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Resumo: Utilizando a voz como um tropo para a oralidade e o aspecto humano e social da
performance musical, a autora analisa as idéias de fidelidade as inten¢des do compositor (Werktreue)
e fidelidade ao texto (Texttreue) do ponto de vista do performer. A importancia dessas ideias para o
estabelecimento da ética modernista da performance musical é discutida através de textos de
compositores e performers, enfocando o impacto da separacédo entre a escrita e a oralidade na
performance musical. A colaboragdo entre compositores e intérpretes é tomada como ponto de
partida para a proposta de uma ética dialégica da performance musical fundamentada na filosofia do
dialogismo de Mikhail Bakhtin.

Palavras chave: filosofia da performance musical; relagdes compositor-intérprete; dialogismo.
His master’s voice: the voice of power and the power of the voice

Abstract: Using the voice as a trope for orality, and the human and social aspects of musical
performance, the author investigates the ideas of fidelity to the composer’s intention (Werktreue), and
fidelity to the text ( Texttreue) from the point of view of the performer. The importance of those ideas for
the establishment of modernist performance ethics is discussed through texts of performers and
composers, focusing on the impact of the separation between text and orality on musical performance.
The collaboration between composers and performers is taken as a point of departure for a proposal
of a dialogical ethics for musical performance grounded on Mikhail Bakhtin’s philosophy of dialogue.

Keywords: philosophy of musical performance; composer-performer relations; dialogism.

INTRODUGAO

Dentre os sons que o ser humano é capaz de produzir, pode-se dizer que a
voz € a expressao do ser na sua inteireza. Desde os processos mecanicos da
respiragao que pdéem em movimento o ar que vibra as pregas vocais a articulagao do
pensamento expresso com uma determinada entonacao, a voz identifica o falante
em seu aspecto corpoéreo, ideoldgico e afetivo. Ndo € a toa que a voz € uma
frequente metafora antropomorfica para instituicbes (“a voz da igreja”), forgas da
natureza (“a voz do vento”), entidades divinas (“a voz de Deus”) e movimentos
sociais (“a voz do povo”). A voz como metafora para o ser, ancora-se na integridade

de um corpo carregado com sua afetividade, os sotaques por onde passou, seus
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juizos de valor, enfim, a sua histéria. A voz €& a evidéncia de uma existéncia
inalienavel no mundo. Contudo, o poder da voz sé existe na alteridade. E na relagdo
com o outro que a sua autoridade lhe é outorgada. O poder da voz s6 se consuma
na resposta que ela incita de um outro. Se ela fala e encontra apenas o siléncio, &
uma voz calada. E se ela existe apenas a partir do siléncio da outra, € uma voz
autoritaria.

A metéafora da voz sempre esteve presente na minha formagao como pianista.
Com frequéncia, ouvi de meus mestres que o intérprete deve ser o porta-voz do
compositor, a0 mesmo tempo em que o artista deve “falar” com a sua prépria voz. O
conflito entre essas posi¢coes evidencia um impasse ético: se permito tornar-me um
instrumento para a voz de outrem, renuncio a minha voz, mas se apenas a minha
voz € ouvida, ignoro o enunciado do outro. As duas posi¢cdes representam posturas
conflitantes da performance musical — de um lado, o performer como meio
transparente para a voz do compositor, de outro, o virtuoso que utiliza a obra como
pretexto para a exibicdo publica’ — e revelam uma relagdo de antagonismo entre
composicao e performance. Tal impasse amplia-se quando consideramos de um
lado, a centralidade do texto na musica ocidental de concerto e, de outro, a for¢ca da
performance em uma arte sonora. A separacgao historica entre composicao e
performance fundou-se na crenca no texto como sindnimo para a voz do compositor
para estabelecer uma relagdo assimétrica que privilegia a escrita em detrimento da
performance e da tradicdo oral. Mas seria o texto capaz de encapsular todos os
aspectos da voz? Seria a voz do compositor a unica ouvida na performance? Se o
som €& a esséncia da arte musical, como sustentar a relagdo vertical entre
composicao e performance, escrita e oralidade, sem colocar em risco a existéncia da
prépria musica?

A colaboracdo entre compositores e intérpretes, uma pratica comum na
musica contemporanea nos ultimos 60 anos, restabelece a contiglidade entre o
fendmeno sonoro e a notagao. Contudo, foi apenas na ultima década que o assunto
comecgou a merecer a atengao de pesquisadores. A colaboracgao dialégica resgata os
aspectos social, material e humano da criagdo musical contribuindo para o que
Taruskin chamou de “projeto pdés-moderno para a musica” ao desmantelar os
deslocamentos transcendental e formalista efetuados nos séculos XIX e XX

(TARUSKIN, 1995, p. 17) que fundamentaram a ética modernista da performance

' Lydia Goehr discute os dois ideais de performance em The Quest for Voice (1998, p. 132-173).
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musical. O objetivo deste artigo é discutir as bases filosoficas do ideal de fidelidade
ao texto, em confronto com as implicagdes praticas de uma arte sonora, e propor

uma ética dialégica fundamentada na antropologia filosofica de Mikahil Bakhtin.

1. AFINAL, DE QUEM E AVOZ?

A imagem de um cachorro atento sentado a frente de um gramofone com os
dizeres “His Master’s Voice™ sugere a ideia de fidelidade e obediéncia a autoridade
da voz de um mestre, ao mesmo tempo em que aponta para o fato que essa voz é
incorpérea e mecanicamente reproduzida. Se a figura do mestre ndo é uma
presenga visivel, & pertinente perguntar de quem seria realmente essa voz. A
fidelidade ao texto € uma questdo muito presente no cotidiano de intérpretes,
estudantes e professores de musica. Qual de nés nunca ouviu de nossos mestres as
frases “o intérprete é o advogado do compositor’ ou “tudo o que vocé precisa saber
esta contido no texto”? O curioso é que esses mesmos mestres jamais conseguiram
explicar satisfatoriamente as discrepancias, por vezes enormes, nas varias
interpretacbes consagradas de obras do repertério a ndo ser de forma vaga,
invocando a figura do “génio”. Da mesma forma, nunca conseguiram justificar o seu
discurso frente a necessidade de recomendar que ouvissemos gravagdes de obras
quando demonstravamos falta de familiaridade com um determinado estilo. Desde
0s meus anos de conservatorio até o doutorado, intrigou-me tal descompasso entre
o discurso e a pratica. Estava claro que o discurso assentava-se na ideia de uma
realidade preexistente fixada no texto e que a pratica apontava para algo
essencialmente mutavel que estava além da partitura. Na pratica, a “voz do mestre”
traduzia-se na obediéncia aos canones da interpretagdo do repertério da musica
ocidental de concerto, mas, no discurso, a obediéncia era dirigida ao texto. Nesse
cenario, a voz do compositor era, em realidade, a polifonia das vozes dos
intérpretes.

Por qué, entdo, a duplicidade entre pratica e discurso? A resposta mais direta
€ que o paradigma tradicional da performance musical foi construido ao longo dos
Ultimos dois séculos por musicélogos, filésofos, tedricos e compositores®. Os

intérpretes, até o momento, simplesmente nao participaram efetivamente dessa

2 Imagem emblema da gravadora RCA Victor.
% Para uma visdo compreensiva ver GOEHR (2007) e TARUSKIN (1995).
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discussao. Com certeza, preferiram, e ainda preferem, tomar o seu tempo fazendo o
que realmente importa — musica. O problema é que a teoria exerce poder sobre a
pratica®* e é exatamente o poder do discurso instituido que levou a performance
musical a “vida dupla”: na esfera publica, proclama-se a fidelidade ao compositor; na
esfera privada, obediéncia a tradigdo oral®. O paradigma tradicional estabeleceu tal
grau de polarizagdo entre composi¢cdo/performance, notagao/oralidade,
texto/contexto, musical/extramusical, que tornou arriscado, até poucos anos atras,
sustentar publicamente uma posigdo que contemplasse simultaneamente a escrita e
a tradicdo oral sem prejuizo do autor ser tomado como um intérprete leviano ou
démodé®. Além do mais, a cultura da musica ocidental de concerto empurrou para
fora de si toda e qualquer ideia de tradigado oral, deixando esta para o jazz, a musica
popular e outras tantas musicas mais antigas ou “exéticas”’. Na cultura ocidental, a
correspondéncia direta entre o dominio da escrita e o nivel de cultura faz com que
qualquer intérprete estremeca ao contemplar uma admissao publica da centralidade
da oralidade para a sua arte, sob pena de ser taxado de inculto®. Aparentemente
estamos muito acostumados a essa vida dupla. Nem mesmo a vitéria de Nobuyuki
Tsujii no concurso Van Cliburn em 2009, parece ter revelado o artificialismo dessa
polarizagcdo, ao colocar em cheque a centralidade do texto para a performance
musical. A premiagao de um pianista cego de nascenga, que aprende o repertorio de
ouvido por considerar muito demorado o processo de ler uma partitura em braile,
parece nao ter causado espanto algum a nao ser pelo feito considerado

extraordinario®. Novamente invoca-se a figura do génio, e novamente perde-se a

4 Para uma discussdo sobre o poder que a teoria exerce sobre a pratica que ela descreve, ver
Borgdorff (2012).

® Richard Taruskin define tradicdo oral como “qualquer tradicdo que é fundada na escuta e na
imitagdo. E a transmissdo costumeira de performer para performer, a qual mantém repertérios
musicais vivos” (TARUSKIN, 1995, p. 179). Incluem-se aqui performances, gravagdes e ensinamentos
passados de professor a aluno através das geragdes.

¢ Taruskin afirma que estamos acostumados a conceber a tradigdo ocidental da musica de concerto
como uma tradicdo letrada, nos esquecendo que ela sempre foi mediada pela tradicdo oral
(TARUSKIN, 1995, p. 179). Comentando o ataque de Arthur Mendel na tradigdo oral, Taruskin
comenta que “como tantos outros, Mendel representa ‘tradicdo’ como uma espécie de Nibelheim,
habitado exclusivamente pelos estupidos e complacentes.” (TARUSKIN, 1995, p. 186).

