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Ndo se pode conceber uma arte ou mesmo uma anti-arte que ndo se funde sobre uma
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mas estdo sempre em posi¢do de ser submetidos a esse poder e também de exercé-lo
M. Foucault



RESUMO

Este trabalho busca identificar como se articulam as relagdes entre os papéis de compositor e
de intérprete em processos criativos vinculados as abordagens da indeterminagdo, da
colaboracdo e da proposicao do intérprete emancipado cunhada por Paulo de Assis. Essas trés
vertentes de estudo compartilham um argumento comum de reivindicagcdo do estatuto do
intérprete enquanto sujeito ativo e criativo na elaboragdo da obra. Embora tal reivindicagao
tenha como consequéncia uma critica as normas performaticas associadas aos processos
artisticos, seus discursos ndo renunciam a algumas categorias centrais de entendimento e
classificagdo da pratica: a diferenca de papéis entre performer e compositor e a propria nocao
de obra enquanto conceito regulador. Partiremos de um exame histérico a respeito do advento
da nocdo de obra musical e seu impacto na norma de uma praxis. Buscaremos em seguida
investigar abordagens analiticas que propdem uma problematizacio de tal norma,
caracterizadas por deslocarem o foco da notagao para a performance. Por fim, propomos uma
revisdo de literatura de relatos de casos relacionados as trés vertentes escolhidas com objetivo
de mapear as relagdes compositor/intérprete por meio das acdes e condutas identificadas nas
experiéncias empiricas. Tal mapeamento serd fundamentado no conceito de Invaridncia,
associado a abordagem morfoldégica de Fiel da Costa, adaptado para o ambito de
comportamentos musicais. Os dados resultantes das analises nos sugerem que as praticas
artisticas relacionadas a indeterminacdo, a colaboragdo e a proposta de emancipacao do
intérprete ndo se caracterizam fundamentalmente por uma problematizagao da relagao
dualista de identidades, mas para uma manutencdo das posi¢des e papé€is ocupados pelos
individuos. A diferenca proposta por Foucault acerca das noc¢des de norma e normal,
respectivamente associadas a Disciplina e ao Biopoder, se apresenta entdo como mecanismo
conceitual relevante na tentativa de compreendermos o funcionamento das relagdes de poder
entre os sujeitos envolvidos. Desse modo, buscaremos entender os vinculos
performer/compositor identificados nas experiéncias como instincias de biopoder, uma vez
que substituem o carater prescritivo e individualizante da norma para a continuidade de uma
distingdo de papéis atualizada em niveis mais flexiveis de comportamentos e garantida por
um mecanismo estatistico.

Palavras-chave: Indeterminacdo; Colaboragdao; Intérprete  Emancipado; Relacao
compositor-performer.



ABSTRACT

This research proposes to identify how the composer-performer relationships occur in
creative processes associated with the indeterminacy, collaboration and the Paulo de Assis
proposition of the emancipated performer. These approaches share an argument for claiming
the status of the performer as a creative subject in the elaboration of the work. Although we
can see in these arguments a critique of the performance norms associated with artistic
processes, the statements do not renounce central categories of understanding and
classification of the practice: the difference between performer and composer roles and the
work as a regulative concept. We begin by a historical examination of the advent of the
musical work and its impact on the norm of a praxis. We then proceed to investigate
analytical approaches that propose a critique of this norm, changing the musical object from
text to performance analysis. Finally, we propose a bibliographic review of case reports
related to the three chosen approaches in order to map the composer-performer relationship
through actions and behaviors identified in empirical experiences. This mapping will be
based on the concept of Invariancy, associated with Fiel da Costa’s morphological approach,
adapted to the scope of musical behaviors. The results of the analysis suggest that the artistic
practices related to indeterminacy, collaboration and the proposal of the emancipated
performer are not fundamentally characterized by a problematization of the dualistic
relationship of identities, but for the maintenance of functions and roles. The difference about
norm and normal proposed by Foucault, respectively associated with Discipline and
Biopower, becomes a relevant conceptual mechanism for understanding the power relations
between the subjects involved. The composer/performer relationships updated in the
experiences can be understood as instances of biopower, since they replace the prescriptive
and individualizing character of the norm for a continuity of a distinction of roles updated in
more flexible levels of behavior and guaranteed by a statistical mechanism.

Keywords: Indeterminacy; Collaboration; Emancipated Performer; composer-performer
relationship.
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1 INTRODUCAO

Uma das questdes encaradas por quem se dispde a pensar a producdo musical no
ambito da musica de concerto ¢ a divisdo, frequentemente encontrada nos processos criativos
e no entendimento dos fendmenos musicais, entre os papéis de compositor e de intérprete. Tal
distingdo nos remete ao aparecimento da nog¢do de Obra musical (GOEHR, 1992).
Considerando-a, nos termos da autora, enquanto conceito historico e emergente, a obra a
partir do século XIX institui uma compreensdo especifica do material musical como unidade
de pertenca pessoal e fundamenta a emergéncia de conceitos associados as normas e condutas
performaticas; como as nogdes de Interpretacdo e Autenticidade. Tal aparato conceitual
resultou em uma ética de execucdo que passaria a ser orientada pela busca de um
entendimento adequado da dimensdo composicional. O que estaria em jogo no regime da
interpretagdo seria um conjunto de valores concorrentes, formados a partir de diferentes
critérios defendidos como regras de execugdo, a respeito de como determinado repertorio
deve ser tocado; esses valores, embora eventualmente distintos, posicionavam o texto como
diretriz principal das ag¢des performaticas (DREYFUS, 2020, p.2 e 14). Neste mesmo
contexto se consolida também as bases do pensamento da musicologia enquanto campo
académico na virada do século XIX para o século XX (MUGGLESTONE & ADLER, 1981).
Tal consolidagdo, tomando como objeto paradigmatico de estudo a musica de concerto
europeia, ou seja, as manifestacdes musicais consideradas obras, estabeleceu uma abordagem
metodoldgica de investigacdo que abordou o texto como objeto de andlise central na
compreensdo do fendmeno musical. A defini¢do estrita do objeto de estudo musicolégico
reproduziria assim um alicerce normativo e conceitual muito proximo daquele consolidado
pela nocdo de obra no século anterior: demandaria a presenga de um compositor propositor de
uma notagdo que, por sua vez, permitiria explicar todo o desenvolvimento da musica em
termos formais, posicionando a performance (e a acao performatica) em um plano secundario
de compreensdo da praxis.

E por meio desse amplo contexto historico/social que emerge e se instaura uma
distin¢do especifica entre a funcdo de compositor e a fungdo de intérprete, assim como um
modo de classificagdo dos processos criativos pautado em uma diferenca entre a dimensao
composicional e performatica. Tal separagdo, no entanto, nao se articula de modo semelhante
nos diversos fendmenos musicais desse contexto, ou seja, as atribuigdes ndo sao
caracterizadas de maneira restrita ou Unica: podemos localizar historicamente a figura do

compositor que performa sua propria obra (GOOLEY, 2006) e identificar com frequéncia a



figura do performer que ndo aspira necessariamente a uma execug¢ao perfeita de uma partitura
proveniente do ato composicional (PIOTROWSKA, 2012). Esses relatos historicos sao
bastante interessantes nao por constituirem excegdes a norma propria de uma cultura musical,
mas por sugerirem que a relacdo binaria compositor/performer ultrapassa a ética
conservatorial associada ao conceito de interpretacdo - um sujeito disciplinado que atua a
partir de uma conduta orientada pela fidelidade a obra.

A questdo se torna complexa quando notamos que a divisdo de papéis e a relagao
entre composi¢ao e performance como objetos distintos do discurso, embora atualizadas,
continua funcionando como uma estratégia notavel de controle, selecdo e organizagdo dos
enunciados em tal ambiente musical. Podemos ilustrar tal funcionamento por meio de
algumas abordagens analiticas e processos criativos desenvolvidos a partir dos anos 2000.

Os trabalhos de Nicholas Cook (2005, 2006, 2007, 2013, 2015) sao caracterizados por
reivindicar um olhar sobre a musica capaz de entendé-la essencialmente enquanto arte
performatica. No campo da musicologia sistematica as proposi¢oes do autor representam um
avango importante ao enfatizar uma critica ao neopositivismo vigente e propor um
entendimento sobre o objeto que substitui a relacdo de equivaléncia texto-resultado sonoro
por uma consideracdo do contexto social e dos elementos presentes na dimensdo da
performance enquanto instancias determinantes na compreensdo do fendmeno.

Num periodo anterior as publicagdes de Cook, e nao necessariamente vinculadas ao
contexto académico, reivindicagdes do processo criativo do performer sdo apresentadas na
nocao de Indeterminag¢do em musica (PRITCHETT, 1996, NYMAN, 1974; CAGE, 1973,
1981); termo frequentemente empregado para descrever poéticas composicionais do periodo
poés-guerra vinculadas ao grupo de compositores da Escola de Nova lorque. Esses
compositores foram responsaveis por introduzir formatos notacionais de carater relativamente
vago que legariam ao intérprete algum nivel de escolha e autonomia no processo de
elaboragdo da performance. Uma critica em relagdo a tal nocao de liberdade ¢ desenvolvida
por Fiel da Costa (2016). O autor argumenta que essas propostas revelariam uma série de
diretrizes que estabeleceriam limites para acdes dos performers. Nesse sentido, a ideia de
liberdade performatica na indeterminagdo desconsideraria a relagdo entre a normatividade do
contexto e as condutas dos individuos envolvidos nas experiéncias empiricas.

Associadas ao campo dos estudos em performance musical emergem algumas
abordagens praticas desenvolvidas por artistas/pesquisadores que reintroduzem, como eixo de
seus discursos, a ideia de um processo criativo idiossincratico vinculado a agao performatica

e ao papel do intérprete. Entre essas abordagens destaca-se a vertente de estudo denominada
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Colaboragdo compositor/intérprete (HAYDEN & WINDSOR, 2007; DOMENICI, 2010,
2012a; RAY, 2016; CARDASSI, 2016, 2019, 2020; TAYLOR, 2017; CLARKE &
DOFFMAN, 2017). A nocdo de colaboracio vem sendo formalmente empregada como
fundamentagdo para pesquisas académicas de natureza pratica (estudos de caso) que
apresentam a elaboragdo e a analise de um objeto artistico resultante de interagdes pessoais
consideradas originais e reciprocas entre compositores e performers. Grande parte das
questdes debatidas nos trabalhos dessa tematica diz respeito a uma analise das tomadas de
decisdo do instrumentista em processos de cooperagao com 0 compositor.

Podemos identificar também uma ultima abordagem que propde uma reivindicagdo
referente ao papel criativo do performer. Trata-se da nova proposta a respeito de obra
musical, vinculada a nocdo de Intérprete emancipado, apresentada nos trabalhos de Paulo de
Assis (2018a, 2018b) e Lucia D’Errico (2018). Tal proposi¢do funciona, por um lado, como
estimulo para o desenvolvimento de discursos criticos as hierarquias e normas associadas a
pratica instrumental vinculada ao repertério da musica de concerto, mas também como
possibilidade dos intérpretes desenvolverem novas propostas performaticas que visariam se
opor a tais normas. Um dos projetos artisticos resultantes dessa abordagem ¢ o
Experimentation versus Interpretation: Exploring New Paths in Music Performance in the
Twenty-First Century. Idealizado e organizado por Assis, as propostas artisticas associadas ao
projeto buscam problematizar e redefinir as praticas instrumentais, dialogando
especificamente com pegas associadas ao repertorio da musica de concerto européia.

Ainda que sejam elaboradas em diferentes periodos histdricos, desenvolvidas por
distintas demandas artisticas e/ou académicas e propositoras de diferentes concepgdes
metodoldgicas e criativas, as temadticas brevemente apresentadas aproximam-se mediante os
argumentos centrais que orientam seus respectivos enunciados: o foco no papel criativo do
performer ¢ um entendimento do fenomeno musical a partir da dimensao performatica. Se
tais abordagens se apresentam, a primeiro momento, como aparatos criticos vinculados a um
contexto musical caracterizado por uma separagdo entre processo criativo no dominio da
composicao e da performance, notamos também que elas utilizam das mesmas categorias
conceituais e distingdo de nomeacgdes comuns nessa praxis: a no¢ao de obra e a diferenga de
papé€is entre compositor e intérprete. O que esta em jogo entdo ndo € a analise e
problematizagdo de conceitos e identidades historicamente centrais no entendimento e
organizacao desse discurso musical, mas uma mudanca de foco analitico e uma atualizagdo
dos papéis que visam responder as seguintes questdes: como o performer se associa ao

processo de criacdo da obra? Como o discurso se liga, desta vez, a figura e a acdo desse
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sujeito? E referente ao modo de classificagio e entendimento dos fendmenos que se encontra
o problema geral desta pesquisa. Pensamos que as abordagens ndo conseguiriam em ultima
analise se divorciar de uma compreensao da praxis pautada em determinadas identidades
pré-estabelecidas. A relacdo compositor-performer e a consequente diferenca de processos
criativos ligados a cada um desses papéis permanecem orientando as proposi¢des dos temas.
No entanto, embora possamos notar a manuten¢do dessas categorias, também
observamos que o modo como elas sdo articuladas ndo € consensual. A principio ndo haveria
um compartilhamento imediato na maneira como a indeterminagdo, a colaboragao ¢ a
proposicdo de intérprete emancipado sugerem essas denominagdes e conceitos. Cada
abordagem esta lidando com problemas distintos associados a um mesmo contexto de
producdo musical e consequentemente apontam para solugdes criativas ou metodologicas
diferentes. Nesse sentido, um primeiro objetivo desta pesquisa € localizar de que modo se
manifesta em cada vertente a nogdo de obra e a relacdo compositor/performer. Dois objetivos
mais especificos sdo apresentados visando tal proposito. Em primeiro lugar, propomos
identificar as idiossincrasias de cada tema buscando localizar os problemas conceituais ou
empiricos que pretendem ser enfrentados, esclarecidos ou ocasionalmente solucionados. Tal
identificacdo nos possibilita localizar as semelhangas e diferencas das abordagens a partir das
suas proposicoes metodologicas e artisticas particulares. Com objetivo de compreender o
efeito dessa discussdo no campo da experiéncia empirica, pretendemos entender de forma
mais especifica os processos artisticos: Quais seriam as condutas e comportamentos dos
sujeitos envolvidos nas praticas fundamentadas pelos enunciados? De que modo se
conceberia a relacdo compositor-performer no seu esforco de evitar enfaticamente a
hierarquia entre os papéis? Quais seriam as possiveis diretrizes que emergiriam das
propostas? Visando encaminhar tais questionamentos, pensamos que o desenvolvimento deste
trabalho demanda dois passos analiticos: um levantamento bibliografico dos textos
vinculados especificamente a cada um dos temas apresentados ¢ um exame dos dados

empiricos identificados em relatos de casos representativos.

keskosk

Gostaria de relatar brevemente a trajetoria pessoal que me levou a lidar diretamente
com os questionamentos apresentados. Embora o contexto musical de minha formagao seja
orientado pela distingdo de papéis entre compositor e intérprete, as demandas de minha

producdo e atuagdo artistica ndo exigiram que eu assumisse exclusivamente uma dessas
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fungdes. Como pianista, desconsiderando alguns eventuais conselhos de professores, eu
apresentava composi¢des sem me ocupar com a suposta ideia composicional, a0 mesmo
tempo compunha minhas pecgas para fins de performance e didaticos. Praticava também livre
improvisagdo em grupos de performance vinculados a universidade. Embora eu assumisse
frequentemente uma certa postura critica quanto ao repertério, era comum a presenga de uma
composicao que deveria guiar minha agdo performatica. Paralelamente, minha inicia¢do a
pesquisa, feita por meio de uma iniciacdo cientifica sobre performances do pianista Glenn
Gould, me incentivou a lidar com uma literatura que pressupunha de forma mais categorica a
distingdo de papéis. A divisao parecia ficar mais explicita na medida em que eu participava
eventualmente de cursos de instrumento e uma questdo ética se mantinha presente: as
decisdes performaticas deveriam ser justificadas por um entendimento adequado da notacao
musical, este frequentemente vinculado a figura de um compositor. De fato, tratava-se de um
contexto muito especifico ao qual identifiquei rapidamente um grave problema ético e
conceitual, que de certo modo, poderia vir a prejudicar minha producdo artistica. Embora eu
me distanciasse de tal ambiente em anos posteriores, noto que as reflexdes que resultaram
dali influenciaram o desenvolvimento inicial desta pesquisa: Quais s30 os motivos que me
levariam a tomar uma ou outra decisdo artistica? Como um papel de compositor ou de
intérprete serviam como nomeagoes relevantes para justificar agdes criativas? Mais do que
uma questao da ética da performance, tratava-se, a primeiro momento, de uma reflexao a
respeito das posi¢oes de poder que advém da norma intrinseca a uma determinada pratica.
Inicialmente pensei em enfrentar tais questdes buscando analisar como se
caracterizaria o processo criativo do performer em distintos formatos composicionais: haveria
uma margem diferente de escolha e decisdo do instrumentista entre composi¢des de
parametros explicitamente determinados e as denominadas ‘obras abertas’? Qual diferenca
era essa? E qual seria o limite dessa diferenga? Rapidamente tais questdes foram
abandonadas, uma vez que, para analisar o processo artistico nesses termos eu tomaria como
primeiro parametro a propria nota¢do musical e seu formato. A partir de um enfrentamento
do referencial tedrico associado as discussdes sobre Morfologia (FIEL DA COSTA, 2016;
CARON, 2011), me pareceu propicio observar o problema do ponto de vista da norma e ndo
exclusivamente da notacdo: todo projeto composicional ou contexto musical estimularia os
individuos a realizar certos tipos de agdes reguladas por regras e diretrizes, induzindo a
presenca de resultados sonoros que estariam de acordo com nexos morfoldgicos (FIEL DA
COSTA, 2016, p.37). Nesse sentido, ndo hd obra totalmente em aberto, uma vez que a

premissa da abertura desconsideraria a performance como instincia regulada pelas regras
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intrinsecas ao contexto. A questdo de pesquisa que emergiu no momento seguinte do trabalho
diz respeito ao modo como esse grupo de codigos, regras e diretrizes estaria vinculado as
posicdes de poder ocupadas pelos sujeitos no desenvolvimento do processo artistico. No
ambito do repertorio ao qual me propunha analisar, a diferenga entre os papéis de compositor
e de intérprete se apresentou como possivel eixo para compreensao de tais posicdes. Pareceu
ndo ser apropriado, a partir dessas reflexdes, abordar a acdo performatica em termos de
liberdade, autonomia ou emancipagdo. A pergunta proposta no inicio do desenvolvimento da
pesquisa a respeito do processo criativo do performer em distintos tipos notacionais foi entao
definitivamente abandonada, uma vez que ela enfatizaria ndo a critica, mas a manutencao das
posicdes e lugares ocupados pelos sujeitos.

No entanto, conforme ecu enfrentava uma literatura associada a elaboragdo de
determinados processos criativos no ambito da musica de concerto (textos associados a
indeterminagdo, a colaboracdo compositor-intérprete e a proposicdo do intérprete
emancipado), a reivindicagdo da acdo criativa do performer, a distingdo de papéis
compositor-intérprete € o termo obra, ainda se apresentavam como diretrizes gerais de
diferentes tematicas. Eu ndo identificava propriamente uma distin¢ao rigida e hierarquica nos
modos como essa ¢ sugerida, por exemplo, no conceito de interpretagdo, mas uma relagao
mais flexivel em que o performer contribuiria eventualmente para decisdes materiais, formais
e estéticas de uma proposta composicional (colaboracdo compositor/intérprete), ou proporia
uma reformulacdo entre texto musical, regras performaticas e resultado sonoro (projeto
Experimentation versus interpretation). As formula¢des dos discursos apontavam assim para
a continuidade da distin¢do de papéis que sugeriria uma pratica orientada e compreendida por
uma nog¢do atualizada de obra musical. Nesse momento propus um segundo objetivo que
conduziu grande parte da elaboracdo da pesquisa. A finalidade do trabalho ndo era somente
identificar as relagdes compositor/performer em diferentes tipos de enunciados, mas também
compreender de que modo as formulacgdes artisticas, vinculadas as abordagens escolhidas,
apontariam para uma manuten¢do das posi¢des de poder entre os individuos envolvidos na
pratica. Essas posicdes estariam ligadas a uma concepcdo de obra musical que, embora
eventualmente ofuscada nos discursos ou atualizada de maneira deliberada, se manteria como
conceito regulador.

Nesse momento de elaboracdo da pesquisa, a questao central passaria a ser o modo
como certas categorias se mantinham enquanto elementos determinantes na organizagao de
uma praxis: Qual era o impacto da distingdo de papéis para a formulagdo de processos

criativos nesse contexto? O que estaria em jogo na frequente reivindicagdo do papel
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protagonista do performer? Como o conceito de obra e as relagdes de poder, especialmente a
relagdo compositor-intérprete, ocorrem no contexto de uma determinada pratica discursiva?
(FOUCAULT, 2014a, CASTRO, 2009, p.336-339). Tais questionamentos j4 apontavam para
o foco de investigacdo atual deste trabalho. Eu ndo estava mais interessado em propor uma
analise musical a partir da performance, mas sim compreender como determinados conceitos
e posicdes advindas das nomeacgdes de papéis se relacionam com os cddigos e regras de uma
determinada praxis e continuam funcionando enquanto mecanismos estruturantes na

formulacao dos processos criativos.

skeksk

Iniciaremos esse trabalho buscando compreender de que modo se articula
historicamente a distingdo entre o papel de compositor e de intérprete no contexto da musica
de concerto. A fim de entender tal relagdao, propomos no capitulo 2 “Compositor/intérprete”
uma analise historica a respeito da emergéncia do conceito de obra musical e de seus
conceitos subsidiarios; como interpretacdo e autenticidade. Com propdsito de identificar o
impacto desses conceitos na norma de uma praxis, visamos investigar algumas categorias de
avaliacdes performaticas delineadas a partir dos séculos XIX e XX. Tal aparato conceitual
nos subsidia a compreender de que modo se institui a relagao bindria composigao/execucao e
qual seria seu efeito nas condutas performaticas, assim como na organizacao e classificacao
do discurso musical neste contexto. Optamos por relacionar esse debate com a ideia de
Norma, associada a no¢do de Poder disciplinar, proposta por Michel Foucault (2005, 2006a,
2006b). Para tanto, utilizaremos os proprios textos do autor acrescidos de textos de apoio
relacionados ao referencial, como os de Castro (2009) e Deleuze (2013). Para Foucault o
poder ¢ entendido ndo como uma relacao vertical e univoca entre os sujeitos, mas como uma
relagdo de forgas, uma relagdo nao necessariamente simétrica que implica a presenga de
individuos ativos no processo, sendo esses considerados receptores e emissores do poder. De
acordo com Castro, Foucault estd menos interessado no que ¢ o poder em si, do que no modo
como este funciona tanto nas instituicdes e nos proprios discursos cientificos, quanto nas
micro-relagdes entre os individuos (2009, p.326). Por um lado, poder seria assim
compreendido como um campo de possibilidades, um conjunto de agdes que tem por objetivo
outras agdes possiveis: induzem, separam, facilitam, dificultam, estendem, limitam, impedem
e regulam os comportamentos dos sujeitos a agir de determinado modo (CASTRO, 2009,

p.327); por outro, poder também seria um mecanismo de balizamento responsavel por
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introduzir as diretrizes e regras da producgdo e validacao dos discursos (FOUCAULT, 2006b,
p.226). Neste sentido, ¢ devido a relacao intrinseca entre poder/saber conforme articulada em
diversos textos de Foucault, que essa abordagem se apresenta como relevante para nosso
objeto de estudo, uma vez que nos oferece subsidios para compreender as relacdes empiricas
entre compositor e performer e como tais papéis funcionam como mecanismos de coagdo em
distintos enunciados.

No capitulo 3 “O deslocamento para a performance”, propomos um exame de textos
de autores associados aos campos da musicologia sistematica e dos estudos da performance
musical que se caracterizam por reivindicar um olhar sobre o fenomeno a partir de elementos
performaticos e por proporem também uma critica as condutas dos performers reguladas
pelas nocdes de obra e interpretacdo. Tais discursos criticos ndo apenas problematizaram
diversos enunciados, mas fundamentaram novas abordagens artisticas e metodologias de
analise para compreensdo do fendmeno musical. Focaremos inicialmente numa apresentacao
dos textos de Cook e de suas repercussdoes no campo musicologico. Posteriormente também
apresentaremos alguns autores que propdem criticas a abordagem cookiana, como ¢ o caso
dos trabalhos de Fabian (2001, 2006) e Pace (2020). Posteriormente também examinaremos
os textos de autores como Dogatan-Dack (2015), Leech-Wilkinson (2016) e Chiantore
(2017), representativos de uma dentncia dos conceitos de obra musical e interpretacdo nas
diretrizes e acdes performaticas.

No ultimo capitulo, denominado ‘“Processos criativos”, visamos uma revisdo de
literatura  critica voltada as tematicas da indeterminacdo, da colaboracao
compositor/intérprete e da proposicdo do performer emancipado apresentada por Assis. O
objetivo ¢ compreender quais sdo suas premissas, como ocorre o funcionamento de cada
abordagem e quais seriam as possiveis proximidades e divergéncias entre os enunciados.
Proporemos também um levantamento bibliografico de relatos de casos artisticos
representativos, buscando compreender determinados elementos advindos desses relatos a
partir da nocdo de Invaridncia, segundo a perspectiva morfologica proposta por Fiel da Costa
(2016; 2018). O foco ¢ examinar os dados a partir das regras e diretrizes performaticas
emergentes nos processos € identificar o modo como essas regras se relacionam com as
posicdes de compositor e de intérprete. Essa abordagem metodologica nos possibilita
compreender de que modo se apresenta a relacdo compositor/performer numa dimensao
empirica, por meio das agdes dos sujeitos representativas de cada experiéncia artistica. Se a
diferenca de papéis regulada pelo conceito de interpretagdo pode ser entendida pela norma

caracteristica do poder disciplinar, relacionamos a atualizagdo desses papéis nas trés
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abordagens com a nocao de normal ligada ao conceito de biopoder (FOUCAULT, 1999,
2005, 2008), uma vez que as experiéncias apontam para um ambito mais flexivel de condutas
ético-musicais.

De acordo com os objetivos enunciados nesta introducdo, podemos adiantar ao leitor
que ndo nos propomos em apresentar uma proposta de ruptura efetiva com o cendrio
social/musical relacionado as abordagens analisadas. Nao temos como proposito central
sugerir solugdes possiveis (empiricas ou teoricas) capazes de alterar tal contexto. O trajeto
que propomos trilhar no desenvolvimento deste trabalho diz respeito, mais especificamente, a
uma identificacdo de limites, lacunas e impasses referente as solucdes encontradas e

sugeridas pelas abordagens.
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2 COMPOSITOR/INTERPRETE
2.1 Da divisao de trabalho

O discurso a respeito de uma divisdo rigida de trabalho entre um sujeito que cria
(compositor) e um sujeito que executa (intérprete) ndo € encontrado explicitamente antes da
virada do século XIX. Tal divisdo pode ser entendida a partir de alguns fatores sociais ¢
histéricos apontados por Attali (2009), Goehr (1992) e Moore (1992).

Attali (2009, p.51-57) propde um exame de atributos econdmicos € sociais que
contribuiram para a consolidacdo da musica como um produto a partir do século XVIII: a) o
surgimento do publico burgués capaz de pagar para ouvir musica nas salas de concerto; b) as
leis que institucionalizaram a musica a partir de seu valor monetario e c) os direitos autorais
que regularam a economia musical fazendo com que as partituras se mantivessem como
propriedade do compositor. De acordo com Attali, com a admissdo da musica no sistema de
troca capitalista se instaurou uma distingdo entre o valor da obra e o valor de sua
apresentacdao. Para a musica ser considerada como mercadoria nesse sistema deveria haver
um valor intrinseco a ela, externo e anterior a sua troca (ATTALI, 2009, p.57). Paralelo a tais
atributos, emerge gradualmente uma mudanca de estatuto referente ao papel social do
compositor. Se grande parte dos compositores em periodos anteriores ao século XVIII e XIX
estavam vinculados as demandas de uma corte ou de uma igreja, com a consolidacdo da
burguesia como classe dominante no cenario europeu do século XIX, surge a ideia de um
compositor capaz de viver como individuo ‘livre’ quanto a sua atividade produtiva (GOEHR,
1992, p.207). Tal papel permitiria uma certa autonomia do processo composicional no que se
refere as exigéncias da aristocracia e do clero, uma vez que se diversificam cada vez mais
suas demandas socio-econdmicas. A premissa de uma pratica composicional autonoma leva
0s compositores a buscar paulatinamente algo ‘Gnico’ e ‘pessoal’ em sua obra. Goehr (1992)
descrever tal processo como um ideal de originalidade comum na ética composicional do
periodo: “transcender as regras era exatamente o tipo de coisa que os compositores
consideravam necessario para ajudar a garantir a originalidade de suas composi¢des”
(GOEHR, 1992, p.221)". Os autores passaram a assinar seus textos e partituras musicais de
modo a validar o status de sua producao como objeto artistico e também entregar as partituras

aos editores de maneira mais proxima de como elas deveriam ser tocadas. As obras passariam

' Transcending rules was just the sort of thing composers found necessary to help guarantee originality in their
compositions.
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assim a ser concebidas como produtos discretos e completamente formados, demandando
uma notacdo mais precisa no que se refere aos seus aspectos performaticos. Essa nova
maneira de fazer circular a musica fez com que a obra ganhasse seu valor de mercadoria e
troca, conforme apontado por Attali. As composi¢des adquirem entdo seus status como
objetos autonomos necessariamente conectados aos seus compositores. A obra passava a ser
vista aqui como “o uso de material musical resultando em unidades completas e discretas,
originais e fixas, de propriedade pessoal.” (GOEHR, 1992, p.206)>.

A relagdo entre texto, obra e autoria, instaurada a partir dos processos
historico-sociais apontados por Goehr (1992) e Attali (2009), pode ser compreendida por
meio da fun¢do autor conforme apresentada por Foucault (2009, 2014a). Foucault propde tal
fung@o como um procedimento de classificagdo do discurso, diferenciando a ideia de autor da
figura do individuo que cria ou escritor (FOUCAULT, 2014a, p.25). Sendo a producao do
discurso a0 mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e redistribuida por
determinados procedimentos (FOUCAULT, 2014a, p.9), a fungdo autor exerce um papel
especifico nessa classificagdo, permitindo reagrupar um certo nimero de textos, delimita-los
e relaciond-los. Nesse sentido, enquanto a func¢do autor tem como objetivo amarrar uma série
de enunciados a posteriori, a figura do escritor/compositor teria pouco impacto sobre o

entendimento desses enunciados:

Enfim, o nome do autor funciona para caracterizar um certo modo de ser do
discurso: para um discurso, o fato de haver um tinico modo de autor, o fato
de que se possa dizer “isso foi escrito por tal pessoa”, ou “tal pessoa é o
autor disso”, indica que esse discurso ndo ¢ uma palavra cotidiana,
indiferente, uma palavra que se afasta, que flutua e passa, uma palavra
imediatamente consumivel, mas que se trata de uma palavra que deve ser
recebida de uma certa maneira e que deve, em uma dada cultura, receber um
certo status (FOUCAULT, 2009, p.273-274)

Foucault aponta que antes dos séculos XVII e XVIII os textos denominados
“literarios” eram aceitos e valorizados sem que fosse empregada a questdo do autor
(FOUCAULT, 2009, p.275-276). Nesse mesmo periodo, ao contrario, os textos denominados
atualmente como cientificos, ndo eram aceitos com seu valor de verdade se ndo fossem
vinculados a autoria. H4 uma virada importante que ocorreu entre os séculos XVII e XVIII:
passa-se a aceitar os discursos cientificos no anonimato, validando-os por meio um conjunto
sistematico de regras associadas a uma ‘verdade’ estabelecida e demonstravel, enquanto os

textos literarios passariam a ser enfaticamente valorizados a partir do nome de seu autor: “a

2 (...) the use of musical material resulting in complete and discrete, original and fixed, personally owned units.
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qualquer texto de poesia ou de fic¢do se perguntara de onde ele vem, quem o escreveu, em
que data, em que circunstancias ou a partir de que projeto” (FOUCAULT, 2009, p.276). Com
a inser¢do da arte no regime de propriedade, quando se institui as regras entre autores e
editores e se instaura os direitos de reprodugao, o anonimato tornou-se algo problematico nos
discursos artisticos.

A fung¢do autor proposta por Foucault ¢ um mecanismo importante para esta pesquisa
pois sugere de que modo a conexdo dos projetos composicionais com os nomes de seus
autores impactaram nas decisdes, condutas e acdes performaticas dos instrumentistas a partir
do século XIX, como veremos adiante. Tal fungdo trata-se assim de uma operagao complexa
vinculada ao entendimento e avaliagdo dos textos “das aproximagdes que se operam, dos
tracos que se estabelecem como pertinentes, das continuidades que se admitem ou das
exclusdes que se praticam” (FOUCAULT, 2009, p.277).

Moore (1992) propde um exame dos atributos histdricos que contribuiram para o
desaparecimento do termo improvisacdo em ambito social durante o século XIX. Embora o
objeto investigado pelo autor ndo seja o foco de nosso exame, ele aponta alguns elementos
semelhantes aos apresentados por Goehr que nos auxiliam a compreender as transformagdes
sociais do periodo. Segundo o autor, com a emergéncia da burguesia como classe dominante
houve uma apropriacdo da musica séria, até entdo objeto de pertenca da nobreza. Moore
aponta que esse processo de apropriacdo demandou certas mudancas na concepgao da
performance musical. Se antes era admiravel que os performers alterassem as composigdes
que lhe fossem apresentadas, esse habitus tendia a desaparecer a partir do expressivo
aumento do niimero de musicos ndo profissionais na area (MOORE, 1992, p.72). A classe
burguesa sentiu a necessidade de criar uma instituicdo musical que possibilitasse
democratizar o ensino e disseminar tal repertorio. Nesse contexto surge o conservatorio como
institui¢ao pedagodgica baseada em um modelo de ensino pautado no texto musical escrito. A
musica notada fornecia instrugdes para os musicos que nao estavam familiarizados com o
repertério em seu contexto original. A apropriagdo da musica séria como um simbolo de
valor cultural para a burguesia repercutiu em certas expectativas da pratica, entre elas a ideia
de que as performances precisariam soar como as praticas musicais do passado, ou seja, a
apresentacao do repertério deveria ser pautada no som da obra em sua forma original
(MOORE, 1992, p.78). Os atributos apontados por Moore complementam aqueles
examinados por Goehr: se antes esperava-se dos performers uma certa idiossincrasia, a partir

do século XIX a flexibilidade na atuagdo performatica ndo deveria passar o limiar da
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“obrigacdo de divulgar o significado real da obra” (GOEHR, 1992, p.232). Tais aspectos nos
auxiliam a entender de que modo se instaura historicamente uma distingao entre as nogdes de
composi¢ao e performance. A autonomia da performance em relagdo a notagdao tornou-se
algo problematico num contexto de valorizagdo do projeto composicional. Uma realizagao
adequada da composicao dependia da existéncia de intérpretes capazes de cumprir a tarefa de
ler de forma disciplinada o texto musical e compreender as premissas composicionais.

Tal contexto introduz uma diferenca mais explicita entre os papéis de compositor e de
intérprete moldada a partir das caracteristicas em emergéncia no periodo: como uma
concep¢ao de musica tratada como propriedade € um certo compromisso da conduta
performatica com a proposta composicional. No entanto, se esse contexto ¢ frequentemente
apresentado a partir de tais caracteristicas, uma distingdo entre um sujeito compositor € um
sujeito performer parece ter sido desenvolvida de modo mais complexo. Os trabalhos de
Goehr (1995), Gooley (2006), Piotrowska (2012) e Leistra-Jones (2013) propdem investigar a
emergéncia de categorias de avaliagdo performaticas que comegam a ser delineadas em certos
ambientes europeus do século XIX. Tais categorias demonstram indicios da complexidade da
relacdo entre as fungdes estabelecidas no periodo. Ao mesmo tempo que um certo modo de
avaliagdo pautado na concepg¢do de obra musical aponta uma relagdo hierarquica entre ambos
os sujeitos, grande parte da praxis nesse contexto ndao demonstra ser imediatamente
influenciada por tal concepgao.

Em seu artigo The Perfect Performance of Music and the Perfect Musical
Performance, Goehr (1995) propde uma sintese de duas concepc¢des avaliativas de
performance emergentes no contexto da musica de concerto do século XIX. O primeiro modo
de avaliagdo se refere a Perfeita performance da musica. Essa categoria estava associada ao
conceito de Werktreue (fidelidade a obra) que posicionou a performance como uma instancia
mediadora das intengdes composicionais a serem transmitidas ao publico. Sendo assim, as
performances seriam avaliadas a partir de seu compromisso com o texto musical. Em
contraponto a perfeita performance da musica, a ideia de Perfeita performance musical
entende que o valor da empreitada seria inerente a propria performance. Esse modo de
avaliagdo estd vinculado a tradi¢do solista ou dos instrumentistas virtuoses improvisadores,
colocando sua énfase nas agdes dos sujeitos envolvidos no contexto performatico. O foco
estaria na idiossincrasia de cada realizagdao, nas qualidades de performance associadas a

no¢ao de imediatismo, espontaneidade, singularidade e nas expectativas do publico quanto ao

3 (...) obligation to disclose the real meaning of the work.
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que ocorreria no evento (GOEHR, 1995, p.16). Haveria uma valorizag¢ao dos atributos do ato
performatico e de seus aspectos idiossincraticos como critério fundamental no entendimento
da performance. Se a primeira categoria aponta para uma distin¢do rigida e hierarquizada
entre compositor e intérprete, a segunda sugere que as agdes e a visibilidade dos performers
teriam um papel central na avaliacdo dessa praxis. A ideia de uma separagdo entre os dois
papéis seria constituida mais em um plano avaliativo e conceitual do que imediatamente na
norma desse contexto musical (GOEHR, 1995, p.16). No entanto, a disputa de poder entre
ambas as concepcoes avaliativas variaram no decorrer do século XIX e, devido a legitimidade
de uma critica musical que vinha se desenvolvendo no periodo, a primeira concepgao baseada
na ideia de Werktreue acabou impactando de forma mais duradoura a avaliagdo das
performances no final do século. Nesse sentido, se no inicio do século XIX ha a continuidade
de performers que compunham e compositores que performavam, na transi¢ao para o século
XX, naturaliza-se a ideia de que os compositores seriam responsaveis pela criagdo da musica
e os intérpretes pela sua sonoridade.

Essa tensdo inerente a dicotomia avaliativa apresentada por Goehr foi ilustrada de
modo empirico através de documentos historicos nos trabalhos Gooley (2006), Piotrowska
(2012) e Leistra-Jones (2013). As autoras apontam que a concepg¢do de Werktreue ndo parece
ser um aspecto dominante na performance até a metade do século XIX. A presenga de
sujeitos que tocavam a partir de certos temas musicais mas nao necessariamente se ocupavam
com a integridade da partitura seria algo comum nesse contexto, por exemplo, com o0s
instrumentistas virtuoses que costumavam improvisar sobre temas ja conhecidos pelo
publico. A presenga desse tipo de instrumentista era algo habitual na musica europeia entre o
século XVIII até o inicio do século XIX, sendo responsaveis pela formagdo de grandes
publicos nas salas de concerto (PIOTROWSKA, 2012, p.329). Piotrowska aponta que
pianistas como C. Czerny ou F. Kalkbrenner ndo apenas utilizavam da improvisacdo como
componente essencial dos concertos como também se ocupavam em escrever guias para
praticas improvisatdrias. J& as improvisagdes de musicos como Franz Liszt sob Lieder de
Schubert e preludios de Chopin contribuiram significativamente para sua fama no inicio da
carreira (PIOTROWSKA, 2012, p.328-329).

No entanto, um grupo formado por compositores e criticos de uma elite burguesa que
se consolidava no século XIX passou a articular um debate centralizado nos principios da
Werktreue. A critica moldada por esse grupo influenciou inicialmente apenas certos
ambientes musicais do periodo, porém, conforme sua disseminag¢ao nos jornais e publicagdes,

acabou regulando uma ampla normatividade performdtica que se tornou vigente no cenario
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europeu do final do século. Entre os representantes desse grupo estavam o critico Eduard
Hanslick, os compositores Felix Mendelssohn, Johannes Brahms e o casal Clara e Robert
Schumann. O discurso seria associado a uma concepg¢do pautada na ideia de obra musical. A
emergéncia da ideia de obra pode ser encontrada em décadas anteriores nas publica¢des do
escritor alemdo E. T. A. Hoffman. Segundo tal nog¢3o, os principios de composicao,
performance, recep¢do e avaliagdo da musica ndo deveriam mais ser guiados por
componentes extra-musicais de tipo religioso, social ou cientifico, mas seriam orientados a
partir das proprias obras musicais (GOEHR, 1992, p.1). Essa narrativa se legitimou
posteriormente através da consolidacao do ideal de Werktreue que, no alemao, seria traduzido
como ‘fidelidade a obra’. Um dos entendimentos centrais desse ideal ¢ o denominado
Principio de separabilidade: quanto maior o contetido estético em deferéncia ao seu contetido
mundano, maior o valor artistico da obra musical (GOEHR, 1992, p.167). O ideal estético
estava pautado principalmente na produgdo de uma arte capaz de omitir suas origens
humanas de criagdo: “uma vez criada, deveria exibir uma permanéncia e autossuficiéncia que
a separaria de todas as contingéncias mundanas ou histéricas” (GOEHR, 1992, p.161)*
Algumas caracteristicas desse principio estardo presentes no trabalho de Hanslick,
especialmente em sua obra Do belo musical publicada em 1854. Hanslick, ao definir a ideia
de belo aponta que tal concepcao deva estar relacionada a uma certa manifestagao sensivel,
sendo que o contetido e o objeto da musica seriam as formas sonoras abstratas em movimento
(HANSLICK, 2011, p.41). Essa defini¢cdo teria uma relagdo com a ideia de Werktreue ao
propor uma autonomia da musica a qualquer vinculo externo. Um ponto interessante para nos
nesse debate ¢ o mérito do significado musical associado as formas abstratas. Se o Belo da
obra poderia ser encontrado em suas relagdes formais, essa analise ndo dependeria de um
aspecto performatico, mas sim de um entendimento adequado da dimensdo composicional. E
nesse sentido que Hanslick explica qual deveria ser o papel do performer: sua atuagdo estaria
associada a manifestacao do espirito do compositor e da obra que no momento de recriagao
seria também o espirito do intérprete (HANSLICK, 2011, p.66). A concepcdo de Werktreue
explicaria assim o modo de avaliagdo referente a perfeita performance da musica apresentada
por Goehr (1995). Se a musica deveria ser avaliada a partir de sua autonomia a atributos
externos, a performance seria colocada em um plano secundario, como uma espécie de ‘mal

necessario’ para a compreensdo da obra pelo ouvinte.

* Once created it should exhibit a permanence and self-sufficiency that would separate it from all worldly or
historical contingency.
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A defesa da ideia de Werktreue acabou influenciando uma certa parcela da opinido do
publico a respeito de quais performances seriam consideradas mais ‘respeitaveis’. De acordo
com Leistra-Jones (2013, p.413-414) central para o discurso de seus defensores era o
principio de que certos estilos, géneros musicais e determinados tipos de performance
poderiam ser mais auténticos e genuinos do que outros. Tal ideia encontrou na sinfonia e nas
formas musicais associadas a Musica absoluta valores considerados superiores. Segundo
Gooley, a estratégia para elevar a musica absoluta seria compara-la a outros fendmenos
considerados ‘nao sérios’ (GOOLEY, 2006, p.77). O comentario de Leistra-Jones resume

assim de que modo funcionou o conceito de Autenticidade no periodo:

Estabelecer a autenticidade era estabelecer que o relacionamento e a
experiéncia de grandes obras em performance eram "verdadeiros" ao invés
de falsos, alienados ¢ meramente simulados para o bem de um publico.
Apresentar a autenticidade, em outras palavras, também era uma forma de
representar autoridade sobre uma tradicdo musical altamente valorizada.
Nesse contexto, as conexdes entre caracteristicas performativas associadas a
autenticidade e aquelas associadas a grupos que possuiam autoridade
cultural tornaram-se cada vez mais importantes (LEISTRA-JONES, 2013,
p.427)°.
Um dos principais alvos de critica desse grupo foram os pianistas virtuoses. Hanslick
j& anunciava a ideia de uma ‘renascenca musical’ no contexto vienense a partir de 1846 que
acabaria com o culto ao virtuosismo (GOOLEY, 2006, p.77). Essa critica seria pautada em
uma reacao a popularidade dos pianistas virtuoses acusados de uma pobreza de criatividade
musical e de um falso carater por enganar o publico através de seus truques e efeitos
(LEISTRA-JONES, 2013, p.414). Nesse sentido, Piotrowska aponta que os virtuoses
comecaram a ser avaliados de forma ambigua a partir do impacto dessa critica na opinido
publica. Ao mesmo tempo que eram admirados por mover o publico, eram marginalizados
como ‘loucos’ ou ‘misticos’ e comecaram a ser considerados figuras manipuladoras no final
do século XIX (PIOTROWSKA, 2012, p.330).
Um dos casos examinados por Gooley (2006) que exemplifica o impacto dos
conceitos de obra e autenticidade trata-se de um exame da carta de fundagao da Sociedade

Filarmoénica de Londres, formada em 1813. O discurso do grupo aponta a defesa de obras

sinfonicas em exclusdo ao virtuosismo solistico (GOOLEY, 2006, p.78). O principal motivo

® To establish one’s authenticity was to establish that one’s relationship to and experience of great works in
performance was “true,” rather than false, alienated, and merely simulated for the sake of an audience.
Performing authenticity, in other words, was also a way of performing authority over a highly valued musical
tradition. In this context, connections between performative characteristics associated with authenticity and
those associated with groups who possessed cultural authority became increasingly important.
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dessa exclusdo ¢ que os aspectos performaticos da pratica dos virtuoses entravam em conflito
com os ideais ‘igualitarios’ da Sociedade Filarmonica, levando os membros a excluir pecas
que elevariam um Unico artista acima do grupo. No entanto, apesar desse ideal ndo ser
mantido e em anos posteriores o grupo voltar a promover concertos solistas, sua tentativa de
excluir a pratica virtuosistica representa um dos pontos importantes na guerra contra os
virtuoses que iniciou-se nas décadas de 1820 e 1830.

Um outro exemplo analisado pela autora diz respeito a ampla critica contra os
virtuoses presente nos jornais da época. Para ilustrar tal critica, Gooley analisa a relacao entre
o editor Gottfried Fink e o compositor Robert Schumann. Enquanto Fink argumentava que as
improvisagdes dos virtuoses eram uma das principais fontes de renovagdo musical do
periodo, Schumann afirmava que tais instrumentistas ndo estavam interessados no progresso
artistico. Schumann criou e fundou seu préprio jornal onde promovia criticas as performances
do periodo, sendo os principais alvos os pianistas H. Herz e F. Kalkbrenner. Segundo Gooley
(2006, p.86) a principal estratégia retorica foi tratar o virtuosismo puramente no nivel da
estética composicional conforme sua relacdo com as partituras ao invés de em termos de
performance e recep¢ao.

Um ultimo caso emblematico ¢ analisado por Leistra-Jones (2013) ao propor um
exame de relatos e fotografias das apresentagdes do violinista Joseph Joachim como
performer que promoveu o ideal de Werktreue em ambito da conduta performatica. A autora
nota que o violinista ¢ frequentemente retratado olhando para seus instrumentos ou
ocasionalmente para a partitura musical. Temas como o distanciamento do publico e
contencdo expressiva apareceram com frequéncia nas descri¢des de suas performances. Tais
gestos estavam associados a construcdo da masculinidade alema burguesa no século XIX.
Um dos principais valores promovidos era a ideia de for¢a e contengdo projetada no corpo
masculino. Nesse sentido, o ideal de Werktreue em ambito da agdo performatica estaria assim
vinculado a uma construg¢ao de género moldada no periodo (LEISTRA-JONES, 2013, p.425).
Tal concepcdo exemplificaria o modo de avaliagdo baseado na perfeita performance da
musica. Evitar a presenca de gestos abruptos mostraria que as dimensdes visuais da
performance seriam consideradas ndo essenciais pois “o que ¢ musical em uma performance
consiste inteiramente no que é ouvido” (GOEHR, 1995, p.8)°. A postura de Joachim seria
oposta aquelas dos violinistas Pablo de Sarasate, Eugene Ysaye e do compositor e pianista

Franz Liszt. Esses instrumentistas, que reconheceram o status da performance como

® What is musical about a performance consists entirely in what is heard.
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espetaculo, sdo geralmente retratados olhando abertamente para o publico e suas reagdes
fisicas estariam associadas a representacdo do conteudo emocional da musica. Hanslick
estabeleceu fortes criticas as performances desse grupo de instrumentistas.

