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Platonismo em MUsica: Duas variedades

Em filosofia da musica, o termo ‘platonismo’ é tradicionalmente usado para
referir concepcdes da obra musical que partilham uma ontologia baseada no
compromisso com entidades abstractas e no idioma tipo-insténcia na andlise da sua
relacdo com execucbes. Numa tal concepcdo, uma obra musical consiste num
determinado tipo, identificado pelo compositor, mas cuja existéncia € abstracta no
sentido em que o € a dos entes matematicos, do qual as varias execucdes, entidades
concretas, espécio-temporamente localizévels, sGo as instancias. A existéncia e
identidade destas sdo dependentes da do tipo, mas o0 inverso néo é o caso, 0 que, entre
outras vantagens sobre teorias nominalistas, acomoda a intuicdo de que uma obra
musical pode perfeitamente existir como tipo “instituido” sem nunca ser executada.

Apresentamos aqui duas das variedades mais bem sucedidas de platonismo em
muUsica, a que podemos chamar extrema e qualificada. Serdo discutidos apenas 0s
argumentos de parte a parte em torno da essencialidade ou contingéncia dos meios de

execucdo da obra.
Platonismo qualificado : Jerrold Levinson
Partindo daquilo que considera ser um consenso recente em que aobramusical €

“uma variedade de objecto abstracto — a saber, um tipo ou espécie estrutural”, Levinson
distingue tipos implicitos e tipos iniciados. A natureza daqueles é similar a dos

universais puros: “Dado um sistema de elementos ou propriedades, envolvendo também
regras ou modos de os combinar, existe automaticamente uma gama de possibilidades e
configuragBes de tais coisas, que ndo dependem de alguém explicita e individua mente
as notar ou demonstrar”.> Exemplos do primeiro sd o tabuleiro, pegas e regras do
xadrez, e da segunda, os cursos de jogo possivels. Os tipos implicitos incluem, portanto,
todas as estruturas puramente abstractas ndo-inconsistentes.” “Mas quando é chamada a

atencdo para uma tal possibilidade/configuragdo - quando uma delas é seleccionada,

! Levinson 1990, p. 258
2 Levinson 1980, p. 80



demonstrada, descoberta, escolhida, indicada -, também reconhecemos, em certos
contextos culturais, que algo mais veio a existir, ndo identificavel com nenhuma
daguelas possibilidades e configuracdes preexistentes, por possuir propriedades de um
género e especificidade que agquelas ndo possuem”.® Estes s30 tipos iniciados. Levinson
fornece umailustracéo matemética: “ Dados os nimeros naturais, e também a operacéo
de adicdo, entdo seguramente podemos dizer que todas as somas de pares de tais
numeros existem também, como implicitas neste sistema ou dominio. Mas n&o diremos
isto de coisas tais como: 273 e 372 como somados por Smith.”*

Levinson fala ainda de tipos indicados, a classe ontolégica a que pertencem as

obras musicais. Tipos indicados sdo tipos iniciados através do processo de indicacdo de
uma dada estrutura pura (implicita) por um agente, que torna normativas as
propriedades dessa estrutura.® Exemplos ndo musicais sd0 o Ford Thunderbird, pois é
uma estrutura de metal/vidro/pléstico-como-indicada pela Ford Motor Company em
1957 ou o Lincoln Penny, uma estrutura de metal-tal-como-indicada pelo governo dos
E.U.A. — 0 seu tipo implicito poderia ter tido instancias na ldade Média, mas estas ndao
seriam o Lincoln Penny, apesar da semelhanca fisica®. O tipo implicito X e o tipo X-
como-indicado por S em t relacionado sdo, alega, duas entidades abstractas
perfeitamente distintas; nomeadamente, o tipo X-como-indicado por Sem t ndo é apenas
o tipo implicito (puro) X com a propriedade acidental de ter sido indicado por Sem t,
mas algo de novo gue surgiu no mundo dos entes abstractos pela accdo de S

Quanto a questdo da possibilidade de tais tipos iniciados cessarem de existir,
Levinson, apls considerar véarias hipoteses, entre as quais seria uma candidata aceitavel
a circunstancia em que ndo ha qualquer memaoria nem registos do tipo, e nunca mais
havera, afirma inclinar-se mais para a possibilidade de que, uma vez iniciadas, estas
entidades, a semelhanca dos demais habitantes do reino do abstracto, sejam
indestrutiveis, indiferentes as vicissitudes dos humanos que os criaram, a sua memoria

OU MesmMo & sua existéncia como espécie.’

