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“Nao entendo. Isso é tao vasto que ultrapassa qualquer entender. Entender é
sempre limitado. Mas ndo entender pode nao ter fronteiras. Sinto que sou
muito mais completa quando n&o entendo. N&do entender, do modo como falo,
€ um dom. Nao entender, mas ndo como um simples de espirito. O bom é ser
inteligente e ndo entender. E uma bengao estranha, como ter loucura sem ser
doida. E um desinteresse manso, é uma dogura de burrice. Sé que de vez em
quando vem a inquietagao: quero entender um pouco. Ndo demais: mas pelo
menos entender que ndo entendo.”

A Descoberta do Mundo (Clarice Lispector)



Resumo

Esta dissertacao propde trés revisdes de estatutos que contornam a performance
musical do ocidente, no intuito de conduzir o performer para uma pratica de
experimentagdo. Os estatutos sio ideais, concepgdes e conceitos que funcionam
como um quadro normativo referencial que condiciona a praxis artistica. Para este
trabalho, nos debrugamos sobre os estatutos de obra musical, partitura e performer,
abordando algumas caracteristicas fundamentais e apontando para uma expansao
dos seus limites. Apos uma investigagcado acerca do conceito de experimentagéo, eixo
no qual a pesquisa se articula, a primeira revisao se apoia em autores do campo da
musica, como David Davies (2011), Lydia Goehr (1992), Nicholas Cook (2013), Paulo
de Assis (2018) e Lucia D’Errico (2018). Expde-se aqui aspectos que dizem respeito
a estatutos tradicionais da performance — como fidelidade a obra, ao texto e performer
como “espelho” — ao mesmo tempo que sdo assinaladas propostas que tensionam
tais paradigmas. A segunda revisdo possui um carater mais transversal, trabalhando
nocdes da filosofia presentes sobretudo no pensamento de Gilles Deleuze e Félix
Guattari, que sao uteis para discutir a performance musical em termos mais amplos.
Conceitos como plano de imanéncia, par virtual / atual, estratos e corpo sem 6rgéaos
sao fundamentais para essa abertura. Por fim, a terceira revisdo se da a partir do
relato de dois projetos de performance experimentais desenvolvidos durante a
pesquisa: Noches de Verano Porterio, que tem como referéncia a obra Verano
Porterio, de Astor Piazzolla; e Méditation, faite a la lecture du traité de nomadologie,
proposta de performance de Artur Miranda Azzi. Pretende-se contribuir para os
estudos em performance musical, agregando trabalhos transversais que se baseiem
em premissas criticas acerca do papel do performer e das condi¢gdes que envolvem a
sua atividade.

Palavras-chave: Filosofia da musica. Experimentacdo na performance musical.
Pesquisa artistica. Musica tradicional do ocidente. Filosofia da diferenca.



Abstract

This dissertation proposes three revisions of statutes that circumvent Western musical
performance in order to lead the performer into a practice of experimentation. Statutes
are ideals, conceptions, and concepts that function as a normative referential
framework that conditions artistic praxis. For this work, we will focus on the statutes of
musical work, score, and performer, addressing some fundamental characteristics and
pointing to an expansion of their limits. After an investigation about the concept of
experimentation, axis in which the research is articulated, the first review is supported
by authors from the field of music, such as David Davies (2011), Lydia Goehr (1992),
Nicholas Cook (2013), Paulo de Assis (2018) and Lucia D'Errico (2018). It is exposed
here aspects that concern traditional statutes of performance - such as fidelity to the
work, to the text, and performer as "mirror" — and, at the same time, proposals that
tension such paradigms are pointed out. The second review has a more transversal
character, working on notions from philosophy present mainly in Gilles Deleuze and
Félix Guattari's thought, which are useful to discuss musical performance in broader
terms. Concepts such as plane of immanence, virtual / actual pair, strata, and body
without organs are fundamental to this openness. Finally, the third review is based on
the description of two experimental performance projects developed during the
research: Noches de Verano Portefio, which has as reference the work Verano
Porterio, by Astor Piazzolla; and Méditation, faite a la lecture du traité de nomadologie,
a performance proposal by Artur Miranda Azzi. It is intended to contribute to studies in
musical performance, aggregating transversal works that are based on critical
premises about the role of the performer and the conditions surrounding his activity.

Keywords: Philosophy of music. Experimentation in musical performance. Artistic
research. Traditional Western music. Philosophy of difference.
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INTRODUCAO

O que pode um performer? Durante a construgado desta dissertacao, através
dos autores que deram suporte para esta pesquisa, que desenham novas areas e
plataformas conceituais, essa € uma pergunta que se fez necessaria. Ela surgiu
também ancorada em um contexto de profundas turbuléncias — crises sanitarias,
sociais, politicas e econbmicas que provocaram e ainda provocam mudancas tao
abruptas no nosso modo de vida. Fica impossivel desconsiderar todo esse cenario
aqui, numa produgao académica, na medida que esta ndo somente demanda um
grande esforgo intelectual, mas também é emocionalmente muito custosa. Tais crises
e incertezas expdem inumeras tensdes, que afetam o nosso cotidiano enquanto
artista, instrumentista, espectador, cidadao, sujeito; tensdes essas que sao patentes
em todo momento do nosso trabalho artistico e da nossa vida.

Contudo, é nesse presente de estruturas abaladas, onde o passado parece
muito distante e o futuro é cada vez mais incerto, que estamos sendo intimados a
rever certas convicgdes e principios que nos pareciam de alguma forma garantidos,
inquestionaveis. Ha aqueles que veem as crises como ensejos para renovagdes —
com o cuidado de nao fetichizar os conflitos — e talvez seja a partir dessa flutuagao
que novas portas possam ser abertas, que novos olhares possam ganhar espaco.
Certamente tal espaco pressupde um ambiente de critica, em ocupar-se criticamente
naquilo que fazemos. Foi seguindo tal direcao que esta dissertagao tomou forma.

E preciso mencionar os aspectos que motivam esta pesquisa. Percebe-se que,
dentro do escopo da musica tradicional de concerto do ocidente, a questdo “o que
pode um performer?” € quase sempre tratada de forma superficial. De fato, devido as
caracteristicas que revestem esse campo — muitas delas herdadas da instituicdo
conservatorial — essa questao simplesmente ndo tem lugar. Se ha, imaginamos que
ela seria prontamente respondida: um performer pode tudo aquilo que esta
circunscrito a seus limites técnicos, idiomaticos, que remontam a uma tradicéo e a
uma série de convengdes, muitas delas concebidas em um mundo marcado pela
perpetuacdo de valores eurocéntricos. Assim, ao performer é tradicionalmente
reservada uma posicao periférica, condicionada por um vocabulario composto por
palavras como fidelidade, autenticidade, reproducao, execugéo, interpretagcdo. Tais

termos por si s6 ndo sédo negativos, porém eles sao inseridos e trabalhados em uma
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l6gica normativa e hierarquica, sendo o performer submisso a ideais muitos deles
arbitrarios.

Diriamos entdo que a performance musical segue certos estatutos, que
remontam a um paradigma tradicional da musica do ocidente. Os estatutos funcionam
como um quadro normativo referencial, a partir do qual a praxis artistica se
desenvolve. Eles sao provenientes de uma nog¢ao de pratica comum, sendo ainda
verbalmente ou textualmente expressos em comentarios de artistas e pensadores. Os
estatutos sao balizas que parecem nos estar dadas, ndo necessariamente
imobilizando o ato da performance, mas pautando limites no movimento. Sao variados
0s regimentos que se apresentam nesse contexto, cada qual regulamentando uma
categoria de objeto ou de sujeito (obra musical, partitura, compositor, performer,
publico), mas ainda estabelecendo pontos de contato com os demais estatutos.

Ha uma grande distadncia entre os estatutos tradicionais que guiam a
performance musical e a profundidade da pergunta que da titulo a esta pesquisa, pois
enquanto este “regime juridico” desconsidera ou relativiza as potencialidades do
performer, estamos propondo uma investigacdo que pretende dar vazdo a sua
condicao criativa. Dessa forma, torna-se necessario ultrapassar um estado de coisas
que se encontra cristalizado em seu perfil, em acordo com uma tradicdo ainda
presente; bem como buscar possiveis respostas que se fazem cada vez mais
importantes no modo de tratar a atividade musical. E fundamental pér em critica e
problematizar uma conjuntura que demarca fronteiras entre interpretagao e criagao,
ou entre performer e criador.

Em vista disso, é a condicdo do performer que nos interessa mais. E necessario
abrir a investigacdo para os estatutos que tecem relagdes fundamentais com a
atividade deste sujeito. Assim, propomos uma revisdo critica de trés estatutos da
performance musical: (1) da obra musical; (2) da partitura; (3) do performer. A leitura
de trabalhos como os de David Davies (2011), Lydia Goehr (1992), Nicholas Cook
(2013), Paulo de Assis (2018) e Lucia D’Errico (2018) sdo fundamentais, pois
esclarecem aspectos que caracterizam os estatutos, como eles operam e como eles
se definiram ao longo da histéria. Ao mesmo tempo, tais autores tecem, a sua maneira,
questionamentos enderecados a tradicdo, propondo teses, procedimentos e
metodologias que escapam de um lugar comum.

Isso nos leva a outro termo, o qual ainda nio ressaltamos, mas compde o

subtitulo desta pesquisa e ¢é crucial para as discussdes aqui expostas:
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experimentagdo. Para entendermos melhor essa palavra, voltemos a definicdo de

critica, tal como recorda o filésofo Martin Heidegger:

A palavra critica provém do grego krinein, que significa: diferenciar, realgar.
A verdadeira critica nao é criticar no sentido de apontar falhas, repreender,
depreciar. Critica como diferenciacao significa: deixar ver o diferente como tal
em sua diferenga. O que é diferente s6 o é, uma vez que é diferente com
referéncia a algo. Neste sentido, vemos primeiro o mesmo com referéncia ao
qual o diferente faz parte. Em cada diferenciagdo este mesmo precisa ser
colocado a vista. Em outras palavras, a verdadeira critica, como este deixar
ver, € algo eminentemente positivo. Por isso a verdadeira critica é rara
(HEIDEGGER, 2009, p.111 apud CASTRO: Critica, 5).

Heidegger nos lembra da real fungao da critica: diferenciar, produzir aberturas
nos limites antes dados. E nesse sentido que a experimentacdo ganha um carater
central, de modo que os dois termos (critica e experimentagéo) estdo intimamente
ligados. E importante que a critica nos direcione a novas modalidades de pensamento,
e nao seja utilizada como ferramenta de deslegitimacao de algo. Ou seja, ndo estamos
sugerindo “apagar” ou “substituir’ os estatutos da performance musical, mas sim
temos o intuito de expandi-los, fazé-los incluir a diferenga. Para tanto, a
experimentagdo aparece como pratica fundamental, que amplia os horizontes e
abarca o heterogéneo. Logo, este trabalho busca algo que vai além de uma critica
negativa, busca algo que a experimentagao nos possibilita.

A experimentacao € o eixo no qual a pesquisa se articula, ja que movimenta
todo um espaco de critica enquanto diferenciacdo. Paulo de Assis (2018, p.20),
importante referéncia no campo dos estudos em performance musical, trata a
experimentagcdo como um exercicio de problematizag¢ao, e destaca como uma postura
de pratica-pesquisa oportuniza um deslocamento de um paradigma tradicional da
performance. Nao se trata apenas da escrita de textos, artigos ou teses, mas segue-
se para um contato direto com os objetos artisticos, testando possibilidades,
permitindo o acaso e correndo riscos.

A esse trago (experimentacdo como pratica-pesquisa) somamos a nogao de
pesquisa artistica. Rubén Lépez-Cano nos oferece uma extensa referéncia acerca da
pesquisa artistica em musica e seus desdobramentos, que é apropriada as pretensdes
desta dissertagdo. Segundo ele, “a pesquisa artistica é, por definigdo, um processo

de producdo de conhecimento a partir da experiéncia pratica” (LOPEZ-CANO, 2015,
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p.71). Nesse sentido, se uma primeira camada deste trabalho encontra suporte na
possibilidade de refletir criticamente e abrir caminhos diferentes do modelo tradicional
em um enfoque mais teorico, uma segunda camada considera a construcdo de um
discurso relativo a criagdo de objetos artisticos produzidos durante a pesquisa, que
substancia toda a argumentagao apresentada.

Ao longo da pesquisa, langamos mao de autores e trabalhos que ultrapassam
as fronteiras dos estudos sobre musica, explorando conceitos de outras areas do
conhecimento que possam ser enriquecedores. A filosofia do pds-estruturalismo,
representada por autores como Gilles Deleuze e Félix Guattari, € extremamente util
aqui. Os filésofos franceses introduzem a experimentagdo como uma forma de
procedimento empirico que busca produzir novos modos de existéncia. Também
conhecida como filosofia da diferenca, € uma corrente marcada por um modelo de
pensamento rizomatico onde tudo se conecta, diferente de um dualismo pregado por
outras matrizes tedricas. Deste modo, os conceitos deleuze-guattarianos também
operam como ferramentas que se tornam indispensaveis na proposta de revisdo dos
estatutos da performance para uma pratica de experimentacao.

Sobre a estrutura deste trabalho, sao feitas trés revisoes dos estatutos antes
mencionados (obra musical, partitura e performer), sendo que cada uma delas se
aproxima dos temas de estudo de diferentes perspectivas, projetando maneiras
distintas para se pensar nos estatutos musicais e na pratica da experimentacdo. E
neste formato que estdo organizados os elementos para tal investigacao artistico-
cientifica.

No primeiro capitulo, discutimos o tema experimentacdo em uma abordagem
interdisciplinar, tanto de um ponto de vista filoséfico deleuziano — do qual surgem
repercussdes éticas e politicas — como também em uma perspectiva etimoldgica,
fundamental para desfazer desentendimentos em relagdo ao termo, e através dos
escritos de Paulo de Assis (2018) e Lucia D’Errico (2018), autores que estudam a
experimentagcdo na performance. Os aspectos trabalhados neste capitulo sao
extremamente importantes para que se compreenda os objetivos da pesquisa e 0s
desdobramentos seguintes.

O segundo capitulo inaugura uma primeira revisdo dos estatutos da
performance musical. Ela se da com base na leitura de pesquisadores do campo da
musica, como David Davies (2011), Lydia Goehr (1992), Nicholas Cook (2006, 2013)

e Christopher Small (1998). Tal capitulo busca esclarecer alguns aspectos dos
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estatutos tradicionais da performance, como, por exemplo, a ideia de obra musical em
termos de uma entidade fixa e estavel, a partitura como representacgao fiel da obra, e
o performer como “espelho” desta. H4 uma perspectiva histérica na formulagao
desses estatutos, muito associada a tese de Goehr, que trata a respeito da
emergéncia de um conceito de obra regulativo. Também s&o apontadas as pesquisas
de Assis, D’Errico, Small e Cook, que tensionam os parametros de um paradigma
tradicional e oferecem alternativas que afastam uma fidelizagao a obra ou ao texto.

O terceiro capitulo abre o terreno, em uma segunda revisdo dos estatutos da
performance musical através das reflexdes filosoficas de Deleuze e Guattari. Embora
em seus livros sejam poucos os momentos voltados a questdes ligadas ao universo
musical, os conceitos formulados por ambos podem ser aplicados de maneira ampla.
A jungédo entre os conteudos deleuze-guattarianos e musicais podem causar
ressonancias interessantes, a exemplo do conceito de plano de imanéncia como
campo de experimentagao, que desconhece sujeitos e formas, sendo povoado apenas
por intensidades e forgas. Quando transpomos tal concepcéo para as artes, temos
que uma obra ndo se sustenta por uma estrutura interna que necessita ser
“entendida”. O que Ihe da consisténcia sdo suas capacidades de afeccéo, de causar
sensacbes. Essas e outras constatacbes propiciam significativas conclusées a
respeito da obra musical, da partitura e do performer como criador em uma pratica de
experimentagéao.

Por fim, o quarto capitulo funciona como uma terceira revisdo, contudo
seguindo uma légica diferente em relacdo as demais. Ao longo desta pesquisa,
trabalhamos performances que partem de experimentacbes com diferentes obras,
produzindo objetos artisticos tao relevantes quanto a discussédo puramente conceitual
oferecida anteriormente. Assim, relatamos as experiéncias de dois projetos
experimentais: Noches de Verano Portefio e Méditation, faite a la lecture du traité de
nomadologie. Nao as expomos apenas como ilustragdes ou exemplos, mas como
importantes materiais que percorrem toda a argumentagao deste trabalho. Nesse
ponto, teoria e pratica coexistem como agentes criadores de conhecimento. Esta
ultima se torna ndo somente desejavel, senao necessaria, indissociavel das condigdes
epistemoldgicas que a acompanha.

Retornamos a pergunta que da tom a esta dissertagdo: o que pode um
performer? O que pode um performer para além de suas convencoes, tradicdes e

fronteiras? E uma pergunta que nos leva a experimentar, trabalhando com cenérios
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nos quais o performer é convidado a lugares desconhecidos, aproveitando as diversas
poténcias que essas situagdes podem oferecer, operando em distintas perspectivas.
Pretendemos desenvolvé-la no decorrer dos capitulos, ndo apenas com um enfoque
tedrico, mas articulando com as experiéncias de performances que atravessaram este

trabalho.
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1. ACERCA DA EXPERIMENTACAO

Estou inspirado
N&o tenho medo de fato
Me arrisco em riscos
E sugestivamente, no ato

Sempre quando pisco

Me dou a liberdade

Do confisco do boato.

Fonte: De autoria prépria

O que realmente representa a experimentacdo? Nota-se que o préprio uso do
verbo “experimentar” e suas flexdes percorrem nosso cotidiano de uma forma
bastante ampla. Experimenta-se uma comida diferente, uma reagdo quimica em um
laboratério, uma roupa, um fraseado no violino... E apenas uma palavra, mas como
qualquer palavra, ela ndo esta sozinha no mundo. Articula-se com lugares, objetos,
corpos e sujeitos. E esta inclusive exposta a certos desarranjos, como naqueles
momentos nos quais, de tanto ler ou enunciar certa palavra, ela se torna estranha ou
se esvazia de sentido.

E no vazio, todavia, que se experimenta. Como escreve Rubem Alves (2014,
p.9), “é s6 no vazio que o voo acontece. O vazio é o espacgo da liberdade, a auséncia
de certezas”.! Vazio préprio de uma piscada — em referéncia ao poema que inicia este

capitulo — quando em uma espécie de lapso meditativo podemos contraditoriamente

" Tal frase é erroneamente atribuida a Dostoiévski, mas trata-se de um comentario de Rubem Alves
sobre a obra Os Irmaos Karamazov, do autor russo.
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nos encontrar e nos langar, na escuridao dos olhos fechados. Desaparece a vista que
fantasia dividas, que reprime, que passa pelo crivo de uma moral; e manifesta-se uma
outra modalidade do olhar, para aquilo que podemos e queremos.

E conveniente discutir acerca da experimentagao e as diferentes nuances que
esse termo possa carregar. Sendo uma palavra bastante cara para esta pesquisa —
ela representa uma diregao — propde-se explorar o pensamento experimental em trés
passos. Primeiro, partindo da leitura de Gilles Deleuze sobre a filosofia de Baruch de
Espinosa, pensador do século XVII, que apresenta uma tese que da vazio para a
experimentacao. Depois, baseando-se no estudo desse vocabulo e chegando a outros
dois termos importantes: experiéncia e experienciagao. Finalmente, desenvolvendo

questdes sobre experimentagcdo no ambiente da performance musical.

1.1. O que pode um performer? — O que pode um corpo?

A pergunta que da tom a essa dissertagédo deriva, na verdade, de uma outra
pergunta, ressaltada por Gilles Deleuze, que se debrugou intensamente no estudo de
Espinosa, principalmente de sua obra Etica? “O que pode um corpo?” é o
questionamento trazido por Deleuze em Espinosa e o Problema da Expressao
(DELEUZE, 1968, p.198, traducdo nossa).® E uma pergunta complexa, sobretudo
porque incorpora conceitos e principios bastante profundos do ponto de vista
filosofico. Embora ao longo desta investigacao tais aspectos sejam esclarecidos e
aproveitados, eles sdo abordados com a consciéncia de este ser um trabalho com
foco na performance musical. Assim sendo, este momento se reserva a trazer esse
contexto para aproximar e refletir acerca do tema da experimentagao.

Aplicando a filosofia de Espinosa, Deleuze apresenta a ideia de afecgbes como

“[...] as maneiras pelas quais as partes do corpo humano, e consequentemente o

2 Todos os elementos da filosofia de Espinosa apresentados aqui sdo acessados através dos escritos
de Deleuze. Deve-se esclarecer entao que nao é puramente Espinosa, mas sim este lido por Deleuze,
que constitui o referencial tedrico principal, ja que um procedimento essencial ao trabalho deleuziano é
o aproveitamento de conceitos de fildsofos anteriores para compor e desenvolver seu proprio
pensamento.

3 “Qu'est-ce que peut um corps?”
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corpo inteiro, é afetado” (ESPINOSA apud DELEUZE, 1968, p.197, tradugdo nossa).*
Afecgdes, para Espinosa, estao ligadas a agdes, porém elas s remetem propriamente
a ag¢des na medida em que sao explicadas totalmente pela natureza do corpo afetado.
Caso contrario, as afecgdes sao paixdes, que sdo explicadas pela interferéncia de
outros corpos. Ha uma diferenca fundamental entre uma agédo — quando o corpo
afetado é causa de uma afecgéo, também chamada de afecgao ativa — e uma paixao
— quando causas externas sao responsaveis pela afeccdo de um corpo (DELEUZE,
1968, p.198-199). Entretanto € preciso reconhecer, assim como Espinosa e Deleuze
reconhecem, que nossa existéncia € antes de tudo atravessada por paixdes, ou seja,
por afeccbes passivas. Isso porque “cada modo existente é afetado por modos
exteriores, e sofre mudangas que nao sao explicadas unicamente pela sua natureza”
(DELEUZE, 1968, p.199, tradugéo nossa).® ® Partindo dessa condigdo, a questdo
ética’ que permeia o pensamento de Espinosa trata, portanto, de descobrir como um
corpo pode chegar a afecgbes ativas (agdes), mesmo diante da impossibilidade de

eliminar inteiramente as suas paixdes. Deleuze identifica tal ideia da seguinte maneira:

A grande pergunta que pode ser feita com respeito ao modo existente finito
€, portanto, a seguinte: ele chegara as afecg¢des ativas? Como? Essa
pergunta, propriamente falando, € a pergunta “ética”. Mesmo supondo,
porém, que o modo consiga produzir afecgdes ativas, enquanto ele existir ndo
suprimira em si a totalidade das paixdes, mas fara apenas com que suas
paixdes s6 ocupem uma pequena parte dele mesmo (DELEUZE, 1968, p.199,
tradugdo nossa).?

4 “Les affections sont les fagons dont les parties du corps humain, et conséquemment le corps tout
entier est affecté”.

5“[...] chagque mode existant soit affecté par des modes extérieurs, qu’il subisse des changements qui
ne s’expliquent pas par seule nature”.

8 Entende-se por modo, de acordo com Espinosa, como “as afecgdes da substancia, isto &, o que existe
noutra coisa pela qual também é concebido" (ESPINOSA apud BERNAL, 2007, p.12). Na filosofia
espinosista ha apenas substancia ou modo desta, sendo que este ultimo se divide em infinito ou finito.
Deleuze, nos trechos aqui citados, esta se referindo ao modo finito, que segundo Bernal (2007, p.14) é
constituido pelas “coisas que percebemos individuadas, com existéncia empirica, situadas no espago
€ no tempo”.

7Ha que se considerar que, para Deleuze, as questbes éticas também implicam em uma politica. Dessa
maneira, toda a filosofia deleuziana é sobretudo uma pratica de experimentagédo que articula ética e
politica.

8 “La grande question qui se pose a propos du mode existant finit est donc : Arrivera-t-il a des affections
actives, et comment ? Cette question est a proprement parler la question « éthique ». Mais, méme a
supposer que le mode arrive a produire des affections actives, tant qu'il existe il ne supprimera pas en
lui toute passion, mais fera seulement que ses passions n'occupent plus qu’'une petite partie de lui-
méme”.
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O que se coloca no problema ético de Espinosa é o fato de ndo sabermos como
conhecer nossa poténcia de agir enquanto nossas afecgbes passivas nos limitam e
nos reduzem, nos separam “[...] daquilo que podiamos” (DELEUZE, 1968, p.205,
tradugdo nossa).® Ja que somos permeados por afecgdes passivas em nossa
existéncia, como vamos encontrar nossa poténcia de agir? Tal questdo é o
desdobramento que esta posto na pergunta “O que pode um corpo?”, que por sua vez
também conduz a investigagao “O que pode um performer?”. A resposta ainda n&o é
clara, uma vez que somos constantemente ligados as afecgbes passivas, mas essas
interrogativas apontam para uma exploragao dos potenciais do nosso ser, uma busca
de produzir novas existéncias, tomadas por afeccdes ativas. Como afirma Deleuze,
sé € possivel se aproximar de uma solugao para tais perguntas através do exercicio
de buscar maneiras que de fato aumentem nossa poténcia de agir, ou seja, procurar

formas de sermos ativos.

Dai a importancia da questao ética. Nem mesmo sabemos o que pode um
corpo, diz Espinosa. Ou seja: Nem mesmo sabemos de que afecgbes somos
capazes, nem até onde vai nossa poténcia. Como poderiamos saber isso com
antecedéncia? Desde o0 comego da nossa existéncia, somos
necessariamente preenchidos por afecgdes passivas. O modo finito nasce
em condic¢bes tais que € previamente separado da sua esséncia ou do seu
grau de poténcia, separado daquilo que pode, da sua poténcia de agir.
Podemos saber pelo raciocinio que a poténcia de agir € a Unica expressao
da nossa esséncia, a Unica afirmagédo do nosso poder de ser afetado. Mas
esse saber continua sendo abstrato. Nao sabemos qual é essa poténcia de
agir, nem como adquiri-la ou encontra-la. E talvez ndo saibamos nunca se
ndo tentarmos, concretamente, nos tornar ativos (DELEUZE, 1968, p.205-
206, tradugdo nossa).'°

Todo esse aparato filoséfico que envolve a questao ética de Espinosa constitui,

para Deleuze, uma pratica de experimentagao. Nao sabemos a priori quais encontros

9“...] de ce que nous pouvons”.

10 “D’ou I'importance de la question éthique. Nous ne savons méme pas ce que peut un corps, dit
Spinoza. C’est-a-dire : Nous ne savons méme pas de quelles affections nous sommes capables, ni
jusqu’ou va notre puissance. Comment pourrions-nous le savior a I'avance ? Dés le début de notre
existence, nous sommes nécessairement remplis d’affections passives. Le mode fini nait dans des
conditions telles que, a l'avance, il est séparé de son essence ou de son degré de puissance, separé
de ce qu’il peut, de sa puissance d’agir. La puissance d’agir, nous pouvons savoir par raisonnement
gu’elle est la seule expression de notre essence, la seule affirmation de notre pouvoir d’étre affecté.
Mais ce savoir reste abstrait. Nous ne savons pas quelle est cette puissance d’agir, ni comment
I'acquérir ou la retrouver. Et sans doute ne le saurons-nous jamais, si nous ne tentons pas concretement
de devenir actifs”.
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nos convém ou nao, pela nossa incapacidade de compreender a imensa rede
complexa de relagdes parciais em acontecimento. Os encontros sdo, em sua maioria,
fortuitos, e cabe a nds experimenta-los, de forma a usufruirmos o maximo de nossa
poténcia de agir. Mas a experimentagdo ndo se resume a um sentido corriqueiro da
palavra, sendo que ela assume uma importancia vital. Experimentar € produzir
conexdes com aquilo que nao esta dado de antemao. Nenhuma metodologia é
possivel nesse caso, e cada um empreende um proprio caminho de experimentacao.
E inevitavel que tal caminho envolva, em certa medida, correr certos riscos.

Convém ressaltar, mesmo que sucintamente, a profundidade que o conceito de
experimentagdo vai ganhando ao longo das obras de Deleuze, principalmente em
parceria com Guattari. Em Mil Platés, livro da dupla de filésofos, publicado no Brasil
em 5 volumes (DELEUZE e GUATTARI, 2011a; 2011b; 2012a; 2012b; 2012c), a
questao ética das leituras espinosistas ganha uma dimensao explicitamente politica.
Experimentacdo passa a ser sinbnimo a colocar em xeque um sistema de crengas,
juizos, normas estabelecidas, problematizando o campo social contra toda uma moral.
A arte merece um olhar de destaque, para Deleuze e Guattari, pois ela se faz
essencialmente em um campo experimental — Antonin Artaud, Francis Bacon, Paul
Klee, Franz Kafka, Edgar Varése, sdo alguns exemplos mencionados, dado seus
estilos revolucionarios.

O corpo se figura fundamental num exercicio de experimentagdo. Retomar os
corpos que nos roubam, lutar contra um disciplinamento das narrativas majoritarias
(DELEUZE e GUATTARI, 2012b, p.72); abrir o corpo para conecta-lo a um plano de
intensidades, produzir um Corpo sem Orgdos."! Trata-se de um embate entre a vida
e a morte. As afeccbes passivas de Espinosa seriam, portanto, as acbes mediadas
por um aparato moral que limita qualquer gesto movido pelo nosso desejo. Por isso
elas diminuem nossa poténcia de agir (DELEUZE, 1968, p.201-204). Ja uma afeccao
ativa aumenta nossa poténcia de agir, na medida em que afirma o desejo, que faz
passar “fluxos que nédo se deixam estocar numa ordem estabelecida” (DELEUZE e
GUATTARI, 2010a, p.158-159).

Se é no terreno da experimentacdo que encontramos recursos para enfrentar

a pergunta “o que pode um corpo?”, € nesse ambiente que também procuramos

1 Desenvolvemos a nogdo de corpo sem érgdos no capitulo 3, mas adiantamos que se refere a uma
pratica de desfazer o organismo que disciplina nossos corpos em nome de uma moral e de um juizo,
para assim produzir novos modos de existéncia.
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investigar o que pode um performer. Como relatado na introdugéo deste trabalho, a
atuacao do performer na musica é comumente tratada dentro de um paradigma de
reproducdo, tragco da instituicdo conservatorial. A sua capacidade criativa, sdo
impostos limites, perceptiveis dentro da tradigdo musical. Logo, como conhecer minha
poténcia de agir enquanto performer? Como produzir afecgbes ativas dentro do
contexto da pratica musical, fazendo transbordar o desejo, para além das convengdes
e normatizagdes que enquadram nosso campo de agao criativo? Os programas de
Espinosa, Deleuze e Guattari parecem ser bastante uteis, pois nos direcionam a uma
dinamica reflexiva e critica, 0 que em ultima instancia engloba a vida indissociada de
dimensdes éticas, politicas, sociais e artisticas — explorar um corpo performatico que

efetua gestos revolucionarios.

1.2. Experiéncia e experienciacao

Sendo o tema abordado aqui de matrizes ética e politica, regido por um
confronto com os paradigmas e convengbes que nos afastam das nossas
potencialidades, experimentar parte da nogao de que nao se deve pressupor uma lei
ou doutrina que qualificam nossas atitudes por si s6. Deve-se considerar também os
sujeitos, as intengdes e os contextos envolvidos, de forma a saber de que maneira
essa atitude compde a nossa existéncia, se tal composi¢gao é boa ou ruim, se nos
convém ou nao. Em relacdo a tal indeterminacdo que a experimentagcado traz, o
pedagogo Jorge Larrosa Bondia parte de outro termo — experiéncia. Bondia recorre a

origem etimoldgica desse vocabulo:

A palavra experiéncia vem do latim experiri, provar (experimentar). A
experiéncia € em primeiro lugar um encontro ou uma relagdo com algo que
se experimenta, que se prova. O radical é periri, que se encontra também em
periculum, perigo. A raiz indo-européia € per, com a qual se relaciona antes
de tudo a ideia de travessia, e secundariamente a ideia de prova. [...] O sujeito
da experiéncia tem algo desse ser fascinante que se expde atravessando um
espaco indeterminado e perigoso, pondo-se nele a prova e buscando nele
sua oportunidade, sua ocasido (BONDIA, 2002, p.25).
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Podemos assim entender a experiéncia, e por sua vez a experimentagéo, como
um movimento de passagem (per) no qual o caminho a ser percorrido néo é dado
previamente — ele € desenhado ao mesmo tempo que se efetua o percurso. Isso supde
desvios, surpresas, situacdes imprevistas, e mesmo momentos de risco que podem
conduzir a situagbes de perigo: algo de desconhecido ou inesperado pode surgir
durante a travessia, gerando desordens ameacadoras ou até mesmo trazendo alivios
de tensdo inesperados que podem solucionar os impasses do caminho. Bondia
propde uma importante distingdo entre experiéncia e experimento, que se faz
adequada na discussao aqui proposta. Segundo ele, a ciéncia moderna,
essencialmente cartesiana, ao se apropriar da experiéncia como método, a transforma
em experimento, em “uma etapa no caminho seguro e previsivel da ciéncia" (BONDIA,
2002, p.28). Diferentemente do experimento, a experiéncia requer a suspensao das
convengodes, dos preconceitos, dos automatismos e daquilo que aparenta ser natural
e incorruptivel, introduzindo-nos em outros tempos, espacos e sensacdes (BONDIA,
2002, p.24).

E apropriado destacarmos uma problematica que se situa nesse ponto. Por
uma questao inerente a linguagem, ou melhor, pela similaridade das pronuncias, é
possivel que associemos a experimentagdo a um ambiente de experimento, muito
proximo ao modelo cartesiano descrito anteriormente. Entretanto, a experimentagao
nos moldes aqui imaginados se relaciona mais com aquilo que é proporcionado pela
experiéncia do que pelo experimento. A experiéncia abre os horizontes de
possibilidades, considera a diferenga e o que ha de heterogéneo na abertura de novas
dimensdes. A experimentagcdo que reivindicamos escapa completamente de uma
visdo racional e logica, é sobretudo um espaco de procura incessante, um espago que
coincide com o acontecer das vivéncias. E nesse sentido que o professor Manuel

Antbénio de Castro apresenta um outro termo: experienciagéo.

Toda procura advém sempre enquanto experienciagado. Todo conceito advém
sempre enquanto experiéncia. E por isso que posso dizer que “Fulano é
experiente no fazer artefatos de madeira, de barro, em dar aula etc”. Todavia,
jamais posso dizer que alguém é experiente na experienciacdo de morrer.
Das experiéncias surge um aprendizado, passivel de ser ensinado, porque é
um saber baseado em conceitos, por exemplo, um carpinteiro que ensina o
aprendiz a fazer méveis. Das experienciagbes surge uma aprendizagem, algo
absolutamente pessoal e impossivel de ser ensinado, porque nao € redutivel
aos conceitos. A aprendizagem é experienciacdo das questdes (CASTRO,
2011, p.215).
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Assim como colocado por Castro, é na experienciagcao que esta um estado de
procura, que mal cabe na linguagem, embora se sirva dela. “Beethoven, por exemplo,
jamais poderia ensinar o seu poder criativo. O mesmo se pode dizer de [Guimaraes]
Rosa, enfim, de todo grande criador” (CASTRO, 2011, p.215). N&o é razoavel pensar
na experienciagdo como uma “estampa” conceitual reproduzida em molduras, cuja
mera repeticao esvazia a palavra de qualquer demonstragao de poténcia, de vida. Em
consonancia com a filosofia pratica de Espinosa, Deleuze e Guattari, mostrada
anteriormente, a experienciagdo esta intimamente ligada a constante tentativa de
agirmos em busca de bons encontros, conectarmos com aquilo que nos convém. E
esse o tipo de postura que move a construgdo dessa pesquisa a todo instante —
ressaltamos o verbo mover conjugado no presente do indicativo, pois acreditamos que
toda essa pesquisa esta e estara sempre em acontecimento. No entanto, se entre
experiéncia e experienciagdo ha alguma diferenga, isso nao significa que uma nao

passe pela outra, como sugere Castro:

A diferengca entre téchné e poiésis € a mesma entre experiéncia e
experienciagdo. Mas acentue-se que nao se deve criar ai uma dicotomia, pois
a experienciagcao passa pela experiéncia, assim como a poiésis passa pela
téchné, sem ficar dela presa e/ou dependente (CASTRO, 2011, p.215).

O fazer artistico como experienciacdo € fundamentalmente atravessado pela
poiésis, ou seja, por um “agir criativo e fundado nas questées” (CASTRO: Poiesis,
16). Questdes essas que sao colocadas enquanto vivemos — ou melhor, enquanto
acontecemos — e que “também s6 podemos viver na procura das respostas, sempre
e inevitavelmente provisérias” (CASTRO, 2011, p.214). Nao é por acaso que toda a
pesquisa aqui apresentada € ocupada por inumeras perguntas, desde o titulo.
Contudo, mesmo que os dois termos (experienciacdo e experiéncia) sugiram
diferentes nuances, ndo se deve toma-los em oposi¢cao. Logo, € oportuno enfatizar
um aspecto da experimentagao, que ira percorrer todo este trabalho: ela esta calcada
na experienciagao, e, por sua vez, na experiéncia. Primeiramente como a vivéncia das

questdes, seguindo para a produgao de conceitos, procedimentos, relatos, tentativas
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de respostas. Esses dois “momentos” se abastecem e se confundem, pois nao se trata

de uma cadéncia cronoldgica, dividida em etapas, mas de uma coexisténcia.'?