Os casos analisados por Gooley (2006), Piotrowska (2012) e Leistra Jones (2013)
ilustram a dicotomia avaliativa do século XIX enunciada por Goehr (1995). As investigacdes
empiricas propostas pelas autoras apontam um aspecto importante no que diz respeito a
valorizacdo de certas condutas performaticas do periodo: se no inicio do século XIX o ideal
de performance da Werktreue estava associado a opinido de um pequeno grupo de
compositores e criticos, este ideal comecou a ser difundido no decorrer da segunda metade do
século, obscurecendo a visibilidade de praticas musicais ndo reguladas por tal concepcao.
Gooley (2006, p.105-106) argumenta que essas praticas nao desapareceram nos cenarios de
concerto da musica européia, mas foram apenas tratadas como hierarquicamente
subordinadas.

A disseminacdo do principio da Werktreue na praxis musical nos permite esclarecer
assim de que modo se estabelece como discurso dominante uma ideia de hierarquia entre
compositor e performer. Segundo tal discurso, a ética performatica deveria ser pautada na
fidelidade as inten¢des composicionais e o texto musical tornaria-se uma instancia definidora
para as agoes dos performers. Algumas conceituacdes de performance emergentes no final do
século XIX e no inicio do século XX foram assim influenciadas por tal concepg¢ao, entre elas
as nogoes de interpretacdo e Texttreue.

Em seu artigo Beyond the Interpretation of Music (2020) o musicologo estadunidense
Laurence Dreyfus propde um panorama historico a respeito da emergéncia do conceito de
Interpretagdo em musica. Dreyfus argumenta que apesar do verbo ‘interpretar’ ser
identificado desde a idade média na maioria das linguas europeias, ¢ apenas por volta de 1840
que comecou a ser aplicado de forma sistematica no discurso e producdo musical
(DREYFUS, 2020, p.6). O autor apresenta algumas classificagdes tedricas de performance
anteriores a emergéncia da ideia de interpretacdo. Uma das perspectivas examinadas ¢ a
classificagdo proposta por J. J. Quantz de 1752. Quantz sugere que musicos, em vez de
intérpretes ou tradutores dos textos, deveriam ser vistos como executantes ou colaboradores
da musica (DREYFUS, 2020, p.8). Os ‘bons musicos’ ndo ‘interpretariam’, mas seriam
responsaveis por garantir o ‘estilo musical adequado da obra’ a partir das regras do ‘bom

gosto’ musical:
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Como tal estilo ¢ adquirido nunca estd em duvida: segue-se as
recomendagdes oferecidas por musicos renomados (...) e é guiado por
conceitos evidentes como Razdo, Experiéncia e Natureza. E claro que esses
conceitos s6 podem florescer em um ambiente social onde as praticas
culturais sdo tidas como certas e as mentes discriminatdrias concordam em
como tocar musica de maneira adequada. (DREYFUS, 2020, p.8).’

A concepgdo de Quantz € posta em oposicao a perspectiva de C.P.E Bach apresentada
no livro Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen de 1753. Bach sugere que uma
boa performance seria alcangada por um musico que busca comover os ouvintes
“compreendendo as inten¢des na medida de comunicar, razoavelmente, com o rosto € o
corpo, os gestos adequados” (DREYFUS, 2020, p.9)®. A perspectiva de Bach indicava a
dimensao corporal como fator fundamental na concep¢ao da performance e também apontava
para um compromisso €tico do performer em relacdo a obra, sendo que este deveria
reconhecer no ato de execucao que “seu criador (...) experimentou paixdes especificas”
(DREYFUS, 2020, p.9)°. No entanto, a conduta performatica ndo deveria ser pautada em uma
execu¢do musical mecanica, uma vez que o performer poderia assumir explicitamente suas

idiossincrasias na compreensao das premissas composicionais:

(...) Emanuel Bach convida seu musico a confiar em suas proprias ideias
para realizar o conteudo verdadeiro da obra de um autor. Ao mesmo tempo,
ele deve evitar qualquer atitude servil ou mecéanica [...] para com a pecga ou
seu autor. Em vez disso, Bach ordena que ele explore a liberdade [...] para
fazer misica com sua propria alma [...] em vez de se comportar como um
passaro treinado [...]. Esse sentimento de empoderamento permite até que
erros intencionais do tipo mais belo sejam cometidos [...], desde que sirvam
para uma boa entrega e pungéncia musical [...]. (DREYFUS, 2020,
p.9-10)."°

Um desenvolvimento conceitual mais explicito a respeito do termo interpretagao

ocorreu no século XIX, se consolidando a partir dos valores associados ao principio da

" How such a style is acquired is never in any doubt: one follows recommendations offered by leading musicians
(...) and is guided by such self-evident concepts as Reason, Experience, and Nature. Of course, such concepts
can flourish only in a social setting where cultural practices are taken for granted and discriminating minds
agree how to play music appropriately.

8 (...) understand his intentions to the extent of reasonably communicating, with his face and body, appropriate
gestures.

? Its creator or author (...) experienced specific passions.

19°(...) Emanuel Bach invites his musician to trust his own ample insights [...] into an author’s work [...] so as to
explain its true content [...]. At the same time he must shun any slavish or mechanical attitude [...] toward the
piece or its author. Instead, Bach commands him to exploit the freedom [...] to make music from his own soul
[...] rather than behave like a trained bird [...]. This feeling of empowerment even allows for intentional errors of
the most beautiful kind to be made [...], so long as they serve good delivery and musical poignancy [...].
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Werktreue. A 1ideia de interpretacdo em musica visaria assim definir quais as condutas
performaticas seriam consideradas adequadas pelos defensores da concepcao de obra.
Dreyfus aponta Hoffman como um dos precursores da concepcao de interpretagdo. O autor
cita o Beethoven's Instrumental Music de Hoffman onde ¢ sugerido um papel bastante
categdrico do intérprete: intérprete ¢ aquele que vive pela obra e que evita qualquer exercicio
de sua propria personalidade (HOFFMAN, 1976 apud DREYFUS, 2020, p.11).

Dreyfus propde entdo um exame do modo como o conceito de interpretagdo chega ao
século XX. Ele nota que o debate em torno do termo foi responsavel por uma das batalhas
visiveis entre diferentes grupos associados a cultura da musica de concerto, sejam os
defensores da ideia de autenticidade ou da nog¢do de estilo como guia regulativo na conduta
performatica (DREYFUS, 2020, p.2). Por tras desses enunciados estariam um conjunto de
valores concorrentes pautados em diferentes critérios a respeito de como um determinado
repertério deve ser tocado. No entanto, Dreyfus sugere que as diversas argumentagoes,
aparentemente conflitantes, seriam reguladas por um mesmo discurso de autoridade
pressuposto na concepgdo de interpretagdo, discurso marcado por oito caracteristicas: a) o
compositor ¢ o criador da obra; b) o texto musical ¢ considerado substituto das inten¢des
composicionais; c¢) os professores e maestros transmitem a autoridade do compositor ou do
texto; d) os papéis musicais considerados ‘superiores’ seriam atribuidos aos musicos mais
velhos que possuem autoridade no meio que atuam; e) tradicdo dos performers, a partir da
afirmagdo de que ‘¢ assim que sempre o fizemos’; f) retiddo musicologica; g) estrutura
musical (conforme definido por tedricos e analistas musicais) e h) ‘bom senso musical’

(DREYFUS, 2020, p.3)

O surgimento da Musicologia como area académica estd pautada em uma tendéncia
de identificacdo com um projeto filoldgico que sugere o significado da musica como inerente
ao proprio texto musical. Nesse sentido, ¢ possivel apontar uma influéncia da nocdo de
Werktreue no modo como tal disciplina vai conceituar a performance. A area foi enunciada e
sistematizada no trabalho de Guido Adler a partir da publicagdo do artigo Umfang, Methode
and Ziel der Musikwissenschaft em 1885 (ADLER & MUGGLESTONE, 1981). Na sua
apresentacdo a disciplina foi pautada em alguns aspectos metodologicos especificos. Tendo
como consequéncia uma influéncia do pensamento positivista, suas premissas de investiga¢ao
buscaram posicionar o fenomeno musical em leis universais que deveriam reger o progresso

artistico (MUGGLESTONE & ADLER, 1981, p.3). Esse objetivo final levou Adler a
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estabelecer uma esquematizagdo, vigente até hoje na area, pautada em uma sec¢ao historica e
uma sec¢do sistematica, cada uma ocupada em temas e focos especificos. As etapas
investigativas dessa esquematizacdo buscavam enquadrar certos fendmenos musicais a partir
dessas ‘leis universais’. Tal aparato metodologico justificou a escolha de Adler por um
repertorio especifico associado a uma ‘arte tonal’: para se compreender o significado e o
valor de determinada obra, deveria-se ter como critério a notagdo musical (MUGGLESTONE
& ADLER, 1981, p.6). Nesse sentido, a performance, como sindnimo de execucao, estava
posicionada no pensamento adleriano em um lugar secundario, pois o exame do texto musical
j& ofereceria informagdes importantes de como deveria ser a pratica performdtica. A
concepgdo de Adler aponta algumas proximidades com as premissas estéticas enunciadas por
Hanslick: o objetivo da disciplina era identificar a ‘verdade’ ou ‘belo musical’ da obra
(MUGGLESTONE & ADLER, 1981, p.16). A partir da busca por uma ciéncia da musica
capaz de compreender o fendmeno musical, Adler institui um modo de conceituar a

performance que tera um impacto significativo em ambito analitico e musicologico.

No inicio do século XX a ideologia da Werktreue se manteve presente nos textos de
tedricos e compositores modernistas. O musicologo Richard Taruskin (1995, p.55-56)
identifica uma nocao de performance modernista (ou Zexttreue) que se originou no século XX
como conceito subsididrio a nogdo de Werktreue. O principio da Texttreue emerge nas
publicacdes de compositores como I. Stravinsky, A. Schoenberg e teéricos como H. Schenker
nas primeiras décadas do século XX. A opinido de Schoenberg a respeito dos performers ¢
citada por Newlin referindo-se a seu papel secundario no processo. De acordo com a autora:
“o performer, a despeito de sua intoleravel arrogancia, ¢ totalmente desnecessario, exceto
pelo fato de que as suas interpretacdes tornam a musica compreensivel para uma platéia cuja
infelicidade é ndo conseguir ler esta musica impressa” (NEWLIN, 1980, p.164)". Um
discurso préximo ¢ encontrado no comentario de Stravinsky: “O segredo da perfei¢do reside
acima de tudo na consciéncia [que o performer] tem da lei que lhe é imposta pela obra que

esta tocando de tal maneira que a musica ndo deva ser interpretada, mas sim executada”

" For all his intolerable arrogance, is totally unnecessary except as his interpretations make the music
understandable to an audience unfortunate enough not to be able to read it in print.
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(STRAVINSKY, 1947, p.127)"2. Ambos os enunciados se aproximam das concepgdes tedricas
apresentadas por Schenker.

Em 1911, Schenker escreveu o texto Die Kunst des Vortrags, visando propor
principios gerais e regras para a performance. O texto ¢ traduzido e publicado na lingua
inglesa no ano 2000 com o titulo The Art of Performance. O discurso de Schenker sugere que
o0 ato da performance € necessariamente corruptor da obra musical. A obra ndo requeriria uma
performance para existir, podendo a segunda entdo ser considerada uma instancia supérflua
(SCHENKER, 2000, p.3). O autor foi bem categorico ao estabelecer quais agdes e condutas
performaticas poderiam ser consideradas corretas na medida em que entendia que os

elementos performativos ndo deveriam estar ‘acima’ da composi¢ao:

Uma vez que uma performance ocorre, deve-se perceber que, assim, novos
elementos s3o adicionados a uma obra de arte: a natureza do instrumento
que esta sendo tocado; a sala, o ptblico; o humor do intérprete, a técnica etc.
Ora, se a composicdo deve ser inviolavel, mantida como era antes da
apresentagdo, ndo deve ser comprometida por esses elementos (que, afinal,
sdo inteiramente estranhos a ela). Em outras palavras: essas propriedades
ndo devem ter prioridade (SCHENKER, 2000, p.3)."

Nesse sentido, o ideal de performance em Schenker inaugura a nogao especifica de
Texttreue. Se a nocao de Werktreue sugere que a ética do performer deva estar vinculada as
intengdes composicionais, a Texttreue refor¢a que tais intengdes poderiam ser encontradas por
meio de uma andlise adequada do texto musical. Deveria haver na performance uma
coincidéncia entre intengdo composicional, dado notacional, agdo performatica e resultado
sonoro. Ao mesmo tempo que a conduta do intérprete manteria um compromisso com as
premissas composicionais, estabeleceria uma relagdo de identidade com o texto. E por esse
motivo que Schenker justifica a necessidade de um texto considerado ‘auténtico’: “um texto
baseado em manuscritos e primeiras edig¢des, lido ndo apenas de maneira filologicamente
acurada, mas também musicalmente” (SCHENKER, 2000, p.6)". Essa reivindica¢do por uma

partitura auténtica vai ser reproduzida no século XX através da valorizagdo e disseminacao de

12 The secret of perfection lies above all in [the performer’s] consciousness of the law imposed on him by the
work he is performing, so that music should be not interpreted but merely executed.

13 Once a performance does take place, one must realize that thereby new elements are added to a complete work
of art: the nature of the instrument that is being played; properties of the hall, the room, the audience; the mood
of the performer, technique, et cetera. Now if the composition is to be inviolate, kept as it was prior to the
performance, it must not be compromised by these elements (which after all are entirely foreign to it). In other
words: those properties must not be given priority.

!4 a text based on manuscripts and first editions, read not only in a philologically diplomatically accurate manner
but also musically.
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partituras Urtext. De acordo com Assis (2018a, p.218-219) as partituras Urtext, datadas
inicialmente de 1895, pretendiam apresentar um texto ‘limpo’, sem instrucdes de editores,
com objetivo de expor as intengdes composicionais ‘em estado bruto’. O objetivo final era
supostamente evitar direcionamentos estéticos pré-determinados por editores e performers.
Embora uma ampla critica as edi¢cdes Urtext ja tenha sido elaborada por estudiosos nas
ultimas décadas, tais edigdes possuem ainda um impacto na tradicdo de performance e no
ensino musical de instrumentos devido a seu reconhecimento como ‘fonte confidvel’ pautada
em propositos de autenticidade (ASSIS, 2018a, p.220).

E possivel notar uma recusa ou estigmatizagdo dos termos interpretagio e intérprete
na emergéncia de discursos composicionais e tedricos no século XX. Schoenberg prefere o
termo ‘executor’ ao definir o performer como uma espécie de ‘mal necessario’ para a
compreensdo da musica pelo ouvinte. Schenker opta por uma ideia semelhante ao aplicar a
nocao de reproducdo (Reproduktion) (SCHENKER, 2000, p.4). Mesmo que a nogdo de
performance em Schoenberg e Schenker ndo corresponda diretamente a ideia de
interpretacdo, tais discursos sugerem a continuidade do principio da Werktreue na avaliagao e
teorizacdo da performance no inicio do século.

A literatura apresentada no inicio deste capitulo fornece um eixo conceitual onde ¢
possivel localizar historicamente como um determinado grupo de criticos, tedricos e
compositores conceituou a performance e como se estabeleceu em ambito social a relagdao
entre os papéis de compositor e de intérprete. Podemos sintetizar algumas premissas que
fundamentam os conceitos analisados: a) a obra como sindnimo de projeto composicional; b)
a notagdo musical enquanto garantidora de uma identidade para a obra; c) a omissao do papel
do performer enquanto sujeito criativo e d) a performance como a instancia que deveria
materializar uma coincidéncia entre intencdo composicional, dado notacional e resultado

SOnoro.

2.2 Das relacoes de poder: soberano e disciplinar

O estabelecimento da relagdo entre compositores e intérpretes apresenta paralelos com
0 processo de transicdo do Poder soberano para o Poder disciplinar (FOUCAULT, 2005,
2006a, 2006b; CASTRO, 2009; DELEUZE, 2013). Poder ¢ entendido por Foucault ndo como
uma coisa, ou um bem, pertencente a alguns individuos e ndo a outros, ele funciona apenas
em rede, na relagdo entre os sujeitos. Entender as relagdes de poder demanda considerar a

presenca de dois sujeitos ativos no processo: tanto aquele que exerce quanto o outro sobre
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quem se exerce, por meio das suas respostas e reacoes (FOUCAULT, 2006b, p.236). Esses
dois individuos estdo “sempre em posicdo de ser submetidos a esse poder e também de
exercé-lo. Jamais eles sdo o alvo inerte ou consentidor do poder, sdo sempre seus
intermediérios” (FOUCAULT, 2005, p.34-35). Nesse sentido, conforme tal referencial
tedrico, o poder ndo seria um objeto de dominagdo homogéneo, que se aplica uniformemente;
em oposi¢cdo, ele funcionaria em cadeia, transitando entre os individuos e operando
constantemente no dominio da relagdo entre eles: “O individuo ¢ um efeito do poder e €, ao
mesmo tempo, na mesma medida em que € um efeito seu, seu intermediario: o poder transita
pelo individuo que ele constituiu” (FOUCAULT, 2005, p.35).

E por abordar o poder em sua dimensdo relacional, que Foucault enfatiza as

microlutas enquanto dimensdes fundamentais no entendimento das relagdes de poder.

Na sociedade, hd milhares e milhares de relacdes de poder e, por
conseguinte, relagdes de forcas de pequenos enfrentamentos, microlutas, de
algum modo. Se é verdade que essas pequenas relagdes sdo frequentemente
comandadas, induzidas do alto pelos grandes poderes de Estado ou pelas
grandes dominagoes de classe, € preciso ainda dizer que, em sentido inverso,
uma dominagdo de classe ou uma estrutura de Estado s6 podem bem
funcionar se ha, na base, essas pequenas relagdes de poder (FOUCAULT,
2006b, p.231).

Tal énfase favorece uma andlise ascendente, ou seja, iniciar com 0s niveis mais
baixos visando o entendimento ¢ a compreensdo dos fendmenos por meio das técnicas e
procedimentos que atuam como intermediarios das relagdes de poder: “partir dos mecanismos
infinitesimais, os quais t€ém sua propria historia, seu proprio trajeto, sua propria técnica e
tatica” (...) (FOUCAULT, 2005, p.36). Desse modo, observamos que a questdo do poder para
Foucault ndo se trata exatamente do que ele ¢ em si, mas do como ele opera enquanto uma

relagdo de forgas. Deleuze sintetiza tal perspectiva nos seguintes termos:

Nao nos perguntamos, “o que € o poder? e de onde vem?” mas - como se
exerce? Um exercicio de poder aparece como um afeto, ja que a propria
forca se define por seu poder de afetar outras forcas (com as quais ela esta
em relagdo) e de ser afetada por outras forgas. (...). Ao mesmo tempo, € cada
forca que tem o poder de afetar (outras) e de ser afetada (por outras,
novamente), de tal forma que cada for¢a implica relagdes de poder; e todo
campo de forcas reparte as forcas em funcdo dessas relacdes e de suas
variacdes (DELEUZE, 2013, p.79).

O autor apresenta uma lista de categorias que podem ser consideradas, para Foucault,
acoes e relacdes de forca representativas da nog¢do de poder: “incitar, desviar, tornar facil ou

dificil, ampliar ou limitar, tornar mais ou menos provavel...(...)” (DELEUZE, 2013, p.78-79).
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No verbete Poder, Castro (2009, p.326) sintetiza questionamentos importantes que explicam
o entendimento desse conceito na abordagem foucaultiana: Que sistemas de diferenciagdo
permitem que uns atuem sobre os outros? Que objetivos se perseguem? Que modalidades
instrumentais se utilizam? Que tipo de racionalidade estd em jogo? Tais perguntas visam uma
compreensdo mais ampla dos modos de agdo que atuam diretamente ou indiretamente nas
relacdes entre os individuos: “o poder consiste, em termos gerais, em conduzir condutas ¢
dispor de sua probabilidade, induzindo-as, afastando-as, facilitando-as, dificultando-as,
limitando-as, impedindo-as” (CASTRO, 2009, p.326). Pelo poder ser caracterizado por essa
relagdo difusa e multipla entre tipos distintos de forgas, ele ndo seria essencialmente
repressivo (DELEUZE, 2013, p.79), ndo resultaria necessariamente em um tipo de
dominagdo incontornavel (FOUCAULT, 2006b, p.232) e ndo permitiria explicar a nogao de
escraviddo, uma vez que esta estaria mais associada a uma relacdo de coer¢do do que
propriamente a uma relacao de poder (CASTRO, 2009, p.327).

Na aula de 21 de Novembro de 1973 dada no College de France e publicada
posteriormente no livro O Poder Psiquidatrico (FOUCAULT, 2006a, p.49-71), Foucault
descreve os atributos que caracterizam e diferenciam o poder soberano do poder disciplinar.
Enquanto o modelo do primeiro ¢ associado ao funcionamento da sociedade feudal, as formas
vinculadas ao segundo emergem a partir do século XVI e se consolidam de modo amplo na
sociedade ocidental no século XIX.

Dois atributos do poder soberano se destacam no contexto de nosso trabalho: a) a
relacdo entre soberano e sudito estabelecida segundo um par de relagdes assimétricas e b) o
funcionamento desse vinculo por meio de uma anterioridade fundadora. De acordo com a
primeira caracteristica, sempre haveria um sistema de coleta-despesa niao equilibrado na

relagdo entre sudito e soberano:

Na relagdo de soberania, o soberano recolhe produtos, colheitas, objetos
fabricados, armas, forcas de trabalho, coragem; também recolhe tempo de
servicos e vai, ndo devolver o que recolheu, porque ndo tem de devolver,
mas, numa operagdo de retorno simétrico, vai haver a despesa do soberano,
que pode assumir seja a forma da dadiva, que pode ser efetuada durante
cerimonias rituais - dadivas de eventos alegres, dadivas por ocasido de um
nascimento -, seja a um servico, mas de tipo diferente do que recolheu,
como, por exemplo, o servico de protecdo ou servico religioso (...)
(FOUCAULT, 2006a, p.53).

Nesse sentido, o sudito disporia de um tempo de servigo ao soberano e seria
compensado de acordo com limitadas retribui¢des. A coleta sempre prevaleceria acima da

despesa a ponto de se delinear eventualmente a depredacdo, os saques e a guerra
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(FOUCAULT, 2006a, p.53). O sistema de coleta-despesa traria também a marca de uma
anterioridade fundadora: ¢ preciso que haja um direito divino, uma conquista, uma vitoria,
um ato de submissdo, um juramento de fidelidade que aponte sempre para tras, para algo que
fundou originalmente tal relacdo. Essa anterioridade deve ser frequentemente reatualizada
segundo um par de atributos rituais: gestos, sinais, habitos, obrigacdes de cumprimento,
sinais de respeito, insignias, brasdes, etc (FOUCAULT, 2006a, p.53-54).

Foucault sugere que as relagdes de soberania nao devam ser compreendidas de acordo
com um quadro unitario de classificacdo, ou seja, elas sdo frequentemente heterogéneas
permitindo entender, por exemplo, o vinculo entre soberano e suserano, mas também as
relagdes entre membros de uma familia, de uma coletividade, dos habitantes de uma pardquia
ou de uma regido (FOUCAULT, 2006a, p.54-55). O poder soberano apontaria para relagdes
de diferenciagdo, mas ndo de classificagio e hierarquia: “E na medida em que alguém filho de
X, burgues de tal cidade, etc, que vai ser pego numa relagdo de soberania, (...) € pode ser ao
mesmo tempo sujeito e soberano sob diversos aspectos” (FOUCAULT, 2006a, p.55). Sendo
as relagdes de soberania frequentemente deslocadas, o papel e o corpo do individuo sempre
apareceria de forma momentanea e descontinua. Foucault explica tal caracteristica a partir da

nog¢do de Corpo do Rei, estudada pelo historiador Ernst H. Kantorowicz:

O rei, para assegurar sua soberania, deve ser um individuo com um corpo,
mas esse corpo ndo pode perecer com a singularidade somatica do rei;
quando o monarca desaparece, a monarquia tem de subsistir: este corpo do
rei, que mantém juntas todas essas relagdes de soberania ndo pode
desaparecer com o individuo X ou Y que acaba de morrer (FOUCAULT,
2006a, p.56-57)

Identificando a auséncia da nog¢do de uma individualidade corporal no poder
soberano, Foucault diferencia-o do modelo disciplinar. Entre as caracteristicas da disciplina,
destacam-se: a) a fungdo-sujeito (singularidade somatica), b) a vigilancia constante (carater
pandptico), c¢) a disposicdo determinada dos individuos (carater isotdpico), d) a escrita como
registro permanente das agdes e condutas (panoptismo pangrafico) e e) o estabelecimento da
norma (instdncia normalizadora).

Foucault descreve a emergéncia do poder disciplinar na sociedade ocidental propondo
paralelos com a consolidagdo da disciplina militar no século XVII (FOUCAULT, 2006a,
p.58). Até o inicio deste século, o exército era constituido por um grupo de pessoas recrutado
conforme a necessidade de uma demanda e de uma causa. Elas se mantinham na guerra por
um tempo finito e eram recompensadas por alimentos (advindos do saque) e teto (ocupacao

dos locais que se conseguiam encontrar). Nesse sistema, caracteristico da soberania,
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tomava-se um certo periodo de tempo e recurso da vida e prometia-se a retribuicdo do saque.
No entanto, a partir do século XVII emerge algo como uma disciplina militar do exército, um
sistema que exige a ocupagdo integral do tempo dos individuos, tanto no periodo de guerra
quanto de paz. Nao se trata mais de uma coleta de servico baseada em um tipo de atividade
provisoria, mas de uma ocupacao do corpo, da vida e do tempo dos sujeitos. Nesse contexto,

consolida-se entdo a fung¢do-sujeito enquanto caracteristica central do poder disciplinar:

No poder disciplinar, ao contrario, a funcdo-sujeito vem se ajustar
exatamente a singularidade somatica: o corpo, seus gestos, seu lugar, suas
mudangas, sua forga, seu tempo de vida, seus discursos, € em tudo isso que
vem se aplicar e se exercer a funcdo-sujeito do poder disciplinar
(FOUCAULT, 2006a, p.69).

De acordo com Foucault, tal tipo de poder também ¢ caracterizado por um
procedimento de controle e vigilancia permanente (cardter pandptico), se utilizando da escrita
enquanto mecanismo principal para realizar tal fun¢do (panoptismo pangrafico). O autor
ilustra ambas as caracteristicas por meio do regulamento da escola profissional de desenho e
tapecaria dos Gobelins, datado de 1737 (FOUCAULT, 2006a, p.62): ha uma divisdo de
alunos por faixa etaria e para cada idade exige-se um determinado tipo de trabalho que deve
ser realizado a partir da presenca de professores que vigiam e anotam o comportamento € o
zelo de cada estudante durante o desenvolvimento do processo. Essa rede de anotagdes, que
esquematiza e codifica as condutas e agdes, sera transmitida ao proprio diretor da manufatura
de Gobelins, que vai, por fim, avaliar a aptiddo ou inaptiddo ao trabalho. A notagdo permitiria
ndo apenas registrar tudo que acontece segurando um principio de onivisibilidade, mas
também transmitir a informacgao de baixo para cima, através da escala hierarquica, tornando

sempre acessivel tal informacgao:

Para que o poder disciplinar seja global e continuo, o uso da escrita me
parece absolutamente necessario e parece-me que se poderia estuda-lo da
maneira como, a partir dos século XVII e XVIII, se vé, tanto no exército
como nas escolas, nos centros de aprendizagem, igualmente no sistema
policial ou juridico etc., como os corpos, os comportamentos, os discursos
das pessoas sdo pouco a pouco investidos por um tecido de escrita, por uma
espécie de plasma grafico que os registra, os codifica, os transmite ao longo
da escala hierarquica e acaba centralizando-os (FOUCAULT, 2006a, p.61).

O caracter panoptico ¢ exemplificado pelo processo de vigilancia que ird atuar desde
o primeiro instante da atividade: “o poder disciplinar sempre tende a intervir previamente,
antes do proprio ato, se possivel, e isso por meio de um jogo de vigilancia, de recompensas,

de punig¢des, de pressdes que sdo infrajudiciarias” (FOUCAULT, 2006a, p.63-64). J& o carater
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1sotopico € observado na tendéncia de classificagdo e de esquematizagdo dos individuos: cada
institui¢do, a escola, o exército, ou a disciplina policial vai posicionar os sujeitos em lugares
bem determinados e posi¢oes especificas e hierarquizadas, sendo que as propriedades formais
implicadas nessa codificagdo permitirdo o individuo poder passar de um nivel ao outro
(FOUCAULT, 2006a, p.66).

Foucault aponta, por fim, um ultimo atributo que caracteriza o poder disciplinar: seu
carater normalizador. O exemplifica a partir da emergéncia das figuras do Débil Mental e do
Delinquente vinculadas respectivamente a disciplina escolar e a disciplina policial instituida
no século XIX: “aquele que nao aprender a ler e escrever s6 pode aparecer como problema,
como limite, a partir do momento que a escola segue o esquema disciplinar” (FOUCAULT,
2006a, p.67) ou “o delinquente como grupo inassimildvel, como grupo irredutivel, sé pode
aparecer a partir do momento em que existe uma disciplina policial em relacdo a qual ele
emerge” (FOUCAULT, 2006a, p.67). Nesse sentido, o funcionamento do poder disciplinar
sempre exigiria por de lado um certo nimero de individuos e inventar sistemas recuperadores

para reposiciond-los. Castro sugere que:

A ideia de disciplina ficaria indeterminada, se ndo se insistisse no conceito
de normalizacdo. As instituicdes disciplinares (o exército, o hospital, a
fabrica, a escola) sdo, com efeito, instancia de normalizagdo. A reparti¢do, a
classificacdo, a diferenciagdo e hierarquizag¢ao dos individuos supdem uma
regra que permita cada uma dessas operagdes (2009, p.331).

Podemos localizar algumas semelhangas entre a transicdo do poder soberano para o
poder disciplinar e a relacdo compositor/intérprete consolidada a partir dos conceitos
regulativos de performance apresentados na sec¢do anterior. Nos tipos de avaliagdes
performaticas do século XIX apresentados por Goehr (1995), vemos a transi¢ao da figura de
um unico sujeito (compositor e performer) para uma distingdo de trabalho mais rigida, que
sugere a presenca de dois individuos distintos no processo de producdo musical: um
responsavel pela criacdo da musica e o outro pela sua execucdo. Identificamos na emergéncia
dessa divisdo de papéis o que Foucault denominou como fungao-sujeito. Nao se trata mais de
uma atividade provisoria exercida pelo individuo que eventualmente pode atuar em outras
ocupagdes na pratica musical, mas de uma ocupagao integral de seu tempo e de seu corpo, de
sua forma de visibilidade no espago de producio musical. E evidente nas fotografias de
Joseph Joachim examinadas por Leistra-Jones (2013) a presenca de gestos especificos
representativos do instrumentista que reproduzem a légica do exercicio e do adestramento

corporal tipico da disciplina militar (FOUCAULT, 2006a, p.58). O modo de visibilidade
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encontrada na emergéncia de um sujeito intérprete dos séculos XVIII e XIX coincide assim
com a nog¢ao de contato sinaptico corpo-poder: um poder caracterizado por tocar, agir sobre
0s gestos, os comportamentos e os habitos dos individuos (FOUCAULT, 2006a, p.50-51).
Simultaneamente, vemos na emergéncia das orquestras dos séculos XVIII e XIX atributos do
carater pandptico” e do panoptismo pangrafico associados ao poder disciplinar. A presenga
de uma tnica pessoa (maestro) que observa o comportamento dos individuos a partir de uma
determinada posicdo de visualidade em um ponto de um semicirculo, controlando tais
comportamentos por meio de um codigo externo (texto musical) que regula de forma bastante
detalhada quais agdes devem ser realizadas naquele contexto (figura 1 e 2). Verifica-se aqui
um tipo de poder que pretende intervir em todos os gestos e um tipo de disciplina que tem por
finalidade atingir o comportamento dos individuos do grupo. O estabelecimento do texto
musical enquanto instancia normalizadora da performance, que pretende regular todas as
acoes produzidas pelo sujeitos, coincide com o desaparecimento do papel do virtuose
(performer improvisador) relatado nos trabalhos de Gooley (2006) e Piotrowska (2012) e pela
emergéncia do intérprete disciplinado conforme sugerido por Dreyfus (2020). Podemos
localizar no surgimento dos conservatorios a partir do século XIX um sistema de ensino
proximo ao que Foucault identifica na escola profissional de Gobelins: a substituicdo do
vinculo entre mestres e discipulos por um sistema de ensino coletivo pautado em métodos
escritos que orientavam de modo amplo a acdo e a avaliacdo das performances dos
estudantes. Simultaneamente, as caracteristicas apontadas por Dreyfus (2020) vinculadas ao
conceito de interpretagdo, apontam resquicios dos atributos associados ao poder soberano,
especialmente a nocdo de anterioridade fundadora: as acdes, gestos e condutas dos
performers, embora enfaticamente controladas por uma notagdo, seriam fundamentadas por
nocdes de tradigdo, lealdade e soberania. Os musicos mais velhos, maestros e professores,
assumem a funcao de uma autoridade no processo, informando aos estudantes quais seriam as
intengdes composicionais que deveriam ser buscadas na elaboragdo da performance.
Qualquer desvio quanto as ‘inten¢des do compositor’ poderia ser compreendido como

ruptura de lealdade e fidelidade a obra.

'8 Referéncia ao Panoptico de Bentham que, segundo Foucault, oferece a formula politica e técnica geral para o
poder disciplinar (2006a, p.52). Propomos, através da figura 1 e 2, um paralelo entre o formato do pandptico e a
distribuig¢do dos individuos na estrutura fisica da orquestra moderna.
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Figura 1: Planta do pandptico de Bentham. Imagem retirada de Foucault (2014b).

Figura 2: Imagem de uma performance da orquestra filarmonica de Berlim. Imagem retirada do site
https://www.berliner-philharmoniker.de/



38

3 O DESLOCAMENTO PARA A PERFORMANCE

3.1 A critica cookiana

A partir das décadas de 1980 e 1990, a relagdo intrinseca entre obra e texto musical
conforme instaurada pelo aparato conceitual inaugurado no campo da musicologia, foi alvo
de diversas criticas em abordagens académicas de analise musical. Uma das vertentes
metodoldgicas que visou encaminhar tal problema posiciona a dimensao da performance
enquanto instdncia fundamental na compreensdo de determinada obra. Tal abordagem nao
demandou apenas uma problematizacdo dos diversos conceitos debatidos no capitulo anterior,
mas estimulou novas metodologias de anélise para compreensao do fendmeno musical.

As publicacdes de Nicholas Cook (2006, 2007, 2013, 2015) se destacam no bojo das
abordagens emergentes no contexto da musicologia sistematica a partir dos anos 90; seus
trabalhos se caracterizam frequentemente por analisar o fendmeno a partir de elementos
performaticos e/ou de gravagdes. Cook denuncia o que ele denominou como uma orientacao
tradicional da musicologia que atrasaria a reflexdo de musica enquanto uma arte de
performance (COOK, 2006, p.5). Embora o autor ndo seja o unico a problematizar tal
orientagdo, sendo essa critica verificada em diversas produgdes dos integrantes do grupo
CHARM (Centro de Pesquisa para a Historia e Analise da Musica Gravada)'®, especialmente
os trabalhos de Cook tiveram um impacto significativo no campo da analise, por
incorporarem gravagdes as abordagens analiticas e postularem a relevancia do performer
enquanto sujeito responsavel pela conformacdo da obra. Nesse sentido, hd uma contribuicao
importante das publicagdes do autor em relacdo a tematica de nossa pesquisa: Cook
reivindica um olhar sobre a obra que possibilita entendé-la como processo social,
posicionando fatores contextuais (as distintas relacdes dos performers com os textos, as
gravagoes e os elementos etnograficos) como instancias fundamentais para sua compreensao.
Haveria assim uma critica ao entendimento da musica enquanto um produto acabado,
compreendida a partir de uma relacdo direta entre texto e resultado sonoro, e um consequente
reconhecimento da irredutibilidade do fendmeno musical. Compreender a performance em
um plano nivelado com partituras e outros elementos contextuais e etnograficos, ofereceria
subsidios para uma andlise empirica que reconhecesse a complexidade e a deriva da obra. Tal

método analitico se apresentou enquanto uma alternativa metodologica viavel dentro de um

16 Research Centre for the History and Analysis of Recorded Music .
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contexto académico caracterizado por uma énfase no texto que marcou grande parte do
campo da musicologia sistematica até o final do século XX.

A abordagem cookiana, pautada num deslocamento da concepcao de obra da notacao
para a performance, foi fundamentada por um debate conceitual identificado em trabalhos da
filésofa Lydia Goehr (1992) e do musicélogo Richard Taruskin (1995). Enquanto Goehr
propos diversas criticas as concepcdes ontoldgicas e analiticas de obra musical, entendendo-a
enquanto um conceito histérico e emergente, Taruskin problematizou abordagens que
fundamentavam acdes performaticas (como a performance historicamente informada) e
criticou o uso de conceitos utilizados no entendimento de performances (como a nogao de
autenticidade). O debate de cunho conceitual proposto por esses autores teve um efeito
relevante nos métodos analiticos e, como consequéncia, nos proprios trabalhos de Cook. As
caracteristicas do conceito-obra propostas por Goehr (1992) operou um deslocamento no
debate ao aborda-la como conceito de cunho historico/social, fornecendo subsidios tedricos
nao sé para a proposta cookiana mas para outras abordagens pautadas numa compreensao da
obra a partir da performance. Por esse motivo, visando compreender as caracteristicas de tal
debate, introduziremos de forma sistematica nesta se¢do do capitulo os atributos do
conceito-obra.

Propomos abordar também determinados autores que visam problematizar os
resultados encontrados nas analises de Cook. Como exemplo, utilizaremos dos trabalhos de
Fabian (2001, 2006) e Pace (2020) a fim de apontar algumas contradi¢des que marcam o
debate conceitual. Tal tensdo nos aponta indicios das disputas territoriais ativas entre as varias
tendéncias tedricas desenvolvidas nas Uultimas décadas caracteristicas do debate da

musicologia com énfase na performance.

No livro Imaginary Museum of Musical Works, Goehr (1992) propde uma concepg¢ao
de obra musical como um conceito regulador de praticas sociais. Conforme ja descrevemos
nos atributos historicos apresentados no capitulo anterior, essa abordagem contextualiza a
emergéncia do termo a partir de uma praxis historicamente localizada na qual este ndo ¢
abordado como paradigma geral, mas como um caso especifico de entendimento de
fendmenos musicais. O entendimento do conceito-obra passaria por um quadro ontologico
baseado em quatro atributos (GOEHR, 1992, p.90): trata-se de um conceito aberto, regulador,
projetivo e emergente. O carater aberto do conceito se refere a seu uso. Seu funcionamento

ndo exigiria um conjunto de objetos ou extensdes a priori, permitindo desse modo
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atualizacOes derivadas de novas aplicagdes. Tal carater sugere que, embora o conceito tenha
emergido inicialmente a partir de um certo corpus de objetos musicais associado ao repertorio
da musica de concerto dos séculos XVIII e XIX, seu uso permitiria incorporar outras
manifestagdes musicais que se aproximassem dos atributos formais de tal conceito. Isso nao
significa que qualquer objeto possa ser compreendido em conformidade com a nogdo de obra,
ao contrario, na perspectiva de Goehr muitos objetos foram entendidos por meio de conceitos
opostos a tal nogdo'’; o carater aberto sugere apenas que a aplicagdo do conceito-obra ndo é
definida de uma vez por todas. O segundo atributo diz respeito ao seu carater regulador. Essa
caracteristica nos sugere que o conceito estaria associado ao ideal de uma pratica musical. A
fim de explicar tal atributo, Goehr propde uma diferenca entre ‘condigdes de identidade’ e
‘ideais’. O primeiro pressupde uma compatibilidade entre notagdo e performance, algo que
desconsideraria a complexidade inerente a praxis (GOEHR, 1992, p.100). O segundo se
refere a uma expectativa, algo que ndo sera realizado perfeitamente mas que ainda assim ¢
desejado e esperado. Nesse sentido, falar de condi¢des de identidade requer a premissa de um
objeto estavel a priori caracterizado pela possibilidade de identificacdo univoca entre texto e
fendmeno sonoro. De modo distinto, falar de ideais € referir-se a um dominio da norma
social, norma que conduziria a acdo dos sujeitos envolvidos a certos comportamentos
regulados por tais ideais. O carater regulativo nos ajuda a entender também o carater
projetivo. Tal atributo estaria relacionado as manifestacdes concretas associadas a ideia de
obra. O conceito-obra nao poderia ser entendido como instancia desvinculada de um exame
sistematico dos elementos pertencentes & determinada préatica musical. E a propria pratica que
induziria a uma ética da composicdo, da performance e da recep¢ao que, por sua vez, servira
como referéncia para manifestacdes sociais/musicais associadas a nogao de obra. Por fim, o
carater emergente do conceito diz respeito a sua consolidagdo historica associada a pratica da
musica de concerto no contexto europeu na virada do século XVIII para o século XIX.

A abordagem conceitual proposta por Goehr surge como alternativa a uma série de
outras abordagens de cunho analitico e ontoldgico sobre obra musical. Na primeira parte do
livro, Goehr (1992, p.11-86) desenvolve uma critica as teorias nominalista, de influéncia

aristotélica, de Nelson Goodman e a abordagem platonista de Jerrold Levinson'®. A conclusdo

7 Os conceitos de improvisagdo e transcrigdo, por exemplo, se desenvolveram em oposi¢do ao conceito de obra
musical (GOEHR, 1992, p.103). Os textos de Nooshin (2003) e Canonne (2016) apresentam uma critica
referente ao estatuto de oposi¢ao do conceito de improvisagao.

'8 Para aprofundar um entendimento das teorias de Goodman e Levinson, recomendamos as leituras do primeiro
capitulo do livro de Goehr (1992) e da dissertagdo de Caron (2011).
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da autora ¢ que tais teorias ndo permitiriam uma compreensao mais ampla dos fenomenos,
uma vez que ndo considerariam os individuos historicos como elementos determinantes no

processo de consolida¢do e manutencao do conceito:

Os analistas que procuraram descrever obras musicais empregaram
principios metodolégicos e suposicdes que impdem limitagdes
desnecessariamente severas as suas teorias. O fato de a analise ter sido
projetada para ndo tratar diferentes tipos de assuntos, mas antes capturar
apenas o carater ontoldgico puro - a chamada “logica” - de qualquer
fenémeno, acaba sendo a fonte de todos os seus problemas (GOEHR, 1992,
p.86)."

Desse modo, a caracteristica que marca a abordagem conceitual de Goehr (1992) e a
diferencia em relacdo as outras propostas do campo filosofico, € seu enfatico foco na
dimensdo contextual/historica. Para Goehr a ideia de obra funcionaria melhor se aplicada a
um repertorio historicamente localizado: o repertério padrao da musica de concerto advindo
do periodo cldssico-romantico. No entanto, como tal conceito acabou adquirindo um carater
de imperialismo conceitual (GOEHR, 1992, p.245), diversos fendmenos desvinculados desse
contexto passaram a ser entendidos a partir desta nogdo. Nesse sentido, Goehr comenta de

forma critica tal problema:

Em um determinado momento da historia, esse conceito atingiu uma
centralidade, um certo tipo de status na pratica musical, e adquiriu esse
status apenas por causa da maneira particular como surgiu. Essa centralidade
institucionalizada ¢, a meu ver, a base para adquirirmos em um dado
momento um padrdo ou modelo pelo qual escolhemos certos exemplos
como paradigmaticos. O fato de usarmos os mesmos exemplos como
paradigma ¢ explicado pelo uso posterior que fazemos de um tUnico e
mesmo padrdo. A centralidade institucionalizada estd intimamente
relacionada ao que, em termos mais familiares, identificamos como um
mainstream ou um cinone (GOEHR, 1992, p.96).%

Podemos ilustrar inicialmente a apropriacdo da abordagem de Goehr por Cook

através dos comentarios do autor sobre a ideia de uma gramatica basica da performance como

' Analysts who have sought to describe musical works have employed methodological principles and
assumptions that impose unnecessarily severe limitations on their theories. The fact that analysis has been
designed not to treat different sorts of subject-matter, but rather to capture only the pure ontological
character—the so-called ‘logic’—of any given phenomenon, turns out to be the source of all its trouble.

20 At a particular point in history, this concept attained a centrality, a certain kind of status in musical practice,
and it acquired this status just because of the particular way in which it emerged. This institutionalized centrality
is, in my view, the foundation for our acquiring at a given time a standard or model by which we choose certain
examples as paradigmatic. That we might continue thereafter to use the same paradigm examples is then
explained by the further use we make of one and the same standard. Institutionalized centrality is closely related
to what in more familiar terms we identify as a mainstream or a canon.
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“um paradigma que v€ o processo como sendo subordinado ao produto” (COOK, 2006, p.7),
ou seja, fundamentado pela perspectiva goehriana, Cook denuncia a concepgao de que a acao
performatica esteja subordinada a partitura. O autor sugere também que o aparato conceitual
da musicologia dificultou a 4area em entender a musica como uma arte essencialmente
performatica: “a linguagem nos leva a construir o processo de performance como
suplementar ao produto que a ocasiona, ou no qual resulta; ¢ isto que nos leva a falar
naturalmente sobre musica “e” sua performance” (COOK, 2006, p.6). Nao havendo uma
coincidéncia ou uma condi¢do de identidade, segundo Goehr, entre notagdo e fendmeno
sonoro, o texto ndo seria capaz de permitir um amplo entendimento da praxis musical. Nesse
sentido, desloca-se o entendimento da obra enquanto sindnimo de texto, passando a
entendé-la como um mecanismo ético que regula os padrdes de comportamentos dos sujeitos:
“Os conceitos reguladores sao delimitadores. Eles sugerem indiretamente aos participantes de
uma pratica que apenas certas crengas e valores devem ser mantidos e apenas certos tipos de
acdes devem ser realizadas” (GOEHR, 1992, p.104).?! Esse deslocamento implica um novo
foco de investigagdo a partir da performance.

E possivel notar similaridades e distingdes entre a proposta teérica de Goehr e a
critica de Cook. Embora ambos proponham um olhar critico, Goehr busca entender a noc¢ao
de obra como um conceito que regula praticas. Cook utiliza-se de tal abordagem tedrica a fim
de reivindicar um novo entendimento no campo da musicologia sistematica, substituindo uma
analise focada no texto para uma outra voltada aos aspectos performativos. Apesar dessa
diferenca, Cook se apropria de um raciocinio bastante goehriano ao aprofundar suas criticas
as premissas do campo, denunciando a dificuldade da 4rea em entender o significado musical

através da performance:

A ideia de se conceituar musica enquanto performance, cada vez mais
central a etnomusicologia, ndo foi tdo bem representada na musicologia da
década de 1990. Ou, pelo menos, nao diretamente, pois de certa maneira, ja
estava implicita na critica da obra autobnoma: se a transcendéncia e
permanéncia das obras musicais ndo eram qualidades inerentes, mas efeito
de uma constru¢do social ou ideoldgica, entdo a musica tinha de ser
compreendida como uma pratica intrinsecamente significativa, muito a
maneira do ritual (COOK, 2006, p.6).

