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RESUMO

O termo “técnica” tem sido usado, ao longo dos tempos, com diferentes significados e em
contextos varios, entre os quais o da execu¢do musical instrumental. Ao observar a diversidade
de acepg¢des ja atribuidas ao vocdbulo no campo da performance de obras musicais
instrumentais, apercebemo-nos da falta de consenso que persiste quanto (1) a compreensao
do seu significado neste contexto particular; (2) a identificagdo das componentes da execucdo
instrumental que excedem os limites da técnica. O presente texto pretende sugerir
possibilidades de resposta a estas duas questdes, sem ambicionar explora-las exaustivamente.
E ilustrado com referéncias a alguns dos inimeros autores que, no passado, se debrucaram
sobre a questdo da técnica e sobre outras com esta relacionadas, pretendendo incorporar
algumas das suas ideias numa perspectiva pessoal do autor.

COMO DEFINIR TECNICA?

A utilizacdo de termos etimologicamente relacionados com o vocdbulo “técnica” ocorre ja na
Antiguidade Grega, periodo durante o qual o vocabulo techné é usado no sentido de “saber
como”, relacionado com o atingir de um objectivo ou com o produzir de um resultado. Peters
escreve que “O uso contemporaneo [de Platdo] de techné era descrever qualquer habilidade
no fazer e, mais especificamente, uma espécie de competéncia profissional oposta a
capacidade instintiva (physis) e ao mero acaso (tyche)” [1]. Refere ainda que “Em parte alguma
ele [Platdo] se preocupa em dar uma definicdo exacta desta palavra, cuja acepgao comum lhe
servia perfeitamente” [2]. As nog¢Ges de habilidade, competéncia e “saber como” estdo, de
facto, presentes em grande parte das definicGes de técnica produzidas desde Platdo, ndo
obstante a sua diversidade. Incorporando elementos de varias delas, sugerimos uma
abordagem da técnica como um conjunto de conhecimentos e procedimentos usados para
atingir um objectivo, ainda que cientes de que a definicdo que propomos possa servir,
igualmente, outros vocabulos [3].

Na definicdo acima enunciada, distinguimos entre conhecimentos e procedimentos. Tal
distingdo remete-nos para a dicotomia epistemé&/techné da Antiguidade. Se em Aristdteles
techné e epistemé sdo virtudes distintas [4], em Xenofonte e Platdo ndo é clara uma fronteira
entre uma e outra. Em Memorabilia, de Xenofonte, Sdcrates identifica indiscriminadamente
como technai [5] e como epistemai [6], por exemplo, a medicina, a culindria, o tocar harpa e a
carpintaria; em Euthydemus, de Platdo, o mesmo Sdcrates afirma que o que guia o bom uso
dos materiais na carpintaria é o conhecimento da carpintaria, implicando nesta afirmacdo uma



inseparabilidade entre conhecimento e pratica numa actividade concreta. E esta
inseparabilidade que, neste texto, sugerimos estar presente na técnica de executar um
instrumento musical. Admitiremos, assim, na abordagem que propomos, que todos os
conhecimentos necessarios a execucdo dos procedimentos na actividade do executante sdo
abrangidos pela técnica, ndo obstante o seu caracter tedrico.

QUE COMPONENTES DA EXECUCAO INSTRUMENTAL ABRANGE A TECNICA?

Aplicando a definicdo acima sugerida (conjunto de conhecimentos e procedimentos usados
para atingir um objectivo) a realidade da execucdo instrumental, levanta-se-nos, de imediato,
uma questdo: que conhecimentos e procedimentos especificos sdo esses neste caso
particular?