" Albert Cohen afirma ser a partitura a fundagéo da estética da musica ocidental, limitando a tradigéo
oral a musica popular, ao jazz, a musica de culturas ndo ocidentais, e a musica medieval ocidental.
(COHEN, In: CHRISTENSEN, T. (Ed.), 2002, p. 534).

8 Para uma discussé&o sobre a intolerancia da “contaminacéo” da tradigdo oral na musica de concerto
no ambiente académico, ver TARUSKIN, 1995, p. 173-197.

® O presidente do juri do concurso, Maestro John Giordano, declarou: "Ele é fantastico. Nos fechamos
os olhos e é tdo fenomenal que é dificil segurar as lagrimas. ... Nobu tocou a peca mais dificil de
Beethoven [a Sonata Hammerklavier] impecavelmente. Para qualquer um, é extraordinario. Mas para
um cego que aprende de ouvido, é formidavel.” Disponivel em;
http://www.caller.com/news/2010/oct/07/japans-piano-superstar-will-play-with-corpus/.  Acesso em
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oportunidade de perguntar de quem, afinal, era a voz.

2. HIS MASTER’S VOICE: WERKTREUE E TEXTTREUE - AVOZ DO PODER

Ao sugerir a aboligdo dos termos Werktreue e Texttreue do vocabulario,
Alfred Brendel indica uma distingdo entre esses conceitos, onde o primeiro refere-se
a fidelidade as intengbes do compositor, e o segundo, a fidelidade ao texto
(BRENDEL, 1991, p. 23). Se o conceito de obra musical (Work-Concept), segundo o
qual o intérprete deve obediéncia as intengdes do compositor (Werktreue), tem a sua
origem no Romantismo (GOEHR, 2007), a crenga e a fé cega (e surda) na partitura
enquanto reificacdo das intengbes do compositor (Texttreue) € uma construgao
modernista (TARUSKIN, 1995, p. 12). Em seu livro The Imaginary Museum of
Musical Works, Goehr localiza com muita precisao e clareza o estabelecimento da
relacdo hierarquica entre composigdo e performance na ideologia do conceito de
obra musical, a qual designa ao intérprete o papel de um meio transparente, cuja
voz deve ser neutralizada para que a voz do compositor seja ouvida. Ja em 1865, o
tedrico alem&o Robert Zimmermann defendia fervorosamente a invisibilidade do
intérprete (e n&o apenas no sentido figurativo), afirmando que concertos de musica

deveriam ser eventos puramente sonoros:

O efeito visual da performance nao pertence a esséncia da obra. ... E
por esta razdo que musicos de orquestra se apresentam apropriadamente
em vestimentas simples; seria melhor que eles fossem invisiveis”
(ZIMMERMANN apud GOEHR, 1998, p. 142).

Nada mais elogliente do que a negacao da presenca fisica do intérprete e da
materialidade da performance para ilustrar o que Goehr denomina de deslocamento
transcendente (franscendent move), afastando-se do mundano e do particular em
diregao ao espiritual e universal (GOEHR, 2007, p. 153). Ao cortar os lagos com o
mundo, a musica teria que necessariamente trazer o sentido de fora para dentro de
si, realizando um outro deslocamento - o deslocamento formalista (formalist move)
(GOEHR, 2007, p. 153). Juntos, esses deslocamentos isolam composicédo e
performance através do distanciamento entre o ideal e o mundano, a escrita e 0
som, moldando a separagao histérica entre essas disciplinas em uma relagao
hierarquica.

11/11/2010.
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Herdada pelos Modernistas, a for¢a reguladora dessa ideologia consolidou o
papel submisso do intérprete durante a primeira metade do século XX. O carater
legislativo do modelo hierarquico e sua perpetuagado ao longo e além do seéculo
passado podem ser, pelo menos em parte, atribuidas a influéncia de compositores
centrais ao desenvolvimento da musica naquele periodo: Arnold Schoenberg e Igor
Stravinsky. Schoenberg teria dito que “o performer, a despeito de sua intoleravel
arrogancia, é totalmente desnecessario, exceto pelo fato de que as suas
interpretagcées tornam a musica compreensivel para uma platéia cuja infelicidade é
nao conseguir ler esta musica impressa” (SCHOENBERG apud COOK, 2006, p. 5).
Para Stravinsky, a distingdo entre execugao e interpretagéo estaria no ato abnegado
da submissdao ao que €& comandado pela notacdo (execugdo), sendo que a
interpretacao reside “na raiz de todos os erros, todos os pecados, todos os mal-
entendidos que se contrapde entre a obra musical e o ouvinte” (STRAVINSKY apud
TARUSKIN, 1995, p. 361). Contudo, Schoenberg e Stravinsky ndo eram vozes
solitarias em defesa da hierarquia entre composigao e performance, posto que seus
ideais refletem o Zeitgeist do inicio do século XX. Em 1911, Heinrich Schenker deu
inicio ao texto Die Kunst des Vortrags com o objetivo de propor “principios gerais e
regras” para a performance’. O texto permaneceu em manuscrito inacabado até a
sua publicagao na lingua inglesa em 2000 com o titulo The Art of Performance. Nele,
Schenker expressa claramente o deslocamento transcendental apontado por Goehr.
Ao estabelecer uma separacéo rigida entre composi¢ao e performance, Schenker vé

o ato da performance como uma corrupg¢ao da obra:

Basicamente, a composi¢ao ndo requer uma performance para existir.
Precisamente como um som imaginado se manifesta real para a mente, a
leitura de uma partitura é suficiente para provar a existéncia da composigao.
A realizagdo mecénica da obra de arte é, desta maneira, supérflua.

Uma vez que a performance ocorra, € necessario ter consciéncia que
novos elementos s&o agregados a obra de arte completa: a natureza do
instrumento que esta sendo tocado; as propriedades do teatro, a sala, a
platéia; o estado de humor do performer, técnica, et cetera. Se a
composi¢cdo precisa ser sagrada, mantida tal como era antes da
performance, ela ndo pode ser comprometida por esses elementos (os
quais, afinal de contas, s&o inteiramente estranhos a ela) (SCHENKER,
2000, p. 3).

Ao alocar a composi¢cdao no territério da mente e a performance na

materialidade do mundo, Schenker reproduz a separagao mente/corpo, sendo que o

% Informacéo disponivel em http://mt.ccnmtl.columbia.edu/schenker/kunst_des_vortrags.html. Acesso
em 18/07/2012.
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ultimo destina-se meramente a servir a realizacdo ainda que corrupta das
construgdes ideais. Tal qual a voz sobrenatural que “canta” através da cabeca
decapitada de Orfeu', a composicdo no discurso de Schenker é a voz
descorporificada, onisciente e livre dos embaracos mundanos do credo modernista.
O dualismo espirito/matéria traz sérias implicacdes para o performer, posto que o
ideal da obra musical transcendente gera uma relacdo conflituosa entre a
inevitabilidade da presenca fisica do performer e a tentativa de negagao desta como
forma de atenuar o grau de profanagao da “composi¢do sagrada” na performance.
Ainda de acordo com essa visdo, a obra pertence ao compositor, cabendo ao
performer uma fungdo puramente mecanica para a realizagdo da intengcdo de
outrem. Desta maneira, o corpo do performer é visto como maquina, sendo o alto
indice de lesdes entre musicos o lamentavel testemunho de uma ideologia anti-
humana, a qual possui uma semelhanga perturbadora com o ritual da autoflagelagao
para a expiagéo da culpa'.

No discurso de Schenker, o deslocamento formalista é realizado através da

reificacdo da notagao:

O que deve ser considerado o evento mais derradeiro na performance
de uma obra de arte musical é a visdo geral do significado do modo de
notagdo do compositor. Aquilo que é decretado na notagao é considerado a
inalteravel vontade do compositor e deve ser interpretado literalmente
(SCHENKER, 2000, p. 5).

E interessante acompanhar todo o raciocinio de Schenker ao longo das duas
paginas que compreendem o segundo capitulo do livro (Mode of Notation and
Performance) com vistas a observar o esforgo do autor para centralizar o fenbmeno
musical no texto reificado, expondo assim os pilares da ética modernista da
performance musical. Dando sequéncia a citagdo acima, Schenker aquiesce os
limites da notacdo™, e propde-se a explicar a diferenca entre a notacdo e o efeito
desejado pelo compositor através do exemplo da execugdo de uma sequéncia de

minimas com a indicagdo marcato, concluindo que “uma interpretacéo literal subtrai

" Metafora utilizada por Carolyn Abbate para a musica que tem sua origem fora do dominio humano
(2001, p. 6).

2 A ideia da performance musical como um ato de transcendéncia da matéria criou uma cultura de
tolerancia a dor. A crenca na superacgao de dificuldades técnicas através de procedimentos dolorosos
aponta para uma visdo mecanica do corpo, corroborada pela alta incidéncia de lesdes em
instrumentistas, que pode variar de 26% até 93% segundo Guptil e Zaza (2010, p. 29).

3 “Already the mere fact that our notation hardly represents more than neumes should lead the
performer to search for the meaning behind the symbols” (SCHENKER, 2000, p. 6).
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os préprios meios que conduzem a realizagéo do efeito” (SCHENKER, 2000, p. 6). A
aparente contradicdo € resolvida através da dissimulacédo (dissembling) na

performance:

O que quer que tenha sido feito — somado ou subtraido dos valores —
o resultado final, voltando ao nosso exemplo, deve dar a impressao real de
minimas. Nessa questdo reside o verdadeiro segredo da arte da
performance: encontrar aqueles modos peculiares de dissimulagao através
dos quais — via o desvio do efeito — o modo de notagdo €& realizado
(SCHENKER, 2000, p. 6).