Essa critica de Cook se refere, mais especificamente, a determinadas abordagens

desenvolvidas a partir da década de 90 que fazem parte de um movimento denominado como

21 Regulative concepts are delimiting. They indirectly suggest to the participants of a practice that only certain
beliefs and values are to be held and only certain kinds of actions are to be undertaken.
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Nova musicologia (new musicology). Tal movimento foi influenciado por uma série de
trabalhos desenvolvidos desde a década de 1970 oriundos dos estudos teatrais e dos estudos
da Opera, naquilo que foi denominado posteriormente como virada performativa
(performative turn). A argumentacao central das abordagens vinculadas a virada performativa
¢ que o significado da obra passaria a ser concebido no tempo real da performance (COOK,
2015, p.13). Desse modo, o objeto artistico deveria ser entendido como um fenémeno
irredutivelmente social levando em consideragdo os agentes envolvidos em seu contexto.
Influenciados por essas ideias, alguns autores da nova musicologia buscaram compreender o
significado social e cultural da musica, se afastando das propensdes formalistas que
caracterizaram a area em décadas anteriores.

Um trabalho representativo desse contexto € o artigo The musicology of the future de
Lawrence Kramer. Neste o autor reivindica a necessidade de uma musicologia mais
contextual que se deslocaria da fronteira do musical para o extra-musical (KRAMER, 1992,
p.18-19). A proposta seria buscar o sentido social, cultural e ideologico na produgdo do
conhecimento musical. No final do texto, o autor propde uma analise do Divertimento para
cordas K.563 de Mozart. Embora o discurso que ampara tal anélise busque um significado de
cunho social para um entendimento do fendmeno, a metodologia adotada por Kramer
pressupoe que tal significado poderia ser compreendido a partir da propria notacdo, uma vez
que grande parte de seu processo de andlise possui foco no texto. Desse modo, de forma
contraditoria a seu discurso, Kramer acaba mantendo um foco de investigacao pautado na
dimensdo notacional da peca de Mozart.

Tal problemadtica justificaria o parecer categorico de Cook ao apontar que 0s novos
musicologos ndo estavam inclinados em observar o significado social da musica através da
performance, pois segundo indicariam suas metodologias, este poderia ser compreendido a
partir de um processo de decodificacdo do texto musical (COOK, 2007, p.12). Nesse sentido,
se o discurso da nova musicologia parecia apresentar similaridades com a virada
performativa, segundo a critica de Cook, seu pensamento se manteve bastante vinculado a
nocao de musica como partitura.

Uma das proposi¢des metodoldgicas que visou encaminhar tal problema ¢é apresentada
por Cook no artigo Prompting Performance: Text, Script, and Analysis in Bryn Harrison's
Etre-Temps (COOK, 2005). O texto relata um projeto colaborativo desenvolvido por dois
musicologos (Eric Clarke e o proprio Cook), pelo compositor Bryn Harrison e pelo pianista
Philip Thomas. O desenvolvimento do projeto inclui a gravacdo de Thomas da peca de

Harrison denominada Etre temps. Varios dados foram utilizados além do texto musical para
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um exame minucioso do processo de constru¢do da performance da pega: gravacdes de
ensaios, apresentagdes do pianista, registro de um didrio de estudo informal e conversas entre
0 pianista e o compositor. Apos analisar os dados MIDI das gravacdes, Clarke nota que ha
pouca correspondéncia entre a performance de Thomas e a partitura de Harrison em
dimensdo ritmica. Apesar da andlise dos musicologos iniciar com o texto musical, a
metodologia também buscou cruzar os dados da performance com outros elementos
empiricos que permitissem um entendimento mais abrangente do fendmeno musical. Nesse
sentido, Cook sugere que um significado mais amplo a respeito da performance requereu uma

combinagdo de diferentes tipos de informagdes:

Nossa avaliacdo inicial sobre a precisdo ritmica de Thomas, entdo, estava
baseada num engano da sua estratégia de performance: nds tinhamos
interpretado os dados numa forma que era matematicamente certa mas
musicalmente errada. E o ponto que eu estou tentando evidenciar é que
requereu uma combina¢do de diferentes tipos de informagdo - empirico e
etnograficas - para trazer isto a luz. Minha propria contribui¢do para o
projeto era um estudo etnografico do que ritmos complexos significam para
o executante, baseado tanto no que Philip e Bryn diziam como nos dados da
performance estritamente definidos (COOK, 2007, p.28).

O projeto e a analise desenvolvidos por Cook apresentam dois elementos encontrados
em diversos trabalhos tedricos posteriormente publicados pelo autor. O primeiro deles diz
respeito a uma abordagem da partitura como script: a notagdo seria objeto de negociacao
contextual a partir de “uma série de interagdes sociais em tempo real entre os instrumentistas”
(COOK, 2006, p.12). Isso permitiria compreender o texto musical em um plano secundario,
como resultante das inter-relacdes ocorridas no contexto performatico. A perspectiva
etnografica também procuraria examinar os diversos elementos presentes no evento da
performance como instincias significativas na compreensdo do fendmeno musical. Tais
elementos, segundo Cook, nos auxiliariam a compreender a obra “(...) no contexto da
totalidade do evento da performance, abarcando temas como o planejamento do programa,
apresentacao no palco, vestudrio, articulagdo com textos escritos, etc” (COOK, 2006, p.18).

Cook também propde uma critica a certas abordagens emergentes nos estudos em
performance a partir das décadas de 80 e 90. No texto Performing Research - Some
Institutional Perspectives (COOK, 2015) apresenta algumas tendéncias académicas que
propuseram elevar a performance ao mesmo patamar de reconhecimento de outras subdreas
da musica j& consolidadas - tais como a musicologia, a composi¢do ¢ a analise. Essas
tendéncias se caracterizavam pela utilizagdo de uma metodologia dedutiva que buscava, por

meio do texto musical e dos documentos historicos, fundamentar a conduta performatica.
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Duas dessas abordagens sdao alvos das criticas de Cook. A primeira, que ganhou um relativo
destaque nos anos 1990, trata-se da proposta do tedrico Wallace Berry, apresentada no livro
Musical Structure and Performance (BERRY, 1989). Tal abordagem, nomeada por Cook
como Performance analiticamente informada (ou AIP), faz parte de um amplo movimento
tipico da institucionalizagdo da musica nas universidades norte-americanas no periodo
pos-guerra. O objetivo aqui era fundamentar inflexdes de performance a partir de um exame
minucioso das relagdes estruturais sugeridas pela partitura (BERRY, 1989, p.2). Cook nota
que a abordagem de Berry tem como base o modo como as relacdes entre analistas e
performers estavam sendo estabelecidas no contexto académico estadunidense entre as
décadas de 80 e 90: o teodrico deveria descobrir o modo como a musica funciona a partir de
um exame detalhado do texto musical, para dizer posteriormente ao intérprete como ela
deveria soar. A proposta de Berry seria assim baseada na concepgao de que a performance
deveria expressar ou projetar as estruturas composicionais (COOK, 2006, p.15). Nesse
sentido, entre os atributos que fundamentaram tal abordagem destaca-se: a notacdo como
objeto primdrio de significacdo da performance musical, uma retorica baseada na busca pelas
intengdes composicionais € a conceituacdo do significado musical a partir da dimensao
textual.

A segunda tendéncia analisada por Cook sdo as diversas abordagens associadas a
performance historicamente informada (HIP). Esse termo ganhou proeminéncia como um dos
subcampos dos estudos em performance a partir da década de 90. O objetivo central da HIP
era recriar as condi¢des iniciais de performance de uma certa obra a partir de um exame
minucioso de tratados sobre instrumentacdo, iconografia ou outros documentos historicos.
Muito do entendimento académico a respeito da HIP passou pelas concepgdes e pelas criticas
de Cook e de Taruskin. Os autores notaram que as tendéncias associadas a HIP se
caracterizavam por um discurso muito proximo aquele enunciado pela musicologia no século
anterior: a busca pelas intengdes do compositor ¢ o foco nos textos como instancias
fundamentais para a regula¢do da performance. Sendo assim, embora a HIP seja considerada
uma das primeiras abordagens formais a reconhecer o valor da performance, colocando-a no
mesmo nivel de outras disciplinas ja consolidadas na area, seus criticos sugerem que ela
acabou sujeitando a pratica performdtica as instancias textuais, através da fidelidade a
partituras e tratados historicos. A abordagem seria considerada por Taruskin (1995, p.60)
como uma reconstru¢do académica a partir de um estilo de performance ‘modernamente
tardio’. O autor sugere, de forma irdnica, que o desenvolvimento da HIP foi fundamentado

pelo seguinte principio: “(...) se pudermos recriar todas as condi¢des externas obtidas na
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execucgado original de uma peca, iremos recriar a experiéncia interior do compositor e, assim,
permitir que ele fale por si mesmo” (TARUSKIN, 1995, p.55)*. A critica também ¢

esclarecida no seguinte comentario:

Mas mesmo em suas melhores e mais bem-sucedidas realizagoes (...) as
performances reconstrucionistas histoéricas ndo sao em nenhum sentido
recriagdes do passado. Sdo performances essencialmente modernas,
performances modernistas na verdade, o produto de uma estética
inteiramente de nossa propria era, ndo menos limitada no tempo do que os
estilos de performance que elas iriam suplantar. Como todas as outras
filosofias modernistas, o reconstrucionismo histérico vé a obra de arte,
incluindo a arte performdtica, como um objeto autdbnomo, ndo como um
processo ou uma atividade (TARUSKIN, 1995, p.60)*.

As principais criticas de Cook as propostas dedutivas da HIP e da AIP é que em
ambas seriam mantidas a hierarquia entre composi¢do e performance por meio de um
mecanismo ‘vertical’ entre obra, enquanto sinonimo de projeto composicional, e suas
possiveis instancias de realizagdo. Busca-se uma ordem analitica, no caso da abordagem de
Berry, ou historica, no caso da performance historicamente informada, para fundamentar a
acao performatica. Por seu carater dedutivo, as duas estabelecem, respectivamente, o texto
musical e os documentos histdricos como mecanismos regulativos da conduta dos
performers. Cook nota que apesar das abordagens buscarem estabelecer um valor para a
performance como pesquisa, elas vdo em sentido oposto dos enunciados da virada
performativa incorporada em outras disciplinas, cujo objetivo central era entender a obra a
partir dos elementos performaticos. Nesse sentido, segundo o autor, haveria uma insisténcia
na orientagcdo textualista que marcaria o aparato conceitual vigente na musicologia € na
pesquisa em performance, dificultando a emergéncia de abordagens que possibilitassem
compreender o significado musical como algo desenvolvido em processo (COOK, 2006, p.6).

Cook apresenta algumas abordagens investigativas de carater indutivo realizadas
pelos pesquisadores do CHARM que se afastariam dos pressupostos norteadores das
abordagens de Berry e da HIP. Tais abordagens sdo caracterizadas por um amplo exame de

gravagoes de um determinado repertério:

22 (...) if we can re-create all the external conditions that obtained in the original performance of a piece we will
thus recreate the composer's inner experience of the piece and thus allow him to speak for himself.

2 But even at their best and most successful (...) historical reconstructionist performances are in no sense
re-creations of the past. They are quintessentially modern performances, modernist performances in fact, the
product of an esthetic wholly of our own era, no less time-bound than the performance styles they would
supplant. Like all other modernist philosophies, historical reconstructionism views the work of art, including
performing art, as an autonomous object, not as a process or an activity.
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A maneira mais Obvia de se estudar musica enquanto performance ¢,
simplesmente, estudar as performances que engrossam o legado das
gravacdes, abrindo assim um arquivo de textos acusticos comparavel, em
extensdo e significado, aquele de textos escritos em torno dos quais a
musicologia originalmente se concebeu (COOK, 2006, p.15).

Entre as tais abordagens, destacam-se as pesquisas realizadas por estudiosos como
Joseph Bowen (1996) e Robert Philip (1992). Enquanto as abordagens da HIP e da AIP
buscaram fundamentar propostas de performances, tanto a abordagem de Bowen quanto a de
Philip propuseram examinar gravagdes de performances ja realizadas em décadas anteriores.

Bowen (1996) examina um grande numero de gravacdes historicas de uma mesma
obra. As informagdes retiradas dessa analise resultaram em graficos e planilhas comparativas
que apontaram as similaridades e as diferencas de cada performance. A partir de tais dados
mapeou-se a duracdo da mesma obra em diversas execugdes. Devido ao seu foco de andlise
no tempo musical, ndo sdo fornecidos dados sobre outros atributos idiossincraticos de cada
execucdo, além da presenga de ralentandos e variagdes de andamento. Nesse sentido, Cook
nota que tal abordagem ndo ilumina facilmente as caracteristicas especificas das
interpretagdes (COOK, 2006, p.15). No entanto, um dos problemas centrais da abordagem de
Bowen ¢ que os graficos sdo comumente gerados a partir de um pulso regular de base obtido
digitalmente. O exame das gravagdes ¢ pautado no pressuposto de que deveria haver uma
pulsacdo constante e perfeitamente regular como base para a performance. De acordo com
Cook, o problema se mantém o mesmo das abordagens anteriormente apresentadas - inicia-se
a analise com uma premissa advinda da dimensdo notacional e através dessa vocé entenderia
as idiossincrasias de cada performance: “Vocé estd, com efeito, filtrando os dados da
performance, descartando dados que ndo se ajustam - ou pelo menos ndo se sustentam sobre -
uma andlise fundamentada na partitura” (COOK, 2007, p.17). As performances acabam
sendo entendidas como exemplos imperfeitos de uma performance ideal.

Assim como Bowen, o musicologo inglés Robert Philip, no seu livro Early recordings
and music Style (1992), prop0Os a andlise de gravacdes de diferentes intérpretes. Segundo ele,
tal analise seria algo relevante por nos apontar indicios de como ocorria certa pratica
performatica em determinado momento historico, evidenciando elementos raramente
mencionados nos documentos escritos. As performances gravadas permitiriam, de acordo
com Philip, uma maior compreensdo de uma praxis em comparacdo as limitagdes dos
arquivos historicos (1992, p.2). Um dos aspectos que se destaca no trabalho do autor diz
respeito ao recorte especifico de analise referente as gravagdes das primeiras cinco décadas

do século XX. Philip (1992, p.1) sugere que tais gravacdes possuiriam uma relevancia
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particular para o estudo da pratica performatica, pois os habitos de execucdo apresentariam
resquicios dos estilos de performance do século XIX, uma vez que os musicos responsaveis
pelas primeiras gravagdes foram formados nesse periodo. Nesse sentido, um dos objetivos
centrais de sua pesquisa seria examinar as convengdes de performance desse momento
historico buscando entender de que modo elas se diferenciavam ou se assemelhavam a outros
periodos. Philip utiliza de alguns parametros especificos para a analise das gravagdes; entre
esses, trés elementos se destacam: o aspecto ritmico, o andamento e o uso do vibrato.

Em termos metodologicos € possivel localizar semelhancas entre a pesquisa do autor e
a proposta de Bowen, na medida em que ambas buscam examinar e comparar um
determinado grupo de performances a partir de certos parametros sonoros. No entanto,
diferente de Bowen, as conclusdes de Philip resultaram em compreensdes mais categoricas a
respeito das performances musicais do século XX - impactando em diversos entendimentos
dos pesquisadores do CHARM. Para o autor, tal periodo historico seria marcado por uma
transi¢ao da pratica entre dois estilos de performance relativamente amplos e distintos. O
primeiro diria respeito as performances das primeiras trés décadas do século. Em termos
gerais, Philip sugere que essas se caracterizavam pelo uso moderado do vibrato pelos
instrumentistas de cordas e sopros, pelo uso de mudancas stubitas de andamento e pela
variedade do rubato - incluindo uma grande flexibilidade do tempo e o frequente
deslocamento da melodia em relagdo ao acompanhamento. Tais caracteristicas teriam sido
substituidas por um estilo de performance emergente na década de 1930 pautado pela
tendéncia a um controle mais rigido do tempo, uma maior clareza na execugao dos detalhes
ritmicos da nota¢do e uma interpretagdo supostamente mais literal dos valores das notas,
evitando irregularidades ritmicas. A partir desses aspectos, Philip entende que a pratica
performatica desse periodo era regulada pela busca de um maior “literalismo interpretativo”
(PHILIP, 1992, p.229). De acordo com o autor, essa mudanga na conduta ética dos intérpretes
seria resultante de algumas caracteristicas que marcaram o contexto profissional dos
performers nesse momento historico, entre elas o advento da gravagdo como um novo recurso
profissional na ascensdo da carreira dos intérpretes. Philip sugere que a emergéncia da
industria fonografica impactou na consolidacdo de um novo estilo de performance regulado
por um maior compromisso com o texto musical. Com o advento da gravacdo e a necessidade
da industria fonografica manter baixos custos na producao dos discos, a precisdo técnica se
tornou um dos fatores preponderantes na performance, resultando em performances ‘menos
flexiveis’ em relacdo ao texto. Nesse sentido, a hipotese lancada pelo autor sugere que nesse

periodo histérico emerge uma ética de reproducdo do texto que se tornou um valor para as
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praticas performaticas associadas ao repertorio da musica de concerto, uma vez que 0s

intérpretes tinham poucas oportunidades para a gravagao de uma determinada peca:

Clareza e precisdo sdo necessarias em gravagdes modernas, porque
quaisquer imprecisdes serdo repetidas toda vez que a gravagdo for
reproduzida. Isso levou a um padrio que é, em um sentido limitado,
incrivelmente alto. O resultado ¢ que muitas performances modernas
colocam precisdo e clareza acima de todas as outras consideragdes (PHILIP,
1992, p.231)*.

Em suma, de acordo com a hipotese de Philip, tal mudanga de demandas ocorrida a
partir da década de 30, resultaria em uma nova ética de performance mais ocupada com a
cumplicidade entre projeto performatico e notacdo musical.

Grande parte das conclusdes do autor fundamentaram nogdes sobre performance
presentes nos discursos dos pesquisadores do CHARM. Pretendemos apresentar algumas
dessas nogdes a fim de compreender de que modo Cook, Taruskin e outros estudiosos
associados a nova musicologia se apropriam das hip6teses langadas por Philip.

Lancando a hipotese de que a partir da década de 1930 teria surgido uma convencao
da préatica performatica ocupada em uma maior cumplicidade do texto musical, Philip (1992)
fundamenta, a partir de uma base empirica, aquilo que Taruskin (1995, p.55) e Cook (2013)
denominardo como Performance modernista - um estilo de performance, consolidado na
metade do século XX, caracterizado por uma maior homogeneidade nos resultados sonoros e
por uma conduta ética pautada no principio do literalismo interpretativo. Em seu famoso
texto Beyond the Score: music as performance (2013, p.26), Cook sugere o predominio de
um estilo de performance no pds-guerra caracterizado por execugdes relativamente
padronizadas, resultantes das exigéncias da industria fonografica. Cook relaciona tal
convencao com a teoria de performance schenkeriana. De acordo com o autor, Schenker teria
lancado as bases para a teoria modernista da performance “monumentalizando os cléssicos
em objetos musicais perfeitos, perfeitamente reproduzidos” (COOK, 2013, p.134)%.

Nesse sentido, os discursos de Taruskin e Cook a respeito de uma ideia de
performance modernista ecoam os pressupostos enunciados por Philip: haveria uma reducao
na diversidade das interpretagdes dentro do circuito da musica de concerto nas primeiras

décadas do século XX, o que resultaria, no meio do século, na consolida¢do de um estilo de

24 Clarity and accuracy are required in modern recordings, because any inaccuracies will be repeated every time
the record is played. This has led to a standard which is, in a limited sense, incredibly high. The price is that
many modern performances place accuracy and clarity above all other considerations.

2% (...) monumentalising the classics into perfect musical objects, perfectly reproduced.
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performance cada vez mais homogéneo. Tal premissa foi problematizada de forma
sistematica pela musicologa australiana Dorottya Fabian (2001; 2006). Em seu artigo Is
diversity in musical performance truly in Decline? Fabian (2006) apresenta uma critica a
ideia de que haveria uma convengao rigida nos estilos performaticos desse periodo. A autora
propde um exame, a partir de uma metodologia semelhante a de Philip, de trinta e quatro
gravacdes comerciais realizadas entre os anos 1933 e 2000 da Variagao VII do grupo de pecas
das Variagdoes Goldberg de J.S Bach. De acordo com Fabian (2006, p.166), a analise dessas
gravagoes e de outras pecas associadas ao canone da musica de concerto, ndo apontam para
um estilo de performance rigido a maneira como este ¢ enunciado na no¢ao de performance
modernista. Segundo a autora, apesar de haver certas convengdes no que diz respeito a estilos
performaticos, em todas as décadas do século XX ¢ possivel identificar tendéncias que
sugerem uma marcante complexidade de resultados sonoros, contestando a premissa de uma
tendéncia interpretativa unica nessa praxis musical. Em oposicao a hipdtese lancada por
Philip, Fabian (2006, p.177) nota que a diversidade de interpretacdes ndo diminuiu ao longo
do século XX. A autora ressalta que o problema central na abordagem de Philip € o recorte
limitado do corpus de gravagdes examinado pelo autor. Em suma, sua critica sugere que um
conceito geral de performance modernista ou literalismo interpretativo, capaz de explicar de
forma ampla um estilo performatico encontrado em determinado periodo historico, trata-se de
uma deducdo limitada sem um esclarecimento mais explicito das fontes de gravagdes
especificas ao qual este ¢ construido.

Em uma critica semelhante a de Fabian, Ian Pace (2020) nota que um dos problemas
dos enunciados de Cook ¢ que equivocadamente o autor utiliza essa concep¢ao ontoldgica de
performance modernista para sustentar sua critica geral do campo, sendo este conceito

baseado em um exame parcial de casos.

Cook parece assumir que seu leitor compartilhara sua visao negativa de algo
chamado de “modernista” e, portanto, ndo exigiria explicacdo adicional,
nem desejaria qualquer nuance. Ele repete sem escrutinio o argumento
circular de Richard Taruskin falando que uma “performance musical
verdadeiramente modernista” apresenta a obra como se fosse composta ou
executada por Stravinsky (...)”, circular porque a defini¢do de Taruskin de
“modernista” ja é essencialmente de um Stravinskiano (PACE, 2020, p.8-9).

Pace aprofunda sua critica, baseando-se nas analises de Fabian, no intuito de
problematizar a alegacdo de Taruskin de que haveria uma menor diversidade nos estilos de
performance caracteristicos da musica de concerto na metade do século XX. Citando

instrumentistas do proprio canone interpretativo, o autor nota que tal hipdtese ndo considera
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as muitas diferencas encontradas nas performances realizadas por intérpretes e compositores
como Landowska, Schenker, Schnabel, Schoenberg, Stravinsky, Hindemith, Furtwangler,
Boulez e Alicia de Larrocha (PACE, 2020, p.9).

Em um outro artigo, denominado The Meaning of Authenticity and The Early music
Movement: a Historical Review, Fabian (2001) propde uma segunda critica a Cook e
Taruskin, agora voltada aos entendimentos dos autores sobre as abordagens da performance
historicamente informada. Como dito anteriormente, Cook sugere que as abordagens da HIP
contribuiram para uma reducao na diversidade da pratica de performance no final do século
XX. Essa redugdo seria consequéncia do modo como seus autores se apropriaram dos
principios conceituais da musicologia langados no século anterior: a busca pelas intengdes
composicionais, assim como o foco no texto musical e nos documentos historicos. De acordo
com Fabian (2001, p.176), apesar do discurso da HIP ser fundamentado por meio dos
conceitos de Werktreue e autenticidade, isso ndo implicou necessariamente em menor
variedade de resultados performaticos, uma vez que grande parte dos defensores da HIP nao
estavam em comum acordo a respeito de como determinada pega deveria ser executada.
Nesse sentido, Fabian sugere que haveria uma certa autonomia entre a visdo dos performers
em relacdo a sua pratica e o discurso académico a respeito desta; o uso de conceitos como
Performance historicamente informada ou performance modernista ndo nos possibilitaria,
portanto, compreender a complexidade do desenvolvimento da praxis: continuaria havendo
uma diversidade de performances tanto nas vertentes da HIP quanto nas gravagdes do
mainstream (FABIAN, 2001, p.177).

No mesmo artigo, Fabian também sugere que a ideia de uma critica a HIP ndo foi algo
introduzido pelos trabalhos de Taruskin e de Cook. A premissa de que a busca pelas intengdes
composicionais seria algo teoricamente insustentdvel ja foi enunciada nos anos 1950 nos
discursos de musicologos como Jacque Handschin, Donald Jay Grout, T.S Eliot e Thurston

Dart.

A impossibilidade de recriacdo idéntica tdo exaustivamente debatida no final
dos anos 1980 por Taruskin e outros ja havia sido expressa de forma
bastante eloquente e sucinta em 1950. Jacque Handschin apontou que a
reconstrucdo de um fendmeno acustico ndo era igual a reconstrugdo do
fenomeno musical (...). Mesmo as ideias de um dos favoritos de Taruskin,
T.S Eliot, foram usadas em 1953 para apoiar a nogdo de que a autenticidade
historica € absurda. Thurston Dart o invocou dizendo: 'A abordagem do
musico moderno para a musica de seu proprio tempo ¢ obstruida pelo
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passado, sendo que sua abordagem para a musica antiga ¢ através do portal
do presente.' (FABIAN, 2001, p.157)*.

De acordo com Fabian a critica as nogdes de performance historicamente informada e
autenticidade, presente em diversos textos de Taruskin, ndo diz respeito a uma retomada do
debate conceitual/tedrico sobre tais termos no ambito académico. A problematiza¢do do autor
se refere mais especificamente a emergéncia da palavra ‘autenticidade’ a partir da segunda
metade da década de 1960 nas produgdes de discos de musica de concerto. Segundo Fabian,
os publicitarios comecaram a se apropriar de tal denominagdo visando uma maior venda de
discos: “(...) as gravadoras perceberam que o rotulo de ‘“‘autenticidade” poderia ser uma
possibilidade lucrativa de expansio em um mercado saturado” (FABIAN, 2001, p.159)".
Enquanto tal titulo se transformaria em um slogan utilizado por empresarios do mercado
fonografico, houve uma confusao a respeito da maneira como o termo havia sido debatido em
ambito tedrico nas décadas anteriores. Mesmo muitos musicologos assumindo explicitamente
a insustentabilidade do conceito, tal nogao ressurgiu de forma ampla nos anos 1960 nos
encartes e capas de discos. Segundo Fabian, essa retomada seria o objeto alvo de criticas de
Taruskin e outros estudiosos associados ao movimento da nova musicologia. Tal confusdo ¢

explicada de forma objetiva pela autora no seguinte comentario:

(...) Pode-se dizer que os estudiosos continentais investigaram o significado
da palavra autenticidade na reemergéncia da musica barroca varias décadas
antes de seus colegas anglo-americanos. Ao mesmo tempo que esclareceram
as suas varias implicagdes ¢ a sua possivel contribuicdo para a criagdo de
uma interpretacdo bem sucedida no século XX de uma composicdo barroca,
eles também concluiram que o conceito era insustentavel. (...). Por outro
lado, “autenticidade” tornou-se um slogan usado aleatoriamente nas maos (e
canetas) de jornalistas, criticos, publicitarios e empresarios. Isso fomentou
certa confusdo, preparando o campo para a critica completa ao movimento e
seus praticantes durante as décadas de 1980 e 1990 (FABIAN, 2001,
p.166)*.

¢ The impossibility of identical recreation so exhaustively debated in the later 1980s by Taruskin and others had
already been voiced quite eloquently and succinctly in 1950. Jacques Handschin pointed out that the
reconstruction of an acoustical phenomenon did not equal the reconstruction of the musical phenomenon (...)
Even the ideas of one of Taruskin's favourite, T. S. Eliot, were used as early as 1953 to support the notion that
historical authenticity is nonsensical. Thurston Dart invoked him saying: 'The modern musician's approach to
the music of his own time is obstructed by the past, and his approach to old music is through the gateway of the
present.

27 (...) recording companies realised that the label of 'authenticity' could be a lucrative possibility for expansion
in an otherwise somewhat saturated market.

28 (...) It can be said that Continental scholars investigated the meaning of authenticity in the revival of Baroque
music several decades earlier than their English-American counterparts. While clarifying its various
implications and their possible contribution towards the creation of a successful 20th century performance of a
Baroque composition they too concluded that the concept was untenable. (...). On the other hand 'authenticity’
became a haphazardly used slogan in the hands (and pens) of journalists, critics, publicists and entrepreneurs.
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Os apontamentos e criticas realizados por Fabian e Pace, no que se refere as
concepgoes de Cook e Taruskin, sugerem algumas discordancias dos possiveis resultados
encontrados por esse grupo de autores. No contexto deste trabalho, essa discussdo nos
interessa ndo devido as suas metodologias analiticas, mas por ilustrarem determinadas
estratégias utilizadas na construcao de conceitos e argumentagdes. Cook sugere que, de modo
geral, a performance esteja subordinada a partitura. O autor encontra nas nocdes de
performance modernista e performance historicamente informada exemplos de tal problema,
denunciando que ambas as abordagens contribuiram para uma rigidez da préaxis performatica.
Fabian e Pace apontam que a complexidade referente a pratica musical ¢ vista como algo
problematico por Cook, uma vez que ao denunciar as ‘hierarquias da performance’, o autor
parte de uma generalizacdo a respeito das performances musicais do passado; ou seja, o
funcionamento de sua critica dependeria de uma aplicag¢do geral de um conceito formado por
um corpus de gravacdes especificas. De acordo com Pace (2020), Cook partiria assim de
certos conhecimentos tacitos que ele esperava que o leitor compartilhasse a fim de concordar
com sua problematizagdo e critica as abordagens académicas sobre performance musical. De
modo mais complexo, o que essas criticas indicam ¢ que os resultados a respeito das
performances do passado sdo alvos de uma disputa territorial ativa entre diferentes grupos de
estudiosos ocupados com o debate conceitual pautado na ideia de musica enquanto
performance.

No entanto, pensamos que alguns atributos caracteristicos de tal debate nos fornece
subsidios para localizar um outro problema que pode ser identificado nessa literatura. Embora
os autores proponham um frequente deslocamento no entendimento da obra do texto para a
performance, ndo ha uma critica mais ampla a respeito dos limites da nog¢ao de obra, ou seja,
a performance continua sendo compreendida em termos de obras musicais. A obra, embora
atualizada a partir do trabalho de Goehr (1992), se mantém como mecanismo que caracteriza
a construgdo das argumentacdes nessa discussdo. E possivel verificar a manuten¢io dessa
categoria quando observamos um dos argumentos centrais nos enunciados cookianos: a
proposicao da obra como um processo resultante da relacdo entre proposta composicional
(indicagdes textuais) e dimensdo performatica (escolhas dos performers, elementos
etnograficos e fatores contextuais). Embora haja uma transferéncia de foco do texto para o

resultado sonoro (performance), ndo haveria uma critica ampla da no¢do de obra enquanto

This fostered confusion and misrepresentation and prepared the field for the thorough criticism of the movement
and its practitioners during the 1980s and 1990s.
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mecanismo de entendimento de uma pratica. Nesse sentido, mesmo que Cook denuncie de
modo enfatico e frequente a relagdo texto-obra, um problema metodologico comum
enfrentado pelos autores no contexto da musicologia sistematica das décadas 1980 e 1990, ha
uma certa dificuldade em superar tal aparato conceitual. A substituicdo do codigo escrito
pelos elementos performativos ndo implicaria necessariamente um abandono de conceitos

historicamente centrais na constru¢ao ¢ desenvolvimento das hipoteses.

3.2 Critica aos conceitos regulativos de a¢coes performaticas

Na secdo anterior do capitulo examinamos uma vertente da literatura da musicologia
sistematica com €nfase na performance. Focamos nossa atencao nos textos de Cook devido
ao seu enfatico foco critico, marcado por uma problematizagdo da relagdo texto-obra e seu
impacto em ambito analitico. Desse modo, a perspectiva metodoldgica cookiana ¢ elaborada
a partir de um deslocamento do discurso sobre o fendmeno musical, antes focado na notacao,
para um outro pautado nos elementos performativos. Nesta secdo do capitulo propomos uma
analise de textos de autores vinculados diretamente ao campo dos estudos da performance.
Tais trabalhos buscam, mais especificamente, problematizar o impacto dos conceitos
reguladores (obra, autenticidade e interpretagdo, por exemplo) nas condutas performaticas
associadas ao repertorio da musica de concerto. Representativas dessa critica sdo as
publicacdes de Dogantan-Dack (2015), Leech-Wilkinson (2016) e Chiantore (2017). Embora
cada autor sugira proposicoes artisticas distintas, ndo sendo essas proposi¢des o foco de nossa
investigacao, seus textos sao marcados por uma analise do efeito desses conceitos nas agdes
dos performers e na pratica instrumental.

Tais trabalhos s3o associados ao campo da Pesquisa Artistica, doravante PA
(COESSENS, DOUGLAS, CRISPIM, 2009; BORGDORFF, 2012; LOPEZ CANO, 2014,
2015, 2020; ASSIS, 2018a; CORREIA & DALAGNA, 2018, 2019, 2020). O termo abrange
uma vasta quantidade de discursos conceituais e proposi¢des artisticas desenvolvidas no
inicio do século XXI em ambito académico. Ainda que ndo seja nosso objetivo propor um
debate sobre PA como foco central de nosso trabalho, pensamos que o esclarecimento de
algumas caracteristicas desse campo de pesquisa permite contextualizar os autores que
abordaremos nesta se¢do do capitulo. O texto The Artistic Turn: A manifesto (COESSENS et
al., 2009) sintetiza algumas demandas para o surgimento da PA e apresenta caracteristicas
transversais aos trabalhos do campo. Trés atributos se destacam: a) A figura do

pesquisador/artista: a possibilidade dos artistas se envolverem com a pesquisa a partir das
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mudancgas infra-estruturais na area de artes; como o alinhamento entre conservatorios de
musica e escolas de arte e design com o ensino superior € o consequente surgimento de
programas interdisciplinares de mestrado e doutorado no contexto europeu e norte-americano
no inicio dos anos 2000 (COESSENS et al., 2009, p.16); b) O foco da producdo de
conhecimento no processo de criagdo artistica: “(...) A Pesquisa Artistica pode ser definida
como conhecimento do processo de criatividade, ndo de seus resultados” (COESSENS et al.,

2009, p.24)* e ¢) 3) Uma relagdo indissociavel entre teoria e pratica:

(...) Por um lado, os artistas pesquisadores acolhem as qualidades que a
pesquisa formal é capaz de produzir em termos de estrutura, rigor (...). Por
outro, procuram ser fiéis a criatividade artistica e a sua forma de estar no
mundo experiencial” (COESSENS et al., 2009, p.54-55).%

Dentro de um amplo contexto de producdes artisticas e académicas vinculadas ao
termo PA, optamos pelo recorte especifico desses autores pois todos examinam e
problematizam o modo como os conceitos analisados no capitulo 2 orientam normas da
pratica performatica, e consequentemente, instauram determinadas relagdes entre
compositores e intérpretes em ambito ético e empirico. Buscaremos entender como cada
autor articula a critica, quais sdo os objetivos desta e por fim, quais sdo as possiveis lacunas
teoricas ainda ndo identificadas por eles.

No texto Artistic Research in Classical Music Performance: Truth and Politics,
Dogatan-Dack (2015) denuncia o modo como a performance na musica de concerto se
manteve possivelmente estagnada frente a algumas mudangas radicais que marcavam outras

areas artisticas no decorrer século XX:

Ao longo do século XX, a literatura, as artes visuais, a danga e o drama
foram locais de experimentagdo artistica radical que desafiou as “regras”
tradicionais e institucionalizadas da producdo artistica. Enquanto a
composi¢do da musica classica ndo permaneceu imune a tais
desenvolvimentos radicais, a pratica da performance, como uma forma de
fazer arte, permaneceu intocada pelas posturas e discursos criticamente
reflexivos e  socio-politicamente  engajados em  torno  dela
(DOGANTAN-DACK, 2015, p.32).”!

29 (...) Artistic research can be defined as knowledge of the process of creativity, not its outcomes.

%0 On the one hand, artist researchers welcome the qualities that formal research is capable of producing in terms
of structure, rigor and even constraints. On the other, they seek to be true to artistic creativity and its wide-eyed,
experiential way of being in the world.

3! Throughout the twentieth century, literature, visual arts, dance and drama have been the site of radical artistic
experimentation that challenged the traditional and institutionalised ‘rules’ of art making. While classical music
composition did not remain immune from such radical developments, classical music performance practice, as a
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De acordo com a autora, os motivos para a auséncia de uma mudanga em ambito da
pratica instrumental ¢ consequéncia de uma ideologia enraizada em tal praxis que sugere o
papel do intérprete como ‘comunicador das intengdes dos compositores’: qualquer
criatividade em ambito performatico deveria ser confinada pelos limites dos simbolos da
partitura, definidos pelo compositor, ¢ por uma leitura correta de seu significado
(DOGANTAN-DACK, 2015, p.33). E nesse sentido que Dogantan-Dack sugere um vinculo
desse discurso com a consolidacdo da nocao de Werktreue. Haveria uma autoridade
transferida de pessoas reais para representagdes escritas/simbolicas, facilitando a imposicao
de uma visao moral que esconderia diversas posturas autoritarias que orientam a pratica
musical: “as prioridades éticas ndo sdo mais provenientes de individuos ou grupos, mas de
uma autoridade abstrata com a qual ndo se pode entrar no debate ou na argumentacio
racional” (DOGANTAN-DACK, 2015, p. 34)*%. O texto ¢ seguido por uma série de criticas a

respeito do impacto do conceito de Werktreue nas condutas dos sujeitos:

A liberdade artistica da lugar a conformidade regulamentada; o julgamento
estético torna-se parte de um regime politico que se auto perpetua. Anos de
doutrina¢do em uma tradicdo profundamente enraizada moldam a crenga de
que se eles aprenderem a reconhecer o significado musical por tras dos
simbolos notados, desenterrando as estruturas musicais formadas por
padroes melodicos, harmodnicos, ritmicos e métricos que esses simbolos
implicam, os performers teriam acesso direto ao verdadeiro conteudo
expressivo da ‘musica’ e, assim, se tornariam verdadeiros intérpretes a
serem admitidos no hall das grandes mentes da musica
(DOGANTAN-DACK, 2015, p.35).%

O impacto desses conceitos ndo resultariam apenas em diretrizes de performances
bastante limitadoras, mas obscureceriam a presenca de outras performances nao associadas
diretamente a essas diretrizes. Por esses motivos, algumas execugdes de instrumentistas como

Glenn Gould ou Rosalyn Tureck seriam consideradas emblematicas:

form of art making, remained untouched by the critically reflective and socio-politically engaged stances and
discourses surrounding it.

32 (...) ethical priorities are no longer drawn from individuals or groups, but from an abstract authority with
which one cannot enter debate or rational argumentation.

3 Artistic freedom gives way to regulated conformity; aesthetic judgement becomes part of a self-perpetuating
political regime. Years of indoctrination in a deeply-rooted tradition shapes the belief that if they learn to
recognize the musical meaning behind notated symbols by unearthing the musical structures formed by melodic,
harmonic, rhythmic and metric patterns these symbols imply, performers would have direct access to the true
expressive content of ‘the music’, and thereby become true performers and be admitted to the hall of great
minds of music.
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E revelador quando os autores contempordneos procuram precedentes
historicos da pesquisa artistica na pratica da performance da musica
instrumental classica, eles pensam em um nome regularmente - apenas um
musico, o pianista canadense Glenn Gould, que conseguiu fazer uma
carreira tocando de forma diferente. Mesmo quando se tenta identificar
outros intérpretes que fizeram carreira sem se conformar com seus estilos de
atuacdo atuais - Rosalyn Tureck, Sergiu Celibidache ou, mais recentemente,
Ivo Pogorelich - dentre centenas de musicos do passado e contemporaneos,
s6 se poderia encontrar um pequeno punhado de nomes
(DOGANTAN-DACK, 2015, p.36)*

Dogantan-Dack descreve uma experiéncia artistica de preparacdo de uma
performance associada a peca Moment Musical op.16 n.5 de Rachmaninoff. Com objetivo de
se distanciar de algumas premissas associadas aos conceitos problematizados em seus textos,
a autora se relacionou com a partitura da peca removendo determinadas marcagdes como
indicagdes de andamento, de carater e dindmica, mantendo as alturas ¢ duragdes indicadas. O
objetivo da experiéncia foi problematizar a relagdo direta entre simbolos notados e expressao
na performance. Por esse motivo, Dogatan-Dack estabeleceu um certo limite no que se refere
a execucdo, propondo ndo misturar géneros e executar a musica de acordo com o que ela

denominou como ‘uma gramatica de expressividade associada ao género cléssico’:

(...) (e, portanto, sem tentar cruzar géneros transformando uma musica
classica em jazz, por exemplo), tentei chegar a uma leitura que faga sentido
musical como um exemplo de musica classica, a0 mesmo tempo que me
afasto radicalmente da tradi¢ao estabelecida de execugdo desta peca (...). O
fato de ainda funcionar como uma peca persuasiva da musica classica ¢
suficiente para revelar a “inverdade” do discurso tradicional que estipula
uma correspondéncia biunivoca entre os simbolos notados e sua
interpretacdo e expressio performatica (DOGANTAN-DACK, 2015, p.37)*

A experiéncia narrada ilustraria de forma mais objetiva qual o proposito especifico da
critica da autora, mas também qual ¢ a sua limitacdo. A finalidade geral foi propor uma

problematizagdo da suposta correspondéncia direta entre indicagdes notacionais e

% Tellingly, when contemporary authors look for the historical precedents of artistic research in classical
instrumental music performance practice, they think of only one name regularly — only one musician, the
Canadian pianist Glenn Gould, who succeeded in making a career playing differently. Even as one tries to
identify other performers who made careers without conforming to then current performance styles — Rosalyn
Tureck, Sergiu Celibidache, or more recently Ivo Pogorelich — out of hundreds of musicians past and
contemporary, one could come up only with a small handful of names.

3 (And hence, without attempting to cross over genres by turning a classical piece of music into jazz, for
example), I have attempted to come up with a reading that makes musical sense as an example of classical
music, while radically departing from the established tradition of performing this piece (...). The fact that it still
works as a persuasive piece of classical music is sufficient to reveal the ‘untruth’ of the traditional discourse that
stipulates a one-to-one correspondence between notated symbols and their performance interpretation and
expression.
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performances, nesse sentido, reconhecer que a complexidade do ato performatico
ultrapassaria tal premissa de conformidade. De acordo com as conclusdes da autora, esse
reconhecimento propiciaria denunciar as ‘ideologias autoritdrias’ que dominam as praticas

artisticas na execug¢do de pegas musicais do repertdrio tonal cléssico:

Para evitar qualquer mal-entendido, ndo proponho este resultado artistico
com o objetivo de substituir formas conhecidas - e sancionadas
institucionalmente - de fazer performances musicais persuasivas no género
classico, mas para abrir espago legitimo para performances nao conformadas
que também sdo artisticas e persuasivas, pelo menos para alguns ouvintes. O
objetivo principal foi demonstrar, por meio da pesquisa artistica, que o que
os discursos pedagdgicos da performance apresentam aos aspirantes a
performers como a tUnica forma ¢, na verdade, apenas uma opg¢ao
(DOGANTAN-DACK, 2015, p.37).%

Embora a critica denuncie a premissa de identidade entre texto e resultado sonoro, ela
evita problematizar outros conceitos regulativos que podem também ser limitadores nas
condutas e agdes dos performers, como a nocao de estilo. Esse conceito vai ser abordado de
forma mais sistematica no trabalho de Chiantore (2017), que propomos analisar no final dessa
sessao.

O texto de Leech-Wilkinson (2016) apresenta argumentos proximos aos de
Dogatan-Dack (2015). Segundo o autor, nas regras da musica classica haveria um mecanismo
de autoridade comumente associado a figura do compositor. Leech-Wilkinson desenvolve seu
texto denunciando trés ‘mentiras’ implicitas na normatividade performatica da musica de
concerto ocidental: 1) A ideia de que haja algo ‘estavel’ atras da partitura: “O perigo de
pensar na musica em termos de obras notadas ¢ que facilmente se chega a supor que elas tém
uma forma fixa e que cabe ao intérprete encontra-la novamente” (LEECH-WILKINSON,
2016, p.330)’, 2) A premissa de que existiriam intengdes composicionais a serem
descobertas em performance e 3) O pressuposto de que as possibilidades performaticas
seriam inerentes a dimensao notacional: “A experiéncia com intérpretes mostra rapidamente

que as partituras podem ser executadas (...) de maneiras que estdo o mais longe possivel das

% To avoid any misunderstanding, I do not put this artistic result forward with the aim of replacing known — and
institutionally sanctioned — ways of making persuasive musical performances in the classical genre, but to make
legitimate space for non-conforming performances that still make artistic-musical sense and are persuasive, at
least to some listeners. The main purpose has been to demonstrate, through artistic research, that what
performance pedagogical discourses present to aspiring performers as the only way is in fact only an option.

37 The danger with thinking of music in terms of these notional works is that one then easily comes to suppose
that they have a fixed form which it is one’s job as a performer to find once again.
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indicagdes contidas nesta” (LEECH-WILKINSON, 2016, p.331)*®. Para o autor esses trés
pressupostos constituem o denominado estado policial utépico da musica classica. Nesse
sentido, Leech-Wilkinson (2016) reivindica a urgéncia de projetos praticos que proponham
reflexdes e respostas criticas para tais problemas: “O que nao ¢ eticamente aceitavel, sugiro, ¢
reconhecer o problema na teoria e, em seguida ndo fazer nada pratico sobre ele”
(LEECH-WILKINSON, 2016, p.333)*. Seria necessario “um projeto pratico ao lado desse
desmantelamento das crengas que sustentam o estado policial utopico da musica classica™.
Embora o autor ndo descreva nenhuma proposta artistica especifica, no final do texto sugere
algumas diretrizes e objetivos gerais para o encaminhamento de possiveis propostas. Entre os
nove topicos descritos pelo autor, alguns sdo especialmente representativos, como: dar crédito
aos intérprete pela contribui¢do de sua criagdo na musica, reduzindo o papel do compositor;
testar as possibilidades e consequéncias de ‘libertar’ a performance da musica classica de sua
estrutura autoimposta de obrigagcdes morais; propor mudangas de estilos de performances, a
fim de ver até onde esta pode ir; e oferecer aos alunos técnicas para expandir sua relagdo com
as partituras (LEECH-WILKINSON, 2006, p.333-334).

Podemos apontar algumas limitagdes a respeito das criticas encontradas nos trabalhos
de Leech-Wilkinson e Dogatan-Dack. De modo geral, os autores frequentemente enfatizam a
possibilidade de que os instrumentistas possam se relacionar com notacdes de maneira menos
limitada do que aquelas frequentemente encontradas nas nocdes de interpretagdo ou obra.
Para propor novos encaminhamentos para as agdes dos performers deveriamos, segundo os
dois autores, estimular experiéncias empiricas autonomas, questionando as dimensdes
ideoldgicas dos conceitos e apontando para outros caminhos artisticos capazes de
problematizar as ideologias dominantes (DOGANTAN-DACK, 2015, p.36). Os performers
poderiam criar novos significados e possibilidades para as obras, evidenciando as relacdes
complexas entre agdes performaticas e notagdes. As caracteristicas que orientam essa critica
sdo bastante interessantes para nossa pesquisa. Ao mesmo tempo que podemos identificar

uma problematizacdo dos conceitos que regulam agdes nesse repertorio, frequentemente nao

% Experiment with performers quickly shows that scores can be persuasively performed (that is to say, make
convincing musical sense to one who knows nothing of the score or its recent performance tradition) in ways
that are as far as possible from the indications contained in the score.

39 What is not ethically acceptable, I suggest, is to recognise the problem in theory and then do nothing practical
about it.

40°(...) there has to a practical project alongside this dismantling of the beliefs underpinning classical music’s
utopian police state.
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ha uma dentincia da diferenga de papéis entre compositor e intérprete que se instaura a partir
da emergéncia desses mesmos conceitos. Leech-Wilkinson reivindica a necessidade de nos
atentarmos aos processos criativos e as contribuicdes dos performers, Dogatan-Dack descreve
uma experiéncia em que evidencia seu processo criativo como intérprete/performer da obra,
se relacionando com um texto atribuido a autoria de um compositor definido (Rachmaninoft).
Os papéis permanecem assim como mecanismos estruturantes na elaboragdo dos argumentos.

