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Resumo:Este artigo prop6e uramdlisecritica da
relacdo compositor/intérprete a partir da propos
intérprete emancipado conforme articulada por
de Assis. Situamos historicamente as configuri
mecanismos de poder que marcam a divis
trabalho a partir das concepcgbes delidescie
soberania de Michel Foucault. Posteriorm
analisamos proposicdes metodologicas e al
fundamentdas na atualizacdo da nocado i
musicatoncebida por Assis. A fim de compreenc
limites e as contradi¢cdes que marcam tal prop
tracamos paralelos entre a abordagem do aut
procedimentos de controle do discurso. Acredi
gue tal via analitica nos possibilite compreen:
mecanismos de ordenamedédiimitacd@ exclusa
gue marcam as formacdes discursivas pautadas
da relacdo compositor/intérprete.
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Subsequentlywe analyzetthe methodological ar
artistic propositiondased on the conception
Musical Work conceivedby Assis.In order to
understand the limitand contradictions oAssis
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believe thatuchanalytical allowss to understand tr
ordering, delimitation and exclusion mechar
associated wittliscursive formations based on
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iscurso € definido por Foucault (20@5 122) como um conjunto limitado de

enunciados que pertencem a um mesmo sistema de formag&o. Aqui, enunciado e

sistema déormacdo sdo dois conceitos cujas definicbes remetem uma a outra.
Enunciado € uma formulacéo vista a partir de suas condi¢cfes historicas de existéncia, ou seja,
relacfes de poder que a definem, sendo formulac&o todo ato individual ou coletivgique faz s
valendese da materialidade, um conjunto de signos. J& a nocéo de sistema de formacédo adqui
diferentes elaborac¢des no decorrer da obra de Fowtalaiente elazdrespeito a episteme como
instancia espeaifimente discursiva (CASTRO, 2@0938). Porém, naedidaemque ele desloca
sua andlise do campo do saber para os campos do poder e da ética, ela passa a incorpora
visualidades através da nocdo de dispositivo e, posteriormente, a de pratica ha no¢do de formac
discursiva. Aqui, usanos a Ultima para designar o sistema de formacao de um discurso.

Esse conjunto de definicbes desenha o cenario no qual, por um lado, discurso € o ponto d
contato entre enunciados que sao resultado de atos de formulacéo e, por outro lado, formacas
discusiva € 0 que 0s conecta as visualidades e as praticas (todos observados a partir de suas cond
histéricas de possibilidade). Isso confere ao discurso um carater de performance e de indeterminac
O receio dessa indeterminacdo é o que da margesidadeedes procedimentos de controle
investigados aqui (FOUCAULT, 2p14

Acreditamos que esses procedimentos devem ser verificAveis em todos o0s tipos de processo:
invencdo musical, mesmo aqueles que se organizam a partir da prépria indeterminsepdo ou que
estratégias de abertura a intervencédo deliberada e inventiva do intérprete. Nos trabalhos académic
gue tratam desses temas em musica nas Ultimas décadas podemos encontrar trés abordagens
ilustram diretamente tais estratégias: a nocdo denimagdie no ambito composicional, a
colaboracdo compositor/intérprete como vertente ligada aos estudos em performance e as
proposicoes recentes de obras musical e intérprete emancipado.

O termo indeterminacédo, vinculado as poéticas composicionais a@@syiedra do
grupo de compositores da Escola de Nova lorque, assinala um dos primeiros mecanismos marcac
por atribuir ao performer algum nivel de decisdo e escolha no desfe@RITAGHETT, 1996;

NYMAN, 198). Tais artistas foram responsaveigqmutuzir propostas denominadas como obras

abertas, marcadas por uma alteracdo no formato notacional que substitui a definicdo estrita dt
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parametros sonoros por um conjunto de diretrizes musicais menos detalhadas.

Associada ao campo da performance masiegige a partir dos anos 2000 uma série de
trabalhos académicos e projetos artisticos, caracterizados pela analise das tomadas de decisa
instrumentista em processos de cooperacdo com o compositor. Embora interacées desse tipo n
sejam um fendbmerexente, elas se tornaram objeto de estudo sistematico apenas no inicio do séculc
XXI por meio @ pesquisas de natureza pféstados de caso) reusisiab o ternmplaboracao
compositor/intérprete (HAYDEN; WINDSOR, 2007; DENICI, 2013; CARDASSI, 2016,

2020; TAYLOR, 2017; CLARKE; DOFFMAN, 2017).

O livroLogic of Experimentation: Rethinking Music Performance through Artistic Research
apresenta uma série de projetos artisticos/performéticos formulados por Assis (2018a) junto ao
membros dMusicExperimentZME21}, que propde ao intérprete novas formas de trabalhar com
materiais associados ao repertdrio da musica de concertaesirepaitos XVIII e XIX. As
propostas apontam um deslocamento da acdo performatica centrada na execucdo de um tex
musical unico para um tipo de redefinicdo da pratica instrumental que sugere maneiras alternativa
de relacionar e organizar os objetysaatativos a tais obras.

A indeterminacéo, a colaboracdo e a proposta do intérprete emancipado, se desenvolvem e
momentos distintos, divergem em concep¢des metodologicas/criativas e sdo elaboradas pc
diferentes demandas académicas ou propoésitiossarfigtesar disso, exemplificam tematicas
amparadas sobre um processo criativo vinculado a figura do intérprete, focando frequentemente n
posicdo de tal sujeito ou nas deeaisdes e escolhas comoadastieterminante no entendimento
do fenbmeno music Podemos localizar nessas propostas diferentes formas da critica a
normatividade que orienta a producao dos cédigos, diretrizes, condutas e da ética que regulam un
determinada pratica musical.

Por conta de sua atualidade, é a abordagem do intégn@meonque gostariamos de
tomar como objeto em nosso estudo dos procedimentos de controle do discurso. Assim, este artic

propde uma critica da relacdo compositor/intérprete, identificando nas proposi¢cdes de Assis um

! Programa de pesquisa e performance sediado no Instituto Orpheus, na cidade de Ghent (Bélgica) e financiado pel
Conselho Europeu de Pesquisa. De acordo com Assis (28183, grojetos do ME21 buscam promover o uso de

nocdes de experimentacdo em npisicaeio da proposicdo ddipad performaticagculadaapecaslos séculos

XVIIl e XIX.



0):!)!h $ATEAT 1 OOAAS 0& A DO0ADABA

ET OADZODOAC
AEOCADAOHK i

EAODARI ARAOODOA Al
Ol A0 OB @ Ech Al & & O A hcArog

exemplo relevante do debate acadéwnsicdtimos anos. Esperamos focalizar tal abordagem a partir

de algumas de suas contradi¢des quanto ao modo de construcdo e controle do discurso sobre a pra
em dois eixos principais: o tratamento das relacfes de poder entre os atores engebsdas no pro

a manutencdo da nocédo de obra enquanto conceito orientador. Pensamos que esta proposta n
possibilita investigar a relagcdo compositor/intérprete ndo apenas do ponto de vista da normatividad
de uma praxis ou de uma critica a ética da perfownamg¢é bem formulada por Assis, mas

também como principio de ordenamento que controla e delimita as formagdes discursivas.
1. Relagdes compositor/intérprete

Situamos historicamente o surgimento da atual configuracdo das posi¢cdes de poder ocupade
pelas figuras do compositor e do intérprete no momento das transformacdes econdmicas e socic
ocorridas no contexto europeu evdiecule XVIII e XIX, conforme amgsentadas por Moore
(1992) e Attali (2009). Coincidem com elas as duas concepcdes avaliativas de performanc
apresentadas por Goehr (1992, 1995) e ilustradas de modo empirico nas andlises de Gooley (20C(
Piotrowska (2012) e Leistomes (2013). Taisdos de avaliagdo implicaram limites classificatorios
e principios normativos para a dimenséo da performance musical, nos oferecendo subsidios pa
compreender as técnicas, aplicacédo e aperfeicoamento dos mecanismos de poder que se estabels
no ambito ddivisdo dos papéigal literatura nos oferece subsidios para mapear o cenario social e
histérico que regula a emergéncia de determinada normatividade de performance, sendo tal norma
objeto central da critica na abordagem do intérprete emancipado.

