenvolvido pela Universidade de Maryland
em Baltimore. (SMITH, 2015) Varias salas de concerto nos Estados Unidos da América
e no Canada fazem agora uso frequente desses aplicativos, e, certamente, versoes
europeias também logo alcancardo um grande publico. Nao é surpreendente que a
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introducao de aparelhos eletronicos interativos nas salas de concerto causou, e ainda
causa, reacdes de forca similar mas dire¢cdes contrarias nos membros da plateia: a
maioria das reportagens sobre a resposta do publico a esses aplicativos indica que as
geragdes mais jovens expressam uma aceitacao e apreciacao imediata da inovagao,
enquanto o publico mais tradicional questiona a interferéncia e distracao inserida pelos
aplicativos na experiéncia estética esperada num concerto de musica classica. (PITTS,
2017, p. 63)

A novidade da intromisséo cibernética no santuario da relacéo entre o artista e o
ouvinte de musica classica traz novamente a tona questdes estéticas e hermenéuticas
guanto aos limites e alcances de informagdes ndao-sonoras, isto é, textuais ou gréficas,
enquanto influenciadoras da percepcao do objeto artistico musical que, especialmente
no caso de composi¢cdes que ndo utilizam a voz humana para transmitir contetdos
verbais, estabelecem uma comunicac&o sonora livre das constricbes de significante e
significado presente na linguagem falada e escrita. Todavia, essa comunicagao sonora,
se realmente capaz de criar comunhao entre o0 objeto artistico e o ouvinte, depende
necessariamente de um sistema de significados e significantes onde o ouvinte controle
a interpretacéo do fendmeno comunicativo. Em se tratando de musica, a transmissao
do objeto artistico se faz por meio de um vocabulario sonoro que, se ndo conhecido
pelo ouvinte, deve ser ao menos construido de materiais sonoros que permitam ao
ouvinte um processo de organizacao perceptiva que de alguma forma possa espelhar
0s esquemas semidticos da linguagem falada. (BURKHOLDER, 2006, p. 78)

No caso especifico do aplicativo LiveNote®, seu desenvolvimento e uso
foram explicitamente motivados por uma iniciativa para abrangéncia de uma nova
audiéncia, vis-a-vis as dificuldades financeiras enfrentadas pela orquestra sinfonica de
Philadelphia e a realidade de que o seu publico fiel se mostra ja em idade avangada.
(FRANTZ, p. 33) Embora o uso da tecnologia moderna certamente reflita os habitos
e preferéncias das geragdes para as quais as conexdes cibernéticas sao suas formas
primarias de consciéncia e conscientizagédo, o aspecto mais significativo dessa escolha
€ a consciéncia da necessidade de fornecer a uma nova audiéncia mecanismos de
auxilio hermenéutico que possibilitem uma relagdo com o objeto artistico de forma a
gerar satisfacdo tanto sensual quanto intelectual. Ao receber o controle interpretativo
por meio de um dispositivo eletrénico, o ouvinte pode se sentir mais seguro quanto
a sua participacado na experiéncia de comunicagao estética, aumentando assim as
chances de que este ouvinte ocasional se torne um ouvinte frequente e, oxala, um
verdadeiro fa.

Numa andlise, ainda que superficial, do fenbmeno, poderia dizer-se que esses
aplicativos sdo simplesmente a modificacdo das notas de programa impressas dos
concertos do século XX, agora adaptadas a tecnologia do século XXI. Todavia, o
manuseio do aplicativo, com suas possibilidades de interferéncia intermitente na escuta,
guiando o ouvinte para a melodia que vai comecar em dois segundos com um clarinete,
ou uma imitacdo de um motivo musical por este ou aquele grupo de instrumentos,
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causa uma interferéncia pedagogica na experiéncia estética. Esta interferéncia deve
ser observada e analisada sob uma perspectiva filos6fica que proporcione o cultivo
do melhor uso destes dispositivos, enquanto animadores culturais, responsaveis pela
transmissdo e expansao de nossa heranca musical e estética.