Para muitos, a técnica de tocar um instrumento musical ndo é mais do que a destreza fisica
gue permite ao musico executante accionar com competéncia os varios mecanismos do
instrumento. Outros, pelo contrario, admitem que o conceito de técnica exceda em muito o
campo da destreza. O pianista Vitaly Margulis aborda varias vezes, na sua producao literaria,
este tema. Foi fulcral a influéncia dos seus textos, e em particular das muitas referéncias a
definicdo de técnica que partilhdmos nas suas aulas [7], na formacdo da perspectiva pessoal
que aqui propomos. Numa das suas obras mais recentes, Margulis escreve “Dizer que um
pianista tem uma boa técnica ndo significa apenas dizer que ele toca de forma rigorosa e
rapida. Técnica inclui pensamento polifénico, legato, dindmica, articulagdo, construcdo da
forma, etc. Dedos rapidos ndo sdo mais do que uma pequena parte da técnica” [8]; e ainda
“Muitas dificuldades técnicas resultam de uma incorrecta interpretacdo do texto musical” [9].
Margulis pressupde, nestas afirmagGes como em varios dos seus textos e reflexdes, que falar
de técnica é falar de um conjunto de conhecimentos e procedimentos que abrange, ndo sé os
gue permitem ao pianista tocar as notas correctas no andamento pretendido, mas muitos
outros. Ndo separa os conhecimentos dos procedimentos (epistemé de techné): refere-se
mesmo a “pensamento polifénico”, certamente ciente de que o pensamento leva de forma
mais imediata ao conhecimento tedrico (epistemé) do que a execugao.

De forma ndo exaustiva e a titulo de exemplo, enumeraremos alguns conhecimentos e
procedimentos que consideramos ser abrangidos pela definicdo de técnica que aqui
defendemos. Como conhecimentos, sugerimos (1) os relacionados com o instrumento, seu
funcionamento e sua evolugdo ao longo dos tempos; (2) os que dizem respeito a notacdo e
ao/s significado/s dos simbolos utilizados na partitura; (3) os que dizem respeito a forma como
o material musical (sons e siléncios) é organizado; (4) os que se relacionam com a Histdria da
Musica; (5) os que se prendem com a ciéncia da Acustica; (6) outros, incluindo conhecimentos
de caracter geral ndo abrangidos pelas varias Ciéncias da Musica. Como procedimentos,
poderemos referir as inUmeras actividades que, na execucgdo instrumental, implicam destreza
fisica: (1) as que permitem accionar os varios mecanismos do instrumento musical; (2) as que
se relacionam com a producdo de diferentes articulagbes; (3) as que permitem produzir
dinamicas diversas; (4) as que estdo implicadas na leitura de partituras; entre muitas outras.



Propomos, entdo, uma abordagem do conceito de técnica que em muito excede a que se
limita a execu¢do de movimentos com fins variados. Trata-se, conforme acima explicado, de
uma abordagem que nega a separagdo entre os conhecimentos necessarios a execu¢do dos
procedimentos e os procedimentos propriamente ditos. Adicionamos ao que ja foi dito a
possibilidade de designar os primeiros por conhecimentos técnicos, expressao que abunda na
producdo de autores de areas diversas, atribuindo aos segundos a designacdo de
procedimentos técnicos, expressdo também muito divulgada.

Aparentemente, e na perspectiva aqui exposta, pouco parecerd restar numa execu¢do
instrumental que ndo possa ser incluido na técnica; e, mesmo admitindo que o mesmo
procedimento se pode conseguir passando a pratica conhecimentos diferentes, ndo nos
restard sendo aceitar que o nimero de performances diferentes da mesma obra musical se
reduz ao resultado de um cdlculo matemdtico rigoroso, no qual estardo envolvidos a
quantidade de conhecimentos que permite praticar determinado procedimento e o nimero e
tipo de procedimentos necessdrios a execugdo da obra musical em causa. Em teoria, e de
acordo com o que foi dito, seria possivel calcularmos o nimero de performances diferentes da
mesma obra musical que é possivel produzir. Sabemos, no entanto, que ndo é por essa via que
podemos compreender a execug¢do instrumental. Portanto, ainda que aceitemos que uma
grande parte das componentes da execug¢do se pode incluir na técnica, tal como abordada
neste texto, muito devera restar que pertenca a outros dominios. A questdo seguinte é, pois, a
de saber que dominios sdo esses.