Enquanto podemos identificar nos textos de Dogantan-Dack e Leech-Wilkinson uma
limitagdo da critica, Luca Chiantore postula um parecer critico mais amplo, agora voltado a
no¢do de estilo. No texto Undisciplining music Artistic Research and historiographic
activism (CHIANTORE, 2017), o autor se fundamenta nas nog¢des de des/classificagdo
cunhadas por Guti¢rrez e propde o conceito de ativismo historiogrdfico como ferramenta
potencial para a pratica de performance. Um dos objetivos do texto ¢ apontar uma critica a
nocao de estilo como conceito regulador e sugerir perspectivas historiograficas alternativas
na execu¢do do repertdrio. De acordo com o autor, devido a natureza dos paradigmas de
performance desse contexto, seria necessario uma reconfiguracdo do vinculo entre estilos
composicionais e estilos performaticos, uma vez que o uso categérico de tais nogdes

implicariam em uma delimitacdo na margem de a¢ao dos performers:

Portanto, precisamos nos capacitar, como performers, a reivindicar nosso
direito de agir em face da tradicdo. Na verdade, o que sempre foi tratado
como a submissao do intérprete a vontade do compositor é, na verdade, uma
rendi¢do a continuidade de uma tradi¢do que consiste em olhar a partitura de
uma maneira particular (CHIANTORE, 2017, p.10).*!

Chiantore sugere que as categorias de estilo ‘classico’, ‘romantico’ ou
‘contemporanea’ tratam-se de classificacdes simplistas que limitam o entendimento do
repertdrio e estabelecem diretrizes limitadoras para as agdes performaticas. Do mesmo modo,
haveria uma inconsisténcia bastante significativa na teoria da performance e sua relagdo com

a historiografia:

Quando me aproximo de fontes historicas e vejo até que ponto o que ai se
encontra ndo coincide com tantas das regras que associamos a um “estilo da
época”, nao posso deixar de notar a maior dessas contradi¢cdes. Supde-se que
estamos interessados no ponto de vista do compositor, mas nossa imagem

“! We thus need to enable ourselves, as performers, in claiming our right to act in the face of tradition. In fact,
what has always been treated as the submission of the performer to the will of the composer is actually a
surrenderm to the continuity of a tradition that consists of looking at the score in a particular way.
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sonora de qualquer obra ¢ o produto da passagem do tempo (CHIANTORE,
2017, p.12)*.

A partir de tal problematica associada a nocdo de estilo, ¢ sugerido uma
reconfiguragdo entre as notagdes da musica de concerto e as acoes performativas. De acordo
com Chiantore (2017, p.15), um dos caminhos possiveis para encaminhar tal desclassificag¢ao
¢ propor uma leitura ndo convencional das partituras, orientada, desta vez, por fontes

historicas correspondentes.

Um simples passo nessa dire¢do pode ser suficiente para redesenhar uma
complexa teia de fronteiras simbolicas e profissionais, como no caso de
cantores que cantariam repertorio dos séculos XVII e XIX se
acompanhando ao piano, como era costume na €poca (e hoje, entre os
cantores pop!). E resgatar praticas esquecidas promove novas habilidades,
especialmente quando a improvisagdo ou varios instrumentos estdo
envolvidos (CHIANTORE, 2017, p.15)*.

Nesse sentido, Chiantore sugere que para reconfigurar determinadas categorias
historiograficas, seria necessario entrar em didlogo com outras fontes escritas, propondo
novas intera¢des entre acdo performadtica e notagdo musical (CHIANTORE, 2017, p.14). A

nocao de desclassificacao permitiria, desse modo, reconfigurar tais categoriais:

Na musica cléssica, a desclassificacdo permite o desafio de categorias de
longo alcance, além daquelas diretamente envolvidas na periodizagdo. Pode
ser aplicado as relagdes entre a musicologia e a pratica musical, entre
partituras escritas e improvisagao, e entre a musica ocidental e suas outras.
Todos eles, ao que tudo indica, sdo jogos de poder em que as categorias
utilizadas sdo essenciais, exatamente como estdo dentro da sempre
complexa tensdo interna entre a autoridade do compositor, a liberdade do
intérprete e o peso da tradigdo (CHIANTORE, 2017, p.9)*.

2 When I approach historical sources and see the degree to which what is found there does not coincide with so
many of the rules we associate with a "style of the epoch", I cannot avoid noticing the biggest of these
contradictions. We are supposed to be interested in the composer's standpoint, but our sonic image of any work
is the product of the passing of time.

43 A simple step in this direction can be enough to entirely redesign a complex web of symbolic and professional
frontiers, as in the case of singers who would sing the 18th and 19th century repertoire accompanying
themselves at the piano, as was usual at the time (and today, among pop singers!). And rescuing forgotten
practices fosters new skills, especially when improvisation or multiple instruments are involved.

4 In classical music, declassification enables the defiance of far-reaching categories, besides those directly
involved in periodisation. It can be applied to the relationships between musicology and musical practice,
between written scores and improvisation, and between Western music and its others. All of them, by all
accounts, are power games in which the categories used are essential, exactly as they are inside the always
complex inner tension between the authority of the composer, the freedom of the performer, and the weight of
tradition.
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Podemos sintetizar alguns atributos dos textos apresentados nesta secdo do capitulo.
Insatisfeitos com uma auséncia do foco investigativo de dentro do processo de performance,
as criticas apresentadas por Dogantan-Dack, Leech-Wilkinson e Chiantore denunciam os
conceitos de obra, interpretagdo e estilo com dois objetivos: compreender o impacto restritivo
desses conceitos na norma de uma determinada praxis musical. Nesse sentido, os autores se
fundamentam em atributos vinculados a Pesquisa Artistica apresentadas por Coessens et al.
(2009): o foco de investigagdo no processo de construgdo e desenvolvimento das
performances enquanto problema de pesquisa. Embora tais enunciados apontam similaridades
com os textos de Nicholas Cook no que diz respeito a uma reivindicacdo no processo criativo
do performer, esses autores sugerem uma diferente perspectiva metodologica, uma vez que o
foco de investigacdo estaria na pratica de performance em si a partir da figura do
pesquisador-artista.

Hé4 uma caracteristica relevante encontrada nos textos: todos os pesquisadores
assumem a identidade de performer. Por meio desse papel, compartilham o seguinte
questionamento: como conceitos regulativos limitaram as diretrizes performaticas e quais sdo
os possiveis caminhos que podemos sugerir para desvincular as agdes desse eixo conceitual?
O foco de problematizacao ¢ na questdo ética da pratica musical e a reivindicacao € referente
a agdo criativa do intérprete. Essa reflexdo nos direciona entdo ao capitulo final deste
trabalho. Quais seriam as solucdes artisticas fundamentadas pelo argumento de processo
criativo do intérprete? De que forma seria possivel se distanciar da norma instaurada por
esses conceitos? Quais seriam as agdes éticas/performaticas alternativas? Para encaminhar
tais questdes, propomos uma andlise das abordagens da indeterminagdo, da colaboracdo

compositor/intérprete e da proposta do intérprete emancipado.
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4 PROCESSOS CRIATIVOS

4.1 Metodologia: levantamento bibliografico e analise morfolégica

No primeiro capitulo propomos um exame dos atributos historicos que contribuiram
para a formagdo do conceito de obra musical e seu impacto no estabelecimento da divisao de
trabalho entre compositor e intérprete. No segundo abordamos uma literatura que, a partir de
diferentes focos metodologicos, aponta uma critica a relagdo direta entre obra, texto e
performance.

Este capitulo propde uma andlise de abordagens artisticas caracterizadas por uma
reivindicacdo do processo criativo do performer. A primeira é a indeterminagdo, termo
vinculado a certos formatos notacionais caracteristicos do periodo pds-guerra que permitiriam
oferecer ao intérprete algum nivel de decisdo criativa. A segunda trata da colaboracdo:
trabalhos caracterizados pela andlise e desenvolvimento de objetos artisticos resultantes de
interacdes diretas entre compositores e intérpretes. A terceira se refere a nogdo de intérprete
emancipado cunhada por Assis: a proposta ¢ ampliar a relagdo do performer com os materiais
associados a determinada obra, afastando-se da ideia de um texto tnico como diretriz
orientadora de sua conduta e propondo novos modos de interagdo com possiveis objetos que
podem constituir dada obra musical. Se a distingdo de papéis entre compositor e intérprete
ndo ¢ problematizada nessas tematicas, qual seria o impacto do uso dessas identidades na
formulacdo dos respectivos processos criativos? De que maneira elas seriam atualizadas em
termos empiricos? Como elas poderiam restabelecer a margem de acdo dos sujeitos
envolvidos nas experiéncias artisticas? S3o esses 0s questionamentos que nos orientardo no
desenvolvimento da andlise deste capitulo. Embora as trés vertentes apontem para focos
criativos ¢ metodologicos bastante distintos, pensamos que elas ilustram, por meio da
proposi¢ao de diferentes processos criativos, a problematica geral identificada na introdugao
de nosso trabalho. Nosso objetivo ¢ compreender de modo amplo como ocorre o
funcionamento das abordagens em termos de experiéncias empiricas e de que maneira elas
reformulam a relagdo compositor-performer por meio de uma nog¢do atualizada de obra
musical.

Visando tais objetivos, propomos uma revisao critica da literatura com foco no exame
de textos e relatos de processos criativos representativos de cada um dos temas. Esse
levantamento bibliografico estd pautado em dois passos metodologicos. Realizaremos

inicialmente uma andlise dos enunciados associados a cada vertente de estudo visando
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compreender os problemas que sdo denunciados, os objetivos almejados e as possiveis
solucdes apresentadas. Essa primeira etapa de analise terd um carater descritivo, uma vez que
pretendemos identificar as caracteristicas particulares de cada abordagem, buscando localizar
de que maneira seus enunciados se distanciam ou se aproximam.

A fim de compreender os processos criativos, buscaremos extrair elementos advindos
dos relatos de casos de experiéncias artisticas tendo como base os critérios da concepcao
morfologica (FIEL DA COSTA, 2016; 2018). Fiel da Costa define Morfologia como
“sonoridade percebida no tempo e no espaco” (2018, p.157). O eixo de investigacdo do autor
sdo as pegas caracteristicas do tema da indeterminacdo. Tal metodologia busca compreender
as diretrizes que orientam as agdes performaticas e induzem a producao de resultados sonoros
especificos associados as ‘obras abertas’. Sendo o foco da abordagem morfologica partir da
acdo performatica como uma das dimensdes fundamentais de analise, a énfase estaria nas
escolhas dos sujeitos envolvidos em determinada experiéncia artistica (FIEL DA COSTA,
2018, p.155). Nesse sentido, o entendimento do fendmeno seria explicado através de um
exame das condutas, decisdes e acOes tomadas por esses sujeitos € de que maneira essas
resultariam na producdo de determinadas sonoridades. Tal premissa substituiria, a principio, a
partitura como objeto central de andlise e permitiria uma compreensdo mais ampla dos
possiveis desdobramentos sonoros e normativos de uma determinada proposta composicional.

O termo Estratégias de Invariancia ¢ uma definicdo importante na compreensao da

morfologia; este conceito ¢ definido como:

O conjunto de atitudes deliberadas propostas por uma autoridade (um autor,
um regente, um diretor, um lider etc.), na forma de um conjunto de regras ou
procedimentos, que visem a repeticdo, a cada execucdo, de determinados
itens considerados parte essencial da morfologia de uma peca. O estudo
dessas estratégias visa ressaltar, dentre os varios elementos de uma pega,
aqueles prioritarios (do ponto de vista de um projeto) no processo de
definicao da mesma. (FIEL DA COSTA, 2016, p.80-81).

Nesse sentido, uma analise morfologica propicia identificar regras invariantes que sao
frequentemente representativas na performance de determinada obra. A fim de
compreendé-las, busca-se um exame do fenomeno a partir das diretrizes ético-performaticas
presentes no contexto, responsavel por induzir possiveis efeitos sonoros e produzir
Estabilidade Morfologica, esta entendida pelo autor como: “propriedade de determinada
morfologia de se manter mais ou menos invariante a cada manifestacdo concreta” (FIEL DA
COSTA, 2018, p.157-158). Tal estabilidade sonora seria assim explicada a partir da

invariancia:
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(...) Proporei o termo "invaridncia" em musica como aquilo que, do ponto de
vista de um projeto composicional, deve ser (ou acaba sendo) repetido na
peca a cada execucdo. (...) Tal abordagem exigirda que substituamos a
referéncia a objetos especificos esperados pela de regides de tolerdncia
morfologica. O pressuposto ¢ o de que os objetos musicais de uma obra
podem assumir morfologias mais ou menos desviantes nas quais detalhes
podem ser substituidos ou flexibilizados sem prejuizo para o projeto
composicional, contanto que tais desvios ndo extrapolem um determinado
limite (FIEL DA COSTA, 2016, p.75).

Pensamos que a abordagem metodologica da morfologia se mostra propicia para uma
analise de elementos empiricos identificados nos relatos de casos da indeterminagdo, da
colaboragdo e da proposta do intérprete emancipado, uma vez que nos possibilita
compreender como os papéis de compositor e de performer podem servir como categorias
relevantes para produgdo de invariancia de comportamentos musicais. No entanto, propomos
algumas adaptagdes desse enfoque metodologico com finalidade de englobar as
particularidades dos nossos objetos de estudo.

As publicacdes de Fiel da Costa (2016, 2017, 2018, 2019) tem como um dos objetivos
centrais analisar os aspectos de invariancia sonora presente nas obras de John Cage. Seus
trabalhos buscam esbog¢ar uma teoria da forma musical a partir de obras de carater aberto que
ndo possuiria uma diretriz morfolégica evidente (FIEL DA COSTA, 2019, p.114). A
frequente critica de Cage a diversos intérpretes, e sua preferéncia por performances como as
do pianista David Tudor, exemplificariam o modo como, do ponto de vista do projeto
composicional, algumas condutas performaticas e resultados sonoros seriam considerados
adequados em detrimento de outros. Somados as partituras, os comentarios de Cage serviriam
também como estratégias explicitas de invariancia e inducgao de certas morfologias. Segundo
Fiel da Costa: “toda pega tem (...), um conjunto de elementos ou comportamentos mais ou
menos invariaveis: uma malha de eventos invariantes seria aquilo que a singularizaria,
justamente por estar presente sempre (ou quase sempre) que a obra ¢ apresentada” (FIEL DA
COSTA, 2016, p.81). Se o objetivo do autor ¢ entender a invaridncia sonora vinculada a
indeterminac¢do do ponto de vista de um projeto composicional especifico ou obra, nosso foco
sera ligeiramente mais amplo. Buscaremos compreender as regides de tolerdncia morfologica
ndo analisando exclusivamente resultados sonoros especificos, mas sim os comportamentos e
condutas musicais representativos de compositores e intérpretes envolvidos nas experiéncias
artisticas das abordagens propostas. No contexto deste trabalho entendemos a nogdo de
estratégias de invariancia evitando partir da expectativa de um autor/compositor ou

observa-la visando uma compreensdo da forma. No lugar de ambos colocaremos as diretrizes
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emergentes nas praticas artisticas vinculadas as trés temadticas abordadas. Pretendemos
identificar como essas propostas induzem a possiveis regras e procedimentos de agdo
performatica que, embora flexiveis, tornam-se invariaveis no desenvolvimento das
experiéncias. Por esse motivo, pensamos que nosso objetivo de investigacao ndo se distancia
dos propositos centrais da 6tica morfologica, uma vez que buscaremos compreender agdes de
compositores e performers que sdo frequentemente repetidas nas propostas artisticas. No
entanto, essa adaptagdo da nocao de Invariancia resulta também em uma alteracao de foco no
nosso objeto de andlise. Nao estaremos ocupados em analisar diretamente o material
sonoro/musical das performances, embora esse material seja eventualmente utilizado apenas
para fins de ilustracdo. Focando nas acdes e condutas dos individuos, pensamos que esses
dados podem ser identificados de forma mais explicita nos proprios relatos de casos
encontrados na literatura. Sdo esses relatos que nos apresentam de modo evidente quais sdo
as acdes caracteristicas dos sujeitos envolvidos nas experiéncias artisticas € quais sdo as
diretrizes gerais que se consolidam no desenvolvimento dos processos criativos. Embora eu
ndo me ocupe do fendmeno sonoro em si como eixo central de andlise, determinados
elementos vinculados a andlise morfologica, aplicados agora ao ambito de comportamentos
musicais, se apresentam ainda como recursos metodoldgicos vidveis para alcangcarmos nossos
objetivos.

Pensamos que os dados resultantes de uma analise morfologica de casos nos oferecem
subsidios para compreender as relagcdes compositor/performer a partir da ideia de normal,
associada a nocao de biopoder, conforme cunhada por Foucault (FOUCAULT, 1999, 2005,
2008; CASTRO, 2009, p.58-59). Nesse sentido, o foco da andlise ndo ¢ as regras e diretrizes
performaticas por si mesmas, mas sim o modo como essas regras emanam de certas posi¢oes
de poder ocupadas por compositores e intérpretes. Se os conceitos de interpretacdo e obra
apontam para uma normatividade caracteristica do poder disciplinar e sugere uma relagao
hierarquizada entre as duas fungdes por meio da nocao de fidelidade ao texto e a idéia
composicional, as experiéncias vinculadas as vertentes aqui propostas apresentam faixas de
acOes mais flexiveis para ambos os papéis, uma vez que a notagdo ndo ¢ mais encarada como
principal instancia reguladora da conduta performatica e o performer passa atuar a partir de
uma margem de comportamentos relativamente aceitdveis. O que observamos na
indeterminagdo, colaboragdo e na proposta do intérprete emancipado sao tentativas de evitar
o controle do corpo individual e dos gestos do intérprete na elaboragdo de um determinado
projeto composicional, de modo a supostamente integra-lo como sujeito ativo pertencente ao

processo criativo da obra. Essa integracdo, segundo a nogdo de normal foucaultiana, refor¢a o
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papel do performer em si possibilitando controlar suas agdes de uma maneira estatistica,
através da proposicao e gerenciamento de determinadas acdes provaveis de serem realizadas.
Substitui-se assim o caracter prescritivo da norma tipica do poder disciplinar e se restabelece
as fungdes de compositor e performer a partir de uma disting@o entre normal e anormal que
regula as condutas por meio de determinadas zonas de comportamentos varidveis, aceitaveis
e possiveis (FOUCAULT, 2008, p.75).

Com fins de organizagdo, cada tematica abordada serd dividida em duas sessdes. A
primeira diz respeito ao levantamento bibliografico dos textos associados, visando
compreender o funcionamento geral dos temas. A segunda tratard de uma andlise de casos
representativos apresentados pela literatura, partindo de determinados elementos da
morfologia. O ultimo tépico do capitulo propde relacdes entre os vinculos

compositor-intérprete atualizados nas experiéncias e a no¢ao de normal no biopoder.

4.2 Indeterminacio

4.2.1 As premissas da indeterminacio

O termo [ndeterminag¢do surgiu com a finalidade de descrever as poéticas
composicionais do grupo de compositores da denominada Escola de Nova lorque, ao qual
atuaram especialmente John Cage, Morton Feldman, Christian Wolff, Earle Brown e David
Tudor. Esses artistas foram responsdveis por introduzir propostas denominadas
posteriormente como ‘obras abertas’, devido ao carater relativamente vago de suas notacdes.
De acordo com Nyman (1981, p.14), em tais propostas as notagdes nao teriam mais a fungao
de representar os sons, mas propor um conjunto de diretrizes para agdes musicais que
gerariam um determinado ambiente sonoro. Junto a tais caracteristicas notacionais sucedeu a
premissa de atribuir ao intérprete algum nivel de decisdao sobre o desfecho sonoro da obra. A
alteracdo no formato notacional comparado aqueles tipicos da musica de concerto europeia,
assim como a hipétese de uma mudanga do papel do performer, renderam em momento
posterior um consideravel debate conceitual entre musicologos e artistas (e defensores e
criticos) que lidaram com o tema.

Pritchett (1996, p.108) define indeterminagcdo como: “a capacidade de uma pega ser

executada de formas substancialmente diferentes - ou seja, a obra existe de tal forma que ao
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performer ¢ dada uma variedade de maneiras singulares de executa-la”.* Born (1995)
comenta que a introdugdo de certos formatos notacionais, entendidos como opostos a
complexidade das partituras serialistas*’, amparou a ideia de indeterminagio: essas notagdes
se caracterizariam “muitas vezes apenas como uma breve descricdo escrita ou diagrama
grafico, voltado para a performance ao vivo, que se destinava a oferecer ao intérprete um
maximo desempenho interpretativo” (BORN, 1995, p.57)*". Kotz (2007) complementa tal
hipotese ao argumentar que um dos atributos centrais no entendimento dessas poéticas ¢ a
premissa de uma relagdo indeterminada entre partitura e a sua execugdo. A hipdtese de um
novo papel atribuido ao performer estaria assim fundamentada em um formato de “notagao
musical que deixa de ser um sistema de representagdo e, em vez disso, torna-se uma proposta
de acdo” (KOTZ, 2007, p.17)*. Nesse sentido, a mudan¢a relacionada a conduta do
performer teria um vinculo imediato e aparentemente necessario com o carater notacional
dessas obras.

A emergéncia histérica da no¢do de indeterminagao pode ser contextualizada pelos
atributos apresentados por Born referente a distingdo entre Modernismo e Pos-Modernismo
em musica. No segundo capitulo do livro Rationalizing Culture (1995), Born busca analisar e
comparar as caracteristicas associadas aos dois termos comumente utilizados para classificar
movimentos artisticos da musica de concerto do século XX (BORN, 1995, p.40).
Modernismo se refere a fenomenos associados a quebra do sistema tonal a partir da virada do
século XIX para o XX até o desenvolvimento da denominada 2° escola de Viena. J4 a nogao
de pos-modernismo, ligada ao termo indeterminacdo, estd vinculada a certos movimentos
artisticos do pos-guerra, destacando-se os compositores de vanguarda europeus pos-serialistas
do final dos anos 50 e a musica experimental estadunidense, representada pelos compositores
da Escola de Nova lorque. Deixando em segundo plano as eventuais consideracdes técnicas e
estéticas sobre essas praticas composicionais, Born identifica nelas a presenga de atributos
compartilhados (BORN, 1995, p.40-45): a) a premissa de uma estética ‘negativa’, apoiada em

uma critica da tradicdo; b) um desejo de experimentagdo formal, vinculado a uma ideia de

# (...) The ability of a piece to be performed in substantially different ways - that is, the work exists in such a
form that the performer is given a variety of unique ways to play it.

46 Serialismo é uma pritica composicional de vanguarda, associada a compositores como Pierre Boulez,
Stockhausen e Milton Babbitt durante os anos 50, que propde realizar uma expansdo do método serial para

diversos parametros sonoros (BORN, 1995, p.53).

47 Often just a short written description or graphic diagram, aimed at live performance, that was intended to give
the performer maximum interpretative play.

48 (...) The musical notation ceases to be a system of representation and instead becomes a proposal for action.
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‘ciéncia’; ¢) a legitimagao da pratica a partir de um plano conceitual/teérico, desenvolvido em
textos e manifestos escritos pelos compositores; d) a presenca de uma retdrica que atribuia ao
artista uma missdo pedagodgica de educar o publico; e) a oscilagdo entre um discurso
‘racional’ e ‘irracional’, ‘objetivo’ e ‘subjetivo’; f) as relacdes ambivalentes com
manifestagdes musicais populares, ligadas a uma nogao dualista de popular que op0s a cultura
de massa as chamadas ‘musicas folcloricas’. Localizando tais similaridades, a autora
argumenta que a distin¢do entre as no¢des de modernismo e pds-modernismo € limitada,
especialmente no que se refere a um argumento de ‘oposi¢cdo’ ou ‘negacdo’: “Em ambas as
concepgdes, o pos-modernismo ¢ definido por uma negagdo da negacdo modernista,
reproduzindo seu mecanismo e revelando, ironicamente, um parentesco essencial” (BORN,
1995, p.46)”. Podemos identificar alguns atributos apontados por Born na literatura
vinculada a tematica da indeterminacgao.

Propostas musicais caracterizadas por uma premissa de abertura no ambiente da
musica de concerto a partir da metade do século XX ndo emergiram exclusivamente do
contexto estadunidense. Celestin Deliege (1976, p.160) sugere que os géneros da vanguarda
musical europeia, que ocuparam o papel da musica romantica no século XIX, foram
responsaveis por inserir os intérpretes em poéticas musicais especificas que recriaram novas
formas de colaboracdo. O ambiente vanguardista europeu introduziu algumas préaticas
musicais coletivas que aparentemente apresentavam um espago de negociagdo com o
performer. Um exemplo citado pelo autor seriam as atividades musicais denominadas como
Musica Intuitiva do grupo Stockhausen Ensemble. Deliege ¢ cauteloso em afirmar se tais
praticas problematizaram a relagdo entre compositores e intérpretes estabelecida no século
XIX, ja que, segundo o autor, por tras das supostas composi¢des coletivas haveria uma
imagem iluséria de participagio do intérprete (DELIEGE, 1976, p.161). Embora o texto de
Deliege, publicado na década de 1970, ja apresentasse uma critica sobre a no¢do de abertura,
grande parte da literatura desse periodo encarou o termo indeterminagdo como um dispositivo
propicio a uma nova postura de atuagao do performer.

Alguns escritos dos proprios compositores europeus e estadunidenses podem ser
encarados como referéncias iniciais a respeito do tema. Destacam-se as palestras de John
Cage realizadas na Universidade de Darmstadt, nas quais propds o termo a partir de uma
abordagem paramétrica, relacionada a algumas obras, focando em elementos ndo definidos

objetivamente no projeto composicional. Uma série de exemplos de pegas da propria tradicao

4 (...) Postmodernism is defined by negation of a modernist negation, thereby reproducing a modernist
mechanism and revealing, ironically, an essential kinship with modernism.
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da musica de concerto ocidental sdo sugeridos pelo compositor a fim de respaldar uma certa
prerrogativa do intérprete a itens ndo especificados na composi¢do. Cage, ao citar A Arte da
Fuga de Bach, sugere que alturas e duragdes sdo parametros determinados a serem cumpridos
em performance, porém, timbres e dindmicas, por ndo estarem estabelecidos estritamente na
partitura, seriam legados a escolha do intérprete (CAGE, 1973, p.35). Outro exemplo citado ¢
a Klavierstuck XI de Karlheinz Stockhausen onde, ao passo em que a altura seria um dos
parametros determinados, a sequéncia de execugdo das partes da peca seria decidida a cada
performance.

Quando Cage emprega a ideia de indeterminacdo em suas propostas composicionais,
usa o termo de modo distinto dos exemplos citados. Para justificar seu ato composicional,
indeterminacdo estaria vinculada a uma apropriagdo do termo Experimental, pautado na
premissa de desisténcia de controle dos sons: “descobrir meios para deixar os sons serem eles
proprios, em vez de veiculos para teorias feitas pelo homem ou expressdes de sentimentos
humanos” (CAGE, 1973, p.10)*. A rela¢io entre as no¢des de indeterminagdo e experimental
nesse discurso pode ser entendida como uma aparente renuncia de uma prerrogativa autoral
ou um certo abandono no controle sobre o material sonoro. Experimental seria assim definido
como “um ato do qual o resultado ndo poderia ser julgado por seu sucesso ou fracasso” ou
“uma ag¢do cujo desfecho é desconhecido” (CAGE, 1973, p.13)°'. Tal defini¢do também ¢

fundamentada por uma oposi¢ao de suas propostas as obras vinculada ao contexto europeu:

As obras-primas da musica ocidental exemplificam monarquias e ditaduras.
compositor e maestro: rei e primeiro-ministro. Ao fazer situagcdes musicais
que sdo analogias a circunstancias sociais desejaveis que ainda nao temos,
fazemos musica sugestiva e relevante para as questdes sérias que a
humanidade enfrenta (CAGE, 1981, p.183)*%.

O vinculo entre a ideia de experimental e indeterminacdo presente no argumento
cageano, assim como a enfatica oposicdo do compositor a uma determinada no¢do de obra,
indicaria que este estaria renunciando qualquer tipo de expectativa em relagdo ao resultado

sonoro de suas obras e legando ao intérprete um papel protagonista na definicdo do mesmo.

0 (...) discovering means to let sounds be themselves rather than vehicles for man-made theories or expressions
of human sentiments.

31 (...) an act to be later judged in terms of success and failure, but simply as of an act the outcome of which is
unknown.

52 The masterpieces of Western music exemplify monarchies and dictatorships. Composer and conductor: king
and prime minister. By making musical situations which are analogies to desirable social circumstances which
we do not yet have, we make music suggestive and relevant to the serious questions which face Mankind.
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No entanto, ocasionalmente Cage enfatizou que haveria uma conduta composicional e
performatica adequada caracteristica de suas poéticas: o compositor deveria estar na posi¢ao
de um owvinte inadvertido que ndo deixaria seus gostos e desgostos influenciar no ato
composicional (KOSTELANETZ, 2003). J&4 o intérprete teria que assumir comportamento
ético semelhante: “a liberdade que proponho ndo ¢ dada para permitir qualquer coisa que se
queira fazer, trata-se de um convite para que as pessoas se libertem de seus gostos e desgostos
pessoais e se disciplinem” (KOSTELANETZ, 2003, p.108).%

Pritchett (1996) apresenta uma diferenca a respeito das nogdes de indeterminagdo e
acaso em Cage que esclarece a expectativa do compositor referente as agdes dos intérpretes
nas obras vinculadas aos termos. O autor sugere que o acaso se refere ao uso de algum tipo de
procedimento de sorteio no ato da composi¢do (por exemplo o uso de cartas ou do I-ching).
Esses procedimentos seriam usados para selecionar elementos posteriormente anotados em
partituras com objetivo de “criar uma obra completamente fixada” (PRITCHETT, 1996,
p.108). A ideia de indeterminagdo, por outro lado, se refere a se¢ao de liberdade oferecida ao
performer na realizagdo da pega. A consequéncia dessa diferenga em termos de performance

¢ esclarecida na anélise de Fiel da Costa (2017):

Enquanto a ideia de indeterminagdo pressupunha uma espécie de énfase no
performer (e na liberdade criativa deste), que se tornara relevante como
elemento de definicdo morfologica, a ideia de acaso operava em sentido
oposto, ao enfatizar a partitura e sua feitura. Além disso, 0 acaso a maneira
como foi usado por Cage, tendia a potencializar dificuldades técnicas de
execucgdo. Ao decidir a disposi¢ao de itens do texto a partir de operacdes de
acaso, era comum que surgissem situagdes ndo-idiomaticas e/ou
tecnicamente inexecutaveis. Sabemos que obras complexas como Music of
Changes (1952), por exemplo, requereram intervengdo in loco de David
Tudor como consultor e que este corrigiu muitas paginas da partitura para
viabilizé-la para fins performaticos (...). O resultado final, como esperado,
representa um desafio enorme ao intérprete ndo tanto pela sua complexidade
ritmico-melodica, mas pelo seu ndo idiomatismo radical (FIEL DA COSTA,
2017, p.10).

Em 1964 ¢ publicado o texto Alea do compositor Pierre Boulez, uma das referéncias
criticas, e tida como reaciondria, aos pressupostos cageanos. Boulez enfrenta a ideia de acaso
e indeterminagao como termos assemelhados, porém encarados de modo distinto a concepgao
de Cage. O compositor apontava o recurso a secdo de escolhas ao intérprete como notavel
para o desenvolvimento do campo da composi¢do mas que, por outro lado, seu uso deveria

ser controlado de modo a n3o ocorrer um abandono por parte do compositor no resultado

53 (...) That the freedoms I’ve given have not been given to permit just anything that one wants to do, but have
been invitations for people to free themselves from their likes and dislikes, and to discipline themselves.
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final da obra. Nesse sentido, Boulez critica Cage ao sugerir que abrir mao de uma disciplina
composicional ndo traria vantagens ou avangos estéticos, uma vez que, segundo o autor, 0 uso
do acaso aos moldes cageanos seria consequéncia de um despreparo técnico disfarcado por
uma ideologia da autonegacdo (BOULEZ, 1964, p.42). O argumento central desenvolvido
por Boulez ¢ que essas nogdes deveriam ser repensadas a partir de restricdes a concessao de
escolhas do performer: “Se o intérprete pode modificar a obra como quiser, essa modificacao
deve estar implicita no texto e nao meramente adicionada depois. O texto musical deve conter
inerentemente esse “acaso” do intérprete.” (BOULEZ, 1964, p.46)>.

Alguns tracos encontrados nos textos de Cage e Boulez apresentam atributos para um
possivel entendimento da ideia de indeterminacdo a partir dos anos 1950. Ambos os
compositores se ocupam em esclarecer qual deveria ser o posicionamento do performer que
lidasse com suas obras e qual o nivel de protagonismo a ser concedido a este. Tanto Boulez
quanto Cage esperavam do intérprete uma conduta determinada: um certo compromisso com
0s principios poéticos e estéticos expostos em suas partituras ou em seus textos e manifestos.
Em Cage tal expectativa pode ser encarada de duas maneiras: nas obras da tradigdo ocidental,
o intérprete poderia decidir em performance os parametros nao explicitos objetivamente na
notagdo. Em suas proprias composicdes seria esperada uma conduta semelhante a do
compositor: a suposta renuncia de seus gostos e desgostos. Em Boulez essa ideia de
protagonismo ¢ encarada de outra forma; uma vez que a ‘liberdade’ do intérprete deveria
estar definida no proprio texto musical, o performer ¢ entendido como um colaborador, sendo
a obra considerada uma prerrogativa composicional. No entanto, se havia de forma explicita
nos textos de ambos o0s compositores uma expectativa clara quanto a atuagdo do
instrumentista, como emergiu nesse contexto a ideia de ‘liberdade do performer’?

Essa questdo pode ser encontrada no texto de Benjamin Piekut (2014), denominado
Indeterminacy, Free Improvisation, and the Mixed Avant-Garde: Experimental Music in
London, 1965-1975. De acordo com o autor, a ideia de protagonismo do performer associada
a indeterminacdo foi consequéncia de um entendimento especifico de alguns compositores
europeus com a chegada do experimentalismo estadunidense em Londres a partir da segunda
metade da década de 1960. Segundo as reflexdes propostas no texto, esse entendimento
implicou em uma mudanga na compreensao das poéticas cageanas pautada nos pressupostos
de disciplina e ndo-intengdo, para uma outra vinculada a ideia de liberdade do intérprete. Por

meio de uma analise de documentos historicos, Piekut examina as repercussoes da ida dos

3 If the interpreter can modify the text as he likes, this modification must be implied by the text and not merely
added afterwards. The musical text should contain inherently this “chance” of the interpreter.
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compositores de Nova lorque a Inglaterra. O autor sugere que um dos responsaveis por criar
as condi¢des materiais para tal ocorrido foi o empresario Victor Schonfield, responsavel pela
criacdo do Music Now - uma fundagdo sem fins lucrativos que promoveu diversos concertos
de musica experimental em Londres entre 1965 e 1975. Nesses concertos participaram tanto
artistas de musica experimental, especialmente os compositores da Escola de Nova lorque,
quanto musicos da tradi¢cdo do Free Jazz como Evan Parker e Ornette Coleman. Piekut sugere
que a ideia de emancipagdo do intérprete na indeterminagao foi resultado de uma avaliag¢ao
especifica do compositor inglés Cornelius Cardew a respeito das propostas estadunidenses
(PIEKUT, 2014, p.774). Apesar desses compositores serem rigorosos quanto a limitacao das
acoes do performer, o aparecimento das poéticas experimentais americanas em Londres fez
com que a ideia de indeterminagdo passasse a ser entendida como uma espécie de mecanismo
de autodeterminacdo do performer. Os comentarios de Cardew, que teve um relativo impacto
nas criticas da época, criaram uma interpretacao especificamente britanica sobre as propostas
dos compositores de Nova lorque, enfatizando uma ideia de criatividade performatica que se

manteve posteriormente presente nos discursos tedricos, como nos textos de Michael Nyman:

Em grande parte por causa do proselitismo e da interpretagdo de Cardew, a
indeterminagdo cageana foi entendida como uma espécie de emancipagio;
era uma ferramenta, nas palavras de um critico, “para superar a submissdo
do intérprete moderno”. Essa linguagem era muito comum no discurso
britanico sobre essa musica no final dos anos 1960. Michael Parsons
escreveu que Cage, Feldman e Christian Wolff “abriram méao de alguma
medida de controle” a fim de “preservar e estender o papel do intérprete”.
Mas Cardew deu um passo adiante, ele escreveu: “eles consideram a
notagdo mais como um estimulo & imaginagdo dos musicos do que um
grafico para a realizagdo de sons exatos” (PIEKUT, 2014, p.773-774).”

Junto ao novo entendimento britanico sobre as poéticas estadunidenses houve a
emergéncia de enunciados ocupados em localizar qual contexto se originou as nogodes de
abertura e indeterminagdo. No texto History of Experimental Music in the United States Cage
caracterizou a musica experimental dos compositores estadunidenses como o apice de uma
tradi¢do tipicamente americana; um terreno do fazer musical que, segundo tal argumento,
seria qualificado por uma aptiddo em se distanciar dos principios estéticos e poéticos da

tradicdo européia: “(...) quero dizer aquele recurso que o distingue da Europa e da Asia - sua

> Largely through Cardew’s proselytizing and interpretation, Cagean Indeterminacy there was understood to
offer a kind of emancipation; it was a tool, in the words of one critic, “to overcome the tame subservience of the
modern performer.”15 Such language was very common in the British discourse about this music by the late
1960s. Michael Parsons wrote that Cage, Feldman, and Christian Wolff “have given up some measure of
control” in order to “preserve and extend the performer’s role.”16 But Cardew had gone one step further, he
wrote: “He regards notation more as a stimulus to the players’ imagination than a blueprint for exact sounds.”
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capacidade de romper facilmente com a tradi¢do, de se mover facilmente, sua capacidade
para o imprevisto, sua capacidade de experimentagio” (CAGE, 1973, p.74)%. Esse
comentario, que enfatizava uma autonomia das propostas de Cage em relacdo as obras dos
compositores europeus, ¢ problematizado por Hines (1994) ao propor um exame dos
primeiros anos de vida do compositor. A partir de uma anélise de documentos biograficos
vinculados a Cage, o musicologo argumenta que grande parte de sua poética teria sido
influenciada por tendéncias estéticas da Europa do inicio do século XX. De acordo com o
autor: “Cage claramente ja havia se tornado um artista-intelectual sofisticado, muito tocado
pelos gigantes e pela tradi¢do do modernismo europeu e americano - influéncias que ele viria
mais tarde a diminuir devido a énfase ao impacto das culturas orientais (...)” (HINES, 1994,
p.89)"".

A presenga de argumentos empenhados em localizar uma possivel origem geografica
e historica para a ideia de indetermina¢do em musica pode ser encontrada em outros textos de
compositores da Escola de Nova Iorque. Earle Brown vincula a nogao de
indeterminagao/aleatoriedade (considerados termos semelhantes aqui) com a técnica serial: “a
medida em que as coisas se desenvolveram, as técnicas seriais se expandiram e se
modificaram na dire¢do do aleatdrio, € ndo ao contrario” (BROWN, 1986, p.182)*®. O
argumento central de Brown ¢ que as notagdes caracteristicas das composi¢des do periodo
pOs-guerra, estariam associadas a uma tendéncia composicional de retorno a uma condi¢ao
musical que prevaleceu no passado, que se manifestaria em aspectos de flexibilidade ritmica
e no aumento do envolvimento do performer em um nivel criativo.

Uma argumentagdo distinta ¢ encontrada no comentario do compositor Morton
Feldman ao descrever o movimento de vanguarda inglés da década de 1970: “O que esta
acontecendo na Inglaterra atualmente ndo ¢ um retorno ao passado ou uma rebelido contra
ele. E o que eu descrevi em outro lugar como uma saida da histéria” (FELDMAN apud

PIEKUT, 2014, p.769)®.

6 (...) I mean that resource which distinguishes it from Europe and Asia-its capacity to easily break with
tradition, to move easily into the air, its capacity for the unforeseen, its capacity for experimentation.

57 (...) Cage had clearly already become a sophisticated artist-intellectual, greatly touched by the giants and
traditions of European and American modernism - influences he would later de-emprasize in deference to the
impact of Eastern cultures on his development.

38 (...) As things have developed serial techniques has expanded and been modified in the direction of aleatory
rather than the reverse.

% What’s going on in England these days is not a return to the past or a rebellion against it. It’s what I’ve
described elsewhere as a getting out of history.
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A tendéncia em construir um vinculo historico de continuidade ou ruptura com
poéticas composicionais anteriores ¢ entendida atualmente por alguns autores como um
mecanismo que pretendeu legitimar tais poéticas musicais. Andersen (2020, p.18) argumenta
que a apresentacdo do grupo de compositores americanos nomeado como a ‘Escola de
Iorque’ foi uma escolha estratégica destinada a esculpir um lugar para a musica experimental
estadunidense em uma paisagem musical perpetuamente eurocéntrica. De acordo com o
autor, tal nomeacao resultou em um tipo de apresentacdo e reconhecimento especifico dessas
poéticas:

Muitas obras ‘indeterminadas’ foram apresentadas, em primeiro lugar, como
expressdes de ‘originalidade’ e ‘oposi¢ao’: configuragdes de som até entdo
inimaginaveis, gestos amotinados contra as hierarquias do palco das salas de

concerto e novos caminhos pelos quais performers e publico podem
contribuir para o fazer musical (ANDERSEN, 2020, p.38).%°

E possivel localizar determinados atributos conceituais representativos do debate
académico sobre indetermina¢do iniciado nos anos 1970 que fortalecem o argumento de
Andersen.

O trabalho de Michael Nyman: Experimental Music: Cage and Beyond (1981)%' foi
considerado, durante algumas décadas, uma das referéncias centrais para a compreensao dos
movimentos da musica de concerto do pos-guerra. Nyman propds estabelecer um panorama
teorico que pretendeu diferenciar, por meio de certas idiossincrasias composicionais, a
estética experimental americana da musica de vanguarda europeia. O autor seleciona algumas
categorias centrais para o entendimento de ambas as poéticas, sendo que uma delas se refere a
nocao de identidade da obra. Nyman argumenta que os compositores americanos estavam
supostamente mais interessados na singularidade do momento, em uma concepg¢do de obra
enquanto processo, do que em um resultado sonoro concebido a priori; caracteristica
improvavel de ser atribuida as pecas dos compositores europeus devido ao seu
comprometimento com a tradigdo. De acordo com Nyman (1981, p.9), enquanto a ideia de
identidade seria muito mais importante para Karlheinz Stockhausen e Pierre Boulez, tal
atributo seria rejeitado nas obras experimentais americanas, uma vez que as performances

associadas a tais poéticas ndo teriam, segundo o autor, resultados sonoros em comum.

% Many indeterminate works were presented first and foremost as expressions of originality and opposition:
previously unimaginable configurations of sound, mutinous gestures against the hierarchies of the concert stage,
and new avenues by which performers and audiences might contribute to music making.

51 A primeira publicagdo é de 1974.
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Essa nocao de identidade da obra, que marcaria uma diferenca central entre a estética
americana e europeia, estaria associada também a uma segunda categoria apresentada pelo
autor: o papel do intérprete nessas obras. Segundo Nyman haveria nas obras dos

compositores estadunidenses um protagonismo performatico de maior evidéncia.

A musica experimental, portanto, envolve o intérprete em muitos estagios
antes, acima e além daqueles em que ele atua em algumas formas de musica
ocidental. Envolve a sua inteligéncia, a sua iniciativa, as suas opinides €
preconceitos, a sua experiéncia, o seu gosto ¢ a sua sensibilidade de uma
forma que nenhuma outra forma de musica o faz, e a sua contribuicao para a
colaboracdo musical que o compositor inicia ¢ obviamente indispensavel
(NYMAN, 1981, p.14).*

Um pressuposto analogo as defini¢gdes de Nyman € encontrado no texto Metzger &
Pepper (1997)% ao contrastar a estética de compositores como Arnold Schoenberg e Pierre
Boulez com as propostas de John Cage. Segundo os autores a ética composicional dos
primeiros estaria associada a um certo apego a ideia de que a performance comunicaria o que
estd escrito (METZGER & PEPPER, 1997, p.51-52). Nesse sentido, partindo de uma
confianga quanto a estrutura musical, o prop6sito composicional e a técnica da notacao desses
compositores visavam um compromisso dos performers com um certo objeto a priori. A
poética cageana, de acordo com tal argumento, enxurtaria essa ideia de comunicacio,
permitindo maior autonomia ao intérprete: “Cage libertou os musicos, permitindo-lhes fazer o
que quiserem em suas obras e dando-lhes - embora nem sempre sejam agradecidos por isso -
a dignidade de sujeitos musicais autbnomos” (METZGER & PEPPER, 1997, p.54)%.

Hoogerwerf (1976) problematiza a defini¢cao do termo indetermina¢ao como oposi¢ao
a outras estéticas. Segundo o autor, a definicdo de indeterminacdo como anti-arte € resultante
de um quadro de referéncias tedricas anteriores que considera certos principios e conceitos
como imutaveis, impossibilitando de entender tal nogdo a partir de seus proprios valores
(HOOGERWEREF, 1976, p.236). Essa definicdo tenderia a dificultar a localizacdo de
principios composicionais € poéticos autdnomos para compreensdo de uma ‘estética

aleatoria’. No entanto, em termos metodoldgicos, o desenvolvimento do artigo de

62 Experimental music thus engages the performer at many stages before, above and beyond those at which he is
active in some forms of western music. It involves his intelligence, his initiative, his opinions and prejudices,
his experience, his taste and his sensibility in a way that no other form of music does, and his contribution to the
musical collaboration which the composer initiates is obviously indispensable.

8 A primeira publicagdo é de 1959.

6 Cage set the musicians free, allowing them to do what they like in his works and giving them - although he is
not always thanked for this at performances - the dignity of autonomous musical subjects.
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Hoogerwerf aproxima-se dos outros textos anteriormente apresentados, uma vez que o autor
contrasta a estética de Cage com uma suposta ‘estética musical tradicional’ representada em
sua narrativa pelas obras de Igor Stravinsky (HOOGERWERF, 1976, p.237). A segunda, de
acordo com o argumento, estaria associada a ideologia da obra que “concebe o intelecto
humano como manipulador consciente de materiais sonoros abstratos, moldando-os em um
todo coerente como a esséncia da atividade composicional (...)” (HOOGERWEREF, 1976,
p.238)%. Essa diferenca de concepg¢do composicional sugeriria uma conduta subordinada do
performer, uma vez que, para garantir a obra (sindnimo de expressdo individual do
compositor), sO resta a este agir como subalterno as intengdes composicionais. Posicionar a
estética stravinskiana a partir de uma nomeada ‘logica tradicional do papel de compositor’
gerou um espago conceitual que levou Hoogerwerf a associar as propostas de John Cage com
o lado oposto, definindo-as como um “projeto comunitario” que buscaria cumplicidade do
intérprete (HOOGERWEREF, 1976, p.240).

Os textos representativos do debate tedrico desenvolvido a partir dos anos 1970
indicam algumas caracteristicas que nos permitem compreender o modo como a nocao de
indeterminacdo foi posicionada em termos conceituais. Haveria como argumento
compartilhado pelos autores uma ideia de negacdo a outros principios poéticos e estéticos.
Nyman (1981) posiciona tais praticas a partir da constru¢do de um espaco conceitual
entendido nos termos de um ‘experimentalismo americano’ ¢ de uma ‘vanguarda europeia’.
Metzger & Pepper (1997) e Hoogerwerf (1976) se apropriam de um principio similar ao
oporem os termos indeterminag¢do e acaso as tendéncias estéticas da musica de concerto do
inicio do século XX. Notamos tanto nos textos iniciais dos compositores das décadas de 1950
e 1960, quanto no debate conceitual desenvolvido uma década depois, que os discursos se
ocuparam em demarcar certas continuidades e descontinuidades que resultaram em um
entendimento especifico da nog¢dao de indeterminacdo em musica. Essas caracteristicas

reproduzem atributos do pds-modernismo conforme apontados por Born (1995):

Nesse processo, a tradicdo experimental pés-moderna é definida contra o
modernismo pos-serialista por meio de uma série de negagoes. E, uma vez
que a tendéncia poés-moderna para a propria negagdo repete uma
caracteristica definidora do modernismo, ela também incorpora uma
continuidade discursiva béasica (BORN, 1995, p.63).%

6 This view sees the Human intellect consciously manipulating abstract sound materials, shaping them into a
coherent whole, as the essence of compositional activity.

