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Na interpretação musical, como decorre da assimilada designação anglo-saxónica 

performance, o corpo assume um marcado protagonismo. Ao problematizar perspetivas 

alternativas em que o corpo emerge ora objeto, ora como sujeito na criação de sentido, 

sugere-se, a partir da relação entre mimesis e racionalidade apresentada por Adorno, a 

pertinência de pensar biunivocamente os esquemas abstratos como racionalização da 

experiência corporal, e os elementos expressivos e corporais (neurológicos, gestuais) 

como interiorização de representações cognitivas. 

 

O privilégio da razão 

Considerada na sua evolução histórica, a prática interpretativa torna manifesta uma 

continuada expansão de recursos corporais. No caso do piano, partindo do uso prevalente 

dos dedos interiores da mão, comum aos instrumentos de tecla, assiste-se nos séculos 

XVIII e XIX ao generalizado emprego dos dedos exteriores. Paralelamente à mutação do 

estilo, da construção do instrumento, e das salas de concerto, a técnica digital é expandida 

no século XIX à ênfase no emprego do pulso e do peso natural do antebraço, braço, e 

ombros, sendo tais elementos sistematizados a partir de uma perspetiva empírica não só, 

como também fisiológica, no início do século XX (e.g., Steinhausen, 1903; Breithaupt, 

1905/1909; Fielden, 1927; Ortmann, 1929) (cf. Gerig, 1990; Gellrich & Parncutt, 1998; 

Chiantore, 2001; Rowland, 2004; Lourenço & Nery, 2012). A extensão dos meios 

corporais acompanha, por outro lado, a exploração do espaço do instrumento, com o 

progressivo alargamento do registo médio para os extremos, o desenvolvimento das 

potencialidades percussivas do instrumento, a introdução de técnicas não convencionais 

quer no teclado (e.g., clusters), quer nas cordas do piano, ou a interação com a eletrónica, 

passível de ser entendida como extensão do instrumento, e/ou das possibilidades do 

corpo.  

Para atingir tais competências, a formação de um intérprete implica uma intensa 

preparação, desde a infância, e ao longo de um extenso período de tempo. Com efeito, 

em média, de acordo com Krampe e Ericson (2005: 98), os violinistas que vêm a tornar-

se virtuoses na sua especialidade iniciam os estudos aos 5 anos, a carreira aos 11.5, e a 

participação em concursos internacionais de referência aos 18 (no caso dos pianistas, 

respetivamente, 5.8, 13.2, e 19 anos). Num estudo clássico, Ericsson, Krampe e Tesch-

Romer (1993: 384, 394) estimam ainda, para o caso específico dos pianistas que, aos 20 

anos, os intérpretes de excelência contam, em média, com um total acumulado superior a 

10 000 horas de estudo. Mais observam Ericsson, Krampe e Tesch-Romer (1993: 383-4) 

uma significativa diferença entre os pianistas excelentes e os amadores no número de 

horas de estudo, sendo que essa diferença se verifica desde tenra idade. Se considerarmos 

que o estudo requer um isolamento do indivíduo, repetição, disciplina, e uma gratificação 



adiada, a especialização um instrumentista implica um marcado autodomínio como 

pressuposto do domínio da motricidade fina. 

Também no âmbito da expressão, entendida como desvio de uma regularidade 

metronómica e de uma intensidade constante, e da comunicação desta, se verifica um 

comportamento intencional e sistemático, cuja elucidação tem sido procurada a partir de 

interrelacionados modelos estruturais do texto e da perceção musical. Sem prejuízo de 

estudos seminais no início do século XX (e.g., Seashore, 1938), a investigação empírica 

tem desde a década de 1980 demonstrado não só a intencionalidade dos desvios (Palmer, 

1992), como a sistematicidade com que estes são reproduzidos por um dado intérprete 

(Repp, 1990:639), e a relação que entretece a expressão com a representação cognitiva da 

estrutura musical. A este respeito, seria de referir os estudos em torno do ritardando 

(Sundberg & Verrillo, 1980), da agógica por referência ao posicionamento métrico das 

figuras em que ocorrem os desvios (Clarke, 1985), da inter-relação entre agógica e 

dinâmica (Clarke, 1988), e da relação entre a quantidade do desvio e a importância 

estrutural do momento em que ocorrem (Gabrielsson, 1987; Repp, 1992; Palmer, 1992). 

