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Resumo. Neste trabalho, investigamos a possibilidade de propor um conceitual teérico-
metodoldgico que permita examinar a construcdo de sentidos na performance musical levando em
conta a dindmica do ato, bem como a movéncia de valores socioculturais investidos. Para isso,
discutimos os conceitos de dialogismo, uso linguistico e praxis enunciativa, a partir de Fiorin
(2010, 2011), Bertrand (2003) e Fontanille e Zilberberg (2001). Ao final, avaliamos brevemente a
pertinéncia e aplicabilidade dos conceitos para a pesquisa em performance musical.
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The Dynamics of Sociocultural Values in Musical Performance

Abstract. On this work, we investigate the possibility of proposing theoretical and methodological
tools that allow for the examination of the construction of meaning in musical perfomance, taking
into account the dynamics of the performatic act, as well as the fluidity of the socio-cultural values
invested. To do so, we discuss the concepts of dialogism, linguistic use, and enunciative praxis,
from the perspectives of Fiorin (2010, 2011), Bertrand (2003), and Fontanille and Zilberberg
(2001). Finally we briefly investigate the pertinence and applicability of those concepts to the
research in musical performance.
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1. Introducéo

Assim como todo ato de linguagem, a performance musical é uma realizacéo
dindmica e intersubjetiva que engloba elementos historico-sociais na construgdo de seus
sentidos. As performances musicais acompanham de perto a movéncia dos valores sociais e
realizam-se em campo efémero com diversas variaveis de dificil previsibilidade, dando
margem a diferentes concepcgdes e estilos performaticos. Em outros termos, o entendimento
dos parametros fixados pela notacdo constitui-se em perene movimento. Bowen, em
consonancia com o descrito acima, afirma que “toda pega musical ¢ um construto social que
se modifica por meio do mecanismo da performance” (BOWEN, 1993, p. 142, grifo nosso).!

A estabilidade da notacdo musical facilita o trabalho do analista que pretenda
investigar as caracteristicas de estilos musicais através do tempo, e mesmo a variedade
composicional entre obras contemporaneas, bem como tracar caracteristicas que gozam de
determinado prestigio num momento e caem em desuso noutro. Além disso, € grande o

namero de registros notacionais musicais tanto no tempo quanto no espaco, ou seja, é possivel
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vislumbrar, por meio de um olhar mais distanciado, as transformacdes ocorridas nas matizes
composicionais através dos tempos. Dito de outra forma, é possivel reconhecer diferentes
praxis composicionais no tempo e no espaco.

Se comparado com a notacdo musical, o corpus de performances musicais como
objeto de andlise é bem mais restrito temporalmente, visto que o advento do registro
fonogréfico ocorreu apenas no inicio do séc. XX. Previamente, havia apenas relatos sobre as
performances musicais, que certamente trazem preciosas informagcbes ao musicologo.
Todavia, ndo substituem a materialidade do ato. Levando isso em conta, seria possivel um
olhar sobre a praxis performética?

Neste texto, discutiremos o0s conceitos de dialogismo, uso linguistico e,
finalmente, praxis enunciativa para sugerir perspectivas tedricas que possibilitem fundamentar

e tracar metodologia sélida para investigar escolhas performaticas e seus efeitos de sentido.

Aspecto Social - Dialogismo

A performance musical ndo ¢ um ato descolado de seu contexto sociocultural, e,
além disso, esta em conexdo com toda uma tradicdo que a precedeu. Se por um lado é um ato
unico e irrepetivel, assim como todos os atos enunciativos, por outro, é moldada pelo dialogo
que estabelece com enunciagdes anteriores, presentes e mesmo futuras. O conceito de
dialogismo esclarece sobremaneira esse ponto, pois considera a individualidade do sujeito
responsavel pela enunciacdo que, todavia, tem seu discurso inevitavelmente atravessado pelo
discurso alheio. Fiorin explica que para Bakhtin todos os enunciados, independentemente de

sua dimensdo, sdo dialdgicos, assim:

Neles existe uma dialogizacdo interna da palavra, que é perpassada sempre pela
palavra do outro, é sempre e inevitavelmente também a palavra do outro. Isso quer
dizer que o enunciador, para constituir um discurso, leva em conta o discurso de
outrem, que esta presente no seu. Por isso, todo discurso € inevitavelmente ocupado,
atravessado, pelo discurso alheio. O dialogismo sdo as relacfes de sentido que se
estabelecem entre dois enunciados. (FIORIN, 2011, p. 17-18)

O conceito de dialogismo aplica-se a todo ato de linguagem, ou seja, ndo é
exclusivo das linguas naturais. Partindo desse principio, o viés dialégico torna-se fundamental
para a construcdo do sentido no discurso musical, pois examina 0 ato enquanto acédo

individual e coletiva simultaneamente. Individual porque o sujeito mobiliza o esquema
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linguistico de forma particular; coletiva porque suas escolhas dialogam responsivamente com

outros enunciados. Assim:

A enunciacao individual é s6 uma fase local num processo global e coletivo, e que
tem sempre como consequéncia confirmar ou invalidar, modificar ou transformar,
assumir ou recusar uma enciclopédia de primitivos semi6ticos que nao é de natureza
individual. (FONTANILLE, 2017, p. 999)

Além disso, para além dos sons, cada ato significante numa performance musical,
como o gesto, a roupa, o instrumento, a técnica, etc., também se situa em relacdo a outros
enunciados, ou seja, aos tantos gestos que ja se fizeram em situacdo de performance, a
tradicdo de vestimenta nesse tipo de contexto, aos instrumentos que se veem representados
nas salas de concerto, etc. Em outras palavras, o discurso em sua totalidade € perpassado pelo
discurso alheio. O modo como o discurso alheio atravessa o enunciado pode assumir diversas

formas, como mostra Fiorin:

Um objeto qualquer do mundo interior ou exterior mostra-se sempre perpassado por
ideias gerais, por pontos de vista, por apreciacGes dos outros; da-se a conhecer para
nés desacreditado, contestado, avaliado, exaltado, categorizado, iluminado pelo
discurso alheio. Ndo ha nenhum objeto que nao apareca cercado, envolto, embebido
em discursos. Por isso, todo discurso que fale de qualquer objeto ndo esta voltado
para a realidade em si, mas para os discursos que a circundam. (FIORIN, 2011, p.
18)

Para os estudos na esteira de Bakhtin — insistimos — todo enunciado é dialégico.
Isso quer dizer que um enunciado € sempre heterogeneamente constituido, “pois ele revela
duas posicOes, a sua e aquela em oposicdo a qual se constrdi. Ele exibe seu direito e seu
avesso” (FIORIN, 2011, p. 21).

1. Estabilizacao de formas linguisticas - Uso linguistico

Ao entendermos a enuncia¢do como a instancia mediadora entre a lingua e a fala,
tem-se que a lingua é o sistema linguistico e a fala é a colocagdo em uso desse sistema.
Dentro do contexto performatico, poderiamos considerar analogas a lingua todas as condicdes
virtualizadas necessarias anteriores a performance musical, isto é, conhecimentos musicais
especificos, técnica instrumental, concep¢do estilistica, etc. A fala seria entdo correlata a

prépria realizacdo musical, ou seja, ao ato efémero de performance.
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Essa separacdo parece dar a entender que “a fala remete exclusivamente ao
exercicio livre e individual da lingua, apresentado como promessa de uma criatividade
indefinida” (BERTRAND, 2003, p. 86). No entanto, como vimos ao tratar do conceito de
dialogismo, um enunciado nao se constroi individualmente, mas se coloca sempre em relacéo
a outros. O que quer dizer que a fala € moldada também pelo uso que se estabelece do ponto
de vista sociocultural e histérico. Com isso, alguns padrdes de uso sdo mais beneficiados em
detrimentos de outros. Denis Bertrand (2003, p. 86) sugere que o uso linguistico é um
elemento que influencia a fala pois, ao contrério dessa, 0 uso remete “as praticas pouco a
pouco sedimentadas pelos héabitos das comunidades linguisticas e culturais ao longo da
historia”.