% In this process, the postmodern experimental tradition is defined against postserialist modernism through a
series of negations. And since the postmodern tendency to negation itself repeats a defining characteristic of
modernism, it also embodies a basic discursive continuity.
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A partir do inicio do século XXI ¢ elaborada de forma mais explicita uma critica ao
debate sobre indeterminacdo. Podemos ilustra-la a partir dos trabalhos de Corbett (2000),
Piekut (2013) e Goehr (2015). Em seu artigo Explosive Experiments and the Fragility of the
Experimental, Goehr propde analisar os modos como os termos experimento € experimental
foram abordados em diversos discursos artisticos e cientificos a partir da modernidade. A
autora estabelece uma analogia entre os argumentos cientificos encontrados em alguns textos
de Francis Bacon e os textos de Cage, sugerindo uma distingdo no uso das nogdes de
experimento e experimental para ambos os autores. Segundo Goehr, o primeiro termo seria
mais apropriado para compreender o discurso baconiano e os principios norteadores da
ciéncia moderna, uma vez que sugere um determinado tipo de controle por meio do qual
propde a priori uma determinada hipotese que deveria ser provada ou refutada. Nesse
sentido, o experimento estava associado com o estabelecimento de critérios rigorosos para a
avaliagdo de evidéncias cientificas, caracterizados pela realizacdo de testes, previsdo de
resultados e controle de erros: “Em suma, em um experimento, o planejamento acontece com
antecedéncia, objetivos claros sdo tracados e as condigdes ideais sao buscadas; onde ocorrem
erros, eles sdo convenientemente teorizados e controlados” (GOEHR, 2015, p.23)%. Goehr
aponta que Cage pretendeu paulatinamente se afastar da ideia de experimento conforme tais
premissas. A defini¢do de experimental para o compositor, como um ato cujo resultado seja
desconhecido, sugere que a conduta composicional deveria abandonar um controle sobre o
resultado sonoro. Assim como uma agdo experimental ndo seria supostamente julgada como
um ato de sucesso ou fracasso, a acdo performatica estaria possivelmente livre de

julgamentos estéticos.

A principio, ele expressou duvidas sobre o uso do termo “experimental”,
pensando que poderia levar a uma confusdo de seu projeto com outros
projetos, de vanguarda ao redor, embora mais tarde ele disse que encontrou
conforto no termo, especialmente quando percebeu o quio longe (agora em
meus termos) sua musica experimental evitaria assumir o carater controlador
do experimento (...) (GOEHR, 2015, p.24).%®

Apesar da enfatica tentativa de afastamento, Goehr sugere que o termo experimento

7 In short, in an experiment, the planning happens in advance, clear objectives are laid out, and optimal
conditions are sought; where errors occur, they are conveniently theorised and controlled.

68 At first he expressed doubts about using the term “experimental,” thinking it might lead to a confusion of his
project with other avant-garde projects around him, though later he said he found comfort in the term, especially
when he realised how far (now in my terms) his experimental music would avoid assuming the controlling
character of the experiment.
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em Bacon e o termo experimental em Cage ilustram um mesmo mecanismo intrinseco aos
discursos modernos. Ambos possuem um caracter emergente, dizem respeito a busca de algo
que poderia emergir diretamente da natureza; em Bacon, emergir para o observador, em
Cage, para o ouvinte/compositor (GOEHR, 2015, p.16). Nos dois argumentos os termos
natureza e arte sdo enfaticamente separados e empregados para distinguir respectivamente a
esfera daquilo pertencente a ‘dimensao natural’ (algo espontaneo e livre) daquela pertencente
ao ‘humano’ (algo artificial e intencional) (GOEHR, 2015, p.19-20). Nesse sentido, a ideia de
experimento/experimental implicaria uma nog¢do idealizada de natureza que poderia ser
supostamente compreendida sem influéncia do entendimento humano: a natureza existiria de
forma autonoma, separada da humanidade, com a possibilidade de ser descoberta (GOEHR,
2015, p.34).

Uma reflexdo critica semelhante pode ser observada no texto de Piekut (2013), ao
apontar que a estética cageana ilustra uma Ontologia Modernista que insistentemente separou
os assuntos ‘sociais’ dos ‘naturais’. Piekut argumenta que a defini¢ao de Cage sobre o termo
experimental refor¢a uma dicotomia entre humano e nao humano frequentemente encontrada
em discursos modernos (PIEKUT, 2013, p.135). O mecanismo utilizado por Cage seria sua
definicao de acaso - como um dispositivo que possibilitasse recriar a natureza em sua maneira

de operar. O autor entdo problematiza tal definigao:

(...)Trabalhando em seu ateli€, Cage participou de uma ecologia de
entidades que se realgava e se definia mutuamente por meio do experimento.
Em outras palavras, o humano nunca simplesmente “desapareceu” e o nao
humano nunca foi simplesmente “revelado” (PIEKUT, 2013, p.135).%

Outra critica similar a respeito das premissas cageanas ¢ apresentada na década
anterior pelo musicologo John Corbett, em seu texto Experimental Oriental: New music and
Other Others (2000). Corbett sugere que a nog¢do de experimental em Cage carrega uma
conotagdo cientifica para o processo composicional que obscurece as diversas dimensodes
politicas (CORBETT, 2000, p.164). Para Corbett, a premissa de liberar os sons para que eles
fossem eles mesmos, presente em diversos textos do compositor, ilustra um dos impulsos
coloniais centrais implicito na no¢do de indeterminacdo em musica: essa definiria o papel do
artista como um descobridor encarregado de estabelecer novas ideias para a musica ocidental

a partir de uma acao supostamente ausente de qualquer conotagao ideoldgica.

5 At work in his studio, Cage took part in an ecology of entities that mutually enhanced and defined one another
through the event of the experiment. In other words, the human never simply “disappeared,” and the nonhuman
was never simply “revealed.”
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Nesse regime discursivo, o compositor se configura como um explorador em
busca da terra distante. Essa noc¢do de descoberta ou exploragdo ajuda a
sustentar a ideia de que o compositor estd se engajando em um
empreendimento experimental sem valor, a0 mesmo tempo que nos permite
apontar para o impulso colonial submerso em sua retorica (CORBETT,
2000, p.166).™

Através dos dados advindos do levantamento bibliografico, podemos sintetizar alguns
atributos especificos associados a tematica da indeterminagdo. O pressuposto de uma
liberdade quanto as escolhas do intérprete em tais pecas surge a partir de uma série de
compreensdes desenvolvidas a posteriori, concebidas através da: a) chegada do
experimentalismo estadunidense no continente europeu a partir da segunda metade da década
de 1960 (PIEKUT, 2014); b) da enfatica retérica cageana a favor de uma aparente rentincia de
controle sobre o material sonoro (CAGE, 1973; 1981) e c) dos atributos metodoldégicos
presentes em um debate tedrico, elaborado por estudiosos e criticos da década de 1970,
caracterizado por uma dramatica separagdo entre propostas estéticas americanas e europeias;
essas classificadas a partir de categorias como identidade da obra e protagonismo do
intérprete (HOOGERWEREF, 1976; NYMAN, 1981; METZGER & PEPPER, 1997).

Tal debate foi desenvolvido a luz de um ambiente conceitual orientado por uma
nogdo de obra musical que pressupde uma conexdo imediata entre texto e fendmeno sonoro’".
Com base em tal critério, as propostas vinculadas a indeterminagdo, por introduzirem
formatos notacionais que ndo se enquadram em tal premissa, seriam concebidas como
rupturas radicais da relacdo entre os papéis de compositor, intérprete e ouvinte, uma vez que
o primeiro nao produziria mais uma partitura a ser reproduzida em performance e o segundo
ndo teria o papel de decifra-la fielmente. Embora encontramos uma critica conceitual a
respeito da nocao de indeterminacdo por meio dos trabalhos de Corbett (2000), Piekut (2013)
e Goehr (2015), uma problematizacao sistematica em termos da dimensao performatica pode
ser localizada nos textos de Piekut (2011) e Fiel da Costa (2016, 2017). Em seu livro
Experimentalism Otherwise, Piekut (2011) propde um exame historico dos conflitos
recorrentes entre Cage e os performers que se dedicaram a realizagdo de suas composigoes.
Fiel da Costa (2016), no livro Morfologia da Obra Aberta, detecta nas pegas do compositor

um desejo de invariancia sonora mais explicito. A frequente insatisfacdo de Cage com as

" In this discursive regime, the composer is configured as an explorer looking for terra incognita. This notion of
discovery or exploration helps undergird the idea that the composer is engaging in a value-free, experimental
endeavor, even as it allows us to suggest the colonialist impulse submerged in its rhetoric.

" Ver a primeira se¢do do capitulo 2.
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execugOes de suas obras apontaria uma expectativa objetiva por parte do compositor nao so
para agoes especificas dos performers, mas para a produgdo de resultados sonoros claramente
definidos. Haveria entdo uma dimensao estética nas propostas cageanas que seria obscurecida
por uma premissa ética encontrada nos textos do compositor: sua posi¢do de ouvinte
inadvertido. Desse modo, tanto Fiel da Costa quanto Piekut argumentam contra o enunciado
da liberdade performatica frequentemente associado as obras ditas indeterminadas.

A fim de apresentar tal critica, abordaremos o caso da celista Charlotte Moorman
analisado no quarto capitulo do livro de Piekut. Moorman dedicou grande parte da sua
carreira na execucdo da peca de Cage 26°1.1499” (para um instrumentista de cordas). A
partir de seu contato com o artista plastico Nam June Paik, a celista desenvolveu um projeto
performatico que, embora se apropriasse dessa composi¢cdo como mote para a performance,
se desviou das sistematicas expectativas do compositor em relagdo a peca. Tal fato redundou
em uma série de queixas de John Cage em relacdo as distintas performances de Moorman. Os
conflitos decorrentes entre ambos apontam indicios de quais comportamentos e resultados
sonoros seriam considerados adequados por parte dos performers que se relacionavam com as

propostas cageanas.

4.2.2 O caso Moorman

Charlotte Moorman (1933-1991) emerge na cena experimental de Nova lorque a
partir do inicio da década de 1960, onde organizou e promoveu diversos eventos e festivais
de vanguarda até o final dos anos 1970. Moorman se formou como violoncelista na Juilliard
School, onde atuou no inicio de sua carreira como concertista. Foi apresentada a cena
experimental de Nova lorque pelo colega violinista Kenji Kobayashi, que ocasionalmente
executava pecas do compositor experimental japonés Toschi Ichiyanagi. O ingresso de
Moorman na cena nova-iorquina foi consequéncia de uma insatisfacdo em relagdo ao
repertdrio padrdo da musica de concerto que se dedicou durante o inicio de sua formacdo e

carreira. Um dos comentarios da celista esclarece sua justificativa:

Enquanto eu estava tocando o solo, fiquei me perguntando se eu havia
desligado o gas do meu apartamento em Nova lorque. Entdo eu pensei -
Meu deus, se minha mente pode divagar dessa maneira, imagina o que a
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platéia também ndo esta pensando? (MOORMAN, 1980 apud PIEKUT,
2011 p.144).™

A 26°1.1499 foi a primeira peca de Cage executada por Moorman, estreada dia 15 de
abril de 1963 no loft do compositor Philip Corner. Nessa performance especifica a celista
optou por ndo realizar a peca inteira devido a sua grande complexidade, presente em 85
paginas que exigiam atividade constante do performer. Piekut (2011, p.144) cita uma carta
escrita pela celista e dedicada ao pianista David Tudor que sugere que o plano inicial seria
apresentar a composi¢ao completa. No entanto, como Moorman teria apenas duas semanas
para aprender a obra, decidiu ir até a pagina 34: “Eu acho que paginas 1-34 sdo mais
emocionantes (e certamente as mais dificeis!) do que as paginas 34-58 (...)” (MOORMAN,
1963 apud PIEKUT, 2011, p.145).” Nas notas de Cage em relagdo a peca, o compositor
permitiria a execucao de trechos mais curtos, desde que o titulo fosse alterado de acordo com
a nova duragao.

A proposta 26°1.1499” foi desenvolvida junto com o pianista David Tudor entre os
anos de 1953 e 1955, como uma das pecas resultantes do projeto The Ten Thousand things
(As Dez Mil Coisas) - uma mencgao a estrutura ritmica caracteristica das obras do projeto. O
numero 10.000 foi escolhido devido a seu status nas filosofias taoista e budista, que o associa
ao significado do infinito. A notacdo da peca ¢ dividida em sistemas que indicam o tempo por
meio da marcagdo de segundos na parte superior da pagina (figura 3). Cada sistema apresenta
simbolos e letras que demarcam o modo como as notas deveriam ser articuladas (tipo de
ataque, arcada, pizzicato, polpa do dedo, entre outras formas de execugdo). A parte central da
pagina possui quatro linhas continuas, cada uma representando uma corda do instrumento,
com marcagdes indicando como pressiona-las. Um outro elemento representativo da notacao
¢ a indicagdo na parte inferior, onde ¢ sugerido a produ¢do de ruidos e sons dentro de uma
caixa. Os sons poderiam ser produzidos a partir de qualquer fonte (como instrumentos de
percussao, apitos e radios), menos das cordas do contrabaixo. Nas notas da peca, Cage indica
apenas que os sons deveriam ser classificados como agudos ou graves (PIEKUT, 2011,

p.145).

2 «“While I was playing that solo,” she recalled, “I was wondering in my mind, had I turned the gas off in my
apartment in New York? And I realized, my God, if my mind can wander like this while I’'m playing a solo . . .,
can you imagine what the audience [is thinking]? (...).

7 Since I find that pgs 1-34 are more exciting (they’re certainly more difficult!) than pgs 34-58.
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Figura 3: Trecho da partitura da peca 26 °1. /499" para um instrumentista de cordas.

De acordo com Piekut (2011, p.147) as composi¢des decorrentes do projeto The Ten
Thousand Things seriam pecas pivOs entre o uso de procedimentos aleatorios no processo
composicional (utilizacdo de operagdes de acaso para determinar uma notagdo relativamente
convencional) e processos de indeterminagdo, na qual a notagdo propiciaria uma certa
abertura para escolhas do performer. O autor sugere que tal proposta, segundo a expectativa
de Cage, conduziria Moorman a tensionar seus habitos de treinamento convencionais
referente ao repertorio da musica de concerto do século XVIII e XIX. Enquanto as técnicas
do violoncelo caracteristicas de tais pecas demandariam da celista a interiorizagdo de
movimentos € posicionamentos corporais especificos, Cage concebia a 26°1.1499” como
uma ferramenta de ruptura de tais gestos performaticos. Se referindo as expectativas do
compositor em relacdo a proposta, Piekut aponta que “a obra libertaria Moorman dos hébitos
de treinamento musical e permitiria que os sons fossem eles proprios sem interferéncia da
cultura ou personalidade individual” (PIEKUT, 2011, p.149)’*. Semelhante as pegas
vinculadas a nocdo de acaso, Cage focava na premissa de uma execucdo supostamente
ausente de interferéncia humana, reproduzindo a ‘légica da natureza’ em seu modo de

operacdo. Sendo uma das primeiras pegas experimentais performada por Moorman, a celista

™ (...) The work would liberate Moorman from the habits of musical training and allow sounds to be themselves
without interference from culture or individual personality.
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se relacionou inicialmente com a proposta visando se distanciar dos habitos adquiridos na sua
pratica anterior de performance.

No entanto, Piekut argumenta uma diferenga inicial entre a expectativa de Cage e as
razdes que Moorman se apropriou da proposta na elaboragdo do seu projeto artistico:
enquanto Cage focava na ideia de acaso ou de uma performance hipoteticamente autonoma
da mediagdo do intérprete, Moorman recorreu a essa peca especifica visando principalmente
uma questdo pessoal - reconstruir uma relacdo com o instrumento que se afastasse das
memorias gestuais e corporais advindas do repertorio de sua formagao (PIEKUT, 2011,
p.149). Tal diferenca de entendimento tornou-se conflitiva quando a celista ndo se interessou
por determinadas expectativas do compositor em relacdo a proposta. Piekut cita um relato do
violinista Malcolm Goldstein, que acompanhou diversas execugdes de Moorman da peca
26°1.1499 . Goldstein notou que a celista ndo se preocupou com uma realizagdo precisa dos
detalhes da partitura e nem com uma execugao rigorosa do pulso, decidindo também incluir
trechos de texto falado que seriam recitados simultaneamente a execucao da peca (PIEKUT,
2011, p.151). Tais agdes seriam consideradas bastante inadequadas por Cage, levando o

compositor a realizar duras criticas as execugdes:

De acordo com um boato muito viajado nos circulos musicais
experimentais, Cage nunca gostou da versdao de Moorman de 26°1.1499”
para um instrumentista de cordas. As evidéncias sdo escassas, mas
devastadoramente diretas. O contrabaixista Bertram Turetzky escreveu a
Cage em 1967 a fim de perguntar se sua peca 59 '2 para um instrumentista
de cordas havia sido gravada. (...). Cage respondeu: “Néo foi gravada. Vocé
consideraria tocar essa grande obra? Aquela que Charlotte Moorman tem
assassinado o tempo todo? (..). Eu viajaria muito para ouvir uma
apresentagdo adequada”. (...) Em entrevista a Gisela Gronemeyer em 1991,
Cage comentou: “O impressionante era pegar essa peca minha e toca-la de
uma forma que ndo tinha a ver com a peca em si. Eu ndo gostei nada disso.
E meu editor disse, a melhor coisa que poderia acontecer para vocé, seria
que Charlotte Moorman morresse” (PIEKUT, 2011, p.149-150)".

As frequentes queixas de Cage em relagdo a Moorman fez com que se tornasse
explicitos nas pecas associadas a indeterminagdo, embora fundamentadas por uma retérica de

aparente negociacdo criativa com o intérprete, determinados resultados sonoros e condutas

™ According to a well-traveled rumor in experimental music circles, Cage was never fond of Moorman’s
version of 26' 1.1499" for a String Player. The archival evidence is spare but devastatingly direct. The double
bassist Bertram Turetzky wrote Cage in 1967 to ask if his 59'%" for a String Player had yet been recorded. (...)
Cage replied, “It hasn’t been recorded. Would you consider doing the large work for st. player? The one
Charlotte Moorman has been murdering all along? (...) I’d travel a long way to hear a proper performance!” (...).
In an interview with Gisela Gronemeyer in 1991, Cage commented, “The striking thing was to take this piece of
mine and play it in a way that didn’t have to do with the piece itself. I didn’t like it at all. And my publisher said,
the best thing that could happen for you, would be that Charlotte Moorman would die.”
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performaticas consideradas condizentes com o projeto estético cageano. Uma execugdo
precisa dos detalhes notacionais € o rigor com a pulsagao seria algumas das diretrizes de
performance esperadas na 26°1.1499".

Tal fato se tornaria evidente quando o compositor tomava a figura do colega pianista
David Tudor como um performer exemplar nas realizagdes de suas pegas: “Dar liberdade ao
intérprete individual me interessa cada vez mais. (...) Dada a individuos como David Tudor,
claro, gera resultados que sdo extraordinariamente belos.” (KOSTELANETZ, 2003, p.72)®.
Acontece que Tudor assumia uma conduta rigorosamente disciplinada nas preparagdes das
performances de Cage, principalmente no que diz respeito a uma execucao precisa do pulso.
De acordo com Pritchett (2004, p.12) os métodos rigorosos de Tudor influenciaram Cage a
registrar pegas a partir de uma marcagdo em metronomo, como € o caso de Music of Changes.
Essa peca especifica demandou também uma interferéncia direta do pianista como consultor
da partitura, levando-o a alterar alguns aspectos da notacdo com objetivos performaticos.
Embora Music of Changes requeresse um nado idiomatismo e uma complexidade
ritmico-melddica, as execugdes de Tudor seriam consideradas uma referéncia padrao da ideia
de acaso. Uma critica nesse sentido pode ser encontrada no seguinte comentario de Fiel da

Costa:

Nao ¢ necessario revisar a longa lista de declaragdes de Cage a respeito da
conduta do intérprete para entendermos que tais individuos s6 podiam ser
usados como exemplares, porque praticavam a musica em questdo em
convivio direto com o compositor, foram mobilizados por ele de acordo com
caracteristicas de conduta que lhe interessavam e que, enfim, faziam parte
de um coletivo marcado por certa diretriz estético-ideoldgica (2017, p.11).

O reconhecimento de uma orientagdo estética caracteristica das propostas cageanas
parece ter sido identificada por Moorman nas suas primeiras execucdes de pecas do
compositor. Em uma carta direcionada a Tudor no ano de 1963, a celista declarou nao haver
uma diferenga tdo explicita em uma agdo performatica vinculada ao repertério da musica de
concerto e as pecas de Cage: “Estou comecando a me perguntar se ndo estou excessivamente
preocupada com a precisdo. Nao sinto que tenho o direito de adicionar segundos a Musica de
Cage mais do que tenho de adicionar pulsos ao Concerto para Violoncelo de Boccherini”

(MOORMAN, 1963 apud PIEKUT, 2011, p.150)"". Embora Moorman reconhega tais

™ The given of freedom to the individual performer began to interest me more and more. And given to a
musician like David Tudor, of course, its provided results that were extraordinarily beatiful.

7 ’'m beginning to wonder if I'm not overly concerned with accuracy. I don’t feel that I have a right to add
seconds to Cage’s Music any more than I do to add beats to the Boccherini Cello Concerto.
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diretrizes, diversas atitudes tomadas pela celista apontam o modo como ela se apropriou de
algumas pegas do compositor visando outros fins.

As performances de Moorman da pega 26°1.1499” se alteraram de forma consideravel
desde sua primeira execu¢do em 1963. Piekut examina uma série de documentos historicos
que apontam indicios do modo como ocorreram as transformacdes da relagdo da celista com a
obra em anos posteriores. Moorman frequentemente adicionava pequenos recortes de textos
na parte de tras de sua notacdo, recitando-os durante as performances. Entre os elementos
textuais utilizados, destacam-se: as instrugdes impressas em italiano referente ao uso de
absorventes da marca Tampax, o titulo de um antncio de ‘calcinhas confortaveis’ abaixo de
um rascunho escrito da letra de uma cangdo de ninar islandesa, um outro antncio a respeito
de controle de natalidade publicado pela organizagdo sem fins lucrativos Planned
Parenthood, uma impressao do titulo de um antincio do filme How to Murder Your Wife de
1965 e um recorte de uma publicacdo de jornal sobre uma tentativa de estupro de uma
estudante da Universidade de Illionis (PIEKUT, 2011, p.153-154). Haveria apenas uma
referéncia direta a um texto de Cage representada por um cartdo escrito e colado atras da
partitura dizendo: ‘Nao existe siléncio. Sempre estd acontecendo algo que faz um som’.

Frequentemente os temas encontrados nas colagens das partituras de Moorman faziam
alusdes a diversas questdes sociais. Os assuntos variavam entre temas como menstruacao,
roupas intimas, aborto, contracepgdo, assassinato e estupro, a tematicas mais amplas como
moralidade, corrupgdo politica e a luta de libertagdo negra. Moorman também passou a
gravar alguns sons e utilizd-los durante as performances ocorridas entre os anos de 1964 e
1966. A lista inclui diversos sons caracteristicos de paisagens sonoras distintas, como sons
urbanos (motores do caminhdo de lixo, buzinas, freios de carro e bipes de telefone), sons de
animais (vespas, gatos no cio, sons de passaros, de ledes e de macacos) e sons de vozes de
pessoas (solucos, risos, orgasmos e choro de bebé) (PIEKUT, 2011, p.154-155). De acordo
com Piekut, a op¢ao de Moorman em abordar as colagens e os sons como elementos centrais
do processo criativo performatico, entraria em uma divergéncia incisiva com as expectativas

frequentemente esperadas por Cage:

Temas como saude da mulher, misoginia, violéncia, eventos atuais e politica
dos EUA ndo eram caracteristicos do gosto de Cage. O compositor
geralmente preferia sons que fossem ‘“naturais” ou articulados com uma
nogdo de natureza como uma entidade sonora que poderia ser descoberta,
em vez de criada, pela acdo humana. Mesmo os sons da cidade, como o
trafego de automoveis, indicavam mais seu interesse por fendmenos
auditivos cadticos do que pela historia humana ou pela sociedade. A selecdo
de passagens recitadas por Moorman apresentou um texto sonoro muito
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mais heterogéneo que explicitamente situou sua performance de 26°1.1499”
dentro de sua propria historia e da cultura dos EUA nas décadas de 1960 e
1970 (PIEKUT, 2011, p.153)."

Durante as apresentacdes ocorridas no 2° festival de vanguarda no ano de 1964,
Moorman elaborou uma performance da 26'/.71499" junto com Nam June Paik, denominada
The human cello (Violoncelo Humano). Na performance Paik ajoelha seminu na frente de
Moorman (imitando o corpo de um violoncelo), esticando uma corda nas costas com objetivo
de oferecer um instrumento alternativo para Moorman tocar (figura 4). Paik segurava com
sua mao esquerda um microfone de contato a fim de amplificar o som da corda esticada.

Piekut argumenta que a proposta central de Paik e Moorman na construcdo do
Violoncelo Humano foi uma ampla problematizacdo de algumas das normas estruturantes de
performances padrdes do repertorio da musica de concerto. De acordo com o autor, o foco na
dimensdo corporal como elemento central do trabalho performatico visou uma critica as
relagdes bindrias entre corpo versus instrumento, compositor versus intérprete, intérprete
versus publico, idéia versus resultado sonoro (PIEKUT, 2011, p.159). Tal problematizagao
redundaria em um amplo aspecto teatral/performatico presente em diferentes performances da

celista a partir da sua relagao com Paik.

Figura 4: Performance do The human cello ocorrida em 8 de setembro de 1965 no Hudson Hall.
Imagem retirada de Piekut (2011, p.157).

78 These themes of women’s health, misogyny, violence, current events, and U.S. politics were not characteristic
of Cage’s taste. The composer generally preferred sounds that were “natural” or articulated “nature” as a sonic
entity that could be uncovered, rather than created, by human activity. Even Cage’s city sounds, such as
automobile traffic, indicated rather his interest in chaotic auditory phenomena than in human history or society.
Moorman’s selection of recited passages presented a far more heterogeneous sonic text that explicitly situated
her performance of 26' 1.1499" within her own history and that of U.S. culture in the 1960s and 1970s.
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Piekut (2011, p.160) sugere que os diversos elementos teatrais desenvolvidos na
parceria colaborativa Moorman-Paik, especialmente em relagdo a pegca 25°1.1499”, se
desviaram dos entendimentos encontrados nos textos de Cage e nas indicagdes presentes nas
partituras: “¢ dificil imaginar como eles poderiam ter interpretado as notagdes para incluir
essa acdo” (PIEKUT, 2011, p.156)”. O autor aponta que, embora Cage nio tenha se oposto a
teatralidade em si, aspecto que incorporou posteriormente em outras propostas, supde-se que
0 compositor ndo teria aprovado a referéncia a assuntos sexuais tipicos das performances de
Moorman. Tal reprovagao pode ser exemplificada no seguinte comentario do compositor:
“Tenho certeza de que a performance [de Paik] com Charlotte Moorman da minha
26°1.1499” para um instrumentista de cordas ndo ¢ fiel a notagdo e que as liberdades tomadas
sdo a favor de agdes ao invés de eventos sonoros no tempo” (CAGE apud PIEKUT, 2011,
p.163-164)%

Se inicialmente 26°1.1499” conduziria Moorman a abandonar determinados habitos
de treinamento convencional, contribuindo para uma nova relagdo com o instrumento, os
diversos elementos introduzidos e elaborados no decorrer das performance entre os anos de
1963 e 1967 apontam indicios do modo como suas escolhas se desviaram das expectativas
iniciais em relagdo a pega. Nesse sentido, ao concluir sua andlise, Piekut apresenta uma

reflexdo esclarecedora das agoes da celista:

Se a composicdo de Cage visava alterar nossa relacdo com os aspectos
cotidianos comuns devolvendo-nos a um cotidiano intensificado e
revigorado, entdo Moorman problematizou essa propria problematizagao ao
utilizar a tecnologia de Cage para articular uma nog¢ao de cotidiano diferente
daquela do compositor, redirecionando assim sua peca para um novo fim. O
resultado foi uma “interpretacdo” da obra de Cage que estendeu as
expectativas tradicionais desse termo, revelando até que ponto a autoria
criativa foi distribuida na pratica, mesmo que ainda fosse nominalmente
retida pelo “compositor” no discurso da criatividade que operava neste
mundo (PIEKUT, 2011, p.149).8!

" it is difficult to imagine how they could have interpreted Cage’s markings to include this action.

% T am sure that [Paik’s] performance with Charlotte Moorman of my 26' 1.1499" for a String Player is not
faithful to the notation, that the liberties taken are in favor of actions rather than sound events in time. I am
thinking of the point where Paik, stripped to the waist, imitates a cello, his back being bowed by Charlotte
Moorman.

8 If Cage’s composition aimed to alter our relationship with the ordinary by returning us to an intensified and
invigorated daily life, then Moorman problematized this problematization itself by using Cage’s technology to
articulate a diff erent notion of the everyday from that of the composer, thus redirecting his piece to a new end.
The result was an “interpretation” of Cage’s work that stretched traditional expectations of that term, revealing
the extent to which creative authorship was distributed in practice, even if it was still nominally retained by the
“composer” in the discourse of creativity that operated in this world.



89

Embora a andlise de Piekut apresente elementos das performances de Moorman que
podem induzir a uma visdo da celista como ‘transgressora’, o autor evita tal conclusdo ao
analisar algumas ac¢des mais convencionais assumidas por ela. Segundo Piekut (2011,
p.168-169) ainda que procurasse se afastar frequentemente dos habitos performaticos das
salas de concerto convencionais, Moorman seguiria os modelos tradicionais da musica,
apresentando obras com compositores definidos, em estilo de recital, para publicos que
escutavam silenciosamente. Especialmente nas suas primeiras preparacdes de pecas
experimentais, Moorman também pedia conselhos de Tudor e do proprio Cage para guiar
suas performances, sendo que em varias apresentacdes, especialmente no ano de 1963, Cage
realizou diregdes performaticas in loco. No entanto, a apropriacdo rigida de papel de
intérprete no discurso de Moorman serviria também como uma estratégia para justificar
judicialmente suas aparigdes nuas em performances ocasionais. O autor cita o caso de uma
apresentacao junto com Paik ocorrida em fevereiro de 1967 na cidade de Nova lorque em que
ambos aparecem nus e realizam uma peca denominada Opera Sextronique. A performance
seria interrompida e Moorman posteriormente levada por policiais. Durante o tribunal,
realizado pelo juiz Milton Shalleck, Moorman se esfor¢ou para desviar sua responsabilidade
pela nudez e mostrar que suas decisdes performaticas foram ditadas pela partitura de Paik.
Shalleck deliberou a responsabilidade da cellista prendendo-a durante algumas noites na
cidade de Nova lorque, a0 mesmo tempo, as acusagdes contra Paik foram retiradas um dia
depois da apresentacao. Tal julgamento ilustraria a discrepancia e as desigualdades na
distribuicdo das responsabilidades dos processos juridicos, musicais ou espectatoriais
(PIEKUT, 2011, p.170).

Pensamos que as reflexdes da analise de Piekut sobre Moorman nos apontam dados
concretos, em relacdo as escolhas performaticas da celista, que sugerem questdes distintas
daquelas frequentemente encontradas nos textos sobre indeterminagdo. As reflexdes do autor
nos possibilitam compreender, em primeiro lugar, que a avaliagdo de condutas e agdes
performaticas vinculadas as obras indeterminadas ndo aponta para a ideia de
liberdade/criatividade do performer nos modos como esta ¢ comumente enunciada. Por outro
lado, as nogdes de transgressdo e negligéncia a obra, também seriam limitadas no

entendimento das escolhas dos performers. Nas palavras do autor:

Em vez de ficar pensando em como a atuacdo de Moorman traiu os desejos
de Cage, acho mais produtivo examinar as maneiras como Moorman usou o
trabalho do compositor para moldar sua relagdo com seu treinamento € o
mundo ao seu redor. Abordar a relagdo entre compositor e intérprete desta
perspectiva ainda parece inesperado, uma estranha constatagdo quando
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lembramos que a musica experimental deveria “dar” mais criatividade ao
intérprete (PIEKUT, 2011, p.171-172).%

A andlise de Piekut, embora focada em um caso especifico, aponta de uma maneira
bastante explicita o limiar do vinculo entre indeterminacdo e liberdade do intérprete. As
escolhas e agdes de Moorman referente a pega 26°1.1499” nos oferecem subsidios para
encaminhar uma das questdes centrais de nosso trabalho. Suas condutas sugerem quais
escolhas performaticas seriam condizentes com a indeterminagdo cageana, e,
consequentemente, qual seria o papel adequado do performer referente a tais propostas. Nesse
sentido, a ideia de liberdade nesse contexto nao implica numa problematizagdo referente a
funcdo de intérprete, mas no restabelecimento de um ambito de agdes proprias ligadas a esse
nome. Anunciar uma nova relacdo do intérprete com a obra ndo se trata, em primeiro lugar,
de oferecer ao instrumentista mais decisdes frente ao projeto composicional, mas sim de
estabelecer de modo empirico, fundamentado em um enunciado de liberdade, um conjunto de
comportamentos provaveis e atuagdes possiveis dentro de um campo determinado, embora

flexivel, de possibilidades performaticas.

4.3 Colaborac¢io compositor/intérprete

4.3.1 Processos de interacao

O termo colaboragdo compositor/intérprete foi formalmente utilizado com intuito de
descrever e analisar processos de interacdo ocorridos entre performers e compositores no
contexto da musica de concerto europeia. Embora interagdes desse tipo ndo seja um
fendmeno social recente nesse meio musical, sendo encontradas desde o século XIX, a
colaboragdo como um objeto de estudo ¢ inaugurada no debate académico somente a partir
das décadas de 1960 e 1970, por meio dos textos dos compositores Lukas Foss (1964) e
Roger Smalley (1970). Tais autores se ocupam em descrever as interagdes nas propostas

experimentais e vanguardistas, apontando para uma nova relacdo entre compositores e

82 Rather than fixating on how Moorman’s performance betrayed Cage’s wishes, I find it more productive to
examine the ways in which Moorman used the composer’s work to fashion her relationship to her training and
the world around her. Approaching the relationship between composer and performer from the perspective of
the latter still seems unexpected, an odd realization when we remember that experimental music is supposed to
“give” more creativity to the performer.
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intérpretes na musica contemporanea do pos-guerra (FOSS, 1964, p.45; SMALLEY, 1970,
p.73).

A tematica sobre processos colaborativos, desta vez nao associados exclusivamente
aos fendmenos musicais, ¢ retomada e desenvolvida durante as primeiras décadas do século
XXI na Europa, Oceania e nos Estados Unidos, especialmente por autores(as) como
John-Steiner (2000), Hayden & Windsor (2007), Fitch & Heyde (2007), Barrett (2014),
Taylor (2017), Clarke & Doffman (2017) e Whittall (2017). Por meio dessas publicagdes, a
colaboragdo vem se constituindo como um objeto de investigagdo sistematico tanto nos
estudos da performance, quanto em outros dominios das artes. Tais trabalhos sao
frequentemente caracterizados por uma metodologia que propde analisar e entender as
interagdes sociais a partir de diferentes categorias colaborativas. Essa literatura tera impacto
na disseminagdo do tema nas pesquisas sobre colaboragdo compositor/intérprete no campo
das praticas interpretativas no Brasil, representadas especialmente por trabalhos de Catarina
Domenici (2010, 2011, 2012a, 2012b, 2013), Sonia Ray (2016) e Luciane Cardassi (2016,
2019, 2020).

Os artigos de Foss (1964) e Smalley (1970) podem ser considerados as referéncias
iniciais a respeito do assunto ao examinarem as interagdes entre compositores e intérpretes
em fendmenos da musica de concerto do pos-guerra. O trabalho de Foss (1963), intitulado
The Changing Composer-Performer Relationship: A monologue and a Dialogue, caracteriza
certas poéticas da década de 1950 como propostas que visavam “atrair o intérprete para mais
perto do laboratorio do compositor” (FOSS, 1963, p.45)*. Entre os exemplos citados pelo
autor, destacam-se o envolvimento do compositor John Cage com o pianista David Tudor,
Pierre Boulez com a Siidwestfunk Orchestra, Milton Babbitt com a soprano Bethany
Beardslee, assim como o trabalho do proprio grupo de improvisagao de Foss, o Improvisation
Chamber Ensemble. Essas interagdes seriam marcadas por um movimento “diametralmente
oposto” a denominada musica eletronica, buscando construir a performance de “dentro” da
composicao (FOSS, 1963, p.45). Foss enfatiza que tais empreendimentos colaborativos ndo
implicariam no abandono da divisdo de trabalho entre um agente responsavel pelas demandas
performaticas (intérprete) e outro encarregado de responsabilidades estéticas/formais
(compositor). De acordo com o autor, os atributos técnicos distintos da composi¢do e da

performance seriam “grandes demais para serem sacrificados” (FOSS, 1963, p.46)%.

8 (...) the performer closer into the composer's laboratory (...).

8 The procedural advantages are too great to be sacrificed.
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Alguns anos depois do trabalho de Foss ¢ publicado o texto de Smalley (1970) com
titulo semelhante: Some Aspects of The Changing Relationship Between Composer and
Performer in Contemporary Music. A investiga¢do ¢ proxima ao do primeiro autor ao buscar
compreender de que modo se deram as relagdes entre compositores e intérpretes na musica de
concerto contemporanea. No entanto, o foco investigativo ndo seria as proximidades pessoais,
mas o uso de determinadas formas de notacgdes, entendidas como estratégias composicionais
que possibilitariam a intervencdo e a criatividade do performer (SMALLEY, 1970, p.81).
Smalley articula um panorama da historia da notagao musical ocidental tendo em vista o grau
crescente de controle do compositor sobre a performance por meio do texto. Para o autor, um
dos éapices desse processo seriam as indicagdes de dinamica, fraseado, articulagdo e
andamento presentes nas partituras de compositores serialistas da primeira metade do século
XX. Entre os exemplos citados, destacam-se as Piano Variations Op.27 (1936) de Anton
Webern, as Modes de valeurs et d'intensitis (1949-1950) de Olivier Messiaen, as Structures 1
para dois pianos (1952) de Pierre Boulez e as Klavierstucke I-1V (1952) de Karlheinz
Stockhausen. Smalley sugere que devido ao minucioso nivel de detalhamento dessas
notagdes, seria demandado ao performer um compromisso cada vez maior com as intengdes
composicionais, resultando em pouco espaco de decisio em ambito performatico
(SMALLEY, 1970, p.73-74). Em momento historico posterior a tais tendéncias, haveria um
movimento oposto caracterizado por oferecer ao intérprete maiores decisdes no desfecho
sonoro da obra (SMALLEY, 1970, p.78). Smalley cita como exemplo as pegas 3° Sonata
para piano (1955-1957) e as Structures 11 (1961) de Pierre Boulez, as Caracteres (1961) de
Henri Pousseur e a Zyklus (1959), Refrain (1959) e a Klavierstiick 1X (1952) de Karlheinz

Stockhausen.

O intérprete de Zyklus pode comecar de qualquer uma das 16 paginas da
obra. A notagdo pode também ser virada de cabeca para baixo e reproduzida
ao contrario, de modo que ha na verdade 32 pontos de partida possiveis.
Depois de decidir por onde comegar, o intérprete deve tocar a partitura de
maneira normal, terminando com o som que comegou. A extensdo precisa
das liberdades disponiveis para o intérprete nas partituras que acabei de
mencionar s3o frequentemente mal interpretadas e exageradas. Na maioria
dos casos, a liberdade do performer deixa de existir muito antes do inicio da
apresentacdo. Essas partituras sdo tdo complexas que ¢ necessario que o
intérprete decida uma determinada ordem e distribuicdo de todos os
elementos antes de iniciar o ensaio (SMALLEY, 1970, p.79).%

8 The performer of Zyklus can start at the beginning of any one of the work's sixteen pages. The score can also
be turned upside down and played backwards, so that there are actually 32 possible starting points. After
deciding where to begin the performer must play through the score in the normal way, ending with the sound he
began with.f The precise extent of the freedoms available to the performer in the scores I have just mentioned
are frequently misunderstood and exaggerated. In most cases the freedom of the performer ceases to exist long
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Nesse sentido, o autor sugere que a importincia dessas propostas ndo residiria
especialmente em uma mudanca na relagdo compositor-intérprete, mas sim na invencao de
novos processos formais. Uma vez que a complexidade das partituras exigiria organizacoes
sistemadticas a priori no que se refere a ordem e distribui¢do dos elementos, haveria um limite
claro a respeito da nocao de “liberdade performatica” (SMALLEY, 1970, p.79-80).

Assim como alguns textos representativos do debate académico dos anos 1970 sobre a
tematica da indeterminagdo, Smalley aponta que certos formatos notacionais, mais
especificamente as notagdes graficas e/ou verbais associadas a autoria de compositores
americanos, seriam instancias mais propicias a interven¢ao do performer. Propondo um
argumento proximo aos enunciados de Nyman e outros criticos do periodo referente a
oposi¢do entre experimentalismo estadunidense e vanguarda europeia, Smalley entende que

propostas de John Cage permitiriam uma nova atuagdo performatica:

Embora muitos novos efeitos tenham sido descoberto pelos proprios
compositores, este ¢ outro campo da composigdo em que o papel do
intérprete tem se tornado cada vez mais importante. Em sua resposta as
novas demandas de partituras verbais e graficas, os intérpretes descobriram
toda uma gama de novas técnicas instrumentais e com relacdo a
performance live electronics, quase se poderia dizer que eles desenvolveram
um meio totalmente novo para os compositores explorarem (SMALLEY,
1970, p.81)*

A ideia de um processo de criacao vinculado a figura do intérprete elaborada por Foss
e Smalley se mantém como enunciado chave em textos sobre processos colaborativos
publicados em décadas posteriores, podendo ser identificada em discursos recentes sobre o
tema.

Arnold Whittall em seu texto Composer-performer collaborations in the long
twentieth-century (2017) propde um panorama de colaboragdes entre compositores e
performers realizadas no decorrer do século XX. Seu argumento pode ser encarado como
uma critica as suposi¢cdes encontradas no texto de Smalley. Por um lado, Whittall
problematiza a ideia de subordinacdo do performer em notagdes serialistas, por outro, sugere

que ndo haveria uma flexibilidade performadtica tdo ampla em propostas experimentais

before the performance begins. These scores are so complex that it is necessary for the performer to decide on a
particular ordering and distribution of all the elements before commencing rehearsal.

8 Although many new effects have been found by composers themselves, this is another field of composition in
which the role of the performer has become increasingly important. In their response to the new demands of
verbal and graphic scores, performers have discovered a whole range of new instrumental techniques, and with
regard to 'live electronic' performance one could almost say that they have developed a whole new medium for
composers to explore.
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estadunidenses. Segundo o autor, independente do formato notacional, a ética do intérprete
em tais propostas dependeria de um comprometimento com o projeto composicional
(WHITTALL, 2017, p.22-23). O autor sugere que, se pretendemos entender os limites de
atuacdo do performer neste contexto, as interacdes diretas entre esses € 0s compositores

seriam instancias determinantes para localiza-los:

Obviamente, hd uma diferenga consideravel entre a contribui¢do individual
de musicos orquestrais em uma apresentacdo de Jeux vémetiens de
Lutostawski (1960-61), que nunca conheceram o compositor € nao esperam
gastar muito tempo pensando no que fazer na performance além do que a
partitura e o maestro os instruem a fazer, e o tipo de colaboragdo em que um
intérprete pode ser consultado sobre todos os aspectos da obra, desde os
estagios iniciais até sua conclusdo, bem como o subsequentemente
envolvido em performances reais (WHITALL, 2017, p.22-23)*".

No entanto, Whitall aponta a dificuldade de encontrar documentos histéricos que
provém algum tipo de influéncia do performer nas decisdes composicionais. De acordo com o
autor, continua sendo um desafio para os comentaristas encontrar maneiras convincentes de
estabelecer como uma composicdo pode ser concretamente afetada pelo intérprete
(WHITTALL, 2017, p.23).

O texto de Whittall apresenta uma sintese do funcionamento da ideia de colaboragdao
em termos académicos a partir da ultima década: o exame das escolhas dos performers
dependeria de uma investigacdo empirica sistematica das interagdes ocorridas entre esses € 0s
compositores. Desse modo, os autores buscam compreender de que maneira as interacdes sao
determinantes para a formagdo de uma certa obra; o foco estaria assim no desenvolvimento
do processo interativo.

Comparando os textos sobre processos colaborativos com aqueles associados a
indeterminagdo abordado na secdo anterior, podemos apontar semelhangas e diferengas. Se
todos, via de regra, propde investigar um processo de criacdo vinculado a figura do
instrumentista, em termos metodoldgicos essa proposta ¢ elaborada de modo distinto:
enquanto grande parte do debate sobre indeterminacdo sugere uma investigacdo de formatos
notacionais, a colaboragdo buscaria investigar de que modo as idiossincrasias dos

instrumentistas foram, em hipdtese, determinantes para a elaboracdo de objetos musicais.

87 There is obviously a considerable difference between the individual input of orchestral players in a
performance of Lutostawski’s Jeux vénetiens (1960— 61), who have never met the composer and do not expect
to spend much time working out what to do in performance beyond what the score and the conductor instruct
them to do, and the kind of collaboration in which a performer might be consulted about all aspects of the work
from the earliest stages to its completion, as well as subsequently involved in actual realizations.
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Desse modo, autores vinculados ao estudo de processos colaborativos buscam encontrar
documentos historicos que evidenciam interagdes in loco no desenvolvimento de pecas da

tradicdo da musica de concerto europeia.

Recentemente diferentes nogdes de colaboragdo fundamentam pesquisas empiricas no
campo das praticas interpretativas que promovem interagdes entre compositores e intérpretes,
visando a producdo de um novo objeto artistico (composicao e/ou performance). Pesquisas
como as de Domenici (2013), Hayden & Windsor (2007), Fitch & Heyde (2007) e Taylor
(2017) buscam categorizar diferentes tipos de processos colaborativos. A emergéncia da
colaboracdo como uma vertente de estudo advém de uma iniciativa de
performers/pesquisadores no sentido de estabelecer uma base conceitual solida para
fundamentagao de tais pesquisas. Grande parte das publicacdes decorrentes dessa aplicagao
do termo trata-se de estudos de casos amparados por uma metodologia autoetnografica. Os
casos buscam ressaltar as escolhas dos intérpretes na construcdo e no desenvolvimento de

uma obra a fim de compreender seu processo criativo. De acordo com Ray (2016):

No século XXI, o performer toma a frente dessa colaboragdo. As iniciativas
de encomenda de obras partem de instrumentistas que querem ver escrito

€y, 9

para seu instrumento uma obra na linguagem de “x” compositor, o que
valorizaria seu instrumento. Atitude bem diferente da busca por novos
timbres que dominou a musica “contemporanea” do inicio do século XX. A
colaboracdo do performer entdo era ainda de executante “experimentador”
de iniciativas composicionais. O século XXI apresenta um performer, lider,
parceiro por vezes na criagdo, interessado ndo somente numa autopromogao
artistica mas também no compromisso em ampliar qualitativamente o
repertorio para seu instrumento para fins artisticos e pedagogicos (RAY,
2016, p.127).

Antes de abordarmos os estudos de casos colaborativos, foco da proxima seg¢do do
capitulo, pretendemos apontar algumas defini¢des propostas na literatura que se relacionam
com esses casos.

