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Resumo: O artigo tem como objetivo debater a respeito do papel do performer no
desenvolvimento morfolégico da obra musical. Serd estabelecida uma revisdo bibliogréafica a
respeito de obra (GOEHR, 1992; FOUCAULT, 1999, 2008; COOK, 2006; COSTA, 2016) e
morfologia (CARON, 2011; COSTA, 2018) a fim de defender uma posi¢do emancipatoria do
performer. Também serdo discutidas propostas praticas (MACHADO E ISHISAKI, 2013; LOBO,
2016; DOMENICI, 2012; BRAGAGNOLO, 2017) que buscam tensionar o papel do performer
como sujeito reprodutor. Por fim investigaremos abordagens que propdem uma acéo performatica
auténoma.
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Musical Work Adrift. A Debate About the Performer And His Performance in Different
Compositional Formats.

Abstract. The article aims to debate about the role of the performer in the morphological
development of the musical work. A discussion will be established regarding work (GOERH,
1992; FOUCAULT, 1999, 2008; COOK, 2006; COSTA, 2016) and morphology (CARON, 2011;
COSTA, 2018) in order to defend and emancipatory position of the performer. Thus, practical
proposals will also be discussed (MACHADO AND ISHISAKI, 2013; LOBO, 2016; DOMENICI,
2012; BRAGAGNOLO, 2017) which aim to tension the role of the performer as a reprodutive
subject. Finally, we will investigate approaches that propose autonomous performatic action.
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1. O problema conceitual de obra musical e o papel de intérprete

Pretendemos debater a contribuicdo do performer no desenvolvimento
morfologico da obra musical. Partimos do pressuposto de que ele torna-se um ‘“agente
prioritario do processo de manutengdo da obra musical tanto no que concerne a presenga desta
no tempo e no espag¢o quanto a sua evolucdo morfologica” (COSTA, 2018, p.165). Entao
investigaremos de que maneira, independente do carater da composicdo, € possivel defender
uma acdo performatica autbnoma.

Para iniciar tal discussdo, utilizamos do conceito de obra estabelecido na
modernidade. Segundo Goehr, obra musical é “o uso de material musical resultando em

unidades de pertenca pessoal completas, discretas, originais e fixas” (GOEHR, 1992, p. 206).
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Tal conceito, acompanhado com o processo de separacdo que atribui fungdes especificas ao
compositor e intérprete durante o século XIX, designa ao segundo o papel de levar as ideias
do compositor ao publico, responsabilizando-se por uma fidelidade ao texto musical. Esta
concepgdo se apresenta desde os tratados de performance no século XVIII. Ritterman (2002,

p.76), referindo-se ao tratado de Flauta de Quantz escrito em 1752, sugere que:

(...) O performer deve saber como julgar a natureza da paixdo que cada ideia
contém, e constantemente fazer sua execugdo conforme tal paixdo. Apenas dessa
maneira, 0 intérprete fara justica as intengdes dos compositores e as ideias que ele
tinha em mente quando escreveu a peca.

Entdo a perspectiva do intérprete reprodutor institui uma ética de performance que
pressupde uma coincidéncia entre ideia abstrata, acdo performatica e resultado sonoro,
partindo da concepcao de obra equivalente ao projeto composicional. Neste sentido “A partir
da segunda metade do século XVIII (Inicio da Era Contemporanea), a proposicdo da Obra
musical se torna prerrogativa quase exclusiva do ato composicional” (COSTA, 2018, p.160).
Tal ética, em obras de vieses notacionais fechados, passa a buscar garantir a realizacdo
perfeita da composi¢do. Esse paradigma conceitual parte do pressuposto de que a notagdo é
capaz de garantir a identidade da obra, tornado-a um objeto ontoldgico, repetivel em cada
performance. Tal problema é questionado por Caron (2011) em sua distin¢do de ontologia e
morfologia. A ontologia corresponde as condigdes de identificacdo da obra,

independentemente de suas performances. Segundo o autor:

A possibilidade de identificagdo se ap6ia por sua vez na capacidade de uma obra de
se atualizar de forma reconhecivel em cada uma de suas performances, ou seja, de
ser repetida. Esta premissa toda se baseia (...) em uma certa atitude com relacéo a
notacdo musical enquanto garantidora de uma identidade para a obra musical (2011,
p.1-2).