1.3. Experimentacao na performance musical

Seguimos para outra reflexdo ligada a experimentagao, porém agora com foco
nas praticas e pesquisas musicais. Antes, € preciso constatar a condi¢ao recente da

performance como campo de estudo auténomo. Frank Kuehn ressalta esse aspecto:

Até meados dos anos 1970, aproximadamente, os estudos culturais estavam
centrados sobretudo em questbes acerca da textualidade e da compreenséao
(hermenéutica) dos mesmos (o que, na pratica, significava que obra e texto
se confundem). Nas décadas subsequentes, contudo, as pesquisas
académicas passaram a focalizar a performance como evento artistico e
social. Enfim, foi como evento sociocultural que a performance pdde se tornar
uma categoria de pesquisa da antropologia social e da etnomusicologia (“fato
social” ou “fato sonoro”) (KUEHN, 2012, p.14).

Seguindo a afirmacédo de Kuehn, houve historicamente nas pesquisas em
performance musical um excessivo apego ao texto, que so foi realmente enfrentado
nas manifestagbes musicais classicas do ocidente ha cerca de 40 anos. O musico e
performer Paulo de Assis (2018, p.44) demarca que € no fim dos anos de 1980 que
se inicia uma grande tentativa de mobilizagdo contra o regime ontolégico que
predominava e legitimava as praticas musicais até entdo. Foi a partir de trabalhos
como o de Lydia Goehr (1992), com a nogéo da emergéncia de um conceito de obra
historicamente situado, que certas convencdes dominantes puderam ser quebradas.

Nesse sentido, o aspecto textocentrista desse regime ontologico € constatado
pela também pesquisadora e performer Lucia D’Errico (2018), como uma pressuposta
condicdo de identidade entre o texto e sua execucdo na performance da musica
ocidental escrita. Segundo ela, na pratica tradicional existe uma demanda de uma

relacdo univoca entre aspectos simbodlicos notacionais e sonoros, sendo essa uma

12 Poderiamos ter optado pelo uso da palavra experienciacdo ao longo do trabalho. Entretanto, visto
que as pesquisas em musica as quais nos aliamos tém reivindicado o termo experimentagdo (ASSIS,
2018; D’ERRICO, 2018), consideramos ser mais conveniente operar da mesma maneira.
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nocgao que fundamenta toda uma ideologia de interpretagcdo. Contra esse paradigma,
D’Errico propde uma nova maneira de orientar a pratica musical, a qual chama de
performance divergente, expondo a arbitrariedade de tal conex&o, e recorrendo ao
componente criativo como essencial na pesquisa artistica.

Assis discute profundamente a experimentacéo na atividade performatica. Em
contraposi¢ao a uma série de elementos normativos que validam praticas musicais no
ocidente e que podem conduzir a uma concepg¢ao predominantemente platdnica do
que seria uma obra musical, a experimentacao é tomada como um “[...] conceito chave
para se operar na pretendida passagem da representagdo para a problematizagdo”
(ASSIS, 2018, p.20, tradugdo nossa).'® Se a representacéo implica em trazer algo que
de certa forma ja esta dado, ja é esperado, a problematizagdo sugere um ambiente
flexivel, que pode carregar inconsisténcias e admite correr riscos dada a
heterogeneidade possivel dos materiais a serem articulados. De acordo com Assis, a

performance da musica notada em partitura na tradicao ocidental pode ser vista como:

[...] associada com as nogbes de execugdo, recitacdo, transmisséo,
reprodugdo ou interpretagédo, confiando na existéncia de um texto musical
sedimentado e comumente aceito, sob um conjunto de convencgdes
estabelecidas que regulam a comunicacdo entre performer e audiéncia
(ASSIS, 2018, p.19, tradugdo nossa).™

A performance em carater experimental procura ultrapassar tal estado de
coisas, levando o performer para além de um lugar de representagédo. Nesse cenario,
o performer se posiciona de forma critica diante os materiais manipulados, procurando
agenciamentos produtivos, orientado por um pensamento que tende a
transversalidade. Assis defende um processo criativo direcionado ao diferente, na
procura de um modo de experimentagao que joga com objetos pertencentes a
sistemas heterogéneos, nao se limitando ao universo sonoro, mas procurando, além
dele, articulagdes com os campos visual, literario, teatral, plastico, “[...] ultrapassando

os parametros dados de praticas conceituais e estéticas especificas” (ASSIS, 2018,

13 “...] key concept to operate the intended shift from representation to problematisation”.

14 1...] associated with the notions of execution, recitation, transmission, reproduction, or interpretation,
relying on the existence of a commonly accepted, sedimented musical text, and on a set of stabilised
conventions that regulate the communication between composer, performer, and audience”.
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p.21, tradugdo nossa).’™ N&o por acaso, a filosofia de Deleuze e Guattari também
fundamenta o pensamento de Assis por uma nova ontologia de obra musical — como
uma entidade instavel composta por multiplicidades, bem diferente de uma légica
representativa, que assume a obra em uma posicao fixa e estavel — assim como por
novas estratégias de performance.

Voltando ao performer, este entdo passa a ser uma figura que agencia de
forma critica os objetos artisticos, a ponto de seu trabalho ser tomado por atividades
como as de compositor, publico, pensador, fotdgrafo ou poeta. A respeito desse
deslocamento da atitude tradicional de um mero reprodutor, a também performer e
pesquisadora Lucia D’Errico utiliza o termo operador: um “eu” fragmentado,
responsavel por inumeras decisdes, que toma o texto (musical, teatral, literario) como
“[...] apenas um dos infinitos elementos de proliferacdo de um n&o-sentido, que aponta
para a obliteracdo do préprio texto como uma origem [...]” (D’ERRICO, 2018, p.125,
tradugdo nossa).'6 17

Defende-se, nessa conjuntura, uma categoria de pensar musica enquanto
pratica-pesquisa, que nao concerne apenas pensar a performance, mas entendé-la e
fazé-la como um ato que por si s6 carrega e remodela os discursos ontolégicos. Como
Assis (2018, p.45, traducdo nossa) argumenta, “[...] a concreta e criativa pratica
musical gera insights filoséficos que a ‘pura’ filosofia ou a musicologia aplicada nao
estdo entregando”.’® Com base na citagdo anterior, fica claro que um dos tragos
essenciais da experimentagdo esta ligado a um exercicio pratico que alimenta a
dimenséo intelectual.’®

Ao aplicar a nogao de experimentagao para a pesquisa artistica, Assis observa

que todo o manuseio dos objetos deve ser feito por aquele responsavel pela pratica e

15 41...] overcoming of the given parameters of specific aesthetic and conceptual practices”.

16 “...] but one of the infinite elements of proliferation of a non-meaning, which points towards the
obliteration of text itself as an origin [...]".

7 D’Errico trabalha o conceito de operador com referéncia no ator e diretor teatral Carmelo Bene, que
utiliza o mesmo termo para descrever seu projeto artistico. Voltamos a utilizar tal termo no capitulo
seguinte.

18 “]...] the concrete, creative practice of music generates philosophical insights that ‘pure’ philosophy or
applied musicology are not delivering”.

19 Assis (2018, p.112-115) se dirige a esse aspecto através dos sistemas experimentais, uma nogao
desenvolvida pelo historiador da ciéncia Hans-Jorg Rheinberger, no ambito dos estudos na area da
biologia molecular. Para Assis, os sistemas experimentais de Rheinberger buscam afastar a hegemonia
de um “canone” tedrico, situando uma rotina de investigagéo cientifica que acontecesse a partir de uma
frequente manipulagédo dos objetos, distante de um usual pressuposto de comprovagao de teorias. A
mudanga do foco para o percurso da pesquisa, € nao para os resultados, resultaria em prolificas e
inusitadas configuragoes.
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nao por tedricos da musica, dado que esta atividade “[...] permanece em primeira
instancia nas maos daqueles que fazem musica e ndo daqueles que observam musica
de fora” (ASSIS, 2018, p.113, tradugdo nossa).?’ Vale ressaltar que essa condig&o
representa um passo importante para a logica experimental defendida aqui. Tal
colocagao guarda implicagdes significativas, pois o que se pretende é dar autonomia
e espaco para quem de fato esta envolvido na pratica artistica — o performer. E uma
espécie de reacdo, extremamente relevante, as ontologias tradicionais dominantes,
que esperam uma total submissao do intérprete com a obra, com o texto ou com o
compositor. O projeto experimental elaborado por Assis estimula uma mudanca de
paradigma, sendo o performer capaz de operar criativamente sem nenhuma “divida”

imposta por uma suposta doutrina.?’

20 “[...] remains in the first instance in the hands of those doing music not in those observing music from
outside”.

21 Ainda é importante destacar outro elemento da proposta experimental de Paulo de Assis (2018, p.20):
ela abre espago para a exploragao de qualquer repertério, mesmo aquele que nao pertenga a uma dita
estética experimentalista — caracteristica essa que reforga uma postura critica em relagdo as
convengdes artisticas.
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2. PRIMEIRA REVISAO - DE DENTRO...

No capitulo anterior, falamos sobre a experimentagdo em trés perspectivas
complementares. A partir de um viés filoséfico, a principio, com a filosofia de Espinosa,
Deleuze e Guattari, e os desdobramentos éticos e politicos da pergunta que da titulo
a dissertacdo. Depois, reivindicando a experimentagdo como experiéncia e
experienciagdo, como um espago de procura e de passagem, que admite correr
riscos. Por fim, falando da nogcédo experimental na pratica artistica, muito ligada as
pesquisas de Paulo de Assis e Lucia D’Errico, que apontam um remanejamento da
atitude do performer e um questionamento das tradigcdbes musicolégicas. Mas ainda
nao abordamos a questao dos estatutos da performance musical, ela é essencial para
que seja pensado o tema da experimentagcdo. Na medida em que propomos trés
revisdes desses estatutos, estamos cada vez mais abrindo o terreno da performance,
possibilitando avangos importantes.

Quando tratamos do estudo da performance musical, € comum que a
relacionemos com a pratica de uma obra ou de um conjunto de obras que
compartilham certos paréametros estilisticos, estéticos, historicos, técnicos, entre
outros. Frequentemente pesquisamos sobre aspectos da performance em algum
repertorio especifico, para compreender e absorver certas referéncias que auxiliem a
sua interpretacdo. Entretanto, € necessario reconhecer que essa mobilizacdo esta
comprometida com certos pressupostos que nos dao uma ideia especifica do que
realmente se trata interpretar. Nao apenas no caso da performance, mas qualquer
outra atitude — seja compor, seja ouvir alguma musica — remete a certos ideais que se
relacionam ao processo de criacdo, interpretacdo e recepcdo. Tradicionalmente,
seguimos algumas normatizagdes que estdo imbricadas no fazer musical, que vao
desde a maior importancia da partitura em relagao a outros meios de transmisséo, até
o processo de preparacao da performance, com todas suas etapas de disciplinamento
técnico, estudo, aperfeicoamento e execugao em um palco.

Todos esses ideais, normatizacdes e padronizagdes associadas a musica, e
especialmente a performance musical estdo “compilados” naquilo que chamamos de
estatutos. Os estatutos sao responsaveis por tecer e conectar toda uma rede
conceitual que condiciona e orienta a praxis musical, no sentido de dar possibilidades

e/ou pautar determinados limites. Isto posto, é razoavel supor que a musica ocidental



30

de concerto é tradicionalmente associada a certos estatutos, os quais autores no
campo da musicologia abordam a respeito, em diferentes termos. Nicholas Cook
(2006, 2013), por exemplo, cunha e utiliza a sigla MEO — Musica “Erudita” Ocidental??
— no intuito de referir a um sistema de praticas comuns e repertérios que orientam a
performance tradicional da musica no ocidente. Ja David Davies (2011) adota a
expresséo “paradigma classico”?3, para englobar uma série de condutas na dimensao
da performance da musica classica que, segundo o autor, funciona como modelo para
demais artes performaticas, como a dancga e o teatro.

A principio, tais estatutos ndo trazem consigo algo de negativo. O problema se
da quando essas referéncias e normas sao tratadas como transcendentais, universais,
e rejeitam outros estatutos ou outras modalidades de existéncia. E o que acontece na
musica ocidental de concerto: um ambiente pouquissimo flexivel, que estabelece
hierarquias e fronteiras nada ténues. O performer, de acordo com esse estatuto, é
relativizado ou tem sua vontade minada, em funcdo de uma suposta autenticidade
escondida na obra. Catarina Domenici (2013) ressalta essa caracteristica, ao afirmar
que a nocao tradicional da interpretacao musical implica na pré-existéncia de uma
verdade unica do compositor a ser desvendada na partitura. Cook acrescenta,
salientando que alguns discursos que envolvem a MEO sao fundados numa suposi¢ao
de que ha uma identificacdo da substancia musical com o que pode ser notado,
descrita pelo autor como ideoldgica: “[...] ela se apresenta ndo como uma condig¢éo,
mas como a maneira como as coisas sdo” (COOK, 2013, p.17, tradugéo nossa).?*
Certamente nao é possivel pensar em apenas um estatuto para a musica tradicional,
mas varios. Ha, dentro desse territério, estatutos que dizem respeito a obra musical,
partitura, técnica, composicao, performance, recepcao. E até mesmo estatutos sociais
e politicos que afetam a maneira na qual discutimos sobre musica — como visdes
eurocéntricas, ou o culto a personalidade. Todos eles se entrelagam, com seus pontos
de organicidade e de conflito.

Do lado do performer, cabe pensar sua atuagdo como comprometida a alguns
estatutos, sejam eles mais ou menos coercitivos. Como esclarece Paulo de Assis, cujo

trabalho se relaciona profundamente com os anseios da proposta aqui desenvolvida,

22 Utiliza-se aqui a tradugéo de “Western ‘Art’ Music” como “Musica ‘Erudita’ Ocidental” em referéncia
a um artigo publicado por Cook e traduzido pelo professor e pesquisador Fausto Borém (Cf. Cook,
2006).

23 Tradugao de “classical paradigm” (DAVIES, 2011).

24 47 ] it presents itself not as an assumption at all but just as the way things are”.
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“[...] toda pratica musical, toda forma de performance depende ou € o resultado direto
de um compromisso ontoldgico especifico” (ASSIS, 2018, p.66, tradugdo nossa).?®
Tradicionalmente, tal compromisso parte de uma tendéncia a relativizar o papel do
performer. Entretanto, novos estatutos sao possiveis e necessarios, capazes de lhe
dar maior autonomia. Este capitulo pretende apresentar uma revisao de trés deles,
que contornam a performance dentro da tradicdo musical classica do ocidente. Sao
eles os estatutos de obra musical, partitura e performer. Organiza-los em categorias
supde também compreender como eles se relacionam, dado que as fronteiras que os
dividem sao ilusorias, e, portanto, permitindo que outros estatutos sejam considerados
— como o de compositor e seu vinculo com a obra musical. Nessa revisdo, sao
apontadas problematicas referentes a tais estatutos, bem como novas perspectivas
no campo dos estudos em performance musical, que os tensionam e dao espaco para

outras formas de pensar musica e performance.

2.1. A obra musical

Os ready-made de Marcel Duchamp (1887-1968) inauguraram a questao
acerca da constituicdo de uma obra de arte, e sua relacdo com os aparatos
institucionais que a determinam como tal. Ao expor um mictério de porcelana em um
salao (A Fonte, 1917), ficou evidente uma critica a respeito do paradigma artistico
ocidental. Dessa forma, houve um rompimento radical com toda uma experiéncia
artistica até entéo vigente. Ao apresentar os ready-made de Duchamp em um saléo,
a questdo “O que é uma obra de arte?” fica explicita, e se torna fundamental na
reflexdo sobre um sistema de critérios que validam algo como uma obra de arte.?®
Quem a cria, como a comunidade artistica se organiza, como a sociedade e um

contexto cultural a percebe, sdo premissas que também s&o significativas, para além

25 “1...] every musical practice, every way of doing performance depends on, or is the direct result of, a
specific ontological commitment”.

26 Cabe citar uma afirmagao de Duchamp a respeito de seu interesse sobre a pintura, que bem retrata
seu objetivo de desafiar o juizo estético e questionar a natureza da obra de arte: “Eu estava interessado
em ideias — ndo apenas em produtos visuais. Eu queria colocar a pintura mais uma vez a servigo da
mente” (DUCHAMP, 1975, p.125, tradugédo nossa). [‘| was interested in ideas - not merely in visual
products. | wanted to put painting once again at the service of the mind”].
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de uma constituicdo intrinseca de uma obra, de uma manipulagdo técnica de um
material.

Existem, sem duvida, estatutos que regulam as mais diversas manifestacdes
artisticas. As chamadas teorias institucionais, bem representadas por autores como
George Dickie, se colocam na tentativa de evidenciar parametros que definem aquilo
que € uma obra de arte. David Davies aponta que, conforme a teoria de Dickie, ha um
conjunto sistematico de praticas estabelecidas, e que “cada um desses sistemas
funciona como um framework para a apresentag¢do de obras de arte” (DAVIES, 2011,
p.7, tradugdo nossa).?” Nesse contexto, poderiamos tratar uma obra musical — cuja
existéncia sera discutida nesse capitulo — como composta para ser apresentada a um
publico no mundo da musica.

Entretanto, € de suma importancia considerar que a musica percorre o dominio
das artes performaticas, o que lhe assegura caracteristicas bastante peculiares em
relagéo a literatura, artes visuais, e outras artes.?® Uma ideia amarrada em uma teoria
institucional ndo da conta de enfrentar tais nuances relativas ao ato performatico.
Davies (2011, p.8-10) explica que a tentativa de supor uma teoria institucional para a
performance artistica encontra certos problemas. Isso porque a perspectiva de Dickie
sugere que performances artisticas — e também obras de arte — ndo demandam um
tipo de apreciacao diferente de uma apreciagcdo mais usual. Dickie toma a palavra
“apreciagao” num sentido amplo, em seu ambito mais cotidiano: “[...] € algo como
‘experimentar as qualidades de uma coisa que se acha digna ou valiosa', e este
significado se aplica geralmente tanto dentro como fora do dominio da arte" (DICKIE,
1974, p.40-41 apud DAVIES, 2011, p.8, tradugdo nossa).?

Com base nessa premissa, como conceber entdo um framework que diferencie
um comportamento habitual de performances artisticas contemporaneas, a exemplo
da performance art e do happening, que se baseiam em agdes espontaneas e
corriqueiras?® Ou melhor, nas palavras de Davies (2011, p.10, tradugdo nossa),

27 “each such system functions as a framework for the presenting of work of arts”.

28 Nao é objetivo, com essa comparagao, atribuir mais prestigio as artes performaticas em oposigdo a
outras manifestagcbes, até mesmo porque todas podem e devem, na medida do possivel, estar em
constante atravessamento.

29 “[...] is something like ‘in experiencing the qualities of a thing one finds them worthy or valuable,’ and
this meaning applies quite generally both inside and outside the domain of art”.

30 Davies (2011, p.8) cita, exemplificando a dificuldade em enquadrar certas agées como performances
segundo uma teoria institucional, Following Piece (1969) de Vito Acconci (1940-2017). Trata-se de uma
experiéncia na qual Acconci “perseguiu” e registrou o trajeto de pessoas aleatérias pelas ruas de New
York, sem que elas soubessem.
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“‘como devemos delimitar as convencdes relevantes nesses sistemas de forma incluir
performances do teatro avant-garde e excluir as maos de quem rearranja os aderegos
entre as cenas?”®' Uma teoria institucional ¢ insuficiente, ja que torna-se necessario
algum tipo de apreciacao diferente para performances artisticas.

Inicialmente, tal questdo € importante para ressaltar a complexidade que
envolve a performance nas artes. No entanto, no terreno da musica, ha ainda outro
problema de igual relevancia, que diz respeito as relagdes entre performance e obra
musical. E imprescindivel assinalar perguntas que surgem ao questionarmos acerca
da constituicao da obra de arte na musica. A comegar por sua localizagao: ela estaria
em sua realizacao (performance), ou sua existéncia nao se confunde com ela? Para
lidar com essa indagacao, o estatuto de obra musical na musica ocidental de concerto
sera abordado a partir de dois entendimentos que se complementam: primeiramente
baseado no paradigma classico de Davies, e em seguida, através da abordagem
histérica de Lydia Goehr. Apresentamos ainda, por fim, as visdes de Nicholas Cook,
Christopher Small e Paulo de Assis sobre a ontologia da obra musical que confrontam

as nogdes de tal estatuto, trabalhando a relagdo com a performance.

2.1.1. O paradigma classico

Davies (2011, p.18-19) se aproxima da problematica enunciada anteriormente
— considerando ndao somente a musica, mas as artes performaticas em geral —
tratando de dois modos usuais através dos quais uma performance pode ser
apreciada: a performance em si como obra de arte, ou a performance de uma obra de
arte. No primeiro caso, tem-se uma performance-obra. Os materiais artisticos
articulados sao propriamente as agdes observadas ou os efeitos que elas causam, ou
eventos que usam do corpo do performer como veiculo artistico, sendo as proprias
agdes os objetos de apreciagéo e avaliagao artistica. Ja na segunda categoria, ha a

performance como uma instanciagdo de obras que sao independentes (obra-

31 “How are we to delimit the relevant conventions in such systems so as to include performances of
avant-garde theater and exclude stage hands who ham it up while rearranging props between scenes?”.
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performance), no sentido de que elas de alguma maneira existem, mas o0 acesso a
elas se da por intermédio das performances.3?

E preciso destacar que uma categorizagdo como essa ndo deve ser tomada de
modo estanque. Na musica, ha exemplos plurais, que transitam entre as duas
modalidades, e até mesmo podem escapar desses conjuntos. Com base nos
argumentos de Davies acerca da performance, existem diferentes possibilidades de
se entender uma obra musical. Como o préprio autor identifica, cada uma leva a uma
série de questdes de cunho ontoldgico e epistemoldgico. Mas é evidente que, no caso
da musica e das obras musicais, estamos tradicionalmente inclinados a tomar a
segunda opcao, ou seja, a performance de obras de arte (obra-performance). E dessa
constatagdo que o termo “paradigma classico” é elaborado por Davies: a ideia da “[...]
musica classica como modelo para a arte performada” (DAVIES, 2011, p.19, tradugao
nossa).?® Nesse modelo, ha uma concepgéo bastante particular da performance
artistica como “[...] interpretacao e representagcao de uma obra performavel” (DAVIES,
2011, p.24, tradugao e grifo nosso).3*

Dado que na musica esse paradigma se sustenta na tradigdo, e até mesmo se
amplia para as outras artes, uma obra musical esta, em consonancia a esse
pensamento, sujeita a uma representacao. Davies da exemplos bastante ilustrativos

de como isso ocorre, na musica e em outras producgdes artisticas.

Costumamos tomar como certo que ha coisas como a Segunda Sinfonia de
Sibelius que séo corretamente descritas como obras musicais. Também
tomamos como certo que duas ou mais performances anunciadas como
apresentagdes de uma determinada obra podem, de fato, ser performances
da mesma obra, apesar das diferencas na maneira como soam. [...]
Naturalmente estendemos essa forma de pensar a performances em
diferentes géneros musicais como rock e jazz, e a performances nas outras
artes performaticas. Ha, supomos, muitas produgcbes e performances
diferentes de uma peca como Rei Lear, ou performances de uma obra de
danga como Room Service. Em todos esses casos assumimos que, apesar
das diferencas por vezes radicais entre as performances classificadas como
sendo de uma determinada obra, ha certas caracteristicas essenciais dessa

32 Ainda ha um terceiro caso listado por Davies (2011, p.20), que ndo se encaixa nas duas categorias
anteriores: performances em obras de arte. Aqui, a performance nao se articula como um objeto de
apreciagao artistica, tampouco como instancia de uma obra performavel. O autor cita como exemplo
performances ligadas a chamada “arte conceitual” e movimentos contemporaneos que misturam
diferentes midias, como instalagdes audiovisuais que apresentem algum contetdo performatico.

33 “[...] classical music as the model for a performed art”.

34 “[...] interpretation and rendering of a performable work”.
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obra que elas [performances] compartilham (DAVIES, 2011, p. 24, tradugéo
nossa).3% 36

Temos, portanto, na performance da mdusica tradicional de concerto do
ocidente, um estatuto referente a obra musical, que se relaciona com o paradigma
classico de Davies. Ha uma obra musical que existe para além de suas performances,
mas que € representada por elas. Mesmo que tais performances sejam diferentes,
elas devem conservar algum ponto de identidade que nos remeta a obra em questao.
Nao é preciso muito esforgo para problematizar concepg¢des como a anterior, assim
como Davies faz. Primeiro, vale questionar quais sdo exatamente esses pontos — ou,
como o autor chama, as caracteristicas essenciais — que garantem identificar uma
performance em relagdo a uma obra musical. Em segundo lugar, como levar em
consideragao a suposta existéncia de uma obra musical fixa, ja que sempre uma nova
atualizacao desta (performances, gravagoes, partituras, textos) pode surgir?

A filésofa Lydia Goehr também da atengcdo a essas questdes. Segundo a
autora, ao pensar na existéncia da obra musical como objeto, varios obstaculos

surgem:

Que tipo de existéncia as obras usufruem, ja que sdo (a) criadas, (b)
performadas muitas vezes em lugares diferentes, (¢) ndo completamente
capturadas ou fixa em forma de notagao, e ainda (d) intimamente relacionada
com suas performances e partituras? Embora ndo necessariamente Unicas
em seu modo de existéncia, ndo ha nenhuma categoria ébvia de objeto dentro
da qual as obras sejam colocadas confortavelmente. Como entdo elas
existem? (GOEHR, 1992, p.3, tradugdo nossa).”

35 “We customarily take for granted that there are things like Sibelius’s Second Symphony that are rightly
described as musical works. We also take for granted that two or more performances advertised as
playings of a given work can indeed be performances of the same work, in spite of differences in the
way they sound. Nor, it seems, is what we have described peculiar to performances of traditional works
of Western classical music. We naturally extend this way of thinking to performances in different musical
genres like rock and jazz, and to performances in the other performing arts. There are, we assume,
many different productions and performances of a play like King Lear, or performances of a dance work
like Room Service. In all such cases we assume that, in spite of sometimes radical differences between
performances classified as being of a given work, there are certain essential features of that work that
they share”.

36 Room Service (1963) é uma peca coreografica de Yvonne Rainer (n. 1934), na qual os performers
realizam movimentos ordinarios, movendo colchdes pelos espagos do teatro.

37 “What kind of existence do works enjoy, given that they are (a) created, (b) performed many times in
different places, (c¢) not exhaustively captured or fixed in notational form, yet (d) intimately related to
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Debater acerca da obra como um objeto, em uma visédo analitica, pode ser fragil
a partir do momento em que considera, em sua maior parte, a obra musical como
estavel. Goehr (1992, p.14) menciona alguns desses pensamentos. Uma visao
platbnica, por exemplo, sugere que a obra seja uma entidade que ndo possui
carateristicas espaciais ou temporais. Ela existe independente de suas performances
ou partituras e, nesse sentido, compor uma obra estaria mais préximo de descobri-la,
ja que ela supostamente também existe antes mesmo de ser composta. Uma visao
platdnica alternativa, entretanto, difere por defender que uma obra possui
caracteristicas espaciotemporais, sendo criada no ato da composi¢ao e instanciada
nas performances e partituras. A obra &, nesse caso, um tipo dependente de sua
realizacdo — seja escrevé-la ou a performar — mas € ao mesmo tempo distinta desses
atos.38

Percebe-se que tais visbes platbnicas encontram semelhangas com o
paradigma classico. O segundo ponto de vista parece melhor acomodar o termo
proposto por Davies: obras musicais criadas que sao instanciadas, em um espaco e
tempo, através das performances. A diferengca esta na relacdo de dependéncia:
enquanto no paradigma classico obras sao tidas como independentes de suas
performances, na variante platénica ha uma dependéncia. Todavia Goehr (1992, p.14,
tradugao nossa) explica que esta € uma dependéncia virtual, “[...] no sentido de que
uma obra pode nao estar sendo realmente performada em um determinado momento,
embora continue sendo uma possibilidade pratica continua [...]".3° Ainda assim, em
ambos 0s casos a nogao de obra musical se aproxima de uma abstragao
transcendente. Ela reside, em suas caracteristicas ideais, fora da realidade.

Toda uma ideia de autenticidade se desenrola dai. Como esclarece Davies
(2011, p.72, tradugao nossa) “a nogao de ‘autenticidade historica’ surge nas artes no
que diz respeito as coisas que se apresentam como sendo instancias de uma obra”.4°

No paradigma classico, uma vez que a performance tem o papel de representar uma

their performances and scores? Though not necessarily unique in their mode of existence, there is no
obvious category of object within which works are comfortably placed. Just how then do they exist?”.

38 Goehr (1992, p.15) assinala diferengas entre uma obra ser independente ou distinta. Ser
independente significa que nao é necessaria uma agéo para que ela exista, como uma performance.
Ser distinta quer dizer que sua existéncia difere de suas partituras ou performances, seja la qual for a
relagao de dependéncia entre a obra e esses elementos.

39 “[...]in the sense that a work might not actually be being performed at a give time, though it remains
a continuing practical possibility [...]".

40 “The notion of ‘historical authenticity’ arises in the arts in respect of things that purport to be work-
instances”.
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obra, tem-se uma relagdo normativa, onde ha o comprometimento com uma verdade
da obra (DAVIES, 2011, p.73). Em outras palavras, ha alguns elementos — as
caracteristicas essenciais, citadas anteriormente — que se conservados séo, em tese,
suficientes para qualificar uma performance de uma obra como satisfatoria, como as
prescrigdes do compositor, o estilo, aspectos de determinadas edigdes, e outros.*’

Algumas caracteristicas fundamentais do estatuto de obra musical foram
sublinhadas, com base no paradigma classico. Também foi visto que ha certos
problemas que esse estatuto supde, ja que esta alinhado a uma visao analitica, que
considera uma abstracido transcendente da obra de arte na qual as performances
necessitam conservar alguns elementos de identidade. Sobre esse ultimo ponto,
Goehr (1992, p.86) adverte que as demandas de condigdes de identidade em certas
teorias estéticas representam um perigo, pois acabam correndo o risco de se
distanciarem do fenémeno que se procura explicar. E ainda mais critico se
consideramos que em tal perspectiva o performer esta praticamente refém de uma
representacdo da obra musical e das normatiza¢des que isso implica.

Goehr nos da uma nogéo de quando esse estatuto adquire forga regulativa na
histéria do ocidente. O surgimento de um ideal de fidelidade a obra remonta a cerca
de 200 anos atras — passado recente, se comparado a toda histéria da musica. Por
esse angulo, “[...] a analise de Goehr sugere que, mesmo na musica classica
ocidental, o escopo do paradigma classico € mais limitado do que poderiamos
imaginar" (DAVIES, 2011, p.92, tradugdo nossa).*? Mas ainda nado tratamos
especificamente da pesquisa de Goehr. A esse ideal de fidelidade a obra, a
musicologa se refere como Werkireue. Sua emergéncia esta relacionada a
importantes transformacgdes, sobretudo no campo artistico e social, ao longo dos
séculos. Em seguida, nos ocupamos de um estudo mais detalhado da abordagem

histérica de Goehr.

41 Convém citar as profundas discussdes na musicologia acerca da performance historicamente
informada e os critérios que tal concepgao considera para que se garanta uma autenticidade em relagéo
a obra. Davies (2011, p.74-94) da trés exemplos nessa dire¢do: as intengdes do compositor, a
sequéncia sonora notada na partitura, e os aspectos performaticos e estéticos esperados. No entanto,
mesmo que a ideia de performance historicamente informada tenha a principio disciplinado a
performance e os performers, Nicholas Cook (2013, p.28-29) afirma que posteriormente, em
coexisténcia com outras perspectivas interpretativas, apareceu como apenas uma dentre varias opgoes
em um ambiente performatico cada vez mais plural. O performer, nesse sentido, estaria mais liberto de
normatizagdes absolutas.

42 “[...] Goehr’s analysis suggests that, even in Western classical music, the scope of the classical
paradigm is more limited than we might have thought”.
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2.1.2. A Werktreue

Face a tantas questdes que envolvem a obra musical, Goehr propde um
diferente ponto de vista, que n&o encara a obra como objeto em busca de suas
caracteristicas, mas sim parte da nogao de um conceito de obra historicamente
construido, cujo debate esta para um interesse historico e politico no campo musical,
mas “revela também um desejo de abordar questdes sobre a forma musical e tempo,
e sobre expressao, contemplacdo, e significado” (GOEHR, 1992, p.4, tradugao
nossa).*® Sua metodologia, chamada por ela de abordagem histérica, busca salientar
gue nossa maneira de compreender uma obra € atravessada por ideais que ganharam
espaco na pratica musical ao longo do tempo. Assim, sua principal preocupagéao é
identificar a partir de que momento na histéria ocidental a nogao tradicional de obra
comegou a normatizar a atividade musical, ou seja, a partir de que ponto o conceito
de obra se torna regulativo, que “[...] determina, estabiliza e ordena a estrutura das
praticas” (GOEHR, 1992, p.102, tradugdo nossa).*

A investigacdo histérica de Goehr auxilia o entendimento de como e quando
um estatuto de obra musical aparece na pratica artistica, vinculado as nogbes de
autenticidade e de ser verdadeiro a uma obra. E com base na existéncia desse
estatuto que se tende a imaginar uma obra particular numa espécie de objeto que
ocupa um lugar estavel. Tal tipo de entendimento envolve considerar que de alguma
forma ha obras musicais em um senso abstrato ou quase abstrato, baseado na
suposicao de que “[...] compositores produzem obras e ndo apenas performances e
partituras” (GOEHR, 1992, p.106, tradugdo nossa).*® Assim, toda a discussdo que
Goehr desenvolve a respeito da obra musical ndo diz respeito a constituicado da obra
em si, pretendendo defini-la em certos termos (visdo analitica) mas trata da
emergéncia de um conceito de obra regulativo.

Goehr defende que um conceito regulativo esta dialeticamente relacionado a
um ideal. No caso da tradicdo musical, ha um ideal de obra musical, composicao,

performance e notagao que se desenvolve em uma pratica, na qual “[...] o ideal nunca

43 “It also reveals a desire to address questions about musical form and time, and about expression,
contemplation, and meaning”.

44 “[...] determine, stabilize, and order the structure of pratices”.

45 “1...] composers produce works and not just performances and scores”.
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¢ vivido a altura, mas, no entanto, funciona” (GOEHR, 1992, p.101, tradug&o nossa).*¢
Um conceito regulativo, nesse sentido, apresenta uma série de outros conceitos
subsidiarios, que funcionam de maneira normativa, organizando e ordenando as
praticas ligadas a um ideal. Da mesma forma, os conceitos subsidiarios indicam o
aspecto normativo do conceito regulativo. Todos esses conceitos estdo em relagao.
Um ou mais podem assumir uma posi¢ao central (GOEHR, 1992, p.103).

Pensando no exemplo do conceito de obra como regulativo, temos a seguinte

conjuntura:

O conceito de uma obra musical, por exemplo, surgiu em sintonia com o
desenvolvimento de inumeros outros conceitos, alguns dos quais sao
subsidiarios — performance de uma obra, partitura e compositor — alguns dos
quais sao de oposigdo — improvisagao, e transcrigao. Ele também surgiu ao
lado do aparecimento de ideais de notagao precisa e perfeita conformidade.
Nesse processo, o conceito de obra alcangou a posi¢do mais central
(GOEHR, 1992, p.103, tradugdo nossa).*’

O conceito de obra como um conceito regulativo emerge*® a partir do fim do
século XVIII, provocando mudangas na maneira como se passou a perceber o
funcionamento de aspectos compositivos, performaticos e notacionais (GOEHR,
1992, p.111). E inegavel que antes de 1800 também havia um conceito em
funcionamento sobre composigao, performance e notagao. Porém, nesse periodo, ele
nao tinha um carater normativo e estava por elaboracao. Como Goehr (1992, p.108,
tradugao nossa) indica, “[...] as relagbes conceituais em que estes conceitos se
apresentavam, diferiram ao longo dos dois periodos de tempo”.*® Desse modo,
somente apos 1800 o conceito de obra se estabiliza em sua funcéo regulativa.

Sabe-se que o inicio da Idade Contemporanea produziu profundas
transformagdes no campo social, politico, cientifico e filoséfico, que também afetaram

46 “...] the ideal is never quite lived up to, but none the less functions”.

47 “The concept of a musical work, for example, emerged in line with the development of numerous other
concepts, some of which are subsidiary—performance-of-a-week [sic], score, and composer some of
which are oppositional—improvisation and transcription. It also emerged alongside the rise of ideals of
accurate notation and perfect compliance. In this process, the work-concept achieved the most central
position”.

48 E importante enfatizar que a emergéncia do conceito de obra regulativo ndo diz respeito a um fato
localizado. Como Goehr (1992, p.108) explica, o processo de emergéncia € lento, turbulento e
contingente, coincidindo com o préprio desenvolvimento da pratica ao longo da histéria.