A emegéncia da burguesia como potencial publico pagante nas salas de concerto, a admissé
da masica no sistema de troca capitalista, que resultou em uma distingdo entre o valor da obra €
valor da performance, assim como a emergéncia do mercado ediguddLg@eeconomia
musical e associou as partituras a autoria e propriedade de seus editores e/ou compositores, séo al
dos fatordsistoricos caracteristicos da passagem do século XVIII paterdifidXdos por Attali
(2009, p51-57). A premissaeduma pratica composicional autbnoma, comparada as anteriores
exigénciataaristocracia e do clero, resultou na emergéncia da figura do compositor como individuo

Ay a2a9t 4 bgNteB & dg-Na adstnardcud thixtod e partit@as gearied NV |
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validar as obras musicais como objeto de autoria pessoal e produtos completamente formadc
AEh: LxAN b»JJ KN 1 #Ha9wAv1 1 d BEoNd Ndbgaobt ¢ dF ¢
material musical resultando em unidades completas e disgireas ediixas, de propriedade

e?P ddBNj 1 AEh: LxAN 51l 9.€4m aemergénca da bargublsta gdmh Blasde B d
dominante, verifiese uma apropriacdo da musica séria, até entdo objeto de pertenca da nobreza,
uma consequente mudanca na prdecperformance. Segundo Moore (1992, a partir da
estruturacdo do mercado de partituras e a necessidade da burguesia em criar uma pratica
disseminagcdo musical doméstica, houve um deslocamento do ensino musical pautado na relag:
mestrediscipub para a emergéncia dos conservatorios comgdediiseadaEm um modelo
pedagdgictmcadono texto musical escrito. Netatambéra emergéncia de uma gradual ética de
performance pautada na valorizacdo do projeto composicifidaligade ao texto (MOORE,
1992, p. 72).

No ambito de comportamentos e condutas, tais caracteristicas se relacionam com o
estabelecimento de dois critérios avaliativos conflitantes que emergem no contexto da musica ¢
concerto europeia, entendidos poh5d®95) nos termos de padeitaperformance musieal
de umaperfeita performanck musicaO primeiro tipo esta vinculado a tradicdo solista dos
instrumentistas virtuoses improvisadores e enfatiza a visibilidade das a¢cfes dos sujeitos envolvidos
contexto performatico. Nele, a énfase da avaliacdo esta nas idiossincrasias da performance associ
as nocoes de imediatismo, espontaneidade, singularidade e expectativa quanto ao que ocorrera
evento (GOEHR, 1995, p. 16). Tal critério avaliativeegéamgado por performers que tocavam a
partir de certos temas musicais, mas ndo necessariamente se ocupavam com a integridade da parti
como 0s virtuoses que improvisavam sobre temas ja conhecidos pelos ouvintes, responsaveis [
formacao de grandéblicos nas salas de concerto (PIOTROWSKA, 2012, p. 329). De acordo com
Goehr (1995, p. 18), o entendimento da performssmaada nocado dperfeita performance
musicalé moldado a partir do vinculo da figura do intérprete com o publico, considarando s
coreografia visual, assim como seus movimentos no espagco como parametros determinantes

significativos de avaliacéo.

2Todas as futuras traducdes serdo de nossa responsabilidade.
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Sobreposto a isso, emerge de forma gradual um outro principio avaliativo, desta vez centrad
no debate sobW¥erktreué Esse debaéerealizado por uma elite intelectual de compositores e
criticos do século XIX, entre os quais se destacam Edstick, HBs compositores Felix
Mendelssohn, Johan&shms e o casal Clara e R&wtramann (LEISTRABONES, 2013, p.

428). Goehr (1995, p. 6) associa tal modo de avaliacdo gerbedia performance da musica

sintetiza sua légica nos seguintes termos: 0s principios de composi¢cédo, performance, recepcac
avaliacdo nao deverianmsrsar guiados por componestgamusicaide tipo religioso, social ou
cientifico, mas orientados pelas proprias obras musicais (GOEHR, 1992, p. 1). O ideal estético esta
pautado pela producéo de uma arte capaz de omitir suas origens humanias degriagdo 27 € & 9
exibiria uma permanéncia e autossuficiéncia que a separaria centodEnamsiundanas ou
hisdoaé Nd/4 A Eh: Lsdantesias ididssinerdsiasraassntérpretes apareceriam como
elemento avaliativo central, a partir ddelmodaWerktreuesua atuacdo deveria presumir o
éBgeoBgaddB ON éB¢ggtaéNI AB 0B AdaHtazaéNodB
conduta performatica pautada em uma fidelidade ao texto musical.

Tal traco avaliativo coincide com a emergénmigdidb conceito de interpretacdo musical
éB¢B T degdNOB ©Bo 6027t u3gd AuwaAawA44v {}F B 27 02EB
média na maioria das linguas europeias, é apenas por volta de 1840 que comecou a ser aplicad
forma sistematiano discurso e producdo musical (DREYFUS, 2020, p. 6). O conceito se consolida
a partir dos valores associados ao prindeoktiieues atua no ambito da definicdo das condutas
performaticas consideradas adequadas pelos seus defensores. O debata aotdorde
interpretacdo, de maneira como se articulou nos séculos posteriores, seria pautado por um conjun
de valores concorrentes, e regulado por um mesmo discurso de autoridade. Entre os valore
associados, destasamna nocédo de compositor comio individuo criador, o entendimento do
texto musical como substituto das intencbes composicionais € o uso frequente dos conceitos d

tradigdo performatica, retidao analitica e musicologica (DREYFUS3)2020, p.

3 De acordo com Dreyfus (2020, p\Wéiktreudratase de um conceito defendido por Carl Marialebegue
introduzuma categoria ética/performatica pautadecaadelealdade a obra.emergéncia do conceittabelece

premissa de que o texto seria a instancia substituta das intencdes composicionais. SE22dn ERiBhE a partir

do uso do conceito Werktreueque emerge historicamente uma nova relagédo entre obra e performance, assim como
uma diviséo de trabalho mais explicita e hierarquica entre intérprete e compositor.