Em relacdo a morfologia, o autor propde que esta “versa sobre o aspecto
perceptual da musica e as transformacdes sofridas de performance a performance e a maneira
como essas transformagdes ocorreram” (2011, p.2). Assim, pode existir uma circularidade
entre morfologia e ontologia: “A pergunta ontoldgica poderia de fato ser respondida se
encontrassemos nessa cadeia de performances os elementos constitutivos da obra, separando-
os dos contingentes” (CARON, 2011, p.2). Porém a presuncdo de que a ontologia poderia

identifica-la integralmente se tornaria um paradoxo pois:
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O ontblogo precisa se reportar a uma pratica musical efetiva para conceituar o que
seria, afinal, a obra musical. Mas em sua tentativa de dar uma definicdo Unica de
tudo o que este conceito denota, ele toma como um absoluto um determinado
momento historico de uma pratica: a obra musical se torna, eternamente, o que ela é
em um momento histdrico. (CARON, 2011, p.18).

A partir de tal circularidade proposta por Caron destacamos que ndo ha como
garantir uma estabilidade da obra através do texto, assim como, a complexidade do ato
performéatico ndo assegura um resultado semelhante a partitura, ou tal semelhanca é, no

minimo, utépica. Segundo Costa:

Trata-se de uma ‘pretensdo’ (ao invés de um fato), pois uma identidade perfeita
entre partitura e resultado sonoro é, na pratica, e na melhor das hipoteses,
irrealizavel devido a complexidade da resposta do ato performatico (2017, p.3).

O posicionamento do intérprete como sujeito reprodutor pode ser associada a
I6gica do comentario estabelecida por Foucault. O comentario € um procedimento de controle
do discurso que “permite-lhe dizer algo além do texto mesmo, mas com a condigédo de que 0
texto mesmo seja dito e de certo modo realizado” (FOUCAULT, 1999, p.25-26). De certa
forma, o que a ética do intérprete reprodutor busca € legitimar sua pratica a partir de um

discurso posto a priore. Para exemplificar, Foucault cita a pratica dos Rapsodos:

Um desses modelos arcaicos nos é dado pelos grupos de rapsodos que possuiam 0
conhecimento dos poemas a recitar ou, eventualmente, a fazer variar e a transformar,
mas esse conhecimento, embora tivesse por finalidade uma recitacdo de caracter
ritual, era protegido, defendido e conservado em um grupo determinado (...); Entre
a palavra e escuta 0s papéis ndo podiam ser trocados (1999, p.39-40).

Sob a Gtica das questdes debatidas aqui, a l6gica do comentario deve ser abordada
cuidadosamente. De fato, a pratica performética ndo diz o texto musical, porém o intérprete
utiliza-se de tal discurso para validar sua acdo. Neste sentido, conceito de obra de Foucault
pode ser esclarecedor: “A obra ndo pode ser considerada como unidade imediata, nem como
unidade certa, nem como unidade homogénea” (FOUCAULT, 2008, p.27). Sob um ponto de
vista das relagdes de poder, se considerarmos a prética interpretativa como um discurso em
relacdo a um objeto (projeto composicional), de acordo com Foucault “cada um desses
discursos, por sua vez, constituiu seu objeto e o elaborou até transforma-lo inteiramente”.
(2008, p.37).

Cook propGe o conceito de obra como script: “uma coreografia de uma série de

interacdes sociais em tempo real” (COOK, 2006, p.12). O que o autor apresenta ¢ uma
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possibilidade de investiga-la através de seus registros performaticos, mais especificamente
pelas gravagdes. Segundo Cook “A maneira mais obvia de se estudar musica enquanto
performance é, simplesmente estudar as performances que engrossam o legado das gravagoes
(...)” (2006, p.15). Tal conceito deve ser olhado, também, com cautela: a0 mesmo tempo que
0 autor procura emancipar a noc¢ao de obra do texto musical, a gravacdo pode tornar-se uma
espécie de substituta, ou seja, o caracter ontolégico citado por Caron a respeito do
congelamento de um momento historico voltaria a ser problematico.

Ao defendermos uma pratica emancipatéria do performer, devemos considera-la
como deriva: “(...) ndo pode ser comparada a um sistema fechado, mesmo em termos ideais.
A obra ¢ necessariamente movente” (COSTA, 2016, p.108). O conceito de obra musical que
legitima o papel reprodutor do intérprete, ao contrario, parte de um pressuposto de esséncia

ontoldgica. De acordo com a perspectiva de Goehr:

Esses conceitos funcionam de forma estavel porque sdo tratados como se fossem
dados e ndo “apenas” como conceitos que surgiram e cristalizaram-se artificialmente
em uma pratica. O fato de serem tratados como dados néo significa que sejam. Eles
tornaram-se ancorados em uma pratica por meio de um tipo de permanéncia
ficcional ou hipotética. (1992, p.104).