49 “1...] the conceptual relations in which these concepts stood to one another, differed across the two
time periods”.
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0s mecanismos da atividade musical. Um dos pontos diz respeito ao surgimento da
instituicdo conservatorial e a categorizagdo do conhecimento em disciplinas.
Cerqueira, Zorzal e Avila (2012, p.95-96) destacam o surgimento de um modelo
conservatorial ligado ao modelo académico, em meados do século XIX: se até entdo
o ensino da performance musical era concebido de maneira ampla, conectado com
nogdes de composi¢cao, percepcdo, harmonia e contraponto, passa a predominar a
partir desse momento uma visdo fragmentada, onde o instrumentista habilidoso
deveria atender exclusivamente a demanda técnica de um exigente repertorio. Os
demais aspectos musicais do entorno, a exemplo de caracteristicas historicas e
composicionais, eram considerados secundarios.

Voltando a Goehr, a fildésofa assinala alguns movimentos que permitiram a
emergéncia e funcionamento de um conceito de obra regulativo a partir do século XIX.
Um dos mais cruciais corresponde a mudancga de condigao social do compositor. A
construcdo da figura do compositor romantico, visto como um profissional
independente e criador de sua prépria arte, emancipado de uma demanda que antes
estava em contratos de servigo para nobres ou sacerdotes (GOEHR, 1992, p.206),
deu condigao para que eles pudessem exercer maior autoridade em relagcédo a suas
obras. O compositor passa a ser mencionado de modo semelhante a uma divindade,
“[...] cuja unica tarefa era objetivar na musica algo unico e pessoal e expressar algo
transcendente” (GOEHR, 1992, p.208, tradugéo nossa).>® Consequentemente, “cada
uma dessas descricdes reconhecia a autoridade dos compositores para expressar
‘verdades superiores’ dentro de suas obras [...]” (GOEHR, 1992, p.208-209, tradug¢ao
nossa).®"

Além da caracterizacdo romantica do compositor, houveram mudancas nas leis
de direitos de publicacéo, que passaram a considerar o compositor como detentor dos
direitos das obras, e ndo mais a editora — posteriormente garantidos também sobre as
performances dessas obras (GOEHR, 1992, p.218-219). O reconhecimento de que
haveriam obras musicais em um sentido abstrato, distintas de seu conteudo material
(partituras) impulsionaram uma nogao de que elas também independessem de suas

performances. De fato, alguns compositores nutriam o desejo de separar obras e

50 “[...] whose sole task was to objectify in music something unique and personal and to express
something transcendent”.

51 “Each of these descriptions acknowledged the composers' authority to express ‘higher truths’ within
their works [...]".
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performances compondo obras nao performaveis, como Arnold Schoenberg, ja no

inicio do século XX.

A ideia de nao tocabilidade teria tido forca apenas para compositores que
pudessem estar suficientemente separados e, se quisessem,
despreocupados com a real performance de suas obras. “Tenho o prazer de
acrescentar outra obra inusitada ao repertério”, Schoenberg uma vez
anunciou. "Quero que o concerto seja dificil e quero que o dedo mindinho se
torne mais longo. Eu posso esperar’ (GOEHR, 1992, p.230-231, tradugdo
nossa).52

Por outro lado, muito do grau de reconhecimento de uma obra estava atrelado
a sua performance. Tornou-se necessario garantir uma interpretagcéo precisa de uma
peca, da maneira como imaginada pelo compositor. Em fungdo do cumprimento desse
requisito, Goehr (1992, p.231) identifica a emergéncia de um ideal que passa a
determinar a relacdo entre obra e performance, bem como entre performer e
compositor. A Werktreue — termo utilizado por Goehr que pode ser traduzido como
“fidelidade a obra” — surge como um ideal que estabelece claras fronteiras entre
performance e composi¢cdo. Nesse paradigma, o performer deveria seguir
estritamente as instrugées do composigdes, admitindo um minimo grau de liberdade,

com o objetivo de tornar clara uma suposta verdade contida na obra.

Os performers devem interpretar as obras de modo a apresentar a obra como
ela é realmente no que diz respeito tanto aos seus aspectos estruturais como
expressivos. Deveria ser deixado espago para multiplas interpretagcdes, mas
nao tanto espago que a interpretagao fosse ou pudesse ser libertada da sua
obrigacao de revelar o verdadeiro significado da obra. Um desempenho que
satisfez o ideal do Werktreue, foi finalmente decidido, quando se conseguiu
uma transparéncia total. Pois a transparéncia permitiu que a obra 'brilhasse’
e fosse ouvida em si e por si propria (GOEHR, 1992, p.232, tradugéo nossa).%3

52 “The idea of unplayability would have had force only for composers who could be sufficiently
separated from, and, if they desired to be, unconcerned about the actual performance of their works. ‘I
am delighted to add another unplayable work to the repertoire’, Schoenberg once announced. ‘I want
the concerto to be difficult and | want the little finger to become longer. | can wait™.

53 “Performers should interpret works in order to present the work as it truly is with regard to both its
structural and expressive aspects. Room was to be left for multiple interpretations, but not so much room
that interpretation would or could ever be freed of its obligation to disclose the real meaning of the work.

A performance met the Werktreue ideal most satisfactorily, it was finally decided, when it achieved
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Apos 1800, a Werktreue passa a prevalecer como um ideal que direciona a
pratica da musica. O conceito de obra como uma entidade autdnoma adquire posigao
central, acompanhado de outros conceitos subsidiarios vinculados a notacgao,
performance e recepcdo. Sem o carater concreto desses ultimos, uma abstracao
como a do conceito de obra regulativo nao teria prosperado (GOEHR, 1992, p.242).
Ainda é perceptivel a presenca desse ideal na produgdo musical dos dias atuais.
Tendemos a assimilar qualquer trabalho nesse campo em termos de obras, em
especial aquelas compostas em periodos anteriores ao funcionamento do conceito de
obra como conceito regulativo, de forma que “[...] tem sido regra falar de musica antiga
de forma anacrbnica; impor retroativamente sobre essa musica conceitos
desenvolvidos em um momento posterior da historia da musica” (GOEHR, 1992,
p.115, tradugdo nossa).>*

Mesmo as correntes experimentais e géneros como 0 jazz, que desafiam o
conceito de obra regulativo ligado a Werktreue, ndo causam impactos tao
significativos, segundo Goehr. Tomando de exemplo a musica de John Cage, Goehr
afirma que, mesmo que o compositor tenha buscado maneiras de diminuir seu
controle na producédo de suas pecas, isso ainda nao foi suficiente para desafiar o
paradigma inserido no conceito de obra. Ainda tratamos os trabalhos de Cage na
condicdo tradicional de obras musicais escritas e pertencentes a um compositor.>®
“Quaisquer que sejam as mudangas ocorridas em nossa compreensdo material do
som musical, as restricbes formais do conceito de obra tém sido ironicamente

mantidas” (GOEHR, 1992, p.264, tradugdo nossa).’® A autora argumenta que a

complete transparency. For transparency allowed the work to ‘shine’ through and be heard in and for
itself”.

5 “...] it has been the rule to speak of early music anachronistically; to retroactively impose upon this
music concepts developed at a later point in the history of music”.

5 Deve-se fazer jus a complexidade que envolve tais afirmagdes. David Davies (2011) coloca em
questao se o jazz pode ou nao ser inserido no paradigma classico, pois ao mesmo tempo que ha a
performance de obras escritas, num sentido mais estrito, a improvisagao afasta um carater prescritivo
das pegas e um conceito de obra regulativo. O autor sugere que é necessario considerar o jazz como
um fendbmeno plural, distinguindo situa¢des que estdo mais ou menos proximas do paradigma classico.
Uma improvisagao sobre um tema, por exemplo, se encaixa mais nesse modelo do que uma
improvisagao livre. No caso da musica experimental, questdes parecidas aparecem. Mesmo que um
conceito de obra possa continuar atuando de forma regulativa segundo o ideal da Werktreue, existe um
continuo tensionamento, dado o grau de indeterminagéo por tras dos procedimentos de composigéo e
performance. Muitas obras de John Cage, como Radio Music (1956) — na qual aparelhos de radio séo
operados e ndo é previsivel o que ira soar quando eles sdo sintonizados nas frequéncias indicadas na
partitura — representam um bom exemplo de tal aspecto, por ser impossivel se saber de anteméo o
resultado da performance. Retorno ao exemplo de Cage, aprofundando a discussao, no estatuto da
partitura.

% “Whatever changes have come about in our material understanding of musical sound, the formal
constraints of the work-concept have ironically been maintained”.



43

utilizagao de uma terminologia associada a esse paradigma (obra de arte, compositor,
intérprete, executante) dificulta ir contra a forga regulativa do conceito de obra
(GOEHR, 1992, p.270).

A nocdo de Werktreue e o paradigma classico, de David Davies, estdo
intimamente relacionados. Enquanto esse ultimo termo diz respeito a um modelo de
arte performatica, que entende a performance como interpretacéo e representacao de
obras performaveis, o ideal da Werktreue condiciona a performance a uma suposta
verdade contida na obra. A atividade do performer estaria submissa a obra, e por
consequéncia, ao compositor. Assim, ambas concepgdes assumem a existéncia de
uma obra como objeto abstrato, distinta de suas performances.

Os mais de 30 anos que nos separam das formula¢des de Lydia Goehr foi
tempo suficiente para o surgimento de novos trabalhos, que trouxeram e vém trazendo
mudancgas importantes no modo no qual pensamos o terreno da musica classica
ocidental. Além de Davies, outros autores recentes problematizam e apresentam
novas perspectivas acerca da obra musical que desafiam o paradigma classico e a
Werktreue. Nicholas Cook, por exemplo, argumenta que “[...] precisamos pensar
diferentemente sobre qual tipo de objeto a musica €&, e até que ponto € apropriado
pensar nela como um objeto” (COOK, 2013, p.1, tradugdo nossa).%” Sendo assim, em
seguida apresentamos teses que redirecionam a percepgao sobre o estatuto de obra

musical na performance e o remodelam, que sdo caras para esta pesquisa.

2.1.3. Outras possibilidades para o estatuto de obra musical

Na discussao acerca do estatuto de obra musical na performance, foram
apresentadas duas possibilidades de performance, com base em David Davies:
performance como uma obra, e performance de uma obra. Vimos também que o
paradigma classico, predominante na pratica da musica ocidental de concerto, esta
relacionado com a segunda possibilidade. Contudo, nos ultimos anos, principalmente

a partir do estimulo aos estudos em performance, pode ser constatado um numero

57 “[...] we need to think differently about what sort of an object music is, and indeed how far it is
appropriate to think of it as an object at all”.
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crescente de pesquisas que focam na primeira hipotese. O musicologo Nicholas Cook
vale como exemplo. Seus estudos interdisciplinares em performance partem da
seguinte proposigao: pensar musica como/enquanto performance. Colocar em xeque
a condi¢cdo da musica no paradigma classico, que imagina obras como objetos, implica
em também deslocar a posi¢ao tradicional do performer como “reprodutor” de uma
obra musical. Trata-se de entender musica como um fendmeno social, longe da nogéao
de que performamos obras de arte que de alguma maneira existiiam de forma
autossuficiente, diluindo assim uma tradicional hierarquia constituida entre os agentes
do fazer musical (COOK, 2006, p.11).

Repensar a compreensao da musica a partir de sua dimensao social “[...] néo
€ negar o papel da obra do compositor, mas sim constatar as implicagdes para o nosso
entendimento do que vem a ser esta obra” (COOK, 2006, p.11). O sentido de obra
aqui se torna mais amplo e dinamico. Uma distingdo entre obras musicais e suas
performances nao é adequada nessa perspectiva, os dois termos devem ser vistos de
forma horizontal.®® A sua existéncia esta tao atrelada ao ato compositivo (compositor)
quanto ao ato da performance (performer), e ainda aos demais sujeitos que interagem
direta ou indiretamente na producédo de uma peca — editores, arranjadores, produtores
e outros. Isso porque € ineficaz retroceder em busca de um elemento original
autossuficiente. Todas as multiplas manifestagdes que envolvem a obra, como

performances e gravagodes, estdo em convivéncia e tém o mesmo valor.

[...] se ndo ha um original, se ndo ha uma distingao ontoldgica entre obra e
performance, entdo, ao invés de uma simples obra localizada “verticalmente”
em relagdo as suas performances, o que temos € um numero ilimitado de
instanciagdes ontologicamente equivalentes, todas existindo no mesmo plano
“horizontal” (COOK, 2006, p.13).

E inegavel que certas instancias gozam de maior privilégio — gravacdes mais
conhecidas, edi¢cdes mais utilizadas. Porém deve-se frisar as relagdes horizontais que
elas tecem com todos outros materiais e expressoes, tendo menos efeito regulativo
do que usualmente imaginamos ter. Como Cook (2013, p.241-242) afirma, se

abandonamos a crenga de que ha uma ou varias caracteristicas essenciais que

58 Assim como Cook faz, os termos “horizontal” e “vertical” sdo aqui apresentados em referéncia ao
tedrico da performance Richard Schechner (n. 1934).
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identificam uma obra musical, voltamos ao bom senso de imaginar obras a nivel social,
cultural, histérico, e, portanto qualquer analise estritamente estruturalista ou textualista
€ demasiada precaria. De fato, se ha alguns elementos de identidade que faz um
publico associar uma performance a uma obra, a audigdo destes esta ligada a um ato
de interpretacdo submetida a uma mediagao cultural. O musicélogo favorece uma
virada na ontologia da obra musical, oportunizando ver a obra — e a musica de forma
geral — ndo s6 como produto, mas também como processo. Nao significa distinguir
precisamente as duas categorias de maneira oposta, mas dar espago a um entre, no
qual produto e processo sao énfases dentro de um infinito jogo de combinacdes.

Citando Schechner, Cook explica:

Segundo SCHECHNER (1988, p.70-73), trata-se de uma questéo de énfase:
algumas culturas enfatizam o texto dramatico, outras, a performance teatral.
Da mesma forma, a “perfeita performance da mdusica” e a “perfeita
performance musical” de Goehr podem ser vistas ndo como paradigmas
opostos, mas sim como énfases contrastantes, opostas sim, mas no sentido
de ocupar posigoes distintas dentro de um continuum (A elektronische Musik
de Stockhausen e a livre improvisagdo podem ser vistos como definidores
dos extremos deste continuum). Da mesma forma, processo e produto podem
ser vistos como se representassem énfases diferentes dentro de um
amalgama insoluvel (COOK, 2006, p.14).%°

Nessa otica, as obras musicais estdo em constante atualizacdo. Esse carater
ativo da musica, ao imagina-la como uma agdo, é também evidenciado por
Christopher Small. Segundo Small, é fundamental considerar musica como
efetivamente uma atividade concreta, sem que isso remeta a modelos abstratos e a
esséncias transcendentais, herdadas de um pensamento ocidental platonico (SMALL,
1998, p.2). Tal ponderagao leva o autor a explorar musica como verbo, sob o termo
“musicando” (musicking), abrangendo todo e qualquer exercicio ou envolvimento

musical, de composic¢ao até recepcgao.

Poderiamos dizer que nao se trata tanto de mdusica, mas de pessoas
musicando [musicking]. [...] E o participio presente, ou gerindio, do verbo
musicar [to music]. Este verbo tem uma existéncia obscura em alguns
dicionarios maiores, mas seu potencial fica inexplorado porque quando
aparece ele é usado para significar aproximadamente o mesmo que "a

% SCHECHNER, Richard. Performance Theory. New York: Routledge, 1988.
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performar" [to perform] ou "a fazer musica" [to make music] - um significado
que ja esta bem coberto por essas duas palavras. Tenho ambigbes maiores
para este verbo negligenciado. Eu propus esta definicdo: musicar é participar,
em qualquer capacidade, em uma performance musical, quer seja
performando, quer seja ouvindo, ensaiando ou praticando, fornecendo
material para a performance (o que é chamado de composi¢ao), ou dangando
(SMALL, 1998, p.9, tradugdo nossa).%0

E necessario reforcar que, por obras musicais e performances ndo se
distinguirem ontologicamente, trata-se, em ultima instancia, ndo apenas de um
borramento na localizagdo da obra, mas também de um borramento dos papéis e
funcbes daqueles que participam na produgdo musical. Isto €, compositor e performer
nao podem mais serem vistos de maneira hermética, sendo o primeiro responsavel
pelo ato criativo, e 0 segundo por uma apresentacdo de uma obra, como um
reprodutor. E claro que ha muitos performers que fazem releituras, arranjos,
transcrigdes. Mas o ponto aqui € mais profundo, ja que, como o performer ndo esta
mais comprometido com o paradigma classico e o ideal da Werktreue, criar ndo € so
desejavel, mas em certo grau inevitavel. H4 uma mudancga de visdo especialmente
importante para esta pesquisa, que estda em consonéncia com a seguinte afirmagao
de Small (1998, p.8, traducao nossa): “pois a performance nao existe para apresentar
obras musicais, pelo contrario, as obras musicais existem para dar aos performers
algo para performar”.%’

A propria palavra “obra” também ja se torna insuficiente para o que se quer
demonstrar aqui. Tal como Goehr sugere, é necessaria uma mudanca de vocabulario
para fazer frente a um paradigma tradicional. Paulo de Assis (2018) se mobiliza nesse
sentido, questionando como seria possivel refletir de outra maneira sobre aquilo que
chamamos de obra musical. Assis, como Small e Cook, concebe a obra em sua
multiplicidade, em seu constante e complexo fluxo de intensidades que a atravessam.
Isso o leva a propor uma nova imagem de obra musical, a partir de uma modificagéo

da palavra “obra” para “ebra” (werk). Com isso, Assis (2018, p.25) estabelece uma

60 “We could say that it is not so much about music as about people musicking. [...] It is the present
participle, or gerund, of the verb to music. This verb does have an obscure existence in some larger
dictionaries, but its potential goes unexploited because when it does appear it is used to mean roughly
the same as ‘to perform’ or ‘to make music’ — a meaning that is already well covered by those two
words. | have larger ambitions for this neglected verb. | have proposed this definition: To music is to
take part, in any capacity, in a musical performance, whether by performing, by listening, by rehearsing
or practicing, by providing material for performance (what is called composing), or by dancing”.

61 “For performance does not exist in order to present musical works, but rather, musical works exist in
order to give performers something to perform”.



47

distingao com nogdes associadas ao paradigma classico (Davies) e ao conceito de
obra regulativo (Goehr). A preferéncia em nao imaginar outra palavra, mas apenas
risca-la, tem sua justificativa: ainda que Assis advirta seu carater provisério, ele
pretende salientar uma “[...] desconstrugdo positiva e construtiva do antigo termo
[“obra”]; ele ainda esta |a, mas seus fundamentos estdo sendo desmontados pecga por
peca” (ASSIS, 2018, p.25, tradugéo nossa).?

Na nova imagem de ebra de Assis (2018, p.72), ndo ha uma estabilidade das
entidades musicais. Elas ndo sido independentes de todo um ambiente estético,
cultural e social que esta em constante mudancga. Para dar conta da multiplicidade
inerente a tal ebra, Assis parte da concepgdo de obras musicais como um
‘conglomerado de coisas historicamente construido” (ASSIS, 2018, p.109, tradug¢ao
nossa),®® propondo categorias que abrangem toda uma sorte de componentes que
existem fisicamente no mundo, como tratados, rascunhos, edi¢oes, gravacgdes, e até
mesmo materiais que n&do encontram relagdo direta com uma obra. Todos esses
componentes estdo conectados, de forma que n&o é presumivel uma hierarquia entre
eles — ideia muito proxima ao pensamento horizontal, referido por Cook. Afasta-se
definitivamente um pensamento baseado no paradigma classico e na Werktreue. Uma
obra para além de algo que se deve uma representacao ou que estabelece uma divida
em relagcdo a sua suposta verdade, mas que € avaliada em quesitos de forgas e
tendéncias.

Assis trabalha aliado a ontologia de Gilles Deleuze e Félix Guattari para
vislumbrar uma nova imagem de obra musical, o que também € uma estratégia
presente nesta pesquisa, mas que é desenvolvida no capitulo seguinte, onde
tomamos os conceitos da filosofia de Deleuze e Guattari em uma segunda revisdo dos
estatutos aqui expostos. De todo modo, certamente as nogdes aqui langadas, que
entendem musica e obra musical como um fendémeno abrangente, nao distinto de suas
performances, em permanente movimento no mundo, que nos forgca a mobilizar
diferentes entendimentos sociais, culturais, histéricos e estéticos, sdao mais
convenientes para o que queremos propor. Porém, ha ainda outros estatutos que
carecem de reflexdes, como o estatuto da partitura e do performer. E o que se debate

a sequir.

62 “1...] positive and constructive deconstruction of the old term; it is still there, but its foundations are
being dismantled piece by piece”.
63 “[...] historically constructed conglomerates of things [...]".
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2.2. A partitura

Muitas questbes importantes foram apresentadas no estatuto anterior,
referente a obra musical. No entanto, alguns outros estatutos sédo relevantes na
medida em que se acoplam a este primeiro, estimulando uma visdo ontologica
especifica ou a tensionando. Até entdo, aspectos relativos a notacado musical foram
minimamente comentados, mas deve-se ter consciéncia que o texto assume um lugar
de destaque na performance musical no ocidente. Uma posi¢ao privilegiada da
partitura € um dos aspectos que reforca o paradigma classico e a Werktreue,
resultando na limitada atuacgao criativa do performer no canone da musica ocidental.
Ha que se considerar que, nesse contexto, a partitura € contemplada com maior valor
do que as performances, por representar mais fielmente a intengcdo do compositor.
Portanto, apresento inicialmente algumas caracteristicas do estatuto do texto musical
na tradicdo, compativeis com o ideal da Werktreue, ressaltando que uma mobilizacéo
em dire¢do a primazia do texto ndo se da apenas na musica, mas também em outras
areas, como no teatro, mesmo que em diferentes épocas. Em sequéncia, abordo
experiéncias que perturbam esse estatuto e motivam divergéncias com o estatuto
tradicional de obra musical, dando especial atenc¢ao ao trabalho de John Cage e certas

contradi¢cdes que seu trabalho suscita.

2.2.1. A Texttreue e um estatuto tradicional da partitura

De fato, Goehr (1992, p.231-232) identifica, ao lado do ideal da Werktreue, a
emergéncia de outro ideal que passa a mediar, a partir do fim do século XVIII, as
relagbes entre a performance e o texto musical: a Texttreue (fidelidade ao texto).
Compositores deveriam escrever, com maior rigor e precisdo possiveis, as indicagdes
que orientariam o intérprete, que por sua vez deveria estar inteiramente comprometido
em apresenta-las de forma transparente, seguindo estritamente o texto musical —
admitindo-se um minimo grau de liberdade. Nao por acaso, nesse periodo houveram
certas mudancas e foram introduzidas novas convencgdes na forma de notagdo, com

0 objetivo de ndo dar margem a interpretagdes ambiguas e manter de forma mais fiel
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a prescrigao dos compositores. Talvez a novidade mais perceptivel tenha sido a
insercao de marcas metrondmicas nas partituras, mas ainda houveram outras, como
o maior detalhamento da instrumentag&o para a performance das obras e o emprego
de titulos que evocavam um status de obra autossuficiente (GOEHR, 1992, p.226-
228).54 Assim, uma suposta verdade da obra somente seria alcangavel através do
texto: “ser fiel a uma obra é ser fiel a sua partitura” (GOEHR, 1992, p.231, traducéo
nossa).5®

Ndo € apenas na musica que tal inclinacdo a fidelidade ao texto pode ser
observada historicamente, mas também no teatro a partir do século XVIl, momento no
qual a dramaturgia francesa fara uma releitura do teatro classico, tomando como base
a Poética de Aristételes. A questado do lugar do texto teatral — a qual podemos pensar
também em relagédo ao texto musical — significa, para Jean-Jacques Roubine, definir
uma hierarquia artistica, estabelecendo “[...] a quem cabera tomar as opg¢des
fundamentais, e quem levara aquilo que antigamente se chamava ‘a gléria”
(ROUBINE, 1982, p.43). Dessa maneira, identifica-se uma tendéncia, iniciada nessa
época, dos autores detalharem cada vez mais as indicagdes cénicas. Segundo
Viviane Pereira, o autor do texto dramatico nesse periodo “[...] ndo apenas mantém,
mas amplia o alcance desse lugar privilegiado. Ele ja ndo é apenas o poeta, mas
também exerce, dentro do texto, por meio das didascalias®®, uma fungdo-encenador”
(PEREIRA, 2016, p.332). Nesse contexto, os cenografos e atores gozam de infima

possibilidade de intervencdo, como esclarece Roubine:

Pode-se, portanto, situar j& nessa época o inicio de uma tradicdo de
sacralizagcdo do texto, que marcaria de modo duradouro o espetaculo
ocidental, e especialmente francés. Tradigao essa que teve repercussdes
sobre a teoria e pratica da cenografia, o cendgrafo considerando-se um
artesdo cuja missao - subalterna - consiste apenas em materializar o espago
exigido pelo texto; e sobre o trabalho do ator, cuja arte e aprendizagem teréao

64 Como Goehr constata, compositores passam a produzir detalhados manuais de instrumentacdo e
orquestracéo no inicio do século XIX. Além disso, até cerca de 1800, a maioria dos titulos sugeriam um
aspecto especifico da obra ou de sua performance, como a funcdo para qual ela foi escrita, o lugar
onde ela seria performada ou um personagem para quem a musica era dedicada (como a Missa para
as Paréquias, de Couperin, escrita para ser performada em dias festivos). Apds essa época, passam a
predominar titulos que nao indicavam fatores extramusicais (como Sinfonia N° 5 em D6 menor, Op. 67,
de Beethoven).

85 “to be true to a work is to be true to its score”.

66 Didascalias sdo as indicagOes cénicas, ou seja, instrugdes que o autor do texto dramatico escreve
para orientar o cenario, falas, agbes e gestos durante a encenacéo.
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como enfoque central a problematica da encarnagdo de um personagem e
dicgao, supostamente justa, de um texto (ROUBINE, 1982, p.43).

Nicholas Cook apresenta argumentos para compreendermos a posi¢céo de
privilégio da notagdo musical na tradicdo. Primeiramente, a concepgao de
interpretacédo teria derivado dos contextos juridicos e religiosos, nos quais se prega a
reproducdo do conteudo textual em sua literalidade sob pretexto de um
“esclarecimento”, e ndo um incentivo ao lado criativo.%” Além disso, a origem da
musicologia como disciplina, no século XIX, se da fundamentada em nog¢des de que
um avango musical estaria relacionado a um aperfeicoamento da escrita. Ela nasce
em um contexto politico preocupado em resgatar ou criar uma identidade nacional
através das manifestagdes culturais. “A recuperacao, edi¢do e critica dos canones
literarios nacionais estavam no centro deste projeto, e por isso era natural que a
musicologia nascente se modelasse sobre a filologia” (COOK, 2013, p.16, tradugao
nossa).t®

O estabelecimento de um estatuto referente ao texto musical na musica de
concerto do ocidente decorre de toda essa conjuntura. Ha uma estrita
correspondéncia entre obra musical como uma entidade abstrata e sua partitura. A
premissa de que aquilo que esta escrito pode levar a uma verdade da obra, se
corretamente interpretado (reproduzido), coloca a partitura em outra categoria de
importancia, se comparamos com a performance. Até o fim do século XVIII, os
recursos notacionais eram insuficientes para garantir que uma performance seguisse
as prescrigdes do compositor sem a sua presenca, e as partituras publicadas eram
identificadas mais em fungdo de uma ocasiao de performance em particular do que
como uma obra musical independente (DAVIES, 2011, p.42). Esse cenario muda com
as ja exemplificadas mudangas na notagdo. Compositores passam a escrever musica
a distancia, nao se relacionando diretamente com um performer ou ocasido, e
considerando os instrumentos musicais de modo abstrato (GOEHR, 1992, p.226).

Logo, configura-se uma dependéncia da performance ao texto. As partituras

passam a prescrever a performance abstratamente (ndo mais em uma ocasiao

67 Tal constatagéo que Cook faz a respeito da concepgéo de interpretagdo é tomada do musicélogo
americano Laurence Dreyfus.

68 “The retrieval, editing, and criticism of national literary canons lay at the heart of this project, and so
it was natural that the nascent musicology should model itself on philology”.
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especifica e localizada) na maior quantidade de detalhes possiveis, de forma que o
evento performatico pudesse ser “fielmente” replicado em diferentes espagos e
temporalidades. Nesse paradigma, tem-se uma nitida hierarquia, uma ordenagao
vertical: a partitura como simbolo de autenticidade da obra musical, e performances
como atividades submissas ao texto. Ainda no inicio do século XX é possivel perceber
como a fidelidade ao texto — e consequentemente ao compositor — aparece como valor
basilar na pratica do intérprete musical. Basta recorrer as afirmag¢des de Schoenberg

e Stravinsky, importantes compositores desse periodo, a respeito do papel do musico:

O mais alto principio para toda reproducdo musical teria que ser que aquilo
gue o compositor escreveu é feito para soar de tal forma que cada nota seja
realmente ouvida [...] (SCHOENBERG e STEIN, 2010, p.319, tradugao
nossa).®

[...] musica deve ser transmitida e nao interpretada, porque a interpretagao
revela a personalidade do intérprete e ndo a do autor, e quem pode garantir
que tal executante refletira a visdo do autor sem distor¢ao? O talento de um
executante reside precisamente em sua faculdade de ver o que realmente
esta na partitura, e certamente nao na determinagédo de encontrar ali o que
ele gostaria de encontrar (STRAVINSKY, 1998, p.75, tradugdo nossa).”®

Para terminar, Paulo de Assis contribui na analise desse paradigma,
examinando como a ideia de autenticidade da obra também influenciou a pratica
editorial, mais precisamente com as edi¢cdes urtext, concebidas a partir do fim do
século XIX como documentos que fossem livres de intervengdes de editores.
Conforme Assis (2018, p.218-219), o tipo urtext remonta aos anos 1890, seguindo
pressupostos presentes em edicbes da época de textos literarios, filoséficos ou
biblicos. O objetivo principal era apresentar o texto de maneira “limpa”, permitindo a
construcdo de interpretagcbes que nao estivessem influenciadas por algum

direcionamento estético predeterminado.

69 “The highest principle for all reproduction of music would have to be that what the composer has
written is made to sound in such a way that every note is really heard [...]".

70 4] music should be transmitted and not interpreted, because interpretation reveals the personality
of the interpreter rather than that of the author, and who can guarantee that such an executant will reflect
the author's vision without distortion? An executant's talent lies precisely in his faculty for seeing what
is actually in the score, and certainly not in a determination to find there what he would like to find”.
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Contudo, a pratica comercial com as edi¢des urtext no século seguinte frustra
tal objetivo, por dois motivos. Primeiramente, por vezes havia uma decisao por parte
do editor de qual material seria publicado (manuscrito ou outra edicdo em particular).
Além disso, a percepcéao das urtext como edi¢des criticas corrompe a sua concepgao
original, ja que demandaria um estudo que ndo apresentava necessariamente o texto
do compositor, mas partia de um ideal que o editor teria para reconstrui-lo.

Mesmo contraditérias quanto ao cumprimento desses principios, as edi¢des
urtext “[...] mantiveram uma aura de autenticidade e legitimidade entre os pedagogos
e performers musicais que vai muito além de um mero fendmeno de marketing”
(ASSIS, 2018, p.219, tradugao nossa). Através das urtext reforgou-se uma ideologia
textualista, na qual performers poderiam seguir a partitura na convicgéao de que o texto
expressaria completa e corretamente a intencdo do compositor e, portanto, nao
demandaria maiores consideragdes. Ou, no caso de intervengdes mais explicitas do
editor, como mudancas de digitagdo — 0 que ja nao configuraria mais como uma urtext
— o performer seria levado a crer que tivesse sido tomada uma decisdo que nao
caberia contestacdes, pois melhor representaria a ideia do compositor.”"

Acreditamos que delineamos elementos suficientes para que se entenda a
consolidagcédo de um estatuto de partitura na performance musical, baseado nos ideais
da Texttreue e numa postura analitica textualista. Cabe agora dar espago para
investigar alguns movimentos de ruptura com a primazia do texto, que se inauguraram
no século passado, ainda em discussao nas praticas e pesquisas atuais. John Cage,
sem duvida, é personagem fundamental nessa virada, e muitas outras questdes
surgem quando avaliamos seu trabalho, sobretudo do ponto de vista da performance.

Seguimos, portanto, em busca de elucida-las.

71 Sobre esse Ultimo aspecto, Goehr (1992, p.245-248) evidencia que, a partir da Werktreue, a pratica
de reescrita de partituras de compositores ja falecidos estava fundamentada na construgdo de um
repertdrio candnico, de pecas “transcendentais”. Assim, atualizava-se a partitura com informagdes que
supostamente estariam em conformidade com as “intengdes” do compositor.
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2.2.2. Rupturas com a primazia do texto

Ao longo do século XX, algumas experiéncias nas artes comegaram a colocar
em questdo um estatuto que se mantém a partir da posigédo privilegiada do texto.
Muitos estudos em performance na atualidade trabalham essa critica, e viabilizam
saidas interessantes para se pensar em uma diferente relacao entre o texto e a pratica
performatica. No teatro, Pereira (2016, p.334-335) observa que o trabalho de
Constantin Stanislavski (1863-1938) traz a tona uma proposta que introduz aspectos
que vao contra a ideia de textocentrismo. O dramaturgo russo foi responsavel pela
formulacdo de um sistema de interpretagdo teatral que diverge com todo o
conhecimento produzido na area até entdo, e abriu espaco para concepgdes mais
colaborativas. Nesse sistema, o texto é encarado como um material que esta em
funcao de uma teatralidade — e nao o contrario — permitindo uma exploragao por parte
do diretor, do cendgrafo ou daquele que interpreta um papel. Como afirma Martim
Gongalves nas primeiras paginas do livro A Preparagédo do Ator, de Stanislavski, o
trabalho de um ator ndo se da a partir de “[...] uma simples imitacédo, ou a repeticao
do trabalho de outros atores. Sera sempre o resultado de uma criagao original’
(GONGCALVES, 1994, p.10).

Ainda que Stanislavski ndo tenha advogado contra a autoridade do texto teatral
de maneira explicita, Roubine (1982, p.48) indica que “a questao € inerente a evolugéo
que Stanislavski impde a arte de representar’” uma vez que pressupde um exercicio
de imaginacgao e criagao na atuagao dramatica. Hans-Thies Lehmann, em seu livro O
Teatro P6s-Dramatico (2007), defende que a pratica teatral s6 se desvincula de forma
significativa da primazia do texto a partir de 1970, momento no qual surge “um modo
de discurso teatral novo e multiforme” (LEHMANN, 2007. p.27), chamado pelo autor
de teatro pos-dramatico. Mas Lehmann também considera que movimentos desde o
fim do século XIX, como o representado por Stanislavski, exerceram um “impulso’
para a constituicdo do discurso pds-dramatico no teatro” (LEHMANN, 2007, p.78).

Na musica, algo como esse “impulso” s6 é percebido com certa clareza a partir
da segunda metade do século XX, posto que antes disso ainda se apontava para os
ideais da Werktreue e Texttreue, manifestos nas afirmagdes de figuras como
Schoenberg e Stravinsky. Podemos situar Cage como pioneiro na tentativa de

qguestionamento desses ideais, mesmo sendo discutivel sua efetividade (como
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brevemente mostrado no estatuto de obra musical). O compositor € conhecido por
promover uma ruptura estética e introduzir um novo modo de conceber o fendbmeno
sonoro em suas diversas nuances. Ao incluir elementos cotidianos e produzir
performances cujos parametros ndo podem ser repetidos com exatiddo, Cage
procurou demonstrar aquilo que o acaso pode gerar no seu sentido mais singular. A
nocao de arte defendida por ele deveria funcionar a partir de um afastamento ou
rejeicdo de uma subjetividade do compositor ou intérprete, aproximando a criagao
artistica com aspectos da natureza: “A funcao da arte nao € expressar os sentimentos
ou ideias de alguém, mas sim imitar a natureza em sua maneira de operar’ (CAGE
apud DONATO, 2016, p.7).7

O trabalho de Cage embrenha em processos que dao chance ao descontrole e
provocam um grau de nao repetibilidade das performances, ja que ndo se sabe de
antemao qual o resultado sonoro de um gesto performatico. Esses dois pontos
(descontrole e contingéncia) se diferem dos estatutos tradicionais e de um plano
racional que muito se percebia na estética musical estruturalista de sua época.”®
Sobre a partitura, percebe-se em Cage uma escrita que em sua maioria € oposta as
normatizacgoes relativas a notacdo musical que se fixaram a partir da emergéncia da
Werktreue e Texttreue. Ha, em suas criagoes, a utilizagao de recursos graficos, como
em Fontana Mix (1958), onde transparéncias que contém pontos, linhas retas e grades
sdo sobrepostas a folhas com desenhos de linhas curvas, gerando uma partitura que
sugere eventos sonoros.”* E também indicagdes numéricas, como em Radio Music
(1956), onde a partitura apresenta frequéncias obtidas de forma aleatéria, que devem

ser selecionadas em aparelhos de radios operados por até 8 pessoas, bem como

72 O contato de Cage com referéncias da cultura oriental, sobretudo da filosofia Zen Budista, explica
essa nogao enunciada por ele. Segundo Campolina (2013, p.241), “desta orientagao ele guarda como
uma verdade necessaria 0 abandono do pensamento dualista baseado nas oposigdes, [...] o abandono
da manifestagao autoritaria do ego, que visa evitar o excesso de centramento na criagéo”.

