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Fazendo uma análise sociológica profunda em torno do espetáculo musical, Bernard Lehmann abre o texto descrevendo o ambiente que abrange os concertos de música sinfônica. A entrada dos músicos, seus trajes e posicionamentos, o comportamento do público em relação ao ambiente parecendo incontestável a relevância do espetáculo. 


Lehmann frisa a ordenação das coisas e os rituais sinalizando que há um respeito solene para com a audição – direcionado à orquestra – e que todo o burburinho deverá ser abolido e a concentração será essencial – uma indubitável generalização da dissimulação que chamou de “harmonia social teatralizada”.
A ORQUESTRA


Lehmann narra a composição da orquestra, com suas quatro famílias instrumentais. Descreve a diferenças entre a orquestra de palco e de fosso – adequadas à Ópera – e da formatação destes grupos, tanto quanto a distribuição nos espaços e das demandas sonoras e de instrumentos inseridos em momentos especiais – como nas presenças eventuais de solistas – e da figura central, o maestro.
A SALA


Lehmann retrata a sala de concerto – utilizando como exemplo a Sala Pleyel, em Paris – dividida em dois ambientes: palco e plateia; e duas dimensões: horizontal, começando pelo último músico da orquestra até o extremo da plateia. Vertical, sobre as superposições de espaços na plateia, com os camarotes, frisas e balcões. Ocupa-se a analisar a dimensão vertical com o foco na hierarquização dos espaços nobre e com melhor visualização, com enfoque nas tarifas. Conclui que quanto mais distante se está do palco, menor o capital econômico. Mas lembra que as escolhas dos lugares são também, em parte, feitas por seu potencial acústico e muitas são as salas onde esta preferência alcança preços menores. 

Há uma nítida divisão por camadas sociais. O público exibe suas roupas paramentadas, perfumes e, não menos visível, um comportamento com pompa e ostentação, do qual querem mais serem vistos do que ver e, por isso, preferem os assentos mais à frente e perto do palco, lugares visual e acusticamente mais deficitários. 

Lehmann detalha as características de alguns ouvintes quanto a escolha destes lugares. Mais à frente do palco há os semi-eruditos, às vezes trazem suas partituras para acompanhar as apresentações e tecem suas críticas e opiniões ácidas no próprio local. Ao meio e ao fundo, todo tipo de público com “aparência de boa família”, trajados elegantemente. No alto, o público menos afortunado e com menor soberba. Ainda há as laterais e os espaços cegos, destinados aos mais pobres.

Lehmann faz correspondência entre a distribuição de espaços e sua hierarquização pelo público, comparando-a com a organização da orquestra no palco.

Afirma, por exemplo, que a colocação dos instrumentos de metal, ao fundo do palco, é determinada por sua baixa cotação diante do mercado da música clássica. Sem dúvida, um opinião no mínimo discutível, pois o autor desconsidera a questão do valor sonoro. A distribuição das famílias de instrumento segue o conceito da produção sonora em primeira análise. É histórica a demanda do trabalho do equilíbrio sonoro nas orquestras. Por conata desta busca do equilíbrio encontra-se, nas diversas formações orquestrais, motivação para acionar e instalar refletores acústicos no intuito de reduzir os efeitos da potência do som dos instrumentos de metal sobre os músicos.  

OS RITUAIS


Nesta parte, Lehmann move-se acerca dos ritos de um concerto. Examina a manifestação do público no tocante a entrada no palco do Spalla da orquestra, dando-lhe distinção e respeito por meio de aplausos e, principalmente, da chegada e apresentação do maestro, destinando a este uma aclamação ainda mais farta. Lehmann identifica neste comportamento “um sinal de respeito individualizador”.

O Spalla, que segue a tradição do konzertmeister, carrega em si toda uma representação simbólica imanente ao cargo que ocupa. 

Sobre o Maestro, Lehmann fala da dupla homenagem que esse recebe: a primeira do público, recebendo-o com ardentes aplausos; e a segunda, da orquestra que se posta em pé como sinal de respeito à sua autoridade. Aqui há uma perspectiva que não coaduna muito bem com a realidade. Historicamente, esta é uma visão que se tem deste ritual de entradas, mas na verdade, quando a orquestra se coloca de pé é também para receber os aplausos, pois, neste momento, faz-se a configuração final dos elementos principais do espetáculo. 


Exemplo disso é o perfilhamento que hoje se tem dos músicos diante da plateia. Todos os músicos se colocam de frente para o público, e não mais de lado, como anos passados. Referendando a ideia de que o momento é para que todos desfrutem e não apenas um indivíduo. 

Lehmann aborda as deferências entre a orquestra e o maestro, o spalla e o maestro, ao se cumprimentarem, o ato é extensivo a todos os músicos. 

Ainda sobre o maestro, este se exprime por intermédio de gestos/sinais de forma mais contundente que os músicos da orquestra, estudados e ensaiados exaustivamente –

“...gestos devem parecer aos olhos do público, uma ação mágica que desencadeia os sons.”

Lehmann, pontualmente identifica um mascaramento da realidade cotidiana diante de uma fragrante hierarquização do mundo orquestral causado por uma rotinização e ritualização dos espetáculos. Comparando os concertos formais com as óperas, onde a orquestra põe-se no fosso, as regras e rituais são sensivelmente alteradas, transmitindo ares de maior cotidianismo na relação entre maestro, spalla, músicos e público. 