6
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LeistraJones (2013) analisa o vineotce as nocdesWerktreuee de autenticidade e seu
impacto avaliativo nas préaticas de performance associadas a determinados cenarios europeus
dRég; B 101N vtdetréaNj¢Pte? t£B éBterteB OFPLB¢S
para adiscurso de seus defensores era a nogcdo de que certos estilos, géneros musicais e tipo:
ef o03Bo¢Ntéerd diroaN¢g ¢Nad ANgelUteaéBdA T HPtg
nas formas musicais associadas a musica absoluta, a regeetantaaimes. A autora ilustra,
especialmente através das figuras de Brahms e Hanslick, um uso represeréiatide da nog

autenticidade:

As composi¢cfes musicais, de acordo com esta posicdo estética eram independentes,
internamente coerentesgstentes & comunicacao 6bvia de qualquer significado, ideia ou
tNooNea2N bg?t TPdeal2f ddrt AgeBieitd codexio ényrdla e 0 Be ¢
autd e aé N 2a26gBdadoNdFT ©oBYPTGeNON E£Nd et o3 Bo¢
musica absa@uN /1 Y éBt3Bog¢g? OdFrdéoasN e©Bo LNtdj aén
porque os performers que cultivaram este tipo particular de performance eram
frequentemente afiliados a Brahms e seu circulo. Especialmente dada a estreita conexao
entre performances#® deeoase B/ O Nd BEo NrkteuppatediaNa d £ N
gue, neste caso, a estética da performance e da costpesiggeeeitamente alinhadas
(LEISTRA-JONES, 2013, p. 4418).

O alinhamento entre estilos performaticos e composicliatze por Leistdones nos
oferece subsidios para compreender um reposicionamento da figura do intérprete a partir da
emergéncia de tal critério avaliativo. Goehr (1998) pitu& um ideal de invisibilidade do
performer que emerge em oposi¢cao aosirno do solista, sugerindo que as dimensdes visuais e
0s gestos performaticos passariam gradativamsaram considerados comoniciak nao
PddrtéaNadv ! T ¢roHULeéeaN -Da&d abBd)ya odN 68rBi¢ BF td3sNdaeN
entre o ento da performance em si e a obra musical, situando os intérpretes como sujeitos
intermediarios.

O impacto da nocdo de autenticidade em ambito avaliativo é também analisado por Leistra
Jones (2013) por meio de um exame de relatos e fotografias dos comportamentos de palc
caracteristicos do violinista Joseph Joachim. A autora compara tais condutas com as do
instrumentistas Pablo de Sarasate, Eugene Ysaye e Franz Liszt, figureshfeegnentadas a
tradicdo de solistas virtuosos. Segundo a autora, Joachim € normalmente retratado olhando para s

atdeoggtteB Bg ©eNoN N £BeNITABY P tE3NeaeNLOB @
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! ANgeBéBtaet? ti AB-JONES 2013 d. 4@N A enfalica Buséhoial de gestos
abruptos na performance estava associada também a uma questdo de género, mais especificamel
construcdo da masculinidade alema burguesa. Um dos principais valores promovidos era a ideia
forca e contgdo projetada no corpo masculino (LEISTBRRES, 2013, p. 425). Evitar o foco

nos gestos mostraria que as dimensodes visuais da performance seriam deixadas em plano secunc
eBad AB bg?t R ¢gdaéNj; P¢ g¢N et o(GEEHR NORET éBtL
p. 8). De acordo com Leigkoaes, a postura de Joachim ilustrava entdo o ideal da autenticidade em
A¢EacB ON werogBo¢NtLéery AdcPde? éBtePteBY Nd
aseciadas a autenticidade e asjaskociadagrapos que possuiam autoridade cultural tornaram

df éNON 27 € ¢Nad-JGNER BABN428)F di A] : Of £x!

A distincdo entre as categorigerdeita performance musealgoerfeita performance da
musicaunhadas por Goehr (1995) nos possibiia@mpreender as posicdes de poder ocupadas
pelo compositor e pelo intérprete a partir da emergéncia historica da no¢do de obra musical com
conceito reguidrio (GOEHR, 1992, p. 90). De acordo com a autora, ainda que houvesse
intérpretes que compunhantompositores que performavam, a continuidade da sobreposi¢ao
desses papéis em um mesmo individuo € gradualmente suprimida pela separacdo de funcd
(GOEHR, 1995, p. 5). Com a emergéncia da nocdo de obra como sinbnimo de projeto
composicional, a perfornsarse desloca da posicao de objeto avaliativo central doreatdadime
uma praxis para uma insta secundaria que deve materializar uma coincidéncia entre premissa

composicional, dado notacional e resultado sonoro.

2. O intérprete emancipado

2.1 A aitica aos conceitos reguérios

O discurso de Assis € marcado por uma forte critica a ética da performance que regula a
condutas interpretativas, sendo seus enunciados caracterizados por uma ampla problematizacao
tal normatividade musical. Segundo o autor, os concéVekideuee interpretacdo visariam
dgdetP teaNo 3Bo¢gNd eNoscaég) Notrd OF AP tPToéto et
bgNteB B Bg2atet i1 Al {{O{N wareNV ©v1 bl bAM1 £
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lealdade, disciplina e controle, presate ndo apenas o que pode e ndo pode ser tocado em um
¢B¢tteBY ¢Nd eNgER¢ AvMYYA B bg?t R eBdde2b |
Assis também é fundamentada na critica elaborada por Goehr §9BB), rpferente as
abordagens onéglicas/analiticas de obra musical, especialmente asnahwvdagelista de
Goodman e pianista de LevinsoAssis concorda com Goehr ao apontar que um dos problemas
conceituais de tal debate é a enfatica busca de identidade enquanto critéri@ Betodolébia | ©d B
analiticos definem a identidade das coisas pelas condi¢des necessérias que permitem que essas:
et oe?P i Ng N g¢gN éNetP HBoaN HPToNj N adeB RN 0t 2
O foco na identidade teria como consequéncia umg@deafe performance como modelo
otfeof diteNéaBEN; ¥ Ah bgt b g-&agora begpicificd {umae ¥ o & |
performance, uma gravacdo, uma descricdo), € uma represBrgagdm e é Ba d N1 Al { { ¢
48). Uma vez que as obras seriamsoljetdificaveis e estabilizados, especialmente por meio do
ambito notacional, se fortalece a premissa de um vinculo imediato entre a codificacdo escrita e
resultado sonoro. Nesse sentido, tais abordagens nao considerariam o carater mut&@sel, historico e
fgONET Nd BéBooadNd tB eveoBéerddB OF drdrte2B) 2
condicbes e processos energéticos e intensivos de seu surgimento, nem os meandros de
soNtd¢gaddAB NB | BEHB 0B @7 ¢ e Bncarar uinNetefndinddod o a N,
tipo de formato notacional como sindnimo de obra, haveria, por fim, uma omisséo por parte dos
analistas a respeito de outros elementos que contribuiriam para uma definicdo mais abrangente c

conceito:

A abstracdo tedrica flsofias analiticas ndo estd apenas divorciada da préatica musical,

mas também completamente afastada dos estudos filoldgicos, das pesquisas sobre acervos,
praticas editoriais, mudangas nos paradigmas de execucao e infeeprepacias

palavras, dasmplexidades da histéria, e da fabricagdo concreta, processual e imanente de
todos aqueles documentos que permitem pensar Brami® | g HNo Nd A BEo !
(ASSIS, 2018a, p. 48).

2.2 A proposta de emancipacao do intérprete

A elaboracéo da criticaAdsis tem como proposito central desenvolver uma nova visao de

obra que se deslocaria da busca de identidade centrada no projeto composicional, possibilitandt
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como consequéncia, um maior ambito de flexibilidade e escolhas por parte do performer. Ness:
sentido, o objetivo ndo seria uma critica ao uso do conceito de obra em si e suas implicacdes r
entendimento do fenbmeno musical, mas sim, uma tentativa déoexpdatizando as decisdes

dos intérpretes na elaboracdo da performance.