73 A dimenséo da ruptura trazida em suas concepgdes pode ser melhor avaliada visto que ele foi aluno
de Schoenberg, criador do sistema dodecafénico, que estabelece um controle na organizagao das
alturas musicais. Ja Cage tomou uma dire¢cdo contraria ao incluir como parédmetro sonoro algo que se
serve do aleatério. Nesse caso, o resultado de toda agao do intérprete estaria exposto ao imprevisivel,
0 que possibilita a “abertura de um espaco de jogo” (CHARLES, 1978, p.16 apud CAMPOLINA, 2013,
p.222).

74 O mesmo material de Fontana Mix foi empregado para compor outras obras, como Aria (1958), Walter
Walk (1959) e Sounds of Venice (1959). Mais detalhes em: https://johncage.org/pp/John-Cage-Work-
Detail.cfm?work ID=79 (ou QR Code). =
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estao indicados pontos de relativo siléncio provocados pela redugcdo da amplitude do

radio.”> 76

Figura 1: Sobreposicao grafica de Fontana Mix (1958), John Cage

75 Mais detalhes em: https://johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work ID=161 (ou QR Code).
76 E possivel mencionar outras experiéncias de notacdo que de certa maneira sdo proximas a escrita
de Cage. Yara Caznok (2008, p.78-79) cita a popularizacdo de um tipo de técnica conhecida como
Augenmusik (musica para os olhos), entre os séculos XVI e XVII, na qual a partitura era apresentada
em diferentes configuragées, como em formato de coragcéo nas cangdes de amor. Ja no inicio do século
XX, artistas plasticos como Wassily Kandinsky e Paul Klee trabalharam associagbes entre os campos
musical e pictérico, imaginando correspondéncias entre trechos de partituras e estruturas gréficas.
Porém, cabe ressaltar diferengas entre as duas experiéncias descritas anteriormente e aquilo feito por
Cage. A técnica da Augenmusik na musica antiga utilizava elementos figurativos (coragdes, circulos,
arcos) que representavam uma ideia, carater ou disposigdo, mas nao indicavam um movimento sonoro
— nesse sentido a notagdo neumatica, comum entre os séculos IX e Xl, guarda mais similaridades com
Cage. No caso do abstracionismo de Kandinsky e Klee, o interesse estava nas combinag¢des sensoriais
despertadas em suas pinturas, mas ndo havia o explicito intuito de gerar partituras performaveis,
embora nada impecga que, de algum modo, elas possam ser performadas.
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Figura 2: Parte A de Radio Music (1956), John Cage

Tais recursos notacionais fazem frente a um paradigma textocentrista. Mas isso

nao se deve apenas pelo simples uso de diferentes simbolos (elementos graficos e

textuais), mas também pelo jogo imprevisivel de Cage em relagdo ao texto e sua

escrita.”” Em Fontana Mix, além da enorme quantidade de partituras possiveis através

da combinagédo dos materiais, podemos assumir uma ampla margem interpretativa —

7 Deve-se ter em mente que ndo é apenas uma nova simbologia que faz com que seja possivel fazer
frente ao ideal da Texttreue, ha maneiras de regular a performance que nao precisam passar pelo
sistema de notacgdo usual. E nesse sentido que a inovacdo de Cage ndo estd apenas no material
grafico, mas nos procedimentos que ele emprega para obté-lo.
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se é que interpretacdo seja a melhor palavra para abordar tal atitude frente aos
escritos de Cage — pela descri¢ao pouco exata dos parametros sonoros, em contraste
com o excessivo controle na notacdo da musica tradicional. Radio Music, a primeira
vista, parece ser mais prescritiva ao determinar as frequéncias e pontos de siléncio,
se aproximando da precisao da Texttreue. Mas, ao mesmo tempo, todos os valores
sao obtidos por sorteio, abdicando qualquer vontade do compositor. Também nao é
possivel prever qual sera o resultado de sua performance, visto que qualquer som
pode ser reproduzido nos aparelhos de radio em determinada frequéncia, inclusive
nenhum som. Assim, ao mesmo tempo que ha uma determinacgao, ela € proveniente
de uma neutralidade do desejo do compositor, e ainda ndo determina de anteméao
uma sonoridade especifica, mas uma possibilidade de som (CAMPOLINA, 2013,
p.231). Na musica de Cage, a preocupagao com resultado sonoro cede lugar para
uma preocupagao com processo, e a partitura tem o mesmo destaque que fatores
extramusicais (sons cotidianos, ruidos e outros elementos). Como explica Lucia

D’Errico:

Cage tenta reverter os habitos dos musicos no palco através da construgéo
de uma estrutura espiritual e extramusical que se torna tao relevante para a
performance quanto as ferramentas simbdlicas que a regulam (a partitura).
Ele também evita que os intérpretes confiem no ideal fonocéntrico ao
estabelecer as interfaces notacionais e fisicas como geradores autdnomos
de sons e ndo como sua representagdo (por exemplo, em suas pegas nao
notadas, tais como cComposed Improvisation No. 1, 1990) (D’ERRICO, 2018,
p.73, tradugdo e grifo nosso).”8 7°

8 “Cage tries to reverse the habits of musicians onstage by constructing a spiritual and extra-musical
framework that becomes as relevant to the performance as the symbolic tools that regulate it (the score).
He also prevents performers from relying on the phonocentric ideal by setting the notational and physical
interfaces as autonomous generators of sounds and not as their representation (for example, in his non-
notated pieces, such as cComposed Improvisation No. 1, 1990)”.

7 cComposed Improvisation No. 1 consiste em duas paginas de texto com instrugdes de performance.
Parametros como tempo e quantidade de eventos sao obtidos pelo performer a partir de operagdes
aleatdrias. Mais detalhes em: https://johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work [D=295 (ou
QR Code). ok
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Todavia, mesmo que o texto funcione como um dispositivo que produza
possibilidades sonoras e ndo apenas os represente, eventuais ambiguidades ainda
ficam latentes quando pensamos em aspectos performaticos. Goehr (1992, p.263-
264), em acréscimo ao argumento que foi citado previamente no estatuto de obra
musical (ver 2.1), acredita que um carater regulativo ainda é perceptivel em algumas
performances de Cage. Entende-se uma certa ironia, pois haveria um controle do
compositor sobre a sua musica, ainda que minimo, preservando uma especificagao
do que o performer deveria fazer. E um performer que toca o que quiser porque ha
uma indicacao desse tipo na obra de um compositor, e fazendo isso “executa” tal obra,
ainda estaria comprometido com a Werktreue. D’Errico segue a mesma linha,
sustentando que a distédncia que compositores como Cage tomam em relagdo ao
espaco da performance contribui na manutencdo de um fetiche pelos estatutos
tradicionais, vinculados as nogdes de fidelidade e autoridade (D’ERRICO, 2018, p.73).

De fato, Cage se coloca na categoria de compositor, indagando a respeito do
processo criativo a partir desta posicdo. Mas o performer geralmente continua
tomando pouco partido como agenciador de um material. Ele esta nesse contexto
como alguém que opera um maquinario instrumental de forma determinada pelo
compositor — mesmo que essa determinacéo seja fruto de um indeterminismo. E certo
que ha escolhas que podem ser feitas, como por exemplo optar pelo funcionamento
de cada aparelho de radio em solo ou em conjunto, no caso de Radio Music. Mas
ainda deve-se questionar aqui se esta presumido o intérprete lidar com o texto e o
material musical de forma critica.

Como entender essa contradicdo? Nao podemos negar que Cage realmente
busca tensionar os estatutos de obra e texto musical, muito através dos
procedimentos em relagcdo a esse ultimo elemento, também desestabilizando, por
consequéncia, ideais ligados a performance. O préprio compositor declara algo nessa
diregdo em entrevista: “[...] eu estou trabalhando com desorganizagao. Eu ndo estou

fazendo objetos, estou envolvido em mostrar processos” (informagéo verbal).80 8

80 “[,..] I am working with disorganization. | am not making objects, | am involved in showing processes”.
81 Entrevista dada a Jonathan Cott, em 1963. Mais detalhes em:
https://archive.org/details/Cottinterviews (ou QR Code). A fala de Cage aqui transcrita esta a partir de
14°06".
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Seus trabalhos, sob o dngulo da composigao, sao bastante satisfatérios e compativeis
com seu programa conceitual de abdicagao das intengdes do compositor.

Mas apesar dos esforgos de Cage, certos aspectos do paradigma musical
tradicional devolvem os tragos regulativos a principio contestados. A questao parece
se concentrar menos no ato compositivo e mais no papel do performer, o que levaria
a um estatuto do performer — que sera abordado mais detalhadamente no préximo
tépico. Em outras palavras, todo esse impasse parece ter origem no modo como a
comunidade artistica absorve o trabalho ndo s6 de Cage, mas qualquer proposta
musical (em termos de obras musicais como objetos, em um olhar tradicional). Vale
recordar que os estudos em performance musical e na atividade do performer ganham
mais atencao apenas a partir das ultimas décadas do século XX (posterior a grande
parte do trabalho de Cage), o que explicaria divergéncias entre composigdo e
performance no que se refere a postura em relagao a obra e ao texto.

E interessante notar, no exemplo de Cage, algo muito importante relativo a
movimentos artisticos de vanguarda: eles podem colocar em xeque alguns estatutos
ao mesmo tempo que pouco interferem, ou até mesmo reforgam, outros estatutos.
Contradigdes desse tipo aparecem dada a complexidade dos eventos, e da grande
quantidade de variaveis e sujeitos envolvidos. No caso da musica de Cage, os
argumentos de Goehr e D’Errico podem fazer mais sentido se pensarmos que alguns
conceitos subsidiarios ao conceito de obra regulativo foram problematizados (como
os de composigdo e partitura), mas outros ainda insistiam no carater regulativo
(performance de uma obra) — mesmo que essa nao fosse a intengdo do compositor.

Por isso, qualquer analise requer o cuidado de nao se deixar cair em redugdes
e simplificacbes, e precisa considerar toda uma rede de atores, principios
entrelagados e um jogo de forgas. Esse € um dos riscos que ronda a proposta de
experimentacgao, presente nesta pesquisa. Uma ingénua recusa a fidelidade ao texto
pode ser ineficaz a um pretenso desejo por se libertar de normatizacdes. Outra forma
de controle pode tomar o lugar, mesmo que nao passe necessariamente pela partitura,
podendo ser até mesma pela transmissao oral. Cage nao foi ingénuo nesse sentido,
foi extremamente criativo. Mas ainda assim suas ideias encontraram obstaculos em

relagdo aos movimentos de vanguarda de sua época.®?

8 E fundamental compreender o ambiente que se estabelece nessa época. A pratica e propagacéo do
happening nos anos 1960 e 1970, que teve John Cage como um dos principais nomes, redireciona a
maneira como sao pensadas a performance e o papel do performer, contestando muitas caracteristicas
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Independente de tais constatagbes, € notério que a musica de Cage instiga
uma autonomia e liberdade por parte do performer, questionando — seja direta ou
indiretamente — os estatutos tradicionais da performance musical no ocidente. Assim
como Stanislavski, abre portas para uma ruptura com a primazia do texto. Atualmente,
muitas pesquisas e agdes opdem-se ainda mais a esse ideal textocentrista,
amparadas na defesa de uma postura critica que vem desta vez do performer e dos
estudos em performance, e ndao mais vinda do lado do compositor. Junta-se ao
questionamento do lugar da partitura uma perspectiva do musico enquanto leitor de
uma obra, evidenciando novas estratégias na abordagem desta. Mostramos, a seguir,
duas propostas que compartilham desse ponto de vista: a primeira de Nicholas Cook

(texto como script), e a segunda de Lucia D’Errico (anamorfose).

2.2.3. A performance e a partitura — script e anamorfose

Nicholas Cook, em consonancia a sua proposta de musica como/enquanto
performance, sugere um diferente olhar para o texto musical. Segundo Cook (2013,
p.251), até mesmo a nova musicologia dos anos 1990 tende a se fundamentar em
uma premissa tradicional, que concebe musica como escrita, € ndo como
performance. Uma abordagem baseada na heranga dos estudos literarios trata a
partitura como um texto cujo significado completo esta sujeito a ser interpretado ou
decodificado nele mesmo.

Contudo, redirecionar os esforgcos para uma investigagdo que concebe o
fendbmeno musical como social, e considera a partitura no contexto de suas
performances, faz com que a notagédo se configure em um espago de mediagéo e
negociagao de tais relagdes sociais. Dessa forma, a partitura € mais associada como
um roteiro (script), em semelhanga ao papel de um roteiro teatral (COOK, 2013,

que revestiam as artes até o momento (formas de construcéo, locais de apresentagao, hierarquias e
fronteiras). Toda a neutralidade, indeterminismo e imprevisibilidade que Cage advoga acompanha essa
tendéncia, em ultima instancia com a finalidade de aproximar arte e vida. Contudo, seu trabalho foi alvo
de fortes criticas por nomes de peso ligados ao serialismo e a vanguarda estruturalista. Como recorda
Campolina (2013, p.235), a mais contundente veio de Pierre Boulez, influente compositor de
importancia inquestionavel, a respeito de uma suposta falta de consisténcia técnica em suas
composicdes. Em vista disso, muitos debates inerentes ao trabalho de Cage foram rebaixados ou
tratados sem o devido mérito.
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p.260). Tratar o texto musical na categoria de script, possibilita um estudo que deriva,
vai além da partitura. O mote é tratar a musica em sua densidade e complexidade, e
toda uma amalgama de relagdes e papéis (como em uma pecga de teatro) que o texto

suscita.

o termo [texto] tornou-se fortemente ligado a concepgdo da musica como
escrita, segundo a qual as partituras tém um significado inerente que pode
ser interpretado através da contemplagdo, ou decodificado através da
analise. Esta é a abordagem dos estudos literarios. Mas o papel das partituras
no contexto da performance é mais parecido com o dos roteiros [scripts]
teatrais. Pensar em partituras nao como textos, mas como roteiros [scripts]
leva a perguntar, penso que produtivamente, quais caracteristicas de
performance a partitura roteiriza, e como isto é feito. Pode-se dizer que
enquanto o texto se volta sobre si mesmo, o roteiro aponta para o exterior,
com a promessa de acgao futura (COOK, 2013, p.260, tradugdo nossa).83

Ir além da partitura como texto significa entendé-la em sua relagdo com a
performance em um plano social — 0os processos, provocagdes e articulagdes entre os
sujeitos que ela suscita. Como insiste Cook (2013, p.273), esta relagao entre partitura
e performance € demasiada complexa, e em nada remete a uma teoria ou modelo
estritamente textualista. A notacdo nao deve ser compreendida como uma mera
representacdo de estruturas sonoras, e Cook ainda cita a descricdo de notagao
defendida por outro autor, Pedro Rebelo, onde “a partitura funciona como um
catalisador para colaboragdes musicais, na qual a tomada de deciséo é distribuida
entre compositor, maestro e performer” (REBELO apud COOK, 2013, p.274, tradugéo
nossa).8

Essa definicdo bem cabe se tomamos as produgdes de Cage como exemplo.
Suas partituras nao representam um resultado sonoro, elas roteirizam acdes que
resultam em possibilidades sonoras. Outros compositores também podem entrar

nessa lista, como Brian Ferneyhough, representante de um movimento intitulado Nova

83 “the term has become strongly linked with the conception of music as writing, according to which
scores have inherent meaning that may be interpreted through contemplation, or decoded through
analysis. That is the approach of literary studies. But the role of scores within the context of performance
is in important ways more like that of theatrical scripts. Thinking of scores not as texts but as scripts
leads one to ask, | think productively, what features of performance the score scripts, and how it does
this. One might say that where the text turns in on itself, the script points outwards, bearing the promise
of future action”.

84 “the score functions as a catalyst to musical collaboration, in which decision-making is distributed
between composer, conductor, and performer”.
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Complexidade Musical. Aqui, a enorme complexidade dos elementos musicais,
derivados da ritmica, da técnica ou da sonoridade demandada, acabam por expor as
tensbes existentes na atividade do performer, paradoxalmente o libertando de um
paradigma regulativo. O performer aqui é levado a reavaliar e reinventar toda sua
relagao tradicional com a partitura e o instrumento, a se desconstruir e reconstruir.
Cook recorre a uma afirmacao do compositor nesse sentido para situar em que medida
0 que ele chama de “cultura da complexidade” abre espaco para problematizar a

postura do performer, com base na obra Time and Motion Study I

Time and Motion Study Il de Ferneyhough (1974) usa o Alfabeto Fonético
Internacional para quebrar e recompor os textos em que se baseia, e soa
como se algo semelhante estivesse acontecendo com os performers quando
Ferneyhough (1995: 94) se refere a "notar a tensdo dos musculos da
garganta, posicao da lingua e a formacgao dos labios, etc., como segmentos
individuais ritmicamente parametrizados". (COOK, 2013, p.282, tradugao
nossa).8®

A peca de Ferneyhough a qual Cook se refere foi escrita para 16 vozes com
percussao e eletrénica. Nas produgdes do compositor, ha uma enorme prescrigcao dos
parametros sonoros, e no caso especifico de Time and Motion Study Ill, uma densa,
complexa e sempre variavel textura estd minuciosamente escrita. A quantidade de
informacgdes a serem interpretadas beira o absurdo. Entretanto, é justamente essa
caracteristica que sugere uma posi¢ao ativa dos performers. Qualquer tentativa de
reproducao, seguindo um estatuto tradicional do texto, sera malsucedida. O apelo que
Ferneyhough faz — o qual Cook (2013, p.282-283) esta de acordo — € por um tipo de
performer responsavel, que nao consiste em executar de maneira “perfeita” uma série
de instrugdes, mas que seja capaz de intervir de maneira inteligente e critica.®

O exemplo de Ferneyhough é proveitoso para mostrar como fazer da partitura

algo que possa ser de fato problematizado, tensionando o seu carater prescritivo e

85 “Ferneyhough’s Time and Motion Study Il (1974) uses the International Phonetic Alphabet to break
down and recompose the texts on which it is based, and it sounds as if something similar is happening
to the performers when Ferneyhough (1995: 94) refers to ‘notating the tension of the throat muscles,
position of the tongue and the shaping of the lips, etc. as separately-rhythmicized parametric strands’.
86 |ucia D’Errico (2018, p.73) faz uma interessante comparagao entre Cage e Ferneyhough. Enquanto
nas criagdes deste primeiro ha uma tentativa de erradicagdo das convengbes musicais a partir da
inclusao de elementos extramusicais e desenvolvimento de ferramentas notacionais que funcionam
como geradores autbnomos de som, no caso de Ferneyhough o paradigma tradicional textualista é

explorado até seus limites extremos, resultando em uma inevitavel violagao deste.
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salientando seu papel como script. Mas ainda € preciso afirmar que a mesma nogao
da partitura como script pode ser valida para qualquer repertério, e ser aplicada a
qualquer forma de notagdo, até mesmo as mais convencionais. Acabamos por
negligenciar esse viés, em favor de uma ideologia interpretativa. Cook aponta uma
nova fungao para a partitura, muito importante para conduzir uma performance que se
difere dos estatutos tradicionais, “viciados” na textualidade.

Ja Lucia D’Errico (2018) desenvolve o tema da interpretagéo de outra maneira,
ao pbr em questdo uma suposta relagdo de identidade entre os elementos graficos
em uma partitura, e sua resultante sonora e o gestual performatico. D’Errico inicia
constatando que a nocao de autoridade dentro da musica tradicional funciona, na
realidade, como um efeito fundamental da ndo correspondéncia entre notagao e som,
pois ela aparece como uma forma de guiar o intérprete face a tal arbitrariedade.®’
Citando um ensaio do musicélogo americano Laurence Dreyfus, a autora mostra a

seguinte ideia:

Laurence Dreyfus (2007) sugere que, na interpretagdo musical, a presencga
de uma autoridade é fundamental. A autoridade é invocada pelo intérprete
perante um texto para equilibrar a arbitrariedade e fornecer orientagéo na
indecisdo (D’ERRICO, 2018, p.18, tradugdo nossa).88

Consciente da condicdo autoritaria como fundamental para um regime
tradicional de interpretacado — o intérprete ndo questiona a arbitrariedade, mas a invoca
— D’Errico investe em um outro tipo de regime — o qual poderiamos chamar de
estatuto, ou conjunto de estatutos — para ultrapassar um paradigma da interpretacgao.
Um regime barroco, que de maneira nenhuma tende a remeter a um periodo histérico,
explora precisamente a arbitrariedade entre escrita e som. Isso oportuniza, de fato,
enderecar questbes ao papel da tradicdo, contudo resulta ainda que se torna
necessario repensar outra pratica que nao aquela interpretativa nos termos habituais.

Nas palavras de D’Errico: “[...] dispensar o fardo e as implicacdes epistémicas da

87 D’Errico (2018, p.19 e 50) se apoia nas discussdes linguisticas de Saussure, que reconhece toda
relagdo entre a fonética e o significado de um signo como arbitrario; e de Derrida, que identifica um
afastamento da correspondéncia univoca e representativa entre significante e significado.

88 “Laurence Dreyfus (2007) suggests that in musical interpretation the presence of an authority is
fundamental. Authority is invoked by the interpreter facing a text to even out arbitrariness and provide
orientation in indecision”.
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continuidade da tradicdo nao pode escapar a redefinicao da propria pratica em termos
radicalmente diferentes da execucdo ou da interpretagdo” (D’ERRICO, 2018, p.19,
tradugdo nossa).®

Dentre as caracteristicas que contornam o regime barroco esta a anamorfose,
palavra que remonta a uma técnica pictorial que consiste em uma distorcdo da
imagem. Entretanto, quando o observador se posiciona em um angulo especifico, a
distorcdo desparece, de modo que a imagem possa ser “entendida”. D’Errico (2018,
p.22) aproveita de tal procedimento para pensar aspectos da performance da musica
escrita, considerando como a distor¢ao de algo aparente e o ponto de vista sao
importantes e impactam uma obra, ndo somente em relagdo a sua percepg¢ao, mas
também conduzindo um processo criativo.%

A respeito da partitura, a nogao de anamorfose opera posicionando o performer
de diferentes modos frente a notagcdo, concebendo-a como uma espécie de
caleidoscépio, onde a forma se contamina a partir de determinado ponto de vista. A
ideia, entretanto, € menos se posicionar desta ou daquela maneira para que o texto
seja “entendido” — como um espectador frente a um quadro que busca ver a imagem
menos deformada — sendo produzir distorcoes, similares ao que D’Errico chama de

“divergéncia”:

A partir de uma perspectiva instavel e em constante mudanga, o performer
considera o codificavel de forma anamorfica, distorcendo-o e contaminando-
0 com seu proéprio ponto de vista. Essa posi¢ao gera uma relagdo de nao
conformidade entre a dimensao sonora (o audivel) e o codificavel (a partitura),
e se baseia em uma divergéncia fundamental (D’ERRICO, 2018, p.45,
tradugdo nossa).?’

D’Errico mostra, na pratica, como opera com a anamorfose no contexto de

algumas de suas experimentagbes. A partir da obra Piange Madonna (1609) de

89 “[...] dispense with the burden and with the epistemic implications of the continuity of tradition cannot
escape the redefinition of his or her own practice in terms radically different from execution or
interpretation”.

9% Expomos outras caracteristicas do paradigma barroco no estatuto seguinte, relativo ao performer
(ver 2.3).

91 “From a tilted and ever-changing perspective, the performer regards the codifiable anamorphically,
distorting it and contaminating it with his or her own point of view. This position engenders a relationship
of non-conformity between the sounding dimension (the audible) and the codifiable (the score), and is
based on a fundamental divergence”.
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Sigismondo d’India (c.1582-1629), sdo produzidas trés performances divergentes,
resultado de reconfiguragdes das relagbes internas presentes em sua memodria,
provenientes da escuta de gravag¢des da peca. Nesse sentido, ndo se utiliza a partitura
da obra primaria.®? O ponto dessa experimentagdo foi produzir o que ela chama de
“série de olhares anamorficos” (D’ERRICO, 2018, p.58, tradugdo nossa).®® Cada
versao trabalha “deformagdes” sonoras, a partir das possibilidades de contato de
D’Errico com a obra. A terceira versao, por exemplo, foca na tentativa de “anamorfizar”
o termo “Madonna” e o perfil melédico correspondente a palavra, escrito para ser
cantado por uma soprano (D’ERRICO, 2018, p.59-60).%

Mesmo que D’Errico ndo faga uso da partitura na ocasiao acima, ela subverte
o lugar do texto. Ela aponta para uma dissolu¢do da tradicional hierarquia ontolégica
dos materiais musicais, sugerindo a gravagao com o mesmo peso que o texto para a
producao de suas performances, uma vez que € a partir de registros fonograficos que
elas sao elaboradas. O mais interessante, contudo, é que ela tensiona ao maximo
uma suposta necessidade de conformidade entre escrita e som. D’Errico trabalha, no
conceito de anamorfose, ndo apenas a arbitrariedade da relagido entre escrita e som,
mas também a impossibilidade de uma relagdo univoca entre esses dois termos,
explorando ao limite e produzindo abismos entre eles. Ao fim, isso leva o proprio texto
a uma espécie de sublimagao, ao perder seu estado de representacdo absoluta e
inquestionavel de uma obra musical.

Por fim, é possivel fazer algum paralelo entre o script de Cook e a anamorfose
de D’Errico, mesmo nos limitando ao texto. Se a nogao de script possibilita tensionar
a imagem tradicional da partitura em seu estado representativo (que representa uma
obra musical), a anamorfose, como proposta por D’Errico, busca chegar aos limites

da representacéo, tensionando e distorcendo ainda mais tal imagem. Ambos, contudo,

92 D’Errico (2018, p.11, tradugdo nossa) chama de obra priméria “a obra musical conforme codificada
por sua(s) partitura(s) e as tradigbes performaticas em torno dela, tomada como ponto de partida para
as performances divergentes”. [‘the musical work as codified by its score(s) and the performative
traditions around it, taken as a departure point for the divergent performances”.

93 “series of anamorphic glances”.

94 Nao é especificado exatamente como D’Errico trata a palavra e o perfil melddico “anamorficamente”
na terceira versdo. Mas é possivel ter mais informagdes a partir das gravagdes disponibilizadas pela
performer, que podem ser acessadas em: https://www.researchcatalogue.net/view/278529/385537 (ou
QR Code).
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estdo de acordo em um ponto: a reconsideragdo do valor da partitura sobre as
performances e gravagoes, afastando um ideal da Texttreue e da primazia do texto na

pratica musical.

2.3. O performer

E evidente que a discussdo dos estatutos anteriores passa por aspectos que
também integram o estatuto do performer. Assim, ja se pode ter uma nogao do papel
deste sujeito na musica tradicional de concerto. Mas antes é necessario frisar um
funcionamento um tanto quanto peculiar no que diz respeito ao estatuto do performer:
demais estatutos, como o de obra musical, compositor, partitura e outros, oferecem
uma espécie de horizonte conceitual e paradigmatico dentro do qual o performer atua.
Tal caracteristica € importante sobretudo para tomarmos entendimento de duas
palavras que sao caras para esta pesquisa — possibilidades e limites.

E necessario reconhecer de antemao que todo o trabalho de performance esta
em comunicagdo com um campo estatutario que delimita o que sera reconhecido
como tal ou ndo. Por sua vez, a prépria performance (e o performer) estabelece um
plano de agao que pode estar ou ndo em conformidade com esse campo o qual se
comunica.®® Nao seria exagero dizer que o estatuto do performer possui uma
influéncia significativa quanto a operacionalidade dos demais estatutos. Isso porque o
performer sempre atua de forma a ratificar algum estatuto especifico ou o coloca em
condicao de critica, e ainda por vezes confirmando um estatuto ao mesmo tempo que
reorientando outro.

A exemplo da ruptura provocada por Cage em relacdo aos estatutos de obra
musical e partitura, citada anteriormente, o0 que se percebe € que, mesmo diante sua
tentativa de ressignificar o paradigma no qual a musica se estabelecia até entado, seus
trabalhos ainda eram recebidos e performados em termos de obra musical, com toda
a normatividade que isso sugere dentro da tradicdo. Esse contexto € melhor entendido
a partir de uma loégica na qual o estatuto do performer acaba por invalidar ou bloquear

certos deslocamentos de paradigma. O resultado disso € que o sujeito que performa

9 Ha toda uma questdo ética que permeia esse assunto, mas ela sera elaborada com mais detalhes
na segunda revisao deste estatuto.
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acaba tendo uma atuacgdo tdo decisiva quanto aquela do compositor no fazer
musical.%

Aproveitando tal introdugéo, esta primeira revisdo do estatuto do performer ira
abordar a respeito de uma dualidade muito pertinente no ambiente das artes
performaticas: performer como reprodutor | performer como criador. Discute-se aqui
como ela toma forma na tradigdo musical do ocidente, e de que maneira as pesquisas
artisticas dos ultimos anos vém colocando em xeque uma postura estanque em
relacdo a essas duas categorias, abrindo um espago para o borramento ou para a

mobilidade da fronteira que as divide.

2.3.1. Performer virtuoso e performer como “espelho”

As colocagdes de Schoenberg e Stravinsky a respeito do papel do intérprete,
citadas no estatuto anterior, ddo a dimensao de qual deveria ser o lugar do performer
dentro da tradicdo musical. O ideal da Werktreue, constatado por Goehr, traz um
paradigma no qual o performer funcionaria como um material que transluz uma
suposta esséncia da obra musical. A performance, nesse sentido, teria o papel de
reproduzir uma pega com a maior fidelidade possivel a seus aspectos formais.
Qualquer atitude que fosse contra esse principio implicaria em um juizo de menor
valor, ja que a interferéncia do performer na obra tinha um escopo muito limitado.

Que tipo de material seria esse ao qual o performer se assemelha? Podemos
imaginar a caracteristica de transparéncia como tipica de um vidro. Assim, o performer
como “vidro” deveria apresentar uma boa translucidez, para que através dele se tenha
acesso a obra musical, para que esta possa “ser vista”. Por outro lado, se pensamos
na relagao da performance com o texto musical dentro do ideal da Texttreue, a nogao
de espelho pode ser mais apropriada. Para ser fiel ao texto, o musico “reflete” aquilo

que esta notado. E a partir do paralelo do performer como “espelho” que teceremos

9 Ainda é preciso levar em conta outros estatutos que funcionam na mesma légica que a do performer.
Um estatuto do compositor contorna parcialmente as discussdes antes apresentadas, mas pouco foi
dito em relagdo a um estatuto do publico receptor, que é fundamental para a condugao dos “regimes
juridicos” que afetam a performance musical. Nao pretendemos avangar profundamente nos aspectos
que cercam a recepgao, mas de todo modo indicamos aqui sua pertinéncia.
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algumas consideragdes, sem desconsiderar, contudo, sua condi¢ao de “vidro” dentro
do paradigma tradicional.

Antes disso, devemos abrir mais um espaco para Goehr, que recorda que a
performance dentro do ideal da Werktreue também traz consigo algumas tensdes. Ao
mesmo tempo em que emerge um conceito de obra que passa a regular a pratica
musical a partir do século XIX, também aparecem conceitos alternativos de
performance, “para satisfazer a necessidade do performer de performar sem
restrigbes impostas pelos compositores” (GOEHR, 1992, p.232, tradug&o nossa).”” O
lugar das cadenzas dentro das obras de fato abriam um espaco para que o performer
tivesse a oportunidade mostrar seu trabalho, porém este era um espago bastante
breve e bem definido. Nesse sentido, verifica-se uma pratica paralela aquela prevista
pela Werktreue e Texttreue, apoiada na figura do musico virtuoso que estaria livre de
uma nocao de fidelidade a obra ou ao texto, comprometido apenas a demonstrar sua
impressiva técnica (GOEHR, 1992, p.233).

A tentativa de produzir virtuosisticas performances extemporaneas (nao pré-
concebidas em uma composig¢ao), passa a ser vista, contudo, como sinénimo de
charlatanismo, “comparavel a um numero de circo apresentado para aqueles que
preferiam ‘murmurar, rir, aplaudir e sentir espanto perante as proezas de um
instrumentista™ (GOEHR, 1992, p.233, traducdo nossa).?® A virtuosidade adquire uma
nuance completamente diferente em relacdo ao que se percebia nos séculos
anteriores, pois ela passa a estar sujeita a uma suposta esséncia da obra musical que
nao poderia ser perturbada. Ser um performer virtuoso a partir da emergéncia da
Werktreue significaria obedecer a politica de um conceito de obra regulativo.
Consequentemente, muitos performers habilidosos passaram a se tornar
compositores, no esforgo de legitimar sua prépria performance.

Por outro lado, Cook destaca uma certa contradicdo entre o discurso de
fidelidade da Werktreue e o que se percebia na pratica do século XIX, baseada em

um culto ao virtuosismo que culminou no que o autor chama de “guerras de piano”:

97 “to satisfy the performer's need to perform without restrictions imposed by composers”.
98 “comparable to a circus act put on for those who preferred to ‘hum and ha and applaud and feel

astonishment at the feats of an instrumentalist’™.
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o enquadramento discursivo do culto ao compositor e da Werktreue é quase
completamente irrelevante para a corrente principal do pianismo do século
XIX, que se centrou em torno do culto do virtuosismo e culminou nas "guerras
de piano" do segundo quarto do século: os intérpretes rivais tocavam
sobretudo as suas proprias composicoes, que eram frequentemente
variagcbes de arias operisticas populares da época, e por vezes as
improvisavam, mas em todos os casos o foco estava na pericia atlética e na
exibigdo competitiva da performance (COOK, 2013, p.21, tradugdo nossa).%®

Em vista dessa tensado entre o discurso e a pratica, toda uma pedagogia da
performance buscou reestabelecer o dominio da musica notada e da obra musical
autossuficiente nos séculos seguintes, que ainda se percebe nos dias atuais. Cook
(2013, p.136, traducao nossa) fala especificamente de uma “[...] reacao neoclassica
que buscou restabelecer a obra, e ndo o performer, no centro da cultura musical”. %
Vale citar a propria prevaléncia do ato compositivo sobre a performance, e a
interpretacdo de uma obra “finalizada” sobre uma improvisagdo. Sendo assim, o
performer como reprodutor, como “espelho”, deriva da premissa de que “[...] o que
acontece na pagina deve ser refletido no palco” (COOK, 2013, p.129, traducao
nossa).'%!

Lucia D’Errico aborda esse paradigma do performer reprodutor a partir de um
interessante paralelo com técnicas de representacdo nas artes visuais. A
pesquisadora faz alusdo a perspectiva linear — na qual a identidade entre a
representacao e o representado é garantida — dando como exemplo um experimento
feito pelo artista da renascenca Filippo Brunelleschi, no intuito de explicar o

funcionamento de tal mecanismo:

A famosa experiéncia de Filippo Brunelleschi com espelhos e perspectiva
mostra de forma quase tangivel os processos em jogo neste mecanismo de
representacdo. Depois de pintar um painel com a imagem perspectivada do
batistério florentino, Brunelleschi fez um buraco no local do ponto de fuga. De
frente para o batistério real, os espectadores eram convidados a olhar através
do buraco e a inserir um espelho entre eles e o objeto visivel, para que o

9 “the discursive framework of composer worship and Werktreue is almost completely irrelevant to the
major stream of nineteenth-century pianism that centred around the cult of virtuosity and culminated in
the ‘piano wars’ of the second quarter of the century: rival performers mainly played their own
compositions, which were often variations on popular operatic arias of the day, and sometimes they
improvised them, but in all cases the focus was on the athletic skill and competitive display of the
performance”.

100 4...] neo-classical reaction that sought to reinstate the work rather than the performer at the core of
musical culture”.

101 “[...] what happens on the page should be reflected on the stage”.
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painel refletido pudesse mostrar a sua perfeita conformidade com a realidade
"tal como ela é" (D’ERRICO, 2018, p.37, tradugdo nossa).'02

Uma caracteristica fundamental da perspectiva linear é que o conteudo artistico
— no caso do exemplo acima, a pintura do batistério — deve ser a fiel representagao
do que se percebe na realidade. O espelho se torna justamente o material que
possibilita a reflexdo da imagem do painel pintado, e a experiéncia de conformidade.
Através desse modelo, D’Errico (2018, p.39) rearranja os termos em jogo para explicar
a performance musical: o que se percebe como “real” é a dimensédo do audivel,
enquanto o codificavel situa um plano no qual os elementos percebidos da realidade
estdo transferidos e passam por um processo de codificacdo e descodificacio.
Explicando melhor, se no caso de Brunelleschi o batistério se apresenta enquanto
materialidade visivel, o audivel na performance musical esta na materialidade sonora
(0 que se escuta). Ja o codificavel, que se relaciona a pintura nas artes visuais,
assume o lugar da partitura no contexto da musica.