O deslocamento formalista proposto por Schenker transforma a performance
em uma “arte da dissimulacido”. A sua proposta € clara: a performance deve realizar
o efeito sonoro intencionado pelo compositor ao mesmo tempo em que mantém uma
relagdo isomorfica com o texto. Através da distincdo entre “efeito” e “notagao”,
Schenker realiza o deslocamento do saber da pratica de performance para o texto.
Ao ocultar no texto o conhecimento outrora manifesto na pratica, Schenker confere-
Ihe um carater enigmatico, passando este a ser “o verdadeiro segredo da arte da
performance”. Contudo, € patente o artificialismo desse deslocamento, posto que
qualquer performer profissional tem consciéncia da importancia da oralidade para a
sua pratica. Dessa maneira, instaura-se a “vida dupla” na performance musical: de
um lado, a esfera publica orientada pela obediéncia ao texto; de outro, a esfera
privada orientada pela obediéncia a tradicao.

O préximo passo de sua argumentagdo implica em desqualificar textos
editados, sensibilizando o leitor para a necessidade de textos auténticos, baseados
em manuscritos e primeiras edi¢cdes, preconizando a febre da “Urtext-ite” de meados
do século XX. Ao declarar “eu deveria praticamente dizer que ha mais o que ser
admirado na notacdo do que na composicdo em si’, Schenker (2000, p. 6) acaba
também por desprezar o compositor, revelando-se um “fetichista do texto”'*. Na
citacdo abaixo, o antropomorfismo utilizado por Schenker para descrever a
“‘manifestacéo corporificada” da obra musical sugere um ritual macabro, onde o
sacrificio da voz e da presenga do performer no “altar da performance” confere vida

autdbnoma a obra musical’. E assim deve ser em um mundo onde objetos arrebatam

* De acordo com Taruskin, o fetichista do texto € aquele que prefere exaltar o texto aqueles que o
Iéem ou escrevem (TARUSKIN, 1995, p. 187).

* Hegel descreve o performer de maneira semelhante, afirmando que “... o executante tem a
obrigacao de dar vida e alma para a obra da mesma maneira que o compositor ...” (HEGEL apud
ABBATE, 2001, p. 197). A imagem é perturbadora ao sugerir que a existéncia da obra implica na
subtracdo da vida e da alma, e por consequéncia da condigdo humana de ambos, performer e
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de seus criadores a vida. Um mundo onde o poder esta no texto.

Através da realizacdo exata do modo de notacdo claramente sentido
e ponderado do mestre, pode-se atingir uma plasticidade da performance a
qual praticamente permite que a peca manifeste-se corporeamente, em luz
e sombra.

Contudo, em ultimo sentido, todas as performances vem de dentro,
ndo de fora. As pecas respiram através de seus préprios pulmdes; elas
carregam sua propria corrente sanguinea — mesmo sem serem rotuladas
com conceitos e nomes, como os leigos gostariam [...]" (SCHENKER, 2000,

p. 6)

Os deslocamentos transcendental e formalista subsidiaram a ideia da obra
musical como objeto ideal livre das contingéncias humanas e materiais,
estabelecendo uma relagéo assimétrica entre composi¢ao e performance. O status
privilegiado do texto e o desejo pelo controle absoluto da performance chegou ao
seu ponto maximo sob a égide do modernismo. Mas como retirar o poder da

performance sem com isso sacrificar a musica junto?

3. O SILENCIO ATERRADOR DA RUPTURA

Uma voz sé tem poder quando ha alguém que responda ou obedega. O que
Taruskin chamou de “golpe na tradicao oral” (TARUSKIN, 1995, p. 197), através do
deslocamento das praticas de performance para o texto, encontrou o siléncio. De um
lado, em um ato de revolta dos “nibelungos” contra os “deuses da vahalla’®, a
resposta a voz autoritaria do modernismo foi o siléncio do afastamento entre
compositores e intérpretes, criando um descompasso entre composicido e
performance, quando performers deixaram de tocar a musica “do dia” preferindo
permanecer vinculados a musica “de ontem”. De outro, o siléncio da tradi¢gao foi a

submiss&o ao ideal modernista ao transformar-se a si mesma em museologia®. O

compositor.

'® Metafora utilizada por Taruskin para performers e compositores, respectivamente (TARUSKIN,
1995, p. 10; 186-187).

7 O carater de “museologia” da tradigdo se evidencia no ensino conservatorial, desde o dogmatismo
pedagoégico até a centralidade do repertério do passado. O modo de organizagédo desse repertorio,
seja nas academias de musica ou em concursos tradicionais de instrumento, € muito semelhante a
disposicdo de um museu: “a sala dos barrocos”, a “sala dos classicos”, a “sala dos romanticos”, etc.
Para Leech-Wilkinson, tanto a gravagcdo quanto a academia foram fundamentais na disciplina de
performers. (Disponivel em: http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/chap2.html). Na academia, a
ideologia da obra musical subsidiou o carater normativo de estudos tedricos e musicolégicos cujo
objetivo era estabelecer critérios cientificos para justificar uma performance “correta”. Para uma
discussdo sobre o assunto, ver ABBATE, 2001 e TARUSKIN, 2009, p. 30-36, “Why Do They All Hate
Horowitz?”. Recentemente, os estudos de gravagdes reforgam a ideia da tradicdo como um texto a
ser analisado (LEECH-WILKINSON, op. Cit; COOK, 2006), o que, por um lado, demonstra uma maior
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ideal de reprodugdo de um objeto reificado se viabiliza pela promessa da perfeigéao
contida no maquinismo. E quando maquinas falam, ninguém esta realmente falando.
Abatte aponta que a evolucdo do discurso critico associando performers a
autbmatos foi concomitante a propria evolugao dos autdmatos, desde a invengao e
producdo de brinquedos mecanicos no século dezoito, e sua “colisdo com o
pensamento mecanicista sobre a natureza do corpo e da alma” (ABBATE, 2001, p.
194-196), passando pelo discurso de Hegel sobre a performance (ver nota 15), o
qual, ao colocar o performer como um instrumento, “declara o ser humano como um
objeto sem vida animado pela obra” (ABBATE, 2001, p. 197), até o século XX,
quando “o meio obediente de Hegel torna-se o ‘transmissor’ mecanico de Stravinsky
em uma filosofia severa da performance musical na qual automatismo e auséncia de
vontade sao virtudes.” (ABBATE, 2001, p. 197).

De acordo com Brendel, a imploséo da tradicdo oral causou

A perda da auto-confianga (a qual) foi geralmente acompanhada por
uma fé rigida na escritura. ... Arriscar-se — para o que necessita-se de auto-
confianga — perdeu sua atragao e relevancia. A imagem da maquina em sua
eficiéncia impassivel ganhou poder sobre muitas mentes; a busca pela
perfeicdo tornou-se uma obsesséo (BRENDEL, 1991, p. 24).

A obediéncia a ideologia modernista acabou por reduzir a arte da
performance em ato mecanico de reproducédo. O pianista Alan Feinberg comenta

que:

Uma das nog¢des que surgiu entre os intérpretes na ultima parte do
século XX , era que quando eles voltavam-se as performance do inicio do
século diziam “isso ndo era bom, era muito pessoal, os intérpretes estavam
usando a musica para expressar a si proprios ao invés de deixar a musica
falar por si.” Mas deixar a musica falar por si acabou por fundir-se a nogao
de que a musica é isomorfica a sua imagem na partitura — quanto mais a
performance soa exatamente como se apresenta na pagina, melhor. A
verdade € que essa abordagem ira acabar produzindo mais e mais
performances que sao mais e mais semelhantes, menos individualizadas e,
de fato, mais distantes da intengdo original. ... Quando vocé percebe o
passado como algo fechado, vocé acaba caindo em tradigbes secundarias e
terciarias que sdo muito distantes das tradi¢cdes originais. ... Uma de minhas
analogias preferidas para essa situagdo € a preparagéo do cha utilizando o
mesmo saché para varias xicaras: o cha fica cada vez mais fraco (2009)".

preocupagdo com o aspecto oral/aural da musica, mas, por outro, pode tornar-se apenas mais um
texto a requisitar a obediéncia e a fidelidade do intérprete, caso a postura passiva e submissa
esperada do performer ndo seja reconsiderada.

'8 Entrevista n&o publicada concedida a autora em 25 de Margo de 2009 na University at Buffalo (NY,
EUA). Gravagao em audio.
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Ao consolidar a imagem do performer como executante mecanico, ao
mesmo tempo decodificador da partitura e replicador de canones interpretativos, a
tradicdo acaba por criar uma fantasmagoria de si mesma ao silenciar a voz do
intérprete. O distanciamento histérico de uma tradicdo ‘original’ € inevitavel.
Contudo, a marca da tradicdo oral € o movimento gerado pelas contribuigbes
individuais que a desestabilizam provocando uma reorganizagdo que a mantém
viva'®. Quando a tradigdo é tomada como objeto reificado, como no treinamento dos
conservatorios de musica, ela adquire uma estabilidade que conduz a estagnagéo. O
pianista Robert Levin comenta que “o fato é que todos os musicos hoje [...] sdo
produtos de um sistema de treinamento conservatorial, o qual enfatiza a seguranca
técnica sobre a imaginagao, e o respeito absoluto a santidade do texto impresso
sobre a criatividade”® (LEVIN, 1992, p. 221). Os conceitos de criatividade, liberdade
e risco foram excluidos da formacdo dos intérpretes, ficando apenas a idéia da
perfeicdo de uma reproducdo fiel. Escrevendo sobre “os direitos do intérprete na
performance da musica dos séculos 17 e 18”, Picherle chama a atencéo para o fato

que

Esta musica “antiga” é raramente trazida a nés com uma aparéncia
de vida. Uma espécie de respeito frigido paraliza a maioria dos intérpretes
que sao aprisionados em pseudo-tradigdes, as quais os conservatérios
transmitem com as melhores intengdes, e que sdo fundadas em nada. Eu
gostaria de propor dar de volta aos nossos performers a liberdade que seus
predecessores gozaram no repertério de séculos passados, a qual era para
eles ... moderna e ndo musica refrigerada (PINCHERLE, 1958, p. 145).