Tais proposi¢coessultam em dois tracos caracteristicos do projeto do intérprete emancipado:

a notacdo musical ndo € mais abordada exclusivamente como instancia que visa controlar de mo
integral os gestos, escolhas e ac¢des individuais dos performers e a contigspeidésouk das

nocoes de fidelidade ao texto e as premissas composicionais que marcam o conceito de interpreta
musical (DREYFUS, 2020, pl2).Haveria entdo, por um lado, um enfatico empenho por integrar

as escolhas dos intérpretes no processbatacdo de elementos técnicos, estéticos, formais e
gestuais que compdem uma datadaiobra e, por outro, umeaineicacao de seu papel enquanto

sujeito criativo ou, nos termos de Assis, sujeito emancipado.

Uma das solucbes metodolégicas propostas € a pesquisa arquivistica enquanto meio d
encontrar e organizar itens passiveis de uso na elaboracdo do processo criativo performatico. A f
de classificar esses materiais, Assis se fundamenta em deterrmpnépastdraseadas nos
estratos e processos de estratificacdo cunhadas por Deleuze e GuattardiP aespsitataos
materiais que possuem uma referéncia abrataa composicdo original, seja, o uso de
documentos produzidos como parte do ggoa@mposicional que resulta no surgimento de uma
BEoN ¢gdaéeNj] ¥ AP ) td até)jgrg¢ PTAEBIBdY oNdeégt:
éBgeBdaseBord ' atseRoeotfaetrdi Al {{O{"N HarLeEAN ®
do projetaRasch Xyo qualAssis propde uma série de performances, palestras e ensaios a partir da
articulacdo de dois materiais: a fantasia patérggeanado compositor Robert Schumann e
trechos gravados dos ensaios de Roland Barthes sofxa. €3saop sugere uma segunda
categorigle materiais possiveis de uso na performance, denominada Besstia@aespeito a
utilizacdo de materiais ou citagcdes de outras composi¢cdes que, a principio, ndo apresentaria
nenhum tipo de vinculo diretom a composicdo a seroperdda. O vinculo seria proposto

justificado e estabelecido pelos propésitos artisticos do instrumentista. Assis ilustra o aloestrato

4Parastratano original.
® Allostratano original.
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partir de um relato de experiéncia que sobrepde elementod luaKpegaof Denmarkdo
cgeBdaeBo bBoeBt DP | 0¢gNt éB¢ g¢N e?PI N dF [/ PPV
estrato e ndo a outro € mais funcional do que essencial. Tudo depende do uso especifico feito de
e? ) Bd efo3Bogtodil Al {{ Offitacteside mietiaiseagresentadad na: t a
metodologia destama a ideia de epiestrataateriais que se desenvolveram posteriormente a
producado da partitura, como analise técnica, textos reflexivos e contextualizacdes teoricas, e, por fi
a notacdo de mesdraté materiais produzidos pelos préprios performers que compdem uma
imagem mais ampla da obra, como gravacdes e transcrigoes.

A atualizacdo da nocdo de obra a partir do foco analitico nos materiais que a compdem
fundamenta a concepcéo de experimlgygda a nocdo de intérprete emancipado. O termo é
encarado em tal contexto como uma alternativa a nocdo de interpretacdo em musica. Segund
6/A:00aéB AnaAareN ©v1 HeAN NoesadeN T erdbgadNdE
nocdo de inteppf e NT AB dfoaN¢ dgEdeasgedNd eBo gg¢gN |
¢NetoaNadiv1 !ddad eoBe¥Y? g¢gN dadeatl AB dB gd
€ encontrado nos enunciados da indeterminagdo e das praticas composicimraaserperi
década de 1950 ligada aos compositores da Escola de Nova lorque. Segundo o autor, o intuito de t
éBgeBdaseBotrd TtToN weoBdgeao ePfINd JAoNOdaéeNj¢rv
convencionais (ASSIS, 2018a, p. 20). Por outro ladoy $es @2 B dFf oaN P de NET |
experimental para a execuc¢ao de qualquer obra musical anterior, incluindo de forma critica pecas qt
ndo foram compostas conscientemente paratsgrenmentals 1 ! e? dNoa OF 6 Nj 0
sugere quE N2 oaN g¢N dP¢Pf ) ZNET N £N NeoBeoaNT AB
desconstruir conceitos predominantes na pratica musical concreta: por meio da construcao de novz
e?P T Nd £B evoagtaoB &@NdBAY T @S$SISedBa p.BODEMEdEé T d at
geral, a nocao de experimental estaria associada a proposicao de ferramentas empiricas que perm
ao intérprete ampliar possibilidades de condutas performaticas;ssfaddancio orientada por

um texto central.

¢ Epistrata no original.
"Metastrata no original.
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2.3. Varlagdo 86t |1 géaN 64: 02004aéB

Um dos exemplos artisticos represarstatia metodologia desenvolpmia Assis é a
performanc¥ariacio8 t | NEBoNON ®©Bo 64: 020aéB Tt Tt &t égaeNC
Tratase de uma nova organizacdo formal e material da oitavaMVfaegdess Diabeltle
/P YezZB2Ftv1 64:00aéB oFr3BoI N B d0rdNet HB bgNta

meio da problematizacéo de categorias semidticas:

l'd £EB2Nd et o3Bog¢gNLévrd bgt 27T t£ZB AP déot 2% k¢
assemelham a obra da qual partem, pois questionam todo o aparato que possibilitou tal
semelhanca. Se elas se parecem com algo da obra, o fazem de maneidasdivergente. E
podem ndo conter uma Unica unidade semidtica da partitura da obra: qualquer altura,
ritmo, timbre, idioma instrumental, harmonia, referéncia ao sistema tonal ou elemento
estilistico. Minha tarefa tem sido afastadla obra original tanto quanto pelssias

apenas até o pomtm que "algo" dela sejareti@od : x x O0hN #HabreN BI bHeA

Esse comentario expfe um atributo central para as proposi¢cdes de Assis. Por um lado
eBdaéaBEtNELtdB N t£tBe NI AB ON P I N P ¢ eqgoitdit dF &g
de interpretagcdo. Por outro, reforga ainda um vinculo entre sua peca e a obra original de autori
EtftTezB2rtaNENY A¢gatzZN eoneaéN t£AB R 2B eNON
Em contrapartida, ao refegra um repertoricé@xistente e desestabilize, essa pratica visa (...)
dgEesoNao B oferoebdoaBl N6 A: xx OO0 heV diferentes ¢ e
performanceslisponivahntona pagina déoutubsjuantono siteResearch Catalojeem uma
Ntnjad?P OF TP ) P¢é¢rteBd 3Bog¢gNad oF NjyLZE &pdNiveb T | N
compreender algumas diretrizes gerais do projeto.

| eoBeBdeN eto3Bo¢gneaéN dF 64:00aéB R ¢ Noé
de Bethoven, substituindo elementos idiomaticos, texturais e ritmicos da notagéo original. Verifica

se inicialmente uma mudanca de instrumentacdo. Originalmente concebida para piano solo, né

8Coletivo de musicos fundado em 2009 em Frankfurt, Alemanha. O grupo é formado por Bettina Berger (flauta), Andrea
Nagy (Clarone), Marieke Brendsen (violino), Christophe MatiasB ] Bt &7 | ) BAN | Lt Bkka 6 4: 20 &
KoprowskeBorn (percusséo).