% Levinson 1990, p .258

* |dem, p. 259
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® Sera interessante notar que todos estes s30 tipos iniciados e indicados, de uma forma ou de outra. Onde
0 paralelismo se quebra é na proposta de Levinson de que as espécies naturais sgjam, também elas,
compreendidas como tipos iniciados, estruturas biol dgicas-como-determinadas pela evolucdo natural da
Terra num certo momento, o que implica, por analogia com os outros exemplos, que hipotéticas
instancias do porco-espinho de facto pré-datando a origem do animal que nés assm chamamos ndo
seriam porcos-espinho. Assim, para quem ndo esteja disposto a adoptar esta conclusdo algo polémica,
uma das categorias é redundante.

" Levinson 1990, p. 262/3



Deve ser salientado que ateoria de Levinson se auto-limita ao dominio das obras
instrumentais cuja notagdo seja relativamente completa, i.e., um periodo que vai desde
c. 1750 até hoje. Esta limitagdo sera abordada adiante.

Para Levinson, qualquer definicdo vidvel de obra musical deve satisfazer trés
condicoes.

e Criabilidade: Obras musicais devem ser tais que ndo existam antes da actividade
composiciona do autor, mas sdo trazidas a existéncia por essa actividade.

e Individuacdo fina Obras musicais devem ser tais que compositores compondo em
diferentes contextos musico-histéricos que determinem estruturas sonoras idénticas
invariavelmente compdem obras musicais distintas.

e Inclusdo de meios de execucdo: Obras musicais devem ser tais que meios

especificos de execucdo ou producdo de som sejam parte integrante delas.

A definicdo proposta® é a seguinte: Uma obra musical é uma estrutura de sons
realizados-tal -como-indicada-por-X-em-t, em que X é um compositor e t, o tempo da
composicdo. Uma estrutura de sons realizados é um tipo iniciado que contém a
descricdo de uma sequéncia de sons e as instrugdes para a realizacdo da mesma (meios
de execucdo). A nocdo de sequéncia de sons de Levinson inclui nestes Gltimos todas as
“propriedades puramente audiveis do som”, nomeadamente, alturas, duracdes, timbres,
dinamicas, acentuacdes e mesmo andamento.’

Como dissemos, vamos concentrar-nos na Ultima condicdo. Ela é defendida
apelando a pratica e convengdes que regulam o mundo da musica no periodo histérico
referido. A instrumentacdo, explicitamente indicada na partitura, é tratada como
vinculativa, constitutiva da obra, e embora nem tudo o que ai se indique sga assim
considerado (p.ex., indicagOes de expressdo, que podem ser encaradas como sugestoes
interpretativas), este ndo é claramente o caso da indicacdo dos meios de execugdo. Esta
Ultima expressdo significa que o compositor requer, N80 apenas um Som com um
determinado timbre correspondente a um dado instrumento (que poderia ser replicado,
p.ex., por um sintetizador), mas que esse som € requerido como emitido pelo

instrumento  especificado. Os compositores do periodo em causa tendem

8 Acolhendo arevisio em Levinson 1990
® Levinson 1980 p. 64 nota 3 e nota adicional nareedicéo em Levinson 1990



invariavelmente a pensar em estruturas sonoras associadas a este ou aquele timbre, e
n&o por si sOS.