Para cobrir essa realidade linguistica, Bertrand apresenta uma “tricotomia” ao
invés da dicotomia lingua/fala, incluindo ai também os produtos do uso. O uso linguistico, de
acordo com as normas de decoro, género, situacdo, sedimenta padrdes relativamente estaveis
que, numa determinada comunidade linguistica, garante maior efetivacdo de entendimento

entre enunciador e enunciatario. Bertrand explica:

Compreende-se que a enunciagdo individual ndo pode ser vista como independente
do imenso corpo das enunciagdes coletivas que a precederam e que a tornam
possivel. A sedimentacdo das estruturas significantes, resultante da historia,
determina todo ato de linguagem. Ha sentido “ja dado”, depositado na memoria
cultural, arquivado na lingua e nas significacdes lexicais, fixado nos esquemas
discursivos, controlado pelas codifica¢des dos géneros e das formas de expressdo
que o enunciador, no momento do exercicio individual da fala, convoca, atualiza,
reitera, repete ou, ao contrério, revoga, recusa, renova e transforma. (BERTRAND,
2003, p. 87)

Percebe-se, pela citacdo acima, que os produtos do uso tém uma estreita relacao
com o conceito de dialogismo, isto é, todo enunciado se posiciona em relacdo a outro. Na
masica barroca destinada a corte europeia do sec. XVII, por exemplo, havia padrdes
composicionais que obedeciam a um determinado estilo musical esperado pelo publico ao
qual as obras eram destinadas. Assim, se o compositor quisesse ser “bem sucedido” em sua
escrita, deveria compor algo novo, mas que se circunscrevesse a certos limites, orientados
pelo decoro ao ambiente e a situacdo. O mesmo poderia ser dito a respeito da realizacdo
musical, ou seja, 0 modo como era esperado que o intérprete realizasse a performance.

Zampronha ilustra esse ponto da seguinte maneira:
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O compositor pode construir obras que correspondam o maximo possivel a modos
de inteligibilidade fortemente estabelecidos e codificados em uma dada comunidade
de ouvintes. Nessa situacdo, torna-se provavel que a construcdo da inteligibilidade
dessas obras pelo publico coincida com seus consensos fortemente estabelecidos.
(ZAMPRONHA, 2004, p. 81)

Os produtos do uso ndo sao significacbes estaveis e eternas, mas estdo em
constante transformacdo. Diversos sdo os didlogos possiveis do sujeito da enunciacdo com
outros enunciados, podendo, inclusive, influenciar a praxis coletiva através de novas

significacOes.

A enunciacdo, a seu modo, convoca os produtos do uso que ela atualiza no discurso.
Quando os revoga, ela pode transforma-los, dando lugar a praticas inovadoras, que
criam relagdes semanticas novas e significages inéditas. E esses enunciados, por
sua vez, se forem assumidos pela praxis coletiva, poderdo cair no uso, nele se
sedimentando e assim se tornando convocaveis, antes de se desgastarem e serem
revogados. (BERTRAND, 2003, p. 88)

Na mdasica, como também nas outras artes, se tracarmos um olhar do ponto de
vista historico, ndo é dificil perceber que, em alguns periodos, o uso privilegiado de
determinados elementos séo justamente evitados em outros e vice-versa. Essa passagem entre
o0 acolhimento de novas formas de significacdes e o revogar de outras, bem como o possivel
retorno de elementos antes caidos no desuso, parece ilustrar bem a descricdo de Bertrand
acima.

O uso linguistico atua em consonancia com o conceito de dialogismo, tomando
diferentes pontos de vista sobre 0 mesmo fendmeno. Resumidamente, poderiamos dizer que
sdo ferramentas que consideram a linguagem em movimento, ou seja, examinam o enunciado

situando contextualmente e considerando o dialogo estabelecido com outros enunciados.

4. A dindmica social no discurso - Praxis enunciativa
Como vimos, a sedimentacdo de determinados prot6tipos discursivos, bem como a
negacdo e o acolhimento de novas formas, seguem uma dinamica social. O conceito de praxis

enunciativa investiga como funciona essa dinamica social no interior dos discursos, ou seja,
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procura “explicar como se reproduzem usoS Sociais, maneiras de dizer, clichés, lugares
comuns € como se percebem inovagdes, formas inabituais” (FIORIN, 2010, p. 53).