Em seus cursos na Ecole Normale, Cortot alerta que “se queremos em uma
obra apenas sua forma e suas notas, fagamo-la um objeto de museu. Ponhamos na

vitrine partituras as quais ndo tenhamos mais nada a indagar” (1986/1937, p. 171)?".

'® Para uma visdo da tradigdo como pratica mutavel e temporal, ver BOWEN (1993).

2 Em consonancia com as colocagdes de Levin, Cecilia Cavalieri Franga (2001) observa que “... esta
abordagem [...] tende a enfatizar sobremaneira o desenvolvimento de habilidades técnicas de
performance oferecendo pouca oportunidade para a exploragdo musical criativa e expressiva.”
Disponivel em: http://www.anppom.com.br/opus/data/issues/archive/7/files/Franca/. Acesso em
2/11/2010.

2" No mesmo texto, Cortot alerta seus alunos para os perigos da abordagem impessoal da obra de
arte, concluindo que em arte é o sentimento que importa, € ndo o formalismo (CORTOT, 1986/1937,
p.171). Contudo, o formalismo viria a ser a ideologia dominante na musica em meados do século XX.
Bruner coloca que a revolugao cognitiva trouxe consigo uma mudang¢a de paradigma, da construgao
de sentido para o processamento da informagdo, chamando a atengdo para o fato de que em
sistemas computacionais a informagédo consiste de uma mensagem pré-codificada cujo sentido ja
esta inscrito (BRUNER, 1990, p. 4). Os reflexos dessa mudanga de paradigma s&o visiveis no
discurso sobre a performance musical, onde a ideia da projecdo da estrutura da obra adquiriu tal
centralidade no discurso que acabou por suplantar a visdo da performance como ato expressivo.
Cook aponta que apos a segunda guerra mundial, tanto a filosofia da musica quanto a teoria
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Pincherle sugere que a paralisia dos performers foi influenciada pelos
desenvolvimentos da musica e pelas necessidades do compositor contemporaneo, o
qual “expressa seu desejo, e nem sempre de maneira jocosa, que a performance de
suas obras seja inteiramente realizada, num futuro préximo, por agentes mecanicos,
marcando assim o fim do papel do intérprete” (PINCHERLE, 1958, p. 145-146).

A intolerancia a realidade inescapavel de variagcbes na performance em
relacdo a notacdo musical fez com que compositores ansiassem resolver essa
questdo unindo em um sé objeto composigao, notagédo e performance através da
musica eletrénica (BORETZ; CONE, 1976, p. viii). Em 1936, Edgard Varése declara
que “tenho certeza que o tempo vira em que o compositor, apds ter finalizado a
realizacao grafica da partitura, ira ver essa partitura ser colocada automaticamente
em uma maquina que ira fielmente transmitir o conteddo musical ao ouvinte”
(VARESE In: SCHWARTZ; CHILDS, 1967, p. 198). O desejo pelo controle absoluto
sobre a performance, finalmente possibilitado pelo desenvolvimento tecnolégico no
século XX, acarretou um profundo afastamento entre compositores e intérpretes. O
afastamento pode ser interpretado de um lado, como repudio a condi¢cao de servigal
autdbmato, e de outro, como uma consequéncia do sentimento de alienacdo do
intérprete frente aos novos desenvolvimentos da notagao, os quais, ndo sendo mais
mediados pela tradicdo oral, colocaram compositor e intérprete em um torre de
babel?. Para o compositor Charles Wuorinen, as dificuldades do performer frente a
notacdo contemporénea “sdo o resultado destes terem sido treinados em uma
tradicdo sem relevancia aos requisitos da performance [da musica nova]’
(WUORINEN In: BORETZ; CONE, 1976, p. 51). Ja para o compositor Donald
Martino, as duvidas e confusdes em relacao a notacédo sao vinculadas a pluralidade
estilistica e ao distanciamento entre compositor e intérprete (In: BORETZ; CONE,
1976, p. 102). O clima de desconfianga e hostilidade mutua, especialmente na

primeira metade do século XX, transparece no discurso de compositores da época.

passaram a ser regidas pelo conceito de estrutura, em detrimento do sentido (COOK, 2001, p. 174).
Para uma discusséo sobre a constru¢do de sentido na performance musical ver DOMENICI (2012).

2 0O compositor Donald Martino observa que “em uma época na qual a performance ndo pode ser
sempre supervisionada pelo compositor; quando tempo suficiente de ensaio ndo € economicamente
viavel, quando um verdadeiro rapport entre performer e compositor €, com raras exceg¢des, uma
memoria histérica; quando tantas tradicbes de performance passadas e presentes existem — dentro
das quais parece existir tanta confusdo e ignorancia; e quando ha tantas atitudes composicionais
passadas e presentes, e, dentro desta ultima, as simbologias associadas aquelas diversas tradicdes
de performance sdo indiscriminadamente misturadas e aplicadas — em uma época como essa a
nossa responsabilidade com a notagédo é maior do que nunca (MARTINO. In: BORETZ; CONE, 1976,
p. 102).
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Virgil Thomson escreve em 1939 que:

ha inegavelmente uma ruptura na sociedade. O executante [sic] e o
compositor tem ciimes um do outro. ... (0 executante) recusa-se a ser
tratado como um servical. ... Compositores, por outro lado, temendo serem
cortados da comunicagdo com o mundo dos executantes, estdo sempre
correndo atras destes, oferecendo-lhes elogios e implorando para tocar
musica de cdmara com eles na esperanga de absorver algumas dicas
praticas sobre técnica instrumental (THOMSON In: SCHWARTZ; CHILDS,
1969, p. 174).

Da mesma maneira, Copland admite que “a verdade é que intérpretes nio
estao pensando sobre o compositor de modo algum — quero dizer, 0 compositor vivo.
... Eles nao estao interagindo o suficiente!” (COPLAND, 1952, p. 56-57). Lukas Foss
aborda a mesma questao, localizando o rompimento ja na primeira década do século
XX. E interessante notar que o tema da “dissimulacdo” defendido por Schenker
como a verdadeira arte da performance, manifesta-se no comportamento social de

alguns intérpretes que “levam uma existéncia de Jekyll e Hyde”:

A metddica divisdo de trabalho (eu escrevo, vocé toca) nos serviu
bem, até que compositor e performer tornaram-se duas metades de uma
minhoca separadas por uma faca, cada uma seguindo o seu caminho em
oblivio.

Em torno de 1915, a composigcdo retirou-se para o subterraneo,
deixando o campo para o performer e a musica do passado. Que isto criou
um estado estéril das coisas “sobre” o solo era perfeitamente claro para o
virtuoso mais educado, o qual desde entdo tem tentado resolver o conflito,
geralmente levando uma existéncia de Jekyll e Hyde por conta disso. Assim,
Arthur Schnabel dava a sua platéia Beethoven e Schubert; o seu
envolvimento ao longo da vida com Schoenberg foi mantido
escrupulosamente privado (FOSS, 1963, p.45-46).

O descompasso entre composi¢cao e performance resultou em um profundo
sentimento de alienagao social e musical. O primeiro transparece no discurso de
Milton Babbitt; o segundo é tratado por Leonard Stein na relagao entre intérprete e
notagdo musical. Em seu artigo Who Cares if You Listen?, o qual, de acordo com
Babbitt poderia ser intitulado The Composer as Specialist, o autor vé-se como um
compositor em uma “condigdo de ‘isolamento’ musical e social” (BABBITT, 1969, p.
244), pois

0 publico em geral é largamente ignorante ou desinteressado na sua
musica. A maioria dos performers o isolam e ressentem.
Consequentemente, a musica € pouco tocada, e mesmo assim, em concerto
com pouco publico, onde a platéia consiste majoritariamente de colegas
compositores.
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Na melhor das hipoteses, a musica poderia ser vista como para, de e por
especialistas (BABBITT In: SCHWARTZ; CHILDS, 1969, p. 174).

Em 1963, o pianista Leonard Stein, discipulo de Schoenberg, apresenta uma
visdo semelhante quando cita os comentarios de Pierre Boulez e Gyorgy Ligeti sobre
o elemento da escolha na Terceira Sonata de Boulez, obra que Stein considera
representativa da relagdo compositor-intérprete naquela época. Nos comentarios, a
liberdade do intérprete frente a escolha indeterminada é vista como “isolamento” por
Boulez e como “sofrimento” por Ligeti®®. Apesar de separados por quase quatro
décadas, Friedl (2002) ecoa o intérprete de musica contemporanea confuso e
sobrecarregado descrito por Stein, que, frente a novas demandas técnicas e
notacionais, torna-se um sujeito ainda mais removido. A diferenga reside na atitude
resignada, porém louvavel, do intérprete de Stein que abragca a alienagédo e o
sofrimento, enquanto que Friedl denuncia a visdo do intérprete como maquina,
alienado de seu préprio prazer, considerando o intérprete submisso um parceiro do
compositor em uma relacdo sado-masoquista.

A escrita como metafora para a superioridade da mdusica ocidental de
concerto encontra seu epitome no conceito de écriture de Pierre Boulez®, que
empregava o termo até mesmo quando a musica ndo era notada, como no caso da
musica eletrénica (TAYLOR, 2001, p. 59). A crenca exacerbada na notagao e o poder
conferido ao texto acabaram por colocar a musica contemporanea em um impasse.
A pluralidade estética e estilistica que marca a produgao dos séculos XX e XXI foi
acompanhada por varios desenvolvimentos da notagdo musical. Ao negar a
mediacdo da tradicdo oral e tomar a mesma atitude de obediéncia estrita e
indiscriminada a todo e qualquer texto, cria-se o potencial para situagdes em que o
performer, ao almejar uma relagéo isomorfica entre o texto e a performance, incorra
em graves equivocos estéticos e estilisticos, como relatado pelo pianista Aloys

Kontarsky:

% A relagdo entre o acaso (chance music) e a alienagdo do performer na musica de John Cage é
discutida por Taruskin (2010, p. 76), para o qual a autoridade do compositor sobre o performer é
paradoxalmente magnificada.