O argumento mais forte de Levinson é o de que as propriedades estéticas e
artisticas exibidas pelas obras musicais sdo largamente dependentes do modo como essa
associacdo é levada a cabo pelos compositores. Assim, a sonata Hammerklavier de
Beethoven deixaria de possuir, no grau que possui, as qualidades que derivam de
parecer levar o instrumento aos seus limites fisicos se realizada por meios el ectronicos
em vez de por um piano; a sensacdo de didlogo relaxado no concerto para dois violinos
de Bach transformar-se-ia em insisténcia e énfase se a obra for tocada por um anico
solista realizando ambas as partes. Quanto a propriedades artisticas, ser virtuosistico ou
ser invulgar estdo evidentemente dependentes, enquanto caracterizacGes da escrita e da
combinagdo instrumental, respectivamente, da utilizagdo dos instrumentos designados,
sendo as obras criticamente avaliadas pelo modo como s&o bem ou mal sucedidas na
gestéo de parametros relacionados. Deste modo, conclui-se que podemos ter instancias
da estrutura sonica pura da obra sem termos uma instancia da obra, e que qualquer
alteracdo da estrutura, quer na vertente sonora, quer na instrumental, equivale a uma

transcricgéo da obra, uma nova estrutura, e logo, a uma obra diferente.

Platonismo extremo: a posi¢ao de Peter Kivy

eacriticaalLevinson

A teoria de Peter Kivy representa o platonismo extremo, ou sonicismo puro, na
medida em que a obra musical é concebida como um tipo incriado e imperecivel, que
pode ter instancias bem ou mal formadas, mas que € essenciamente uma estrutura
puramente sonora. Isto significa que propriedades como ter sido descoberta, ter tido a
sua primeirainstanciacdo num determinado tempo e, salvo raras excepcdes, ser prescrita
para um determinado instrumento ou agrupamento destes, sd0 contingentes
relativamente ao que €, realmente, a obra. Isto implica que o acto de compor ndo é
propriamente a criagdo de algo que ndo fazia anteriormente parte da realidade, mas
antes a descoberta, a constatacdo, a seleccdo de uma combinacdo de sons possivel,
eventua mente, mas ndo necessariamente, registada em notaczo,'® combinacdo essa que,

tal como 0s seus elementos constituintes, sempre existiu e existira. A posi¢ao de Kivy €,

10V ga-se a este propésito ainteressante discussdo do caso daimprovisago em Kivy 1983 p. 51 ss



portanto, ndo-essencialista quanto aos meios de execugdo. Em particular, afirma que o
facto de os compositores, a partir de c. 1750, exigirem que as suas obras sgam
executadas em determinados instrumentos ndo pode, per se, ser usado como argumento
contra 0 sonicismo puro como teoriageral.

Refiraese que factos historicos sdo invocados como  sancionando
respectivamente as concepcbes essencialista e nao-essencialista da instrumentacéo.
Mas, sendo a definicdo de Levinson restrita a musica pos-1750, isso parece anular as
objecgdes que incidam sobre musica de periodos anteriores (a que Kivy recorre, como
veremos). Esta restricdo € considerada por Levinson como justificada, caso sgja
verdadeira atese de Lydia Goehr de que o conceito de obra musical € basicamente uma
criacd do Romantismo™ No entanto, esta anulagdo de contra-exemplos deve ser
repensada. Se queremos uma teoria que dé conta da natureza das obras da tradicéo
instrumental ocidental, é legitimo recorrer a exemplos ao longo dessa tradi¢do. I1sto s
revela que pode haver um elemento circular na definicdo de Levinson, ao propor-se
definir obra musical relativamente a um periodo durante o qual a instrumentagéo é
considerada essencial. Mas o que isso significa é que ele ndo se pode apoiar nessa
tradicdo, mas apenas numa seccdo da mesma'? Acresce que a tese da circunscricao
histérica do conceito de obra musical pode ser seriamente, e em nosso entender,
conclusivamente, rebatida, arrastando consigo a suposta justificacgo historica'™.