A tematica sobre processos de colaboracdo vem sendo entdo compreendida como
uma possivel critica a determinada normatividade musical. Domenici (2013, p.1) aponta que
a analise de processos colaborativos demandaria uma reflexao profunda sobre a “ideologia da
musica de concerto ocidental, suas crencas de valores expressos nas relagcdes de poder
estabelecidas na divisdo de trabalho entre quem cria/compde e quem reproduz/toca”. Em
outro comentario a autora supde que a tematica estaria em oposicao a estrutura da “relacio

vertical compositor-obra-intérprete”, contribuindo para novas formas de pensar o fendmeno
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musical e desestabilizando “o poder de conceitos, nogdes e crengas, enfim, de todo o aparato
ideoldgico de uma teoria que acabou por calcificar a pratica no século XX (DOMENICI,
2012a, p.78). Tal aparato ideoldgico trata-se especificamente da denominada ética modernista
de performance apresentada no capitulo 2. Taruskin (1995, p.55) entende tal termo como um
estilo performatico consolidado no periodo entre guerras pautado no conceito de Texttreue:
uma ética formalista de performance musical com énfase na compreensdo e reprodugdo do
texto. Nesse sentido, Domenici aponta para uma critica de tal conceito, entendendo que
processos de interagdo estaria em oposi¢ao a esse tipo de norma: “contribuindo para o que
Taruskin chamou de “projeto pés-moderno para a musica” ao desmantelar os deslocamentos
transcendental e formalista efetuados nos séculos XIX e XX (...) que fundamentam a ‘ética
modernista da performance musical’” (DOMENICI, 2012a, p.66-67).

Roe sugere que processos colaborativos convidariam musicos a atitudes e praticas
‘ndo hierarquicas’ apresentando desafios para compositores e intérpretes que operam
tradicionalmente em dominios separados (2007, p.12-13). A ideia de nao-hierarquia como
suposta condicdo determinante para uma pratica colaborativa ¢ encontrada nas diversas
categorizacdes presentes na literatura.

John-Steiner (2000) procura identificar as dindmicas colaborativas em movimentos
das artes visuais do século XX. O trabalho da autora estabelece uma categorizagdo de
modelos de colaboragdo e apresenta uma premissa posteriormente aceita nos estudos em
performance: a concep¢dao de que um processo colaborativo requer um objeto estético
compartilhado entre os participantes (JOHN-STEINER, 2000, p.204; ROE, 2007, p.29;
CARDASSI, 2019, p.4; HAYDEN & WINDSOR, 2007, p.38). A autora propde quatro tipos
de colaboracao (JOHN-STEINER, 2000, p.197-203): 1) Colaboragao distribuida: ocorre em
ambientes casuais e contextos organizados em que participantes assumem pap€is informais e
voluntarios e sdo ligados por interesses comuns; 2) Colaboracdo de complementaridade:
caracterizada por uma divisdo de trabalho entre os participantes, os membros costumam
negociar seus objetivos e se esforgam por uma visdo comum; 3) Colaboragdo familiar: os
grupos costumam se comprometer por muito tempo e as fungdes e responsabilidades podem
mudar durante a parceria e 4) Colaboragdo Integrativa: esse tipo requer um longo periodo de
atividade, pois os participantes constroem um conjunto comum de crenca e ideologias
motivadas por transformar o conhecimento, formas de pensamentos e abordagens artisticas.
Reconhecemos que John-Steiner exibe um panorama geral de colaboragdes considerando ndo
apenas o ambito musical, mas propondo uma sintese de um amplo quadro de processos

colaborativos. Nesse sentido, a autora examina interagdes na pintura, no teatro, na musica,
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identificando suas diferencas e semelhangas. Destacamos também que o critério de
categorizacao da teoria baseia-se no exame dos contextos em que cada tipo de colaboracao
ocorre. A partir desse foco investigativo, John-Steiner busca analisar o impacto da
colaboragdo no desenvolvimento de novas competéncias e habilidades para os participantes
envolvidos.

Em ambito da performance musical é possivel destacar algumas categorizagdes e

propostas de defini¢des. Domenici propoe trés caracteristicas gerais para colaboracao:

Os performers t€ém poderes e responsabilidades em igual medida ao
compositor. 2) A relagdo colaborativa distancia-se da impessoalidade
da relagdo de trabalho. 3) A oposigdo epistemologica entre
compositor ¢ performer ¢ a base para a pratica colaborativa
(DOMENICI, 2013, p.10)

Se na perspectiva da autora ¢ sugerido que a colaboragdo deva se basear na ideia de
divisdo de funcdes (oposicdo epistemologica), tal caracteristica ndo seria consensual. A
definicdo proposta por Hayden & Windsor (2007, p.33), ao contrario, sugere que a
colaboracdo deva evitar tal oposicdo. Os autores definem trés graus de vinculo entre
compositores e performers, sendo a colaboracao o terceiro deles. O primeiro trata do grau
diretivo em que o processo interativo ¢ limitado a pequenas questdes pragmaticas de
performance. Os autores exemplificam esse nivel com um ensaio de orquestra em que o
compositor interage brevemente com os intérpretes a fim de debater algumas questdes
interpretativas. Segundo os autores, “A hierarquia tradicional de compositor e intérprete (es)
¢ mantida e o compositor busca determinar completamente a execugdo por meio da partitura”
(HAYDEN & WINDSOR p.33)%. O segundo grau é denominado interativo. Neste, ¢ sugerido
que os compositores se envolvam mais diretamente na negociagdo com os musicos. Tal
processo possibilitaria maiores contribui¢cdes dos performers e alguns aspectos da obra nao
seriam determinados pela notagdo. Nessas experiéncias o performer sugere certas revisdes da
peca com contribuicdes técnicas. A fim de ilustrar o nivel interativo, os autores citam a
interacdo de um compositor com um solista em que o segundo sugeriria ao primeiro a
mudanca de alguns aspectos notacionais e interpretativos da proposta (HAYDEN &
WINDSOR, 2007, p.34). O terceiro nivel de vinculo ¢ definido como colaborativo. Este nivel
deveria ser caracterizado pelo desenvolvimento de uma musica realizada em grupo através de
um processo de tomada de decisdo coletiva que evitasse o uso de notagdes convencionais e

que as decisdes formais, estruturais e técnicas sejam resultantes de uma escolha entre todos

8 The traditional hierarchy of composer and performer(s) is maintained and the composer aims to completely
determine the performance through the score.
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os participantes. Os autores ilustram tal nivel com uma proposta de improvisagdao
denominada GRAFT para clarone, percussdo, sintetizador e dois computadores. Hayden &
Windsor compreendem tal projeto como um modelo exemplar de processo colaborativo. Seus
comentarios a respeito da proposta acabam recorrendo a uma série de definigdes que

obscurecem dados empiricos a respeito do processo de decisdo dos sujeitos envolvidos:

Desenvolvemos nossa propria paleta Ginica de sons e tipos de gestos. Todos
dependem de todos para produzir som, resultando em uma situagdo
verdadeiramente colaborativa. A natureza interconectada da eletrénica cria
um resultado muito especifico para o grupo. (...) Pouca ou nenhuma notagdo
¢ usada e parece que os participantes colaboram de forma ndo hierarquica, o
que, conforme explicado aqui pelo primeiro autor, esta relacionado ao
contexto técnico (...): havia uma (no) hierarquia interessante embutida na
instrumentacdo onde todos os envolvidos dependiam de todos para produzir
som (HAYDEN & WINDSOR, 2007, p.35).%

O texto de Cardassi (2019), ao propor uma metodologia especifica para as praticas
colaborativas, argumenta a favor dessa mesma auséncia de hierarquia. A autora sugere que
quanto mais compartilhadas forem as decisdes “mais os colaboradores se sentirdo
participando do processo, e representados na colaboragdo, enfatizando uma relagdo
horizontal, sem hierarquias entre compositor e performer” (CARDASSI, 2019, p.4-5). Outros
comentarios encontrados na literatura enfatizam a mesma caracteristica. De acordo com
Domenici a pratica colaborativa pertenceria a um campo “eminentemente social caracterizado
por uma relacdo horizontal e reciproca entre compositor e performer (...)” (DOMENICI,
2013, p.11).

Uma tultima proposta de defini¢do a respeito de colaboragao ¢ apresentada por Taylor
(2017). O autor parte de pressupostos semelhantes aqueles apresentados por John-Steiner
(2000) e Hayden & Windsor (2007), sugerindo que o termo seja usado apenas para
experiéncias em que todos os participantes contribuam nas tomadas de decisdes. E proposta
uma diferenca entre processos cooperativos/consultivos e processos colaborativos. Os
primeiros seriam caracterizados apenas por breves contribui¢des ou sugestoes para a obra, o
segundo por relacionamentos em que todas as tomadas de decisdes sejam compartilhadas
(TAYLOR, 2017, p.6). Nesse sentido, Taylor propde uma classificagdo de interacdes baseadas

em dois critérios: hierarquia na tomada de decisdo e separacdo de tarefas no desenvolvimento

% We have developed our own unique palette of sounds and gestural types. Everyone is dependent on everyone
else to produce sound resulting in a truly collaborative situation. The interconnected nature of the electronics
creates a result very specific to the group (...). Little or no notation is used and it appears that the participants
collaborate in a non-hierarchical manner, which, as explained here by the first author, is related to the technical
context (...): There was an interesting (non)-hierarchy built into the instrumentation where everyone involved
was dependent on everyone else to produce sound.
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do processo. O primeiro tipo ¢ classificado como divisdo hierarquica: as tarefas sao divididas
entre os participantes ¢ ha uma hierarquia da tomada final de decisdo. O segundo tipo ¢
denominado como cooperativo: as tarefas continuam sendo divididas, no entanto, as tomadas
de decisdes sdo compartilhadas. O terceiro tipo ¢ chamado de consultivo: ndo haveria aqui
uma divisdo de tarefas explicita, porém ha uma hierarquia na tomada final de decisdo. Por
fim, o que ¢ denominado como processo colaborativo seria caracterizado por uma auséncia de
hierarquia na tomada de decisdo e uma auséncia de separacdo de tarefas entre os
participantes: “Descobri que muitas das atividades descritas como colaborativas por
escritores seriam mais bem descritas como exemplos de uma das outras formas de trabalhar
em conjunto” (TAYLOR, 2017, p.8).” Taylor ndo aponta exemplos praticos relacionados a
cada tipo de interacdo, desse modo, o texto também ndo exemplifica o que ¢ denominado
como auséncia de hierarquia.

E possivel localizar algumas caracteristicas representativas da classificagdo de
processos colaborativos: a) a colaboragdo como pretensa pratica musical horizontal na qual
todas as decisdes sejam compartilhadas; b) a ideia de que um consenso estético entre os
participantes funcione como norma e c) a premissa de que processos colaborativos se oporia a
certa normatividade associada a praxis da musica de concerto.

Referente a literatura abordada podemos apontar algumas lacunas e problemas. Em
trabalhos como o de Hayden & Windsor (2007) a suposi¢ao de ndo-hierarquia ¢ bastante
limitada, uma vez que os autores associam diretamente tal pressuposto com a dimensdo
técnica da elaboracdo da peca, como o uso de /ive electronics ou a auséncia de notagdo. Em
outras definicdes, como aquelas encontradas nos trabalhos de Domenici (2013) e Cardassi
(2019), essa premissa € associada as noc¢des de horizontalidade e compartilhamento estético
pouco problematizadas. A auséncia de uma critica mais sistematica referente ao assunto
aponta que as definigdes sobre processos colaborativos tém sido entendidas como modelos de
interacdes desprovidos de relagdes de poder entre os participantes. Como tratam-se de
defini¢des que visam fundamentar futuros trabalhos colaborativos, alguns questionamentos
podem ser propostos para nossa reflexdo: quais sdo os limites a respeito das nogdes de
horizontalidade e reciprocidade em termos de interagcdes criativas? Quais seriam as
implicagdes do uso dessas definicoes em dimensdo pratica? De que modo um suposto

consenso estético entre os participantes pode implicar em invaridncia de certas condutas

% T have found that many of the activities described as collaborative by writers would be better described as
examples of one of the other forms of working together.
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éticas/musicais? Por que a tematica sobre colaboragdo ¢ encarada como oposicao a norma da
musica de concerto se assume frequentemente a divisao de fungdes entre compositor e
intérprete como diretriz normativa? Quais sao, enfim, as relagdes de poder implicadas nessa
diferenca de papéis? A partir desses questionamentos pretendemos aprofundar o problema da

relacdo entre enunciado e praxis nos processos colaborativos na proxima sec¢ao.

4.3.2 Relatos de casos colaborativos na pesquisa em performance musical no Brasil

Especialmente no contexto da pesquisa em performance musical no Brasil, as
proposicdes sobre colaboragdo podem ser observadas em diversos artigos, dissertacdes e
teses. O uso do termo em contexto académico brasileiro se desenvolveu, a primeiro momento,
motivado por demandas especificas: a) descricdo e analise de resultados empiricos de
projetos de pesquisa; b) encomendas de obras de intérpretes a compositores € a c) busca dos
performers por uma expansao técnica/idiomatica de seu instrumento incentivada por certas
estéticas composicionais. Desde entdo, a colaboragdo se expandiu como uma vertente de
estudo no campo das praticas interpretativas, representada por pesquisas de mestrado e
doutorado, que buscam elaborar e analisar composi¢des e performances geradas por meio dos
vinculos diretos entre compositores(as) e intérpretes. Grande parte das publicacdes
caracterizam-se por estudos de casos que descrevem e analisam processos interativos
desenvolvidos entre o intérprete (frequentemente o autor principal do texto) e o compositor.
Entre algumas dessas pesquisas, podemos mencionar: Morais (2013), Giovannini (2013),
Ramos (2013), Silva (2015, 2019) e Lobo (2016). Alguns artigos publicados em anais de
congressos ¢ periodicos também se destacam: Rosa & Toffolo (2010), Domenici (2010),
Ishisaki & Machado (2013), Vieira (2016), Vieira & Peruzzolo-Vieira (2020), Oliveira &
Silva (2020) e Gomes & Winter (2020). Dos assuntos frequentemente debatidos sobressaem
as discussoes sobre idiomatismo do instrumento, desenvolvimento de técnicas estendidas, uso
de notagdes graficas, utilizagdo de ferramentas tecnologicas como live electronics, intersecao
com outras areas na elaboracdo do objeto artistico (como a danca e a pintura) e o uso de
instalagdes.

O que raramente € exposto e examinado nesses relatos sdo as diferencgas de condutas e
acOes particulares assumidas pelos participantes envolvidos. Embora alguns autores
reconhecam que tais condutas foram orientadas por uma divisao de trabalho, o possivel
impacto dessa divisdo nas posi¢des de poder ¢ frequentemente ofuscado pelos pressupostos

de compartilhamento estético, reciprocidade e horizontalidade que norteiam grande parte das
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defini¢des sobre colaboragdo. Nesta se¢do propomos entdo localizar algumas orientagdes
éticas/musicais resultantes dos relatos de casos colaborativos, tomando como objeto de
analise as publica¢des vinculadas ao ambito da pesquisa brasileira em performance musical.
Pensamos que um exame de tal literatura através desse foco nos oferece subsidios para
compreender como o uso das noc¢des de colaboragdo serviu como mecanismo desencadeador
de uma séric de diretrizes musicais que tendem a apoiar certos tipos de agdes e
comportamentos invariantes por parte dos individuos envolvidos. Devido ao fato da maior
parte dos trabalhos ser de autoria de intérpretes, ¢ comum que esses enunciados sejam
marcados por uma visdo reivindicadora do seu papel criativo. Desse modo, como podera ser
observado no decorrer da andlise dessa secdo, uma parte expressiva dos relatos se ocupam
mais frequentemente em uma reflexdo acerca de quais foram as escolhas do instrumentista
nos processos colaborativos, ocasionalmente posicionando em plano secundario as agdes do
compositor. Todavia, tal foco ndo nos impossibilita compreender as atuagdes de ambos nos
processos especificos relatados, uma vez que os dados ainda sugerem indiretamente para
comportamentos especificos, e comumente distintos, assumidos pelos papéis.

Devido ao grande ntimero de publicagdes dessa natureza produzidas no campo das
praticas interpretativas desde o final da década de 1990, nao pretendemos mencionar todas as
pesquisas relacionadas ao assunto, mas apontar aquelas mais representativas para 0s nossos
propositos. Embora cada relato de caso possua suas idiossincrasias, algumas caracteristicas
similares nos permitirdo agrupa-los em duas categorias amplas denominadas colaboragao
idiomatica e colaboragdo dindmica, o segundo termo apropriado do trabalho de Fitch &
Heyde (2007). Tais categorias ndo devem ser entendidas como orientagdes propositivas que
visam fundamentar futuros processos colaborativos. A proposta de nossa categorizagdo visa,
de modo menos pretensioso, lancar uma hipotese a respeito do entendimento e
funcionamento do termo em ambito pratico (ligado a no¢do de invariancia) nos ultimos vinte
anos no contexto académico brasileiro.

O primeiro artigo trata da colaboragdo desenvolvida na peca Lucipherez (1994) do
compositor Eduardo Bértola com o contrabaixista Fausto Borém (BOREM, 1998). Antes de
Bértola apresentar uma primeira versdo da obra, Borém expds a ele um quadro de
informacdes referente a alguns aspectos técnicos do contrabaixo. Entre as informacgdes,
destacam-se “graus de dificuldade relativos a dedilhados, mudancas de posicao e saltos,
cordas duplas, cruzamentos de cordas, harmonicos naturais simples e duplos e timbres
diversos como pizzicato, trémolo e ponticello nos varios registros do instrumento” (BOREM,

1998, p.2). Tais diretrizes resultaram em uma primeira versdo da partitura entregue ao
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instrumentista algumas semanas depois. Em um outro encontro, Bértola solicitou a Borém
que experimentasse as ideias composicionais anotadas e propusesse sugestdes para uma
segunda versdo da obra. Neste momento foram ajustados os problemas relativos as
dificuldades de performance encontradas na primeira versdo, como: “resisténcia fisica em
longos trechos com tremolos ou cujo tempo era insuficiente para a mudanga arco/pizz ou
pizz/arco ou, ainda, trechos com saltos de dificil afinagdo ou articulagio” (BOREM, 1998,
p.13). No desenvolvimento de sua analise Borém aponta que os proximos encontros entre ele
e Bértola ocorreram de maneira semelhante; ele testava as ideias do compositor ao
instrumento, sugeria algumas alteragdes e as melhores formas de anota-las: “A audicao
durante o processo de composicdo foi importante para que o compositor tivesse elementos e
tempo para resolver algumas duvidas composicionais” (BOREM, 1998, p.5). Segundo
Borém, devido aos apontamentos oferecidos por ele, a Gltima versao da pega apresentou mais
‘refinamento e clareza’ da escrita, redundando numa notagdo musical mais proxima das
intengdes composicionais. O artigo também revela que algumas diretrizes interpretativas ndo
indicadas explicitamente na partitura eram sugeridas pelo compositor no decorrer dos
ensaios: “Bértola me orientava na sua interpretacdo, sugerindo a voz da clarineta no registro
médio agudo no contrabaixo em colcheias ligadas ou um som “sintetizado” nas colcheias em
tremolos (...)” (BOREM, 1998, p.8). Por meio das interagdes entre ambos, Borém sugere que
o desenvolvimento da linguagem composicional de Bértola seria influenciado por uma maior
compreensdo das particularidades técnicas e idiomaticas do contrabaixo apresentadas por ele
(BOREM, 1998, p.18).

Um processo colaborativo com propositos semelhantes ¢ exposto em outro artigo do
autor (BOREM, 2000). Desta vez, trata-se de um pedido dele ao compositor norte-americano
Lewis Nielson para que compusesse uma obra que seria estreada no 1° Seminario Nacional
de Pesquisa em Performance Musical (SNPPM). O pedido resultou na composi¢do da pega
Duo Concertant: Danger man (2000) estreada no dia 13 de abril de 2000 na Universidade
Federal de Minas Gerais e executada por Borém ao contrabaixo, Fernando Rocha na bateria
sob regéncia do proprio Nielson. Antes da performance, houve diversos encontros entre os
musicos nos quais se desenvolveu o processo colaborativo. De acordo com Borém, as
contribuicdes dos performers alteraram aspectos sonoros referentes a articulagdo e timbre de

trechos da peca:

No c.65 inicia-se uma passagem marcada espressivo, onde o contrabaixo
percorre os registros médio, agudo e agudissimo, terminando no D6 em
harménico natural. Para os instrumentistas que dispde de um instrumento
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cujo espelho inclui aquela nota, sugeri que a mesma fosse tocada como nota
presa, permitindo ser alcangada com um pequeno portamento ¢ tocada com
vibrato, tornando o trecho menos frio, com um timbre mais caloroso
(BOREM, 2000, p.101).

Ao citar uma outra passagem da composi¢do caracterizada pelo uso de sons
harmonicos, Borém aponta algumas sugestdes oferecidas por ele ao compositor que
propiciariam uma execu¢do mais confortavel ao contrabaixo, evitando mudancas bruscas de
posi¢do no instrumento que poderiam prejudicar a fluéncia da performance. De acordo com o
autor, tais mudancgas perturbariam a fluéncia das duas vozes que progridem da regido aguda a
regido acutissima: “Para evitar esse problema e tornar a passagem mais confortavel para o
contrabaixista, Nielson também aceitou a sugestdo de mudar alguns harmoénicos naturais (...)”
(BOREM, 2000, p.101).

As agdes dos performers envolvidos na elaboragdo da peca Danger man sao proximas
daquelas ja verificadas na colaboragao de Lucipherez: os instrumentistas executam a partitura
em ensaios com o compositor a fim de confirmar, refinar ou excluir partes da escrita
(BOREM, 2000, p.100). Sua atuagdo nesses casos se restringiria a experimentar as ideias
composicionais e propor alguns ajustes técnicos e mudancas sutis na partitura. No ambito de
uma diretriz musical podemos observar um dominio de atuagdo explicitamente distinto entre
compositor e intérprete: o segundo seria responsavel por compartilhar com o primeiro certas
técnicas instrumentais a fim de garantir resultados mais compativeis com as intengdes
composicionais.

A tendéncia de abordar processos colaborativos conforme tal diretriz pode ser
encontrada nas primeiras publicacdes da pianista e pesquisadora Catarina Domenici a
respeito do tema (DOMENICI, 2010, 2011). Em um dos artigos, Domenici analisa o processo
de colaboragao realizado entre ela e o compositor Felipe Ribeiro no desenvolvimento da peca
“...Meu sonho conduz minha inatengdo...” (DOMENICI, 2010). A autora descreve a pega
como um estudo que explora dinamicas e possibilidades de ressonancia ao piano através da
utilizagdo dos trés pedais do instrumento e algumas técnicas de execu¢do, como o toque das
teclas sem a produ¢do de sons do martelo batendo nas cordas (DOMENICI, 2010, p.1144 e
p.1147). No inicio da andlise, Domenici relata sua dificuldade na realizacdo de alguns
elementos da primeira versdo da partitura. A pianista observa que a notagao dos elementos
silenciosos estavam alinhados verticalmente aos ataques ““(...) sugerindo uma simultaneidade
de eventos que nao apenas dificulta desnecessariamente a performance como também
perturba a atmosfera da pega, a qual ¢ para ser tocada nos limites minimos das dindmicas”

(DOMENICI, 2010, p.1144). Domenici sugeriu entdo que os eventos silenciosos fossem
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anotados em formas de apojaturas, pois esse tipo de notacao permitiria uma maior clareza da
ideia sonora esperada pelo compositor.

A autora também aponta um outro problema encontrado na pecga de Ribeiro: a notagao
da pedalizacdo. As trocas de pedal estavam sempre marcadas antes dos ataques, sugerindo
uma quebra do continuo sonoro que causava “um efeito oposto ao desejado pelo compositor”
(DOMENICI, 2010, p.1145). Em momentos especificos da notacdo, a autora sugeriu

alteracoes de pedalizagdo a fim de atingir um melhor efeito de sonoridade.

Uma passagem particularmente problematica compreende a utilizacdo dos
pedais nos compassos 28-29 do manuscrito, onde o intérprete teria que
manter a sonoridade do compasso 28 com o pedal direito (de sustentago)
enquanto que o pedal do meio (sostenuto) seria acionado com o primeiro
ataque do compasso 29 (...). Expliquei para Felipe que a manutencdo do
pedal anularia o efeito pretendido do pedal tonal e sugeri a utilizagdo do
pedal de mao seguido pelo acionamento do pedal sostenuto. (DOMENICI,
2010, p.1145).

Assim como a alteracdo de apojaturas na partitura, Domenici enfatiza que as
sugestdoes em relacdo ao uso dos pedais teriam a finalidade de chegar mais proximo da ideia
musical ja informada pelo compositor, “apontando possibilidades de realizacdo sonora
pertinentes a sua inten¢do composicional” (DOMENICI, 2010, p.1146).

De modo semelhante aos trabalhos de Borém, o relato de Domenici sugere que a
pianista compartilharia com o compositor algumas informagdes técnicas do instrumento e
sugeriria a ele melhores formas de anotar as ideias composicionais. Embora a autora
proponha também que o performer possa assumir algumas escolhas divergentes a expectativa
composicional, neste artigo nenhum exemplo relatado ilustra explicitamente tal premissa,
uma vez que via de regra as solugdes da pianista ndo representam qualquer desvio
significativo da proposta original.

Em outro artigo, Domenici (2011) descreve uma colaboragao ocorrida junto ao
compositor italiano Paolo Cavallone no ano de 2008. Desta vez trata-se de um convite do
compositor a pianista para gravar sua sonata intitulada Confini. Na descri¢do da colaboracao,
Domenici sugere que seu contato direto com o compositor teria o objetivo de ajuda-la a
compreender os efeitos sonoros desejados por ele: “Meu objetivo em trabalhar junto ao
compositor foi me familiarizar com seu estilo na tentativa de capturar o espaco entre as notas
de acordo com sua concepgdo de como as nuances deveriam ser realizadas” (DOMENICI,

2011, p.2)’". A autora relata que diversas intengdes musicais esperadas por Cavallone ndo

1 My goal in working close to the composer was to familiarize myself with his style in an attempt to capture the
space between the notes according to the composer’s conception of how the nuances should be realized (...).



105

estavam explicitas na notagdo da pega, como seria o caso do andamento, pedalizagao,
articulacao, rubato, fraseado, assim como efeitos vocais e percussivos nao convencionais. De
acordo com a autora, alguns dessas intengdes careciam de instrugdes mais detalhadas na
partitura como o “bater na boca aberta”, “bater na madeira com a mao” e “bater na madeira
com o dedo” (DOMENICI, 2011, p.3)*?. Desse modo, o processo de interagdo direto entre
ambos auxiliaria a pianista a compreender tais inten¢des. Em relacdo ao carater da peca,
Domenici descreve que o compositor esperava uma interpretacdo em ‘estilo flamenco’.
Devido a nao familiaridade com tal estilo, houve uma certa dificuldade na execucao de
alguns trechos especificos: “A figura ritmica atribuida aos pés nos compassos 166-167 ¢
muito dificil de ser tecnicamente bem executada e no carater certo sem qualquer experiéncia
prévia com danga flamenca” (DOMENICI, 2011, p.4)**. Domenici cita diversos outros dados
interpretativos que foram esclarecidos por Cavallone durante o desenvolvimento do processo
colaborativo. As informagdes do relato apontam que grande parte dos encontros ocorreram
com o compositor explicando suas expectativas em relagao ao resultado sonoro. Segundo a
autora, a dificuldade de execugdo de alguns trechos da peca foi consequéncia de certos
aspectos gestuais caracteristicos. Como Cavallone também era pianista, Domenici aponta que

a peca seria pensada de acordo com sua ‘fisicalidade’:

A complexidade estilistica da peca apresenta um desafio para o performer.
Cavallone fez alusdo a varios compositores e estilos ocidentais na pecga
como um gesto intencional que incita um didlogo com sua propria tradigdo
musical. No entanto, esse dialogo é mediado pela experiéncia do compositor
como intérprete e, nesse sentido, pode-se dizer que Confini esta
profundamente alicercado na propria fisicalidade do compositor
(DOMENICI, 2011, p.12).**

Na conclusdo do relato a autora indica a conduta que assumiu no desenvolvimento do
processo colaborativo: um esforco por renunciar temporariamente a sua fisicalidade na
performance a fim de emular a “fisicalidade do compositor” (DOMENICI, 2011, p.13).

Embora tal comentario sugira que a pianista tenha encarado a ideia de ‘rentncia fisica’ como

%2 (...) such as “hit the open mouth”, “hit the wood with hand”, and “hit the wood with finger”.

% The rhythm figuration assigned to the feet in measures 166-167 (fig. 3) is very difficult to be technically well
executed and in the right character without any prior experience with flamenco dancing.

% The stylistic complexity of the piece presents a challenge to the performer. Cavallone acknowledged the
allusion to several Western composers and styles in the piece as an intentional gesture that incites a dialogue
with his own musical tradition. However, that dialogue is mediated by the composer’s experience as a
performer, and, in this sense, one can say that Confini is deeply grounded on the composer’s own physicality.
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algo provisoriamente positivo, tal conduta se aproxima de forma explicita a uma ética
pautada na rejeicao (mesmo que temporaria) do performer como sujeito ativo no processo,
apontando semelhangas com o conceito de interpretagdo analisado por Dreyfus (2020).
Condutas similares podem ser encontradas ndo apenas nesse caso especifico de colaboragdo
mas também, em ambito mais geral, na enfatica busca das ideias composicionais como ética
norteadora para a¢ao dos performers nos relatos de casos anteriormente analisados.

Domenici ¢ Borém concluem suas reflexdes apontando que as interacdes entre
compositores e intérpretes resultariam em mudangas significativas no texto musical da peca,
em contribui¢des relevantes desses ao autor € no estabelecimento de um papel central do
instrumentista na elaboracdo ou execuc¢do dessas propostas. No entanto, via de regra, as sutis
alteragdes propostas pelos performers na notacdo da peca ndo implicam uma mudanga
significativa em termos estéticos, formais ou mesmo modificacdes consideraveis de
elementos gerais da proposta. O que notamos nos relatos de caso ilustrados acima ¢ que a
distingdo de papéis entre compositor e performer redundaria numa patente diferenga
funcional entre os participantes marcada por padrdes de comportamentos e agdes especificas
e invariantes. O performer assumiria o papel de ajudante no processo, auxiliando os
compositores, que nem sempre teriam familiaridade com o instrumento ao qual escreve, a
compreender determinadas técnicas instrumentais e expressar de forma mais adequada suas
ideias no texto musical.

As regras musicais emergentes no desenvolvimento das experiéncias analisadas nos
fornecem subsidios para entendé-las a partir da nogao de colaboracdo idiomatica. Associada a
tal nocdo haveria uma explicita conduta de natureza ética, que resultaria em atuacdes
invariantes por parte dos participantes, na medida em que o performer se responsabilizaria
pelas questdes técnicas, gestuais e idiomaticas da pega, sugerindo ao compositor meios
adequados para a realizacao de suas inten¢des musicais. Sua funcao mediadora consistiria em
sugerir “maneiras mais apropriadas de utilizar os recursos do instrumento” (DOMENICI,
2010, p.1146). A justificativa central seria “uma melhoria do resultado final do processo de
composi¢do, (...) diminuindo as disparidades entre o qué se compde e o qué se ouve (...)”
(BOREM, 1998, p.19).

Esse tipo de diretriz colaborativa pode ser encontrada em diversos outros trabalhos
publicados posteriormente, como ¢ o caso de Morais (2013), Lobo (2016), Vieira (2016) e
Souza & Winter (2020). Nao pretendemos realizar uma analise minuciosa de tais trabalhos,

uma vez que apresentam muitas similaridades, em termos da caracterizacdo dos
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comportamentos por parte dos participantes, com as informagdes encontradas nos textos

anteriores:

O contato direto do compositor com o intérprete, durante a composicao de
novas obras, fornece aquele a oportunidade de verificar as possibilidades
técnicas a serem utilizadas em sua pega. Ja o intérprete tem a possibilidade
de compreender a linguagem composicional do autor da obra e discutir
aspectos do entendimento musical relacionado a peca (LOBO, 2016, p.17).

De fato, o contato com o compositor nos proporcionou uma versao da obra
que se aproxima da ideia que o mesmo imaginou sobre como essa poderia
soar se tocada no violdo, ou seja, o conhecimento de elementos proprios do
universo do intérprete € de fundamental importancia para que se obtenha o
idiomatismo na escrita para violdo (...) (SOUZA & WINTER, 2020, p.26)

Ainda que cada experiéncia relatada possua suas particularidades, a ideia de
colaboragdo idiomatica pode ser entendida como uma diretriz que direciona grande parte dos
trabalhos sobre colaboragdo no meio da pesquisa em musica no Brasil. Iniciadas nos anos 90
a partir dos trabalhos de Borém, as normas observadas nestes relatos se mantém presentes em
diversas pesquisas publicadas posteriormente.

Embora possamos considerar o tipo de padrdo colaborativo relatado acima como
dominante nos relatos de caso no contexto académico brasileiro, a abordagem vem sendo
problematizada por alguns autores devido as contradicdes entre determinadas agdes
realizadas pelos colaboradores e a premissa de horizontalidade encontrada nos enunciados.
Uma das criticas a respeito de processos colaborativos ¢ elaborada por Cardassi (2016) e
fundamentada no trabalho de Fitch & Heyde (2007). De acordo com os estes autores:
“colaboragdo ¢ frequentemente uma questdo de o intérprete oferecer ao compositor acesso a
sua ‘caixa de truques’ ou de o compositor apresentar esbogos de partituras que seriam
experimentados, adotados, descartados ou refinados” (FITCH & HEYDE, 2007, p.73)*. O
problema ¢é que essas abordagens frequentemente refor¢am as fronteiras inerentes aos
respectivos papéis. Denunciando essa norma, Cardassi e Fitch & Heyde argumentam a favor
de uma nog¢ao de colaboragdao dinamica que buscaria “tensionar as linhas tradicionalmente
claras entre compositores e performers” (FITCH & HEYDE, 2007, p.93 apud CARDASSI,
2016, p.80)*°. Ao apontar experiéncias colaborativas que supostamente ndo condizem com

uma interagdo baseada na divisdo de trabalho tipica dos modelos colaborativos anteriores,

% Collaboration is frequently a matter of the performer giving the composer access to his ‘box of tricks’, or of
the composer presenting notated sketches to be tried out, adopted, discarded, or refined.

% (...) blurring of traditionally clear lines of demarcation between performer and composer.
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surge uma hipotese focada na ideia de dissolu¢do de papéis funcionais entre performer e
compositor.

No texto Time and Place within a performer-composer collaboration, Cardassi (2016)
descreve uma colaboragdo ocorrida entre ela e o compositor canadense John Celona na
elabora¢do da peca Meu rosto mudou (2010) para piano e projecdo em tela com audio. A
colaboragdo iniciou com uma série de videos selecionados pelo compositor e compartilhados
com a pianista, que foram utilizados como mecanismo disparador para o processo como um
todo. Os videos mostram cenas de ambientes e lugares nos quais ocorreram outras
colaboragdes entre Cardassi e Celona em anos anteriores. De acordo com a autora a selegao
de tal material foi importante para “evocar a intensidade e produtividade de nossa breve
residéncia: as vistas das montanhas, o cheiro das arvores, nosso estudio na floresta - todos os
elementos filmados do nosso encontro anterior” (CARDASSI, 2016, p.87)”". A partir dessa
selecdo, os autores buscaram elaborar a peca explorando relagdes entre os elementos visuais
das cenas e os elementos sonoros decididos no decorrer dos encontros. A gravagao da
proposta pode ser encontrada em um video publicado na pagina do Youtube da pianista”™. No
decorrer dos dezoito minutos de duracdo da peca notamos uma sobreposicdo de elementos
sonoros (sons do piano tocados por Cardassi, sons da natureza e o dudio da leitura de um
texto escrito pelo compositor e lido pela pianista) com uma série de cenas quase estaticas, que
variam entre imagens de arvores, montanhas e videos da mao e do rosto de Cardassi. Devido
a tal sobreposicdo de planos, a autora define a pega como um “Cronotopo Multimidia”
(CARDASSI, 2016, p.88-89)”. Grande parte da analise da pega feita no artigo da autora diz
respeito a uma descri¢do das impressdes € sensacdes da pianista sobre a colaboragdo com o
compositor. Momentos especificos do texto nos sugerem de modo amplo algumas das
diretrizes que orientaram as agdes dos musicos durante os dias de gravacao da pega. Cardassi
descreve que ela deveria tocar notas especificas ao piano quando ouvisse determinadas
palavras e assistisse a certas imagens que passavam no video (CARDASSI, 2016, p.91).

Desse modo, haveria como regra geral da proposta um tipo de sincronizagdo entre elementos

%7 The physical invocation of place was essential to evoke the intensity and productivity of our brief residency:
the views of the mountains, the smell of the trees, our studio in the forest — all elements of our previous
encounter when we shot the footage.

% Link do Youtube da peca Meu rosto mudou: https://www.youtube.com/watch?v=xPUOZifs1wE. Acesso em:
23 de Fev. de 2022.

% (...) multimedia chronotope.
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sonoros e visuais. Cardassi ilustra tal ideia apresentando um trecho da partitura de Meu Rosto

Mudou (Figura 5).
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Figura 5: Trecho da partitura do compositor John Celona retirado do texto de Cardassi (2016, p.92).

A notagdo apresenta alguns compassos do sétimo movimento da pega. Trata-se de
uma peca denominada Wild Horses escrita por Celona antes do desenvolvimento da
colaboracdo e utilizada como citagdo na elaboragdo da proposta. Na imagem sdo apresentadas
acima do pentagrama algumas palavras retiradas de um texto também escrito por Celona.
Segundo a ideia de sincronizacdo apresentada por Cardassi, ela deveria tocar os grupos de
notas especificas quando ouvisse as palavras no audio gravado. A andlise sugere que a
decisdo em relagdo a sobreposicao de elementos visuais e sonoros enquanto premissa geral da
proposta estaria associada a estética do compositor: “Os multiplos aspectos em Meu rosto que
mudaram refletem a multiplicidade de elementos presentes no lugar e no tempo, e também
refletem a estética de Celona em termos de composi¢ao sonora e visual” (CARDASSI, 2016,
p.95).1%

A fim de contextualizar em ambito tedrico sua colaboracdo, Cardassi aponta que a
interagdo com o compositor John Celona representaria a ideia de colabora¢do dinamica
conforme apontada por Fitch & Heyde (2007). A experiéncia relaciona-se com essa
abordagem devido a exploracdo de novos dominios do intérprete que nao sdo de sua
formacao (CARDASSI, 2016, p.97). Observamos nos dados encontrados na andlise que
grande parte das agdes da pianista apresentavam uma ligacdo direta ou indireta com a estética
do compositor. Os dados também apontam que diversos elementos materiais foram

selecionados anteriormente por ele e entregues a Cardassi no inicio ou decorrer do processo.

1% The multiple aspects in Meu rosto mudou reflect the multitude of elements present in place and time, and also
reflect Celona’s aesthetics in terms of aural and visual composition.



110

Um outro caso que pode ser entendido a partir da ideia de colaboracdao dinamica diz
respeito a uma interagdo entre as pianistas Catarina Domenici, Joana Holanda, Lucia Cervini
e o compositor Jonatas Manzolli, analisada em artigo de Domenici (2012b). A proposta de
colaboragdo foi denominada Intervengoes e teve como objetivo final a producdo de uma
performance incluindo piano e /ive electronics. A interacdo foi motivada por uma troca de
e-mails entre os participantes onde o compositor apresentou as pianistas seu conceito de

Intervengao:

Em setembro daquele ano, Manzolli enviou por e-mail a primeira proposta
para o trabalho, centrada no conceito de intervencdo transportado “para a
relagdo compositor-intérprete na concretude da performance musical” (...).
De acordo com esse conceito “o compositor passa a ser um proponente de
encontros, de lugares imaginarios nos quais o intérprete passa a intervir e
produzir cenas sonoras e outros elementos visuais e gestuais, de forma a
modificar o significado musical e a expectativa do ouvinte e a do proprio
compositor (...)” (DOMENICI, 2012b, p.176).

Sendo as bases conceituais do projeto langadas por Manzoli, ele também propds uma
primeira sugestdo de organizagdo formal da performance enviada para as pianistas'®'. Tal
modelo sugeriu que Infervengoes tivesse uma alternancia entre pegas para piano solo (ainda
nao decididas) e sessdes de improvisagdes coletivas realizadas por todos os participantes.
Segundo Domenici (2012b, p.176), o compositor sugeriu que as pianistas trabalhassem
intervengdes livres usando pecgas ou trechos de pecas pré-elaboradas. Domenici decidiu
utilizar trechos das Sonatas e Interludios de John Cage para piano preparado, enquanto
Holanda e Cervini optaram por tocar composi¢cdes de Henry Cowell e George Crumb. As
pianistas também decidiram que nas improvisagdes coletivas fossem usadas sonoridades
especificas que lembrariam as pecas de Cowell e Crumb. A autora relata que haveria uma
preocupacao de sua parte quanto a organizacao do espetaculo, argumentando que: “o material
deveria levar em consideracdo o que gostariamos de criar em termos de tensdes, contrastes,
texturas etc” (DOMENICI, 2012b, p.177). Nesse sentido foi decidido pelas instrumentistas
que em um espaco especifico do esqueleto formal apresentado pelo compositor (denominado
‘Intervengdo V’) deveria haver uma espécie de climax das intervengdes, “onde as pianistas
irilam intervir na execu¢ao uma das outras dos trechos da peca de Cage” (DOMENICI, 2012b,
p.177).

Um outro ponto mencionado no artigo diz respeito ao uso do Wiimote, um dispositivo

de controle de sons previamente escolhidos pelo compositor que “codifica 0 movimento

1% Ver: Domenici (2012b, p.178)
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tridimensional do controle em sequéncias numéricas que sao enviadas pelo computador e
mapeadas para controlar diferentes parametros de patches (...)” (DOMENICI, 2012b, p.177).
Domenici relata que houve diversas tentativas frustradas de compreender o funcionamento do
mecanismo, ja que haveria uma defasagem entre seus gestos e os sons emitidos pela interface.
Segundo a autora, o problema estava na logica dos patches do dispositivo construida a partir
da “corporeidade do compositor” (DOMENICI, 2012b, p.178). Devido a discrepancia entre a
intencdo da pianista e o som resultante, ocorreu um desinteresse de continuar improvisando
com a interface: “A sensagdo de um instrumento que ‘nao corresponde’ (ou corresponde) as
intengdes expressivas me desestimulou a continuar tocando, ao quebrar o continuo entre a
intencdo e o resultado sonoro” (DOMENICI, 2012b, p.181).

Pensamos que alguns dos dados encontrados no relato da experiéncia Intervengoes
sugerem um relativo afastamento das regras presentes em outros processos colaborativos. Os
trabalhos anteriores apontam que o performer frequentemente assumiria a responsabilidade
por questdes técnicas e idiomaticas na elaboragdo da peca e o compositor seria responsavel
por questdes estéticas e formais. E possivel notar que Intervengdes nao teve o propésito de
elaborar uma nova peca como sugerido nos relatos anteriormente analisados; o objetivo
central foi organizar uma performance a partir de intengdes artisticas compartilhadas entre os
participantes. No entanto, algumas diretrizes intrinsecas a essa proposta chamam atengao, se
a observarmos do ponto de vista da invariancia morfologica. Manzolli € retratado na narrativa
da autora como o agente que proporcionou a interagdo entre as pianistas, oferecendo “um
espaco que necessitava ser preenchido pelos agentes performéaticos” (DOMENICI, 2012b,
p-179). O compositor ¢ assim entendido como um ‘idealizador’ - responsavel por langar as
bases conceituais e sonoras, atuando como agente decisorio da forma geral da performance.
Ja as pianistas operariam em um nivel distinto, escolhendo as pegas e as sonoridades das
improvisagoes.

Um grupo de trabalhos atualmente representativo da nogao de colaborag¢ao dinamica
sdo as interacdes resultantes do projeto de pesquisa denominado Atelié de composicdo e
performance contemporanea, vinculado a Universidade Federal da Bahia (CARDASSI, 2020;
SFOGGIA & BERTISSOLO, 2020; ESPINHEIRA & CARDASSI, 2020). Seus idealizadores
sdo a pianista Luciane Cardassi e o compositor Guilherme Bertissolo, pesquisadores e artistas
associados a mesma instituicdo. O artigo denominado Berimbau: instancias de decisdo
compartilhada em um composi¢do colaborativa (ESPINHEIRA & CARDASSI, 2020)
descreve um processo de colaboragdo entre Cardassi e o compositor Alexandre Espinheira

que resultou na elaboracdo da pega Berimbau. A ideia central da composi¢ao foi sugerida
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pelo compositor que propds a pianista utilizar aspectos sonoros € composicionais
representativos das musicas de compositores da Bahia (ESPINHEIRA & CARDASSI, 2020,
p.115). Foi decidido que a obra seria articulada a partir de alguns elementos sonoros e
culturais associados ao instrumento de mesmo nome: “a obra Berimbau ¢ toda articulada a
partir do background cultural que o instrumento carrega consigo. Isso se d4, no entanto, ndo a
partir de um material musical especifico, mas do instrumento em si” (ESPINHEIRA &
CARDASSI, 2020, p.116). Os autores descrevem alguns dos elementos vinculados ao
instrumento que foram utilizados na elaboragdo da peca: padrdes ritmicos tradicionais da
capoeira, trechos de cantigas de capoeira, trechos de uma gravacdo de um mestre de capoeira
e sons de piano preparado com partes de um berimbau (ESPINHEIRA & CARDASSI, 2020,
p.116). No desenvolvimento do artigo sdo apresentados dados explicitos que nos sugerem as
acoes e as escolhas dos musicos no decorrer do processo. Os encontros iniciais ocorreram
com o compositor apresentando alguns materiais que iam sendo testados por Cardassi. A
pianista propunha sugestdoes de questdes técnicas e também selecionava eventuais materiais
acusticos e eletroacusticos (ESPINHEIRA & CARDASSI, 2020, p.118-119). Segundo os
autores, as sugestdes iniciais de guias de sincroniza¢do foram sendo oferecidas pelo
compositor e pequenas alteragdes propostas pela pianista, como: “aumento de volume em
pontos especificos do audio, para facilitar a escuta durante a performance, ou breve
improvisagdo ao piano enquanto se esperava determinado guia no audio.” (ESPINHEIRA &
CARDASSI, 2020, p.122). Foram elaboradas oito versdes da partitura da peca antes da
ultima versdo. Neste processo de elaboragdo, o compositor propunha alguns gestos que eram
debatidos e testados pelos musicos. Em relagdo a esse aspecto, ¢ possivel localizar uma
norma estruturante no desenvolvimento da interacdo comum a outros relatos colaborativos:
Cardassi propunha comentarios e alteragdes da partitura relativas as dificuldades de execucao

dos gestos sonoros sugeridos por Espinheira:

A logica de estruturagdo do gesto, no planejamento do compositor, parecia
funcionar perfeitamente. Entretanto, do ponto de vista da performance, a
organizacdo das notas trazia uma dificuldade de execugdo que foi
imediatamente ressaltada pela pianista. A escrita lhe parecia comprometer o
carater fluido desse material, que deveria ser mais confortavel para poder
chegar a fluidez e ao andamento almejados (ESPINHEIRA & CARDASS]I,
2020, p.119)

As conclusdes dos autores indicam uma invaridncia de comportamentos entre
compositor e intérprete: a interacdo seria estruturada, em ambito geral, com o compositor

sugerindo gestos e elementos sonoros que iam sendo trabalhados no processo de colaboragao
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com a pianista. Esta contribuiria com algumas sugestdes técnicas e eventualmente algumas
decisdes de materiais sonoros (ESPINHEIRA & CARDASSI, 2020, p.125).

Ha diversos outros trabalhos associados a tematica da colaboragao
compositor/performer publicados nos ultimos anos em anais de congressos e periodicos na
area de musica que ndo foram abordados diretamente no decorrer de nossa analise. Entre eles
podemos destacar: Rosa & Toffolo (2011), Machado & Ishisaki (2013), Morais (2013), Vieira
(2016), Vieira & Peruzzolo-Vieira (2020) e Silva (2019). Embora cada relato de caso
apresenta diferentes tipos de resultados, as agdes especificas por parte dos compositores e
intérpretes envolvidos resultam em regras que ndo se distinguem de modo evidente dos
processos anteriormente examinados. A partir do resultado de nossa andlise, pensamos ser
possivel lancar uma hipdtese a respeito do funcionamento do termo colaboragao no contexto
da pesquisa em performance musical no Brasil.