A INTERPRETACAO

Se o termo “técnica” foi objecto de discussdo ao longo dos tempos e por parte de estudiosos
das mais diversas dreas, menos consensual ainda é o vocdbulo “interpretagao”. No caso da
execucdo de instrumentos musicais, foi e é usado em acepg¢bes muito diversas, entre as quais a
de explicacdo do significado ou do conteudo [10] ndo explicito na partitura [11] de uma obra
musical. Lippmann, por exemplo, escreve que “Uma vez que uma obra musical é escrita num
determinado contexto social e cultural e é pensada para um publico e para uma ocasido
particulares, o seu papel no mundo é geralmente entendido sem nenhuma explicagdo. No
entanto, a necessidade de explicacdo ou de interpretacao surge repetidamente, ou porque o
compositor seguiu uma linha de pensamento que ndo é totalmente inteligivel, ou porque o
lapso de tempo transformou significados ébvios em significados obscuros” [12].

Voltemos a Antiguidade. A primeira obra na qual encontramos um vocabulo relacionado com o
actual termo “interpretacdo” é De interpretatione, de Aristoteles. Este titulo serd, segundo
varios autores entre os quais Whitaker, uma traducdo pouco exacta do titulo original, Peri
hermeneias [13]. A obra aparecera pela primeira vez referida como De interpretatione na lista
de obras de Aristételes fornecida por Diogenes Laertius [14]. Optemos por reflectir sobre o
titulo que encontramos em Laertius. Interpretatio € uma palavra do Latim cujos significados
incluem explicacdo, sentido, traducdo e versdo [15]. O significado actual da palavra
“interpretacdo” no dominio da Légica ndo contraria os de interpretatio em Latim: em poucas
palavras, interpretacdo, em Légica, é a atribuicdo de significados (denotacGes ou significados
literais) a simbolos que fazem parte de uma linguagem. Ao ler Peri hermeneias, percebemos,



pois, a justificacdo para que lhe tenha sido atribuido o titulo De interpretatione, quaisquer que
tenham sido as circunstancias desta atribuicao.

Considerando a interpretacdo como a atribuicdo de significados a simbolos, observaremos o
caso da execucdo instrumental. Esta observacdo faz-nos, de imediato, levantar a questao da
Musica enquanto linguagem, cujo esclarecimento excede o ambito deste texto mas é
necessario ao prosseguimento das ideias aqui expostas [16]. Admitiremos, sem discutir este
tema mas seguindo a perspectiva de muitos autores ao longo dos tempos e no presente, que é
licito considerar a Musica como uma linguagem. Quais sdo, entdo, os seus simbolos? A
resposta mais imediata serd “os que constituem a notacdo musical”. Um ré notado numa
determinada localizacdo de um pentagrama, precedido de uma clave que funciona como
referéncia, corresponde a determinada altura de som que pode ser executada por um
instrumento. Do mesmo modo, uma pausa, representada na partitura de forma
convencionada, corresponde a um momento de siléncio cuja duracdo é conhecida pela relagédo
deste simbolo com os demais que se referem a duracdo dos sons. Nesta perspectiva bastante
simplificada e tendo em conta o que foi dito, a questdo da interpretagdo em execugdo
instrumental parece débvia: o executante interpreta os simbolos, que constam da partitura e
cujo significado (convencional) conhece por aprendizagem. O executante limita-se, de acordo
com a definicdo de técnica acima sugerida, a recorrer a conhecimentos técnicos (os que dizem
respeito a notacdo e ao/s significado/s dos simbolos utilizados na partitura), executando os
procedimentos que a estes correspondem. Nesta perspectiva, a interpretacdo envolverd
apenas conhecimentos e procedimentos técnicos, ndo devendo ser considerada como uma
componente distinta da técnica da execucdo instrumental.