Sistematizando e operacionalizando estes resultados, Todd (1985; 1989a; 1989b; 1992; 

1995; 1999) propõe um modelo, progressivamente refinado, de desvios expressivos, em 

que curvas parabólicas unem pontos em que a quantidade do desvio é proporcional à 

importância estrutural do momento em que ocorrem, de acordo com o esquema generativo 

desenvolvido por Lerdahl e Jackendoff (1983), verificando-se o modelo uma 

aproximação globalmente satisfatória dos desvios praticados por intérpretes (Windsor & 

Clarke, 1997) (cf. Gabrielson, 2002).1  

Procurando compreender a agógica e a dinâmica a um nível microestrutural, Martingo 

(2005; 2006; 2007a; 2007b; 2007c; 2013) analisa os desvios expressivos praticados por 

23 intérpretes na frase inicial do segundo andamento da Sonata Waldstein, Op. 53 de 

Beethoven, à luz da quantificação da tensão e atração  desenvolvida por Lerdahl (2001) 

no mesmo segmento (in Smith & Cuddy, 2003: 24-5), tendo verificado, do ponto de vista 

da interpretação, que a formalização dos fatores estruturais proposta (tensão harmónica, 

atração melódica) constitui um importante instrumento na compreensão dos desvios 

praticados pelos intérpretes, e que, do ponto de vista da perceção, são avaliados como 

mais coerentes e expressivas as interpretações em que se verifica uma correlação entre 

desvios expressivos praticados e os elementos estruturais quantificados por Lerdahl. Do 

exposto decorre que o gesto expressivo é passível de sistematização, autorizando a 

consistência com que pode ser compreendido à luz dos elementos estruturais da música, 

quer na interpretação, quer na receção, a pensar a expressão como interiorização da 

estrutura musical. 

Resulta do anterior que a performance instrumental apresenta historicamente uma 

contínua extensão do aparato corporal, cujo domínio da motricidade fina implica uma 

disciplina corporal, repetição, e gratificação adiada que configuram uma prática 

racionalizada com um alto grau de autodomínio. O mesmo ocorre na expressão e na 

comunicação desta, tendo em conta a intencionalidade e sistematicidade dos desvios, e a 

relação entre os desvios expressivos e a representação cognitiva da estrutura musical. 

Nesse contexto, a compreensão da prática musical deveria ser procurada nos elementos 

estruturais, conformando-se o corpo, a performance, e a expressão, ao texto musical. 

 

                                                           
1 Cf. Windsor (2011) para uma revisão de outros modelos. 

 



O privilégio do corpo 

Na sequência da expansão dos estudos de interpretação, tem sido reclamada para a 

performance, em detrimento do texto, a ênfase na construção de sentido na música. Tal é 

o caso Cook (1999, 2012, 2013; Cook & Clark, 2004), e Molino (2017: 13-14), que 

enfatiza a importância de desconstruir a dicotomia entre obra e execução, reminiscente 

das dualidades corpo/alma, puro/impuro, preconizando, numa perspetiva semiológica, a 

necessidade de uma conceção de música que inclua não só a obra como a sua produção e 

receção e em que, desse modo, o gesto não surja como ‘externalidade’ mas como 

“elemento constitutivo e fundamental da atividade musical” (Molino, 2017: 14).  