Kivy invoca, como seria de esperar, toda a liberalidade quanto a combinacdes
instrumentais admissiveis para a execugdo, tipica de obras pré-1750: as canzone
renascentistas e 0s duetos para quaisquer pares de instrumentos melédicos (flauta,
violino, oboé) do periodo barroco. O argumento comeca a deslizar para o problema da
autenticidade quando nos questionamos qual a hossa intuicéo acerca de que peca estd a
ser tocada se uma canzona de Gabrielli for “soada’ pelas seguintes fontes. um conjunto
de metais da época; um conjunto moderno de metais; um conjunto de clarinetes (que
podem soar mais perto de alguns metais da época do que os modernos); o 6rgdo em
gue Giovanni experimenta a canzona recém-composta; as vozes dos Swingle Singers;

um sintetizador'®. A posicéo de Kivy é, naturalmente, a de que a intuicgo esta do lado

1 A ideia, presente a altura de Levinson 1990 sob a forma de ensaio em “Being true to the Work” 1989,
foi posteriormente expandida em Goehr 1992

12 As dividas aplicam-se também as Ultimas décadas, em que o conceito tradicional de obra musical &,
COMO 0S SeUsS congéneres noutras artes, posto em causa

13 Cf. Kivy 2002 e esp. Davies 2002

¥ A resposta de Levinson é algo curiosa. Considerando apenas o segundo caso, sustenta que o grupo de
metais moderno “executou” a canzona mas ndo a instanciou, nem instanciou nenhuma outra obra



de que todos os casos acima sgjam instancias/execucdes (ndo necessariamente boas,
claro esta) da canzona, o que s pode ser explicado pelo facto de que, até ao ponto em
gue conseguimos ter, de facto, intuicbes suficientemente claras a este respeito, elas
seguem a persisténcia da estrutura sonora.

Os argumentos enfraquecem no seu apelo a uma intuicdo solida quando
entramos no periodo pds-1750, invocando-se factos sobre 0 mundo da musica para
reforcar aideia de que tendemos a identificar a obra com a sua estrutura sonora pura, e
a falar de uma e a mesma obra ao longo de transformacdes daquela por meio de
ateracbes na instrumentacdo: o facto de os conservatorios terem cadeiras separadas de
composicdo e de orquestracdo; o de que desde o Classicismo, 0s compositores
escrevem quase sempre primeiro para o teclado e depois orquestram, podendo isso até
ser feito por outra pessoa; o de que eles frequentemente mudam as opgdes instrumentais
no decurso desse processo, passando por varias alternativas;, e o de que, inUmeras
vezes, produzem mais do que uma instrumentagcdo da mesma estrutura sonica.
Conclusdes: a) os compositores, mesmo 0s mais preocupados com a cor instrumental,
tendem a pensar primordialmente em termos de estrutura sonora abstracta, e sd depois
em termos de timbre; b) embora tudo isto ndo prove nada em termos metafisicos, a
linguagem é unanime, falando-se de diferentes verses da mesma obra.

As réplicas de Levinson exigem a abordagem da questéo do estatuto das versdes
e transcrigbes e sua relagdo com a identidade das obras musicais. Ele defende que
transcricBes sdo, stricto sensu, obras diferentes das originais, embora subsidiérias em
relacdo a elea, que seriam “primarias’, mas, lato sensu, a mesma obra, na medida em
gue partilham a pertenca ao mesmo tipo mais genérico, o da “estrutura tonal que forma
0 nucleo da obra original”. As versdes seriam “variantes menores’ de uma obra, i.e.,
envolvem pequenas alteragdes de pormenor, e ndo implicam, como as transcri¢des, uma
“diferente concepcdo” da obra, “exigida pela nova confrontacdo com as capacidades e
limitacbes de um meio de execucdo’. Haverd, claro, um continuo entre versdo e

transcricdo. ™

(Levinson 1990 p. 232). As aspas a volta de ‘executar’ ndo sdo explicadas, deixando em aberto se havera
duvidas da sua parte sobre 0 estatuto de execucdo atribuido, ou se advoga graus no estatuto de execucgao,
0 gue seria uma conclusdo inconveniente do ponto de vistaldgico.