A possibilidade de a interpretacdo exceder o dominio da técnica é defendida pela maioria dos
autores, ndo tanto no que respeita a atribuicdo de significados a simbolos especificos contidos
na partitura, mas no que se refere a compreensao de um eventual significado ou contetddo ndo
musical dos sons e siléncios que fazem a musica que ouvimos [17]. Este é um dos assuntos
desde sempre, e ainda hoje, mais debatidos pela Estética da Musica. E talvez facil, tendo como
referéncia a linguagem verbal, entendermos quais os simbolos e quais os significados da
linguagem musical ao nivel dos elementos isolados da notagdo; menos simples é, sem duvida,
estabelecermos um paralelismo entre Musica e linguagem verbal, quando tentamos encontrar
na primeira o fendmeno correspondente a atribuicdo de significado as palavras. Se “C-A-D-E-I-
R-A”, escrito (notag¢do), pode ser lido como um conjunto de sons especificos que formam uma
palavra que, por sua vez, tem um significado, ja uma sucessdo de simbolos constantes de uma
partitura — que poderd ser executada por quem conhecga o seu significado — levara a um
resultado que se pode ouvir mas que nem sempre é facil relacionar com um significado ou com
um conteudo especifico. “Interpretar” eventuais significados ou contetdos das obras musicais
exigird muito mais do que conhecer simbolos e significados literais correspondentes. E, se no
caso de algumas obras — como as que sdo exemplo de musica programatica — pode ser aceite
pela generalidade dos ouvintes um determinado significado ou um conteddo particular, ja em
outros casos o “interpretar” desses significado ou contetddo serd mais um adivinhar daquilo
que a obra pretende representar e transmitir (duas fungdes existentes nas linguagens).

Na sequéncia do que foi dito, optaremos neste texto por abordar a interpretacdo apenas em
duas acepgbes diferentes, ndo considerando como tal a atribuicdo as obras musicais de



significados ou de conteudos que excedam o significado literal dos simbolos notados na
partitura. As duas acepg¢des aqui propostas sdo (1) a da interpretacao literal de simbolos de
leitura inequivoca, acima referida; (2) a da decisdo sobre qual o significado de determinado/s
elemento/s da notacdo num contexto particular, sempre que esse/s elemento/s tenha/m mais
do que uma leitura literal possivel. Consideremos esta segunda abordagem. Ao executante
cabe, em muitos momentos, a tarefa de decidir por qual de duas ou mais leituras possiveis de
um simbolo ou conjunto de simbolos deve optar na execu¢do de determinada obra. Por
exemplo, qual o significado da indicacao “forte” sobreposta a de “piano” no c. 90 do primeiro
andamento do Concerto italiano, de J. S. Bach? O conhecimento do significado literal da
indicacdo “forte” ndo permite, per se, ao executante, saber como tocar a passagem em causa
no que respeita a dinamica; o performer devera optar entre os varios tipos de “forte” que é
capaz de executar, encontrando o mais adequando a passagem em questdo e avaliando a
maneira mais conveniente de o enquadrar no excerto referido, tendo em conta todos os
elementos dele constantes. Pensemos ainda, também como exemplo, na indica¢do “Andante”
no inicio do Improviso op. 90, nr 2, de F. Schubert. Se entendermos esta indicacdo como
referente a melodia tocada pela mao direita e as notas longas executadas pela mao esquerda
(e ndo como dizendo respeito ao acompanhamento em sextinas de colcheias que persiste ao
longo da peca), executaremos todo o improviso num andamento significativamente mais
rapido do que fariamos se pensdssemos no “Andante” em relacdo as referidas sextinas. A
existéncia de mais do que uma possibilidade de leitura desta indicagdo de andamento justifica,
sem duvida, a existéncia de performances desta pe¢a muito diversas em termos de abordagem
do andamento. Efectivamente, é frequente o executante deparar-se com questées relativas ao
significado de indica¢cdes da partitura cujo esclarecimento |he exige um estudo profundo
envolvendo conhecimentos técnicos diversos. Na perspectiva aqui exposta, sempre que a
decisdo sobre qual o significado de elementos da notagao no contexto da partitura em que
estdo inseridos envolva apenas conhecimentos técnicos (conforme encarados neste texto),
tratar-se-a em ultima analise de questdes ainda abrangidas pela técnica no seu sentido mais
lato.