24 Para Boulez, écriture é uma “afirmag&o da autonomia dos simbolos musicais e da superioridade do
pensamento sobre a matéria; € uma recusa a inclinar-se diante da chamada lei ‘natural’ da matéria e
uma decisdo de confiar na capacidade da écriture de determinar a consisténcia do material” (BOULEZ
apud TAYLOR, 2001, p. 59). Taylor ainda esclarece que “Ecriture, nos circulos da musica
contemporanea francesa, desenvolveu-se em um termo complexo que descreve ndo apenas a
notagcdo, ou mesmo uma atitude diante da notagdo, mas uma atitude compreensiva em relagao a
composicao, sendo intimamente ligada a idéia de determinagéo” (TAYLOR, 2001, p. 59).
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Em 1962, um jovem veio ao meu seminario em Darmstadt e tocou
December '52 de Earle Brown. Ele sentou-se a frente da partitura quieto por
um momento e entdo improvisou uma confusdo desordenada de notas,
clusters e figuragdes. Quando perguntei-lhe como tinha chegado ao que
parecia uma sucessao de eventos sem sentido, ele respondeu que deixou-
se inspirar pela imagem da pagina. Tentei sugerir métodos que se poderia
utilizar para construir uma partitura para a performance da peca, tais como
desenhar um pentagrama para fixar algumas alturas especificas, e discuti
vérias possibilidades de organizagdo temporal. Mas ele rejeitou todas os
meus estratagemas como truques furtivos e insistiu teimosamente em sua
prépria inspiragao. ... Para sugerir a aparéncia retilinea da imagem para o
ouvinte, eu construi uma verséo, a qual pode ser considerada como uma
traducdo musical do padrédo grafico da partitura. ... O argumento do jovem, a
proposito, estava completamente de acordo com o espirito do compositor, o
qual eu nao conhecia naquela época e nao podia supor devido a falta da
pagina de instru¢des para a realizagdo da pecga. As instrugdes, assim como
a performance da pecga por um grupo de cdmara em Darmstadt, indicavam
que o design ndo deveria ser interpretado como um modelo para uma
realizagdo musical analoga, mas como estimulo para a improvisagéo do(s)
performer(s), qualquer que fosse a forma. Entdo, a performance de
Darmstadt incluiu trinados, glissandi, crescendi, sforzati, e todo o tipo de
solo, os quais nao poderiam ser derivados, nem com a melhor das
intengbes, do design insuficiente na pagina (KONTARSKY In: BORETZ;
CONE, 1976, p. 188-189, grifo nosso).

Até mesmo um pianista especialista no repertorio do século XX é passivel de
incorrer em graves enganos ao tomar o texto de maneira autbnoma, sem considerar
sua relagdo com o contexto de sua producdo. O desenvolvimento de novas
linguagens musicais no século XX veio geralmente acompanhado por uma expansao
do vocabulario sonoro e, consequentemente, por novas técnicas de execugcao e
novos sistemas de notagao, tornando imperativa a proximidade entre compositor e
intérprete, como ilustra a experiéncia do regente Brock McElheran. Convidado por
Lukas Foss para a estréia norte-americana de Momente de Karlheinz Stockhausen
com a Orquestra Filarménica de Buffalo, McElheran relata que foi apenas a partir do
encontro com o compositor que conseguiu compreender 0 seu novo sistema de
notacao (In: BORETZ; CONE, 1976, p. 90). Mesmo considerando os casos em que o
compositor utiliza-se do sistema de notacdao tradicional, a busca por uma
interpretacdo baseada exclusivamente no texto € uma fantasia formalista que ignora
a relacao entre as nuances e a expressao pretendida pelo compositor, mesmo que o
compositor esteja atento a inclusdo de sinais de expresséo no texto, como é o caso
de Donald Martino, para o qual a interagdo com o intérprete nos ensaios é
fundamental (In: BORETZ; CONE, 1976, p. 106). A clarinetista norte-americana Jean

Kopperud relata a sua experiéncia em um ensaio na casa do compositor:
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Eu me lembro de estar no pordo da casa de Martino tocando um pecga
para clarineta solo e ele repentinamente pulou da cadeira e disse “mais
paixdo, mais!”. Ele estava tao efusivo, tdo excitado que era como se algo
estivesse fervendo dentro dele. Meu queixo caiu, porque ndo é muita gente
que gosta de exagero. ... Ele era tdo vibrante e queria tudo com tamanho
envolvimento — foi incrivel. Don era muito atento a detalhes, mas ele era
ainda mais apaixonado. (2009)%®

A concepgao mecanicista das relagbes compositor-intérprete imposta pelo
conceito de obra musical levou a uma separagao entre escrita e oralidade, notagao e
realizacdo sonora e, por fim, a alienacdo do publico. Para Taruskin, a
desumanizacgao pregada pelo modernismo serviu-se dos avangos tecnolégicos para

alienar a performance do contato com o publico.

A ética modernista da performance, servindo a idealizagdo da obra
reificada e buscando manter a subjetividade ameacadora do performer
cerceada através do uso prescritivo de evidéncias de pesquisa, recebeu um
grande reforgo da tecnologia moderna. Em situagbes de gravacdo e
broadcast, onde a presenga fisica da audiéncia foi (ou pode ser) removida
de cena, a audiéncia e qualquer responsabilidade que lhe é devida, podem
ser esquecidas mais facilmente. ... A ilusdo da desumanizagéo é facilitada.
Pode-se realmente acreditar que quando a performance é transferida para
gravagdes “ninguém esta falando” (TARUSKIN, 1995, p. 23).

A musica na otica modernista, a “transcendéncia em sua fase maxima”
(TARUSKIN, 1995, p. 23), é a voz de um deus que despreza a humanidade. Para
Abbate, o canto, assim como a fala, resiste o automatismo por implicar em uma
presenga viva, cuja voz “fala suas préprias palavras” (ABBATE, 2001, p. 200-201).
Até recentemente essa premissa poderia servir a distingdo entre o universo pop € o
“erudito”. Cantores pop sempre contaram com o beneficio de “dar o seu recado”
através da sua propria voz, ao contrario de musicos eruditos que sao vistos como
porta-vozes do compositor. O projeto DIVA mostrou que isso ja ndo se aplica mais. A
criacao de cantores virtuais, cuja voz é sintetizada pelo software Vocaloid, tomou o
mundo pop de assalto com uma cantora® cuja voz ndo Ihe pertence, ndo erra e ndo
padece das complicacdes inerentes a condigdo de estar vivo?. Se no mundo erudito,

o corpo do performer € um embarago que macula a santidade da obra musical, bem

% Entrevista n&o publicada concedida a autora em 16 de Margo de 2009 na casa da Jean Kopperud
em Clarence, NY. Gravacdo em audio e video.

% Texto sobre a criagio da Diva holografica Hatsune Miku disponivel em:
http://www.digitalmeetsculture.net/article/the-first-sound-of-the-future-hatsune-miku/

2 Reportagem sobre o impacto da diva holografica no mundo pop disponivel em:
http://www.latimesmagazine.com/2012/06/i-sing-the-body-electric.html/; reportagem da TV KTLA
sobre o0 concerto da diva em Los Angeles disponivel em http://www.youtube.com/watch?
v=NharGdPvPa4.
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como a incébmoda prova das limitagdes intrinsecas a existéncia humana, no projeto
DIVA, a voz sintetizada necessita de um corpo para manifestar-se em performance.
Mas esse corpo € uma projecao holografica, uma casca, um fantasma que serve de
veiculo para a voz de outrem. Paradoxalmente, o ideal modernista da performance
realiza-se na criagdo das cantoras holograficas. Nelas, a ética modernista de
controle absoluto da voz e do corpo do performer se concretiza. O siléncio aterrador
da ruptura evidencia-se na negac¢ao do outro, do aspecto eminentemente social da
musica e no ideal da criagdo artistica como desligamento da condicdo humana e da
vida.

No vacuo criado entre uma nova musica que nega a tradigdo oral e os
recursos da “velha tradicdo” que ja nao correspondem aos novos anseios estéticos,
performers, tal qual Aardo no deserto, voltaram-se a idolatria dos deuses antigos,
transformando o repertério de pratica comum e sua tradigdo em um “bezerro de
ouro” tdo sagrado quanto a tdbua dos dez mandamentos enviada pelo novo deus. A
ética modernista conferiu a tradicéo a estabilidade do texto, fazendo da performance
uma réplica obediente de modelos interpretativos. O siléncio apds a vitoria de
Noboyuki no Concurso Van Cliburn?® comprova a calcificagdo da tradigdo. E mais:
expds o seu carater normativo no siléncio da obediéncia que coibe a possibilidade
de contribuigbes individuais para o seu préprio avango e arejamento. A tradicao
tornou-se uma pratica “mofada”. O cachorro continua sentado, mas o gramofone

esta mudo.

4. DIALOGISMO E POLIFONIA - O PODER DA VOZ

Apesar da consideravel mudanca de atitude em relacdo a performance
musical na ultima década, o impasse ético do performer persiste. As propostas
recentes de considerar a partitura como script (COOK, 2007), poema (SILVERMAN,
2007), ou estimulo para uma acgao (COOK, 2005; CLARKE, 2006), contribuem para
uma visao da performance musical como ato de construgdo de sentido a partir da
interacdo com o texto. Para Clarke, “a partitura incita a performance; ela inicia um
processo de interacdo entre o performer, a pagina e o instrumento, onde a pagina

age como uma espécie de substituto do compositor’ (CLARKE, 2006, p. 44). Na

% Nos artigos e entrevistas que sucederam ao resultado do concurso, nenhum sequer questionou a
discrepancia entre o discurso de fidelidade as intengcées do compositor (Werktreue) ou ao texto
(Texttreueu) e o fato de Noboyuki tocar de ouvido.
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proposta de Silverman, baseada na teoria transacional de Rosenblatt, o sentido é
construido na interacdo entre performer e texto, sendo que “ao viver através dos
simbolos, o leitor-performer estético ira criar uma performance e um sentido Unico,
solitario e singular que existe apenas em um tempo e lugar especificos”
(SILVERMAN, 2007, p. 107). Ao ndo considerar a a oralidade, essas propostas
colocam o performer em uma situacao solitaria de criacéo artistica, numa espécie de
“dialogo consigo mesmo” (HILLYER apud COOK, 2005).