1> Parece-nos, contudo, que esta é uma forma mitigada de mostrar que, deste modo, comegamos a deslizar
para uma preponderancia maior do que é comodo para Levinson admitir, da estrutura puramente sonica,
uma vez que qualquer obra pode ter um sem ndmero de transcricdes neste segundo sentido, todas elas
identificadas com uma so obra pela mesma razéo: a partilha da mesma estrutura sonica.



Seguem-se as objecgdes de Levinson, acompanhadas de respostas que nos
parecem possiveis no ambito do platonismo extremo. Primeiramente, o alegado facto de
ser usual atribuir diferentes nimeros de opus a transcricdes (salientando a etimologia
latina da palavra) ndo nos parece suficiente, especidmente porque, muito
frequentemente, se atribui antes uma letra qualificativa a seguir a0 mesmo nimero de
opus™® Quanto a0 alegado absurdo l6gico de se poder preferir o originad a uma
transcricdo, quando sdo a mesma obra — ndo se pode preferir uma coisa a ela propria—
parece-nos curioso, pois se a obra € precisamente, para o platonismo extremo, a
estrutura puramente sonora, pode ser revestida de véarias instrumentagdes, mantendo a
sua identidade como obra. Uma analogia: nada ha de absurdo em preferir uma pessoa
vestida de um modo a vestida de outro. Ja o “facto” de certas orquestracGes poderem
arruinar a obra, mas nada se poder arruinar asi mesmo, &, quanto a nés, transformar um
coloquialismo num pseudo-facto. Uma estrutura sonica ndo pode ser “arruinada’ por
nenhuma instrumentacdo: certas instrumentacGes suas € que podem ser muito més
relativamente a original ou aoutra, possivel ou actual.

Onde Levinson tem, a nosso ver, razdo é em observar que a objeccdo de que 0s
compositores ateram a instrumentacdo das obras até obterem a desgjada (e por vezes
sem o0 conseguirem) apenas revela algo sobre o processo da composicdo até a obra
atingir o estado maduro, pois tanto a instrumentagdo como a estrutura sonica sdo
objecto desse aperfeicoamento. E mais ainda na observacdo de que obras musicais tém
nucleos: composicionais — 0 objecto principal da atencdo e intencdo do autor; de
reconhecimento — aspectos que mais se fixam a “musica’ quando outros sdo alterados;
e praticos — 0 que sobrevive a toda a transcricdo executavel; e que muitas vezes é a
estrutura sonora gque desempenha o triplice papel desses nucleos, sendo portanto,
geralmente, a parte mais importante de uma obra. Mas a obra ndo € apenas 0 seu
nacleo. Ela dirigide-se as potencididades, técnicas e habitos estilisticos de
determinados instrumentos e instrumentistas, sendo isso parte essencial do que é
objecto dos nossos juizos criticos acerca de uma obra. Deste modo, € um erro confundir
a questdo da identidade artistica da obra e das suas insténcias com a dos critérios de
reconhecimento da relacdo entre varias execuctes/transcri¢cbes/arranjos e a obra. Ta

como podemos reconhecer a Mona Lisa em varios aproveitamentos posteriores, como o

18 p ex., Brahms, VariagBes sobre um Tema de Haydn op. 56a (versdo para orquestra) e 56b (versio para
dois pianos); Prokofieff, Sonata paraviolino e piano n° 2, op. 944, transcrita da Sonata para flauta e piano
op. 94.



de Dadli, sem dizermos que estamos em presenca da obra de Leonardo, podemos
reconhecer a estrutura sonora pura, ou partes dela, de um prelidio de Bach numa
transcricdo para meios electronicos. Inclusivamente, podemos reconhecer o preludio
numa realizagdo com um terco das notas a menos, sem nos passar pela cabega que todas
essas hotas sao contingentes a obra.