% https:/iwww.youtube.com/watch?v=R8KcBKOCHAgesso em: 03 de fev. de.2023
https://www.researchcatalogue.net/view/351522/351523/1203%20(v%C3%ADde0%20e%20texto%20com%20descr
iYC3%AT7%C3%A30. Acesso@3rde fev. de 2023
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performance publicada Moutube2 executada por flauta, clarondine@jovioloncelo, piano e
percussdo. Os sons e gestos realizados pelos instrumentistas evitam associagfes idiomaticas: ouy
a presenca dhustesrealizados ao piano, sons com alturas nao definidas executados pela flauta,
violino e violoncelo, assirmooo uso de multifénicos no clarone. Ocasionalmente, e por motivos
explicados pela autora no decorrer de sua analise, os musicos realizam intervalos melddicos c
alturas determinadas. Substiutambém a textura de melodia acompanhada tipica da variacao
original, executando sons em pianissimo, temporalmente espacados, que compdem a maior parte
sonoridade da performance. Em termos ritmicos, a regularidade do tempo € substituida por
elementos musicais mais esparsos e irregulares que eliminaada detahibo.

Ao descrever suas decisbes cfiativd A : 0 0aéB T te] aéN bg?t N A¢N
gestos) nadeveser decidida coamtecedéncigelas unidades semibticas da partitura, em outras
palavias{ ! £ B2N et 23 Bo ¢ Nda& bbradofighdl sein doatd gualguierjelfnéeat® + N
OF dgN tBeNTABI A#areN 1 wveAM ¢cB PTteNteBA
partitura, uma vez que a substituicdo de elementos seguiria linearmente a ordem estabelecida
composicédo originad A wgNd? eBOBd Bd 7t )i ¢iteBd bgNtgas
correlato preciso na performance divergente, exceto o ritmo constante, (...), quel € removido
A6A: xxO0hAN H#H=2arey ©41 HeweAM | Ntnjad?P ON Nges
organizacdo dos elementos de sua peca e 0s compassos especificos da partitura de Beethoven, «
veremos a seguir.

h ateéaB OF @éNON p éBgeNddBd OoN ePri N Boal
ataques em dinamica forte no bumotlaa é gddAB ? tNd oFf HayY?P d P tac
2018, p. 174). Ouvimos esses quatro ataques no primeiro minuto de execucao da peca nas du
gravacdes. Apos o primeiro ataque, a flauta, o violino e o violoncelo executam um gesto melodic
descendente o alturas ndo definidas que lembra a linha melddica da variacdo original

AB6A: xxO0hAN #H2areN ©1 hrweAvM {BEoteBdeB N addB~

das figuras em colcheias presenté®oresquerda do piano (Figura 1):
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FIGURA 1 4 4 primeiros compassos da Variacaovadas6es Diabelli

[# 10 [#.1L] A_[ -!'.
P | dolce e tcneranmﬁ“‘“‘——"" - !
e
e .,_#_/ 74 %

scmpre liguto

L1

Fonte IMSLP. Editora Lepzig: Breitkopf und Hartel (8%2/ariationen fir das Pianoforte165 (p37-70).

Apés o terceiro ataque, o violino e o violoncelo citam as primeiras trés notas da melodia de un
liedde Schumann chamaatewiinderschénen Monat rfd sustenido, si e ré), ilustrando o uso
da ideia de aloestrato apresentada por Assis (2018b, p. d$)qugtiis grupos de compassos
ataeaNady dgEdeasgedBd t£N 2tV odAB OF 64:00aékcE
metade do segundo minuto da peca a execuc¢ao de trinados formados por um grupo de quatro not:
realizadas ao piano. Esses tsmsibstituem os compassos 16, 17 e 18 da partitura de Beethoven

nos quais o compositor transfere as fegncadcheias para a mao direita do piano (Figura 2):

FIGURA 24 Compassos 16, 17 e 18 da Variacav&idgées Diabelli

I
/) 1/——'—'—*\.? H2 .
1 7 —

FonteIMSLP.Editora Lepzig: Breitkopf undrité (L86265).Variationen fii das Pianofort@.165 (p37-70).

I oF) NTAB tTteof Bd Tt )PgPteBd etogzgBognaeaés
performances déariacado 8ilustra algumas solucdes praticas vinculadas a concep¢ao de obra
musical e a nogao de intérprete emancipado propostas por Assis (BD1Ba, @opdsicao diz
respeito a escolha e organizagcdo de novos materiais visando uma ideia mais ampla de obra cc

conjunto de objetos utilizados em performance. O intérprete se afirmaria como artista a partir da
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selecdo e organizacdo de itens e iestidgérplagem elaboradas no desenvolvimento e preparacao
dos processos performaticos. Embora com eventuais diferencas conceitissis, daiaiot A

6 Arrico articulam seus enunciados olhando especialmente para o ambito do material musical. Um:
vez quergnde parte do discurso se concentra na organizacdo do material, surge uma questao: qua
o individuo que escolheu esse material e definiu as diretrizes gerais de performance? Isso nos le
questionar o impacto da permanéncia das identidades nafmduoslppcessos artisticos, e como

se atualizariam, nessas proposi¢des, as relagcées de poder proprias do vinculo compositor/intérpre
3. Relacdes de poder e procedimentos de controle
3.1 Poder soberano e poder disciplinar

Devido a énfase analitica nas relacdes de poder pautadas na divisdo de trabalho, optamos |
entender poder de acordo com o0s critérios conceituais foucaultianos: algo que funciona em rede, r
relaco entre os sujeitos, considerando que os individia estie oF T ¢ eBdal AB 7Y
a esse poder e também de déxedeénais eles sdo o alvo inerte ou consentidor do poder, sdo sempre
seus interndea n o(RCARJEAULT, 200B, p. 35). Poder ndo como imsiéd uniforme e
homogénea, mas como mecanismiqug N tB A¢EaeB ON oF ) NI AB Tt
um efeito do poder e é, ao mesmo tempo, na medida em que € um efeito seu, seu intermediario:
eBOFT o eoNtdaseN P | B atoaced dppBp. ImyA coricgpido deBt d e
poder naithensao relacional implica uma analise ascendente, uma Brnéasdutasou nos
niveis mais baixos, enquanto dimensdes primarias no exame das relacdes. Nesse sentido, 0s indivi

nao seriam alvos, mas sim, intermedidugstos de acdo que sagpm e reagem aos efeitos do

poder:

Na sociedade, ha milhares e milhares de relacdes de poder e, por conseguinte, relacdes de
forcas de pequenos enfrentamemicsp lutasde algum modo. Se é verdade que essas
pequenas relacbes sdo frequentemente comandadas, induzidas do alto pelos grandes
poderes de Estado ou pelas grandes dominacdes de classe, é preciso ainda dizer que, en
sentido inverso, uma dominacdo de classe ou uma estrutura de Estado s6 podem bem
funcionar se ha, na base, essas pequenas relacdes de poder (FOUCAULT, 2006b, p. 231).
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Poder também como um conjunto de a¢fes que tem por objetivo outcansistieem
dirigir condutas, dispor de sua probabilidade, sugerindo um campo de possibilidade de
comportamentos que induz, desvia, separa, amplia, facilita, dificulta, regteagéeslpossiveis
(DELEUZE, 2013, p. 78®; CASTRO, 2009, p. 326). Estudar o poder do ponto de vista de seu
funcionamento e de seu campo de aplicaghca, por fim, em consider&@omo instancia que

regula as regras na formulacagisingsos cientificos, resultando na relacédo poder/saber:

A qualregra somos obrigados a obedecer, em uma certa época, quando se quer ter um
discurso cientifico sobre a vida, sobre a histéria natural, sobre a economia politica? A que
se obedece, a quegcé@oaestamos submetidos, como, de um discurso a outro, de um
modelo a outro, se produzem efeitosddEd(FOUCAULT, 2@b, p. 226).