Antes desse viés de obra musical, os textos de Wegman (1996) e Treitler (1989)

indicam uma concepcao de prética significativamente diferente.

2. A notagdo musical antes da no¢éo moderna de obra musical
Treitler (1989) aponta que notacdo, em seu inicio, ndo foi uma tentativa de fixar
um objeto musical, mas um guia para lembrar 0s cantores e instrumentistas de determinados

aspectos performaticos. O autor sugere que:

(...) N6s somos levados a conclusdes de que no comego da notagdo musical era mais
uma questdo de se referir a algo ou indicar algo do que representar, a referéncia era
mais a atos de performance do que a objetos musicais. (...) O moderno conceito de
“obra” como um objeto musical independente do intérprete e do ato performatico
ndo tinha lugar. (TREITLER, 1989, p.201).

Ainda assim, de acordo com Wegman “A cultura musical do século XV colocou
mais significancia estética no evento musical, e o ato de ouvi-lo, do que em sua notacéo, ou
ato de 18-1a” (1996, p.452-3).
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Uma tentativa de estabelecer uma relacdo direta entre texto e fenbmeno sonoro
pode ser observado somente a partir do século XVI com Johannes Tinctoris. Referindo-se a

este, Wegman afirma que:

Pensar na musica como uma “coisa” ¢ um paradoxo: coisas possuem permanéncia e
extensdo espacial, e para 0 som isso é impensavel a ndo ser que ele fosse
representado pela tinta no papel, assumindo assim substancia e forma (WEGMAN,
1996, p.439).

Além disso, os ideais humanistas de integridade pessoal e fidelidade ao original
passa a atribuir o fendbmeno musical a um sujeito que o cria. Josquin Des Prez torna-se
importante nessa transicdo. Se anteriormente a composicao era vista como um trabalho de
artesdo, a partir de Josquin “H& uma evidente mudanca a personalidade do artista: a obra ¢
vista sobretudo como criacdo de seu autor. O compositor move-se para o0 primeiro plano: os
cantores devem respeitar suas intengoes (...)” (WEGMAN, 1996, p.468).

O século XV apresenta dois fendmenos basicos que ampara os principios estéticos
dos proximos séculos: A escritura passa a participar da obra de uma maneira importante e a
autoria passa a ser um significativo critério de valor estético. Ainda sim, os textos de Wegman
(1996, p.452-453) e Treitler (1989, p.201) apontam na dire¢do de que mdsica, nos séculos
anteriores ao XVIII e XIX, era considerada mais em sua agdo performatica do que em sua

proposi¢ao notacional.

3. O intérprete a partir da indeterminagao

A Partir da segunda metade do século XX, as propostas de feicdes indeterminadas
desenvolvidas por John Cage, Christian Wolff, Earle Brown e David Tudor busca defender
um processo criativo do performer. Sobre tais propostas, Costa afirma que “Nao haveria nesse
repertorio (...) uma relacdo imediata entre aquilo que se propunha enquanto notacdo e aquilo
que se apresentaria, ao final do processo, como resultado musical” (COSTA, 2016, p.43).
Supostamente em tais obras, por oferecerem um territério relativamente aberto para decises
do instrumentista, este poderia apresentar um processo criativo proprio. Surgem entao outros
problemas relativos a atuacdo do intérprete. Falleiros, ao se referir a proposta Aus den Sieben
Tagen (Dos sete dias) de Stockhausen, afirma que “A idéia de Stockhausen (...) é a de evitar
0s procedimentos musicais convencionados, para assim, obter do intérprete, algo do mais
imprevisivel para a musica” (2012, p.100). A consequéncia ¢ decepcionante para o

compositor, que acaba verificando, nos resultados das acdes performaticas, o acesso do uso de
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clichés e procedimentos pré-configurados. Além disso, a ideia de que o intérprete realmente
pOossSui um processo criativo €, nesse contexto, relativa. Segundo Falleiros (2012, p.153-154):
“Stockhausen atuava como regente do seu grupo e mantinha o controle sobre o resultado
sonoro (...) 0os musicos que participavam de seu grupo, constantemente recebiam instrugdes
dele”. O que ocorre ¢ que em propostas de feicdes indeterminadas, as estratégias de
invariancia! nio sdo demonstradas via notacional, mas ao direcionar seus proprios performers,
tais estratégias tornam-se explicitas. O mesmo problema é relatado no trabalho de Costa
(2016, p.70). Referindo-se as composi¢Oes indeterminadas de John Cage, o autor afirma que:

Os resultados empiricos desse tipo de proposta nos sdo especialmente interessantes,
pois os intérpretes, uma vez libertos da funcdo de responder de forma objetiva e
inequivoca a uma partitura acabada, eram levados a reavaliar a performance, na
melhor das hipdteses, problematizando a forma; na pior, negligenciando
completamente a proposta, substituindo-a por clichés de improvisacdo que o
compositor considerava intoleraveis, como estd muito bem documentado. (COSTA,
2016, p.70).