EXPRESSAO

Neste texto, ndo utilizamos o verbo “interpretar” para o atribuir de um significado ou de um
contelldo ndo musical as obras que sdo executadas e ouvidas, uma vez que optamos por
considerar a interpretacdo apenas como a leitura do/s significado/s literal/literais de um
simbolo ou conjunto de simbolos, de caracter convencional. Resultantes de convengdes, os
simbolos a que nos referimos poderdo representar um objecto ou um leque limitado de
objectos ou eventos, mas o seu significado ndo poderd ser inteiramente dependente da
vontade, gosto ou simples inclinacdo de quem os interpreta. Sabemos que as composi¢coes
musicais, quando executadas e ouvidas, podem levar quem as ouve — mesmo o proprio
executante — a fazer associacGes diversas com realidades varias, em particular ndo se tratando
de exemplos associados pelo compositor ou pelas circunstancias histéricas do
desenvolvimento da obra a conteudos especificos. Por exemplo, a pessoa A poderd associar
determinado excerto de Das wohltemperierte Clavier, de J. S. Bach, a uma paisagem de
Inverno com neve, enquanto que a pessoa B poderd este mesmo excerto sugerir o batimento



de um reldgio. As profundas diferencas, a todos os niveis, entre os individuos que ouvem ou
executam uma obra determinardo a atribuicdo de diferentes conteldos ou significados [18] a
um mesmo excerto musical.

Se o termo “interpretacao” pode ser, conforme acima explicado, entendido de um ponto de
vista meramente técnico, ja o vocdbulo “expressdo” excede, sem duvida, o dominio desta tdo
importante componente da execugdo musical. Pode ser usado, como os termos anteriormente
referidos, em contextos diversos, nomeadamente na Matematica, na Bioquimica, na Psicologia
e na Mdusica. Encontramos nos diciondrios actuais definicbes de expressdo como
“representacdo através de uma linguagem”; exprimir é referido frequentemente como
sindnimo de retratar, representar e simbolizar. As definicdes que analisamos tém em comum a
atribuicdo a algo da propriedade de representar uma realidade distinta: retratar ou fazer um
retrato implica atribuir a uma pintura a propriedade de representar uma pessoa; simbolizar
implica atribuir a um simbolo a propriedade de representar uma realidade que o excede;
representar (em Teatro, por exemplo) implica a atribuicdo a um actor da propriedade de
encarnar alguém que existe. Consideremos, pois, que exprimir, no caso da performance
musical, é atribuir a execu¢do um conteldo que excede o conteudo literal dos simbolos
notados. Depressa seremos levados aos conceitos de mimesis e de diegesis da Antiguidade,
tdo importantes no estudo das artes performativas e, em particular, no dos fendmenos
implicitos na execugao instrumental.

Tanto Platdo como Aristoteles viam a mimesis, na sua acep¢do mais simples, como
imitacdo/representacdo. No Livro X de A republica [19], Platdo fala da metafora de Sdcrates
“As trés camas”, explicando através dela em que consiste a imitacdo: para o filésofo seu
antecessor, existe a ideia de cama, a cama feita pelo carpinteiro e a cama representada pelo
artista, que serd das duas Ultimas a que mais distante estd da primeira, considerada a
verdadeira. Nas artes performativas, e em particular na execuc¢do instrumental, s6 em alguns
casos poderemos identificar uma mimesis deste género. Em La Mer, de C. Debussy, por
exemplo, poderemos identificar “os trés mares”: a ideia de mar, o mar que observamos num
local particular do nosso planeta e o mar representado pelo artista. Nao se tratando, no
entanto, de musica de caracter inequivocamente descritivo, mais dificil sera entendermos na
sua execucdo o conceito socratico de mimesis.

A diegesis, também muito presente em A republica e de particular importancia no seu Livro lll
[20], é representada por Platdo como distinta da mimesis por se tratar, ndo de uma simples
representacdo, mas de uma narracdao. No seu conjunto, mimesis e diegesis resumirdo as
propriedade descritivas e narrativa que a Arte — e, no caso discutido neste texto, a execucdo
instrumental — poderdo ter. A atribuicdo de um conteludo descritivo ou narrativo excedendo os
simbolos cuja leitura leva a execuc¢do serd, pois, uma das formas de expressdo através da
performance. Mas a falta de clareza mantém-se: se a musica executada descreve ou narra
objectos ou eventos indicados na partitura (por exemplo através de um titulo, de uma legenda
escrita ou de um texto anexo), perceber este conteldo descritivo ou narrativo ndo sera, entao,
mais do que interpretar. Sendo assim, havera uma forma de expressdo que cabe na nogao de
interpretagdo acima apresentada? E que cabe, consequentemente, no conceito de técnica que

se revela, deste modo, poder ser ainda mais amplo?