Do ponto de vista metodoldgico, é preciso que uma praxis se contraponha a outra
para investigarmos seus pontos de contato e seus afastamentos, bem como a pertinéncia
desses elementos na construcdo de sentidos do enunciado musical. Assim, é necessario que
pelo menos dois modos de existéncia sejam explorados concorrentemente (FONTANILLE;
ZILBERBERG, 2001, p. 176). Fiorin nos explica da seguinte maneira: “Se o sentido é dado
pela diferenca, a préaxis é apreendida por contraste. E preciso estabelecer uma distincéo entre
uma praxis e outra, para que elas se revelem” (FIORIN, 2010, p. 62).

Dessa forma, a colocacdo em perspectiva de duas praxis pode elucidar como um
determinado elemento discursivo se relaciona com o ato no qual esta inserido e também sua
relacdo a outra(s) praxis. Isto é, o elemento convocado no discurso pode ser um lugar comum,
um uso inovador, uma forma inabitual, um elemento que esta caindo em desuso, etc. “A
praxis regula, na sincronia e na diacronia, as grandezas utilizadas pelo discurso” (FIORIN,
2010, p. 64). Isto posto, percebe-se a incoeréncia de apreciar uma determinada praxis por
valores de outras. Podemos exemplificar tomando os critérios valorativos de uma
performance de violdo solo do inicio do séc. XXI para apreciar as gravacdes de Andrés
Segovia, icone do violdo solo no séc. XX. Aquele que, nos dias de hoje, ouvisse Segovia
acreditando estar diante de um contemporaneo avaliaria sua performance como anacronica.

Além dos contrastes entre praxis distintas e dos valores sincrénicos e diacrénicos
investidos no discurso, é importante entender as balizas que regulam esses deslizes de sentido.
Assim, para que uma determinada forma linguistica se estabilize no seio de uma comunidade
dois pontos sdo fundamentais. Em primeiro lugar, é preciso que haja uma sancao
intersubjetiva; em segundo, exige-se que o protdtipo seja incorporado por um ndmero
suficiente de sujeitos. Isto ¢, “a aceitacdo intersubjetiva abre a porta para a recorréncia de uma
forma; a difusdo sociocultural garante a estabilidade de um prototipo (FONTANILLE;
ZILBERBERG, 2001, p. 181). Interessante notar que Bowen chega a conclusdo semelhante

ao explicar a dindmica performatica através de uma metafora. Para o autor:

A metéafora biol6gica pode esclarecer [esse ponto] porque é o contexto/a audiéncia e
ndo o organismo que determina quais variantes serdo reproduzidas: o que toca em
Paris talvez ndo toque em Nova York. Toda musica é re-criagdo, e a masica que ndo
é assim reproduzida (realizada) morre. (BOWEN, 1993, p. 166)
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O autor aponta também elementos sociais e musicais determinantes para que a
forma tenha condi¢6es de propagacdo no interior de uma comunidade, e, talvez, tornar-se um
prototipo social. Entre alguns elementos, Bowen aponta a importancia de onde o performer
toca, para que audiéncia e quem tem o poder de divulgacdo dessa performance (BOWEN,
1993, p. 166). Em outros termos, ndo € a forma discursiva em si ou a vontade do enunciador
em criar, negar, alterar um determinado uso linguistico que ird garantir sua propagacao, pois
“¢ a troca social, a circulacdo dos objetos semioticos e dos discursos no seio das culturas e
comunidades que adota ou rejeita os usos inovadores ou cristalizados, e que de certo modo
canoniza as criagdes do discurso” (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 181).

Em vista disso, uma nova forma ou esquema discursivo que surja em
contraposicdo a um determinado prototipo ou que lhe proponha novas formas de significacdo
ndo passard de uma peculiaridade discursiva individual caso ndo seja aceita por uma
determinada comunidade discursiva. Bowen, por exemplo, afirma que “as notas de Beethoven
sdo fixas porque nos recusamos a muda-las” (BOWEN, 1993, p. 166), ou seja, existe um
forte consenso na musica de concerto ocidental de que na performance ndo se deve mudar as
notas determinadas pelo compositor na partitura. Seguindo esse raciocinio, caso se passasse a
alterar as notas da partitura, a exemplo do que acontece no jazz, e a comunidade sancionasse
esse uso, com o passar do tempo, essa nova forma poderia tornar-se um lugar comum na
praxis.