Tal concepcéao fundamenta as nocées mais especificas de poder soberano e poder disciplin
propostas por Foucault (200Eaguanto o modelo do primeiro € associado ao funcionamento da
sociedade feudal, as formas vinculadas ao segundo se consolidam de modo amplo na socied:
ocidental nos séculos XVIII e XIX. Entendemos, aqui, o poder soberano a partir da nocdo de
anterioridad fundadora: € preciso que haja um direito divino, uma conquista, uma vitoria, um ato
de submissdo, um juramento de fidelidade que aponte sempre para tras, para algo que fundo
originalmente tal relac&ssa anterioridade deve ser frequentemente adatsalipindo um par
de atributos rituais: gestos, sinais, habitos, obrigacées de cumprimento, sinais de respeito, insigni.
brasdes, etc (FOUCAULT, 2006a, fa3Foucault sugere que as relacdes de soberania nao devem
ser compreendidas de acordo comquadro unitdrio de classificacdo, ou seja, elas sao
frequentemente heterogéneas permitindo entender, por exemplo, o vinculo entre soberano €
suserano, mas também as relacdes entre membros de uma familia, de uma coletividade, dos habita
de uma paréqu@au de uma regiao (FOUCAULT, 2006a, $540 poder soberano apontaria
para relacdes de diferenciacdo, mas nao de classificacdo e hierarquia. Sendo as relagdes de sob
frequentemente deslocadas, o papel e o corpo do individuo sempremageardoens
momentanea e descontinua. Foucault explica tal caracteristica a partir da no¢do de Corpo do Re

estudada pelo historiador Ernst H. Kantorowicz:
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O rei, para assegurar sua soberania, deve ser um individuo com um corpo, mas esse corpo
ndo pode pareceom singularidade somatica do rei; quando o monarca desaparece, a
monarquia tem de subsistir: este corpo do rei, que mantém juntas todas essas relagdes de
soberaniando pode desaparecer com o individuo X ou Y que acaba de morrer
(FOUCAULT, 20063, {56-57).

Identificando no poder soberano a auséncia de foco na individualidade corporal, Foucault
diferenciab do modelo disciplinar. O poder disciplinar € marcado por sua fun¢ao individualizante,
operando no corpo dos individuos, nos seus gestos, owmnfmstae habitos, utilizando
comumente de técnicas de individualizacdo, exercicio e treinamento corporal garantidas pot
procedimentos de vigilancia, controle e punicdo (FOUCAULT, 2006a, p.50). Foucault ilustra a
nocao de poder disciplinar por meio daldiaamilitar emergente no século XVII, que se expande
posteriormente em instituicbes de periodos histéricos posteriores, como o exeército, centros de
aprendizagem e instituicdes psiquiatricas. Se até o inicio do século XVII o exército era constituid
por um grupo de individgoecrutado conforme a necessidade de uma demandaqsijs&o
mantinham por um tempo finito e eram recompensados por alimentos advindos do saque e
ocupacdes dos lugares que se encontravam na guerra, € apenas a partihdgéseqgriedo
emerge um sistema no exército caracterizado pela ocupacao integral do tempo dos individuos, tan
no periodo de guerra quanto de paz. Vemos aqui se consolidde ainggiridade somatica ou
funced g YT ae BY A B & B aredBas mddangas, suaifo;a, Bedi tempsd Hegvidg, geks
discursos, € um tudo isso que vem se aplicar e se exercef @ Yuhcdos B 0B ©BOT 9
(FOUCAULT, 20064, p. 69). Podemos observar o uso de procedimentos de vigilancia associados
escrita commecanismo principal para realizar tal funcéo, resultando no carater pamdpsico.
os atributos sao ilustrados por Foucault através de um estudo do regulamento da escola profissior
de desenho e tapecaria dos Gobelins, datado de 1737 (FOUCAUIpT 62)008erificae uma
divisdo de alunos por faixa etéria e para cada idadeexdgterminado tipo de trabalho que deve
ser realizado a partir da presenca de pestgsseigiam e anotam o comportamento e o zelo de
cada estudante. Tal rede deades, que esquematiza e codifica as condutas e acdes, € transmitido
entdo ao proprio diretor da manufatura de Gobelins, que vai, por fim, avaliar a aptidao ou inaptidao
ao trabalho. A notacdo, por um lado, registra 0 que ocorre no contexto e sagipsgowte pr
onivisibilidade por outro, transmite a informacdo ao longo da escala hierarquicasatornando
acessivel sempre quando necessario.
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Foucault identifica também uma tendéncia de classificacdo e esquematizacao dos individuos
a ecola, o exeército a disciplingpolicial posicionam o0s sujeitos em lugares especificos e
hierarquizados, sendo que as propriedades formais implicadas nessa codificacdo permitirdo e
individuo passar de um nivel ao outro (FOUCAULT, 2006a, p. 66). Tal tendéncia é compreendida
por Castro pelo conceito de norma que sugere a reparticdo, classificacdo e diferenciacdo d
individuos nas instituicbes disciplinares. O autor sintetiza os atributos do poder disciplinar nos
seguintes termos: 1) € uma arte da distribuicdo dos indivddpasa) 2) ndo se exerce seu controle
sobre os resultados, mas sobre os procedimentos; 3) implica uma vigilancia constante sobre
individuos e 4) supfe um registro permanente de dados (CASTRO, 2009, p. 331). O poder
disciplinar também nao ocorrer@dusivamente por meio de um processo externo ao individuo.
Uma caracteristica determinante € seu viés positivo, ou seja, a aplicacéo voluntaria do sujeito sobr
¢Td¢gBY Ah ©eBOdFto dadéaej; atNo Bj) ZN eNohhaB 3gag
e em que a vigilancia podera n&o ser mais que virtual, em que a disciplinaefl..), goghar Z h E a4 ¢ B
(FOUCAULT, 20064, p. 59).

Podemos tracar alguns paralelos entre as no¢des de poder soberano e poder disciplinar ¢
emergéncia de uma determinadaatividade performéatica estudada na primeira parte deste artigo.
A emergéncia da figura do compositor como sujeito responsavel por determinar os parametros d
performance por meio de uma notacdo musical que visa, sobretudo, a dimensé&o individual do:
instrumentistas, seus gestos, acdes e condutas, coincide com o desaparecimento gradual da figur:
virtuose (performer/improvisador). A supressédo da improvisacdo na musica de concerto ocidental
conforme estudada por Moore (1992), sugere o estabeleeinmargapel de performer ndo mais
como atividade proviséria, como um sujeito que também poderia atuar em diferentes oficios da
pratica musical, mas sim como ocupacao integral de seu corpo, de seu tempo e de seu modo
visibilidade no espaco de producamahudos dois modos de avaliacao performatica estudados por
Goehr (1995), podemos identificar o estabelecimento dastjgit@gor meio da gradual
transicao da figura de um unico individuo compositor/performer para uma solida divisédo de trabalho
que denanda a presenca de dois sujeitos distintos no processo: um responsavel pela criacdo da ma:
e outro pela sua execug@mos aqui o estabelecimento de uma diferenciacdo e hierarquizagao que