E frequente o discurso que trata as experiéncias colaborativas como uma prética
musical reciproca e horizontal, pautada no pressuposto de um compartilhamento estético
entre os participantes (JOHN-STEINER, 2000, p.203, HAYDEN & WINDSOR, 2007, p.33,
CARDASSI, 2019, p.8, DOMENICI, 2013, p.11). Tal pratica artistica tem se tornado um
sistema ético pautado em padrdes dualistas de comportamentos musicais. Ao redundar numa
metodologia para encaminhamento de experiéncias interativas, a ideia de colaboragdo sugere
que os sujeitos envolvidos tomem certos tipos de agdes mais frequentemente associadas a seu
ambito de expertise. Sob o prisma do conceito de invariancia ligado a abordagem
morfologica, a temdtica poderia ser assim entendida como uma diretriz musical ou como um
mecanismo regulativo de condutas - resultante de uma série de posturas distintas e invariantes
por parte de compositores e intérpretes envolvidos. Podemos ilustrar esse mecanismo tanto
nos relatos associados ao ambito da colaboragdo idiomatica, quanto naqueles vinculados a
colaboragdo dindmica. O primeiro grupo de relatos reforca uma divisao de trabalho entre
compositores e performers baseada em acgdes e escolhas especificas de cada sujeito; no
entanto, o segundo tende a descrever uma pratica igualmente baseada em uma relagdo
dualista de papéis a despeito do que ¢ enunciado como fator de distingdo paradigmatica.
Embora nem todos os relatos aqui analisados demonstram quais foram as agdes especificas
dos participantes e seu impacto no processo, tais descrigoes repetem um mesmo hébito de
divisdo de competéncias musicais.

Essa hipotese a respeito da colaboragdo como um sistema ético/musical nos leva a
divergir dos enunciados, frequentemente associados ao tema, pautados num ideal de

ndo-hierarquia e horizontalidade. Os autores que entendem a ideia de colaboragdo como uma
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critica aos pressupostos de um contexto social/musical especifico e verticalizado tendem a
ignorar atributos centrais pertencentes a esse mesmo contexto: um sistema que induz a uma
determinag¢do de comportamentos especificos a partir da nomeacdo do sujeito compositor e

do sujeito intérprete.

4.4 A abordagem de Paulo de Assis

Nesta se¢do do capitulo pretendemos analisar a concepgao de obra musical, conforme
articulada nos textos de Paulo de Assis (2018a; 2018b). Tal concepgao fundamenta a nogao
de intérprete emancipado presente nas publica¢des do autor, assim como os projetos artisticos
vinculados ao programa de pesquisa e performance Experimentation versus Interpretation:
Exploring New Paths in Music Performance in The Twenty-First Century (abreviado pelo
nome MusicExperiment2] ou pela sigla ME21). O programa ¢ sediado no Instituto Orpheus,
na cidade de Ghent (Bélgica) e financiado pelo Conselho Europeu de Pesquisa. De acordo
com Assis, o projeto ME21 visa promover o uso de nogdes de experimentagdo em musica por
meio da proposi¢cdo de praticas performaticas ‘inovadoras’ baseadas no repertério da musica
de concerto européia (ASSIS, 2018b, p.18). Os objetivos centrais buscados pelo grupo sdo a
investigacdo de materiais que podem constituir uma determinada obra e a proposicao de
relagdes possiveis de serem estabelecidas entre eles no desenvolvimento do processo criativo
da performance. Os projetos artisticos buscam propor novas formas de trabalhar com esses
materiais, substituindo uma concep¢do de obra centrada em um texto Unico conforme
previsto no conceito de interpretacdo (DREYFUS, 2020), para uma proposi¢do que considere
formas alternativas de relaciona-los (ASSIS, 2018a, p.43).

O termo experimentagdo ¢ assim encarado como uma alternativa a nocdo de
interpretagdo em musica. De acordo com Lucia D’Errico, artista também vinculada ao ME21,
as ferramentas ligadas a nocdo de interpretacdo seriam substituidas por uma “(...)
reconfiguracdo de praticas e objetos materiais” (D’ERRICO, 2018, p.14)'*%. Esclarecendo a
no¢do de experimental, Assis propde uma distingdo do uso do termo nesse contexto,
comparando o modo como este ¢ articulado nos enunciados da indeterminacao e das praticas
composicionais de artistas experimentais da década de 1950. Segundo o autor, o intuito de
tais compositores era produzir pegas ‘radicalmente afastadas’ de abordagens composicionais

convencionais (ASSIS, 2018a, p.20). Por outro lado, seu objetivo seria estabelecer “um

192 (_..) reconfiguration of material practices and objects.
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regime experimental para a execucdo de qualquer obra musical anterior, incluindo de forma
critica pegas que ndo foram compostas conscientemente para serem ‘“experimentais”.'®®
Apesar de tal distingdo, Assis sugere que haveria uma semelhanga em termos conceituais na
apropriagdo do termo: “ambos visam criticar, desafiar e desconstruir conceitos predominantes
na pratica musical concreta: por meio da constru¢do de novas pegas no primeiro caso, ¢ de
performances inovadoras no meu caso”.'™ De modo geral, a nogdo de experimenta¢do no
ME21 estaria associada a proposi¢do de ferramentas empiricas que possibilitasse ao
performer ampliar possibilidades de condutas performaticas afastando-se de uma acao
orientada por um texto Unico, frequentemente considerado sindnimo de obra. O objetivo
central para tal ampliagdo ¢ propor novos vinculos entre materiais especificamente associados
as diferentes composi¢des da musica de concerto europeia. Tal recorte ¢ intencional pois
tratam-se de pegas especialmente representativas da emergéncia das nog¢des de interpretagdo e
obra musical. Ao encarar este repertério de maneira alternativa, os participantes propdoem
novos modos de organizar os objetos: ressaltando seu potencial de reconfiguragao e
sugerindo novos modos de operar criativamente com eles (ASSIS, 2018b, p.18-19).

Dentro do programa ME21 se vinculam subprojetos artisticos mais especificos. Um
dos projetos representativos € o denominado Rasch X, em que Assis propde uma série de
performances, palestras e ensaios a partir da articulacdo de dois materiais: a fantasia para
piano Kreisleriana do compositor Robert Schumann e os ensaios de Roland Barthes sobre
essa peca de Schumann. Nas diversas performances o autor sobrepde diferentes objetos,
como sons pré-gravados, videos de textos, extratos de dudio, fragmentos recitados do texto de
Barthes e trechos de outras pecas para piano. Um segundo subprojeto vinculado ao ME21,
que utilizaremos de forma mais especifica para nossa andlise, ¢ denominado Diabelli
Machines. Este visa criar novas versoes das Variagcdes Diabelli (opus 120) de Beethoven. O
seguinte comentario de Assis sintetiza a relacao entre o Diabelli Machines e os propdsitos do

MusicExperiment21:

Toda performance do Diabelli Machines pretende operar alguma forma de
problematizacdo da ‘obra original’, revelando suas rupturas e
reconfigurando-a em um regime diferente de percepcdo e significado. Para
além das investigagcdes historiograficas, filologicas, organologicas ou

193 My research endeavour is completely different in that it focuses on performance, aiming at establishing an
experimental regime for the performance of any past musical work, critically including pieces that have not been
consciously composed to be “experimental.”

%4 They both aim to criticise, challenge, and deconstruct prevailing practices and concepts through concrete
musical practice: through the making of new pieces in the first case, of innovative performances in my case.
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sociolodgicas, este projeto visa de forma criativa, mas rigorosa, envolver-se
com os materiais disponiveis - tanto musicais quanto extra-musicais -
relacionados as Variagdes Diabelli de Beethoven. Cada performance da
Diabelli Machines expde a diversidade e complexidade de tais fontes e
materiais ¢ 0s combina para trazer a tona seu potencial de reconfiguragdo. A
performance torna-se um ato concretamente criativo e produtivo, no qual
objetos e coisas do passado (musical) sdo colocados em didlogo, onde o
familiar ¢ o conhecido sdo desestabilizados e novas forgas imprevisiveis
latentes na obra original, ou pensaveis depois dela, encontram um modo de
expressdo (ASSIS, 2018b, p.19)'%

Uma das propostas representativas do projeto Diabelli Machines é a peca Variacao 8
composta por Lucia D’Errico, executada e gravada pelos musicos do projeto Ensemble
Interface em dezembro de 2017. O Ensemble Interface ¢ um coletivo de musicos fundado em
2009 em Frankfurt, Alemanha. O grupo ¢ formado por Bettina Berger (flauta), Andrea Nagy
(clarone), Marieke Berendsen (violino), Christophe Mathias (violoncelo), Anna D’Errico
(piano) e Agnieszka Koprowska-Born (percussdo). Entre as atividades representativas dos
participantes destacam-se performances de repertorio da musica de concerto do século XX, a
producdo académica no campo da Pesquisa Artistica em instituicdes europeias, assim como o
desenvolvimento de atividades e projetos educacionais em escolas alemds de ensino basico.
A Variacdo 8 consta como a segunda faixa do CD Diabelli Machines8, uma das versdes do
subprojeto de mesmo nome. Diferentes registros fonograficos de performances da peca estao
disponiveis tanto na pagina do Youtube de Lucia D’Errico'®, quanto no site Research

7 A autora também propds uma analise dos elementos formais utilizados na

Catalogue
elaboragdo da performance em seu livrto Powers of Divergence (D’ERRICO, 2018,
p.173-176). O CD e DVD Diabelli Machines8 é acompanhado por um livreto escrito por
Assis (2018b) que nos fornece informagdes relevantes a respeito das diretrizes conceituais

que embasaram as propostas artisticas do subprojeto.

19 Every performance of Diabelli Machines intends to operate some form of problematisation of the original
work, disclosing its ruptures and reconfiguring it in a different regime of perception and signification. Beyond
historiographical, philological, organological, or sociological investigations, this project aims at creatively, yet
rigorously, engaging with the available materials—both musical and extra-musical—related to Beethoven’s
Diabelli Variations. Each performance of Diabelli Machines exposes the diversity and complexity of such
sources and materials and combines them to bring to light their potential for productive reconfigurations.
Performance becomes a concretely creative and productive act, in which past (musical) objects and things are
put in a dialogue, where the familiar and the well known are destabilised, and new, unforeseeable forces latent in
the original work, or thinkable after it, find a mode of expression.

1% Link do Youtube da Variation 8: https:/www.youtube.com/watch?v=R8KcBKO0Cblg. Acesso em: 4 de Mar.
de 2022.

7 Versio ao vivo do Ensemble Interface publicada no site do Research Catalogue:
https://www.researchcatalogue.net/view/351522/351523/1203%20(v%C3%ADde0%20e%20text0%20com%20
descri%C3%A7%C3%A30. Acesso em: § de Abr. de 2022.
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Devido a relagdo conceitual intrinseca entre as performances do Diabelli Machines ¢ a
nova proposi¢do de obra encontrada no texto de Assis, pensamos que a Variacdo 8 possa
exemplificar a nocdo de intérprete emancipado. Nao pretendemos analisar essa peca
especifica com objetivo de evidenciar suas idiossincrasias. Cada subprojeto e peca vinculada
ao ME21 possui certas particularidades artisticas que podem ser examinadas em trabalhos
futuros. No entanto, nosso propdsito neste trabalho é mais simples, investigaremos a Variacao
8 apenas a titulo de ilustracdo. Nesse sentido, ndo buscaremos analisar os elementos
representativos deste objeto artistico e diferencid-los em relagdo aos outros, mas propomos
entender de modo mais amplo como ocorre o funcionamento dessa concepgao de obra a partir
deste.

Iniciaremos aqui a nossa analise buscando compreender as caracteristicas da nova
concepcdo de obra musical (ASSIS, 2018a; ASSIS, 2018b). Nosso objetivo ¢ identificar
como ¢ articulado o papel do performer (através da nogao de intérprete emancipado) e de que
maneira tal papel se configura como um mecanismo central na fundamentagao dos processos
criativos. Embora Assis reivindique frequentemente um discurso critico frente a nogdes mais
tradicionais de obra e intérprete, ndo abandona essas categorizagdes como eixo de seus
enunciados. Em uma segunda sessdo, propomos analisar os elementos representativos da
Variagdo 8 sob a otica morfologica a partir da propria anélise proposta por D’Errico e das

performances realizadas pelos musicos do Ensemble Interface.

4.4.1 Nova proposicao de obra musical e emancipac¢io do performer

No primeiro capitulo do Logic of Experimentation (2018a, p. 41-70), Assis propde
uma critica a respeito de abordagens ontoldgicas de obra musical, a fim de contrapor essas
abordagens a sua nova concep¢do. Fundamentando sua critica especialmente no trabalho de
Goehr (1992) referente as abordagens nominalista de Goodman e platonista de Levinson,
Assis sintetiza os principais problemas referentes as concepc¢des ontoldgicas. O primeiro
deles diz respeito a enfatica busca de identidade enquanto um dos critérios conceituais que
orientam as abordagens analiticas: “Filosofos analiticos definem a identidade das coisas pelas
condigdes necessarias que permitem que essas coisas pertencam a uma categoria geral, isto €,

devem ter uma esséncia” (ASSIS, 2018a, p.47)'®. Nesse sentido, tais abordagens estariam

1% Analytic philosophers define the identity of things by the necessary conditions that enable such things to
belong to a general category, that is to say, they must have an essence.
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preocupadas com questionamentos especificos como ‘o que ¢ uma obra?’ e ‘como essa pode
ser identificada?’ que seriam, segundo Assis, bastante limitados no que se refere a uma
compreensdo mais ampla dos distintos elementos associados a pratica musical. Por esse
motivo, o autor aponta que os musicos praticos seriam bastante céticos quanto ao debate
ontoloégico sobre a obra, uma vez que as premissas de tal debate ndo levariam em
considera¢do a mobilidade dos elementos presentes em dimensdo empirica (ASSIS, 2018a,
p.43-44). Haveria também um segundo problema referente a tais abordagens que diz respeito
a conceituacdo da performance como um modelo representacional, concebida
especificamente a partir da influéncia da filosofia aristotélica ou platonica. Uma vez que tais
obras seriam consideradas objetos identificaveis e estabilizados, se fortalece a premissa de
um vinculo imediato entre a codificagdo escrita e o resultado performatico. Nesse sentido,
tais abordagens ndo considerariam o caracter mutavel, historico e as transformagdes possiveis
referentes as obras, principalmente no que diz respeito aquelas ocorridas no processo de

desenvolvimento das performances:

As questdes fundamentais das diversas ontologias musicais pressupde a
existéncia de obras musicais identificaveis e estabilizadas (seja abstrata ou
concreta), de sujeito incorruptos capazes de aprendé-las imaculadamente, ¢
de um vinculo transparente entre a codificagdo de uma obra e sua
manifestacdo sonora em performance. Eles ndo levam em conta as
condigdes e processos energéticos e intensivos de seu surgimento, nem o0s
meandros de sua transmissdo ao longo do tempo e da historia. (ASSIS,
2018a, p.50).'”

Segundo Assis, embora haja uma certa autonomia das a¢des dos musicos frente ao
debate ontoldgico sobre obra, haveria duas consequéncias principais referentes ao impacto
dessas concepgdes na norma de uma pratica musical.

O primeiro diz respeito ao que o autor denomina como os efeitos dos ‘julgamentos
ontologicos’ na avaliagdo da pratica performatica: os critérios avaliativos sobre o que ¢
aceitavel e inaceitavel, possivel e impossivel, permitido ou proibido na praxis estariam
fundamentados nessas mesmas concepgdes, estabelecendo mecanismos precisos de controle
que teriam consequéncias significativas no ambito da performance musical (ASSIS, 2018a,
p.44). Essa ideia ¢ explorada de forma mais sistematica no sétimo capitulo do livro do autor,

denominado O performer emancipado. representagoes musicais e relagoes de poder (ASSIS,

199 The fundamental questions of the diverse music ontologies assume the existence of identifiable and stabilised
musical works (be it abstracta or concreta), of uncorrupted subjects capable of immaculately apprehending
them, and of a transparent link between a work’s written codification and its sonic manifestation in performance.
They do not take into account the energetic, intensive conditions and processes of their coming into being, nor
the intricacies of their transmission throughout time and history.



119

2018a, p.189-200). O texto inicia denunciando o vinculo histérico entre a noc¢do de
interpretagdo em musica com o conceito mais amplo de Werktreue. De acordo com Assis “A
ideia de que exista algo escondido, (...), algo abaixo ou além da partitura, algo que deve ser
"interpretado”, implica uma abordagem centripeta do performer em direcdo a suposta
"esséncia" da obra de arte (seu proclamado “contetido de verdade™)” (2018a, p.191)''°. Nesse
sentido, a no¢ao de interpretacdo proporia um limite @ margem de atuagdo do instrumentista,
uma vez que sua acao seria baseada em “representacdes possivelmente neutras de estruturas
sonoras que pré-existem a performance” (ASSIS, 2018a, p.190)'"". Visando problematizar tal
enunciado, Assis procura examinar a ideia de interpretacdo a partir dos mecanismos
conceituais presentes em textos de Foucault sobre os sistemas de vigilancia e puni¢do. O
objetivo desse exame ¢ denunciar as autoridades tacitas que exercem seus poderes sobre a
performance musical, especialmente sobre o intérprete (ASSIS, 2018a, p.192). De acordo
com Assis, as condutas musicais reguladas pela nogdes de interpretacdo e Werktreue
reproduzem a logica denunciada por Foucault a respeito do poder soberano: ambas sdo
baseadas em nocgdes centrais de soberania, lealdade, puni¢do e tradi¢cdo. Tais formas seriam
ilustradas por alguns discursos representativos do regime da interpretagdo: a ideia de que o
intérprete deve ser ‘humilde’ e submisso as intengdes composicionais e a relacdo
mestre-aluno enquanto etapa necessaria - que estabelece o papel do professor como sujeito
capaz de compreender as intengdes da obra e transmiti-la fielmente ao estudante (DREYFUS,
2020, p.3). A ideia de Werktreue e suas premissas subsidiarias (como intengao do compositor
e autenticidade) visariam entdo sustentar formas particulares de “exercer poder, determinar,
controlar e policiar tanto o performer quanto o ouvinte” (ASSIS, 2018a, p.191)'"?. Desse
modo, a nogdo de interpretagdo “estabeleceu um sistema complexo de lealdade, disciplina e
controle, prescrevendo ndo apenas o que pode e ndo pode ser tocado em um momento, mas

também (...) o que ¢ possivel tocar” (ASSIS, 2018a, p.191)'".

"% The idea that there is something “hidden,” (...) something below or beyond the apparent surface of the score,
something that must be “interpreted,” implies a centripetal approach from the performer towards the supposed
“essence” of the artwork (its proclaimed “truth content”).

! (_..) neutral rendering of sound structures that pre-exist performance (...).
112 (...) Exerting power, and of determining, controlling, and policing both the performer and the listener.
"3 The idea and practice of “musical interpretation” established a complex system of loyalty, discipline, and

control, prescribing not only what can and cannot be played at one moment but also— and more
importantly—what it is possible to play.
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Assis localiza também uma segunda consequéncia do impacto desses conceitos. O
autor sugere uma certa negligéncia por parte dos filésofos analistas a respeito dos possiveis
objetos que poderiam constituir, ou ndo, uma determinada obra. Tal debate desconsideraria os
dados encontrados em estudos filologicos, de pesquisas sobre acervos, praticas editoriais,
mudangas nos paradigmas de execucao/interpretacdo e dos possiveis documentos que nos
permitem pensar a constitui¢do de obras musicais (ASSIS, 2018a, p.48).

A fim de propor uma nova concep¢do de obra, a reivindicagdo central do autor € que
esta deva considerar as escolhas tomadas pelo performer e o ato performatico como focos
centrais de entendimento do fendmeno. De forma mais especifica, essa nova proposicao teria
como objetivo incorporar o uso de determinados materiais na performance nao incluidos na
definicao de abordagens ontoldgicas. Segundo Assis, a necessidade de uma construcio dessa

nova visdo se manifestou a partir de demandas pessoais associadas a sua pratica artistica:

(...) Me encontrei em uma situacdo em que minha propria pratica ndo
poderia ser avaliada esteticamente com base em relatos ontologicos
existentes, ¢ onde nossas formas de trabalhar com os materiais comegaram a
sugerir visdes novas e alternativas do que € uma obra musical, quais as
partes que a compdem e como Os materiais constitutivos permitem a
construgdo individual e coletiva de uma imagem da obra (ASSIS, 2018a,
p.43).'"

Para fundamentar sua concepcdo de obra, o autor se apropria de algumas defini¢des
propostas pelos filosofos Deleuze e Guattari, especialmente no que diz respeito as nogdes de
diferenca e repeticdo. Visto que nao temos o objetivo de aprofundar tal abordagem filosofica,
nos limitaremos aqui as informacgdes contidas no proprio texto de Assis, reconhecendo que
este propde um entendimento proprio dessa abordagem com objetivos artisticos bastante
especificos.

De acordo com Assis, um dos conceitos centrais de Deleuze para seu trabalho seria a
concepgdo de devir, pensado especialmente enquanto um processo continuo de ‘forgas e

intensidades’:

Se o real ¢ pensado enquanto processo, sua processualidade ¢
simultanecamente alimentada e gera um fluxo continuo de forcas e
intensidades, que se revelam apenas no momento mesmo de sua atualizag@o
transdutiva. Essas for¢as e intensidades geram formas e matéria, mas seria
um erro pensa-las exclusivamente em termos de coisas e suas qualidades.

"4 (...) I found myself in a situation where my own practice could not be aesthetically assessed on the basis of
existing ontological accounts, and where our ways of working with the materials started suggesting new and
alternative views of what a musical work is, which component parts it might have, and how its material
constitutive parts allow for the individual and collective construction of an image of work.
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(...) Em vez de um processo linear de um estado atual para outro, o devir é
melhor concebido como um movimento intensivo de um estado atual de
coisas, através de um campo dindmico de tendéncias virtuais, para a
atualizacdo desse campo em um novo estado de coisas (ASSIS, 2018a,
p.53).'"*

Algumas nog¢des importantes na filosofia deleuziana sdo entdo elaboradas com
objetivo de fundamentar sua proposi¢cao (ASSIS, 2018a, p.52-60). A primeira delas ¢ o par
atual/virtual: enquanto o atual diz respeito ao estado material das coisas, o virtual se refere ao
que ndo esta presente, como eventos incorporeos, passados ou ideais. No entanto, o virtual
ndo se opde a nogdo de real, ele faz parte do mundo real e deve ser definido como uma das
partes do objeto presente neste mundo. Nesse sentido, a no¢do de virtual seria diferente da
ideia de realidade virtual, uma vez que a primeira estaria vinculada diretamente a algo

pertencente a um espago topologico de possibilidades do mundo real:

O virtual € todo o conjunto de forgas, energias, potenciais e intensidades que
existem, que sdo reais, mas que nao se atualizam no aqui e agora do
presente. O real sdo todas as forgas, energias, potenciais ¢ intensidades que
estdo acontecendo atualmente no aqui e agora de nossa presenga. Nao ha
real sem virtual, e ndo ha virtual que ndo possa ser atualizado (ASSIS,
2018a, p.54)."¢

Uma outra defini¢do apropriada por Assis trata-se da nocdo de singularidades'"’: tal
defini¢ao prevé que toda espécie ¢ resultante de um processo historico e de processos
intensivos de alteracdo dependentes de singularidades individuais que as definem: “Toda
singularidade individual surge como resultado de um processo historico, o resultado concreto
de processos intensivos que ocorrem no mundo” (ASSIS, 2018a, p.57)"®. A nogdo de

singularidades possui uma conexdo direta com a no¢do de multiplicidades. De acordo com

"8 If the real is thought of as a process, its processuality simultaneously is fed by and generates a continuous
flux of forces and intensities, which reveal themselves only in the very moment of their transductive
actualisation. These forces and intensities generate forms and matter, but it would be a mistake to think of them
exclusively in terms of things and their qualities. Extension and extended magnitudes are only the result of the
intensive genesis of the extended. Becoming is not becoming- Being, but a much more complex and elaborated
process of permanent actualisation, of endlessly becoming-something-different. Instead of a linear process from
one actual state to another, becoming is better conceived as an intensive movement from an actual state of
affairs, through a dynamic field of virtual tendencies, to the actualisation of this field in a new state of affairs.

"8 The virtual is the whole set of forces, energies, potentials, and intensities that exist, that are real, yet that are
not actualised in the here-and-now of the present. The actual are all the forces, energies, potentials, and
intensities that are currently happening in the here-and-now of our presence. There is no actual without virtual,
and no virtual that cannot be actualised.

"7 Assis utiliza os termos singularidades e multiplicidades no plural. Manteremos esse uso.

"8 Bvery individual singularity emerges as the outcome of a historical process, it is the concrete result of
intensive processes that occur in the world.
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Assis este conceito implica na possibilidade de substituir a relacdo entre identidade e
esséncia, conforme previsto na filosofia aristotélica, para uma compreensao mais ampla de

identidade a partir da no¢ao de morfogénese deleuziana:

Para Deleuze, parte importante do papel desempenhado pelo conceito de
multiplicidade ¢é possibilitar ainda mais uma substituicdo do conceito
aristotélico de esséncia. A esséncia de uma coisa é o que explica sua
identidade e, consequentemente, quantos objetos diferentes se assemelham
pelo fato de compartilharem tal esséncia (...). Como vimos antes, as espécies
sdo entidades constituidas historica e contingentemente, ndo representantes
de categorias atemporais. Enquanto uma visdo de mundo essencialista vé as
espécies como estaticas, uma explicacdo morfogenética, como oferecida por
Deleuze, é inerentemente dinimica (ASSIS, 2018a, p.59).'"

Embora Assis se aproprie de outras definigdes de Deleuze, pensamos que as nogoes
de par virtual/real, singularidades e multiplicidades nos esclarecem os pontos fundamentais
para compreensdao de sua abordagem. Com objetivo central de substituir os enunciados
ontologicos sobre obra, Assis sugere que a obra deva ser concebida como possiveis

mapeamentos de singularidades:

O que tradicionalmente, ou pelo menos nos ultimos duzentos anos, tem sido
chamado de “obras musicais” sdo zonas especificas, ou elementos parciais
de algo que pode ser mais adequadamente descrito e pensado em termos de
multiplicidades musicais, que sdo fabricadas por processos intensivos que
geram estruturas virtuais e coisas reais. Os platonicos se concentram nas
estruturas, cuja realidade eles negam e que concebem como puramente
abstratas, fixas, imoveis e¢ eternas. Por sua vez, os nominalistas contam
apenas com extensas singularidades individuais, historicamente
contingentes, mas também fixas e totalmente definidas, as quais negam um
componente virtual (intensivo). Para uma ontologia musical de inspiragao
deleuziana, as multiplicidades musicais devem ser fundamentadas no atual,
mesmo que algumas das forcas que a convocam possam permanecer
virtuais. Ambos - estruturas abstratas e estratos petrificados - precisam ser
superados. As estruturas sdo moveis e fluidas, enquanto os estratos sdo
constantemente desmantelados e remodelados (ASSIS, 2018a, p.60-61).'°

"% For Deleuze, an important part of the role played by the concept of multiplicity is to further enable a
replacement of the Aristotelian concept of essence. The essence of a thing is what explains its identity, and
consequently how many different objects resemble each other by the fact that they share such an essence. (...).
As we have seen before, species are historically and contingently constituted entities, not the representatives of
timeless categories. While an essentialist worldview sees species as static, a morphogenetic account, such as the
one offered by Deleuze, is inherently dynamic.

120 What traditionally, or at least for the last two hundred years, have been called “musical works” are specific
zones, or partial elements of something that can be more aptly described and thought about in terms of musical
multiplicities, which are fabricated by intensive processes that generate virtual structures and actual things.
Music Platonists focus only on the structures, the reality of which they deny and which they conceive as purely
abstract, fixed, immobile, and eternal. For their part, nominalists rely only on extensive individual singularities,
historically contingent, but also fixed and totally defined, to which they deny a virtual (intensive) component.
For a Deleuzian-inspired music ontology, musical multiplicities must be grounded in the actual, even as some of
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De modo geral, notamos que, similarmente a outros autores que problematizam a
relagdo entre notagdo, obra e performance, o deslocamento conceitual proposto por Assis visa
se distanciar de uma compreensao de obra pautada na premissa de uma identidade univoca
entre texto e fendmeno sonoro, visando considerar os diversos elementos e materiais que
podem constituir uma obra musical. Nesse sentido, o entendimento das obras como entidades
moveis, temporalmente flexiveis e que incluam diversos elementos ¢ agentes de forca
(ASSIS, 2018a, p.64) fundamenta um dos principais objetivos do autor: a reivindicacdo do
papel criativo do performer. Para concluir, Assis propde uma série de questionamentos
orientadores para essa nova concep¢do de obra (ASSIS, 2018a, p.64), como: de que maneira
as obras sdo efetivamente geradas, construidas e formalizadas? Que forcas e materiais
pré-individualizantes emergem? Em que base material eles sdo transmitidos ao longo do
tempo? Quais partes deles permanecem ocultas e quais sdao divulgadas? Quais documentos
concretos permitem sua defini¢do? Como eles sdo executados? Que outros elementos
influenciam sua recepgao?

Uma das solugdes propostas para encaminhar tais questionamentos ¢ a realizacdo de
pesquisa arquivistica a fim de encontrar e organizar novos materiais musicais passiveis de
uso no processo criativo da performance. O autor se inspira, desta vez, nas terminologias
baseadas nos estratos e processos de estratificagdo cunhada também por Deleuze e Guattari.

121 trata-se do uso de

Assis denomina uma primeira categoria como paraestrato
documentos produzidos como parte do processo composicional/performatico que resulta no
surgimento de uma nova obra musical: “eles incluem esbogos, rascunhos, primeiras edi¢oes,

cartas, escritos ou anotagdes de compositores e intérpretes” (ASSIS, 2018b, p.20)'*

. O que
caracterizaria o processo do paraestrato seria a inclusdo de materiais que possuem uma
referéncia direta com a composi¢do. Um dos exemplos € o relato de uma das performances da
Kreisleriana, vinculadas ao projeto Rasch X, apresentada no texto de Assis (2018a, p.40-43).
Entre os elementos sobrepostos na performance destacam-se trechos gravados de um
depoimento do escritor Roland Barthes a respeito da musica de Schumann. Embora a

partitura de Kreisleriana seja tocada de maneira bastante convencional no sentido técnico,

sobreposto a tal execugdo ocorreram diversas citagdes de varios materiais externos a partitura

the forces that the actual summons might remain virtual. Both—abstract structures and petrified strata—have to
be overcome. Structures are mobile and fluid, while strata are constantly being dismantled and reshaped.

21 Parastrata no original.

122 They include sketches, drafts, first editions, letters, writings or annotations by composers and performers.
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(ASSIS, 2018a, p.42). A performance ¢ desconstruida em termos de organizacdo formal,
executada em diferentes instrumentos e com sobreposicao de sons eletronicos.

O autor também sugere uma outra solu¢do, aparentemente oposta a primeira, que
serviria para selecionar materiais para uso na performance. Trata-se da utilizacdo de materiais
ou citacdes de outras composigdes que, a principio, ndo apresentariam nenhum tipo de
relacdo direta com a composicao a ser performada. Essa relagdo seria pensada, justificada e
estabelecida pelos propoésitos artisticos do instrumentista na preparagao da performance.

Assis denomina tal mecanismo como aloestrato'?’

, € o ilustra a partir de uma experiéncia em
que sobrepde elementos da peca King of Denmark do compositor Morton Feldman com uma
peca de Beethoven. Segundo o autor: ““(...) sua pertenca a um estrato e ndo a outro ¢ mais
funcional do que essencial. Tudo depende do uso especifico feito deles pelos performers”
(ASSIS, 2018b, p.21)"*,

Ha algumas outras classificacdes de materiais apresentadas na metodologia (ASSIS,
2018b, p.20-23) que sugere o modo como o autor organiza seu processo criativo na
elaboracdo das performances. Entre as outras classificagdes podemos citar a ideia de
epiestrato'®: o uso de materiais que se desenvolveram posteriormente a produgdo da partitura
da peca - analise técnica, textos reflexivos, contextualizagdes teoricas. Por fim, a ideia de

126. materiais produzidos pelos proprios performers que compdem uma imagem

metaestrato
mais ampla da obra, como gravagdes e transcrigoes.

As classificagdes propostas por Assis representam o modo especifico de lidar com
materiais que ilustram uma das ferramentas empiricas caracteristica dos processos criativos
do MusicExperiment2]. A estratégia ¢ propor relagdes indissocidveis entre a pesquisa
arquivistica e musicologica e o processo de criagdo da performance, fundamentado na nova
concepgdo de obra. As solugdes evidenciam também de maneira mais explicita o que Assis
considera um afastamento da no¢do de interpretacdo: distanciar-se do regime interpretativo

significaria, nesses casos, deslocar o entendimento da obra a fim de incluir novos itens no

desenvolvimento do processo criativo.

2 Allostrata no original.

124 (...) their belonging to one stratum rather than to another is more functional than essential. It all depends on
the specific use made of them by the musical actants.

25 Epistrata, no original.

126 Metdstrata, no original.
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4.4.2 Projeto Diabelli Machine: Variacao 8 de Lucia D’errico

Uma outra critica a nocao de interpretacdo pode ser encontrada no livro de D’Errico
(2018). Segundo a autora, o problema central do paradigma da interpretacdo seria a
conceitua¢do da performance como performance ‘de’ alguma coisa: o pressuposto de um
referente a priori (a obra musical) que o performer se propde a reproduzir, representar ou
espelhar (D’ERRICO, 2018, p.16). Tal conceito considera assim o texto musical como capaz
de realizar uma absoluta “codifica¢do simbolica de sons” (D’ERRICO, 2018, p.16)'*", sendo
que a performance implicaria uma coincidéncia entre notag¢ao e fendmeno sonoro. Se opondo
a tal paradigma, D’Errico sugere que suas propostas artisticas buscariam entdo apontar
saidas: “Na visdo do meu projeto, a obra musical conforme codificada por sua partitura deixa
de ser um conjunto de instru¢des ou uma entidade ontologicamente definida” (D’ERRICO,
2018, p.19)'?®. Segundo a autora, seu projeto refor¢a um desapego em relagdo as informagdes
contidas na notagdo. A fim de explica-lo, a autora se refere a problematizacdo de categorias

semioticas:

As novas performances que venho “escrevendo” como saidas artisticas deste
projeto ndo se assemelham a obra da qual partem, pois questionam todo o
aparato que possibilitou tal semelhanga. Se elas se parecem com algo da
obra, o fazem de maneira divergente. Elas podem ndo conter uma tnica
unidade semidtica da partitura da obra: qualquer altura, padrdo, ritmo,
timbre, idioma instrumental, harmonia, referéncia ao sistema de tons ou
elemento estilistico. Minha tarefa tem sido afastar-me da obra original tanto
quanto possivel, mas apenas até o ponto em que “algo” dela seja retido.
Quando digo “algo”, escolho essa palavra com cuidado. A indeterminacdo
que isso acarreta ndo ¢ um inconveniente desagradavel do processo; ao
contrario, ¢ a unica condi¢do para o sucesso ao renunciar as categorias
semidticas (D'ERRICO, 2018, p.16).'*

O comentario de D’Errico quanto a seu processo de criagdo expde um atributo central

que se relaciona com os textos de Assis. Por um lado, a renincia quanto a execugdo da

127 (...) Symbolic codification of sounds.

128 In the view of my project, the musical work as codified by its score(s) ceases to be either a set of instructions
or an ontologically defined entity.

129 The new performances that I have been “writing” as artistic outputs of this project do not resemble the work
that they depart from, as they question the whole apparatus that has made such a resemblance a possibility. If
they resemble something of the work, they do so in a divergent way. They might not contain any single semiotic
unit of the work’s score: any pitch, pattern, rhythm, colour, instrumental idiom, harmony, reference to tone
system, or stylistic element. My task has been to depart from the original work as much as possible, but only to
the point where “something” of it is retained. When I say “something,” I choose this word carefully. The
indeterminacy that it entails is not an unpleasant drawback of the process; rather, it is the only condition for
success when renouncing semiotic categories.
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partitura apontaria paulatinamente para um afastamento de nogdes ontoldgicas de obra
musical. Por outro, ao afirmar um limite a tal afastamento, a autora sugere que algo se
preservaria entre a sua versao da peca e a ‘obra original’: “minha pratica ndo ¢ voltada para a
constitui¢do de um novo “repertorio” musical. Em contrapartida, ao referir-se a um repertorio
pré-existente e ao desestabilizé-lo, essa pratica visa (...) subtrair o repertorio” (D'ERRICO,
2018, p.16)"*°. A fim de propormos um melhor entendimento de como a autora articula tais
enunciados em ambito pratico, buscaremos contextualizar de modo mais sistematico o
subprojeto Diabelli Machines e propor a analise de sua peca Variacao 8.

Nas primeiras paginas do livreto que acompanha o CD e DVD Diabelli Machiness$,
Assis dedica varios paragrafos ao esclarecimento da sua concepcdo das Variagdes Diabelli
(ASSIS, 2018b). O texto desenvolve uma breve andlise da partitura de Beethoven,
apresentando alguns de seus elementos composicionais. Assis compreende as Variacdes
Diabelli como um ‘compéndio em miniatura da historia da musica’: “A valsa composta por
Diabelli, particularmente através das transformagdes que Beethoven faz dela, funciona como
um botdo de operagdo para mover-se entre passado, presente e futuro.” (ASSIS, 2018b,
p.6)"'. Nesse sentido a pega, de acordo com a concepgdo do autor, estabeleceria uma tensdo
critica em relacdo ao seu tempo historico, visando uma ‘transcendéncia do presente’ (ASSIS,
2018b, p.6). Assis passa entdo a propor um exame de alguns elementos composicionais
representativos a fim de ilustrar tal caracteristica. Entre eles, destaca-se o uso de citagdo de
outras pegas do século XVIII que sdo utilizadas como ‘parddias estilisticas’: na variagao
contém uma citagdo direta da aria Leporello Notte e Giorno Faticar que faz parte da abertura
da 6pera Don Giovanni de Mozart, a Variagao 23 cita um estudo de piano de J. B. Cramer; a
Variacdo 24 cita um preludio de 6rgdo de Bach; a Variagdo 32 propde uma fuga no estilo
composicional de Handel ou a Variacao 33, que apresenta um minueto no estilo de Haydn
(ASSIS, 2018b, p.11-13). Diversos outros elementos estilisticos sdao citados na andlise a fim
de justificar sua concepcao central das Variagdes Diabelli como uma espécie de maquina

temporal:

Em outras palavras, as Variagdes Diabelli tornam-se uma maquina do
tempo, uma composicdo musical que transita por diferentes épocas e estilos

130 (...) My musical practice is not directed towards the constitution of new musical “repertoire.” In contrast, by
referring to a pre-existing repertoire and by destabilising it, this practice aims at taking away, subtracting
repertoire.

31 (..) The waltz composed by Diabelli, particularly through the transformations Beethoven makes of it,
functions as an operating knob to move between past, present, and future.
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assimilando-os, conectando-os e desconectando-os. Ao tempo tempo, no
entanto, a partitura de Beethoven também pode ser vista como apontando
para o futuro, sugerindo desenvolvimento potencial sem precedentes e
imprevisiveis para a musica de concerto ocidental, alguns dos quais tiveram
um impacto reconhecivel em obras de Brahms, Webern e Schoenberg.
(ASSIS, 2018b, p.14).'*

Assis resume os objetivos centrais do Diabelli Machines nos seguintes termos: a)
Expor e tornar acessivel ao publico novas versdes das Variagdes Diabelli, b) apresentar na
performance alguns dos materiais historicos utilizados por Beethoven e ¢) projetar a partitura
de Beethoven no futuro, especificamente colocando-a em didlogo com novas pegas
encomendadas por jovens compositores (ASSIS, 2018b, p.15). Desse modo, de acordo com o
autor, o projeto reproduziria a ‘ldgica subjacente a obra’, desenvolvendo performances que
busquem estabelecer um didlogo com ‘diferentes tempos historicos’: “A no¢do de maquina
do tempo permite que este projeto exponha o potencial inerente as Variagdes Diabelli de criar
um didlogo trans-histdrico entre passado, presente e futuro.” (ASSIS, 2018b, p.15).

Embora o livreto pretenda apresentar de forma ampla as diretrizes conceituais do
subprojeto, ndo podemos aferir que os processos criativos de cada grupo que compde as
faixas do disco estdo de acordo com os enunciados apresentados pelo autor. No entanto,
identificamos uma relagdo proxima entre tais enunciados e a proposta da Variacdo 8 de
D’Errico, uma vez que ambos os projetos sdo apoiados no distanciamento do conceito de
interpretagao.

Conforme sugere o titulo da Variacdo 8, a composicao ¢ baseada especificamente na
oitava variacdo do grupo de pecas que integra as Variagdes Diabelli. A escolha por essa
variagdo em particular ilustra algumas das decisdes preliminares tomadas por D’Errico que
nortearam o desenvolvimento do seu processo criativo: a autora abordou tal variagdo de
maneira autobnoma em relacdo ao todo da composi¢do original, ou seja, evitou estabelecer
qualquer tipo de vinculo com as outras 32 varia¢des que compdem a pega. Segundo D’Errico,
o objetivo foi se afastar das relagcdes que poderiam ser estabelecidas entre as Variacdes de
Beethoven e a valsa do compositor Anton Diabelli, portanto “priva-la em parte da

potencialidade que ela tem referente ao resto da composi¢do” (D’ERRICO, 2018, p.173)'*.

32 Tn other words, the Diabelli Variations becomes a time machine, a musical composition that moves across
different periods and styles, assimilating, connecting, and disconnecting them. At the same time, however,
Beethoven’s score can also be seen as pointing towards the future, suggesting unprecedented and unforeseeable
potential developments for Western art music, some of which had a recognisable impact on works by Brahms,
Webern, and Schoenberg.

133 (...) deprive it of the transfiguring potentiality that it has when reacting to the rest of the composition.
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A versdao de D’Errico propde também uma mudanga de instrumentagdao da peca.
Originalmente concebida para piano solo, na performance publicada no Youtube ¢ executada
pelos seguintes instrumentos: flauta, clarone, violino, violoncelo, piano e percussdo. Ja na
versdao publicada no Research Catalogue notamos uma instrumentagdo alternativa. Em ambas
as performances os sons e gestos realizados pelos instrumentistas buscam evitar certas
associacodes idiomaticas referente a sonoridade de uma interpretagdo convencional tipica da
peca de Beethoven. Por exemplo, ¢ frequente a presenca de clusters realizados ao piano, sons
com alturas nao definidas executados pela flauta, violino e violoncelo, assim como o uso de
multifonicos pelo clarone. Apenas ocasionalmente, € por motivos explicados pela autora no
decorrer de sua analise, os musicos realizam intervalos melddicos com alturas determinadas.
Evita-se também a textura de melodia acompanhada tipica da variagdo original,
substituindo-a por sons em pianissimo, temporalmente espacados, que compdem a maior
parte da sonoridade da performance. Na dimensao ritmica nota-se, nos primeiros segundos da
peca, que a regularidade do tempo esperada em uma interpretagdo comum, representada na
partitura pela figura formada por colcheias na mdo esquerda do piano (figura 6), foi
substituida por elementos musicais mais esparsos e irregulares que eliminam a estabilidade

do pulso.
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Figura 6: 4 primeiros compassos da Variag@o 8 das Variagoes Diabelli

As solugdes iniciais quanto a substitui¢do dos elementos idiomaticos, texturais e
ritmicos referente a peca de Beethoven sugerem que a performance dos musicos, baseada na
proposta de D’Errico, visaria uma mudanca geral na sonoridade. Tal decisdo ilustra uma das
concepgoes frequentemente abordadas em textos da autora: a ‘matéria’ da performance (sons
e gestos) nao deve ser decidida com antecedéncia pelas unidades semidticas da partitura
(D’ERRICO, 2018, p.34), em outras palavras, “A nova performance deve estar relacionada a

obra original sem conter qualquer elemento de sua notagdo”"**. Embora tal comentario nos

134 (..)) the “matter” of performance (sounds, gestures) should not be moulded ahead of time by the pre-given
semiotic units of its score. In other words, the new performance should relate to the primary work without—
potentially—containing any element of its score.
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sugira um enfatico afastamento quanto a dimensdo notacional da peca, a andlise proposta por
D’Errico (2018, p.173-176) a respeito da organizacao formal da pega nos aponta para um
limite quanto a tal ‘desapego a partitura’.

Comparando a performance do Youtube com aquela publicada no Research
Catalogue, identificamos a presenca de elementos sonoros executados em momentos
especificos de ambas as performances que sugerem uma organiza¢do temporal bastante
sistematica dos materiais da peca. A autora indica que haveria uma semelhanga entre os
elementos da obra original de Beethoven e sua nova versdo: “Quase todos os elementos
quantificaveis da obra primdria encontraram seu correlato preciso na performance divergente,
exceto o ritmo constante, (...), que é removido” (D’ERRICO, 2018, p.174)'*. Logo em
seguida aponta-se que a distribuicdo desses elementos também seguiria quase linearmente a
ordem presente na oitava varia¢ao original. Tal dado nos sugere que, embora seja possivel
notar alguns parametros flexiveis de performance nas duas gravacdes citadas, existiria a
presenca de uma grade (ou partitura) que garantiria uma sequéncia de materiais recorrentes e
temporalmente organizados.

Na andlise de D’Errico podemos observar uma frequente comparacdo entre a
sistematizacdo dos elementos de sua peca e os compassos especificos da partitura de
Beethoven. Tal sistematizacdo pode ser ilustrada a partir de alguns dados apresentados na
analise e verificada no resultado sonoro das duas performances. Segundo D’Errico o inicio de
cada 4 compassos da partitura de Beethoven foi substituido em sua versdo por ataques em
dindmica forte no bumbo da percussdo e nas regides extremas do piano (D’ERRICO, 2018,
p.174). Ouvimos esses quatro ataques no primeiro minuto de execucdo da peca nas duas
gravagdes. Apos o primeiro, a flauta, o violino e o cello executam um gesto melodico
descendente com alturas ndo definidas que, segundo D’errico, lembra a linha melddica da
variacdo original (D’ERRICO, 2018, p.174). Sobreposto a isso, o clarone realiza gestos em
pianissimo que derivam das figuras em colcheias presentes na mao esquerda do piano (figura
6). Ap6s o segundo ataque, o violino e o violoncelo citam as primeiras trés notas da melodia
de um lied de Schumann chamado Im wiinderschonen Monat mai (d6 sustenido, si e ré). Tal
ferramenta de citacdo ilustra a ideia de aloestrato apresentada por Assis (2018b, p.15), uma
vez que propde o estabelecimento de vinculos entre a peca e elementos de outras

composigdes. Apds os quatro grupos de compassos iniciais, substituidos na versdo de

135 (...) almost every quantifiable element in the primary work has found its precise correlative in the divergent
performance, except for the upbeat, quite relevant in Beethoven, which is removed.
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D’Errico pelos ataques do piano e bumbo, ouvimos por volta da metade do segundo minuto
da peca a execucgdo de trinados formados por um grupo de quatro notas realizadas ao piano.
Segundo D’Errico esses trinados substituiriam os compassos 16, 17 e 18 da partitura de
Beethoven nos quais o compositor transfere as figuras de colcheias para a mao direita do

piano (figura 7):

jolo]

Figura 7: Compassos 16, 17 ¢ 18 da Variagdo 8 das Variagdes Diabelli

Apoés os trinados € apresentada uma sessdo auténoma que a principio ndo possui
nenhuma relagdo com os outros elementos da pega (D’ERRICO, 2018, p.175). Essa secao
inicia com um corte dos trinados seguido por um padrao de batidas de duas notas em
pianissimo executadas pelo bumbo.

A sessao final da peca comega por volta do terceiro minuto e retoma varios elementos
apresentados. Ouvimos outra vez os fortes ataques iniciais realizados nas regides extremas do
piano e no bumbo da percussdo e o clarone, o violino e o cello retomam as ideias
apresentadas no decorrer da pega, como os trinados ¢ os multifonicos. De acordo com
D’Errico o objetivo seria realizar uma espécie de recapitulagdo (D’ERRICO, 2018, p.176).
Por fim, o bumbo e o piano apresentam novamente os padrdes ritmicos de duas notas em
pianissimo tocados agora em intervalos de tempo regulares, sendo possivel ouvi-los a partir
do quinto minuto de performance. Apds alguns segundos de siléncio a peca finaliza com uma
repeticdo longa desse padrio de notas duplas que se mantém até o fim. Os outros
instrumentos executam sons também em pianissimo com alturas ndo definidas a fim de
produzir um efeito de diluicdo (D’ERRICO, 2018, p.175-176).