Por mais que se almeje uma experiéncia estética pura no que diz as intencoes
do compositor e a realizagdo ao vivo do intercambio estético entre compositor,
musico, e publico, ndo se pode ignorar outras forg¢as culturais e sociais que interferem
neste intercambio. Além da presenca dessas forcas culturais, o ouvinte enfrenta a
impossibilidade de qualquer experiéncia perceptiva que nao seja composta de forte
subjetividade, pois todo ser ciente € o sujeito de sua propria percep¢ao. De acordo
com Gadamer (1998, p. 92), o ouvir ou ver de forma pura, isto é, percepcodes livres
de significados, sdo abstracdes dogmaticas que artificialmente reduzem o fenémeno,
pois percepg¢ao sempre inclui significado. N&o é surpresa que forcas comerciais e
econémicas tenham grande participacdo no processo, como exemplificado pela
premiére de um aplicativo para telefones celulares acontecido numa organizagéao com
grandes débitos de favores a uma das maiores companhias de telefonia celular dos
Estados Unidos da América. Todavia, os precedentes historicos aqui abundam. Basta
citar, por exemplo, a pratica dos editores das grandes casas publicadoras de musica
no século XIX que imprimiam titulos descritivos e poéticos de suas autorias dados a
composicdes que vinham da pena dos compositores com titulos genéricos, ou, ainda
menos atraente para o publico pagante, somente numeradas em série.

Talvez o caso mais conhecido desta pratica sejam os Romances sem Palavras
de Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809 -1847). O compositor, também eximio pianista,
compls e publicou oito dessas colecbes de pecas para piano (Lieder ohne Worte)
entre os anos de 1829 e 1845. O primeiro desses volumes foi publicado por Novello
em Londres, intitulado Original Melodies for the Pianoforte. Cada volume recebeu um
numero de Opus distinto, com seis pecas em cada Opus. Mendelssohn so6 indicou
titulos para um numero muito pequeno de pecas, talvez cinco titulos num total de
quarenta e oito Romances sem Palavras. Uma indicagdo ainda mais forte de sua
concepgao absoluta (e ndo programatica) destas pecas se encontra na rejeicao que
fez a uma oferta de seu amigo Marc-André Souchay, que em 1842 se ofereceu para
escrever textos que tornassem essas pecas em verdadeiras cancdes (ou RFomances).
Mendelssohn respondeu que ele preferia ndo adicionar “letras” as suas pecgas porque,
em suas proprias palavras, “O que esta musica que amo expressa para mim nao
€ demasiado vago para ser expresso em palavras, mas, pelo contrario, séo ideias
muito definidas.” Aqui Mendelssohn se mostra como um verdadeiro artista da tradicéo
Classico-Romantica; enquanto ele se esforgava por controlar a expressividade musical
dentro das limitagcdes do lirismo, ele também via a musica como a linguagem mais
sublime do ser humano, uma linguagem nem sempre auxiliada por palavras devido as
possibilidades de confusdes e maus entendimentos causados por elas. (KRIEGER,