Precisamente, o gesto, na restrita aceção de movimento corporal, tem sido 

conceptualizado e explorado na investigação empírica como elemento expressivo na 

comunicação e na relação entretecida com a estrutura musical, com uma diversidade de 

estudos levados a cabo com instrumentistas, tais como pianistas (e. g., Davidson, 1993, 

1994, 2007; Doğantan-Dack, 2011), clarinetistas (e.g., Vines et al., 2004), ou 

percussionistas (e.g., Aroso, 2014; Broughton & Davidson, 2016) (cf. Demos et al., 2014; 

Davidson & Correia, 2002; Davidson & Broughton, 2016, para um revisão). A 

formalização do movimento (cf. Mazzola et al. 2009: 66ss, 2016: 113ss, 151ss), ou 

mesmo a transformação do gesto em material composicional a partir do tratamento 

computacional em tempo real de dados fisiológicos, como movimento ou tensão muscular 

(cf. Donnarumma, 2017; Braund & Miranda, 2017) têm também constituído direções de 

investigação recentes neste campo.  

Na transição de uma conceção do gesto como produto da estrutura musical para uma 

perspetiva em que o gesto emerge como fonte de sentido na comunicação, ou mesmo na 

estrutura, musical, têm-se revelado de especial importância Lakoff e Johnson (Lakoff & 

Johnson 2003 [1980]; 1999; Johnson, 1987, 2007), ao teorizarem o carácter metafórico 

do pensamento conceptual e a radicação deste na experiência sensível do corpo. 

Aplicando este pressuposto à arte, e mais evocando Dewey (1980), ou Damásio (1994; 

1999; 2003), Johnson (2015: 23ss) procura fundamentar o ‘enraizamento visceral’ 

(visceral embeddedness) da experiência estética no mundo, resgatando-a da subjetividade 

kantiana. No mesmo sentido, William James (James, 1890) (cf. Johnson, 2007; Trigoni, 

2015) é recuperado no entendimento de sentimento da emoção enquanto descodificação 

psicológica da resposta fisiológica, e não a causa desta, para fundamentar a centralidade 

do corpo na perceção e consciência. 

Na experiência musical, Correia (2007: 101ss) enfatiza igualmente a importância do 

conhecimento e afetos que radicam na experiência corporal, para realçar a natureza 

kinestésica, intermodal e, nessa medida, gestual da performance. Também de acordo com 

Leman (2008: 43ss), e Leman e Maes (2014: 84ss), a experiência musical deve ser 

entendida como cognição corporizada (embodied cognition), sugerindo Leman e Maes 

(2014: 87) que é o caráter multimodal e associativo da representação de interações que 

permite que tal estrutura seja explorada num registo “(…) expressivo, empático, e 

gestual”.  

Nesses pressupostos, e partindo da metaforização do movimento, Johnson e Larson 

(Johnson & Larson, 2003; Johnson, 2007: 235ss; Larson, 2012: 22ss, 61ss, 82ss), referem 

que a perceção da direccionalidade na música tonal decorre da experiência 

sensoriomotora do corpo, dando uma amplitude teórica mais abrangente à conceção 

avançada por Friberg e Sundberg (1999) do ritardando praticado pelos intérpretes no final 

das obras musicais (cf. Honing, 2003, para uma revisão crítica de modelos). O 

enraizamento da perceção na experiência corporal tem sido também sustentado no 



emparelhamento entre perceção e função motora no sistema nervoso central a partir dos, 

assim designados, neurónios-espelho (cf. Clarke, DeNora & Vuoskoskia, 2015; Hou et 

al., 2017, para uma revisão). No pressuposto de que, num dado indivíduo, são 

despoletados pela perceção os mesmos mecanismos neurológicos que se verificam na 

performance, Leman (2008: 43ss, 90ss) entende a cognição musical como ação, 

salientando a importância do gesto na formação de sentido.  

Do exposto resulta que tem sido reclamada para a performance uma centralidade na 

compreensão da comunicação musical – o gesto tem merecido atenção enquanto elemento 

da comunicação musical e a investigação em neurobiologia da emoção e da perceção, ou 

a radicação do pensamento conceptual na relação sensível do sujeito com o mundo 

envolvente, têm fornecido um enquadramento para uma conceção corporizada da 

perceção. Este entendimento entretece uma relação ambivalente com as teorias estruturais 

do texto e da perceção, na medida em que, sem as rejeitar, as desconstrói.  