Esta posicéo cria, a nosso ver, dificuldades diferentes para o essencialismo de
Levinson. Ao mesmo tempo gue afirma que uma execucao de um concerto de Handel
para oboé num instrumento moderno ndo constitui uma “instancia bona fide” da obra,
acusa Kivy de fazer um cavalo-de-batalha da dificuldade em definir o que se entende
por “0 mesmo instrumento” do usado na época do compositor, uma vez que se deve
conceder uma certa latitude l6gica a esse conceito. Levinson defende que ela ndo é
maior do que a que é facilmente concedida as ateragdes menores na estrutura sonora,
mantendo-se estaa mesma.'’ Assim, o facto de n&o se exigir, para umainstanciacéo das
obras, réplicas dos instrumentos do periodo até aos pormenores de fabricante, ano de
fabrico, dimensdes exactas e cor € equiparada a pequena liberalidade apontada com a
estrutura sonica

Ora, parece-nos que a simetria € enganadora, precisamente pela diferenca de
importéncia reconhecida por Levinson na mengdo dos trés nicleos da obra. Se isso €
para ser levado a sério, certamente que, seja embora a instrumentagdo constitutiva da
obra, as mudancas nesta Ultima serdo menos atentatérias daquilo que conta como

“instancia bona fide” de uma obra do que as mudancas na estrutura sonora pura.'®

Kivy pretende evidenciar uma continuidade entre a hegemoniatotal da estrutura
sonica pura na era pré-1750 e a sua sobrevivéncia como preponderante para a
identificacdo de obras nos periodos subsequentes. Esta continuidade €, quanto a nos,
mal defendida quando apela para o desenvolvimento e maior diferenciagcdo dos
instrumentos e respectivas técnicas de execucdo verificados a partir dessa data, como
razéo para a maior especificidade das exigéncias de instrumentacdo do compositor, em

vez de conceder que as escolhas sd0 agora em muito grande parte motivadas pelo

' Dos exemplos que cita, s6 a dobragem em oitavas num compasso pode ser indiscutivelmente contada
como relacionada, em todas as teorias, com a estrutura sonora, sendo 0s outros assim relacionados na sua
teoria, mas interpretdveis noutras como sugestdes interpretativas — dindmicas, tempo, definicdo ritmica
precisa, etc.

8 Acresce que Levinson esta a falar de um grau de detalhe (ou sga, a “conceder uma latitude’
supostamente a par com a permitida na estrutura sonora) que nem 0s mais puristas dos intérpretes
“historicistas’ exigiriam, até porque é quase sempre irrelevante em termos musicais e impossivel em
termos praticos.



desgjo de um timbre em vez de outro. Assim, p.ex., a estrutura sdnica mais simples que
podia ser realizada, no Barroco, por um duo de instrumentos melddicos, guando
complexificada, e incluindo possibilidades idiométicas como cordas dobradas ou
maiores extensoes, passa a SO poder ser realizada em violinos, e ndo em flauta ou oboé.
Do mesmo modo, a estrutura de uma sinfonia classica sb podia ser convenientemente
realizada por uma orquestra, ndo pelo fortepiano da época, mas o piano do tempo de
Liszt torna-se capaz de a realizar na quase totalidade. Mas isto, assinala com razéo
Levinson, s6 pode provar que, com o passar do tempo e a complexificacdo da estrutura
sonora das obras, mais opcles passam a estar disponiveis ab compositor, e hdo que a
sua opcao por uma delas deva ser colocada ao nivel de simples sugestéo para uma boa
execucdo. Uma vez feita a escolha, sgja porque razdo for, incluindo limites ou
potencialidades fisicas dos instrumentos vigentes, a obra, com essas determinacoes,
passa a fazer parte da histéria da misica e a ser criticamente considerada, e tais
determinagBes passam a serem tomadas como “geradores integrais de conteldos
estéticos e artisticos” da obra.*®

Isto levanos a questdo do lugar que autores e criticos concedem a
instrumentagdo desde c. 1750. Com efeito, a decisdo sobre a sua integralidade & obra
tem necessariamente que passar pelo apuramento de quais sdo as atitudes mais tipicas e
as intuicbes mais fortes dos agentes referidos. Simultaneamente, ha que considerar até
que ponto certas propriedades estéticas e artisticas centrais de obras ndo sdo
consequéncia directa da instrumentagdo determinada pelo compositor.