2011, p. 07)
N
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A predilecdo por musica programatica no periodo do Romantismo tardio
influenciou grandemente as edi¢cdes subsequentes destas cole¢cdes de pecas para
piano, sobrepondo-lhes titulos descritivos jamais cogitados por Mendelssohn. Por
exemplo, na edicdo publicada por Schirmer em 1915, editada por Constantin von
Sternberg, cada peca recebeu um titulo sugestivo e dramatico, como Tristeza da Alma
(Op. 58, No. 4) e Delirio (Op. 85, No. 3). Esses titulos, sem nenhuma precedéncia
histérica nos manuscritos do compositor, tinham como objetivo dar ao ouvinte, ou ao
pianista amador que comprasse essa edicdao, um roteiro de conexao entre as notas
musicais e uma possivel experiéncia estética, sem nenhuma preocupagcdo com a
motivacdo original do compositor. Um exemplo bem infeliz desta pratica é o titulo
Inquietude (Op. 30, No. 2), dado a composi¢cao que Mendelssohn escreveu como um
presente para sua irma Fanny quando do nascimento do seu filho Unico, Sebastian
Hensel. (KRIEGER, 2008, p.8) Se Fanny Mendelssohn (Hensel) tivesse vivido o
bastante para conhecer tal edicao, talvez ela tivesse de questionar os motivos do seu
irm&o, pois este titulo parece sugerir ou suspeita ou mal-agouro, quando a ocasiao foi
na verdade registrada como uns dos periodos mais felizes de sua curta vida ( Fanny
morreu aos 42 anos). Obviamente, essa pratica editorial ndo chega ao nivel de uma
écfrase completa, sendo apenas exemplo de interferéncia estética no objeto musical
por meio da linguagem escrita.

41 ECFRASE MUSICAL E ECFRASE DA MUSICA - TRADUZINDO PALAVRAS E
IMAGENS EM SONS E SONS EM PALAVRAS.

A bem da clareza no emprego desta categoria estética, faz-se necessario uma
distincao entre écfrase musical, ou écfrase em musica, e écfrase da musica. A primeira
manifestacéo se refere a transformacéo ou representacdo musical de um objeto ou
narrativa ja existente em outra forma ou linguagem artistica, como, por exemplo, o
triptico para piano Gaspard de la nuit (1908) composto por Maurice Ravel (1875 - 1937)
sobre os trés poemas de Aloysius Betrand (1807 - 1841), publicados em uma coletanea
com o mesmo titulo. Ravel usou trés poemas da coletanea de Bertrand, a saber,
Ondine, le Gibet, e Scarbo. O primeiro poema descreve a ninfa Undine seduzindo o
observador para submergi-lo no seu reino aquatico. O segundo poema descreve uma
cena desértica onde um cadaver balanca, pendurado numa forca. O terceiro poema
descreve as impressdes fantasmagoricas causadas no observador pelas travessuras
de Scarbo, um goblin ou demoniozinho, criatura assombrosa do folclore do norte da
Europa. Além das referéncias aos poemas de Bertrand, Ravel incluiu na sua publicacao
epigrafes para cada um dos poemas, Ch. Brugnot (Les deux génies), W. Goethe
(Faust), and E.T.A. Hoffmann (Contes nocturnes), respectivamente. Os poemas, e
as pecas musicais geradas por eles, se categorizam dentro do género de narrativas
de terror, o que cria, no caso das pecas de Ravel um verdadeiro double-entendre; a
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reconhecida dificuldade técnica dessas pecgas causa na audiéncia um encontro com
0 aspecto aterrorizante do sublime, aquilo que fascina por ser além da compreensao
imediata do espectador, a0 mesmo tempo que causa terror no intérprete ao exigir uma
capacidade sobre-humana de velocidade e precisao técnica. Ja a écfrase da musica
se refere a textos, com maior ou menor conteudo poético, que explicam ao ouvinte
o significado de uma peca musical. E nesta segunda categoria que se encontra o
espaco ecfrasico onde um autor, geralmente ndo o compositor, adiciona sua voz a
performance, quando traduz em texto conceitos sonoros e descri¢cdes formais da peca
apresentada.