coincide com o conceito de norma (CASTRO, 2009, p. 331)garguecestabelece para cada
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individuo a operacdo a ser realizada. O projeto composicional pode ser assim entendido com
instancia normatizadora da performance, um mecanismo de poder caracterizado pelo controle sob
0S comportamentos e gestos dos inovitROUCAULT, 2006a, p.-5Q), tendo como alvo

central a figura do intérprete. As fotografias de Joachim analisadasJoorelsgig@h3) apontam

a presenca de gestos especificos do instrumentista que reproduzem a légica do exercicio e
adestrameatorporal tipico da disciplimaitar (FOUCAULT, 2006a, p. 60). Ja a emergéncia das
orquestras dos séculos XVIII e XIX manifestam atributos do panoptico de Bentham: a presenca de
um individuo (maestro) que observa o comportamento dos instrumentisitasiea yraa
determinada posicéo de visualidade em um ponto de um semicirculo, controlando seus movimento
por meio de um cédigo externo (texto musieaprgscreve de forma detakpaaia acbes devem

se& realizadas naquele contéxtalemos identificanremergéncia dos conservatorios a partir do
século XIX um sistema de ensino proximo ao que Foucault localiza na escola de Gobelins: :
substituicdo do vinculo entre mestres e discipulos por um sistema de ensino coletivo pautado er
métodos escritos que dmeam de modo amplo a acdo e a avaliagdo das performances dos
estudantes. Por finas caracteristicas apontadas por Dreyfus (2020) sobre o conceito de
interpretacdo, se aproximam da anterioridade fundadora ligada ao poder soberano: as acgfes, gest
condutas dos performers, embora enfaticamente controladas por uma notacéo, seriam justificada:
por nocdes de tradicdo, lealdade e soberania. Os musicos mais velhos, maestros e professc
assumem a funcéo de autoridade no processo, informando aos asiiglsetiEsgas intencées
composicionais que deveriam orientar as decisées de performance, sendo que qualquer desvio ¢

JeoBedYdaeBd 0B éB¢eBdasBo/i eBOdFToaN dFfo éB¢geo
3.2 Procedimentos deontrole do discurso: saedade daliscurso, autor e comentario

Enquanto as noc¢des de poder disciplinar e poder soberano nos possibilitam compreender a
relacbes de poder proprias de uma determinada norma performatica, os procedimentos de control
describs por Foucault servem como mecanismo analitico para investigarmos o impacto, na pratica
do circuito compositabraintérprete e da prépria atualizacdo da nocdo de obra musical. Esses

procedimentos tém a funcdo de conter o caos e a imprevisibilidadeédpadd BV A éBt Yg
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eBOotofrd t etoaHBJdY 0BgatNo dig NéBteir éeagriteB
(FOUCAULT, 2014p. 9)4 dao forma ao desejo por uma linguagem univoca e consensual como
espelho de um mundo objetivo solido desintples sao divididos por Foucault em 3 categorias:
exclusao, ordenacéao e sujeicéo, cada uma delas com suas proprias subcategorias.

Procedimentos de sujeicdo sdo aqueles que selecionam os sujeitos que falam. Eles rarefaze
rede de discursos, delimitagdem pode participar dela através da determinacéo de suas condi¢cdes
de funcionamento. Estabelecem quem pode dizer o que e quando, ou pelo menos quem deve s
levado em consideracéo quando o faz. Alguns discursos séo abertos a quase todos, enquanto out
séo vetados exceto para um conjunto restrito de individuos. Os mais bem posicionados podem te
acesso a uma ampla gama de discursos, um peso muito grande sobre um discurso especifico
ambos. Esses procedimentos sao divididos em quatro subcategerida: pétlavra, grupos
doutrinarios, sociedadegdisrurso e apropriacées sociais, das quais as duas ultimas sao importantes
para este trabalho.

Os instrumentos que permitem aos membros de uma sociedade 0 acesso ao discurso s:
compreendidos pelas apiagies sociais, que carregam em si as marcas das divisdes dessa socieds
e seus conflitos. Para nés, no campo da musica, os exemplos tipicos desses instrumentos tém sic
conservatério, o concerto e, mais recentemente, a universidade, a indisteiasiondiss de
comunicacdo em massa. Nesses espacos coletivos, de acordo com a reparticdo dos papéis, das t
e dos poderes a eles associados, surgem escolas de passagzestmais de uma no mesmo
espaco, alimentando os conflitos que sdduiotestide suas identidades. No contexto desses
espacos, as sociedades de drestisgena circulacdo dos discursos, mantendo os privilégios de
seus detentores através de regras estritas de distribuicAo. Mesmo que sociedades de disct
explicitamente constituidas ndo sejam mais comuns, varios de seus mecanismos de preservaca
separacaon@o permutabilidade de papéis entre palavra e escuta continuam em uso na forma mais
dazgdN O0F AdBéarONOF O0F OadégodBi oFfeotbr ditaeN
do escritor ou sujeito criativo. Essa personagem, facilmentezaBgoc@e&ompositor, aponta
constantemente para a presenca em seu discurso de uma escritura e de uma criatividade que mar:

a sua dissimetria com relacéo a qualquer outra pratica discursiva.
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Ha também um conjunto de procedimentos de controle quers@s aos discursos, e
funcionam no plano de sua classificacéo, ordenacao e distribuicdo. Eles aparecem como uma forr
de os proprios discursos submeterem sua dimensdo de acaso e de acontecimento. ES:
procedimentos sdo relacionados a um jogo dadkerd comentario pela repeticdo do mesmo; o
autor na forma da individualidade e do eu; a disciplina através da reatualizacdo permanente de regt

Por disciplina, aqui, ndo se deve entender o conceito elaborado por Foucault no
empreendimento genealdgitoque faz a critica das relagdes de poder durante os anos 1970, ou seja,
nao se refere a concepcédo de poder disciplinar abordada anteriormente. Ao invas dissso trata
campo que relne objetos, conceitos e técnicas, um hedzimgteuma certaelacdo entre
verdadeiro e falso, num principio que permite construir novas proposicées de acordo com regra
estritas. Ndo apenas corndaigjimas constiat indefinidamente sem que seu sentido e sua validade
dependam necessariamente de quem egj@maledse campo. Um paralelo pode ser tracado entre
esse procedimento e a no¢ao de disciplina artistica ou o género musical. Se a disciplina se const
como um sistema andnimo de producédo e controle de discursos, o autor, por outro lado, é entendid
ndocomo individuo que produz o discurso, mas como uma ferramenta de agrupamento de discurso:
sob uma etiqueta identificada, no mais das vezes, ao nome de uma pessoa. Isso néo significa que
existe o individuo que inventa coisas, nem que ele ndo pogsar&laima posicao de autor.
Significa apenas que o autor que atribuimos a um conjunto de discursos ndo corresponde aque!
individuo, nem a posicédo de autor que ele porventura tenha reivindicado. Além disso, nem todos o
discursos possuem autor. Essacdisté dada apenas aqueles que, por alguma razao, precisam ser
separados dos discursos cotidianos, como € o caso do escritor ou do compositor. A categoria ¢
comentario diz respeito aos procedimentos que permitem que alguém pronuncie um novo discursc
dissmulado na forma da repeticdo de um discurso antigo, enquanto se apropria da autoridade
conferida por esse discurso de impacto e reputacdo ja consolidaeaie Bardeassimetria dos
discursos no que diz respeito a sua importancia e sua riqueidlidatgoske interpretacao.
Assimetria que separa os discursos em duas posi¢des: aqueles de origem, considerados fundamer
originais ou criadores, e aqueles que, em sua formulacéo, se dao a ler pela I6gica da repeticdo
¢7r d¢gBY Ag¢ é®Bsaraostm cosaBsendaarreagaricao, palavra por palavra (...), daquilo
bg?t Tt )7t éBgPteNVM YBHBAY NatdoNAN OF g¢N éoecacél
(FOUCAULT, 2014p. 22). Embora a diferenca entre criacéo e repeticao tréa,sejagisa do
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comentario indica um discurso inicial que permanece acima do discurso secundario, uma vez que
altimo depende que o primeiro seja novamente articulado para projetar sobre ele os sentidos que
acredita que ele deve ter (sempre asctétes) e que se pode resgatar no novo discurso. O
comentario, portanto, possui duas funcdes. Por um lado, permite a formulacédo de novos discursos
AB 3NeB O0Ff B i teB eoagitaoB eNaoNo NéeagNAN dg
(MAY 8gdB addB 3gtdN g¢N e BQRe4E23). RoddtboladoNE T o 6
d¥ g eNe?); G6N¢ER¢ R o97FV3Bol No B eoag¢traoB Tttgt
fazenddhe sua parte: perrite dizer algo além do texto mesma®,com a condicdo de que o
T teB ¢rd¢gB dF YN OaeB T 0T 201&ip.o2¢)BAqy ®Ed Ba ao b Nj &
necessidade de tracar paralelos com a arte dado que o jogo de referéncias e as relacdes de filia
estabelecem praticamente sem alteracao