A exposicao as gravagodes e performances do repertorio de pratica comum e
a énfase no texto criou a falsa nogao que se pode prescindir da oralidade/auralidade
quando lemos uma partitura. Esquecemo-nos que o treinamento faz com que o
musico internalize a complexidade dos processos visuais, motores e auditivos que
sao evocados na leitura da partitura e crie um sistema de correspondéncia
automatica entre os simbolos da notagdo, os gestos necessarios a sua realizagéo e
o resultado sonoro®. A crenca formalista na obra musical absoluta e no texto
totalizante criou uma espécie de linha de montagem na qual compositor e intérprete
podem prescindir do contato mutuo. Contudo, a pluralidade das linguagens musicais
a partir do século XX coloca-nos, talvez mais do que nunca, diante da diversidade de
estilos e praticas e da busca por novas linguagens musicais que resultam na criagao
de novas técnicas instrumentais e vocais e, consequentemente, de novos sistemas
de notacdo. A dindmica desse processo requer uma reaproximacao entre
compositores e performers bem como um novo paradigma que considere as zonas
de contato compartilhadas. Nesse contexto, a notacdo musical e o som ndo sao
vistos como fendmenos autbnomos, mas entrelacados a trama sécio-cultural da qual
a obra musical emerge como uma construgéo social®.

A escolha de Bakhtin como referencial teérico ocorreu em funcdo da sua
antropologia filosofica®' que se fundamenta na simultaneidade do individual e do
coletivo através da interacao dialdgica, base para um agir ético-estético na vida e na
criacdo artistica. Ao nao considerar a arte em uma esfera removida da vida e do
mundo, Bakhtin parte do ato da comunicacdo verbal para elaborar a sua teoria,
unificando a voz e a letra®’. No conceito de enunciado (utterance), Bakhtin contempla

simultaneamente os elementos linguisticos e nao-verbais da comunicagdo, bem

2 Grier (2012) apresenta uma visdo semelhante desse processo.

% Pretende-se nesta segio do artigo dar continuidade e contribuir para o argumento proposto por
Bowen em seu artigo The History of Remembered Innovation (1993).

¥ Termo cunhado pelo proprio autor, de acordo com TODOROV, 1984, p. 94.

2 BUBNOVA; BARONAS; TONELLI, 2011, p. 269-270.
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como o contexto da enunciagdo®. Um enunciado estd sempre inserido em um
contexto social e € sempre o resultado de uma interacao entre duas vozes, fisicas
ou imaginarias. Todo enunciado dotado de significado possui uma entonacao que é
sempre expressiva e portadora de uma avaliacao social (DAHLET In: BRAIT, 2008,
p. 250-251). No pensamento bakhtiniano, a entonagédo tem sua origem no universo
acustico, estando ligada a voz e ao corpo de quem fala, bem como ao contexto
social do dialogo (ibid.).

Na musica, a entonacdo € o aspecto sonoro do enunciado musical, ndo
podendo ser separada da intengdo expressiva da voz/corpo que a produz. A
entonacgao carrega a histéria, a afetividade e a ideologia de um corpo situado. Tomar
um texto musical apenas pelos parametros fixos da notacdo sem considerar a
entonagao é o equivalente a encapsular o elemento sintatico da fala retirando-lhe a
semantica, o contexto e a voz de quem fala. Charles Seeger afirma que a notagao

da musica ocidental arroga-se um carater prescritivo, onde

A énfase esta nas estruturas, principalmente alturas e métrica. (A
notagdo) ndo nos informa sobre a conexado das estruturas. Ela ndo nos
informa sobre como a musica soa nem como sobre como fazé-la soar.
Contudo, ninguém pode fazé-la soar como o escritor da notagéo tencionou a
menos que se tenha, além do conhecimento da tradicdo da escrita, o
conhecimento da tradigdo oral (ou melhor, aural) associada & ela [...] E para
esta tradicao aural que é deixada a maior parte do conhecimento do que
“acontece entre as notas” (SEEGER, 1958, p. 186).

Da afirmacgao de Seeger infere-se que o espago aberto entre as notas® é o
lugar ocupado pela entonagao, a qual sé pode ser acessada através da mediacéo da
oralidade/auralidade. Nesse espaco, a dimensao mais caracteristica da voz e do
estilo manifestam-se na realizacdo sonora da “conexao das estruturas”. Quando o
repertério possui uma tradigdo oral consolidada, o intérprete recorre a performances
e gravacgbes para acessar os limites e as possibilidades estilisticas para compor a
entonagdo da sua performance. Na musica contemporanea, quando tradicbes de
performance ainda ndo estao estabelecidas, o contato com o compositor € crucial.

Para o performer, a interacdo permite acesso aos elementos estilisticos do

% TODOROV, 1984, p. 41-42.

% Esses espagos abertos sdo gerados pelos préprios limites da notagdo musical. Seeger se refere “o
que acontece entre as notas” (SEEGER, 1958, p. 186). Roman Ingarden refere-se aos espacgos
abertos da notacdo que permitem diferentes realizagdes ou concretizagdes em performance
(INGARDEN apud BOWEN, 1993, p. 148). Bowen propde que esses espagos constituem-se no
territério das nuances — tudo o que nao esta determinado em valores absolutos pela notagdo musical
tal como dinamicas, rubato, fraseado, tempo, pedalizagéo, etc. (BOWEN, 1993, p. 148-149).
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compositor que escapam a notagdo musical. Longe de resultar em um conjunto de
regras e instru¢bes de carater normativo para uma “performance correta”, a
interacao cria um terreno de possibilidades interpretativas que oferecem resisténcia
a forca centripeta dos automatismos do proprio performer. Tais automatismos
conduzem a generalizagdes estilisticas, contra as quais a voz do compositor busca
afirmar-se através do que € unico ao seu estilo. Mas de quem seriam a voz e o
estilo? Do performer? Do compositor? Na musica contemporanea, a relagao de
proximidade e cumplicidade entre compositores e intérpretes é expressa por Charles
Wuorinen, para quem “os melhores performers sdo aqueles que sdo amigos do
compositor porque estes sdo os que compreendem O que O compositor esta
fazendo” (In: SCHWARTZ; CHILDS, 1967, p. 368). O encontro das vozes do
compositor e do performer ocorre no territério compartilhado do enunciado musical,
nesse caso, a performance de uma obra trabalhada no contexto da colaboragao.
Bakhtin propde que a entonagdo de um enunciado emerge da interacdo entre trés
atores: o locutor, o ouvinte e o objeto do enunciado, sendo a entonagao “o ponto de
articulagdo, a mediacao primeira entre esse trés atores” (DAHLET In: BRAIT, 2008,
p. 251). Para Dahlet, a entonagdo do enunciado € um lugar de memdéria acustica e
social, posto que ambos sao imbuidos de entonagdes socio-culturais ao longo da
vida, bem como um lugar de encontro, pois a entonagao do enunciado resulta da
interacdo entre as vozes (ibid.). Nesse encontro, ambos carregam consigo suas
respectivas visdes de mundo, intengdes expressivas, e repertorios de referéncias
sonoras. Na performance, a obra é entoada na voz do performer. Contudo, na
dinamica dialégica, uma voz jamais é refrataria a outra.

A ética bakhtiniana reconhece a singularidade e a pluralidade das
consciéncias no ato criativo, seja a criagao do evento da minha vida ou a criagao
artistica e, a consumagao é um ato estético de um agir com o outro. Da mesma
maneira que “0 mundo necessita da minha alteridade para dar-lhe sentido, eu
preciso da autoridade dos outros para me definir ou autorar. O outro €, no sentido
mais profundo, meu amigo, porque € apenas a partir do outro que eu posso
apreender a mim mesmo” (CLARK; HOLQUIST, 1984, p. 65). Para Bakhtin, o ato
criativo contempla dois estagios: o primeiro é a empatia ou identificagdo®, e o

segundo é a exotopia®:

% Todorov (1984, p. 99) traduz o primeiro estagio como empatia ou identificagdo. Holquist e Liapunov
(1990, p. 25) traduzem como empatia ou “projetar a si mesmo no outro”.
% Todorov (1984, p. 99) propde a palavra exotopia (exotopy) para significar a expressdo “finding
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O primeiro momento na atividade estética € eu me projetar no outro e
experimentar a sua vida de dentro dele: eu preciso experimentar, isto €, ver
e saber o que o outro experimenta, colocar-me em seu lugar, de certo modo
coincidir com ele. [...] Mas seria essa plenitude da fusao interna o fim ultimo
da atividade estética? [...] De maneira alguma: propriamente falando, a
atividade estética nem comecou. [..] A atividade estética se inicia
propriamente apenas quando retornamos para nés, quando retornamos ao
nosso lugar fora daquele que esta sofrendo, pois apenas deste lugar o
material derivado da minha proje¢do no outro pode ser consumado ética,
cognitiva ou esteticamente (BAKHTIN, 1990, p. 25-26).

Desse encontro emerge um territério compartilhado entre as vozes,
delimitado pelas possibilidades e restricbes do lugar situado que ambos ocupam,
bem como pelo contexto social. Esse territorio, longe de ser um lugar fixo, muda de
acordo com os sujeitos envolvidos, o contexto e 0 momento historico, posto que a
entonacdo “une o aspecto reproduzivel [da linguagem] a situacdo social
irreproduzivel naquilo que é dito. ... [A entonagao] confere a vida do momentum
histérico e a singularidade a tudo que é linguisticamente estavel.” (CLARK;
HOLQUIST, 1984, p. 207). Desta maneira, um compositor que trabalha uma mesma
obra com diferentes intérpretes obtém performances distintas, cada uma iluminando
determinados angulos do texto.