Neste aspecto, a écfrase da mausica reflete o argumento original da écfrase
literaria como uma técnica de visualizagdo, um método para treinar a visdao. A
evolucao do termo ‘écfrase’, também encontrado em textos escritos em portugués
como ‘écfrasis’, criou um campo semantico maior do que uma simples descri¢ao,
abrangendo agora areas fora do campo das descri¢des visuais, o que foi 0 uso original
do termo. De acordo com W.J.T. Mitchell, o estabelecimento da historia da arte como
uma atividade intelectual que necessita de descri¢cdo verbal de artefatos visuais para a
estruturacdo de seus argumentos elevou a écfrase ao nivel de principio disciplinar. A
mesma observacgao se aplica a histdria da musica e, no caso do objeto estudado neste
trabalho, as notas de programa usadas em concertos e recitais. (HANSEN, 2006, p.
86) Todavia, como ja observado por Kramer (2002, p. 06), a écfrase € também uma
estratégia hermenéutica a partir do momento em que se torna uma forma de comentario
sobre o que € visualizado, treinando assim o olhar para enxergar néo soé o significante,
mas também o significado. Logo, notas de programa podem oferecer ao ouvinte, além
de um discurso guiador da audi¢cao, conexdes semidticas que, devido as distancias
historicas e culturais entre a audiéncia moderna e o compositor em questao, muitas
vezes passariam despercebidas ao ouvinte, deixando-o numa experiéncia estética
com um numero menor de significantes do que o total originalmente escolhido pelo
compositor.

Uma palavra de cautela se faz necessaria quanto a uma énfase demasiada
nesta possibilidade de reconstru¢ao dos significantes originais da concepc¢ao estética
do compositor. Esta postura hermenéutica, detalhada por Friedrich Schleiermacher,
considera a priori que a obra de arte s6 possui seu significado completo no seu
contexto original, sendo o trabalho do hermeneuta reconstruir ao maximo possivel
esse significado para novas audiéncias, consciente de que o resultado de seus
esforcos sera sempre uma aproximacao, ou, na expressao usada por Schleiermacher,
0 objeto estético visto fora do seu contexto original ser4d sempre como algo salvo de
um incéndio, mas que ainda carrega marcas do fogo. (SCHLEIERMACHER, 1931, p.
84) O problema basico desta postura hermenéutica, especialmente quando aplicada
a experiéncia estética, é a realidade da impossibilidade de controlar-se o repertorio de
experiéncias, sentimentos, sensacgdes, e, sobretudo, memarias de cada individuo que
entra em contato com um objeto artistico. Ou seja, 0 hermeneuta pode reconstruir o
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contexto original do objeto de arte, mas nunca controlara o que Gadamer nomeia de
“a historicidade do nosso ser”. (GADAMER, 1998, p. 167) Essa livre participagéo do
ouvinte no processo estético gera um questionamento substancial quanto a precisao
da reconstrucdo contextual. Acima de tudo, é preciso recordar que, como defende
Kramer (2002, p. 07), o0 objeto classico da hermenéutica nao é a palavra ou a oracéao
(frase), mas sim o texto como um todo. Logo, notas de programa que se detenham
ao nivel da traducdo ou explicacdo semibtica das unidades minimas de significado
usadas na composi¢cao correm o risco de perderem seu poder ecfrasico e, ao invés
de adicionarem uma camada hermenéutica a experiéncia estética, tornam-se apenas
catalogos de elementos técnicos usados pelo compositor.

Embora notas de programa possam transmitir informacao de carater puramente
intelectual, sendo assim um componente noético da experiéncia do ouvinte, toda a
informacdo dada ao publico, ou ja trazida pela audiéncia, € parte fundamental da
percepc¢ao estética, como ja explicado por Gadamer (1998, p. 91) no conceito de viséo
conjunta (mitgesehen). Gadamer questiona, no caso da percep¢ao visual, o quanto o
observador vé no objeto e o0 quanto o objeto s6 funciona como gerador das associacoes
ja presentes no repertério de compreensao do observador. Citando Bernard Berenson,
Gadamer (1998, p. 92) lembra ao leitor que as artes plasticas s&o um compromisso
entre 0 que vemos e 0 que conhecemos ou sabemos. Mutatis mutandis, independente
da quantidade de informacoes intelectuais oferecidas nas notas de programa, o ouvinte
fara suas proprias associacdes dentro do processo estético. Portanto, investigacbes
sobre estética musical devem incluir um estudo mais aprofundado deste fenbmeno
ecfrasico, ndo necessariamente com objetivos prescritivos, mas gerando maior
compreensao e consciéncia ao se interferir na experiéncia estética musical através da
écfrase manifesta em notas de programa.