4. Repercussdes praticas — abordagens de pesquisas e suas possiveis
elucidacbes

Algumas pesquisas (LOBO, 2016; MACHADO E ISHISAKI, 2013) pretendem
debater a respeito do papel do significativo do performer na obra. A abordagem colaborativa,
propde um possivel vinculo entre compositor e intérprete que aparenta ter um intuito de
colocar em igualdade suas atuacdes. Machado e Ishisaki (2013) destaca um processo
colaborativo na composi¢cdo da obra Arcontes. Parte-se de ideias técnicas/gestuais propostas
pelo instrumentista para criar a forma e os planejamentos da composicdo. O trabalho de Lébo
(2016) aborda a performance da obra Caminho Anacoluto II-Quasi-Vanitas de Marcilio
Onofre. O autor investiga de que maneira o trabalho colaborativo entre estes dois sujeitos
podem gerar ferramentas que os auxiliem, porém Lobo destaca que “Embora o processo de
colaboracdo possa ajudar tanto o compositor quanto o intérprete, ele ndo é um fator
determinante para a criacdo de uma obra musical” (2016, p.18). Na perspectiva colaborativa
0 intérprete passa a ser responsavel por oferecer ao compositor 0s recursos técnicos de
determinada idiomatica musical para planejamento da composicéo.

J& a abordagem da pesquisa artistica, presente no trabalho Domenici (2012),
critica o foco dado na pesquisa em performance musical com justificativas unicamente
musicologicas ou analiticas. A autora propGe uma investigacdo performatica sob o ponto de

vista tacito e explicito do intérprete. De acordo com ela:
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Embora o conhecimento tedrico e musicolégico seja crucial para a construcdo da
performance, este é apenas parte do processo e, sobre tudo na acdo performatica, tal
conhecimento jamais é dissociado dos campos fisico, afetivo, social e ecoldgico
(DOMENICI, 2012, p.175).

E importante sua critica aos discursos de autoridade presentes nas justificativas
das performances, sendo tais discursos atribuidos a um compositor que se encontra distante do
performer. Ao tentar re-situar seu papel Domenici busca observar a obra a partir dos
conteddos da acdo performatica. Segundo ela ndo ha como o artista-pesquisador se ausentar
de seu papel como sujeito criativo: “Fazer pesquisa artistica implica muitas vezes no risco da
exposi¢do — ndo ha como abordar a experiéncia de maneira removida, (...)” (DOMENICI,
2012, p.183).

O trabalho de Costa (2016) respalda pesquisas recentes a respeito de obra musical
enquanto acontecimento sonoro. Aqui, o papel do performer é prioritdrio no decurso
morfolégico da obra. O que de fato surge a partir da emergéncia de uma composi¢do sdo as
estratégias de invariancia.> Tais mecanismos atuam de modo a sugerir um territério que
dependeré das agdes performaticas para se estabelecer. Neste sentido, se “a obra musical so
existe enquanto performada e percebida por ouvintes, isto é, s6 existe enquanto fruto de
intervengdo externa (...)” (COSTA, 2016, p.108), ela ndo se sustenta como sistema fechado
equivalente a suas estratégias de invariancia. O trabalho de Costa (2016) respalda a pesquisa
de Bragagnolo (2017). Aqui pretende-se abordar a acdo performéatica como independente do
projeto composicional. Ao analisar a sonoridade de uma execugdo da peca Ressonancias de
Maria Rezende, parte-se de pressupostos construidos na propria performance. Seu objetivo é:

Investigar a sonoridade enquanto construcdo, partindo do pressuposto de musica
enguanto som, entendendo que a partitura existe como elemento substancial somente
a partir do momento em que passou pelos filtros do performer e se transformou, de
fato em musica (BRAGAGNOLDO, p.223, p.2017).