Do mesmo modo, uma préatica sedimentada pelo uso pode dessemantizar a forma,
corroer seu valor (FIORIN, 2010, p. 64). Nesse caso, teriamos o caminho inverso ao exemplo
do paragrafo anterior. Naturalmente, esses movimentos, aqui separados para simplificar a
exposicdo, podem se sobrepor, isto €, enquanto um elemento ganha intensidade outro perde e
vice-versa, além de diversas outras configuracdes possiveis.

De forma a abarcar essa dindmica da praxis enunciativa, Fontanille e Zilberberg
(2001) propdem quatro tipos de operacgdes: amplificacdo, atenuacdo, resolucdo e somacédo. As
operagdes seguem o esquema tensivo proposto pelos autores, ou seja, a “correlagdo entre uma

dimensio da intensidade e uma dimensao da extensidade” (FIORIN, 2010, p. 63)".

As operacOes da préxis em relagdo conversa entre intensidade e extensidade sdo a
amplificacdo e a atenuacdo (mais intenso e mais extenso; menos intenso e menos
extenso). Em relacdo inversa sdo a resolugdo (ou o desdobramento) e a somacao
(menos intenso e mais extenso; mais intenso e menos extenso) (FIORIN, 2010, p.
65)
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As operacgOes descritas acima parecem englobar suficientemente bem os deslizes
de sentido e a dindmica de valores presentes em praxis enunciativas distintas e relacionaveis,
além de nos apresentar ferramentas que nos permitam investigar essa dinadmica no interior do
proprio discurso. Na amplificacdo, temos uma forma que é adotada e integrada, seu uso é
reconhecido e amplamente utilizado. Essa operacdo pode ser ilustrada pela incorporagdo do
vibrato como elemento expressivo nos instrumentos de corda durante o séc. XX, conforme

descrito por Zampronha:

Quando se ouvem algumas das primeiras gravaces realizadas em 1904, constata-se
que os instrumentistas de cordas tocavam sem vibrato, mesmo em obras com alto
grau de expressividade. Depois, durante as décadas de 1910-1930, observa-se uma
grande modificacdo: o instrumentista de corda passa a realizar cada vez mais
vibrato, passando a integra-lo na construcdo da expressividade. Na segunda metade
do século XX, o uso do vibrato ja se encontra amplamente generalizado, tendo sido
adotado por diversos outros instrumentos. (ZAMPRONHA, 2004, p. 80)

No polo oposto, esta a atenuacdo: “uma forma que € reconhecida, mas nao tem
qualquer impacto, e vai tornando-se obsoleta” (FIORIN, 2010, p. 65). A técnica violonistica
chamada de IMALTY ilustra esse caso. A primeira vista, 0 IMALT chama a atencio por ser
uma técnica incomum. Todavia, ndo traz novidade sonora significativa e tampouco foi
acolhida para a aplicagio em outro repertério que ndo nas composicdes escritas
exclusivamente para que se utilize essa técnica, mas, que, também podem ser executadas sem
0 IMALT.

Na resolucdo, a forma é acolhida e utilizada, mas ha uma diminuicdo da
intensidade com o passar do tempo. A utilizacio do toque com apoio*' no viol3o ilustra essa
operagdo. O toque com apoio ainda é um importante recurso dentro da técnica violonistica,
possibilitando recursos timbristicos, som mais robusto, maior projecdo, etc. Todavia, com
Tarrega no final do séc. XIX, era relevante para a propria aceitacdo do instrumento nas salas
de concerto. Isto é, devido & pouca amplitude dindmica do instrumento, o toque com apoio foi
uma das “maiores estratégias na imposi¢do do violdo como instrumento de concerto, pois sua
projecdo e nitidez sdo excepcionais” (ZANON, 2004, p. 7). No entanto, os avangos na
lutheria, proporcionando maior poténcia sonora ao instrumento, bem como a possibilidade de
amplificagdo do instrumento em apresentacgdes, entre outros fatores tornaram o tocar apoiado,

ainda que relevante tecnicamente, ndo determinante na carreira do violonista dos dias de hoje,



U

weeon XXX Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Musica — Manaus — 2020

isto é, existe um numero consideravel de concertistas na atualidade que praticamente nédo
utiliza o toque com apoio.