A componente da execugdo que respeita a expressao de conteldos ndo explicitos na partitura
excedera, certamente, o dominio da técnica. Esta forma de expressdo implica, como ja foi dito,
a possibilidade de atribuicdo por individuos diferentes de conteldos diversos a mesma musica
executada e ouvida; também implica, por isso, que executantes diferentes possam exprimir
conteldos ou significados variados através da performance de uma mesma obra musical. Este
facto leva a que a mesma obra possa ser executada de formas diferentes pela vontade, gosto
ou inclinagdo de dois ou mais executantes no sentido de exprimirem através dela significados
ou conteudos distintos, e ndo apenas por diferencas de caracter técnico. A questdo que se nos
coloca, neste ponto, é a da possibilidade de contetudos ou significados diferentes se poderem
exprimir utilizando rigorosamente a mesma combina¢do de conhecimentos e procedimentos
técnicos. Somos inclinados a responder-lhe negativamente, mesmo no que respeita a
qualidade do som [21] emitido pelo executante. E-nos dificil aceitar que as diferentes
qualidades de som [22] possiveis num mesmo instrumento, aquando da execugdo do mesmo
material musical, ndo resultem, quando analisadas com um rigor talvez mais cientifico do que
artistico, da utilizacdo de procedimentos técnicos diversos. Quando Margulis afirma que “um
piano nunca perdoa um toque [no sentido de ataque da tecla/ pressionar da tecla] indiferente”
[23], o autor implica, nesta afirmacdo, uma relagdo directa entre a qualidade do som
produzido pelo pianista e as reacgbes emocionais e estéticas que lhe sdo inerentes.
Discordamos desta perspectiva, jd que nos parece tratar-se de uma relagdo menos débvia. A
qualidade do som resultard de um conjunto de procedimentos especificos, possibilitados pelos
conhecimentos ja referidos e portanto abrangidos pela técnica na acepgao lata que neste texto
Ihe atribuimos. Na avaliagdo comparativa, mais ou menos consciente, dos varios resultados
possiveis através da realizacao dos diferentes procedimentos que levam ao cumprimento das
instrucdes da partitura parece-nos serem importantes, ai sim, as reac¢bes emocionais e
estéticas do executante. Nesta perspectiva, o toque “indiferente” corresponderd a uma
auséncia de reaccdo por parte do executante no sentido de avaliar a qualidade do som
produzido, auséncia que — neste ponto concordamos com Margulis — comprometera a
qualidade da performance.

A perspectiva sobre os conceitos de técnica, interpretacdo e expressdo em execucdo
instrumental que aqui foi exposta ndo poderia pretender dar resposta a questdes que a
Filosofia da Musica debate desde os tempos mais recuados. Através da sua exposicdo,
pretendemos contribuir para que os trés conceitos e os termos correspondentes sejam objecto
de reflexdo por parte daqueles que executam e ouvem musica, e que tantas vezes os utilizam
sem preocupacdo de rigor. Sugerimos uma abordagem da técnica que abrange componentes
da execucdo tantas vezes consideradas de outra natureza, admitindo, mesmo, que é de
natureza eminentemente técnica a interpretacdo musical. Distinguimos entre interpretacdo e
expressdo, ousando avancar a possibilidade de a segunda ser abrangida pela primeira (e,
consequentemente, pela técnica) no caso no caso de obras musicais cujo conteudo é explicito.
Finalmente, referimos como inteiramente pertencente ao campo da expressao a atribuicdo a
execucdo de conteldos ou significados ndo explicitos na partitura e que, portanto, excedem o
conteudo literal dos simbolos utilizados.