Ainda sobre a hierarquização, Lehmann faz uma reflexão sobre os programas de concerto, revelando as separações entre os membros com funções administrativas, da direção musical, do spalla (em separado), dos concertinos e tuttis, em uma lista organizada começando pelos instrumentos agudos e terminado nos graves – reflexo da representação física do palco. 
QUEM TOCA O QUÊ?

Lehmann, a partir deste item, elabora um quadro estatístico fazendo o cruzamento entre profissões dos pais e a escolha instrumental dos filhos, durante o período entre 1950 e 75.

Detalha as idades de entrada nos conservatórios, sendo os mais novos interessados pelos instrumentos de cordas, com larga vantagem e acentuado interesse pelo violino e violoncelo, considerando-os como os mais “nobres”. Inversamente proporcional, há o interesse por jovens e adultos pelos outros instrumentos.   
 


Entendo que para a época esta pesquisa possa ter esclarecido diversas situações até então desconhecidas, mas, para os dias atuais, tanto a pesquisa como suas conclusões, são, absolutamente, inócuas. 

Hoje, com o advento dos projetos sociais e das orquestras de igrejas evangélicas, se faz necessário uma reavaliação de qualquer escalonamento estatístico que, certamente, refletirá em mudanças da conjuntura social das orquestras.


Em sua descrição da “topografia da orquestra”, entre agudos e graves, Lehmann identifica a divisão: à esquerda os instrumentos de sons agudos e à direita os de sons graves. Isso combinando com os recursos técnicos do maestro, onde sua mão esquerda adota a expressão como condução principal e a direita responsável pela manutenção e ordenação do tempo. 

Ao traduzir a hierarquização da família das cordas, fala das escolhas sobre a viola, onde dentre quatro violistas, três estudaram violino inicialmente. 
Aqui cabe um esclarecimento. Até o final do século XX, não havia uma literatura específica para o estudo da viola, então era frequente nas escolas e conservatórios musicais a iniciação ocorrer por meio do violino. Mas, hoje isto mudou. Pelo menos nos grandes centros e, principalmente com o interesse dos novos professores de viola, recém chegados de seus estudos na Europa ou EUA, que mudaram sua visão e comportamento técnico-pedagógico. 

A INVERSÃO DAS HIERARQUIAS


Lehmann fala da inversão das hierarquias sobre dois pontos de vistas: do econômico, onde os músicos são enquadrados em quatro categorias salariais; impondo ao tutti das cordas – afora a perda do emblema de “nobres” – uma recolocação dentro da hierarquia orquestral, abaixo dos solistas e concertinos de sopros e percussão. A segunda inversão expressa a falta de aspirações e o sentimento de rebaixamento que os tuttis de cordas, principalmente, nutrem pela posição hierárquica corrente.
OS BASTIDORES DA ORQUESTRA


O convívio entre os músicos, com seus postos hierarquizados, poderá ser ativo ou não. As cordas sintetizam sua condição dentro da estrutura orquestral, com grande aversão, pois, foram levados a acreditar, dentro do sistema pedagógico, que teriam uma carreira de destaque e que dado a organização interna entre tuttis e concertinos permanecerão sempre em desvantagens. 


   Os sopros, de origem social menos elevada comparado à das cordas, converte sua condição com apoio e valorização, individualmente, pelo público, por suas performances de notável destaque. 

Lehmann traduz das suas entrevistas com os músicos, as diferenças entre cordas e sopros segundo a ótica dos tipos. As cordas são “as mocinhas”, “não sabem beber”; os sopros são “os grosseiros” lêem revistas pornôs, e quando tocam são performáticos. As diferenças alcançam posturas durante os ensaios e seus modos de se vestirem: formalmente para as cordas e mais despojados para os sopros. Além disso, analisa o condicionamento artístico de ambos e suas demandas técnicas específicas.
O TRABALHO DE ENSAIO


Lehmann descreve o trabalho de ensaio, para os desdobramentos da interpretação, primordialmente, através de palavras e do gestual, conduzidos pelo maestro. Os objetivos de um ensaio vão desde os pontos de vistas técnico-musicais do maestro ou de um compositor ou de um solista. Aos músicos cabe a reprodução de tais concepções, podendo no momento do concerto apresentarem exatamente o contrário de tudo que foi ensaiado. 

Os ensaios são tipificados em: públicos, privados, por naipes, seções e tuttis.

Os ensaios acontecem cotidianamente, começando no início da semana. O maestro, recém chegado, é apresentado à orquestra e deste primeiro contato já se estabelecem reações que influenciarão todo o trabalho, para o bem ou nem tanto da música.


Lehmann apresenta dois casos de interação. Um sobre a relação entre solista e maestro frente às diferenças na forma de entender a partitura e suas necessidades acústicas e artísticas. O outro, um total desacordo entre maestro e músicos criando um impasse perigoso. Ambos os exemplos expõem os limites de um trabalho, onde o respeito recíproco diante das decisões, sejam elas artísticas, administrativas ou técnicas, é uma ferramenta indispensável para que se cumpram bem as missões.  


Lehmann assegura “a produção (musical) é antes de tudo a busca de um compromisso entre as duas partes (músicos e maestros) para que cada uma delas possa, da melhor maneira obter o máximo de sucesso.”

Finalmente, Lehmann concebe que o concerto subordina-se à uma longa cadeia, iniciando-se no primeiro dia de ensaio – a parte operária – e com fechamento, diante do público – a transformação simbólica da parte operária.