Afastemos desde jA os casos em que tais propriedades sdo do tipo
representativo, i.e., quando a instrumentacdo visa (gjudar @) imitar ou sugerir objectos
ou eventos extra-musicais — a musica descritiva ou programatica levanta questdes a par
com a musica vocal com texto, que sdo de uma ordem extrinseca ao ambito do nosso
estudo. As propriedades que interessa principalmente considerar sdo, p.ex., a nobreza
do tema do ultimo andamento da 12 Sinfonia de Brahms, comp. 30 a 38, supostamente
resultante da sua atribuicdo a trompa, ou o carécter grandioso, sublime e esmagador da
Hammerklavier de Beethoven, como dependente de ter sido escrita para ser tocada em
piano. Para Kivy, essas atribuicfes apenas realcam as qualidades ja impressas pelo
compositor na estrutura puramente sonica (melodia, harmonia, ritmo), podendo o seu

grau ser parcialmente afectado pela alteragdo instrumental, mas sendo elas, em ultima

19|_evinson 1990 p. 243 a 245



andlise, indestrutiveis: em quaisquer instrumentos que possam reproduzir a estrutura
sonica das duas obras citadas, a nobreza de um e o carécter sublime e esmagador de
outra serdo perceptiveis, pelo menos num grau suficiente para que as execugdes sejam
aceites como instancias das obras. Para Levinson, as qualidades estéticas geradas pelas
referidas atribuicbes instrumentais sd0 modificadas, ou mesmo obliteradas, quando
estas sdo dteradas. a Hammerklavier ndo seria percepcionada com as qualidades
relevantes se a ouvissemos, ndo como resultado dos esforgos quase sobre-humanos de
um pianista sobre um instrumento de madeira, metal e feltro, mas como originado por
um sintetizador.

Kivy tem parcialmente razéo ao objectar que, deste modo, todo o ouvinte que
ndo tivesse as crencas verdadeiras acerca da constituicdo, funcionamento e limites de
um piano, e das dificuldades que apresenta a0 pianista em termos técnicos e
interpretativos, ndo ouviria as referidas qualidades, e logo ndo estaria em contacto com
uma instancia/execugdo da obra. Mas esse ouvinte representa talvez a maioria dos
melémanos, uma conclusdo dificil de aceitar. Levinson aceita-a, contudo: abaixo de um
certo patamar de conhecimento, a compreensdo do carécter estético da obra fica
seriamente comprometida, e mesmo o “estar perante a obra’. Mais razdo tem, porém,
Levinson ao referir uma série de casos importantes na histéria da misica, em que se
diria que a alteracdo da instrumentacdo mudaria radicalmente as qualidades estéticas
das obras, num crescendo de exemplos que passa pela Klangfarbenmelodie (melodia de
timbres) da 22 Escola de Viena e termina no Bolero de Ravel. Com efeito, que sentido
teriam estes dois casos musicai s se se considerasse a instrumentagdo como contingente?
Tocar uma Klangfarbenmelodie de Webern num anico clarinete ndo seria, ipso facto,
uma insténcia desse tipo de melodia. E, reduzido a sua estrutura sonora pura, o Bolero
ndo passaria de uma repeticdo enfadonha e sem sentido das mesmas melodia e contra-
melodia, e ndo a celebrada licdo de orquestracdo, e a popular obra, que €. Iguamente
forte € o argumento, ja referido, de que um pardmetro que, como a instrumentacao,
desempenha um papel fundamental na avaliacdo critica das obras musicais, pelo menos
dos ultimos 150 anos, ndo pode ser excluido daquilo que faz parte integrante e essencial
dessas obras®.