Se comecamos este texto afirmando que quase tudo na execucdo é técnica, terminamo-lo
admitindo que esta tdo importante componente da execugdo estd sujeita a constante e
importantissima intervencdo das caracteristicas particulares de cada performer, cujo estudo
excede o ambito deste texto. Separamos os trés conceitos com o objectivo de os esclarecer,
delimitando as fronteiras que, na nossa perspectiva, os separam. Concluimos que, se é possivel
distingui-los no plano tedrico — sugerindo este texto uma em varias formas de o fazer — é inutil
na pratica tentar dissocid-los e fazé-lo leva a resultados que nenhum executante hesita em
rejeitar.

NOTAS

1 - Peters, Termos filoséficos gregos — um léxico historico, p. 224
2 - lbid.
3 - Referimo-nos, por exemplo, a “método” e “estratégia”.

4 - Em Lannstrom, Loving the fine: virtue and happiness in Aristotle’s Ethics, a autora descreve e
comenta as virtudes referidas na obra de Aristételes.

5 - Plural de techné
6 - Plural de epistemé

7 - Com consentimento do pianista Vitaly Margulis, registdmos, em suporte de dudio, cerca de duzentas
horas de aulas de piano por si leccionadas, as quais tiveram lugar em Los Angeles, U.S.A., entre 1997 e
2000. Nestes registos encontramos vdrias reflexdes filoséficas sobre a questdo da técnica, apenas
algumas das quais se encontram incluidas na obra Bagattellen — Aphorismen und Gedanken eines
Pianisten, aqui referida, e nos restantes escritos do autor.

8 - Margulis, Bagatellen — Aphorismen und Gedanken eines Pianisten, p. 163 (tr. do Alemao L. Tender)
9 - Ibid., p. 164 (tr. do Alemao L. Tender)

10 - Utilizaremos, neste texto, as palavras “significado” e “conteddo” sem discutir a possivel diferencga
entre elas. Notamos, no entanto, que estes vocabulos sdo passiveis de atribuicdo de leituras diversas e
gue o seu uso no contexto da Estética da Musica tem sido, ao longo dos tempos, controverso.

11 - Ou por circunstancias da histéria da obra, como por exemplo uma carta deixada pelo compositor.
Nestes casos, consideramos que o documento através do qual é tornado explicito o conteudo da obra
funciona como um anexo a partitura, complementando a informacdo nela contida.

12 - Lippmann, The philoposhy and aesthetics of music, p. 115 (tr. do Inglés L. Tender)
13 - Whitaker, De interpretatione — contradiction and dialectic, pp. 5-6

14 - Filésofo grego que se dedicou ao estudo biografico de filésofos seus antecessores. Desconhecem-se
as datas exactas do seu nascimento e morte.

15 - Ferreira, Dicionario de Latim-Portugués, p. 627



16 - InUmeros autores tém escrito sobre a possibilidade de a Musica ser uma linguagem. Interessantes
discussdes recentes sobre este tema encontram-se em Scruton, The aesthetics of music, pp. 171-210;
Graham, Philosophy of the arts, pp. 73-82 e Cook e Everist, eds, Rethinking music, pp. 138-160.

17 - Referimo-nos a “a musica que ouvimos” em oposicdo a musica notada na partitura; esta referéncia
nao implica uma distingdo entre o ouvinte e o executante no papel de observador: o executante ouve a
musica que toca e, como tal, assume no momento da performance um papel cumulativo de ouvinte.

18 - Ver “Music and meaning” em Graham, Philosophy of the arts — an introduction to aesthetics, pp.
66-91

19 - Platdo, A republica — didlogos |, pp. 346-377
20 - Platdo, A republica — didlogos Ill, pp. 97-172

21 - A expressao “qualidade do som” tem sido utilizada de forma pouco clara por autores de varias
épocas. Para muitos, a determinagdo da qualidade do som envolve um juizo estético por parte do
ouvinte e ndo é, por isso, uma propriedade do material musical.

22 - Para ilustrar o sentido aqui dado a “qualidade do som”, pensemos em expressdes tao

»ou ”ou ” o«

frequentemente utilizadas como “som bonito”, “som feio”, “som agressivo”, “som aveludado”, entre

muitas outras, todas de significado pouco claro e passivel de discussao.

23 - Margulis, Bagatellen — Aphorismen und Gedanken eines Pianisten, p. 142
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