Ainda resta situar o “espelho”, e é aqui que D’Errico infere o performer. Esse
tipo de representacdo € exatamente aquela normatizada pela Werktreue e pelas
correntes de interpretacao tradicionais. O performer, estando em tal posicao de refletir
uma relagdo entre som e partitura, acaba sendo redundante, ja que “[...] tem de se
inserir perfeitamente na linha de identidade entre partitura e realidade sonora [...]. O
melhor que o performer pode fazer é tornar-se tao translucido quanto possivel. Ele ou
ela € um meio, um mediador” (D’ERRICO, 2018, p.41, tradugdo nossa).'®® A autora

sintetiza esse paradigma no esquema a seguir:

102 “Filippo Brunelleschi’s famous experiment using mirrors and perspective enacts almost tangibly the
processes at play in this representational mechanism. After painting a panel with the perspectival image
of the Florentine baptistery, Brunelleschi drilled a hole in the spot of the vanishing point. Facing the real
baptistery, viewers were invited to look through the hole and to insert a mirror between them and the
visible object, so that the reflected panel could show its perfect conformity with reality ‘as it is™.

103 41...] has to insert him- or herself perfectly in the line of identity between score and sonic reality [...].
The best that the performer can do is to become as translucent as possible. He or she is a medium, a
mediator”.
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audible
(audivel)

performer

“mirror”

(“espelho”)

codifiable  (codificavel)

listener  (ouvinte)

Figura 3: “Perspectiva linear” na performance musical (D'ERRICO, 2018, p.41)

2.3.2. “Divida” do performer e ideologia da interpretagcao musical

A situacao do performer como redundante, em referéncia a citagao de D’Errico,
o coloca em posicao de submissao a obra e, no caso da musica notada da tradigao
ocidental, submisso ao texto. Ha um lugar de “divida” nesse contexto, ja que a
atividade do intérprete esta sob o pretexto de um respeito a uma suposta verdade e
esséncia da obra. As intervengdes, quando possiveis, precisariam ser fundamentadas
e nao poderiam se afastar de uma coeréncia com aquilo que se reproduz, o performer
deve atuar dentro de um regime de obra associado a Werktreue. Nao é preciso um
“jari” real para validar tais acées, embora em muitos casos ele toma corpo em figuras
como o educador musical ou o critico de arte.

De fato, Assis (2018, p.190) lista algumas atividades e disciplinas que
desempenham um papel repressor na atividade performatica — ndo somente as duas
figuras mencionadas anteriormente, mas também os organizadores de concertos, 0s
estudos de historia da musica ou a pratica editorial. Todas essas instancias “[...] tém

exercido diferentes formas de intimidagdo e de legitimagdo corporativa (mesmo



72

quando nao sao percebidos como tal) para garantir que nada fora da imagem
convencional de obra possa ser oferecido no palco [...]” (ASSIS, 2018, p.190, traducéo
nossa).'04

A “divida” aqui exposta funciona na verdade como um aparato que mina e
reprime o movimento criativo do performer, o afasta de sua poténcia. Mas seria
ingénuo pensar que necessariamente todo performer esta e estara eternamente em
débito com uma imagem de obra autossuficiente. A incorporagdo da carreira do
intérprete musical dentro de uma légica meritocratica sugere exatamente o contrario:
€ possivel estar numa posigao de credor, mas isso € somente permitido para aqueles
poucos que se “esforgam o suficiente”. Curiosamente, alguns performers se colocam
em um maior grau de importancia que outros, na medida em que se verifica um
exercicio de autoridade entre estes.

Assis faz alusdo a um jogo de poder na tradicdo da musica de concerto. Um
primeiro tipo desse jogo resulta em uma relagdo senhor-escravo, e é talvez a mais
evidente no campo da performance. Ela se da entre compositor e performer, onde “a
ideia generalizada de que um intérprete deve ser ‘humilde’ perante a partitura e o
compositor e respeita-los tem sido um eficiente repressor de qualquer pensamento
critico por parte do performer” (ASSIS, 2018, p.192, tradugédo nossa).'®® Um segundo
tipo se aproxima mais com a ideia de meritocracia apresentada anteriormente, uma
relagdo mestre-pupilo, na qual o performer deve obedecer a aquilo que o mestre |Ihe
diz. E preciso admitir que o performer é cooptado por esses discursos, na medida em
que nao percebe que esta sujeitado a esse aparato normativo e se acha livre, o que
no fim das contas resulta em uma espécie de “escravo feliz”’, que nao se da conta dos
impasses de uma liberdade criativa nesse contexto (ASSIS, 2018, p.193).

E evidente que a prépria nogdo de liberdade precisa ser pensada aqui. Até que
ponto somos realmente livres? Tocamos nessa pergunta no capitulo seguinte, em
uma segunda revisao do estatuto do performer, no entanto é necessario antecipar que
o problema da “divida” do performer esta menos no que se entende por liberdade,
mas na capacidade que o sujeito tem de colocar seu reconhecimento em condi¢ao de

critica. Se estamos constantemente imersos em algum sistema de normatividade, isso

104 “[...] have exerted different forms of intimidation and corporative legitimation (even when they are not
perceived as such) to ensure that nothing outside the conventional image of work can be offered onstage
[...].

105 “The widespread idea that a performer must be “humble” before and respectful to the score and the
composer has been an efficient repressor of any critical thinking from the performer’s side”.
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nao significa que temos e iremos aceita-lo de pronto, ainda que alguma reacao seja
particularmente dificil. No caso da performance musical, hd uma complexa e muito
poderosa maquina ideolégica operando os regimentos dos varios estatutos,
agrupados na concepgao de interpretagdo musical. Nao apenas sujeitos, mas
instituicdes (conservatoérios, universidades, teatros) participam na legitimacao desses

estatutos. Assis coloca essa estrutura da seguinte maneira:

"Interpretagdo musical" tornou-se uma arma poderosa na ideologia do
conceito de obra, seus muitos conceitos paralelos relacionados, e sua ligagéao
inerente as estratégias de marketing da vida musical. Neste sentido, a ideia
e pratica da "interpretacdo musical" estabeleceu um sistema complexo de
lealdade, disciplina e controle, prescrevendo nao apenas o que pode e o que
nao pode ser tocado em um momento, mas também - e mais importante - o
que ¢é possivel tocar. Qualquer coisa fora deste possivel ndo é exatamente
proibida, & simplesmente impensavel (ASSIS, 2018, p.191, tradugao
nossa).%6

A pergunta que se coloca, baseada em todo esse estatuto do performer musical
que o enquadra como reprodutor e apresenta fronteiras muito definidas entre
reproducao e criacao, é: como pensar num diferente estatuto para o performer, que
privilegie a criatividade, enfim explorando um campo menos hierarquico, menos
estanque, e que coloca a categoria da performance na natureza de um ato de criagéo?
Nessa primeira revisédo, recorro mais uma vez a D’Errico e Assis, que contribuem

substancialmente no enfretamento dessa questao.

”

106 “Musical interpretation” has become a powerful weapon in the ideology of the work concept, its
many related parallel concepts, and its inherent link to marketing strategies of musical life. In this sense,
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. Anything outside this possible is not exactly forbidden, it is simply
unthinkable”.
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2.3.3. Performer emancipado, operador e paradigma barroco

Assis aproveita os escritos do fildsofo Jacques Ranciére e sua nocao de
“‘espectador emancipado”, para propor uma diferente categoria de performer. Se a
ideia de emancipacéao €, para Ranciéere, a perspectiva de construgao de sentido que
nao esta subjugada a um regime dominante, um espectador emancipado requer
primeiramente, para Assis (2018, p.198, tradu¢do nossa), um performer emancipado,
“[...] que expbe os materiais da sua pratica nas suas inconsisténcias e no seu potencial
para ultrapassar o senso bom e comum”.'” A principal caracteristica que constitui
esse novo sujeito performer é consonante com o campo de experimentacao situado
no primeiro capitulo desta pesquisa, também colocado por Assis: um deslocamento
da representagdo para problematizacdo. Ou seja, o performer, tensionando os
preceitos da ideologia de interpretagdo musical situados no topico anterior —
obediéncia, fidelidade, reprodugao — passa a operar desacordos ou dissensos, termos
usados por Ranciéere, que supdem “[...] uma organizagao do sensivel em que nio ha
uma realidade escondida por detras das aparéncias nem um regime unico de
apresentacao e interpretacdo do dado que imponha a sua obviedade a todos”
(RANCIERE, 2009, p.48-49 apud ASSIS, 2018, p.198, traduc&o nossa). %8

Um performer emancipado esta em um ambiente de interlocugéo politica, em
referéncia a Ranciére, na medida em que ele se baseia em um principio de

discordancia.’® Assis faz coro a essa conduta, pois trata-se de um lugar vital onde o

107 “[...] who exposes the materials of his or her practice in their inconsistencies and in their potential to
overcome good and common sense”.

108 “an organisation of the sensible where there is neither a reality concealed behind appearances nor
a single regime of presentation and interpretation of the given imposing its obviousness on all”.

109 Sobre a discordancia como principio da interlocugdo politica, Ranciére usa como exemplo um
fendmeno durante a secessao plebeia romana no Aventino, tida como a primeira greve geral da histéria.
Segundo o fildsofo: “os patricios de Aventino ndo entendem o que dizem os plebeus; eles néo
compreendem os ruidos que saem da boca dos plebeus, de modo que, para ser audivelmente
compreendidos e visivelmente reconhecidos como suditos legitimos, os plebeus ndo s6 devem
defender sua posi¢do, mas também construir a cena da argumentagéo de tal forma que os patricios
possam reconhecé-la como um mundo em comum. O principio da interlocugao politica é, portanto, a
discordancia; ou seja, é a compreensao discordante tanto dos objetos de referéncia como dos sujeitos
que falam” (RANCIERE e PANAGIA, 2000, p.116). [‘the patricians at Aventin do not understand what
the plebeians say; they do not understand the noises that come out of the plebeians' mouths, so that, in
order to be audibly understood and visibly recognized as legitimate speaking subjects, the plebeians
must not only argue their position but must also construct the scene of argumentation in such a manner
that the patricians might recognize it as a world in common. The principle of political interlocution is thus
disagreement; that is, it is the discordant understanding of both the objects of reference and the
speaking subjects”].
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performer pode se engajar intelectualmente, criativamente, e ter voz dentro das
transformacgdes estéticas na sociedade. A performance, numa nova imagem de obra
(ebra) que abrange o multiplo e heterogéneo (como exposto no estatuto de obra
musical) considera a atividade de interpretagdo como um exercicio ainda legitimo,
mas que nao se confunde com o objetivo e pressuposto de critica que acompanha a
problematizacao.

Convém citar o termo operador, utilizado por Assis para abordar tal nova figura
de performer, mas que € melhor explicado por Lucia D’Errico. Na verdade, foi o ator e
cineasta italiano Carmelo Bene quem inaugurou a concepgao desta palavra,
designando uma multiplicidade de papéis que ele desempenhava em suas produgdes.
Essa premissa proposta por Carmelo Bene, em contraste ao perfil tradicional do ator,
€ aproveitada por D’Errico para pensar a atividade do performer musical. Ha no
operador, segundo D’Errico, um sujeito que se fragmenta e que nao pode ser remetido
a nenhum “eu ideal”, mas esta distribuido em inumeras fungdes: “é um local, tanto
imaginativo como operacional, onde as figuras do ouvinte, do intérprete e do
compositor (mesmo do diretor de cena, se necessario) se cruzam ao ponto de se
tornarem indissociaveis umas das outras” (D’ERRICO, 2018, p.125, traducgao
nossa).'"0

Uma diferente categoria de performer pode ser pensada a partir da nogao de
operador. Ele ndo se coloca mais como um mediador ou um “espelho”, mas sua
atividade envolve agenciar os diversos elementos heterogéneos, a ponto de uma
multiplicidade de “eus” interferirem de maneira bem-vinda no processo de criacéo. Ele
passa a se permitir ser compositor, poeta, fotégrafo, filésofo, cidadao, e também a
permitir que tais instancias da vida influenciem todo um fazer artistico. Ha um
borramento de todas essas fronteiras, que de fato sao ilusoérias.

Ja comeca a ficar claro, nessa revisdao, que qualquer dicotomia entre
reproducao e criacado se torna infundada. O performer se “emancipa” para transitar
livremente entre os dois terrenos. Obviamente a pratica de experimentagdo advoga
pela segunda condi¢gdo, mas as concepgdes de interpretacao ligadas a reprodugao
nao sao totalmente negadas, apenas reposicionadas como uma das possiveis

componentes do processo — como declara Assis sobre a visao experimental:

110 “it is a site, both imaginative and operational, where the figures of the listener, of the performer, and
of the composer (even of the stage manager if required) intersect to the point that they become
inextricable from one another”.
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Essa visdo ndo tem como objetivo principal a rejeicdo da interpretacéo, mas
um movimento em direcdo a um espaco de problematizagao que esta situado
além da interpretacdo e que pode incluir a interpretacdo como um
componente de sua estrutura (ASSIS, 2018, p.19, tradugdo nossa).'"

Nao esgotamos o assunto. Ainda cabem considerag¢des acerca do performer.
Seu lugar como operador é fundamental para que se entenda o paradigma barroco,
que D’Errico propde, ja abordado brevemente no estatuto anterior. Como a autora
explica, “o ‘barroco’ que eu [D’Errico] procurava era uma fungcdo operativa, que me
podia orientar para um novo regime de performance da musica escrita” (D’ERRICO,
2018, p.21, traducdo nossa).'? Uma das caracteristicas elencadas no paradigma
barroco diz respeito a propria posi¢cao do performer, ou melhor, ao questionamento de
sua estabilidade frente a partitura — caracteristica que se relaciona a anamorfose,
citada no estatuto anterior. D’Errico chama tal aspecto de Deslocamento do centro,
uma mudancga de posi¢cao do sujeito que reconfigura todas as relacdes entre este, a
matéria e o espaco. (D’ERRICO, 2018, p.24).

A autora explica que a perspectiva linear, apresentada anteriormente, se baseia
em uma visao fonocéntrica: a nogao da existéncia do som “em si”, como uma entidade
metafisica que precede a escrita e a performance, que foi imaginada pela mente do
compositor. Haveria, a partir da visao fonocéntrica, uma “cosmologia” da performance
musical, desenhada a partir de um ponto centralizado, onde estaria a figura do
compositor com uma imagem fénica pré-concebida que esta antes da partitura. Toda
a performance emanaria desse ponto, de maneira esférica (D’ERRICO, 2018, p.45-
46). A comunicagao entre o compositor e o performer seria dada pela partitura, esta
representando a entidade sonora metafisica. Ja o performer estaria em uma
localizagéo periférica, “orbitando” um centro fixo e se relacionando com o texto na

busca de uma dimens&o oculta que reconstitui tal som."3

1 “This view is not primarily intended as a rejection of interpretation, but as a movement towards a
space of problematisation that is situated beyond interpretation, and that might include interpretation as
one component of its fabric”.

112 “the ‘baroque’ | was looking for was an operative function, which could guide me towards a new
regime for the performance of written music”.

113 Deve-se frisar que, nessa construgdo de uma cosmologia da performance em analogia a perspectiva
linear, D’Errico ndo coloca explicitamente a figura do compositor, mas a imagem fénica imaginada por
este, que precede a escrita, em uma posi¢ao centralizada. Consideramos, contudo, imaginar o sujeito
compositor nesse espago, nao alterando significativamente a proposta de D’Errico, para demonstrar
aspectos importantes em relagéo ao ato criativo.
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Por outro lado, sao citadas duas revolugdes que confrontam tal visao, uteis para
se pensar no papel do performer. A primeira delas € a revolugéo copernicana e a
substituigdo de um modelo geocéntrico por um modelo heliocéntrico. Ndo se trata
apenas de uma revolugdo de ordem cosmoldgica, mas é interessante notar os
desdobramentos ontolégicos e epistemoldgicos dessa proposicao de Copérnico.
Como afirma D’Errico (2018, p.45, tradugao nossa), “como repercussao da revolugao
copernicana, o sujeito humano ¢ erradicado de sua posigéo de privilégio”."* O sujeito
nao esta mais centro do universo, e a natureza nao aparece ao seu redor. Ao contrario,
ele esta em constante movimento.

Podemos situar a proposta de Copérnico em analogia a performance musical.
Um gesto copernicano seria retirar a centralidade que tal visdo fonocéntrica carrega,
e consequentemente, o compositor de uma posigao privilegiada. Ndo ha uma
imaginacao em forma de som “em si” que permeia a mente do compositor que esteja
inseparavel da propria notacdo musical, que se coloca como centro e exige
compromisso absoluto por parte do performer. Outro jogo se estabelece, ndo mais
com o0 som como centro, que obriga uma representagédo. O compositor pode até ter
uma ideia musical, mas ela esta “contaminada” por formas de escrita ou de

organizacao. D’Errico esclarece que:

N&o é a imaginacdo musical do compositor que "utiliza" e "faz" a notagéo
musical. Muito pelo contrario: a imaginagao do compositor é feita, constituida,
pela notagdo musical, ou pelas formas proto-notacionais de organizagao do
espaco e do tempo que sdo empregues também nas culturas musicais ditas
orais. Mesmo o corpo do intérprete ja € uma forma de escrita; de imediato, o
foco estd na inversdo da relagdo entre som e signo, e na tomada de
consciéncia que tal reflexdo exige por parte do performer. Uma vez subvertida
a nocao generalizada de que o performer deve "traduzir" a partitura em som,
reconstruindo a imagem fonica ja vislumbrada pela partitura, é exigida ao
intérprete uma maior consciéncia e um diferente compromisso com o seu
préprio papel e com o préprio passado musical (D’ERRICO, p.54, tradugao
nossa).'"®

114 “As a repercussion of the Copernican revolution, the human subject is eradicated from its position of
privilege”.

115 “It is not the composer’s musical imagination that ‘utilises’ and ‘makes’ music notation. Quite the
opposite: the composer’s imagination is made, constituted, by music notation, or by the proto-notational
ways of organising space and time that are employed also in so-called oral musical cultures. Even the
performer’s body is already a form of writing; for the moment, the focus is on the reversal of the
relationship between sound and sign, and in the raising of consciousness that such reflection calls for
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E possivel propor uma diferente “cosmologia” da performance baseada em tais
consideragdes. O performer “orbita” uma obra, que nao se apresenta como uma
entidade autossuficiente no sentido da visdo fonocéntrica, mas € composta por
multiplicidades (ebra). A relagdo com a musica escrita ndo € amparada por um ideal
de reconstrugao fénica, mas parte de uma subversdo. Isso ndo apenas sugere uma
postura consciente e criativa, mas exige. Também a submissdao a uma intengao do
compositor é diluida, uma vez que se retira este ultimo de um centro.

Ja que o compositor € retirado de um centro, resulta que ele também “orbita”
uma ebra, assim como o performer. Consequentemente, desaparece qualquer tipo de
hierarquia entre essas figuras. Em relagao ao performer, tal concepcgéao é fundamental
para uma critica ao espaco dicotdbmico o qual foi apresentado no inicio deste
subcapitulo, que se refere a reproducgao/criagao. Trata-se, mais precisamente, de vé-
lo em relagdo ao compositor, cujo papel criativo era exclusivo. Suas “Orbitas” podem
ser distintas ou parecidas, mas isso nao implica a principio nenhuma relagao vertical
entre elas. Retirar o compositor do centro é crucial, ndo como uma maneira de
desqualificar seu trabalho, mas para dar margem ao performer no ato criativo.

No entanto, D’Errico ainda ressalta que por mais significativa que a revolugao
copernicana tenha sido, a propria nogdo de centro ainda ndo é desafiada. Seria
necessario falar sobre uma segunda revolucéo, ainda mais importante, para tratar do
performer no paradigma barroco: a revolugéo kepleriana. A nogéao de que os planetas
nao tragam uma Oorbita circular, mas sim eliptica, muda o entendimento sobre a
centralidade. Ao invés de haver um eixo fixo sobre o qual os astros orbitam, a trajetoria
eliptica expressa uma “[...] renegociacao perpétua entre um centro estabelecido e fixo
e um movimento de queda em dire¢gdo a um centro vazio e desconhecido” (D’ERRICO,
2018, p.45, tradugdo nossa).’"®

E sobre a estabilidade da 6rbita dos corpos “musicais” que se deve discutir, em
alusao a revolugéo kepleriana, e mais especificamente a estabilidade do sujeito
performer, cuja condicdo merece alguma atencéo. O paradigma barroco, interessante

referéncia para a pesquisa experimental, tem sua base numa trajetéria eliptica do

on the side of the performer. Once the widespread notion that the performer must ‘translate’ the score
into sound reconstructing the phonic image already envisioned by the score is subverted, an increased
awareness is required of the performer, as is a different commitment towards his or her own role and
towards the musical past itself”.

116 “...] perpetual renegotiation between an established, fixed centre and a falling movement towards
an empty, unknown centre”.



79

performer. Em relacédo a flexibilidade de um centro, esse aspecto melhor ilustra a
nocao de ebra. O modo barroco ndo nega a existéncia de um centro — assim como
Assis ndo nega a obra, no sentido tradicional — mas insiste em uma negociagdo com
este, movimentos de aproximacgao e afastamento. D’Errico, ao mencionar tal efeito,
considera sobretudo a partitura como centro de gravitacdo. Mas aqui podemos pensar
de uma maneira mais ampla, incluindo n&o apenas a partitura, mas todos os materiais

que se relacionam direta ou indiretamente a uma oebra.

O centro de gravitagao (a partitura original) ainda esta Ia, ainda & decisivo
para moldar a diregdo da performance. Mas, em vez de constituir o Unico
centro ao qual cada gesto da performance se refere univocamente, o centro
sera um elemento em relagdo ao qual uma negociagdo recursiva entre
atragdo e afastamento, equilibrio e queda, antes e depois, ocorrera
incessantemente (D’ERRICO, 2018, p.46, tradugdo nossa).""”

Dado que existe uma constante negociagdo com um centro moével, a propria
fixidez do performer se torna uma ideia bastante fragil. Infinitas variagdes do performer
sao possiveis, e € nesse sentido que o paradigma barroco abre o leque do campo da
performance, reivindicando um poder criativo que esta para além de um paradigma
da representacdo, colocando em xeque as fronteiras que delimitam reproducédo e
criacdo. Ha uma zona cinzenta entre essas duas atitudes, muito fecunda para a
atividade do performer. Nao por acaso, o conceito de operador, apresentado
anteriormente, € muito util para ilustrar uma Oorbita que estda em um movimento
mutavel. O operador ndo esta estabilizado nesse sistema, ja que mobilidade € sua
caracteristica fundamental. Assim como na perspectiva linear, D’Errico elabora um

esquema para ilustrar o paradigma barroco:

7 “The centre of gravitation (the original score) is still there, it is still decisive in shaping the direction of
the performance. But, instead of constituting the sole centre to which every gesture of the performance
univocally refers, the centre will be one element in relation to which a recursive negotiation between
attraction and departure, balance and fall, before and after, will unceasingly take place”.
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Figura 4: Paradigma barroco (D'ERRICO, 2018, p.44)

Além da anamorfose como um efeito de incessante mudanca de perspectiva —
o performer sempre toma o material musical de maneira propria, com leituras de
mundo bastante distintas, o distorcendo — a instabilidade do performer, dadas as
diversas facetas que o caracteriza como um operador, faz com que n&o seja possivel
uma relagéo de “espelho” com a obra musical; em ultima instancia, ndo ha nada a ser
“espelhado”. Uma nova relagao, marcada por infinitas variagcdes de um performer, nao
as coloca entre um campo audivel e codificavel, mas em um outro lado do codificavel,
mesmo lado dos ouvintes. Assim, toda performance atravessa o material codificavel e
produz divergéncias (como os dissensos, do performer emancipado). O termo

performance divergente, proposto por D’Errico, provém de tais aspectos:
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As performances divergentes sdo constituidas por sons e gestos que nao
podem ser reconhecidos como pertencentes a partitura a que se referem e,
por isso, divergem dos paradigmas tradicionais de execugao e interpretagédo
musical (D’ERRICO, 2018, p.11, tradugéo nossa).'8

Ha um ambiente de experimentagdo fundamental para a performance
divergente, e ao mesmo tempo um exercicio de critica, o que demanda uma diferente
postura do performer em relagdo ao que se apresenta. O paradigma barroco, como
um modelo para a performance divergente, recoloca os agentes privilegiando um lugar
de maior liberdade e dando oportunidade para diferentes modos de performance. A
perspectiva tradicional € apenas uma possivel, dentro de uma infinidade de
perspectivas, e esse novo entendimento do papel do performer € importante no que
se refere aos estudos em performance.

Nessa primeira revisdo, tocou-se em um ponto fundamental para uma pratica
de experimentacgao, que diz respeito a mobilidade do performer, indo para além um
modelo que aborda sua operacionalidade de maneira muito estanque e disciplinada.
Muitas questdes ainda podem ser debatidas, que dizem respeito a propria constituicao
desse novo sujeito performer instavel e movel, o que significa a ideia de liberdade e
quais os efeitos desse diferente paradigma na performance; bem como o que

realmente é o ato de criacdo. E o que se pretende na segunda revis3o.

118 “Divergent performances are constituted by sounds and gestures that are unrecognisable as
belonging to the score they refer to, and in this they diverge from the traditional paradigms of musical
execution and interpretation”.
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3. SEGUNDA REVISAO - DE FORA...

No capitulo anterior, sublinhamos alguns aspectos importantes que revestem
os estatutos de obra musical, partitura e performer, no ambito da musica tradicional.
Também apontamos algumas perspectivas atuais que questionam e remodelam
esses estatutos, com a intencédo de inserir a performance como imprescindivel ao
estudo da musica, nao se limitando a apenas analises textuais ou histéricas. Com
isso, o performer acaba, inevitavelmente, participando do processo criativo, pois para
de funcionar como um “espelho” de uma obra musical e passa a ser aquele que toma
escolhas livre de uma suposta “divida” com a obra, com o texto ou com o compositor.

Diversos autores do campo da musica trouxeram significativas contribui¢cdes
para a primeira revisao e foram devidamente citados, como Goehr, Cook, Assis,
D’Errico e outros. Entretanto, este trabalho mira um passo a mais, mesmo que timido,
a partir de uma segunda revisdo. Nela, parte-se para um processo que compartilhe
pensamentos mais transversais, buscando principalmente na filosofia pés-
estruturalista de Gilles Deleuze e Félix Guattari — e em comentadores e partidarios
desta, como o préprio Paulo de Assis, Michael Gallope, Tatiana Salem Levy e Judith
Butler — conceitos que permitam uma reelaboracdo dos estatutos da performance
musical. Nao s6 a definicdo de novos paradigmas, trata-se aqui de uma larga
expansao dos limites que os estatutos tradicionais nos impdem.

A filosofia de Deleuze e Guattari se faz bastante util para essa proposta, uma
vez que ela nado busca excluir, mas incluir a diferenca, nos levando a novas
possibilidades, novos modos de existéncia. A filosofia da diferengca, como ficou
conhecida tal corrente de pensamento, se baseia em trabalhos heterogéneos, em
producdo de rizomas. Em um rizoma (termo tomado da botanica) existem
multiplicidades em inumeras dimensbes, e “qualquer ponto de um rizoma pode ser
conectado a qualquer outro e deve sé-lo” (DELEUZE e GUATTARI, 2011a, p.22). Tal
imagem ¢é radicalmente diferente daquilo que se apresentava na tradicdo do
pensamento moderno até entdo, onde um modelo arborescente organizava um
raciocinio estruturalista.

Nao mais uma arvore cartesiana, que tem a metafisica como filosofia primeira,
da qual deriva todo o saber. Ndo mais arvores, mas gramas. Na grama, ndo existe um

ponto de origem, e tudo se atravessa — os infinitos pontos da grama se conectam, e
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também a propria grama se conecta com a agua, ou com o vento. Na vida humana,
podemos perceber sistemas rizomaticos que estabelecem conexdes entre cadeias
semidticas, organizagdes de poder, questdes sociais, sistemas bioldgicos, artes,
ciéncias. Qualquer atividade, ambiente ou contexto pode ser conectada através da
conjungao “e”, nao precisando ser de uma mesma espécie de coisa. Diferente da
arvore, que designa o verbo “ser” através de uma filiagao (linhagem), um rizoma opera
por aliangas: alguma coisa e outra coisa (DELEUZE e GUATTARI, 2011a, p.48-49).

Tem-se na figura do rizoma um mapa flexivel e conectavel a multiplas
dimensoes, que prolifera por conta prépria como uma trepadeira ou uma erva-daninha.
Mas esse crescimento ndo € controlado por nés, pois um rizoma se move em um plano
de imanéncia, um campo abstrato (embora real) que desconhece sujeitos ou objetos,
no qual estdo apenas fluxos de energia e componentes ndo-semiotizados. Tratam-se
de capacidades intensivas, um campo de forcas que nos afeta, mesmo que nao
estejamos conscientes de todas as intensidades que atravessam as coisas. Tal termo
(plano de imanéncia) sera explicado com mais detalhes ao longo deste capitulo,
dando suporte para uma ressignificagdo do conceito de obra musical.

Ja se pode ter uma nogao de como a ontologia de Deleuze e Guattari serve
para a discussdo aqui iniciada. Mas deve-se ter atencdo quanto ao uso desses
conceitos, pois eles estdo sempre em processo de mutagao e renovagao. Um conceito
nao esta posto de maneira estanque, mas ele mesmo adquire certa mobilidade. Como
sugere Deleuze (1992, p.152): “Porque no basta dizer: os conceitos se movem. E
preciso ainda construir conceitos capazes de movimentos intelectuais”.

E nesse sentido que este capitulo se constréi, a partir de uma experimentacao,
utilizando e negociando (e em certa medida, “distorcendo”) conceitos deleuze-
guattarianos para reavaliar os parametros artisticos discutidos no capitulo anterior
(obra musical, partitura e performer), atras de produzir novas formas de sensagéo —
segundo Deleuze e Guattari, um conceito € material de articulagdo da filosofia,
enquanto perceptos e afectos’'® estdo no universo da arte. Mas, como dizem ambos,
“isto ndo impede que as duas entidades [filosofia e arte] passem frequentemente uma
pela outra” (DELEUZE e GUATTARI, 2010b, p.88).

119 Deleuze e Guattari (2010b, p.213) diferenciam perceptos/afectos de percepgdes/afecgdes, uma vez
que estes primeiros independem de uma experiéncia humana. Todas sensagdes (e ndo sentimentos),
sempre atribuidas em termos de perceptos e afectos, “sdo seres que valem por si mesmos e excedem
qualquer vivido”. Um afecto é algo que afeta a disposi¢gao do corpo, que altera sua poténcia, mas nao
depende de um sujeito para existir.
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3.1. A obra musical

Na revisdo anterior, percebeu-se uma fragilidade nas correntes ontolégicas que
tentam localizar uma obra musical no estado de um objeto fechado. Goehr, Cook,
Davies e Assis apontam os desdobramentos desse paradigma, e todo um aparato
coercitivo que isso implica na performance. Ja pensar na obra musical considerando
o elemento performativo (Cook), ou desconstruindo o conceito de obra (Assis),
possibilita avangos importantes no trato com a performance. Mas, de alguma maneira,
isso nao sugere um abandono completo da postura tradicional — tanto que Assis
reformula o termo “obra” ndo a partir de uma nova palavra, mas a riscando, deixando
tracos de seu perfil antigo (“ebra”). Como incluir entdo todas essas abordagens de
obra musical, sem que elas entrem em conflito ou organizem a performance
hierarquicamente?

Deleuze e Guattari nos dao alguma saida nesse sentido, no intuito de trazerem
formas de entendimento para propor uma diferente no¢cado de obra musical, sendo um
ponto chave na expansdo de um estatuto que possa atravessar outros campos.
Portanto, seguem algumas consideragdes a respeito de conceitos formulados pelos
fildsofos franceses, a saber: plano de imanéncia, virtual / atual, e plano de
organizagdo. Tais termos podem ser uUteis para a percepg¢ao da existéncia de uma
obra musical que nao se configura em uma natureza estavel, mas que privilegie um
terreno de multiplicidades imprescindivel para a mobilizacdo de um performer como

agente criativo.

3.1.1. Plano de imanéncia

A imanéncia tem um papel crucial na constituicdo da filosofia de Deleuze e
Guattari. Toda a questdo se desenvolve no intuito de se opor a uma doutrina
metafisica derivada dos pensamentos de Platdo, que insistia na existéncia de um
plano que precede o real e o povoa, como o Mundo das Ideias platdnico, constituido
por uma substancia pura, e o Mundo Sensivel, no qual se apresentam cdpias ou

simulacros. Deleuze (1974, p.259-271) faz criticas ao fundamento de Platdo —
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fundamento que influencia a maioria do pensamento ocidental — uma vez que ele
estaria baseado em nogdes de representacao e identidade: copias como imagens
dotadas de semelhanga em relagdo a Ideia; simulacros como imagens degradadas,
cobertas por uma dessemelhanca, uma imitacdo barata. Institui-se um critério
transcendental para avaliar e filtrar as boas ou mas copias, um juizo.

Deleuze se alia a outros fildsofos como Espinosa e Nietzsche, para propor uma
reversdo ao platonismo, “fazer subir os simulacros, afirmar seus direitos entre os
icones ou as coépias” (DELEUZE, 1974, p.267). A filosofia da diferengca busca
subverter o mundo da representacdo, impedindo que qualquer tipo de juizo ou
hierarquia se estabelega. Assim, a reversao se explica pelo fato de que nao é mais a
semelhancga que subjuga a diferenga, mas sim esta primeira é produzida como efeito
do simulacro, “na medida em que se constroi sobre as séries divergentes e faz com
que ressoem” (DELEUZE, 1974, p.268).

O plano de imanéncia é resultado dos esforgos de Deleuze e Guattari por uma
nova filosofia contra os preceitos platonicos, sendo um plano no qual a diferenca ela
mesma se afirma. Nao € propriamente um conceito, como mostram os fildsofos, mas
a “imagem do pensamento” (DELEUZE e GUATTARI, 2010b, p.53). Um campo de
coordenadas infinitas no qual o pensamento se orienta e produz conceitos. Por estar
anterior a eles e, consequentemente, nao operar com eles, o plano de imanéncia é
um espaco pré-filoséfico que implica “[...] uma espécie de experimentacao tateante”
(DELEUZE e GUATTARI, 2010b, p.58).

A partir da leitura que Deleuze faz de Espinosa, podemos elucidar essas
caracteristicas mencionadas acima. Também chamado de plano de consisténcia ou
de composig¢ao, o plano de imanéncia € composto e incessantemente tecido por
intensidades e linhas de forgas.'?® Nesse plano, sujeitos, seres e objetos ndo podem
ser remetidos a suas formas ou fungdes, pois elas nao existem ainda. O Unico critério
possivel para distinguir as coisas sao suas capacidades de afetar outros corpos (vivos
e nao-vivos)'?' e de ser afetado. Os corpos sdo definidos por uma relagdo de

velocidade e lentidao de particulas, chamada de longitude; ao mesmo tempo que

120 Podemos pensar a intensidade como uma diferenga de potencial, a diferenga em si.

121 Aqui, a ideia de corpo ganha uma nuance diferente daquela enunciada no primeiro capitulo. Ndo se
trata apenas do corpo humano ou de algo que ocupa um tempo e um espago, mas aquilo que produz,
que faz agenciamentos, como por exemplo um corpo institucional ou um corpo social.
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dessa relagao surge uma poténcia de um corpo, uma aptidao de afetar e ser afetado,

chamada de /atitude. Deleuze explica, no trecho abaixo, essas componentes:

Como Espinosa define um corpo? Um corpo qualquer, Espinosa o define de
duas maneiras simultdneas. De um lado, um corpo, por menor que seja,
sempre comporta uma infinidade de particulas: sdo as relagdes de repouso e
de movimento, de velocidades e de lentiddes entre particulas que definem
um corpo, a individualidade de um corpo. De outro lado, um corpo afeta outros
corpos, ou € afetado por outros corpos: é este poder de afetar e de ser afetado
que também define um corpo na sua individualidade. [...] A forma global, a
forma especifica, as fungbes organicas dependerdo das relagdes de
velocidade e de lentido. [...] Definiremos um animal ou um homem, nao por
sua forma ou por seus 6rgaos e suas fungdes, e tampouco como sujeito: nés
o definiremos pelos afetos de que ele é capaz. [...] Ha, por exemplo, grandes
diferencas entre um cavalo de lavoura ou de tiro, € um cavalo de corrida, [do
que] entre um boi e um cavalo de lavoura. E porque o cavalo de corrida e o
de lavoura ndo possuem os mesmos afetos nem o mesmo poder de ser
afetado; o cavalo de lavoura tem antes mais afetos em comum com o boi
(DELEUZE, 2002, p.128-130).

O exemplo da maior similaridade entre um cavalo de lavoura e um boi do que
entre um cavalo de lavoura e um cavalo de corrida, mencionado por Deleuze na
citagdo acima, mostra um aspecto importante sobre o plano de imanéncia: seres ou
coisas de uma mesma espécie podem se distinguir drasticamente, uma vez que suas
disposicdes a afetar e serem afetados sao diferentes. Por outro lado, o diferente pode
ser bastante proximo a nivel de seus afetos. Seria pensar no plano de imanéncia como
uma dimensdo na qual se apresentam campos de forgas que determinam a
singularidade de um corpo e da condicdes a este se relacionar com outros corpos.
Deleuze e Guattari (2012b, p.49) usam o termo hecceidade para essa composi¢ao,
essa relagao de particulas que se coloca na ordem do devir — o cavalo de lavoura
devém boi.'?? S3o singularidades pré-individuais, pois se referem ao anterior do

individuo, da forma ou da funcéo.