Dentre todos os aspectos da performance, Copland afirma que o compositor
preocupa-se acima de tudo com o carater e a expressao (COPLAND, 1952, p. 48).
Na performance, a entonagcdo consiste da maneira de realizar sonoramente os
espagos abertos da notagdo, constituindo-se no aspecto acustico, social e
expressivo do enunciado musical. A entonagdo de uma performance pode situar
estilisticamente uma obra, da mesma maneira que pode afetar diretamente a sua
identidade. Aaron Copland afirma que suas obras permitem varias interpretacées,

contudo

estas devem conter a verdade estilistica, ou seja, devem ser lidas
dentro da moldura de referéncia que é verdadeira para o periodo do
compositor e para sua personalidade individual. [...] Houve ocasiées em que
eu ouvi performances de minhas obras e pensei: isto € muito bom, mas eu
ndao me reconhego. Pode ser que a simplicidade folk que eu tencionei tenha
escapado ao performer, ou que ele tenha subestimado o tom monumental
da conclusdao da pega, ou que ele tenha supervalorizado o elemento
grotesco na se¢ao do scherzo. [...] Gostaria que a nossa nota¢do e nossas
indicagdes de tempos e dindmicas fossem exatas, mas a honestidade me
compele a admitir que a partitura € apenas uma aproximagédo (COPLAND,
1952, p.49-50).

oneself outside”, tradugéo a palavra russa vnenakhodimost. Sobral (In: BRAIT, 2005, p. 109) utiliza o
termo “posigédo exotdpica”. Ja Holquist e Liapunov (1990, p. 26) optam pelo termo ‘“transgredient’ na
tradugao para a lingua inglesa.
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O que o Copland aponta como elementos relevantes ao seu estilo sdo de
fato caracteristicas de uma determinada entonagao, como “a simplicidade folk”, “o
tom monumental”’, ou a supervalorizagdo “do elemento grotesco”, a qual nao foi
realizada em performance da maneira que o compositor intencionou, resultando em
um nao reconhecimento do seu proprio estilo. A performance construida a partir da
interacdo dialdgica, pressupde a disponibilidade reciproca, como mostram os
depoimentos da flautista Sophie Cherrier sobre o seu trabalho com o compositor

Shuya Xu para a performance da pega Danse/Clairsemé,

Eu estava tocando a peca de maneira muito européia, muito francesa,
com um som centrado, limpo e “perfeito”. Eu sentia que isso ndo estava
certo, entdo eu trabalhei (a peca) com o compositor. Xu queria muito mais ar
no som e acentos bem marcados. Ele cantou a expressao e eu reproduzi os
sons (PERLOVE; CHERRIER, 1998, p. 52).

E do compositor Aaron Copland:

Pessoalmente eu sempre achei que os melhores intérpretes sao
aqueles mais dispostos a aceitar as sugestdes do compositor. Similarmente,
€ através dos melhores intérpretes que o compositor pode aprender mais
sobre o carater da sua obra; aspectos que o compositor nao tinha
consciéncia que estavam |4, tempos que sao mais lentos ou rapidos do que
o compositor tinha imaginado eram os tempos corretos, fraseados que
expressam melhor a curva natural da melodia. Aqui € onde a interagéo entre
compositor e intérprete pode ser a mais produtiva (COPLAND, 1952, p. 49).

Para Brait, o estilo no pensamento bakhtiniano diferencia-se da concepcéao
subjetiva e exclusivamente pessoal do senso comum e da visdo tradicional de estilo
ao localizar-se “na relagdo que se estabelece entre uma pessoa e seu grupo social”
(BRAIT, 2005, p. 83), constituindo-se em uma concepgao dialégica de estilo. Em
suma, o conceito de estilo contempla ao mesmo tempo a dimensao individual e

social da voz.

As tonalidades dialdgicas preenchem um enunciado e devemos leva-
las em conta se quisermos compreender até o fim o estilo do enunciado.
Pois nosso préprio pensamento — nos dmbitos da filosofia, das ciéncias, das
artes — nasce e forma-se em interagdo e em luta com o pensamento alheio
[...] (BAKHTIN apud BRAIT, 2005, p. 94).

A importancia da voz do outro para a concretizagcdo de uma ideia é

defendida por Bakhtin, para quem
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O pensamento humano torna-se [...] uma idéia apenas na condicdo
do contato vivido com o pensamento do outro, um pensamento corporificado
na voz de um outro, isto é, na consciéncia do outro expressa em discurso.
Nesse ponto de contato entre vozes-consciéncias a idéia nasce e vive
(BAKHTIN, 1984, p. 88).

A criagdo de novas linguagens, estilos, técnicas de execugédo, sistemas de
notacéo e tradicbes de performance a partir da segunda metade do século XX foi
possibilitada pela associagao entre compositores e performers (WUORINEN, 1967;
FOSS, 1963). A década de 60 viu a emergéncia dessas parcerias, por vezes
constituidas em grupos ao redor de um ou mais compositores, como o Group for
Contemporary Music, fundado em 1962 pelos compositores Charles Wuorinen e
Harvey Sollberger®, o Steve Reich Ensemble, fundado em 1966%*, o Philip Glass
Ensemble, fundado em 1967%*°, ou em projetos institucionais, como o Creative
Associates idealizado e implementado pelo compositor Lukas Foss em Buffalo
durante os anos de 1964-1980%°. As décadas seguintes viram a emergéncia de
grupos dedicados a sustentar a produgao contemporanea através da encomenda de
novas obras, performances, gravagdoes e formacado de platéia, como os grupos
Kronos Quartet*', Arditti Quartet*?, New York New Music Ensemble®*, Bang on a
Can**, e North/South Consonance®, entre outros. A colaboracao entre performers e
compositores, o que Foss chama de “joint enterprise in new music” (1963, p. 46),
resgata a inter-relagcdo entre a escrita e a oralidade em um contexto no qual
composi¢do e performance influenciam-se mutuamente*. A dindmica dialdgica

desafia a conotacdo mecanicista da divisdo de trabalho da era modernista para

¥ Informagao disponivel em: http://www.charleswuorinen.com/.

% Informagao disponivel em: http://www.stevereich.com/.

¥ Informagao disponivel em: http://www.philipglass.com/bio.php.

40 Informag&o disponivel em: http:/library.buffalo.edu/units/music/exhibits/june/.

O quarteto foi fundado em 1973, e, através de sua organizagdo sem fins lucrativos, o “Kronos
Performing Arts Association”, subsidiou a criagdo de mais de 750 novas obras e arranjos para o
quarteto. Informacéao disponivel em: http://kronosquartet.org/about.

2 Fundado em 1974 pelo violinista Irvine Arditti. O grupo tem centenas de estreias e acredita que a
colaboragdo com o compositor seja vital para a interpretacdo da musica contemporanea. Informagao
disponivel em: http://www.ownvoice.com/ardittiquartet/biography.htm.

43 (@) ensemble foi fundado em 1976. Informagao disponivel em:
http://www.nynme.org/about/about.htm.

4 Fundado em 1987 pelos compositores David Lang, Julia Wolfe e Michael Gordon, o grupo ocupa
um lugar proeminente no cenario mundial no fomento e difusdo da produgao contemporanea. O grupo
criou, em 1997, o “The People’s Commissioning Fund”, uma parceria inovadora entre artistas e
publico para subsidiar obras de jovens compositores. Informagdo disponivel em:
http://bangonacan.org/about_us.

% Fundado em 1980 pelo pianista e compositor Max Lifchitz. Informagéo disponivel em:
http://www.northsouthmusic.org/.

6 \Ver DOMENICI, 2010a e 2010b.
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fundar-se sobre uma relagcéo de trocas entre sujeitos com treinamentos, habilidades
e visdes especificas. Tal colaboragao contribui para a desconstru¢ao da nog¢ao da
obra musical como objeto ideal divorciado da pratica e livre das influéncias
humanas, materiais e ecoldgicas, bem como para a desconstrugdo da ética
modernista ao apontar a emergéncia de um novo paradigma de relagbes como
alternativa a hierarquia tradicional entre composicao e performance®’.

A co-dependéncia entre escrita e oralidade e, entre compositores e
intérpretes, demanda do performer uma orientagao ética e estética que considere a
sua relacdo com o outro. Ultrapassada a condi¢cdo de autdmato da ética modernista,
bem como a soliddo de uma experiéncia estética calcada exclusivamente na
subjetividade, proponho um agir ético/estético fundamentado na filosofia de Mikhail
Bakhtin. Em Art and Answerability, Bakhtin questiona a separacéo entre a vida e a
arte, argumentando que estas s6 podem ser unidas na existéncia unica de um
sujeito responsivo que tem o compromisso ético de responder pelos seus atos
(responsabilidade) e de responder ao outro (respondibilidade)*® (BAKHTIN, 1990, p.
1-2). Para Bakhtin, a separagao entre a vida e arte é anti-ética, pois “eu tenho que
responder com a minha propria vida pelo que eu experimentei e compreendi na arte,
de forma que tudo o que experimentei e compreendi ndo se torne ineficaz na minha
vida” (1990, p. 1). Bakhtin reconhece que “arte e vida ndo sdo a mesma coisa, mas
precisam se tornar unidas em mim — na unidade da minha responsibilidade”
(BAKHTIN,1990, p. 2). O lugar e o tempo que ocupo no mundo determinam uma
existéncia unica, e é através das respostas que dou aos outros € ao mundo que
construo o evento da minha vida. Desta maneira, a ética “ndo é um principio
abstrato, mas o padréo dos atos que eu realizo no evento que é a minha vida.”
(CLARK; HOLQUIST, 1984, p. 64). Para Bakhtin, o sujeito cria a sua vida assim
como cria a arte. A preocupacao de Bakhtin com um todo que une forma, conteudo e

sentido é formulada em Author and Hero in Aesthetic Activity*. Utilizando as figuras

“ Nesse contexto, as idéias e intengdes estdo em constante interagdo com as possibilidades e as
restricdes do campo material da experiéncia. Para uma visdo dessas interagbes na colaboragao ver
DOMENICI (2010b, 2011a, 2011b); MARINHO; CARVALHO (2012); BOREM (1998). Em seu livro
Beethoven al Piano, Chiantore (2010) contribui para a desconstrugdo do mito de Beethoven como
compositor transcendente ao explorar a relevancia para suas obras da sua relagdo com o seu corpo e
0 seu instrumento. Sobre esse mito, Foss coloca que o compositor contemporaneo deve abandonar a
postura orgulhosa de Beethoven: Does he think | have his silly fiddle in mind when the spirit talks to
me? (1963, p. 46).