Por fim, “a somagdo ¢ um aumento da intensidade de uma forma por meio de um
uso bem restrito, pouco extenso” (FIORIN, 2010, p. 65). E o que acontece com frequéncia na
masica contemporanea, onde ha& exploracdo das chamadas técnicas estendidas, isto é,
maneiras inusuais de utilizar o instrumento com o intuito de obter novos materiais sonoros.
Nesse caso, a técnica utilizada é singular e relevante na execucdo da obra, mas restrita a esse
contexto.

Como visto nos exemplos acima, restringimo-nos a ilustrar as operagdo da praxis
enunciativa aplicadas a performance musical apenas por elementos técnico instrumentais.
Todavia, como vimos durante a argumentacdo apresentada, esse € apenas um elemento
presente na performance. Poderiamos nos estender a agodgica, articulacdes, variacoes
dindmicas, ornamentacdo, andamento, timbre, etc, isso sem contar com elementos para além
dos sons (vestimenta, instrumento utilizado, gestos corporais, expressdes faciais, etc). Ainda
assim, as operacdes ilustradas nos abrem caminho para a viabilizacdo de um dos grandes
desafios da pesquisa em performance musical: contemplar a movéncia dos valores historico-
sociais e da prdpria dindamica do ato performético, assim evitando impressdes subjetivas e/ou

perspectivas psicologizantes na construcéo de sentidos do enunciado musical.

Considerac0es finais

A discusséo apresentada neste trabalho mostrou como os conceitos de dialogismo,
uso linguistico e préxis enunciativa olham para a mesma probleméatica com énfases distintas,
mas complementares. O dialogismo mostra como o0 enunciado é perpassado pelo discurso
alheio, logo, o préprio enunciado j& possui em si uma laténcia responsiva; o uso linguistico da
relevo aos cerceamentos que os usos impde a enunciagdo individual; e, por fim, a praxis
enunciativa apresenta um modelo tedrico-metodoldgico que procura viabilizar a investigacdo
dessa dinamica de valores inserida nos discursos. No decorrer do texto, procuramos relacionar
tal discussdo a area da performance musical. Os exemplos apresentados, ainda que de forma
embrionaria, j& mostram a aplicabilidade e os ganhos operacionais que uma investigacdo mais
aprofundada, sobre a praxis enunciativa, pode trazer para o proprio fortalecimento de uma

cientificidade nos estudos em performance musical.
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Z

A “All musical works are social constructions which change through the mechanism of
Nrformance” (tradug@o nossa).

) “The biological metaphor provides insight because it is the environment/audience and not the
pyganism which determines which variants will reproduce: what plays in Paris may not play in New York. All
music is re-creation, and music that is not so reproduced (performed) dies” (tradugdo nossa).

i “Beethoven's notes are fixed because we refuse to change them” (traducdo nossa).

v “A intensidade tem duas subdimensOes: o andamento e a tonicidade; a extensidade também: a
ﬁmporalidade e a espacialidade. A intensidade diz respeito a forga, que produz efeitos de subtaneidade, de
firecipitacdo e de energia. A extensidade concerne ao alcance no tempo e no espago do campo controlado pela
intensidade. A intensidade é da ordem do sensivel; a extensidade, da do inteligivel. A primeira rege a segunda.
f’or isso, diz-se que o0 tempo e o espago sdo controlados pela intensidade” (FIORIN, 2010, p. 63).

v Técnica onde o violonista executa, geralmente, acordes repetidos com os dedos indicador, médio
@ anular simultaneamente com movimento de palheta, vai e vem com as unhas.

vi Técnica na qual o violonista apoia o dedo na corda seguinte aquela que foi tocada.
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