122 O termo “devir” explica bem essa composic¢ao relacional de forgas. Deleuze afirma que “os devires
séo geografia, sdo orientagdes, diregcdes, entradas e saidas. [...] Devir é jamais imitar, nem fazer como,
nem ajustar-se a um modelo” (DELEUZE e PARNET, 1998, p.10).
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3.1.2. Virtual / Atual

O plano de imanéncia se refere a multiplicidade, aos rizomas e aos devires.
Uma “poténcia maxima da vida” (LEVY, 2003, p.95). Sendo que somente existem
relagdes, sao elas que definem a singularidade de algo, e o devir esta antes do ser.
Ha uma virtualidade que preenche o plano. O virtual, como comenta Zourabichvili
(2004, p.51) é a “insisténcia do que ndo é dado”. Todas as intensidades e
singularidades pré-individuais s&o virtuais. Mas, ndo é porque ndo esta dado (n&o
tomou forma) que o virtual ndo seja real. E importante considerar esse aspecto, pois
nao se trata de um pensamento que admite objetos e sujeitos que derivam de uma
abstracdo para além do mundo. Ao contrario, objetos e sujeitos, reais, possuem uma
parte no virtual, também real, que n&do para de ser abastecido por novas
singularidades.

Nao se pode confundir o virtual com o possivel, ja que o possivel estd em
oposicao ao real, se empenhando num processo de “realizacdo”. O virtual “ndo se
opdbe ao real; ele possui uma plena realidade por si mesmo” (DELEUZE, 2011, p.273,
tradugdo nossa).'?® Mas qual seria entdo o movimento no qual o virtual insiste?
Segundo Deleuze, seria um processo de atualizagdo. Ha ai uma efetuagdo ou
atualizacao do virtual, que produz uma forma atual. Assim, virtual se opde ao atual. A
distingao entre possivel/real e virtual/atual ainda se faz mais precisa uma vez que o
possivel se realiza por um procedimento de identidade (o real como imagem
semelhante do possivel), enquanto o virtual se atualiza por uma diferenga. Ou seja,
nao se deve associar por semelhanca uma caracteristica atual a uma virtualidade que

a atualiza. Deleuze explica da seguinte maneira:

E esta a tara do possivel, tara que o denuncia como produzido depois,
fabricado retroativamente, feito a imagem daquilo a que ele se assemelha. A
atualizagao do virtual, ao contrario, sempre se faz por diferenca, divergéncia
ou diferenciagdo. A atualizagcdo rompe tanto com a semelhanga como
processo quanto com a identidade como principio. Nunca os termos atuais se
assemelham a virtualidade que eles atualizam: as qualidades e as espécies
ndo se assemelham as relagdes diferenciais que elas encarnam; as partes
ndo se assemelham as singularidades que elas encarnam. A atualizacdo, a

123 “ne s'oppose pas au réel; il possede une pleine réalité par lui-méme”.
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diferenciagdo, neste sentido, € sempre uma verdadeira criacdo. (DELEUZE,
2011, p.273, tradugdo nossa).'?4

3.1.3. Plano de organizagao

Tatiana Salem Levy (2003, p.103) recorda que “Deleuze define quatro termos
como sindénimos: atualizar, diferenciar, integrar e resolver. Ao atualizar-se o virtual se
diferencia”. A forma atual € um produto da atualizag&o do virtual, um estado de coisas
— algo acontece na forma de um visivel ou dizivel. Contudo, n&o é mais no plano de
imanéncia que o atual esta. Ha ainda um outro plano, um plano de organizagéo, no
qual as coisas ganham formas e contornos. Aqui, a multiplicidade se torna sujeita a
um uno, o ser se coloca anterior ao devir. Aparece um plano de representagao no qual
ocorre a linguagem, que nomeia as coisas, define espécies ou géneros, e tudo se fixa
em suas funcdes, havendo uma harmonizacdo das formas. O que eram forcas
intensivas no plano de imanéncia ganham extensdo no plano de organizagdo. As
singularidades virtuais se atualizam e produzem um atual individuado, que salta do

primeiro plano. Recorrendo novamente a Deleuze:

O plano de imanéncia compreende, a um sé tempo, o virtual e sua
atualizagdo, sem que possa haver limite assinalavel entre os dois. O atual é
o complemento ou o produto, o objeto da atualizagdo, mas esta s6 tem por
sujeito o virtual. A atualizagao pertence ao virtual. A atualizagao do virtual é a
singularidade, enquanto o proprio atual € a individualidade constituida. O
atual cai para fora do plano como fruta, enquanto a atualizagédo o relaciona
ao plano como ao que reconverte o objeto em sujeito (DELEUZE e PARNET,
1998, p.175-176).

124 “Telle est la tare du possible, tare qui le dénonce comme produit aprés coup, fabriqué
rétroactivement, lui-méme a l'image de ce qui lui ressemble. Au contraire, I'actualisation du virtuel se
fait toujours par différence, divergence ou différenciation. L'actualisation ne rompt pas moins avec la
ressemblance comme processus qu'avec l'identité comme principe. Jamais les termes actuels ne
ressemblent a la virtualité qu'ils actualisent: les qualités et les espéces ne ressemblent pas aux rapports
différentiels qu'elles incarnent; les parties ne ressemblent pas aux singularités qu'elles incarnent.
L'actualisation, la différenciation, en ce sens, est toujours une véritable création”.
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Se o plano de imanéncia compreende ao mesmo tempo o virtual e sua
atualizagao, o plano de organizagao diz respeito a representacado do atual. Mas o
proprio atual esta relacionado ao plano das multiplicidades, de modo que atual e
virtual, mesmo que distintos, sdo partes inseparaveis de um mesmo objeto. Nao
haveriam objetos puramente atuais, ja que estes estariam envoltos de uma névoa de
imagens virtuais que reagem sobre eles. (DELEUZE e PARNET, 1998, p.174).
Zourabichvili (2004, p.52) adverte sobre o perigo de interpretar o processo de
atualizagcao sob uma 6tica tradicional transcendente, onde o virtual seria tido como um
“estado primitivo do real de onde deriva o dado”. Mesmo que o virtual nao seja dado,
todo o dado invoca sua parte virtual e rebate sobre ele em um plano de imanéncia.

Existe sim uma transcendéncia na imanéncia, mas de outro tipo, e € por isso
que vale destacar a diferenca entre transcendente e transcendental. O primeiro
remete a objetos e substancias abstratas que estao fora do mundo. O transcendental,
por sua vez, remete ao que esta diante do proprio mundo, e ndo em outro — um fora
que estd no real, neste mundo. Toda a filosofia da imanéncia €, portanto,
transcendental, mas jamais transcendente. Levy (2003, p.96) refor¢ca essa nocéo: “O
transcendental do campo da imanéncia nao se confunde com o transcendental
classico da filosofia, seja ele platénico ou kantiano, uma vez que nao pressupde algo
que Ihe seja exterior [ao mundo]”.

Da mesma maneira que virtual e atual sdo inseparaveis, plano de imanéncia e
plano de organizagdo coexistem. Das formas harmonizadas o primeiro plano arranca
particulas que exprimem latitudes e longitudes; e sobre este 0 segundo trabalha
fixando e organizando as formas. (DELEUZE e PARNET, 1998, p.155). Mas Deleuze
ainda dara outros nomes para o plano de organizagao: teoldgico, estrutural ou de
transcendéncia. Isso porque existe uma dimensido oculta que opera distribuindo
premissas universais, determinando e nomeando as coisas. Por estar oculto, nunca
esta dado. E sempre inferido, e implica numa dimens&o transcendente (e ndo mais
transcendental), que por sua vez nunca é alcangada — como a impossibilidade de se

chegar ao divino.

Chamamos plano teoldgico toda organizagao que vem de cima e diz respeito
a uma transcendéncia, mesmo oculta: designio no espirito de um deus, mas
também evolugdo nas profundezas supostas da Natureza, ou ainda
organizacdo de poder de uma sociedade. Tal plano pode ser estrutural ou
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genético, e os dois ao mesmo tempo; ele se refere sempre a formas e a seus
desenvolvimentos, a sujeitos e a suas formagbes. Desenvolvimento de
formas e formagéo de sujeitos: é o carater essencial dessa primeira espécie
de plano. E, pois, um plano de organizagdo e de desenvolvimento. Desde
logo, sera sempre, independentemente do que se diga, um plano de
transcendéncia que dirige tanto as formas quanto os sujeitos, e permanece
oculto, que nunca é dado, que deve apenas ser adivinhado, induzido, inferido
a partir do que ele oferece (DELEUZE, 2002, p.133).

No plano de organizagdo se coloca uma importante questdo, pois € em tal
campo que se definem modelos, que tendem a preservar identidades e tolerar a
diferenga até certo limite. Esse plano, como diz Deleuze, “[...] € o da lei, enquanto ele
organiza e desenvolve formas, géneros, temas, motivos e que assinala e faz evoluir
sujeitos, personagens, caracteres e sentimentos: harmonia das formas, educag¢ao dos
sujeitos” (DELEUZE e PARNET, 1998, p.107-108). E nesse sentido que uma
fundamental critica de Deleuze e Guattari se apresenta, ja que as estruturas e
modelos nos impedem de procurar e criar novos modos de existéncia, bloqueando os
movimentos. Para abrir espago para a diferenga, Deleuze e Guattari sugerem
intencionar o pensamento no plano de imanéncia, no campo das multiplicidades. Se
ha uma maneira de experimentar, postura tao cara para esta pesquisa e para as artes
de um modo geral, é experimentando o virtual; “é alcangar um plano de imanéncia
povoado de virtualidades que nao se separam nunca de suas atualizacbes
correspondentes” (LEVY, 2003, p.106). No que concerne a este capitulo, deve-se
entdo perguntar. como experimentar um novo estatuto de obra musical a partir da

diferenca? E o que se pretende discutir em sequéncia.

3.1.4. Obra musical e diferencga

Paulo de Assis reserva significativa parte do seu livro Logic of Experimentation
(2018) para aproximar a filosofia de Deleuze e Guattari a uma nova imagem de obra
musical. No capitulo anterior desta dissertacdo, apresentamos a principal
caracteristica dessa concepcao de obra, reescrita por Assis como ebra: ela € pensada
em sua multiplicidade, abrangendo um circuito de intensidades. Agora, com base nos

conceitos deleuze-guattarianos apresentados, esse aspecto fica mais claro. Assis
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direciona a ebra para sua virtualidade, para pensar uma pratica de performance que
aproveita todos os fluxos que insistem em um processo de diferenciacédo. Uma
abertura que vai da obra em formas atuais (partitura, analises, gravagdes e tudo mais
gue se Vé ou se enuncia) para a ebra nos movimentos moleculares de suas particulas
(latitudes e longitudes), nos seus devires.

Obras musicais, como aquelas concebidas e delineadas a partir do paradigma

classico e da Werktreue, sdo descritas por Assis como:

[...] zonas especificas, ou elementos parciais de algo que pode ser mais
adequadamente descrito e pensado em termos de multiplicidades musicais,
que sao fabricadas por processos intensivos que geram estruturas virtuais e
coisas atuais (ASSIS, p.61, tradugéo nossa).'2

A ideia da performance de uma obra, assim como abordado no paradigma
classico, implica em uma representagao, ou seja, mostrar tal obra (entidade abstrata,
independente e autossuficiente) em sua imagem semelhanga. Ha dois problemas
principais nessa abordagem, se consideramos a filosofia da imanéncia de Deleuze e
Guattari. Primeiramente, ndo é possivel levar em conta que haja uma obra musical
abstrata por si s6, pois o virtual (estrutura abstrata) é inseparavel do atual (forma
concreta) que este primeiro atualiza. Nao cabe falar em uma obra musical que nao
seja em suas formas atuais, ainda que seja o ponto de partida para pensarmos sua
virtualidade. “As multiplicidades musicais tém de ser fundadas no atual, mesmo que
algumas das forgas que o real convoca possam permanecer virtuais (ASSIS, p.62,
tradugdo nossa).'?6

Isso poderia levar a um trago nominalista — obras musicais que séao
instanciadas através da performance. Mas chega-se a um segundo ponto. O processo
de instanciar supde que haja uma imutabilidade da obra em questao, uma espécie de
molde do qual todas as instancias derivam. Por sua vez, atualizar tem um significado
completamente distinto. O movimento € que comanda, pois da mesma maneira que o

atual fixa e organiza as formas, o virtual se abastece do atual para compor novas

125 4. ] 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”.

126 “musical multiplicities must be grounded in the actual, even as some of the forces that the actual
summons might remain virtual”.
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relagcbes singulares. Um jogo inesgotavel de diferenciagdes que, no caso da
performance musical, sempre permite novas conexdes, novas rotas e perspectivas.

“Obras musicais ndo possuem uma definicao formal final, definitiva e perpétua,
e uma identidade imutavel. Na verdade, elas sdo entidades moveis”. (ASSIS, 2018,
p.64, tradugdo nossa).'?’” Partindo dessa afirmagdo, qualquer pergunta que foca na
condigcao ontolégica tradicional de uma obra (o que € uma obra?) € limitada. Assis
(2018, p.64, traducdo nossa) defende que “ao invés de confiar nessas ontologias
tradicionais (focadas no Ser), é preciso focar na ontogénese e na morfogénese das
obras musicais”.'?® Uma obra musical ndo esta relacionada apenas com aquilo que se
‘mede” dela (ontologicamente), mas principalmente com o que se coloca como
virtualidade, ou seja, aquilo que habita um campo de problematizagdo e ainda nao foi
resolvido (atualizado). Aquilo que escapa de uma forma atual e seu plano de
organizacao inferido. Como apresentado anteriormente a partir de Goehr, Cook e
demais autores (capitulo 2), uma obra musical ndo é uma ideia particular ou objeto
concreto. Ndo é possivel, portanto, supor uma estabilidade da obra, porque ela
apresenta, intrinsecamente, multiplicidades.

Uma obra musical esta sempre em devir. Ela esta em um plano de imanéncia,
um campo relacional de afecgdes, que ignora formas e substancias. Ela opera como
“um bloco de sensacgées, isto €, um composto de perceptos e afectos” (DELEUZE e
GUATTARI, 2010b, p.213). Capturando e mobilizando for¢as, uma obra se aproveita
de espacos de passagens e de movimentos que estdo na ordem do indeterminado,
do indiscernivel, apresentando novas variedades de existéncia como seres de
sensacao. Extraindo, da matéria, sensacgdes.

Desloca-se a imagem de obra musical como objeto acabado para uma viséo
que privilegia o heterogéneo e sua constante mutabilidade. Ela possui infinitos pontos
singulares de contato aos quais nos conectamos e se atualiza de diversas maneiras:
partituras, performances, gravagdes e outras. Cada material € uma espécie de recorte
da obra, sob o qual nos debrugcamos em toda uma dimensao cultural,
representacional, social e historica. Contudo, convém ressaltar que sua estrutura

virtual escapa qualquer delimitag&do representativa, subjetiva ou cultural.

127 “Musical works don’t possess a final, definitive, and sempiternal formal definition and unchangeable
identity. If anything, they are mobile entities”.

128 “Instead of relying on such traditional ontologies (focused on Being), one needs to focus on the onto-
and morphogenesis of musical works”.
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Essa légica se difere de uma doutrina platdnica, na qual um campo abstrato
estaria para além do mundo, e, portanto, uma obra musical seria uma entidade
inalcangavel. Ja para Deleuze e Guattari, todos os planos (de imanéncia e de
organizagao) constituem o real, em infinitas modalidades de existéncias, as quais nos
resta efetua-las. Uma obra musical existe de infinitas maneiras, mas algumas delas
ainda ndo ganharam forma e talvez nunca ganharéo. A questao é que, para privilegiar
a diferenca, € preciso escapar do plano de organiza¢do. Portanto: como construir um
plano de imanéncia?

Michael Gallope, em seu artigo Is There a Deleuzian Musical Work?, defende
que “se vamos encontrar algo como uma obra musical em Deleuze, ela sera uma que
nos orienta para o virtual” (GALLOPE, 2008, p.101, tradugdo nossa).'?® Estamos
ligados ao plano de organizagéo, que bloqueia os movimentos, mas ao mesmo tempo
a imanéncia arranca particulas que deformam as formas. No caso da obra musical,
Gallope sugere que trata-la em seu plano de imanéncia significa abandonar todos os
preceitos que formalizam a atividade musical tradicionalmente, “tornando nada mais
do que sensacgdes, fluindo tanto pelos musicos como pelos ouvintes” (GALLOPE,
2008, p.102, tradugéo nossa).'® Ou seja, ao buscar uma dissolugio da obra musical
em seus aspectos formais, experimentamos sua virtualidade.

A pergunta “como construir um plano de imanéncia?” situa um campo de
experimentagdo. N&o nos interessa a imagem de obra musical constituida por
estruturas e formas. O que nos interessa esta naquilo que nao se vé, numa matéria
nao formada. Gallope (2008, p.103) adverte, contudo, que nao se trata de pensar em
um estado caotico. Ao contrario, o esforgo do pensamento de Deleuze e Guattari esta
em formular uma filosofia pratica que se constréi no virtual, que leva o pensamento
para o plano de imanéncia, das multiplicidades, sem nenhuma dependéncia de uma
dimensao negativa. Tal plano possui uma consisténcia (plano de consisténcia é outro
nome possivel), que nao se funda pela identidade, mas pela diferenca.

A experimentagcdo desafia um juizo que subordina a diferenga a uma
semelhanca. E preciso fazer fugir o plano rigoroso da organizacdo para sentir os

fluxos. Sobre esse desafio ao juizo, Deleuze argumenta:

129 “if we are going to find anything like a musical work in Deleuze, it will be one that let us tune in to the
virtual”.
130 “becoming nothing but sensations, flowing through players and listeners alike”.
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O juizo impede a chegada de qualquer novo modo de existéncia. Pois este
se cria por suas proprias forgas, isto €, pelas for¢gas que sabe captar, e vale
por si mesmo, na medida em que faz existir a nova combinacéo. Talvez esteja
ai o segredo: fazer existir, ndo julgar. Se julgar é tdo repugnante, no é porque
tudo se equivale, mas ao contrario, porque tudo o que vale s6 pode fazer-se
e distinguir-se desafiando o juizo. Qual juizo de perito, em arte, poderia incidir
sobre a obra futura? Nao temos que julgar os demais existentes, mas sentir
se eles nos convém ou desconvém, isto &, se nos trazem forgas ou entdo nos
remetem as misérias da guerra, as pobrezas do sonho, aos rigores da
organizacao (DELEUZE, 1997, p.153).

Toda essa discussao nao parece simplificar o assunto, uma vez que a
complexa maquina conceitual deleuze-guattariana n&o se satisfaz apenas por
abordagens puramente tedricas. A pratica se torna fundamental, e em vista disso
também é importante uma postura ativa e positiva daqueles responsaveis pelo fazer
musical (em especial do performer, foco deste trabalho), experimentando conexdes
entre as multiplicidades da obra com multiplicidades de outras coisas, em um
ambiente heterogéneo. Todo o &mago da performance experimental se fundamenta
nisso, fazendo desdobrar algo que Deleuze (2007, p.62) comumente enuncia: “[...]

tornar sonoras forgas que nao sonoras”.

3.2. A partitura

Certamente, o par virtual/atual abre uma importante janela para se pensar na(s)
materialidade(s) da obra musical. O processo de atualizagdo, onde o virtual se
diferencia e produz uma forma atual, pode ser bem aplicado no que diz respeito a uma
segunda revisao acerca da partitura, expandindo ainda mais o escopo. Com efeito,
um primeiro ponto deve ser extraido para explicar a partitura, ou até mesmo qualquer
texto musical que nao se apresente nos moldes tradicionais (como no trabalho de
Cage, apresentado no capitulo 2): tratam-se de formas atuais de uma obra musical
em sua virtualidade.

Retoma-se a ideia de que um objeto apresenta duas imagens inseparaveis:
uma virtual, que se refere a singularidades em um campo de forgas; outra atual,
relacionada a formalizagdo, a materialidade. Quando nesses termos, nota-se que a

obra musical possui uma virtualidade (que nao a dimensiona a uma forma ou estrutura,



95

mas sim forgas) ao mesmo tempo que se manifesta (atualiza) em acontecimentos, em
diziveis ou visiveis. Novamente deve ser destacado o duplo movimento que constitui
esse processo, importante distingdo que ndo cai uma postura platdnica ou nominalista.
O virtual da condicbes a producao de atuais, ao mesmo tempo que arranca particulas
destas, abastecendo e reorganizando suas singularidades. Esta € a mobilidade que
se faz imprescindivel para abordar a obra musical, e por sua vez a partitura.

Mesmo sendo a partitura um acontecimento, ou seja, uma efetuagado da obra
musical, isso ndo garante que ela seja a semelhanga desta ultima (segunda distingao
da filosofia da imanéncia, atual se opde ao virtual). Ao contrario, o processo destaca
a diferenca. Com isso, toda uma concepcéao fundada no estatuto da partitura enquanto
a fiel representacao da obra, a exemplo da Texttreue (fidelidade ao texto) mencionada
por Lydia Goehr, ndo pode ser valida aqui. A autoridade textual se dissolve, o maior
valor ontolégico da partitura sobre outros acontecimentos, como performances, se
torna inadequada.

Mas ainda é preciso pensar melhor na relagcéo entre a performance e a partitura,
ja que a pratica de interpretagdo tradicional esta fundada em certas premissas
estatutarias, que condicionam e impdem limites a leitura que o performer faz. Como
pensar no estatuto da partitura através da filosofia de Deleuze e Guattari,
contemplando todos esses aspectos antes citados, e os revisando e repensando para
abordar uma pratica experimental? Além de situar a partitura como uma forma atual
de uma obra virtual, como dito anteriormente, podemos acrescentar um estudo de
semidtica que os filésofos desenvolvem, mais especificamente chamado como um
estudo de regimes de signos. Antes disso, passamos pelo conceito de estratos,
sobretudo indicando a caracteristica destes de dupla articulacdo entre expresséo e

conteudo, fundamental para seguir no tema.

3.2.1. Estratos, expressao e conteudo

Em Mil Platés (2011a, 2011b), podemos partir da ideia de estratos para chegar
em uma semidtica. Os estratos se relacionam com o processo de atualizacdo de um
virtual, ou seja, quando uma multiplicidade é atribuida a uma forma ou a um sujeito.

Um estrato neutraliza o multiplo e forma raizes em um rizoma, disso que o fendbmeno
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de estratificagao consiste em “[...] formar matérias, aprisionar intensidades ou fixar
singularidades em sistemas de ressonancia e redundancia” (DELEUZE e GUATTARI,
2011a, p.70). Trata-se de uma compactagao dos processos intensivos operados em
um plano de imanéncia, e que, como comenta Assis (2018, p.85, tradugédo nossa)
“estdo concretamente ligados a uma fixagdo material no mundo”. '3’

Relacionamos toda a materialidade, num espago e tempo, em termos de
estratos. Um livro pode ser pensado em termos de estratificacdo, da mesma maneira
que as diversas manifestagdes de uma obra musical (no sentido que Assis coloca,
ebra como conglomerado de coisas historicamente construido). De fato, a partitura
pode ser tida como um estrato, tal como Deleuze (2020, p.4) aborda: uma formagao
histérica.’? Ocorrem profundos desdobramentos na filosofia de Deleuze e Guattari
acerca dos estratos, mas € preciso aqui ser econémico para tocarmos na questao dos
regimes de signos. Portanto, trataremos sucintamente de uma caracteristica
fundamental dos estratos: todo estrato € constituido por uma dupla articulagéo, a
primeira referente a expressédo, e a segunda ao conteudo (DELEUZE e GUATTARI,
2011a, p.75).

Expressao e conteudo sao tratados de maneira ampla, mas a partir da
linguistica podemos ter uma nog¢ao — embora esses termos ndo sejam apresentados
como exclusivos dos estratos linguisticos.'33 A expressao diz respeito aos enunciados,
e 0 conteudo esta relacionado a uma relacédo entre os corpos. Ambos expressao e
conteudo tém, para Deleuze e Guattari, uma substancia e uma forma, sendo
substancia uma matéria formada, enquanto a forma esta ligada a um cddigo e aos
modos de codificacdo e descodificacdo. Pensemos em dois exemplos bastante

esclarecedores: a nivel de expressao, uma voz (substancia) pode adotar uma forma,

131 “are concretely tied to a material fixation in the world”.

132 Remeter os estratos a uma formacgado histérica ndo é apenas propiciar um estudo do passado
propriamente dito, mas também possibilita a percepgdo do objeto em suas condi¢cdes e tendéncias
presentes e futuras, ja fazendo escapar toda a estratificacdo em dire¢do a suas singularidades pré-
individuais em um plano de imanéncia. Assis (2018, p.85, tradugdo nossa) afirma: “Os estratos séao
importantes ndo em si mesmos — nao por causa de sua historicidade — mas na medida em que dao
conta de processos intensivos de individuagao, processos que tém a capacidade de nos permitir pensar
sua génese em arranjos e configuragcbes em constante mudanca”. [“Strata are important not in
themselves—not because of their historicity—but in so far as they give notice of intensive processes of
individuation, processes that have the capacity to let us think their genesis in ever-changing
arrangements and configuration”].

133 Deleuze e Guattari desenvolvem diversas caracteristicas do contelido e expressdo em referéncia
ao linguista dinamarqués Louis Hjelmslev (1899-1965). Trata-se de um pensamento complexo o qual
buscamos tratar muito brevemente aqui. Mas vale ainda citar que os filésofos citam trés grandes grupos
de estratos: os fisico-quimicos, os bioldgicos e os linguisticos. Cada grupo opera de forma diferente a
nivel de conteudo e expressao.
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como a voz falada, o canto ou grunhidos; a nivel de conteudo, uma substancia do tipo
aglomeracao de pessoas pode ganhar a forma de um partido politico.

E de suma importancia entender que entre expressdo e contetido ndo ha
correspondéncia, mas ambos estdo em pressuposigao reciproca. Ou seja, formas de
expressao (de enunciados) e formas de conteudo (relagées entre corpos) séo, ao
mesmo tempo que independentes, duas faces de um mesmo agenciamento'*, e é
assim que Deleuze e Guattari (2011b, p.103) alertam que “s6 se pode abstrair uma
delas muito relativamente”. Mas é a partir desse “descolamento” entre expressao e

conteudo que chegamos a um regime de signos.

3.2.2. Regimes de signos

Encontramos a seguinte definicdo: “denominamos regime de signos qualquer
formalizacao de expressao especifica, pelo menos quando a expressao for linguistica”
(DELEUZE e GUATTARI, 2011b, p.63). Um regime de signos € uma semidtica, e trata,
por sua vez, dos aspectos de codificagdo e decodificacdo dos signos. Havendo
formalizacao da expressao, uma mesma forma (codigo) pode atravessar diferentes
substancias, e isso garante uma difusao linguistica. Entretanto, um regime de signos
nao é uma lingua, tampouco uma linguagem, pois para tal ainda seria necessario falar
dos pressupostos de enunciagdo, € que nos remeteria a uma formalizacdo dos
conteudos (relagdes entre corpos). Logo, “o que faz de uma proposicdo ou mesmo de
uma simples palavra um ‘enunciado’ remete a pressupostos implicitos, nao-
explicitaveis” (DELEUZE e GUATTARI, 2011b, p.102).

A caracteristica essencial de um regime de signos é, portanto, a formalizagao
de uma expressao. Em vista disso, podemos pensar como um regime de signos opera
uma partitura, formalizando os enunciados. No contexto da musica tradicional,
podemos nos referir a um regime especifico, chamado por Deleuze e Guattari de

regime significante. Nele, os signos remetem apenas a eles mesmos, e se reduzem a

134 O termo agenciamento é bastante caro para Deleuze e Guattari, e um primeiro aspecto dele é a
presenga de um eixo que comporta, de um lado, formas de expressao, e, de outro, formas de conteudo.
Zourabichvili (2004, p.8) explica o agenciamento, nesse sentido, como um “acoplamento de um
conjunto de relagdes materiais e de um regime de signos correspondente”.
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uma unica forma de expressdo, ou seja, os enunciados sao uniformizados e

universalizados. Deleuze e Guattari explicam o regime significante:

O regime significante do signo (o signo significante) possui uma férmula geral
simples: o signo remete ao signo, e remete tdo somente ao signo,
infinitamente. E por isso que é mesmo possivel, no limite, abster-se da nogao
de signo, visto que ndo se conserva, principalmente, sua relagdo com um
estado de coisas que ele designa nem com uma entidade que ele significa,
mas somente a relagdo formal do signo com o signo enquanto definidor de
uma cadeia dita significante (DELEUZE e GUATTARI, 2011b, p.64).

No regime significante, tem-se uma eliminacdo das formas de conteudo pela
abstracdo de um significado. Assim, todo sentido aparece em fungdo de um signo
esvaziado de conteudo. Recordemos como o ideais da Werktreue e Texttreue operam
todos os enunciados em condi¢cdes de fidelidade a obra e ao texto, para estabelecer
um paralelo com o regime significante: o texto musical em favor de uma
autossuficiéncia da obra musical, que, assim, relativiza seu significado, ja que este
remete apenas ao signo (a partitura como representacao da obra). Nao estamos mais
em uma pressuposic¢ao reciproca entre expressao e conteudo, mas em um lugar de
“enunciados flutuantes, ambulantes, de nomes suspensos” (DELEUZE e GUATTARI,
2011b, p.66).

Os signos acabam andando em circulo, um sempre remetendo a outro, em uma
rede espiral infinita. Instaura-se uma paranoia, ja que “nao se trata ainda de saber o
que tal signo significa, mas a que outros signos remete, que outros signos a ele se
acrescentam” (DELEUZE e GUATTARI, 2011b, p.64). O sujeito salta de um signo a
outro, e o significado se rende a uma nogao de agrupamento de signos. Por sua vez,
toda a tradigdo musical fundada na fidelidade ao texto, como se nele estivesse a real
significancia, tem um regime significante como esquema semidtico preponderante.

O problema do regime significante € que ele abstrai completamente as
condi¢gdes de enunciagéo, abordando um fenbmeno como essencialmente linguistico,
mas ignorando que a linguagem também remete a relagcéo da lingua com um campo
social e politico que organiza os corpos que enunciam. Apenas o texto em sua
estrutura importaria, ja que, ao articula-lo, estaria dado seu auténtico conteudo. O

trabalho do sujeito seria, dessa forma, interpreta-lo, de forma a transmitir sua
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esséncia. Aponta-se, com isso, a paranoia desse regime: encontrar o verdadeiro
“conteudo” musical escondido em um texto que reflete a obra musical.

Ainda ha outra caracteristica em relagdo ao regime significante: toda
circularidade é organizada em volta de um centro de significancia despoético, que
universaliza a abstracado do signo. Aparece, nesse centro, a possivel explicagao para
tudo, um significante maior, um “deus-déspota” (DELEUZE e GUATTARI, 2011b, p.66-
68). Também aparece a figura do “sacerdote” que coordena a interpretagéo, impondo
limites aos saltos que o sujeito faz entre os signos e assegurando a expansao dos
circulos sem que eles rompam com o centro de significancia. Em outras palavras,
“uma burocracia imperial que decide sua legitimidade. Nao se salta de qualquer jeito,
nem sem regras” (DELEUZE e GUATTARI, 2011b, p.66).

Ao final, ndo ha nada para ser interpretado que ja ndo seja uma interpretacao
dada pela figura sacerdotal. Toda interpretagao €, entdo, redundante (DELEUZE e
GUATTARI, 2011b, p.68). Centralidade e hierarquia sdo pilares desse contexto, e
qualquer possibilidade de transgressao interpretativa e escape do centro de
significancia € imediatamente negativada e reprimida. A exemplo do bode emissario
enviado para o deserto — carregado de todo o “mal”’ que foge ao regime despético
significante, no intuito de “purificar” o sistema dos signos — ndo é dada outra escolha
senao o rosto de deus, caso contrario seremos 0 bode expulso, amaldigcoado
(DELEUZE e GUATTARI, 2011b, p.70).

Baseado nos aspectos levantados na primeira revisao do estatuto da partitura,
podemos versar mais sobre a Texttreue em relagao a um regime significante. Além da
abstracao do signo em fungcdo de uma forma de expressao universalizada, tipica de
uma linguistica estruturalista — da qual resulta a concepg¢do de musica enquanto
formas sonoras que possuem fim em si mesmas e estdo representadas em uma
partitura — sublinha-se que o compositor estaria em posi¢cédo de déspota. Ele é o rosto
ao qual todo signo esta atrelado, e nao séo coincidéncias as comparagdes que Goehr
tece quanto a sua figura em condi¢do de divindade (como relatamos na primeira
revisdo do estatuto da obra musical).

Também se apresenta um grupo de especialistas, de eruditos que validam a
interpretacdo e determinam de antem&o como interpretar o texto. Estes seriam os
sacerdotes, que asseguram a estabilidade do sistema. Uma figura de referéncia a qual
o performer deve se sujeitar — as unicas interpretagdes possiveis sao aquelas

“‘pregadas” por este grupo. A dinamica de formagdo do musico opera exatamente
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dentro dessa l6gica: um especialista, exercendo sua autoridade sacerdotal, produz
analises como uma “chave” para a interpretagao, que leva a um centro de significancia
despotico (algo como as intengdes do compositor). O performer estara, dessa forma,
submetido a limites e restrigdes.

Mas ainda precisamos considerar um tipo de dinamica autoritaria que se da
entre os proprios performers, como relatado no capitulo anterior (ver 2.3.2). Se a
principios eles estdo condicionados a uma ideologia de interpretagdo que os sujeita
em fungao das inten¢des do compositor, como pensar nesse outro contexto? Ha duas
maneiras de perceber tal cenario. A primeira sugere algum performer-mestre que se
coloca na posicao de especialista, de sacerdote, conduzindo a interpretagao dos
demais segundo um centro de significancia.

A segunda maneira nos remete a outra figura, bastante conhecida dentro do
meio musical: o performer tecnicamente virtuoso que imprime “personalidade” a sua
interpretag&o.’3® Mesmo que no capitulo anterior (ver 2.3.1) tenhamos destacado o
lugar marginalizado do performer habilidoso que produzia performances
extemporaneas, este tipo performer se estabelece dentro da tradicdo, contudo em
uma dindmica que tensiona a Werktreue e a Texttreue (ou seja, o regime
significante).3® Isso nos direcionaria para outro regime de signos.

O performer virtuoso mergulhado em sua “personalidade” n&o parece participar
de um regime significante nos modos descritos anteriormente. Deleuze e Guattari
destacam outros tipos de regimes de signos que fazem escapar uma paranoia
interpretativa, e, no contexto desta categoria de sujeito, € concebivel um regime pos-
significante — que nao alude a um evolucionismo em relagéo ao regime significante —
no qual um processo de subjetivacdo faz frente a significancia.3’

A principal diferenga em relagéo ao regime significante concerne ao caminho

do signo. Ao invés de uma distribuicdo em espiral, na qual o sujeito salta de um circulo

135 Ressaltamos que ndo pretendemos generalizar decisivamente a figura do performer virtuoso. O que
fazemos aqui é levantar alguns aspectos que se percebem com mais evidéncia na existéncia desse
sujeito dentro da tradigdo musical.

136 Cook confronta a ideia de Goehr a respeito de uma tradicdo que se funda “excluindo” o performer
virtuoso em condi¢do de estrelato, pois isso reflete um pensamento musicolégico que nem sempre
encontra correspondéncia na pratica performatica (a exemplo das “guerras de piano”, mencionadas no
capitulo anterior). Nesse sentido, o conceito de MEO (Musica Erudita Ocidental) proposto por Cook
(2013, p.22, tradugéo nossa), € motivado pela pesquisa de tradi¢gdes “[...] que ndo eram reguladas pelo
conceito de obra, mas incorporavam diferentes pressupostos estéticos”. [*[...] that were not regulated
by the work concept but embodied different aesthetic assumptions”].

187 Além dos regimes significante e pds-significante, Deleuze e Guattari (2011b) também trabalham
aspectos dos regimes de signo chamados de pré-significante e contra-significante.
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a outro, um signo ou conjunto de signos “comeca a trabalhar por sua conta, a correr
em linha reta, como se adentrasse em uma estreita via aberta” (DELEUZE e
GUATTARI, 2011b, p.77). Assim, um procedimento de subjetivagdo inaugura uma
fuga do sujeito a centralizagao do regime anterior. Quer dizer que o sujeito trai a figura
do déspota, dando partida a uma linearidade “[...] onde o signo se abisma através dos
sujeitos” (DELEUZE e GUATTARI, 2011b, p.86). Qualquer coisa basta como ponto de
subjetivagdo, mas agora esse signo ou grupo de signos marcara um sujeito, que sera
agora um “profeta”. ele desvia seu rosto do rosto despédtico, trai o “deus-déspota”
(DELEUZE e GUATTARI, 2011b, p.80-82).