 

Elipse 

Do que se referiu anteriormente, a transformação histórica do repertório configura uma 

utilização progressivamente mais alargado do corpo que, do ponto de vista do intérprete, 

implica um exigente domínio da motricidade fina e autodomínio no percurso de 

especialização. Para além disso, quer do ponto de vista da interpretação, quer do ponto de 

vista da receção, os dados avançados mostram a relevância dos modelos cognitivos da 

estrutural musical, ou colocado de outro modo, uma representação estrutural da cognição, 

na compreensão dos desvios expressivos. Tal seria consistente com os processos de 

racionalização na música – na notação, composição, performance, ou comunicação 

musical – como caso particular das práticas culturais e sociais (e.g., Vieira de Carvalho, 

1999; Kaden, 2000; Adorno, 2006; Martingo, 2010), evidenciando Vieira de Carvalho 

(1999: 125) o fenómeno dos castrati como caso limite da instrumentalização e 

conformação do corpo à artificialidade de um ideal de beleza.  

Por outro lado, como exposto, a investigação em performance tem contribuído ativamente 

para recentrar a construção de sentido na prática musical, como preconizado por Cook 

(1999, 2012, 2013), e a teorização de uma cognição corporizada (e. g., Johnson, 2015) é 

apresentada como crítica da tradicional conceção subjetiva, estruturalista, e racionalista 

da experiência musical, que faz radicar no texto a construção de sentido na interpretação 

e receção musical. Tal seria, nos pressupostos e objetivos, consistente com a 

desconstrução de representações totalizantes no âmbito mais amplo da crítica da 

modernidade. Com efeito, Lyotard (1984: 81) caracteriza a estética pós-moderna como 

aquela que, dentro da modernidade, apresenta o que não se pode representar 

(unpresentable), e Adorno (2006), designadamente, na fragmentária reflexão sobre a 

performance (reprodução) musical, que elabora a partir de 1946 (cf. Lonitz, 2006: xii), 

atribui à interpretação a tarefa de resgatar o impulso mimético da obra musical, de que a 

notação é apenas um vestígio (Vieira de Carvalho, 2009; Martingo & Paiva, 2016), 

procurando recuperar uma dimensão expressiva sem abdicar da racionalidade nos 

processos musicais (cf. Adorno, 1992: 76; Wellmer, 1984: 91). De acordo com Adorno 

(Horkheimer & Adorno, 2002; Adorno, 2006; cf. Paddison, 1993: 140ss, 2010), porém, 

a relação entre elementos miméticos ou expressivos, e elementos racionais, é dialética, 

sugerindo que a expressão é já uma racionalização que transporta para a esfera do 

significacional o impulso mimético da obra (Adorno, 2006: 161).  

Eventualmente, a questão poderia ser formulada recorrendo ao episódio das sereias 

relatado por Homero na Odisseia (Od. 12.39ss), na apropriação que dele fazem 



Horkheimer e Adorno (2002: 35ss), enquanto metáfora da racionalidade instrumental e 

sinónimo de modernidade (Habermas, 1982; Jarvis, 1998: 27; Vieira de Carvalho, 1999: 

120ss; Kramer, 2006: 201ss) – seguindo as instruções de Circe, Ulisses ordena que o 

amarrem ao mastro, permitindo-se desse modo simultaneamente experienciar o encanto 

das sereias e garantir a impossibilidade de lhes sucumbir. 

Partindo desse entendimento, seria pertinente ponderar a medida em que a cognição 

corporizada poderá constituir, ao invés da desconstrução de uma razão abstrata, a 

interiorização desta, tornando natureza estruturas arbitrárias – posto de outro modo, se o 

corpo teorizado desconstrói a racionalidade, ou se expande domínio desta.  
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