Neste trabalho a autora utilizou dos registros do piano, uso de pedais e dois toques
pianisticos contrastantes como os elementos performaticos escolhidos na analise da pega.
Houve uma forma resultante para a acdo performatica, porém tal forma se deu de maneira

autébnoma das informac6es do projeto composicional. Defende-se que:

(...) corroborando com a ideia de que qualquer peca, mesmo que escrita de maneira
tradicional e com estratégias de invariancia elevadas, ndo deixa de ser um sistema
aberto. Essa abertura diz respeito principalmente a performance, que é o fator
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decisivo para a existéncia da obra enquanto acontecimento sonoro de fato
(BRAGAGNOLDO, p.251, 2017).

5. Considerac0es finais

Nossa reflexdo nesse artigo foi baseada em uma revisdo bibliografica de
abordagens teéricas e praticas recentes que se direcionam a debater uma postura
emancipatoria do performer. Neste sentido, os trabalhos com abordagem colaborativa néo
apresentam indicios de uma acgdo performatica independente. As decisdes da obra continuam
sob a autoridade do compositor e a obra continua como um dado a priori. Se a pesquisa de
Domenici (2012) abrange os aspectos exclusivamente performéaticos como fatores de maior
relevancia para agdo do performer, o trabalho de Bragagnolo (2017), embasado pelas
reflexdes de Costa (2016), possibilita uma emancipacdo de tal sujeito frente ao projeto
composicional. Dessa maneira, é tensionado o acordo interpretativo entre proposta e acdo e
invertido sua relacdo de hierarquia, possibilitando ao performer uma autonomia de seu projeto
artistico.

Se a nocdo de obra musical apresentada por Goehr (1992, p.206), também
tensionada pela autora, da suporte a posturas do intérprete como sujeito reprodutor, por meio
das reflexbes sobre morfologia (CARON, 2011; COSTA, 2018) compreendemos a
incoeréncia de uma acdo performatica estritamente correspondente ao projeto composicional.
A obra musical, entdo, ndo se caracterizaria como um dado a priori, seu caracter mutavel é
exclusivamente limitado aos espacos geograficos e temporais. Dessa maneira, uma Visdo da
obra musical a partir da circularidade entre morfologia e ontologia (CARON, 2011) faria
mais sentido para explicar os diversos resultados musicais que encontramos nas praticas
performaéticas.

Entdo, defendemos uma concepcao de obra como deriva: “A obra musical teria
certa autonomia morfoldgica frente a seu autor e mesmo a seu projeto original, pois se
adaptaria, adquirindo eventualmente formas ndo previstas”. (COSTA, 2016, p.103). Assim, os
papéis dos sujeitos envolvidos em seu desdobramento modificam-se significativamente. O
compositor lancaria determinadas estratégias que podera ou ndo marcar os limites
morfologicos de uma obra musical, porém: “cabe ao intérprete ocasional, mediado pelas
circunstancias, definir como se configurara seu resultado musical” (COSTA, 2016, p.155). E
possivel atentar-se a um afastamento de tais estratégias, a proposta do compositor seria apenas
uma proposicao inicial de acdo em que o performer podera se desviar ao decorrer de sua

pratica. Se isso ocorre, é possivel compreender se o papel de intérprete ainda faz sentido em
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uma acdo performatica emancipada, devido a isso tomamos 0 termo intérprete apenas em
momentos em que seu papel se relacionaria a uma ética reprodutora.

Torna-se necessario relatar o limite de investigagdo dessa pesquisa. Nossas
reflexbes mencionam uma literatura que se refere, quase exclusivamente, a musica de
concerto (do século XIX até as praticas contemporaneas) em que o debate a respeito de obra
musical, assim como a dicotomia compositor X intérprete é presente. No entanto, nédo
podemos tomar tal debate como paradigméatico em outras praticas musicais que ndo sdo
mediadas pelo conceito de obra e nem por tais dicotomias. Nesse sentido o problema torna-se
conceitual: investigamos as préaticas nos baseando em determinados conceitos que tornam-se
limitados conforme mais praticas musicais sdo vinculadas a estes. Se lidamos com essas
dicotomias conceitualmente, é necessario uma investigacdo mais profunda sobre aonde
poderemos chegar com elas ou se sdo Uteis para 0 que queremos investigar. Apesar de ndo ser
0 objetivo desse artigo, uma discussdo mais significativa a respeito das dualidades podem ter
consequéncias importantes no debate tedrico de obra musical (e seu possivel territdrio) e se
faz sentido pensar o papel conceitual de intérprete a partir de uma acdo performatica que nédo

se incomoda em se distanciar do projeto composicional.
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