20| evinson 1990 p. 246 a 248
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Resta-nos considerar as propriedades artisticas de obras musicais, como
virtuosismo e originalidade. Comecando pelo virtuosismo, entendido como propriedade
de uma obra que envolve dificuldade na execucéo, Kivy argumenta que este € um bom
exemplo a seu favor, uma vez que uma obra para um determinado instrumento escrita
num dado momento histérico pode ser virtuosistica relativamente ao contexto original,
mas deixar de o ser posteriormente (isto sucede sistematicamente, devido ao avanco no
ensino musical e as condicdes sociais), sem ver posta em perigo a sua identidade como
obra.

Trata-se de um mau argumento, pois predicados como este sdo claramente
melhor entendidos como indexados ao contexto original, no sentido em que, uma vez
exemplificados pela obra nesse contexto, ela ndo pode perdé-los por ser avaliada
noutros. O mesmo se passa com a propriedade de ser original. Assim, o Concerto para
Clarinete de Mozart era simultaneamente original, por empregar um instrumento
rel ativamente recente como solista, e virtuosistico, pelo facto de exigir dele muito para
aquilo a que os musicos poderiam, a época, estar habilitados, dada a juventude do
instrumento. Hoje, a obra ndo soa original, nem é particularmente dificil de tocar para
0s nossos padrdes profissionais, mesmo no instrumento do tempo de Mozart?:. Mas o
concerto ndo deixa de ser origina e virtuosistico, apesar de as suas execugdes nao
projectarem necessariamente essas propriedades artisticas quando comparadas com as
de obras posteriores do género, que exigem mais dos instrumentos ou s80 mais
complexas nos varios parametros musicais. Compare-se com “o Spitfire € um avido
&gil”: é claro que inlmeros avides posteriores foram mais ageis que o Spitfire, mas o
valor de verdade da proposicdo ndo € aferido por isso, mas sim pela comparacdo com
0S Ccagas Seus contemporaneos, sendo isso que a torna intemporalmente verdadeira: é
verdade [hoj€] que o Spitfire é um avido agil [em 1940]. Mas enquanto Kivy parece ter
ignorado o carécter histérico-artistico da propriedade ‘ ser virtuosistico’, 0 mesmo nao
se passa com a originalidade. Ele salienta, correctamente, que, se obras so originais ad
aeternum, e portanto, a originalidade € uma propriedade que as obras ndo partilham
com as suas execuces, nada do que possamos fazer em termos destas Ultimas,
incluindo ateragdes a instrumentacdo, a pode destruir ou diminuir, desde que €elas

consigam realizar a estrutura sonora da obra.

2! E famosa a pol émica entre os musi cdlogos acerca de qual erarealmente o instrumento original, o cor de
basset, 0 basset de clarinette, ou outro ainda.
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Uma vez que parece claro que os méritos e defeitos de cada teoria ndo fazem o
fiel da balanca pender muito claramente para uma em deterimento da outra, reservamos
para ultimo lugar duas consideracdes que, embora extrinsecas ao problema que
selecciondamos, 0 poderdo fazer, embora em nosso o entender ndo o consigam. De
qualquer modo, aqui ficam como tépicos para reflexao.

1. SelLevinson esta certo, entdo os compositores, inventores, designers, etc. criam
efectivamente realidades abstractas. Serd plausivel uma relacdo causal entre
seres humanos concretos e 0 mundo dos universais (neste sentido)?

2. SeKivy tem razdo, entdo temos que aceitar que a 12 Sinfonia de Brahms existia
antes de Brahms nascer, antes do sistema tonal em que foi escrita, e existiria

mesmo que ndo tivesse havido vidainteligente na Terra. Seraisto plausivel?

Novembro de 2004
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