Ja utilizado por Platao no Livro X da Republica (PLATO, 19083, p. 595a -598d), o
conceito de reproducéo ou replicagdo como representacao de uma realidade estética
gera questoes sobre os limites entre descricdo e imitagao e, consequentemente,
sobre autenticidade. Sabendo-se que o posicionamento avaliativo de Platdo quanto
a inferioridade de imitagbes e imagens numa perspectiva metafisica onde somente
a forma ideal é a verdadeira manifestacdo da perfeicdo, é, de alguma forma
surpreendente, que Platao, ao discutir o processo de imitacao, se refreou de qualifica-
lo como bom ou mau a priori, ligando o valor da imitagao a integridade da reproducéo,
que, por sua vez, depende da seriedade do artista que a faz, evitando fazé-la sé por
brincadeira, e da qualidade do objeto original a ser replicado. Num exemplo da mais
simples lo6gica, Platdo estabelece que se o original a ser reproduzido € de qualidade
inferior, a reproducéo sé pode ser inferior ao original ja defeituoso. (PLATO, 1903, 602b,
603b) No caso da écfrase musical, a capacidade do ouvinte em avaliar a qualidade
da reproducéao sé pode acontecer quando o mesmo ouvinte ja esta familiarizado com
0 objeto artistico gerador da écfrase.
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51 NOTAS DE PROGRAMA COMO VEICULO PEDAGOGICO SITUADO ENTRE A
ECFRASE EAHERMENEUTICA: INTERFERENCIA OU MEDIACAO NO PROCESSO
ESTETICO?

Sendo o processo estético da musica impossivel sem a mediagcéao do intérprete,
nao se pode analisar esta experiéncia estética sem considerar as particularidades
intrinsecas aos problemas de interpretacao, ja que raramente um compositor € também
o intérprete de toda sua criacdo musical. Assim sendo, a experiéncia estética do
ouvinte acontece filtrada pela postura estética do musico que interpreta a composicao,
estabelecendo a relacéo do intérprete como reconstrutor do objeto artistico, num
alinhamento filoséfico com as proposicées hermenéuticas de Schleiermacher, onde
0 musico que comanda a performance, e como o hermeneuta do texto musical, é
responsavel por uma leitura precisa da composicéo envolvendo tanto a gramatica
musical quanto as intengdes do compositor, ou seja, uma leitura gramatical e
psicologica. (SCHLEIERMACHER, 1838, p.13)

Ja a expectativa do publico quanto as notas de programa, e a consequente
modificagcao da experiéncia estética do ouvinte, uma vez influenciado pelas informagdes
contidas nestaformade écfrase, alinha-se com a perspectiva hermenéutica de mediacéao
proposta por Gadamer. A nota de programa, seja ela estatica ou interativa, se torna
assim uma participante no processo estético ao estabelecer conexdes entre o ouvinte,
o intérprete, e 0 objeto musical. Na melhor das possibilidades, esta écfrase pedagdgica
funciona como ferramenta utilizada pelo ouvinte para gerar uma compreensao mais
profunda do objeto estético. Seguindo-se a premissa de Gadamer (1998, p. 260) que
“toda compreenséao (entendimento) é na verdade auto-compreensao,” o resultado da
experiéncia estética musical, seja ela constituida ou n&o por percepcbes com maiores
ou menores quantidades de informacgdes textuais, serd sempre, de alguma forma, um
aprofundamento da percepcéo do ouvinte, enquanto ser consciente, de sua prdpria
existéncia e de sua capacidade de absorver as formas externas para dentro de seu
repertério de percepcdes e ideias. Neste processo, a nota de programa pode ser
tomada como uma forma auxiliar de Aletheia (revelagdo ou verdade), mencionada
por Platdo em Philebus como um elemento constitutivo do belo. Embora Platao né&o
esconda suas criticas ao artista, sobretudo ao poeta, visto por Platdo como um criador
de falsidades, o seu conceito do belo, que gerou toda uma tradigéo estética no mundo
ocidental, nomeia a percepc¢ao ou revelacdo da verdade como elemento estético
essencial. (GADAMER, 2007, p. 204)