48 Adail Sobral argumenta em favor do termo “responsibilidade”. Para uma clarificacdo sobre as
tradugdes para a lingua portuguesa, ver SOBRAL (In: BRAIT, 2005, p. 20-21).

9 Texto publicado em Art and Aswerability (1990).
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do autor e do her6i como um tropo para a relagdo do sujeito com o outro, Bakhtin
propde o conceito de arquitetdnica, que se fundamenta nos lugares distintos que um
e outro ocupam, bem como na interdependéncia entre eles, posto que um nunca
estd acabado sem o outro. Desta forma, a arquitetdnica teoriza o processo de
constru¢do de um todo articulado, considerando simultaneamente as categorias,
bem como as relagbes entre elas. E através da interacdo dialégica que ambos,
sujeito e outro, sdo consumados através do que Bakhtin chama de “excesso de
visdo”, onde apenas a perspectiva do outro € capaz de ver o que nao é acessivel a
minha visao do lugar situado que ocupo e conferir-me um acabamento.

Através do conceito de arquitetbnica é possivel extrapolar o ambito individual
da interagcao entre compositor e performer para contemplar também o ambito social,
sendo que o treinamento e as habilidades especificas de cada uma das categorias
contém um “excesso de visdo” em relagdo ao outro. E também possivel propor que
na moldura da arquitetbnica a obra musical seja considerada como um todo
articulado nas relagdes que se estabelecem entre o texto musical e o conjunto de
suas performances, em um ato metaférico de consumacgao entre escrita e oralidade.
Considerar a obra musical pelo viés da arquitetdbnica permite compreender a
natureza dindmica das relagdes entre o texto e as praticas de performance ao longo
do tempo, bem como o seu carater eminentemente social.

Arquitetbnica, ou o processo de constru¢cao de um todo articulado através da
interacdo dialdgica, situa-se no lugar axiolégico ocupado pelo sujeito, onde a
situagdo do sujeito no seu tempo e espago traz consigo valores e julgamentos
intrinsecos a essa condigao (HOLQUIST, 2002, p. 152). Desta maneira, o performer
€ um sujeito ativo que nao renuncia ao compromisso social de agir situadamente,
interagindo com e respondendo ao outro. Nessa 6tica, a performance musical torna-
se um ato de construgdo de sentido a partir de interagbes dialégicas com o
compositor vivo, com a tradicdo oral/aural (ensinamentos dos mestres,
performances, gravacgdes), com o texto, com a ecologia (espagos, meios materiais e
instrumentos), com o corpo de conhecimento sobre musica e com o publico,
implicando sempre em escolhas responsiveis a partir do lugar situado do performer,
o qual participa da polifonia de atores que compdem uma determinada cultura®.

Pensar cultura e, por consequéncia, a musica dialogicamente é considerar a

% Marshman (2012) oferece uma perspectiva dialogica semelhante para a performance musical do
repertério de pratica comum que engloba os aspectos materiais, sociais e corpéreos.



90

simultaneidade do individual e do coletivo, onde o performer participa da cadeia
dialégica dando a proxima palavra.

A tradigdo, como apontou Bowen (1993), € um organismo vivo e mutavel —
ela é a “histéria da inovagao rememorada”. Na 6tica dialégica da performance, a
tradicdo € uma polifonia de enunciados que ocupa, juntamente com o texto, a
posi¢cao do outro com o qual se dialoga. Para Bowen, a performance € o ponto focal
de uma relacao reciproca entre a expressao individual e a identidade socialmente
construida da obra musical, onde o performer coloca-se entre “a forga centripeta de
outras performances e a forga centrifuga dos espagos abertos” (BOWEN,1993, p.
168). A visdo de Bowen da tradicdo como pratica aberta e dindmica encontra um
paralelo na viséo dialégica de mundo de Bakhtin, quando o distanciamento historico

do ponto de origem de uma tradi¢ao nao se constitui em problema, posto que:

A relacdo entre texto e contexto paraleliza a relagéo entre self e outro
ndo apenas na estrutura ecoldgica mas também nos valores associados a
cada um dos polos. Um self, ou um texto, jamais pode adquirir completa
autonomia, contudo quanto menos determinado cada um é pelo ambiente
local, mais livre esta para viver e ter sentido em outros contextos, sendo que
vida e sentido sao equivalentes no pensamento de Bakhtin (CLARK, p. 210).

Bowen propde que a partir de um grupo de primeiras performances uma
tradigao oral é estabelecida (BOWEN, 1993, p. 162). Considerando a pratica comum
da interagao entre compositores e intérpretes na musica contemporanea, podemos
propor que tanto o estilo quanto as praticas de performance emergem como uma
criagao coletiva da interagao entre as vozes. Desta maneira, a estréia de uma obra é
um primeiro enunciado, um ponto que potencialmente pode dar origem a uma
tradicdo. A medida que as vozes de outros intérpretes dialogam com o texto e com
as realizagbdes prévias da obra, suas vozes somam-se as vozes de outros,
constituindo a polifonia de uma tradicdo que muda a medida que novos estilos de
performance surgem, e antigos se tornam evanescentes, mudando também a ideia
que se tem da obra musical.

A concepgdao da tradicdo do repertorio do qual nos distanciamos
historicamente como um organismo vivo e mutavel permite-nos dialogar com uma
criagcdo coletiva que atravessa séculos. Na perspectiva dialdgica, propde-se que o
texto, e suas diferentes edi¢cdes, seja considerado em conjunto com suas

performances, ensinamentos dos professores, bem como com o corpo de
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conhecimento produzido sobre os textos e as performances. Na interagdo dialogica
que se estabelece entre e condicido situada do performer e os textos de diferentes
naturezas (a partitura, a histéria, a tradicao oral, os textos analiticos e musicolégicos,
por exemplo), a visao criativa do performer realiza-se na friccdo entre a necessidade
artistica de expressar a sua voz e a polifonia de uma determinada cultura. Na
natureza aberta e ndo acabada do dialogismo podemos pensar a performance como
um acabamento momentaneo, como uma resposta as perguntas que ainda nos
instigam e mobilizam. Olhando para o futuro, o estudo da produgdo da mdusica
contemporanea permite-nos vislumbrar a génese de obras musicais através da
investigacao das interagdes entre compositores e intérpretes, considerando que
novos estilos e novas praticas de notacdo e performance sao criadas nesses
contextos. A documentagao e a reflexdo sobre os processos criativos em conjunto
com os processos de transmissao e recepgcao de obras musicais podem contribuir
para a compreensao do fendbmeno musical como uma construgéo social complexa,
constituindo-se em um contraponto aos estudos tradicionais centrados no texto.

A explosao estética e estilistica do pds-modernismo nao encontra suporte na
promessa do poder universal da escrita. O texto € o que Lévy chama de arca do
primeiro dilavio: um objeto auto-suficiente, separado do contexto no qual foi
produzido, imbuido de uma universalidade totalizante (LEVY, 1999, p. 15). Para o
autor, na era da cibercultura, apenas o diluvio € universal. Para a musica
contemporanea, apenas a polifonia € universal. As micro-comunidades que se
formam em torno da criagdo de um novo repertério, abrigando compositores,
intérpretes e seu publico sdo as arcas do segundo diluvio, que “dangam entre si.
Trocam sinais. Fecundam-se mutuamente. Abrigam pequenas totalidades, mas sem
nenhuma pretenséo ao universal” (LEVY, 1999, p. 15). Essas micro-comunidades,
muitas vezes organizadas para a realizagédo de projetos especificos, sdo unidas por
afinidades ideoldgicas, estéticas e, muitas vezes pelo afeto da amizade e do
companheirismo®'. Desse contexto surge a necessidade de pesquisar o fendmeno
dessas “arcas” de varias perspectivas através de grupos de pesquisa que agreguem

e articulem o conhecimento de compositores, intérpretes, etnomusicologos, filésofos

% A relacdo de proximidade e cumplicidade € expressa no comentario do compositor Charles
Wuorinen para quem “os melhores performers sdo aqueles que sdo amigos do compositor porque
estes sdo os que compreendem o que o compositor esta fazendo”. (In: SCHWARTZ; CHILDS (Eds.),
1967, p. 368). Se considerarmos a relagdo entre Brahms e Joachim, Clara e Robert Schumann,
Messiaen e Yvonne Loriod, Luciano Berio e Cathy Berberian, e tantos outros, vemos que isso é um
fato comum, mas muito pouco reconhecido e documentado (DOMENICI, 2010a).
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e tedricos da musica. Na postura de um “Noé modesto”*? diante do dilGvio universal
porém nao totalizante, as pesquisas geradas por tais grupos podem vir a constituir
um mosaico das diversas culturas musicais presentes no mundo contemporaneo.
Relembrando o poder que a teoria exerce sobre a pratica que ela descreve,
€ justamente através do estudo das praticas musicais contemporaneas que novas
maneiras de pensar o fendbmeno musical e a performance desestabilizam o poder de
conceitos, nogdes e crengas, enfim, de todo o aparato ideolégico de uma teoria que
acabou por calcificar a pratica no século XX. Se a musica contemporanea
sobreviveu a ruptura do século passado, foi, em grande parte, gragas as
associacbes entre compositores e intérpretes. A falta de documentacdo dessas
colaboragdes e a total auséncia de intérpretes nos textos sobre a historia da musica
recente sao ainda a triste lembranca do descaso com a esséncia sonora da musica
e a marca do poder que a ideologia exerce sobre a historia escrita. E é essa historia
escrita que, por sua vez, fundamenta como pensamos a pratica, como ensinamos a

musica e como pesquisamos a performance na academia.
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