Exemplos de performances como as da peca Variagdo 8 de Lucia D’Errico ilustram
solugdes praticas vinculadas a concepcao de obra musical e a nog¢ao de intérprete emancipado
propostas por Assis. O exame dos elementos performaticos nos possibilitou compreender de
que maneira tais enunciados sdo articulados em termos de uma praxis. Embora possamos

verificar um abandono de algumas estruturas e elementos previstos na notacdo da peca
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original, ao compararmos diferentes execugdes, notamos que a proposta de Lucia D’Errico
apresenta uma regra bem explicita a respeito de quais elementos sdo importantes para a
performance, assim como sua organiza¢ao temporal. A partir da 6tica da invariancia, notamos
que os itens que se repetem em diferentes execugdes sugerem que os musicos executam sons
especificos em momentos relativamente definidos. A substituicdo de sonoridades e materiais
tipicamente vinculados a uma interpretagdo habitual da partitura de Beethoven, que evoca
novamente o conceito de obra articulado pelos autores, ndo implica numa nova relacao entre
compositor e intérprete. A diferenga entre ambos os papéis se mantém bastante explicita e
determinante na formulacdo do processo criativo/performatico da Variacdo 8 uma vez que o
papel de Lucia D’Errico como compositora da pega ¢ evidente: a andlise apresentada em seu
livro aponta uma distin¢ao entre a acdo da autora de selecionar e organizar temporalmente os
elementos sonoros e formais da proposta e a atuagdo dos musicos do Ensemble Interface que,
em diferentes performances, executaram tais elementos de maneira bastante ‘fiel” aqueles
previstos na analise.

E possivel aferir algumas caracteristicas do funcionamento da nogao de obra musical,
conforme atualizada nos textos de Assis. Tal proposi¢ao diz respeito mais frequentemente a
escolha e organizagdo de novos materiais e/ou reorganizagdo das partituras visando somar-se
a uma ideia mais ampla de obra em termos de objetos a serem utilizados em performance. A
nocao de intérprete emancipado parece estar vinculada, em primeiro lugar, a uma critica a
acao performatica pautada na fidelidade a um texto tnico. Tal premissa faz sentido no caso de
considerarmos aqueles pressupostos apontados por Dreyfus (2020) sobre o regime da
interpretacdo: dentro de um contexto no qual a obra seja abordada como sindnimo de
intengdo composicional, o performer guiaria sua agdo tendo como orientagdo central os
elementos da partitura. Em tal paradigma, as solugdes apontadas por Assis e D’Errico (o
intérprete operando criativamente sobre uma determinada notacdo, por exemplo) seriam
substitutivas do ato composicional, e por isso consideradas subversivas.

Assis busca articular sua critica, referente a relagdo compositor-intérprete, olhando
especialmente para o ambito do material musical. Esse foco analitico apresenta efeitos
empiricos e limites conceituais significativos referente a tal abordagem. Quando grande parte
das descricoes de experiéncias artisticas ¢ baseada no material, surge uma problematica
especifica no que diz respeito a analise: qual € o individuo que decidiu esse material e o
organizou como diretrizes gerais de performance? Para responder esse questionamento
haveria uma necessidade de reintroduzir os papéis musicais, mesmo que desta vez invertidos,

enquanto item central de uma pratica artistica/analitica. Nao haveria fundamentalmente uma
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critica a dicotomia de papéis, mas a substituicao de uma posi¢ao de poder por outra. Desse
modo, se por um lado as solugdes reformulam a margem de conduta para atuagdo dos
instrumentistas frente a uma obra anterior, isso ndo implica no desaparecimento das nogdes
de obra, compositor e performer/intérprete. Pelo contrario, ocorre um reestabelecimento
dessas categorias como elementos centrais para fundamentacao e entendimento dessa pratica.

A obra continua funcionando como um conceito regulador que deve orientar as agdes
dos sujeitos envolvidos e estabelecer as identidades e fun¢des encontradas de modo explicito
nos enunciados e experiéncias artisticas propostas por Assis ¢ D’Errico. Podemos ilustra-las,
em primeiro lugar, na proposicdo do termo experimental vinculada ao ME21. Assis enfatiza
uma diferenga entre a no¢do de experimental articulada por ele e aquela proposta pelos
compositores experimentais da Escola de Nova York. Essa diferenca se resume a uma
caracteristica unica: o objetivo do autor ndo € propor ‘novas obras musicais’, mas performar,
de uma maneira °‘original’ e ‘inédita’, obras associadas a autoria de compositores
relativamente definidos que podem, a partir de tal conceito, ser reconfiguradas por meio de
elementos materiais escolhidos pelo performer - fun¢do assumida por Assis no eixo do
processo. Verifica-se aqui uma distingdo entre processo de criacdo no ato composicional € no
ato performatico como centro do argumento. Essa mesma distingdo ¢ encontrada nos
comentarios de D’errico quando a autora sugere que sua pratica ndo ¢ voltada para a
constituicdo de um novo repertdrio, mas para uma reformulacdo das obras que, embora
abandone a fidelidade a elementos notacionais, ndo ultrapassaria um certo limite. Se a
descricdo do Diabelli Machines reivindica um distanciamento de uma interpretacdo
convencional das pecas de Beethoven, a diferenca entre o papel de compositor e performer se
mantém assim determinante na descrigdo do subprojeto. De fato, hd uma transformacao
evidente de sonoridade em ambito geral entre a versdo da Variagdo 8 de D’errico e outras
interpretagdes da peca. Nesse sentido, em termos empiricos, a Variagdes Diabelli no contexto
do Diabelli Machines nao possui mais o papel de um texto que deva ser seguido de modo
estrito pelos performers. No entanto, se ainda verificamos tal obra com um elemento presente
e central do subprojeto, ela assume um papel mais amplo: atua, de modo geral, como uma
proposi¢ao formal e légica que orienta todo o processo criativo dos membros envolvidos. A
criacdo dos performers continuaria assim sendo norteada em termos conceituais por meio de
uma obra criada a priori, associada a autoria de um compositor, que serd, desta vez,
atualizada por meio das escolhas materiais e formais feitas pelos primeiros. O entendimento e

classificagdo dos processos deriva da mesma cadeia compositor-obra-intérprete que, embora
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sutilmente modificada em termos praticos, se mantém como elemento estruturante na

formulacao das experiéncias.

4.5 Reflexées finais: normal, biopoder e relacdes compositor/performer

O resultado das andlises de experiéncias artisticas associadas as trés abordagens
estudadas nos possibilita compreender os papéis de compositor e performer a partir de
atributos do biopoder, conforme elaborados por Foucault. Nao localizamos nessas propostas
uma divisdo de fungdes e agdes rigidas semelhante aquela encontrada no conceito de
interpretagdo: ndo ha mais a presenca de uma composi¢ao que visa controlar todos os gestos e
acoes individuais dos performers e nem uma ética performatica pautada exclusivamente na
ideia de fidelidade ao texto e as premissas composicionais. O argumento compartilhado, que
conecta indeterminagdo, colaboracdo e proposta de emancipagdo do intérprete, sugere o
esvaziamento da importancia da figura do compositor uma vez que aparentemente haveria um
esfor¢o por integrar as escolhas do instrumentista/performer no processo de elaboracdo de
elementos gestuais, formais, técnicos ou sonoros vinculados a determinada obra. Se podemos
verificar o abandono de uma normatividade que pretende prescrever os comportamentos
individuais dos sujeitos envolvidos, isso ndo implica necessariamente um desaparecimento
das identidades de compositor e de performer neste contexto, na medida em que os dados
advindos dos relatos e das analises apontam ainda para uma certa normalizacdo de acdes
relacionada a tal nomeagdo. Essas proposi¢des artisticas apresentam assim semelhangas com
a transicdo da norma, tipica do poder disciplinar, para o estabelecimento do normal,
vinculado ao biopoder (FOUCAULT, 2008, p.75-76; CASTRO, 2009, p.331).

Podemos entender os atributos do biopoder, comparando-os com os mecanismos

disciplinares estudados na sessdo anterior'*®

. A emergéncia de estratégias associadas ao
primeiro ndo implica necessariamente num desaparecimento dos ultimos. A partir da metade
do século XVIII verifica-se a sobreposicdo desses dois tipos de poder nas sociedades
ocidentais, atuando em niveis distintos de intervencao e utilizando estratégias diferentes de
regulagdo (FOUCAULT, 1999, p.102). Enquanto a disciplina opera no nivel do corpo

individual, por meio de técnicas de individualizacdo, de exercicio e de treinamento corporal

garantidas por procedimentos de vigilancia, controle e puni¢do, o biopoder pretende agir em

136 Ver 2° secfio do capitulo 2 - Das relagdes de poder: soberano e disciplinar.
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um nivel mais amplo de regulacdo do corpo social; no nivel das populagdes € do homem

como espécie biologica. Segundo Foucault, biopoder pode ser entendido como:

(...) O conjunto de mecanismos pelos quais aquilo que, na espécie humana,
constitui suas caracteristicas bioldgicas fundamentais vai poder entrar numa
politica, numa estratégia politica, numa estratégia geral de poder. Em outras
palavras, como a sociedade, as sociedades ocidentais modernas, a partir do
século XVIII, voltaram a levar em conta o fato bioldgico fundamental de
que o ser humano constitui uma espécie humana (FOUCAULT, 2008, p.3).

Comparando os mecanismos do biopoder com os das técnicas disciplinares, Foucault
sugere que estas buscam reger os comportamentos dos homens focando principalmente nos
corpos individuais que podem ser treinados, utilizados e punidos; de modo distinto, os
primeiros se dirigem a multiplicidade humana ndo enquanto corpos, mas considerando-a uma
massa global que pode ser afetada por processos proprios a vida, como processos de
nascimento, de morte e de doenga. Enquanto os procedimentos disciplinares seriam

individualizantes, os procedimentos de biopoder seriam singularmente massificantes:

Ao que essa nova técnica de poder ndo disciplinar se aplica e -
diferentemente da disciplina, que se dirige ao corpo - a vida dos homens, ou
ainda, se vocés preferirem, ela se dirige ndo ao homem-corpo, mas ao
homem vivo, ao homem ser vivo; no limite, se vocé€s quiserem, ao
homem-espécie (FOUCAULT, 2005, p.289).

As técnicas do biopoder atuariam no nivel de regulamentagdo das populagdes por
meio de estratégias especificas como medi¢des globais, no¢des de previsdo e estimativa
estatistica, visando regular e equilibrar os processos biologicos. Tais técnicas teriam como
alvo amplos fendmenos coletivos com longas duragdes, como a propor¢ao de nascimentos, 0s
obitos, as taxas de reproducdo e natalidade, a medicalizacao da populagdo, as enfermidades
endémicas, a higiene publica, a velhice, a seguridade, as poupangas individual e coletiva, as
relacdes com o meio ambiente, o urbanismo, etc (CASTRO, 2009, p.331-332; FOUCAULT,
2005, p.289-291). Biopoder utilizaria assim estratégias mais racionais e sutis de controle
populacional, comparadas aquelas caracteristicas dos mecanismos disciplinares.

De acordo com Castro, Biopolitica pode ser entendida como: “(...) A maneira pela
qual, a partir do século XVIII, se buscou racionalizar os problemas colocados para a pratica
governamental, pelos fendmenos préprios de um conjunto de viventes enquanto populacao”
(2009, p.59). O autor resume algumas diferencas significativas entre os mecanismos
aplicados e os objetivos principais do biopoder e do poder disciplinar (CASTRO, 2009, p.60):
enquanto a disciplina aplicaria praticas de vigildncia, exames individuais e exercicios, o

biopoder utiliza métodos e técnicas de previsdo e estatistica. A primeira tem como proposito
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maximizar as forcas dos corpos, a segunda opera no nivel de regulacdao biologica da
populagdo. Segundo Foucault, tanto os mecanismos disciplinares quanto os mecanismos do
biopoder foram elementos indispensaveis ao desenvolvimento do capitalismo, uma vez que
tal sistema s6 pode ser consolidado a custa de controles individuais e regulacdo dos

fendmenos intrinsecos a populagao:

Se o desenvolvimento dos grandes aparelhos de Estado, como instituigdes
de poder, garantiu a manutengao das relagdes de producdo, os rudimentos de
anatomo ¢ de biopolitica, inventados no século XVIII como técnicas de
poder presentes em todos os niveis do corpo social e utilizadas por
instituicdes bem diversas (a familia, o exército, a escola, a policia, a
medicina individual ou administragdo das coletividades), agiram no nivel
dos processos econdmicos, do seu desenrolar, das forcas que estdo em agdo
em tais processos € 0s sustentam; operaram, também, como fatores de
segregacdo e de hierarquizacdo social, agindo sobre as forgas respectivas
tanto de uns como de outros, garantindo relagdes de dominacgdo e efeitos de
hegemonia (FOUCAULT, 1999, p.103-104).

A fim de ilustrar estratégias vinculadas a nog¢ao de biopoder, Foucault aborda os
mecanismos de seguranga empregados na inoculagdo da variola no século XVIII,
comparando-os com outros utilizados no combate a epidemias de periodos historicos
anteriores, como a lepra, ocorrida no fim da Idade Média, e a peste, ocorrida nos séculos XVI
e XVII (FOUCAULT, 2008, p.13-14). Verifica-se na pratica de exclusdo dos leprosos na
Idade Média um tipo de poder de carater soberano pautado na nog¢do de lei. O conjunto
juridico de regulamentos instituidos no periodo propunha uma divisao dos individuos através
de um tipo bindrio: entre os que eram leprosos ¢ os que ndo eram. A fim de enfatizar tal
divisdo, haveria também uma série de mecanismos religiosos, de tipo ritual, que a
promoviam. J4 os mecanismos relativos ao combate da peste dos séculos XVI e XVII sdo
bastante distintos: busca-se identificar e enquadrar as regioes e as cidades das quais foram
localizadas a doencga, determinando as pessoas quando podem sair de casa, a que horas, que
tipo de alimentacdo devem consumir, proibindo qualquer tipo de contato com outras
populagdes. Verificamos neste contexto as ferramentas associadas ao poder disciplinar que
visa a regulagcdo dos corpos a partir de uma dimensdo individual. Por fim, nas praticas de
inocula¢do da variola do século XVIII, os mecanismos utilizados ndo tinham como objetivo
final verificar quais individuos estavam ou nd3o com a doenca e nem proibi-los de terem
contato com outros nao infectados; a questao era saber quantas pessoas estavam doentes, qual
¢ a faixa etdria frequente de infectados, quais seriam os efeitos e sintomas, qual a taxa de
mortalidade e os riscos na pratica da inoculagdo. Trata-se de um poder que atua na ordem

estatistica sobre a populagdo em geral: “Todo um problema que j& ndo ¢ o da exclusdo, como
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na lepra, que ja nao € o da quarentena, como na peste, que vai ser o problema das epidemias e
das campanhas médicas por meio das quais se tentam jugular os fendomenos (...)
(FOUCAULT, 2008, p.14).

Em termos de objetivos e modos de funcionamento, esse tipo de biopoder ¢
particularmente distinto das ferramentas disciplinares: substitui-se a relacdo ‘permitido e
proibido’ e a demarcacao entre individuos doentes e ndo doentes, instituindo a nocao de
‘média’ que estabelece os limites do aceitavel. Os céalculos de probabilidades garantidos por
instrumentos estatisticos ndo propunham eliminar o virus do individuo, ou eliminar um
individuo doente de um grupo ainda ndo contaminado, mas sim calcular as mortes e taxas de
transmissdo da variola, qualificando e racionalizando o fendmeno coletivo da doenga
(FOUCAULT, 2008, p.79). A pratica da varioliza¢do e vacinagdo ndo procurava excluir o

virus, mas provoca-lo de modo artificial com objetivo de prevenir outros eventuais ataques:

Primeiramente, claro, essa caracteristica certa, generalizdvel, da vacinagdo e
da variolizagdo permitia pensar o fenomeno em termos de calculo das
probabilidades, gragas aos instrumentos estatisticos que se dispunha. Nessa
medida, pode-se dizer que a variolizacdo e a vacinagdo beneficiaram-se de
um suporte matematico que foi a0 mesmo tempo uma espécie de agente de
integracdo no interior dos campos de racionalidade aceitaveis e aceitos na
época (FOUCAULT, 2008, p.77).

A diferenca entre os mecanismos disciplinares pautados na classificagdo binaria dos
individuos e os mecanismos do biopoder associados aos controles estatisticos ¢ entendida por
Foucault a partir da distingdo entre as nog¢des de norma e normal. Enquanto a norma
disciplinar visa classificar os sujeitos, dividir suas fungdes, seus lugares e prescrever agoes,
condutas, gestos e atos, o normal do biopoder busca identificar e analisar estatisticamente as
probabilidades associadas a um fendmeno social coletivo de ampla duracgao, estabelecendo
distribui¢cdes de grupos ou populagdes a partir de curvas de normalidade. Determinando as

curvas consideradas normais, procura-se reduzir as normalidades desviantes:

Temos portanto um sistema que ¢é, creio, exatamente o inverso do que
podiamos observar a propodsito das disciplinas. Nas disciplinas, partia-se de
uma norma e era em relacdo ao adestramento efetuado pela norma que era
possivel distinguir depois o normal e o anormal. Aqui, ao contrario, vamos
ter uma identificagdo do normal e do anormal, vamos ter uma identificacdo
das diferentes curvas de normalidade, e a operacdo de normalizacdo vai
consistir em fazer essas diferentes distribui¢cdes de normalidade funcionarem
umas em relacdo as outras e (em fazer) de sorte que as mais desfavoraveis
sejam trazidas as que sdo mais favoraveis (FOUCAULT, 2008, p.82-83).
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O normal vinculado ao biopoder pode ser compreendido a partir das nog¢des de risco e
de perigo. Uma vez que ndo seria o proposito fazer a demarcagao de doentes e nao-doentes, a
questdo passa a ser determinar formas de intervengao para estabelecer e localizar qual o risco
de cada populacdo e faixa etdria morrer ou ser infectada pela doenca. Cada célculo feito,
baseado no critério do risco, mostra que os resultados ndo sdo semelhantes para diferentes
individuos, idades, lugares, condi¢cdes ou meios. Os riscos diferenciais referente a distintos
grupos € circunstancias permite identificar quais sdo as zonas de perigo ou ndo daquela

doenga:

Se alguém pegar Variola, sera possivel determinar qual o risco de morrer
dessa variola conforme a faixa etaria, se for mogo, velho, se pertencer a
determinado meio, se tiver determinada profissdo, etc. Sera possivel
estabelecer também se alguém foi variolizado, qual o risco de que essa
vacinagao ou essa variolizacdo provoque a doenga e qual o risco de, apesar
dessa variolizagdo, pega-la mais tarde (FOUCAULT, 2008, p.80).

A partir dessas reflexdes podemos sintetizar a distincdo entre norma e normal de
acordo com os textos de Foucault para os propdsitos de nosso trabalho. Enquanto a norma
visa essencialmente afetar todas as condutas individuais a partir da ordem do
permitido-proibido, o normal abandona tal premissa e atua estabelecendo determinadas faixas
de variacdo, constituindo uma linha de normalidade que visa como objetivo final fundar um
campo de diferenciagdo e comparacao por meio de um certo grau de flexibilidade. O normal,
vinculado ao biopoder, diz respeito ao modo como se gerencia a vida estatisticamente nas
suas posi¢des de poder. E a partir dessa diferenca que podemos estabelecer um vinculo com
nossos objetos de estudo.

Nao verificamos nas abordagens analisadas uma demarcagdo estrita a respeito dos
limites de atuacao e agdo dos compositores e performers que atuam em tais propostas. Nao ha
nesse contexto uma distingdo binaria de papéis de modo explicito como este ¢ encontrado no
conceito de interpretagdo, por exemplo. Se ainda podemos localizar a diferenca de nomeagoes
como um mecanismo estruturante nos enunciados e classificacdes das experiéncias empiricas,
essa diferenca ndo tem como propdsito final prescrever de modo rigido as agdes dos
compositores e intérpretes, mas sim estabelecer e segurar, a partir de um grau flexivel de
comportamentos e diretrizes, as probabilidades de agdes e escolhas que serdo tomadas por
cada um desses individuos. Propomos agora algumas aproximacdes entre as relagdes
compositor-intérprete na indeterminagdo, colaboragao e na proposta do intérprete emancipado

¢ a no¢ao de normal.
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Verificamos como fundamento geral da critica cageana em relagdo as performances de
Moorman analisadas em sessdao anterior nao um critério explicito de proibicao ou demarcacao
a respeito dos gestos e agdes da celista. O que observamos nos frequentes comentérios de
Cage, pautados nas ideias de ‘renuncia pessoal’, ‘dissolu¢do do ego’ ou ‘agdes em defesa de
eventos sonoros no tempo’ € o estabelecimento de uma margem bastante explicita sobre a
normalidade de condutas possiveis dos performers que lidassem com suas propostas. O
estabelecimento deste normal mostra-se explicito quando o compositor instaura um campo de
comparac¢do fundamentado em performances consideradas mais condizentes com seu projeto
composicional; tal campo ¢ frequentemente estabelecido e ilustrado de modo empirico pelas
performances de David Tudor. A ideia de invariancia sonora associada aos pressupostos
morfoldgicos ¢ bastante importante na identificacdo do normal ligado a indeterminagdo
cageana, uma vez que nao verificamos mais aqui uma notacao de carater prescritivo que visa
definir acdes e resultados sonoros de modo explicito por parte do performer. O que podemos
localizar a partir das sonoridades invariantes e das condutas performaticas consideradas
exemplares em tais propostas ndo ¢ um vinculo direto com a nocdo de fidelidade a idéia
composicional, mas o estabelecimento de uma linha de normalidade que garante um campo
de comparagao entre performances adequadas e ndo adequadas.

Podemos apontar também a ideia de normal presente nos processos colaborativos.
Nao haveria nesse contexto o estabelecimento a priori de uma regra estrita a respeito de quais
deveriam ser as acgdes e condutas corretas dos intérpretes envolvidos nas experiéncias
empiricas. No entanto, o que notamos em grande parte dos relatos de casos colaborativos no
contexto da pesquisa em musica no Brasil ¢ uma disposi¢do bastante explicita a respeito das
acoes e escolhas representativas das figuras do performer e do compositor. Frequentemente o
primeiro se responsabiliza por questdes técnicas e gestuais da obra, sugerindo ao ultimo
maneiras mais apropriadas de realizar suas idéias composicionais no instrumento. Sendo o
performer incluido no desenvolvimento do processo composicional como um tipo de auxiliar,
¢ possivel evitar na partitura varios problemas referentes as intengdes composicionais, uma
vez que serdo resolvidos elementos eventualmente ambiguos, como dedilhados, articulagdes,
gestos interpretativos, fraseados e sonoridade em ambito geral. Quanto maior a intervencao
do performer no nivel técnico, desde que esta ndo ultrapasse um certo limite, maior a
probabilidade daquela peca ser bem compreendida por outros instrumentistas que forem
executa-la, considerando que tais questdes serdo melhor esclarecidas em termos notacionais.
Incluir o performer com papel de facilitador trata-se de uma estratégia eficiente no processo

de elaboragdo de uma composicdo, uma vez que esta passa a ter maior probabilidade de ser
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entendida de forma adequada por outros performers que se relacionam com a proposta. A
intervengdo direta do intérprete diminuiria assim a chance de riscos, imprecisdes e
desentendimentos do ponto de vista do projeto composicional em relagdo a futuras
execucoes.

O que podemos constatar nas experiéncias artisticas associadas a indeterminagdo e a
colaboragdo ndo ¢ uma demarcagdo dualista entre um sujeito responsavel por definir todos os
parametros da obra e outro responsavel por executa-lo, mas o estabelecimento de uma faixa
de normalidade a respeito de quais seriam as escolhas e agdes provaveis de serem realizadas
pelos performers em funcao de uma determinada proposta composicional. Trata-se, desta vez,
ndo de uma prescri¢do rigida de condutas, mas de um mecanismo estatistico a respeito de
possiveis atuagdes normais. Esse mecanismo induz, ou eventualmente garante, que possam
ocorrer escolhas especificas vinculadas as respectivas nomeagdes de papéis no
desenvolvimento do processo.

Na proposta de emancipagao do intérprete, verificamos que o principio do normal
funciona de modo um pouco distinto das duas primeiras abordagens. A normalizag¢do nesse
contexto ndo diz respeito a provaveis acdes de compositores e performers, mas sim as
conexdes estabelecidas e indispensaveis entre proposta artistica/performatica e obra. O que
notamos na nova concepc¢ao de obra musical proposta por Assis ¢ a reformulagdo de agdes
musicais e reorganizacdo de materiais associados a um projeto composicional anterior.
Encontramos na Variacdo 8 de D’Errico a proposi¢do de novos aspectos performaticos,
gestuais, sonoros e formais ligados a oitava variagdo das Variagdes Diabelli. Tal proposta
pode ser entendida como uma composi¢do que apresenta uma regra performatica bastante
explicita cumprida em diferentes performances pelos musicos do Ensemble Interface. No
entanto, o que chama atencao nesse contexto, ¢ o fato de que os propositores de tal regra (a
propria D’Errico neste caso) ndo se assumem enquanto compositores no processo. Tal
questdo esta implicita na propria definicdo de experimental utilizada: seria o performer desta
vez o responsavel por definir todas as agdes performaticas e materiais musicais usados em
sua praxis. Ao mesmo tempo que essa figura de intérprete emancipado assume semelhangas
com aquela do compositor, ela sugere, de modo distinto, uma regular normalidade vinculada
ao nome. Normalidade que aponta para uma ligagdo fundamental entre proposta
artistica/performatica e uma composicao de autoria definida. Mesmo que a ultima seja
reformulada em termos de aspectos gestuais, sonoros ¢ formais, o processo criativo associado
ao papel do performer ndo pode ser entendido como algo autonomo, desvinculado de uma

obra a priori. Embora a Variacdo 8 de D’Errico modifique quase integralmente a peca
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original, podendo assim ser encarada como uma nova composi¢do explicita, ela precisa estar
associada a um nome, no caso, a oitava variagdo que compde o grupo de pecas de autoria
beethoveniana. H4 uma linha, uma borda ou um limite do aceitdvel do performer nesse
contexto, uma vez que tal identidade deve vincular suas decisdes criativas com um projeto
anterior. Esta linha atua em um nivel mais amplo do que a indeterminacdo e a colaboragao; a
normalidade diz respeito, desta vez, ao nexo indispensavel entre proposi¢cdo

artistica/performatica e obra musical.
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5 CONCLUSAO

A partir das reflexdes propostas na sessao final do ultimo capitulo, ¢ possivel
sintetizar o arco feito ao longo deste trabalho. No capitulo 2 “Compositor-intérprete”
propomos uma revisao historica a respeito do surgimento dessas categorias e papéis musicais
no cenario da musica de concerto europeia do século XIX. A decadéncia da figura do
instrumentista virtuoso/improvisador a partir da emergéncia dos principios avaliativos
associados a Werktreue, aponta para o advento de uma conduta performatica pautada na ideia
de fidelidade as premissas composicionais e para o estabelecimento de uma cadeia especifica
de organizacdo dos fendmenos: a premissa de uma relagdo univoca entre intencdo
composicional, obra/texto, acdo performatica e resultado sonoro. Contextualizamos tal
divisdo de papéis a partir de caracteristicas representativas do poder soberano e do poder
disciplinar, conforme apontadas por Foucault. A relacdo compositor/intérprete nesse contexto
pode ser entendida como instancia de poder disciplinar, uma vez que a figura do compositor
atuaria em dimensao normalizadora e individualizante da performance, visando os gestos, nos
corpos € nas agdes especificas dos intérpretes. A norma performatica pautada na nocdo de
interpretagdo reforca tais mecanismos disciplinares, reproduzindo a logica do
permitido/proibido. No entanto, podemos identificar também nesse contexto caracteristicas
do poder soberano por meio do estabelecimento das diretrizes avaliativas especificas voltadas
as acdes performaticas: qualquer desvio ao projeto composicional seria compreendido como
ruptura da lealdade ao compositor e a obra.

No capitulo 3 “O deslocamento para a performance” verificamos nos trabalhos de
Cook (2006, 2007, 2013, 2015) e Fabian (2001, 2006) uma problematizagao do entendimento
dos fendmenos musicais pautado no texto. O trabalho de Goehr (1992) fundamenta tal critica,
uma vez que a autora substitui as condi¢des de identidade das abordagens ontoldgicas para
uma proposicdo de obra musical como um conceito aberto, histérico, regulador, projetivo e
emergente. Uma vez que o conceito-obra goehriano introduz uma visdo mais abrangente
sobre obra musical, oferece subsidios conceituais as abordagens analiticas caracterizadas pela
inclusdo de aspectos da dimensdo performativa (gravagdes, atributos etnograficos, interagdes
sociais, etc.). Embora possamos encontrar nessa literatura uma compreensao mais ampla dos
fenomenos musicais, argumentamos ao longo do texto que tais autores continuam
eventualmente utilizando algumas categorias binarias instauradas a partir da nogao de obra.

Na segunda secao do capitulo 3 abordamos os trabalhos de Dogatan-Dack (2015),

Leech-Wilkinson (2016) e Chiantore (2017), voltados a um exame do impacto de conceitos
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regulativos no ambito das diretrizes de performance. A critica compartilhada entre os autores
diz respeito ao modo como conceitos de interpretacdo, autenticidade ou estilo implicaram
numa limitacdo das ag¢des performadticas na pratica instrumental, demarcando a margem de
conduta dos instrumentistas e regulando de forma estrita suas decisdes frente ao projeto
composicional. Trata-se de uma problematizagdo voltada a questdo ética da praxis.
Identificando empiricamente o impacto desses conceitos, os autores argumentam, por meio
de distintas perspectivas metodologicas, em favor de uma desclassificagdo da performance,
propondo novas relagdes artisticas com diferentes obras da tradi¢do. Se a critica sugerida foca
na questdo ética, do ponto de vista da identificagdo dos papéis, apresenta limitagdes. Os
autores assumem uma “identidade de performer” ao produzir seus enunciados. Pensamos que,
ainda que essa identidade tenha sido atualizada e ampliada, abandonando uma conduta
pautada na fidelidade as premissas composicionais, ela continua funcionando por meio de
uma distin¢ao da figura do compositor.

E devido a essa dimensdo normativa pouco explorada pela critica que optamos em
analisar as abordagens escolhidas no capitulo 4. Por meio de uma revisdo bibliografica
propomos, como primeira etapa metodoldgica, identificar as diferencas e as possiveis
aproximacdes entre os enunciados da indeterminacdo, da colaboracdo e da proposta do
intérprete emancipado. As trés abordagens emergem em periodos histéricos distintos, se
distanciam em termos metodologicos € comumente servem para propositos artisticos
diferentes. Enquanto a indeterminagdo surge como termo que abarca uma determinada pratica
artistica de um grupo de compositores estadunidenses do periodo pos-guerra ligados a Escola
de Nova lorque, as outras duas abordagens emergem em ambito académico como objeto e
vertente de estudo no campo da performance a partir do inicio do século XXI. Ainda que
possuam finalidades distintas, localizamos um argumento compartilhado nos discursos: uma
reivindicagao do processo criativo ligado a figura do intérprete como fator relevante na
constituicdo da obra e no entendimento do fendmeno artistico. Como segunda etapa de
analise, buscando compreender o modo como esses discursos se relacionam com uma pratica,
optamos por observar os comportamentos dos sujeitos identificados nos relatos artisticos a
partir da no¢do de invariancia, segundo o referencial da morfologia (FIEL DA COSTA, 2016;
2018). Nossos objetivos foram mapear a relacdo compositor/intérprete nas trés abordagens e
compreender de que maneira as formulagdes artisticas apontavam para uma manutencao das
posigdes de poder entre os individuos envolvidos. A abordagem morfoldgica nos possibilitou
assim encaminhar a questdo do ponto de vista empirico, oferecendo subsidios metodologicos

para entendermos o vinculo dessas posi¢des de poder com os codigos, regras e condutas
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relacionadas as praticas artisticas. Os enunciados da indeterminagdo, da colaboragdo e da
proposta de emancipacdo do intérprete sdo respectivamente marcados por argumentos de
‘liberdade’, ‘horizontalidade’ e ‘emancipacdo’. Sdo proposi¢des que, de diferentes modos,
buscaram operar uma critica a conceitos e€/ou normas vigentes em uma praxis musical.
Embora fundamentadas de forma critica, o que notamos nas experiéncias e relatos analisados
¢ a continuidade de uma diferenga de papéis atualizados em niveis mais flexiveis de condutas
ético/musicais. Aqui os comportamentos associados as func¢des substituiriam a norma estrita,
por uma normalidade de agdes caracterizadas por um maior grau de flexibilidade,
possibilitando assim serem entendidos como uma instancia de biopoder (FOUCAULT, 1999,
2005, 2008). Se as fungdes de compositor e intérprete se mantém estruturantes nas descri¢des
dos casos, como postulamos, ndo haveria entdo um abandono da dicotomia entre as
identidades musicais, mas uma nova margem de a¢do designada a elas determinada por um
contorno estatistico.

Tal conclusdo nos leva a divergir enfaticamente da ideia de protagonismo do
intérprete que marca grande parte dos enunciados das abordagens analisadas neste trabalho.
O normal foucaultiano nos sugere que as experiéncias artisticas das trés vertentes ndo
apontam  fundamentalmente para uma problematizacdo da relagdo  binaria
compositor/intérprete, mas manifestam, cada uma a sua maneira, uma relativa ampliacao de
espaco de atuagdo designada a eles. A nova demarcagcdo desse espaco ndo se trata, em
primeiro lugar, de uma critica a distingao das fung¢des, mas sim de uma manutencao do jogo
entre os papéis que, agora atualizados em termos de condutas, continua garantindo que os
sujeitos envolvidos na pratica artistica se mantenham em suas respectivas posigdes de poder.

Propomos como hipdtese no capitulo introdutério que as abordagens manteriam
determinadas categorias centrais de entendimento e classificagdo dos fendmenos musicais.
Concluimos agora entao, por meio dos resultados das analises, que tais categorias sdo via de
regra atualizadas em um novo ambito de condutas. No entanto, como reflexdo final para
conclusdo desta pesquisa, gostariamos de apontar um problema conceitual mais amplo
referente a temdtica do trabalho. Esse problema diz respeito a relagdo compositor-intérprete e
seu vinculo com as atualiza¢des da nogao de obra musical. Podemos resumi-lo em dois
questionamentos: uma vez que as abordagens apontam enfaticamente para uma ampla critica
a conceitos secundarios associados a nog¢ao de obra, ao mesmo tempo que ndo abandonam a
diferenca de identidade imposta por ela, qual seria o impacto desse conceito na formulagdo
dos enunciados? Se ¢ a propria nocdo de obra que instaura os papéis localizados nos

processos criativos, como a atualizacdo desses papéis permanece garantindo posicdes de
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poder? Embora nao pretendamos esgotar ambas as questdes nessa breve conclusdo, podemos
sugerir alguns caminhos metodoldgicos para enfrenta-las.

Nos casos das trés abordagens artisticas analisadas no ultimo capitulo identificamos
um vinculo frequente entre as escolhas e acdes dos performers/intérpretes e a constitui¢ao da
obra musical, a presenga de enunciados que enfatizam o estabelecimento de um nexo entre a
identidade (vinculada ao individuo) e uma coisa (a obra) que permanece fundamental nos
argumentos propostos. Se a obra era anteriormente associada a figura do compositor, desta
vez vai ser reivindicada como objeto resultante das idiossincrasias e decisdes dos performers.
Se antes a busca de um significado da obra demandaria uma associagdo imediata com a
identidade dos compositores (seus dados biograficos, seu estilo composicional, seu contexto
historico/social), desta vez, a experiéncia vai ser descrita a partir das escolhas do intérprete
(suas decisoOes, suas rupturas e suas particularidades). Ao invés de transcender as regras
composicionais, algo buscado pelos compositores romanticos, temos intérpretes que sugerem
uma problematizagdo das normas performaticas e propdem modos originais e alternativos de
lidar com notacdes e materiais. Trata-se de uma disputa de papéis que equivale a propria
posicao de escritor conforme apontada por Foucault (2014a, p.38): um sujeito que afirma a
dissimetria entre sua criagdo e qualquer outra pratica. O debate sobre obra permanece
estabelecendo uma relagdo de identidade entre um individuo e a constituigdo de um objeto,

um eixo de coeréncia entre a obra e o sujeito criativo:

O que ¢ uma obra? O que ¢ pois essa curiosa unidade que se designa com o
nome obra? De quais elementos ela se compde? Uma obra ndo ¢ aquilo que
¢ escrito por aquele que é um autor? Vemos a dificuldade surgirem. Se um
individuo ndo fosse um autor, serd que se poderia dizer que o que ele
escreveu, ou disse, o que ele deixou em seus papéis, o que se pode relatar de
suas exposic¢des, poderia ser chamado de “obra”? (...) A teoria da obra ndo
existe, e aqueles que, ingenuamente, tentam editar obras falta uma tal teoria
e seu trabalho empirico se v&é muito rapidamente paralisado (FOUCAULT,
2009, p.269-270).

A critica sobre a teoria da obra proposta por Foucault opera em um ambito bastante
distinto daquela comumente encontrada no debate sobre musica. No debate
analitico/ontoldgico da obra musical, o conceito era comumente abordado como sindnimo de
notacdo: a instancia que permitiria localizar as condig¢des de identidade para definir o que era
ou ndo uma obra. Tal definicdo estrita do objeto seria caracterizada por um entendimento
especifico a respeito de um texto Unico de autoridade e, no ambito das diretrizes
performaticas, determinaria as condutas consideradas aceitaveis, permitidas e possiveis por

parte do performer (ASSIS, 2018a, p.43-44). A critica elaborada por Assis ¢ fundamentada
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no conceito-obra de Goehr, compreendendo-a desta vez como um mecanismo regulativo de
padrdes de comportamento (1992, p.285). Olhando o problema da obra do ponto de vista de
uma ética da performance, o autor sugere uma expansao do conceito motivado por propositos
artisticos especificos. Com objetivo de incorporar materiais € objetos possiveis de serem
utilizados no processo criativo da performance, hda uma substituicdo da defini¢do de obra
como equivalente a um texto, propondo-a como um campo material ndo definido a priori
(ASSIS, 2018a, p.62-63).

Quando observamos a formulagdo dos processos criativos da abordagem de Assis
identificamos uma reivindicagdo por parte do performer a respeito das suas escolhas e
decisdes em relagdo a um determinado projeto composicional. Segundo o autor, deveriamos
expandir a no¢ao de obra visando incluir os individuos concretos e histdricos (compositores,
intérpretes, ouvintes, analistas, musicologos, etc) na definicdo da mesma, considerando-a
desta vez uma entidade aberta e flexivel, a ser sempre atualizada conforme as acdes e
decisdes dos sujeitos. A relagdo escritor-obra apontada por Foucault parece se manter
operante na defini¢do de Assis, uma vez que essa ampliacdo do conceito sugere a
continuidade de um vinculo entre o sentido da obra ¢ uma identidade. Obra musical, dentro
desse contexto, continua sendo abordada como um objeto resultante de um processo de
criacdo relativo a alguém; um mecanismo que associa o ato criativo a identidade de um ou
varios sujeitos. Entender os fendmenos artisticos em termos de obras musicais requer a figura

de um individuo criador semelhante ao escritor:

A diferenca do escritor, sem cessar oposta por ele mesmo a atividade de
qualquer outro sujeito que fala ou escreve, o cardter intransitivo que
empresta a seu discurso, a singularidade fundamental que atribui ha muito
tempo a “escritura”, a dissimetria afirmada entre a “criacdo” e qualquer
outra pratica do sistema linguistico, tudo isto manifesta na formulacdo (e
tende, alids, a reconduzir no jogo das praticas) a existéncia de certo
“sociedade do discurso” (FOUCAULT, 2014a, p.38).

Obra musical poderia ser assim encarada ndo como sindénimo de texto, segundo as
abordagens ontologicas, € nem como equivalente a um conceito, de acordo a proposicao de
Goehr, mas como um procedimento interno de controle do discurso, um mecanismo que
funciona sobretudo, visando a classificacdo, a ordenacdo e a distribuicdo dos fendmenos
discursivos (FOUCAULT, 2014a, p.20). Entender a obra musical nessa perspectiva nos
permite encarar a questdo de um ponto de vista distinto dos métodos propostos nas
abordagens analisadas neste trabalho. Se frequentemente verificamos nos casos analisados

uma critica a ética da pratica performatica, tais abordagens acabam resultando, por uma via
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empirica, em uma reatualizagdo da relagdo compositor/intérprete € numa pretensa expansao
do conceito de obra musical, mantendo porém, os mesmos procedimentos que abordam o
discurso a partir de categorias conceituais e lugares pré-definidos. Preserva-se dessa maneira
0s mecanismos que encaram o fendmeno musical enquanto coisa, resultante e pertencente ao
processo criativo de um sujeito. Em nenhum momento tal debate musicolégico questiona a
utilidade e os limites de entender os fendmenos a partir desse aparato conceitual. Essa
auséncia de problematizacdo tem como consequéncia uma continuidade das identidades e a
manutengao das posi¢des de poder.

Observar as solugdes artisticas das trés abordagens analisadas neste trabalho a partir
da critica a no¢ao de obra apontada por Foucault nos possibilita identificar limites conceituais
e empiricos pertinentes: toda a critica proposta foca na redistribuicdo dos poderes, no entanto,
nao problematiza o eixo do sistema e do contexto social/musical ao qual estdo inseridas, uma
vez que estdo apoiadas em nogdes distintas de obra musical. H4 uma visao de obra e uma
consequente diferenca de papéis que, embora implicitas, permanecem internas aos discursos.
Mesmo que haja uma tentativa de esvaziamento do protagonismo do compositor, as
abordagens continuam se utilizando do jogo de identidade e individualidade para
compreender os fendmenos artisticos. Nesse sentido, o problema central que propomos
identificar na finalizacdo deste trabalho se distancia dos problemas empiricos e conceituais
que pretendem ser enfrentados pelas abordagens. Se os discursos frequentemente denunciam
a hierarquia entre compositor e intérprete na ética musical, apontam para uma critica ao
vinculo entre texto, obra e fendmeno sonoro ou sugerem novas concepgdes de protagonismo
do performer, tais pareceres e solu¢des ndo identificam um problema mais amplo: o uso da
no¢do de individualidade/identidade para conceber a pratica artistica e a consequente
permanéncia na distribui¢do das posi¢des de poder.

Se podemos esbogar um encaminhamento metodologico para enfrentar tal problema, ¢
por meio de uma analise critica segundo as instancias de controle do discurso (FOUCAULT,
2014a). Podemos apresentar de forma breve dois procedimentos representativos dessa
analise: a fungdo-autor e a no¢ao de comentario. O principio do autor funciona através de um
jogo de identidade e individualidade. O nome do autor ndo é um elemento complementar ao
discurso, ele exerce uma funcao classificatoria, permitindo reagrupar um numero de textos,
delimita-los, opd-los uns aos outros ou exclui-los (FOUCAULT, 2009, p.273). Nao se trata
fundamentalmente da atribuicdo de um discurso a um sujeito, mas da constru¢do de uma
individualidade chamada autor que opera no ambito dos tratamentos, das aproximagdes, das

exclusdoes e das continuidades que se estabelecem entre os objetos (FOUCAULT, 2009,
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p.276-277). O autor seria aquilo que insere a unidade e a coeréncia do texto no real, o que
permite seu entendimento a partir da figura de um individuo, vinculado-o a sua vida pessoal,
suas experiéncias e sua historia - o que, enfim, conecta uma identidade especifica ao sentido
do objeto artistico.

A nog¢do de comentario refere-se a um outro procedimento de controle do discurso
que permite compreender especialmente o jogo da relagdo compositor/intérprete. Haveria um
desnivelamento entre os discursos a partir de duas posi¢des: aqueles que estdo na origem,
considerados discursos fundamentais, originais ou criadores, ¢ aqueles que, em sua
formulacdo, se caracterizam pela logica da repeticdo e do mesmo: “um comentéario que ndo
sera outra coisa sendo a reapariacdo, palavra por palavra (...), daquilo que ele comenta; jogo,
ainda, de uma critica que falaria até o infinito de uma obra que ndo existe” (FOUCAULT,
2014a, p.22). Embora a distingdo entre essas duas posi¢des nao seja rigida e estrita, a logica
do comentario aponta ainda para um desnivel entre primeiro e segundo texto: um discurso
inicial que permanece acima do discurso secundario, uma vez que o ultimo depende que o
primeiro seja novamente articulado: “O comentario conjura o acaso do discurso fazendo-lhe
sua parte: permite-lhe dizer algo além do texto mesmo, mas com a condi¢do de que o texto
mesmo seja dito e de certo modo realizado” (FOUCAULT, 2014a, p.24). E possivel verificar,
apos os dados encontrados nas analises de nosso trabalho, que o intérprete sempre opera no
nivel do comentario. Independentemente de quais sejam suas escolhas frente a proposta do
compositor ¢ de que maneira suas agdes reformulam o projeto composicional em termos
empiricos/performaticos, essa identidade sé pode ser estabelecida na medida que paire acima
dela uma suposta obra, um texto e um discurso anteriores. A distingdo entre o papel de
compositor e de intérprete equivale a diferenca entre texto primeiro e texto segundo.

Considero que os procedimentos de controle possam ser um caminho possivel e viavel
para compreendermos o funcionamento dos discursos artisticos € seu nexo com as
identidades, funcdes e papéis musicais. As no¢des de comentario e autor fazem parte de um
conjunto de procedimentos que apontam para um principio de inversdo como critério
analitico (FOUCAULT, 2014a, p.49). Fundamental para os objetos de estudo abordados neste
trabalho, ¢ a inversdo proposta por Foucault da nog¢do de criacdo para a nogdo de
acontecimento. Evitar procurar o ponto da criacdo, a unidade de uma obra, a marca da
originalidade dos individuos. Problematizar as nog¢des de autor, obra e significagdo como
critérios positivos de analise e reconhecer o carater negativo desse grupo de conceitos, assim

como seu impacto no recorte e rarefacdo dos discursos. Uma andlise critica visa identificar o
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jogo de rarefacao, os principios de ordenamento, de limitacdao e de exclusdo das formagdes
discursivas (FOUCAULT, 2014a, p.57).

Reconhecemos que tal via metodologica permite abranger objetos e questionamentos
mais amplos do que aqueles selecionados para esta pesquisa, uma vez que nos limitamos a
investigar apenas a relacdo compositor/performer em trés tipos de enunciados. Ao mesmo
tempo, a abordagem nos ofereceu subsidios para localizarmos os problemas dos enunciados
criticos e das formulagdes artisticas apresentadas como ‘solucdes’ aos impasses do campo.
Nesse sentido, discordamos do caminho tomado por diferentes autores que sugerem um
simples deslocamento da analise do texto para a performance e defendem enfaticamente o
papel do performer como agente fundamental na definicdo do objeto artistico, argumentos
atualmente comuns no discurso musicologico. Tais deslocamentos dissimulam uma premissa
mais ampla, que nos parece urgentemente necessaria de ser enfrentada: a insisténcia no
tratamento do fendmeno musical enquanto coisa, enquanto um objeto, vinculado a identidade
de um sujeito, que atravessaria uma linha de continuidade entre os individuos e as
identidades. Se ¢ a partir desse pressuposto que tem se estabelecido os papéis de artista,
compositor, performer, analista e ouvinte, ¢ devido a ele que continuamos utilizando os
mesmos mecanismos que garantem as posi¢des na rede das relagdes de poder. E esse
pressuposto que estd em jogo no debate sobre o conceito de obra musical, mas,
simultaneamente, ¢ ele que nos impossibilita de assumirmos a complexidade intrinseca aos
fenomenos artisticos. Se o fendmeno pode ser encarado desta vez como um processo que se
ramifica infinitamente, ¢ inerente que tal processo se estabele¢a também como campo de

negociacdo e disputa entre os sujeitos.
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