A presenca da écfrase, precedendo a experiéncia auditiva num concerto, cria um
complexo processo de mediacédo, onde o repertorio de memaorias do ouvinte interage
com a proposta estética do autor do texto, colorindo e informando a percepc¢ao do objeto
musical, ja por sua vez traduzido da partitura pelo musico intérprete. Logo, a verdade
primeira de qualquer observacao sobre a funcédo e validade de notas de programa
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deve ser uma posicao de humildade quanto ao total controle de uma experiéncia com
tantas camadas hermenéuticas. Todavia, ndo se pode ignorar o potencial positivo
e, obviamente, também negativo, contido nesta forma ecfrasica, se o objetivo for
proporcionar ao ouvinte uma experiéncia estética com a maior riqueza semantica
possivel. Assim, o autor, ou, no caso dos aplicativos interativos, o programador
dessas ferramentas auxiliares, tem o dever de exercitar sua consciéncia quanto a
honestidade e integridade do texto ecfrasico, onde o escritor ndo confunda a sua voz
artistica com a do compositor ou intérprete do objeto musical. Se a utilizacdo de
aplicativos interativos resultard num maior e novo publico para o consumo de musica
classica, ainda € muito cedo para se avaliar, porém os primeiros estudos quantitativos
dos efeitos do uso desta nova tecnologia em sala de concertos parecem indicar que
somente a adocao da tecnologia ndo é o bastante para cultivar-se uma audiéncia
mais jovem que encontre significados duradouros nas suas experiéncias musicais.
(FRANTZ, p. 48) Aqualidade e integridade da mediacéo, seja por meios tradicionais ou
inovadores, deve ser acoplada a um valor estético que capte a percepcéo e atengéo do
ouvinte. Uma maior compreensao do potencial ecfrasico das notas de programa pode
auxiliar na producao de material pedagdgico que facilite 0 acesso do ouvinte nedfito a
um universo tao vasto e diverso como o da musica classica. Afinal, a relagao entre a
audiéncia e o objeto musical se reforca e se renova pela percepcao de que o ouvinte
controla a experiéncia estética enquanto constréi o seu universo de significados sobre
os significantes da composi¢cao musical.

Segundo Martin Heidegger, lido por Gadamer (1998, p. 259) a “compreenséo
€ o carater ontoldgico ou a caracteristica original da prdpria vida humana.” Com a
insercdo de notas de programa no circulo hermenéutico da estética musical, uma
possibilidade demonstrada e encorajada neste trabalho, ressalta-se a importancia
desta forma ecfrasica ao mesmo tempo que se questiona a sua metodologia e alcance.
A realidade das forgcas econémicas e suas influéncias no cultivo do publico para
concertos requerem uma presenca cada vez mais frequente do elemento pedagdgico
como garantia de uma experiéncia estética mais holistica. A sobrevivéncia de uma
herangca musical de tremendo valor no exercicio de auto-compreensdo da humanidade
depende assim dos esfor¢os cuidadosos de musicélogos, compositores, e intérpretes
que produzam notas de programa equilibradas num alicerce de clareza sobres suas
funcbes pedagogicas, hermenéuticas e ecfrasicas, sejam as notas apresentadas em
formatos tradicionais ou como aplicativos eletronicos interativos.
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