Se num primeiro momento o regime pdés-significante ganha um sinal positivo,
no sentido de que se abandona uma paranoia interpretativa, ele ainda apresenta
certos impasses. Nao existe mais a figura do especialista (sacerdote) que impde
determinada interpretacédo, mas a proépria interpretacéo pode desaparecer em fungéo
de um fetiche pelo texto, “em beneficio de uma pura recitacédo da letra que interdita a
minima mudanga, o minimo acréscimo, o minimo comentarioc” (DELEUZE e
GUATTARI, 2011b, p.85). Ou o texto é tido como ponto de subjetivacédo, perdendo
qualquer relagdo com um fora e caindo na mais profunda subjetividade do individuo.
Assim, o proprio texto se interioriza e € tomado por uma paixao delirante pelo livro,
como principio e finalidade do mundo — disso que o regime pds-significante nao é
paranoico, mas passional (DELEUZE e GUATTARI, 2011b, p.85).

Tratando sob o ponto de vista da tradicao da performance musical, temos, no
performer virtuoso, aquele que nao esta sujeitado a um sacerdote, ele mesmo se
constitui enquanto sujeito, sendo o préprio virtuosismo um signo que |Ihe arrasta como
ponto de subjetivacdo, sua “marca”, embora outros signos também possam seguir em
linha reta. Mas, ao mesmo tempo, ele é levado por uma linha passional que o faz
escravo de si mesmo, assujeitado a propria consciéncia. Eis o inconveniente da
subjetivagao, para Deleuze e Guattari (2011b, p.94): o absoluto da consciéncia como
absoluto da impoténcia; formam-se buracos negros, como novos centros de poder.
Nostalgia do regime significante. Ele mesmo quer ser como o déspota, constituir uma
circularidade em sua volta (a minha escola interpretativa). Nao por acaso, Deleuze e
Guattari (2011b, p.82-83) irdo propor que os regimes significante e pds-significante se

manifestam em uma semidtica mista.38

138 Nao sé os regimes significante e pos-significante se misturam, mas qualquer semidtica é mista,
passando por diferentes regimes de signos (DELEUZE e GUATTARI, 2011b, p.96).
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A situacado do musico virtuoso que se subjetiva e se torna autoritario nao infere
que o virtuosismo seja um signo negativo. De fato, no regime pds-significante, o signo
€ tomado por uma positividade, mas o problema se da quando o excesso de
subjetividade produz buracos negros, novos centros de poder. Cabe ainda considerar
outro personagem, que nao € o performer virtuoso que se subjetiva no proéprio
virtuosismo e estabelece um novo centro de poder baseado no “eu”, mas o performer
estudante. A este, cabem duas opg¢des: seguir todo um “rito” de preparagao técnica
para conquistar alguma autonomia, ou moderar sua liberdade em fungédo da obra e de
alguém que se coloca como seu superior. O ultimo caso esta certamente ligado ao
regime significante despdtico, visto que toda interpretagcado é redundante, ela ja foi
dada de antemao pelo sacerdote. Ja o primeiro cenario direciona para um regime pos-
significante, ha uma fuga legitima e positiva do centro de significancia.

Porém este centro ndo para de impor suas restrigdes, em uma semiética mista.
Os processos lineares do regime pos-significante sao relativizados através de uma
normalizacdo dos enunciados. Na pratica, ndo é preciso mais um sacerdote que
distribui premissas interpretativas. Nao € preciso mais um centro transcendental de
poder, mas “[...] um poder imanente que se confunde com o ‘real’, e que procede por
normalizacado” (DELEUZE e GUATTARI, 2011b, p.89). Uma sensacado das coisas
serem como devem ser. Assim, 0 musico estudante precisa trilhar um caminho ja
dado, uma espécie de grade que ja desenha previamente todo o percurso, como se
ele fosse o0 unico possivel. Todo movimento de transgressédo é aprisionado e os
exageros ja descartados, pois a realidade dominante ndo para de recair sobre o
sujeito, definindo modelos que tendem a padronizar a identidade dos individuos e
estabelecer controle sobre suas acoes.

E perceptivel como os dois regimes de signos se misturam. Podemos ver como
uma pedagogia do performer aproveita desses dois polos, um despdtico e outro
autoritario. A primeira revisdo dos estatutos da performance musical cuidou
exatamente dessa espécie de ideologia da interpretagdo musical, ainda que sé agora
conseguimos compreendé-la em termos deleuze-guattarianos. Nos afastamos de uma
analise propriamente textual, ja que um regime de signos sempre precisa ser levado
em consideragao juntamente a um regime pragmatico de organizagdo dos corpos,
ambos em pressuposicao reciproca. Apesar disso, regimes de signos formado em
iniciativas despoéticas ou autoritarias ndo bastam para uma pratica de experimentacéo.

Como pensar uma saida a esses regimes?
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3.2.3. Desestratificar, enunciar primeiro...

Antes de mais nada, deve-se frisar que um regime de signos, como
formalizagcdo da expresséo, esta no nivel dos estratos, isto €, ligado a um plano de
organizacao que da forma a materialidade. Nado estamos em um plano rizomatico de
imanéncia, das singularidades pré-individuais. Construi-lo seria, portanto,
desestratificar, fazendo bascular toda intensidade. Escapar de uma semibtica para
abrir um campo de sensagdes no qual a obra de arte realmente se constitui, explodir
os estratos. O argumento de Gallope (2008) acerca da obra musical deleuziana é mais
uma vez desejavel aqui: quebrar sua formalidade em busca de uma légica da
sensacao, que é completamente diferente que a do sentido.'3°

Deleuze e Guattari desenvolvem uma filosofia que vai contra qualquer
hermenéutica e, nessa diregcdo, para além de uma intepretacdo. “Experimentem,
nunca interpretem” (DELEUZE e PARNET, 1998, p.61). Mas, no que consiste
exatamente essa experimentacido, dado um estatuto da partitura? Isso nos leva a um
lugar de producgao de novos enunciados, fazendo fugir qualquer regime de signos que
os formaliza em fungao de um conteudo ja estabelecido. Percebe-se entdo que a saida
esta no dominio da expressao: “s6 a expressao nos da o procedimento” (DELEUZE e
GUATTARI, 2021, p.35).

No livro Kafka: Por uma literatura menor (2021), percebe-se melhor o que
Deleuze e Guattari querem dizer. Os filésofos destacam como o escritor de Praga
conseguiu produzir uma literatura revolucionaria a partir do iidiche, uma lingua
derivada do alemao, composta por elementos e vocabulos também oriundos do
hebraico. A situagdo marginalizada dessa lingua em Praga explica o uso do termo
menor. nao esta ligado a uma nogdo numeérica, mas sim as condi¢des de fazer fugir
todos os padrdes estabelecidos (maior). Uma lingua menor, como a que Kafka produz,

tende a um ressecamento da forma, mas € propriamente esse aspecto que da o seu

139 Em Francis Bacon: légica da sensagdo (2007), Deleuze aborda como o pintor anglo-irlandés
ultrapassa uma logica do sentido contida na figuragao. Bacon pinta a sensagéo, ele pinta forgas,
chamadas por Deleuze de Figuras. As forgas atuam sobre um corpo, o deformando, de modo que suas
pinturas exprimem, na verdade, a relagdo entre essas forgas. Dessa maneira, a obra de Bacon nos
remete a obra musical deleuziana, foco da experimentagdo: ndo reproduzem formas, mas captam
forcas (Cf. Deleuze, 2007, p.62).
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carater criativo revolucionario, de se opor a opressdao do maior. Sdo os autores
menores os verdadeiros grandes (DELEUZE e GUATTARI, 2011b, p.55).

Kafka, segundo Deleuze e Guattari (2021, p.51), ndo usa a lingua iidiche como
um elemento representativo, mas “a toma de uma maneira totalmente distinta para
converté-la numa escrita unica e solitaria”. Pontos fundamentais de um ato criativo
tomado por um devir-menor: aproveitar de um vocabulario pobre para fazer escoar
uma lingua de intensidades; abandonar a linguagem em seu lado representativo e
leva-la ao seu limite — “uso intensivo assignificante da lingua® (DELEUZE e
GUATTARI, 2021, p.45). Em conversa com Parnet, Deleuze assinala um dos efeitos
da linguagem em seu uso menor: ela faz a lingua gaguejar, faz “falar em sua prépria
lingua como um estrangeiro” (DELEUZE e PARNET, 1998, p.32)

Um gesto menor revolucionario de uma lingua de intensidades segue um vetor,
que vai da expressao ao conteudo, por isso a expressao da o procedimento. Deleuze
e Guattari explicitam esse caminho, em comparacao com a literatura maior, que segue

um curso oposto:

Uma literatura maior ou estabelecida segue um vetor que vai do conteudo a
expressdo: dado um conteudo, em uma dada forma, achar, descobrir, ou ver
a forma de expressao que lhe convém. O que se concebe bem se enuncia...
Mas uma literatura menor ou revolucionaria comega por enunciar, e s6 vé e
s6 concebe depois. [...] A expressdo deve quebrar as formas, marcar as
rupturas e as ligagdes novas. Uma forma estando quebrada, reconstruir o
conteudo que estara necessariamente em ruptura com a ordem das coisas
(DELEUZE e GUATTARI, 2021, p.57-58).

Toda a tese da experimentagcdo esta ai. Produzir novos enunciados,
desestratificando os estratos e explodindo os regimes de signos e as formas de
expressao — assim como Kafka explode o alemao — ja que séo os estratos que nos
separam de um plano de imanéncia e de uma poténcia absoluta. Enunciar primeiro,
adiantar a expresséao para desestabilizar e reconfigurar o conteudo. Isso em nada se
aproxima de um paradigma de interpretagcdo, no qual os enunciados sédo pré-
concebidos (a exemplo da semiética mista, detalhada anteriormente).

Quanto a pratica musical, sendo a partitura um estrato — duplamente articulado
por uma expressao e conteudo — é importante compreender que os enunciados ali

inscritos e as relagdes implicitas entre corpos humanos, sociais e institucionais estao
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em pressuposigao reciproca. Um regime de signos, portanto, opera formalizando tais
enunciados. A semidtica significante presente na Texttreue formaliza a partitura em
termos universais, abstraindo seu conteudo em fungdo de uma fidelidade ao texto. A
semidtica pds-significante operada por alguns musicos virtuosos formaliza a partitura
em termos passionais, também abstraindo seu conteudo em fungdo de uma
subjetivagdo. Nos dois casos se faz um caminho do conteudo (ainda que abstrato) a
expressao.

Ja o exercicio de experimentagdo consiste em subverter o texto em sua
formalizacao, ou seja, introduzir nele deformacgdes (gaguejar), quebrando as formas
de expressao ja pré-determinadas pelos regimes de signos, indo da expressao ao
conteudo. Tal I6gica ndo remete a uma interpretagao tipica de um estatuto tradicional,
que uniformiza os enunciados, tampouco a uma subjetivagdo que mais sujeita do que
experimenta.

Os trabalhos de Cage e Ferneyhough, discutidos na primeira revisdo, operam
dessa maneira. Vimos como o primeiro compositor rompe os padrdes estabelecidos
e, como Kafka, produz uma nova lingua, que ndo se atribui mais a um ou outro, ja na
situagao de estrangeiros. A inclinacdo de Cage a indeterminagao, onde nenhum som
(enunciado) esta dado de antemao, aproxima seus trabalhos a légica criativa
revolucionaria sugerida por Deleuze e Guattari. Podemos dizer, em ultima instancia,
que as propostas musicais de Cage nao devem ser interpretadas, mas
experimentadas. Ferneyhough esta na mesma categoria revolucionaria, notando a
tensdo dos musculos da garganta. Nao ha o menor interesse em representar sons,
mas trabalhar com forgas. Todos escapam da linguagem, da significancia, para
produzirem uma lingua de intensidades.

Ainda vale comentar sobre as propostas de partitura como script, de Nicholas
Cook, e o procedimento de anamorfose, trazido por Lucia D’Errico, duas ideias
levantadas na revisédo anterior. A primeira delas revela a insuficiéncia de uma mera
interpretacéo que tem o fim nela mesma, fazendo frente a um regime significante. Ela
ressalta a condigao colaborativa que o texto carrega, destacando uma concepgao de
Deleuze e Guattari (2021, p.151) sobre a literatura menor: toda enunciagéo € sempre
coletiva, uma vez que deve ser entendida em funcdo de uma comunidade que da

condi¢cdes para tal enunciado.'® Ja a anamorfose, de D’Errico, é notoriamente

140 Convém aqui ressaltar que o coletivo que da condigdes para um enunciado pode estar dado (atual),
ou n&o (virtual).
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fundada na producao da diferenca, de simulacros. Had um processo extremamente
deleuziano em jogo, que subverte a partitura e a interpretacéo. O performer “toca” o
texto para frente, gerando novos enunciados deformados, e n&do para tras, o
interpretando em busca de uma suposta verdade.'*

Seria interessante terminar a segunda revisdao do estatuto da partitura
destacando quatro pontos trabalhados: (1) a partitura como forma atual de uma obra
musical em sua virtualidade; (2) a partitura como um estrato, constituida de uma
expressao e conteudo, sempre em pressuposi¢ao reciproca; (3) os diferentes regimes
de signo, que formalizam a expressao, e a relacdo destes com um estatuto tradicional
da performance; (4) o procedimento de experimentacdo como uma desestratificacdo
da partitura, deformando as formas de expressao, fazendo fugir os regimes de signos
e produzindo novos enunciados. O préximo capitulo traz alguns exemplos praticos em
relacdo ao que foi aqui discutido, mas resta ainda rever o estatuto do performer,

trazendo a tona pontos que se articulam com o que foi debatido até entao.

3.3. O performer

Nesta segunda revisdo do estatuto do performer, € dada atengdo a um ponto
mencionado na revisdo anterior: a mobilidade de um sujeito performer que ndo é mais
estavel. O paradigma barroco, proposto por Lucia D’Errico, bem descreve esse traco,
tendo como fundamento a nogao de um “eu” fragmentado, ou seja, um sujeito que nao
se estabiliza em uma funcgao especifica. No caso da performance musical, tal aspecto
€ salientado considerando o performer em infinitas variagées. Por sua vez, o termo
‘operador” suscita a mesma ideia: a distribuicdo da atividade musical entre as
diferentes facetas que o sujeito carrega, o que resulta em um performer cada vez mais

comprometido e a necessidade de uma consciéncia de sua atividade.

141 Deixamos outro trabalho de Lucia D’Errico como exemplo, que bem ilustra o procedimento de
anamorfose e a produgdo de simulacros, a partir da obra Madonna il poco dolce (1555), de Nicola
Vicentino. Disponivel em: https://www.researchcatalogue.net/profile/show-work?work=351302 (ou QR
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Contudo, convém entender melhor o que se trata essa desestabilizagdo, e em
que medida ela propicia uma postura experimental. Também aparecem questdes
muito importantes do ponto de vista ético, ja que o performer é agora redimensionado
na atuacgéo criativa. Se n&o existe “eu” estavel, como pensar o proprio ato criativo?
Pretende-se abordar as problematicas levantadas com base nos escritos da
pensadora Judith Butler, e em sequéncia trazendo a ideia de corpo sem o6rgéos,
desenvolvida por Deleuze e Guattari, que sugere uma pratica continua de

experimentagao.

3.3.1. Eu, performer?

Investigar a condicdo do performer como tal é importante, pois implica na
operacao de reconhecimento do sujeito em um sistema de normas, € no caso em
questao, de reconhecimento do performer dentro de um ou mais estatutos. Esta é uma
operagdao bastante delicada, pois, seguindo a ldégica de uma conduta de
experimentagao, que envolve correr riscos, subvertendo os estatutos, a prépria nogao
de identidade fica comprometida. O conceito de operador coloca em xeque o lugar do
performer tradicional, como um mero reprodutor, e ao mesmo tempo dilui toda sua
suposta estabilidade, abrindo um terreno para performance que nunca esta dado,
sempre necessita ser produzido. Tamanha incerteza nos faz perguntar até que ponto
o perfil do performer dentro da tradicao satisfaz o que aqui se quer. Disso a pergunta:
eu, performer?

Judith Butler, em seu livro Relatar a si mesmo: critica da violéncia ética (2021),
explora toda uma problematica que envolve o entendimento ético do ser humano. O
primeiro problema, e talvez o mais caro para pensarmos na atividade do performer
musical — dentro dessa espécie de transposicao do conteudo filosofico de Butler — diz
respeito a propria constituicio de um “eu”. Nao é possivel encontrar um “eu”
dissociado de um quadro moral e social que da condigéo para seu surgimento. Assim,

como diz Butler:



108

Quando o “eu” busca fazer um relato de si mesmo, pode comecar consigo,
mas descobrira que esse “si mesmo” ja esta implicado numa temporalidade
social que excede suas proprias capacidades de narragao. [...] A razao disso
€ que o “eu” ndo tem uma histdria propria que nao seja também a histéria de
uma relagao — ou conjunto de relagdes — para com um conjunto de normas
(BUTLER, 2021, p.18).

Ja que nado é possivel separar totalmente o sujeito das normas que dao
condigdo para o seu reconhecimento, no caso do performer pensariamos de forma
similar: o performer nao esta separado dos estatutos que ddo um cenario para a sua
existéncia. Mas, ao mesmo tempo, o sujeito (o performer) atua sobre esses quadros
referenciais, de forma a ratifica-los ou expondo uma relagdo de critica. Sobre isso,
Butler (2021, p.19) afirma que uma compreensao critica da posi¢céo do sujeito e seu
reconhecimento vem de um desacordo entre o “eu” e as normas morais, indicando
que tal operacéo (critica) € o cerne da deliberagao ética do sujeito.

Um desacordo entre o sujeito performer e os estatutos que lhe atravessam é a
base do processo de critica e experimentagao, e convém relembrar 0 quao novo € o
estudo desse fenbmeno, dado que as pesquisas em performance sao recentes (como
mencionado no capitulo 1). De onde vem esse desacordo? O inicio do capitulo anterior
ja iniciou tal pergunta, defendendo que os estatutos ndo sao a priori negativos, porém
prejudicam a atividade do performer na medida em que eles distribuem premissas
universais que impedem outras modalidades de existéncia. Mas ainda podemos
agregar a essa ideia um aspecto importante que Butler frisa a respeito da

universalidade:

[...] o problema ndo é com a universalidade como tal, mas com uma operagéao
da universalidade que deixa de responder a particularidade cultural e nao
reformula a si mesma em resposta as condi¢des sociais e culturais que inclui
em seu escopo de aplicagdo (BUTLER, 2021, p.17).

Podemos entender o desacordo entre o performer e seus estatutos nesse
sentido que Butler aponta. A partir da leitura de Adorno, a fildsofa ressalta a violéncia
nesse tipo de universalidade, que “[...] consiste em parte em sua indiferenga para com
as condig¢des sociais sob as quais uma apropriacao vital poderia se tornar possivel”

(BUTLER, 2021, p.17). Na medida em que os estatutos deixam de oferecer retorno as
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condigcbes e pretensbdes do performer, segue-se a violéncia como um processo de
privagao da liberdade, de disciplinamento dos corpos. Surge com isso a necessidade
do desacordo, ou seja, a necessidade de submeter os estatutos a uma reviséao critica,
seguindo a ideia de Adorno (2001, p.19 apud BUTLER, 2021, p.16).

A deliberagao ética do sujeito, segundo Butler (2021, p.21), significa negociar
de maneira critica, vital e reflexiva com um quadro normativo que o produz em sua
inteligibilidade. O performer num espacgo de problematizagcéo, operando dissensos e
divergéncias, requer essa postura. Com isso é essencial destacar novamente a
relagao entre a experimentacéao e critica. E se a experimentagao supde uma critica, a
nivel do sujeito isso significa pdr em questao seu proprio reconhecimento, questionar
sobre sua categoria de performer.

Como adverte Butler (2021, p.36-37), ha um risco nesse exercicio, ja que isso
envolve “colocar em perigo a prépria possibilidade de reconhecimento por parte dos
outros”. O performer musical ndo € nenhuma categoria ja dada de anteméo, mas ela
constitui um processo de reconhecimento que o outro faz deste. Logo, o horizonte
normativo que condiciona as possibilidades de reconhecimento que o outro faz de
mim, quando posto em critica, ameacga a constituicdo do performer. A pergunta “eu,
performer?” ndo é uma pergunta que se direciona apenas ao “eu”, mas ao “outro” (seja
fisicamente presente ou como um processo de fantasia), uma vez que a existéncia
deste ultimo é necessaria para a existéncia de um si mesmo.

Seguindo a linha foucaultiana da autora, ha um regime de verdade que
estabelece as balizas para o reconhecimento do performer. Questionar os limites
desse regime € um ato motivado pelo desejo que o outro me reconhega nas minhas
condicdes, segundo Butler. E uma luta prépria contra as normas e o regime de
verdade que estabelece minha ontologia (BUTLER, 2021, p.38). E uma luta que
certamente envolve correr riscos.

E preciso ainda abordar a nogdo de liberdade dentro desse sistema. Butler
recorda que, ao mesmo tempo que o sujeito delibera sobre um quadro moral, em uma
luta contra as normas impostas atras de uma liberdade, ele também est],

paradoxalmente, restrito dentro de um campo de atuagéo. Diz Butler:
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A norma nao produz o sujeito como seu efeito necessario, tampouco o sujeito
¢é totalmente livre para desprezar a norma que inaugura sua reflexividade; o
sujeito luta invariavelmente com condi¢gdes de vida que n&o poderia ter
escolhido. Se nessa luta a capacidade de acao, ou melhor, a liberdade,
funciona de alguma maneira, é dentro de um campo facilitador e limitante de
restricbes. Essa acao ética ndo é totalmente determinada nem radicalmente
livre (BUTLER, 2021, p.31).

Levando tal consideragdo para o ambito que nos interessa, temos, na pratica
da experimentacado, um sujeito performer que luta contra os estatutos que Ihe séo
impostos como um regime de verdade, a ponto de colocar em questionamento sua
prépria condigdo. Luta essa por uma diferente “cosmologia” da performance, por um
paradigma barroco, (ver 2.3.3) no qual o performer € mais autbnomo e, por
consequéncia, mais livre. Mas, ao mesmo tempo, essa luta sé é possivel “gragas a
persisténcia dessa condi¢cao primaria de falta de liberdade” (BUTLER, 2021, p.31).
Quer dizer que os estatutos pautam possibilidades e limites ndo apenas restringindo
a pratica musical, mas sao o ponto de partida para uma experiéncia critica do
performer. A pergunta que da titulo a esta pesquisa — O que pode um performer? —
ganha outra nuance, e pode ser escrita de outra maneira, a partir da leitura anterior,
influenciada por pensamentos foucaultianos: o que pode um performer, dado os
estatutos que ddo condigdo a sua existéncia e determinam sua ontologia?'42

Parece ser fundamental a ideia de que o performer, em uma postura de
experimentacgao, esteja sempre em critica em relagdo a sua prépria constituicao, em
constante formacdo e transformacdo. E uma luta constante contra as estruturas de
poder que, curiosamente, sao as responsaveis por inaugurar o sujeito. Ja se sabe dos
riscos que envolvem tal atitude, o problema do reconhecimento enquanto performer.
Falta ainda saber como construir esse espagco de experimentacdo. Em referéncia a
Deleuze e Guattari, a questdo € como construir um plano de imanéncia para o
performer (ou essa nova figura que poderia ndo ser mais reconhecida como
performer); um plano que escapa das formas pré-determinadas e desafia o juizo, do
mesmo modo que na discussao da obra musical (ver 3.1). O corpo sem 6rgéos,

trabalhado por Deleuze e Guattari, € bastante util para avangarmos nessa discussao.

142 Butler (2021, p.38) apresenta um questionamento semelhante referindo aos estudos de Foucault:
“quem eu posso ser, dado o regime de verdade que determina qual € minha ontologia?”.
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Figura 5: Eu, performer?

3.3.2. Corpo sem 6rgaos

O termo corpo sem 6rgdos € enunciado pela primeira vez numa transmissao
radiofénica de 1947, feita pelo dramaturgo francés Antonin Artaud. Em seu discurso,
de nome Para acabar com o julgamento de Deus, Artaud defende uma remodelagem
da percepcao humana, que ele considerava praticamente subjugada pela religiéo e

pela moral:

O homem é enfermo porque é malconstruido.

Temos que nos decidir a desnuda-lo para raspar esse animallculo que o
corroi mortalmente,

deus

e juntamente com deus

0Ss seus 0rgaos

Se quiserem, podem meter-me numa camisa de forga
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mas nao existe coisa mais inutil que um oérgao.

Quando tiverem conseguido um corpo sem 6rgaos,

entdo o terdo libertado dos seus automatismos

e devolvido sua verdadeira liberdade (ARTAUD, 2019, p.203-204).

Deleuze e Guattari desenvolvem a fundo a questdo do corpo sem érgaos ao
longo de seus escritos. Um corpo sem orgaos seria um corpo no sentido de um plano
de imanéncia, que desconhece fungdes, mas € constituido apenas por intensidades.
Um corpo pleno, sinbnimo de desejo. Se os 6rgaos nos levam a ideia de um organismo
que produz, que trabalha em uma maquina social, um corpo sem 6rgaos significa uma
antiproducao, ja que ha uma oposigcdo ao organismo. Concorrentemente, ha uma
outra produgédo, ligada ao desejo, e com isso uma outra maquina, uma maquina

desejante’*® que sé funciona em desarranjos, avariada.

O corpo sem 6érgaos, o improdutivo, o inconsumivel, serve de superficie para
o registro de todo o processo de produgdo do desejo, de modo que as
maquinas desejantes parecem emanar dele no movimento objetivo aparente
que as reporta a ele (DELEUZE e GUATTARI, 2010a, p.24).

O desejo aqui citado nos remete justamente a uma atividade de
experimentacdo. A maquina desejante opera uma verdadeira revolugao, no sentido
que ela faz fugir toda uma organizagado imposta pela maquina social. Uma maquina
desejante opera entdo linhas de fuga. Fugir ndo tem nada de passivo, trata-se de um
delirio ativo, um escape dos eixos que desafia o juizo e a ordem estabelecida
(DELEUZE e PARNET, 1998, p.53). Passar os muros que nos cercam. Mas nao se
deve remeter o desejo a um sujeito ou objeto, ja que para Deleuze e Guattari o desejo
nao se associa a uma falta que alguém pode sentir. Distingdo importante que se faz a
respeito do desejo: ndo como um ideal de falta, como castracao, tipico da sociedade
cristd; mas sim como processo produtivo e criativo, que desafia a todo instante as
fronteiras do “eu” (DELEUZE e GUATTARI, 2012a, p.18).

143 O termo maquinas desejantes é substituido por maquinas abstratas ao longo das obras de Deleuze
e Guattari. A questdo das maquinas é mais profunda do que se pretende aproveitar nessa discussao.
Entretanto, € importante assinalar que toda a ontologia desenvolvida pelos filésofos parte da ideia de
que o ser € um acoplamento de maquinas (maquinas bioldgicas, semidticas, sociais, politicas e outras).
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Nao ha falta para o desejo, ele é pura produgdo — “o desejo € maquina”
(DELEUZE e GUATTARI, 2010a, p.43). Em outras palavras, citando Deleuze, “o
desejo sO6 pode ser atingido no ponto em que alguém ja n&o procura ou ja néo
apreende um objeto e tampouco se apreende como sujeito” (DELEUZE e PARNET,

1998, p.72). E sobre a linha de fuga, operada pela maquina desejante:

Fugir ndo é exatamente viajar, tampouco se mover. Antes de tudo porque ha
viagens a francesa, histéricas demais, culturais e organizadas, onde as
pessoas se contentam em transportar seu ‘eu’. Em seguida, porque as fugas
podem ocorrer no mesmo lugar, em viagem imoével (DELEUZE e PARNET,
1998, p.50-51).

Se ha um corpo no qual o desejo se inscreve, ele € um corpo pleno sem 6rgaos.
Reconhecer o desejo, como afirmam Deleuze e Guattari (2010a, p.176) é
“precisamente recolocar em marcha a produg¢ao desejante sobre o corpo sem 6rgaos”.
Com efeito, a primeira tarefa positiva da esquizoanalise — um conjunto de praticas
experimentais fundadas a partir da filosofia de ambos pensadores — consiste em
descobrir num sujeito quais sdo e como funcionam suas maquinas desejantes
(DELEUZE e GUATTARI, 2010a, p.426).

A esquizoanalise surge como uma micropolitica de experimentagdo que tem
como principio dar passagem as linhas de fuga operadas pelas maquinas desejantes,
de forma a produzir rizomas com as multiplicidades da vida. “Faga rizoma, mas vocé
nao sabe com o que vocé pode fazer rizoma, que haste subterrdnea ira fazer
efetivamente rizoma, ou fazer devir, fazer populagdo no teu deserto. Experimente”
(DELEUZE e GUATTARI, 2012b, p.36). Novamente, ndo €& um exercicio de
interpretacédo, mas de experimentacdo. Contudo, é preciso desnudar o homem, como
diz Artaud, para que ele consiga um corpo sem 6rgaos, “colocando-o de novo, pela
ultima vez, na mesa de autdpsia para refazer sua anatomia” (ARTAUD, 2019, p.203),
para que ele renasg¢a mais livre, sem a organizacao que lhe impde sofrimento.

Seguimos para dois pontos: primeiro, o corpo sem 6rgaos nao é um conceito,
mas uma pratica (DELEUZE e GUATTARI, 2012a, p.12). Uma pratica de dar fluxo ao
desejo e funcionamento as maquinas desejantes. Ele nada tem a ver com um estado
de transcendéncia que se atinge. Em segundo lugar, é necessario ressaltar que o

corpo sem 0Orgaos se opde mais ao organismo do que aos 6rgaos em si. Por
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organismo, entende-se o juizo de Deus, uma organizagao que retira dos 6rgaos todos
os seus devires em fungdo de uma moral. Assim, 0 corpo sem 0Orgaos se queixa:
“fizeram-me um organismo! dobraram-me indevidamente! roubaram meu corpo! O
juizo de Deus arranca-o de sua imanéncia, e lhe constroi um organismo, uma
significagdo, um sujeito” (DELEUZE e GUATTARI, 2012a, p.25).'4

Um corpo sem 6rgaos €, portanto, atravessado por intensidades. Ele n&o esta
organizado por um plano teoldgico (de organizagao). Nao ha sujeito, ja que € um corpo
pleno que se da como plano de imanéncia. Como construir esse corpo? Ou melhor,
como desfazer o organismo? Experimentacédo e prudéncia sdo os termos, segundo
Deleuze e Guattari. Desfazer o organismo quer dizer abrir o corpo e explorar novas
conexdes, novos encontros. E um trabalho de movimento, de nomadismo, de
dessubjetivagéo. Abrir mao do sujeito que nos fazem para entrar em um novo mundo
que nos aliamos aos nossos devires. Ao mesmo tempo, prudéncia, guardando partes
suficientes do organismo e de subjetividade para que estes possam se opor ao seu
proprio sistema (DELEUZE e GUATTARI, 2012a, p.26).

Pouco foi dito em relagdo ao performer até entdo, mas ja podemos vislumbrar
uma segunda revisao de seu estatuto com base no corpo sem o6rgaos, trazendo
também a questdo ética do sujeito na leitura de Butler, para uma pratica de
experimentagao. A primeira ideia seria situar a experimentagdo musical em um plano
de imanéncia, algo que ja foi apontado na revisao sobre obra musical, mas merece
ser destacado para chegarmos a seguinte consideragao a respeito do performer: se a
pratica da experimentacdo musical nos desloca a um plano de imanéncia, ndo €
possivel falar no corpo do performer em termos que nao os de um corpo sem 6rgaos.
Entdo o performer nada deve se referir ao corpo do sujeito, organizado demais. Ele é
o préprio espago de luta contra seu organismo, ou melhor, contra seu estatuto,
podendo até partir do sujeito, mas se tornando outra coisa que jamais se coloca em
termos de um “eu” definido.

Nesse estado, o performer se desvincula do sujeito, embora ainda seja
importante guardar por¢des de subjetividade (prudéncia). O corpo do sujeito,
organizado demais, precisa se abrir, e fazer funcionar as maquinas desejantes que

operam as linhas de fuga do desejo. Fugir dos estatutos, em busca de novos modos

144 Deleuze e Guattari (2011b, p.94) citam o organismo, a significancia, a interpretagdo, a subjetivagdo
€ a sujeicdo como os principais estratos que nos aprisionam e nos separam de um plano de imanéncia.
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de existéncia, e ao longo da fuga buscar novos encontros.’#® Podemos entender essa
luta do performer no corpo sem érgaos como a prépria deliberagao ética do sujeito,
apresentada por Butler. Nessa situacao, o performer confronta o quadro referencial
normativo que o reconhece como sujeito, fazendo escapar o regime de verdade que
Ihe da reconhecimento.

Convém entender, ainda que minimamente, a segunda tarefa positiva da
esquizoanalise. Se por um lado temos as maquinas sociais que impdéem uma
organizagéao (estatutos), operando linhas de integracéo, temos por outro as maquinas
desejantes que operam as linhas de fuga em um corpo pleno sem érgaos. Uma esta
ligada a outra, uma vez que “ndo ha maquinas desejantes que existam fora das
maquinas sociais que elas formam em grande escala; e também ndo ha maquinas
sociais sem as desejantes que a povoam em pequena escala” (DELEUZE e
GUATTARI, 2010a, p.451).

Uma caracteristica da segunda tarefa positiva da esquizoanalise — chamada de
primeira tese, de um total de quatro — diz respeito ao tipo de investimento que o sujeito
realiza, importante para se pensar no trabalho do performer: “todo investimento é
social, e de qualquer maneira incide sobre um campo social histérico” (DELEUZE e
GUATTARI, 2010a, p.453). Nao é dificil entender tal proposicdo, no caso da
performance musical: o corpo institucional conservatorial, por exemplo, € habitado por
individuos e suas maquinas desejantes; estes, por sua vez, investem nesse socius.

Partindo desse aspecto, pretendemos destacar um ponto crucial sobre o
exercicio de experimentacdo do performer: operar linhas de fuga nao significa
abandonar radicalmente toda a conjuntura social, mas saber fazer fugir. Isso quer
dizer que, em referéncia aos gestos revolucionarios de Kafka, Cage e Ferneyhough,
que introduzem irregularidades em uma normatividade literaria e musical (ver 3.2.3) a
questao é de saber investir dentro das maquinas sociais, as rearranjando. Nao é se
subordinar a maquina social, mas a fazer deslizar. Disso que toda fuga também é um
investimento social (DELEUZE e GUATTARI, 2010a, p.452).146

145 VVale mencionar a lembranga que Deleuze e Guattari (2010a, p.366) fazem a fala de George Jackson
(1941-1971), ativista negro pertencente ao Partido dos Panteras Negras: “pode ser que eu fuja, mas
ao longo da minha fuga buscarei uma arma!”

146 Nem toda linha de fuga operada pela maquina desejante é plenamente revolucionaria. Podemos
pensar esse aspecto no caso do surgimento de “tradigdes” e normatizagdes que resultam da quebra
de paradigmas anteriores. Nesse sentido, é preciso ter bastante cuidado para ndo situar a
experimentagéo na performance em termos burocraticos e centralizados. Deve-se sempre ressaltar a
mobilidade, heterogeneidade e horizontalidade.
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Assim o performer, no sentido de um corpo sem 6rgaos, € aquele que investe
dentro dos estatutos, mas engajado em desarticula-los, impedindo qualquer tipo de
subordinagéo proveniente de uma tradigao, fazendo fugir toda estratificagdo. O corpo
sem o6rgdos € uma pratica fundamental para a performance em seu carater de
experimentagao, pois direciona o performer a um plano de imanéncia, composto de
intensidades, campo fértil para o ato criativo que conecta heterogéneos, tece rizomas.
E sobre a criagdo que ainda é preciso discutir, considerando a performance (e o

performer) nesse terreno.

3.3.3. O ato de criagao'’

Criacado, para Deleuze e Guattari, sempre se relaciona a uma “torcdo”, no
sentido de que aquilo que se apresenta como criado pouco se assemelha a um
material primario — a criagdo como uma diferenciacédo. Deleuze comenta uma situagao
um tanto quanto curiosa para ilustrar seu trabalho como filésofo criador de conceitos,

mas que bem funciona para pensar no ato de criacao:

Eu me imaginava chegando pelas costas de um autor e Ihe fazendo um filho,
que seria seu, e no entanto seria monstruoso. Que fosse seu era muito
importante, porque o autor precisava efetivamente ter dito tudo aquilo que eu
Ihe fazia dizer. Mas que o filho fosse monstruoso também representava uma
necessidade, porque era preciso passar por toda espécie de
descentramentos, deslizes, quebras, emissdes secretas que me deram muito
prazer. (DELEUZE, 1992, p.14)

A criacdo remete a um ato de desconstrucdo que produz um “monstro”, uma
diferenca. Mais especificamente, faz fugir tudo aquilo que nos parece estar dado: “é
sempre sobre uma linha de fuga que se cria, ndo, é claro, porque se imagina ou se
sonha, mas, ao contrario, porque se traca algo real, e compde-se um plano de
consisténcia” (DELEUZE e PARNET, 1998, p.158). E importante destacar tal

147 O titulo deste topico faz mengdo a uma conferéncia proferida por Deleuze em 1987, na FEMIS
(Fondation Européenne pour les Métiers de I'lmage et du Son), também intitulada O ato de criagéo.
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especificidade do ato de criagdo para Deleuze e Guattari, para que esse termo néo
caia em uma forma de relativizagdo. Toda criagdo se da em um plano de consisténcia
(imanéncia). Assim, toda criagdo inaugura um novo espacgo, que faz a lingua gaguejar
ou que faz apelo a um povo que néo existe.'*® Enfim, toda verdadeira criagdo consiste
em um investimento revolucionario, e experimentagao € condigao sine qua non para
a criacao.

A ideia de experimentacdo na performance aqui defendida parte do
pressuposto de um performer na categoria de criador. Uma primeira consequéncia
disso € o deslocamento de um paradigma classico. Nao estamos mais em um terreno
tradicional, no qual existem obras musicais que devem ser representadas. Agora, 0
performer atualiza (ndo mais instancia) uma obra de arte, no sentido em que faz
emergir diferengas, divergéncias, dissensos. Mas com isso ele cria outra coisa, que ja
nao pode ser remetida tao facilmente a uma obra anterior.

E evidente que tal postura desafia nossos sistemas de representagdo e
identidade. Como dizer entdo que uma performance é de tal obra? Ainda que
reconhecendo a complexidade que envolve esses questionamentos, € importante
frisar que a experimentagao busca problematizar justamente a preposicao de, que
marca uma relagao de subordinagao entre os termos — a pesquisa de D’Errico (2018)
trata esse tema a partir da musica escrita, indagando sobre o que dita a
correspondéncia entre uma partitura e sua performance (performance da musica
escrita).

A performance como criagdo tensiona o espag¢o das conformidades, mas
igualmente o campo da autoria, que também merece alguma consideragao. Constata-
se que a referéncia da criagdo a um criador pode ndo ser tdo precisa quanto
gostariamos. Seguindo uma linha deleuze-guattariana, uma criagdo jamais pode ser
remetida a um sujeito. Na verdade, uma criacdo sempre remete a um coletivo. Como
exemplo, Deleuze e Guattari (2021, p.150-151) defendem, no contexto de uma
literatura menor, toda enunciacao literaria como coletiva, pois esta em fungao das
condi¢gdes de uma comunidade, “mesmo se as condi¢des objetivas dessa comunidade

ndo estdo ainda dadas no momento fora da enunciacdo literaria” (DELEUZE e

148 Deleuze e Guattari (2012b, p.173) se utilizam do pensamento de Paul Klee, que trata o povo como
essencial ao artista, mas que, no entanto, este povo ainda nao existe. Para os filésofos o artista
moderno é uma espécie de artesdo cosmico, que captura forgas nao visiveis, criando um espago que
ndo esta dado de anteméo.
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GUATTARI, 2021, p.151). O artista, por mais solitario que seja, encontra um povo,
mesmo que ainda inexistente, que condiciona sua criagao.

O autor — ou, no caso que aqui nos interessa, o performer — se alia a outras
pessoas, a ponto de que toda invencdo, mesmo a mais dita individual, € de fato
coletiva. Voltando a questao ética e o relato de si mesmo que se descobre implicado
em um ambiente social e temporal, a ideia de criagdo também remete a esse
ambiente. Had uma impessoalidade na criagdo, ndo por acaso reforgada por um
aspecto fundamental que Deleuze e Guattari assinalam sobre a obra de arte: “ela é
independente do criador, pela autoposi¢cdo do criado, que se conserva em si’.
(DELEUZE e GUATTARI, 2010b, p.213).

Seria estranho pensar diferente disso, uma vez que dissolvemos qualquer ideia
de sujeito fixado em um “eu”. Assim, a experimentagdo na performance musical se
apoia em um ato criativo que esta sempre ligado a coletividade, seja ela “individual”
ou em casos de processos colaborativos mais explicitos.'® Tudo isso envolve
desfazer a subjetividade e os organismos, o que também representa uma luta contra
a ordem as coisas e um risco do ndo reconhecimento. A performance como a
defendemos aqui apresenta uma abordagem critica nessa perspectiva.

O trabalho experimental de criagdo nao €, contudo, sem consisténcia. E
preciso, como sugerem Deleuze e Guattari, um gesto sébrio. Operar um material que,
por mais que limitado, conduza a um aparato de captura de forgas (como o iidiche que
Kafka utiliza, lingua pobre, que resulta em uma lingua de intensidades). Mas nao se
trata de cultuar uma suposta complexidade. Ao contrario, Deleuze e Guattari sempre
destacam a simplicidade dos gestos, o que ndo contradiz sua sobriedade. E no

pensamento de artistas como Paul Klee, por exemplo, que os fildsofos se aliam:

Segundo Klee, é preciso uma linha pura e simples, associada a uma idéia de
objeto, e nada mais, para "tornar visivel", ou captar Cosmo: ndo se obtém
nada, a nao ser uma confusdo, uma ruidosidade visual, se multiplicamos as
linhas ou tomamos todo o objeto (DELEUZE e GUATTARI, 2012b, p.170-
171).

149 Convém citar, como exemplo, o MusicExperiment21, programa de pesquisa artistica sediado no
Orpheus Instituut em Ghent, na Bélgica. Desenvolvido entre 2013 e 2018, e fundado por Paulo de Assis,
foi dedicado a investigar e avancar sobre novas praticas de performance da musica ocidental,
orientadas pelo carater experimental em suas produgdes.
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Corremos o risco de reintroduzir um paradigma o qual estamos tentando nos
desvincular, por isso a nogao de sobriedade necessita ser melhor exposta. Como
relembra Blumer (2015) em seu artigo A nocédo de sobriedade nos mil platés, Deleuze
e Guattari ndo estdo preocupados em pautar regras a partir do conceito de sobriedade,
mas sim em abrir um campo de experimentagao. Assim, a sobriedade funciona como
um conceito que se relaciona ao conceito de prudéncia, em um entre a “prudéncia
como regra”, que se atenta em preservar os contornos e 0 organismo, e a “prudéncia
como arte”, que desbloqueia as intensidades da vida em um plano de imanéncia, “nao
mais implicada com a simples manutengao de sua organizacao” (BLUMER, 2015,
p.154).

E precisamente na passagem entre essas duas vertentes da prudéncia que
podemos pensar em gestos sobrios, que experimentam “as intensidades que se
desprendem no deslocamento da preocupacgao diaria com uma vida organica, para se
aventurar nos movimentos de uma vida nado orgéanica” (BLUMER, 2015, p.155).
Também € nesse sentido que a sobriedade se associa a uma simplificagéo, ja que se
trata de reduzir os estratos, os organismos, para fazer passar apenas intensidades,
ainda que com prudéncia — disso que uma experimentacdo articula sobriedade e
prudéncia conjuntamente.

Deleuze e Guattari (2010b, p.214) ainda afirmam: “o artista cria blocos de
perceptos e de afectos, mas a unica lei da criagao é que o composto deve ficar de pé
sozinho”. Tal sustentagdo da obra de arte esta intimamente ligada a um plano de
imanéncia, que desconhece sujeitos e tem sua consisténcia propria. Uma obra deve
“ficar de pé” nao por sua estrutura atual, ja dissolvida, mas por suas virtualidades,
suas capacidades intensivas. Portanto, os atos criativos sdo sobrios pois capturam e
levantam forgas a partir de uma “involugao criadora”, termo esse melhor esclarecido

por Blumer:

Para os autores [Deleuze e Guattari], “toda experimentagao € involutiva”
porque suprime tudo o que impede de irromper no meio das coisas, de
estabelecer vizinhangas com linhas que aumentam sua valéncia em um devir
mutuo. Dissolver implica em perder os contornos dos sujeitos e das formas,
tornando-se cada vez mais abstrato, menos organico e organizado
(BLUMER, 2015, p.160).
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Isso ndo deixa a questdo menos dificil. Os gestos sdbrios e simples, porém
revolucionarios, sdo raros. Requerem imaginacgao e técnica — “pois s6 ha imaginagao
na técnica” (DELEUZE e GUATTARI, 2012b, p.171). Nao naquela que disciplina
corpos, produz enunciados idénticos e vazios, submete a diferenga a semelhancga,
impde juizo e valor as coisas. Mas naquela que desafia os limites, faz emergir a
diferenga, produz “monstros”. Com isso, terminamos este capitulo com uma fala de
Deleuze (1999, p.13) sobre a arte, que muito nos ajuda a pensar a respeito do ato de

criagcdo na performance: “arte € aquilo que resiste”.
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4. TERCEIRA REVISAO - EXPERIMENTACOES

As duas primeiras revisdes funcionaram como ferramentas de exploragao de
conceitos que possam orientar uma pratica de experimentacdo. Os estatutos que
contornam a performance musical ndo apenas foram discutidos e questionados com
base nesses conceitos, mas também expandidos. Assim, tratamos agora de alguns
projetos artisticos experimentais que foram desenvolvidos durante essa pesquisa.
Todo o arcabougo tedrico, baseado nos escritos dos autores mencionados nos
capitulos anteriores — em especial na filosofia de Deleuze e Guattari — aparece agora
de um ponto de vista mais pratico.

Porém, seria ingénuo nao pensar nesta parte como também uma revisao.
Embora carregando nuances distintas em relagao aos capitulos anteriores, esta segao
trabalha os estatutos da performance musical na prépria pratica artistica. Lembremos
do argumento de Assis a respeito da experimentagdo, apresentado no primeiro
capitulo: ela ndo apenas pensa a performance, mas a realiza como um ato que
remodela os discursos ontolégicos. O campo da pratica nos moldes aqui propostos
traz a tona outras ideias que um estudo tdo somente tedrico € incapaz de proporcionar.

Apresentamos a seguir relatos de duas experiéncias de projetos e
performances experimentais. E preciso esclarecer que todas as experimentacdes aqui
relatadas, embora estejam em um estado mais cristalizado — no sentido de que ha
uma especificacdo de alguns procedimentos de criacdo — na verdade tratam-se de
estados provisorios. Tais relatos ainda continuam sendo atravessados por novas
ideias, novas perspectivas, de forma que variagdes estdo sempre sendo produzidas,
embarcadas em outras linhas de fuga. Por esse motivo, ressaltamos uma

caracteristica de work-in-progress e uma condicao permanentemente aberta.
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4.1. Noches de Verano Porteno

Noches de Verano Portefio € um projeto que trabalha midias sonoras e visuais,
e que tem como referéncia a obra Verano Portefio (1965), do compositor argentino
Astor Piazzolla (1921-1992). O compositor foi responsavel por uma auténtica
revolugado no género do tango, introduzindo inovagdes como a repeticdo de motivos
melddicos, o constante uso da textura polifénica e progressbes harmodnicas
caracteristicas do jazz. Sua musica, segundo ele préprio, reverberava como uma
espécie de eco dos sons da cidade de Buenos Aires (AZZl e COLLIER, 2017, p.228).

Ha, por outro lado, uma violéncia e resisténcia que contorna as origens do
tango, que remonta ao inicio do século XX. A condigdo social que circundava os
musicos (tangueros) e dancarinos (milongueros) refletia uma luta de classes na qual
0 género se funda. Os gestos dos bailarinos eram tidos como obscenos e a musica
era rejeitada pela alta sociedade (FERREYRA, 2020, p.42). O escritor Jorge Luis
Borges (apud THOMPSON, 2005, p.3) ird dizer que o tango converte o ultraje em
musica, e em seu poema El/ Tango (BORGES, 1984, p.888-889), em uma espécie de
historiografia do género, fara mencgao as brigas de punhal nas esquinas dos suburbios
de Buenos Aires, evento comum nos bailes de tango.

Tomamos esse trago (violéncia) como uma primeira camada perceptiva — o que
chamamos aqui de lente — para imaginar performances experimentais de Verano
Porterio. As lentes nos servem como ferramentas para trabalhar forgas e intensidades
que a ebra (nos termos de Assis) possa produzir, a partir de constatagdes historicas,
biograficas e analiticas. Em outras palavras, as lentes funcionam como um aparato de
captura de forgas, que se relacionam com o contexto da ebra e a multiplicidade de
materiais que a compde (partituras, gravagoes, textos, mapas).

Varias lentes sao formadas, cada qual partindo de uma percepgado que se
possa ter com a ebra de Piazzolla. Nao ha prioridade ou hierarquia aqui, todas as
lentes s&o misturadas, rearranjadas, de forma a experimentar possibilidades.

Elencamos a seguir algumas delas, além da ja citada anteriormente:

e O esquema ritmico 3-3-2 — utilizado em algumas secbes de Verano Porterio,
onde o compasso quaternario € submetido a uma métrica acentuando a

primeira, quarta e sétima colcheia;
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e Arrastre — gesto que faz parte do idiomatismo do tango, presente nas obras de
Piazzolla, sobretudo em Verano Portefio. Consiste em um movimento
anacrustico ascendente que se apoia no primeiro ou terceiro tempo do
compasso quaternario, e é geralmente entendido como um elemento ritmico;

e Dimensé&o noturna — Azzi e Collier (2017, p.134) relatam que Piazzolla escreveu
Verano Portefio em uma noite;

e Mimica — Verano Porterio foi escrita para a pecga de teatro Melenita de oro, de
Alberto Rodriguez Mufioz. Na sua estreia, os musicos estavam dublando a
performance (AZZl e COLLIER, 2017, p.134);

e [Estacbes — tema que se desenvolve nos anos seguintes, quando Piazzolla
escreve outras pegas com titulos das outras estagdes do ano, compondo um
ciclo conhecido como Las Estaciones Portefas;

e Judaismo — remete a convivéncia de Piazzolla com comunidades judaicas
durante sua infancia em Nova York;

e Experimentagdo — notamos em Piazzolla uma busca por novas sonoridades e
formagdes instrumentais, exemplificada na inclusdo do sintetizador, da bateria
e da guitarra elétrica no seu Octeto Eletrénico (1974-1977). Efeitos percussivos
e gestos tradicionais do género se misturam com a imitagao de sons de sirenes

ou ruidos.

As lentes, ao mesmo tempo que capturam forgas e devires, funcionam como
“temas”, na medida em que orientam a producao da performance. Entretanto, nesse
caso, nao estamos mais restritos ao escopo de Verano Portefio, a lente como “tema”
vai mais longe, selecionando ou criando materiais que n&o tenham nenhuma relagéo
direta com Verano Portefio. Ha uma espécie de inversdo: ndao mais o estudo dos
materiais primeiramente selecionados formando as lentes, mas as proprias lentes
conduzindo a selecdo (e produgéo) de outros materiais, mais distantes.

Ainda é possivel trabalhar as lentes sobrepondo-as. Cada lente, quando
misturada com outra(s), produz novas percepgoes, que ja se distanciam ainda mais
de Verano Portefio, mas continuam sendo importantes para o nosso projeto. Vale

citar, como exemplo, a sobreposi¢ao entre a violéncia e o judaismo, que pode nos
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conduzir ao “tema” da diaspora judaica.’® Para ilustrar melhor o processo, partiremos
da producéo de um video de Noches de Verano Portefio, feito durante o ano de 2021,
mostrando quais materiais sonoros e visuais foram escolhidos a partir de certas

lentes: 151

e Violéncia + Judaismo — representacdes do holocausto e fotos do campo de
concentracdo de Auschwitz;

e Arrastre — o quadro Juno (1983), do pintor alem&o Gerhard Richter (n. 1932);

e [Estacbes — gravagdes do Concerto para violino RV 315 ‘Verdo’, de Antonio
Vivaldi;

e Experimentagdo — trechos do discurso teatral radiofébnico Para acabar com o

Julgamento de Deus (1947), do dramaturgo francés Antonin Artaud.

A partir da ideia de lentes, as possibilidades de rotas sdo infinitas, ja que parte
da produgao de rizomas e conexdes variadas. Esse tipo de procedimento muito se
aproxima da metodologia experimental proposta por Paulo de Assis (2018, p.110), que
€ organizada em trés passos: (1) arqueologia — reuniao, identificacdo e selecédo de
diversos materiais que permeiam certa obra; (2) genealogia — pesquisa historiografica,
analitica e comparativa; (3) problematizagdo — apresentagao de novas configuragdes
através de multiplas disposicoes dos materiais confrontados. Assis explica sua

metodologia nos seguintes termos:

Primeiro, os inumeros vestigios materiais e coisas sdo arqueologicamente
identificados e recuperados para uma analise mais aprofundada; segundo, as
relacdes e os conectores que eles mantém entre si, bem como sua
transmissdao ao longo do tempo, s&o estudados em termos de uma
genealogia, revelando singularidades (ou seja, pontos especificos de alta
energia ou concentracao de forgas); e, finalmente, sele¢des especificas de
coisas sdo reunidas como arranjos ou, na linguagem deleuziana, como

150 A jungao da violéncia com o judaismo ndo necessariamente determina o “tema” da diaspora judaica,
€ apenas uma possibilidade.
151 Video disponivel em: https://youtu.be/I57D8egnieM (ou QR Code).
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"agenciamentos maquinicos concretos" (Deleuze e Guattari 1987, 555) que
as problematizam novamente (ASSIS, 2018, p.110, traducdo nossa). 52 153

Trazendo para o escopo das lentes, ha uma primeira selecdo de materiais
(arqueologia) que, através dos seus estudos (genealogia), determinam algumas delas
— como textos e poemas que retratam a historia do tango e estabelecem uma lente da
violéncia. Ao mesmo tempo, as lentes atuam selecionando novos materiais que s&o
arranjados e utilizados na produgao das performances (problematizacdo). Convém
reforcar que os passos mencionados acima nao sao imaginados de forma definitiva,
mas existe um constante retorno no fluxo do trabalho experimental, ja que cada
contato com Verano Porterio produz diferentes atualizagdes, que podem ou n&o serem
aproveitadas em certas ocasides.

Sobre a terceira etapa (problematizacdo) € necessaria uma importante
consideragao. Na utilizagdo das lentes como “tema” para selecao de diferentes
materiais, sao trabalhados outros procedimentos, em especial a anamorfose
(mostrada no capitulo 2). O interesse em operar a anamorfose aqui se deve a uma
relacdo demasiada representativa entre a lente (como “tema”) e os proprios materiais
que sdo selecionados a partir dela. E preciso ainda “borrar’ as lentes, introduzir
deformacdes no visual e sonoro, produzindo conexdes que funcionem numa otica
deleuziana, no nivel da sensag¢do. Pouco nos interessa o sentido ou a fungao primaria
dos objetos, mas suas caracteristicas expressivas.

Com isso, pretende-se dar espago para diferenciagdes, simulacros,
desconstrucdes de sentido. E interessante notar a proximidade dessa etapa com o
processo de experimentagao, pois cada tipo de borramento, contaminagao, colagem
ou sobreposicao € imprevisivel. Nada esta dado de anteméo, e para isso € vital
abandonar algum tipo de juizo anterior sobre o material. Sua proveniéncia, sua forma,

seu tema, nada disso € importante nessa etapa, pois as operagdes visuais e sonoras

152 “First, the innumerable material traces and things are archaeologically identified and retrieved for
further consideration; second, the relations and connectors they entertain with one another, as well as
their transmission over time, are studied in terms of a genealogy, disclosing singularities (i.e., particular
points of high energy or concentration of forces); and, finally, specific selections of things are brought
together as arrangements, or, in Deleuzian language, as “concrete machinic assemblages” (Deleuze
and Guattari 1987, 555) that problematise them anew”.

153 Podemos compreender os agenciamentos maquinicos concretos, segundo a filosofia de Deleuze e
Guattari, como o processo de estratificagdo de componentes de expressao e conteudo, que vao ocupar
uma fixagdo material.
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modificam completamente o material, a ponto de que ele se torna outra coisa. Em
referéncia a Deleuze e Guattari, trata-se de enunciar primeiro (ver 3.2.3), ou seja, nao
pré-conceber os enunciados, mas sim experimentar novos enunciados, novas
modalidades — seja a partir da utilizagdo de efeitos visuais, plugins, filtros, ou na
manipulagéo temporal e geomeétrica dos materiais.

Com isso, comentamos brevemente sobre a propria apresentacdo das
producdes de Noches de Verano Portefio. Lucia D’Errico trabalha uma questao similar
a partir do que ela chama de modos de exposicéao, e salienta um ponto crucial ao lidar
com estratégias de apresentacdo dos objetos artisticos: “[...] a autonomia estética
dessa atividade é menos relevante que sua constituicdo como critica” (D’ERRICO,
2018, p.133, tradugdo nossa).' Tal consideragdo guia a maneira na qual operamos
com o0s materiais e os apresentamos. Ao expor diferentes sons e imagens,
pretendemos problematiza-los, através dos procedimentos antes mencionados. A
experiéncia da performance em questdo busca produzir dissensos, tal como um
performer emancipado (ver 2.3.3).

Contudo, imaginamos que ainda seja necessaria uma espécie de exposigao
inicial de alguns materiais que pudessem dar referéncias a problematizacao, ou seja,
elementos mais representativos. D’Errico (2018, p.129, tradugao nossa) cita esse
aspecto, lembrando que “como o ‘organismo’ de Deleuze e Guattari, a representagao
nunca pode ser totalmente negada: € preciso manter pequenas porgdes, e
experimentar o deslocamento de sua fronteira”.’® Logo, julgamos conveniente
estabelecer um ambiente para depois problematiza-lo (ou vice-versa). D’Errico da
diversos exemplos nesse sentido, os quais também tomamos partido, sendo desde a
performance integral da obra primaria antes ou apds a performance divergente, até a
utilizagcado de notas de programa ou uma exposi¢ao oral acerca do projeto.

Por fim, Noches de Verano Portefio é fruto das leituras e discussdes que
contornam esta dissertagdo. E primordial o papel criativo do performer, que é quem
realmente deve articular os materiais em uma postura critica, operando tensdes,
fusdes, oposicdes, contrapontos, e tantas outras relacdes. E fundamental que o

performer esteja ciente das possibilidades que o cerca, mas isso também traz desafios

154 “[...] the aesthetic autonomy of this activity is less relevant than its constitution as critique”.
155 “Like the ‘organism’ of Deleuze and Guattari, representation can never be fully denied: one has to
keep small portions of it, and experiment with the displacement of its boundary”.
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e inconsisténcias. O ato criativo requer, como dito no capitulo anterior, gestos sébrios.

De qualguer modo, é necessario que se esteja sempre experimentando.

4.2. Meditation, faite a la lecture du traité de nomadologie

Trata-se de um processo colaborativo com o performer, compositor e
pesquisador Artur Miranda Azzi. Méditation, faite a la lecture du traité de nomadologie,
oebra composta por Artur no ano de 2020, foi projetada para ser performada por um
violonista, e apresenta elementos que questionam as normatizagdes técnicas e
corporais da performance com o violdo, bem como os procedimentos de escrita
composicional. Aqui, a funcdes do performer se diferem daquelas delimitadas por um
estatuto tradicional, ndo apenas pelo processo colaborativo, mas também pela
operacionalidade que a performance sugere. %6

Apesar de ter sido uma performance inicialmente proposta como abertura para
uma reelaboracdo da peca teatral Mann ist Mann, de Bertold Brecht, através do
contato com Artur foram propostas algumas derivagdes, que pudessem evidenciar e
contribuir com alguns dos pensamentos expostos nos capitulos anteriores desta
pesquisa. De inicio, a propria nocado de obra musical cristalizada é desafiada, uma vez
que Méditation apresenta uma natureza predominantemente instavel, seja pela sua
escrita ndo convencional ou pelo alto grau de contingéncia que a performance
carrega.

O titulo da ebra faz referéncia ao livro Mil Platds (2012c), de Deleuze e Guattari,
no qual os filésofos desenvolvem o conceito de maquina de guerra. No capitulo
Tratado de Nomadologia: a Maquina de Guerra, Deleuze e Guattari fazem mencéao ao
estilo de vida dos nbmades — como sujeitos sem destino, que nao se fixam, que
sempre estdo em novos lugares — e a invengao da maquina de guerra, atravessada
por linhas de fuga e devires. Haveria, nessas condigdes, o que Deleuze e Guattari

chamam de espaco liso, no qual a trajetéria nunca estaria dada de antemé&o. Do lado

156 Compartilhamos a gravagao de um concerto realizado em 2023, no qual Méditation foi performada:
https://youtu.be/9kvpDyUVcal (ou QR Code; a partir de 10'20”). ORE
oF
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oposto, estaria o aparelho de Estado, estriando e segmentarizando os espacgos,
transformando uma maquina de guerra em instituicdes de exército. Enquanto a
maquina de guerra dos némades esta sempre a procura de novas conexdes, O
aparelho de Estado funciona capturando as multiplicidades e as distribuindo sob uma
l6gica propria.

Acrescentando ao mote que o titulo traz, um dos eixos das questdes
conceituais que a ebra carrega é apontado por Deleuze e Guattari no capitulo
introdutorio de Mil Platés, ao diferenciarem uma escrita arborescente de uma escrita
rizomatica. Esta primeira, sedentaria, sempre se submete a uma centralidade,
procedendo por imitagcbes e segmentaridades. Esta seria a escrita da realidade
dominante do pensamento ocidental, que impde modelos, reprodugdes e hierarquia
entre as formas. Ja a escrita rizomatica, ndmade, “[...] esposa uma maquina de guerra
e linhas de fuga, abandona os estratos, as segmentaridades, a sedentariedade, o
aparelho de Estado” (DELEUZE e GUATTARI, 2011a, p.47).

Entendidas as principais referéncias deleuze-guattarianas, € possivel destacar
alguns aspectos da ebra em questdo. Em primeiro lugar, o processo de composigao
buscou romper com um estatuto tradicional da partitura, propondo uma escrita que
nao fosse essencialmente prescritiva, mas explicitasse uma abertura dos materiais e
da logica interna destes. Partindo da ideia de Marcel Duchamp — que enviou como
presente a sua irma que havia se casado uma série de instru¢gdes para montar um
ready-made’%” — foi produzida uma partitura instrucional, em forma de texto em lingua
portuguesa, indicando ao performer sua atuagao.

A partitura, aqui, apresenta caracteristicas de um script, como proposto por
Cook. Ha uma roteirizacdo das secdes, mas compete ao performer a realizagao e
atualizacao destas, em termos de como elas serdo articuladas e quais serdo suas
duracdes. A imprevisibilidade dos eventos sonoros afasta qualquer ideia de uma
partitura que os represente; ndo ha notas, nem outro simbolo abstrato que remeta a

um regime de signos tradicional. Dessa forma, a interpretacéo, na légica da Texttreue

157 Estamos referindo a um fato ocorrido em 1919, quando Duchamp presenteou sua Suzanne
Duchamp, que havia se casado com o artista Jean Crotti, enviando de Buenos Aires até Paris instrugdes
para que ela montasse um ready-made. As instru¢gdes convidavam sua irma a pendurar um livro de
geometria na varanda: “o vento tinha de percorrer o livro, escolher os seus proprios problemas, virar e
rasgar as paginas [...] Divertia-me trazer a ideia de feliz e infeliz para os ready-mades, e depois a chuva,
o vento, as paginas a voar, era uma ideia divertida” (CABANNE, 1971, p.61, tradug&o nossa). [“the wind
had to go through the book, choose its own problems, turn and tear out the pages. [...] It amused me to
bring the idea of happy and unhappy into readymades, and then the rain, the wind, the pages flying, it
was an amusing idea”].
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(fidelidade ao texto), é subvertida pela abertura que o texto suscita. Tem-se também
uma desestratificacdo da partitura, que produz novos enunciados que quebram com
a normatividade musica tradicional.

Ndo somente o texto é trabalhado como uma subversdo dos estatutos
tradicionais, mas todo o gestual sugerido durante a performance da ebra confronta
com os habitos ja pré-estabelecidos em um estatuto do performer violonista. Com o
violao colocado no colo, virado para cima, sdo operadas agdes com um lapis e um
slide. Tal manuseio se difere completamente dos parametros do modo de
funcionamento do instrumento, como convencionalmente o tomamos. Durante as trés
secgoOes, 0O lapis, o slide e gestos percussivos sao trabalhados de maneiras distintas,
produzindo sonoridades baseadas em ruidos e ressonancias de densidades variaveis,
bem como efeitos de filtragem e transformagdes sonoras.

O performer também se desestratifica, se desorganiza e produz um corpo sem
6rgéos. E preciso se desconstruir, na medida em que sua técnica, resultado de anos
de aprimoramento, € completamente ineficaz aqui. A esse tipo de contexto, D’Errico
(2018, p.143-144) da o nome de “amadorismo provocado”, e ressalta um aspecto
importante, que coloca o performer em condi¢cado de inventor: “ele ou ela inventa sua
prépria gramatica novamente, inaugurando novos idiomas e significados, em vez de
ser um decifrador de significados ja presentes” (D’ERRICO, 2018, p.144).1%8

Outro elemento é incorporado a performance, de modo a explicitar e
potencializar os aspectos conceituais que perpassam a ebra: juntamente as agdes do
performer, sdo exibidas em uma tela fragmentos de videoaulas e masterclasses de
violao classico, cujos objetivos pedagodgicos diferem radicalmente da proposta
performatica sendo realizada. Se os trechos dos videos exibidos transmitem formas
de tocar legitimadas pelos estatutos tradicionais, o performer produz uma tenséo,
interrogando o disciplinamento dos corpos das instituicdes de ensino.

A partir desse elemento visual, foi pensada a elaboragdo de um mddulo
programado em Python e utilizando a ferramenta TouchDesigner. Tal médulo trabalha
captando o gestual da mao direita do performer — a partir de uma webcam — e
introduzindo ruidos e efeitos nos videos exibidos. Gestos especificos, como levantar
algum dedo ou abrir toda a méo, resultam em algum evento relacionado a projecgao,

como o escurecimento da tela, a selecao de filtros especificos ou a troca de videos. A

158 “he or she invents his or her own grammar anew, inaugurating new idioms and significations, instead
of being a decipherer of already present significations”.
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camera ainda grava varios samples da performance ao vivo, e esses fragmentos
aparecem aleatoriamente em meio aos videos de aulas e masterclasses, funcionando
como uma espécie de interferéncia.

Finalmente, é possivel perceber que Méditation se relaciona com a pratica de
experimentagdo em muitas frentes, contestando os varios estatutos tradicionais da
performance musical. Os aspectos que atravessam a obra em seu nivel conceitual
atuam tanto na etapa de composicdo, em virtude da materialidade que a compde
(partitura instrucional), quanto na operacionalidade da performance que é sugerida
(uso de objetos, gestualidade nao estratificada e ndo normatizada, criacao de
algoritmos). Fica claro, aqui, que o performer pode muito mais do que é oferecido

pelas formas maijoritarias pré-estabelecidas.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Buscamos, neste trabalho, trazer a tona algumas discussbes que sao caras
para o meio da performance musical, e que vém sendo cada vez mais abordadas em
diversas pesquisas. Tomando o tema da experimentagdo como central, propomos a
revisdo daquilo que chamamos de estatutos da performance. Cada estatuto aqui
examinado (obra musical, partitura e performer), funcionando como um quadro
normativo referencial para a performance, possui caracteristicas proprias, mas estas
inevitavelmente se articulam nos mais variados contextos da atividade, produzindo
pontos de conflito ou conformidade. As trés revisdes realizadas — as duas primeiras
mais tedricas e a terceira de teor mais pratico — puderam constatar esse aspecto.

No primeiro capitulo, procuramos situar a experimentacao tanto de um ponto
de vista filosofico como também em uma perspectiva etimoldgica, e através dos
principais autores que pesquisam acerca do assunto na musicologia. Introduzindo o
pensamento de Deleuze e Guattari em uma leitura de Espinosa, demos destaque a
pergunta “o que pode um performer?” recorrendo ao questionamento espinosista “o
que pode um corpo?”, e localizando a experimentacao deleuze-guattariana como uma
luta contra as formas de vida majoritarias. Em seguida, com as argumentagdes de
Bondia e Castro, reivindicamos a experimentagao como experienciacio e experiéncia,
uma atividade que se da em um ambiente criativo fundado em questdes, que admite
correr riscos. Mostramos, além disso, como as pesquisas em performance musical
vém defendendo uma nova categoria marcada pela experimentagdo e pelo
questionamento dos discursos ontoldgicos tradicionais, a exemplo dos trabalhos de
Paulo de Assis e Lucia D’Errico.

O segundo capitulo, ja no formato de revisdo dos estatutos, se restringiu a
autores que atuam diretamente no campo da musica e da performance musical. Com
isso, a partir de David Davies, Lydia Goehr, Nicholas Cook, Christopher Small, Paulo
de Assis e Lucia D’Errico, foi possivel tracar elementos fundamentais que contornam
a tradicdo da performance, como, por exemplo, a abordagem de um paradigma
classico (performances de obras), a Werktreue (fidelidade a obra) e Texttreue
(fidelidade ao texto), o performer como “espelho” e a ideologia da interpretacao.
Também demos destaque para alguns movimentos de pesquisa e pratica que

tensionam tais estatutos tradicionais, a saber: pensar musica enquanto performance,
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a nocao de ebra (conglomerado de coisas historicamente construido), a partitura como
script, a anamorfose como operagao experimental, o performer emancipado como
operador e o paradigma barroco.

O terceiro capitulo (segunda revisdo) apostou em uma investigagdo mais
transversal, articulando conceitos importantes da filosofia de Deleuze e Guattari —bem
como de pensadores proximos a essa corrente, como Michael Gallope e Judith Butler
— para propor uma pratica de experimentagcdo. Assim, tentamos expandir os
horizontes dos estatutos da performance musical, nos valendo de uma imagem do
pensamento que direcionasse a diferenga, ao multiplo e as intensidades e devires.
Vale frisar o entendimento da obra de arte como bloco de sensagdes, da partitura
como um estrato duplamente articulado por uma expresséo e conteudo, operada por
um regime de signos, e da questao ética que permeia o performer, em constante luta
contra um regime de verdade que o organiza e o impde limites. Toda a questdo da
experimentagdo, seguindo a linha deleuze-guattariana, consiste em construir um
plano de imanéncia, explodindo os estratos, deformando as formas, produzindo um
corpo sem orgaos, criando “monstros”.

Ja o quarto e ultimo capitulo (terceira revisdo) investiu em um tratamento e
expansao dos estatutos por uma perspectiva pratica. A partir do relato de dois de
projetos de performances experimentais — Noches de Verano Portefio e Méditation,
faite a la lecture du traité de nomadologie — podemos esclarecer alguns conceitos e
pensar algumas possibilidades de experimentagao. A proposta de Noches de Verano
Porterio, com o procedimento das lentes como ferramentas de captura de for¢cas que
conduzem a “temas”, nos aproxima de uma metodologia experimental nos moldes
defendidos por Paulo de Assis. Ainda a anamorfose, através do “borramento” das
lentes, trabalha um jogo tipicamente deleuziano, de produgdo de simulacros. Ja
Méditation, faite a la lecture du traité de nomadologie evidencia os resultados de
processos colaborativos, além de que explicita toda uma critica que provém do terreno
da experimentacgao, seja partindo dos procedimentos composicionais fundamentados
na filosofia de Deleuze e Guattari, seja partindo da proposta de uma performance que
sugere abordagens distintas aquelas normatizadas pelos estatutos tradicionais.

E interessante notar algumas portas que se abriram nesse desfecho.
Consideramos a mais importante delas a percepcéo de que musica e experimentacao
nao estdo de maneira nenhuma afastadas uma da outra, mas é preciso que esta

pratica se faga mais presente no nosso cotidiano. Se for possivel alguma resposta
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para a pergunta que da titulo a pesquisa — o que pode um performer? — ela seria: um
performer pode muito mais do que nos fazem crer. A performance € um campo
extremamente fértil para atividades criativas, colabora¢gdes com outros sujeitos e
intersecdes com outras artes, independente do contexto ou do repertorio. Nao
pretendemos inaugurar uma nova corrente de trabalho, e sim reivindicar coisas que
nos sao caras desde o primeiro momento em que nos engajamos na arte, mas que de
alguma forma esquecemos: a imaginagao, a critica, a liberdade.

O reposicionamento do performer como um agente também criativo,
trabalhando em um ambiente que se quer transversal, revela imensas
potencialidades. Ao mesmo tempo, a expansao dos estatutos da performance musical
traz desafios que merecem atencdo. Primeiramente, cabe pensar como uma
pedagogia da performance pode tratar e desenvolver uma pratica experimental, ndo
sendo mais limitada aos modelos conservatoriais dos séculos passados. Em segundo
lugar, como as pesquisas artisticas nos ambientes académicos universitarios podem
articular positivamente ciéncia e arte, dando vazao para trabalhos inovadores e que
aproximam varias camadas da sociedade. Por fim, como derivagao dos dois primeiros
pontos, € preciso enfrentar questdes sociais e logisticas que, para o bem ou para o
mal, influenciam a praxis da performance: o mundo globalizado, as novas tecnologias,
o0 mercado do audiovisual e as praticas de sustentabilidade.

E impossivel — e em certa medida, indesejavel — dar um ponto final as
discussdes que foram trazidas. A pratica-pesquisa da performance musical levanta
questdes essenciais, contudo reconhecemos que muitas delas ndo puderam ser
respondidas de maneira definitiva. Por esse ponto de vista, esperamos que este
trabalho ndo seja apenas absorvido pelos leitores, mas que ele também estimule
pensamentos divergentes. Acreditamos que € em um caminho pautado por debates
honestos e produtivos que podemos nos tornar melhores artistas e pesquisadores em
uma coletividade.

E em referéncia ao poema que inaugura o primeiro capitulo dessa pesquisa

que terminamos: Pisquemos...
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