Se os procedimentos de ordenacdo operam internamente, com o0s discursos fazendo se
proprio controle, os procedimentos de exclusdo atuam externamente na zona de contato do discurs
com o desejo e o poder. O papel do discurso nessa ligacao naeévapriiagie manifestacao,
mas também de objeto desse desejo e desse poder (FORTAULT10).Nessa luta, os
procedimentos tomam a forma de um conjunto complexo de interdicdes que ndo cessam de s
reforcar, se compensar e se modificar, no cengréoreével da palavra proibida. Os exemplos
dados por Foucault sdo o tabu do objeto, o ritual da circunstancia e o direito privilegiado do sujeitc
quefala, que correspondem, em arte, ao recorte que define respectivamente quais sdo as experién:
para aguais se pode convidar as pessoas, em que condigsédazaydEsse convite, e quem tem o
direito de fazé. Eles tomam também a forma de uma separacdo que rejeita e limita a circulacédo
tanto das formas de discurso que nao séo consideradas vélidas tplantes que as proferem,
e correspondem, a partir do século XIX, a exclusao do arbitrio e do desejo (FOUCAULT, 2017, p.
508). Os discursos e os individuos marcados por essa segregacdo ocupam uma posi¢cao na qual
sao sequer ouvidos, ou, quarsimpisso é feito através de todo um aparato de saber e uma rede de
codigos e instituicdes que mantém seu estranhamento e seu potencial de distirbio a uma distanc
segura. E 0 que se da no caso das oposi¢des verdadeiro/falso e razo/lounwd@rse deflete
arte que desafia a l6gica do mesmo e em todas as ferramentas que usanri®s{zetadaanid

melhor das hip6teses, nos campos neutralizadores do interesse, do estranho e do exdtico.
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4. Relacdes de poder e a atualizagdo do vinculo caitqdintérprete no projeto de Assis

6/4: 00aéB

leP dNo ©B OordN3zaBN t ) NEBoNdOB eBo ! ddad T
disciplinar, a atualizacéo deliberada da nocdo de obra nos aparece como indicio da manutencao c
procedimentos dmntrole do discurso tipicos do eixo compobitaintérprete. Verifiese no
texto dos autores o esfor¢co pelo abandono de uma normatividade performatica que prescreve c
comportamentos, coordenada o corpo e a dimenséo individual de acdes e ouRduteresos
Tais proposi¢cdes sugerem, a principio, um afastamento da nocdo de poder disciplinar.
Simultaneamente, a manutencdo da identidade do iniégependentementie sua posicao
como sujeito protagonista na elaboracdo do discurso artistico e académico, e sua consequer
diferenca em relacdo a posicdo do compositor, aponta ainda para a continuidade da distincao c
funcdes e posicdes na rede das relacdes de plhdemdetais enunciados por meio da relagéo
poder/saber, o uso permanente dessas identidades pode sugerir formas possiveis de delimitag
apropriacao e exclusdo que regulam o aparecimento dos discursos e sua relagdo com os sujeitos
falam.

N&o locaiamos, eariacdo 8uma divisdo de funcbes semelhante aquela encontrada no
conceito de interpretacdo, uma vez que ndo ha mais a presenca de uma composi¢ao que visa contrc
em dimensdao individual, todos 0s gestos e acdes e nem uma conduta patfiauaatiaddeia
de fidelidade ao texto e as premissas composicionais. O argumento presente nos textos de Assi
a) gdeoNdB tN voBeBdeN O0F 64:00aéBY NeBteN g
processo de elaboracdo de elementos geshass, teécnicos ou sonoros. Tal esfor¢o enfatiza ainda
um nexo entre as escolhas do intérprete e a obra como dado fundamental na elaboracéo da prat
analitica. Se antes a busca de um significado da obra demandaria uma associacdo imediata co
identida@ dos compositores (seus dados biograficos, estilo composicional, contexto
historico/social), desta vez, a analise do fendmeno é desenvolvida a partir das escolhas do intérpi
(suas decisfes artisticas, rupturas com os codigos da tradicdo easlipsssuaiadi Ao invés da
transcendéncia de regras composicionais, algo buscado por compositores romanticos, temo

performers que sugerem uma problematizacdo das normas e propdem modos originais e alternativ
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de organizar notacdes e materiais-sérdema disputa pela posi¢céo de sujeito criativo ou escritor

conforme implicada na logica da sociedade do discurso:

A diferenca do escritor, sem cessar oposta por ele mesmo a atividade de qualquer outro

sujeito que fgla ou escreve, 0 carater intransitivemptesta a seu ‘discurso,n a

c‘j’atng‘N:‘)aBNé‘f 3gLEONEgT EB N bgt Ne‘anga Zn

N3aosgNON TtLeof¥ N AéoaNTAB/ ¥ bgNj) bgt o Bg

manifesta‘ na formulacao (e tgnde, alids, a recondunirdas jogiticas a existéncia de

€t oeN AdBéardoNd? OB odadégodBiA ADh!O!'!]EN

Nesta perspectiva, a nocédo de criacdo, agora vinculada a figura do performer, ndo deve s

encarada como instancia positiva no entendimento do feadisticm mas sim como elemento
integrante do jogo de recorte e rarefacdo (FOUCAULT, 2014, p. 49). Tal jogo pode ser identificado
também na prépria atualizacdo da nocdo de obra proposta por Assis. Olhando o problema da obr
do ponto de vista de uma é&performante a expansao do conceito € motivada por demandas
especificas advindas dos projetos artisticos. Sebasisiin a definicdo de obra como equivalente
a um texto e a propde como um campo material ndo dgimddASSIS, 2018a, p-&2). No
entanto, tal atualizagdo ndo se trata, em primeiro lugar, de uma inclusdo indeterminada dos
individuos que falam, uma vez que as analises sao estruturadas a partir das decisdes e escolh:
intérprete/performer como eixo central na descricaetboarbigtico. Algo semelhante pode ser
dito a respeito ¥ariacio® ¥ 6 41: 00 aé&Bv : ¢ EBo N 3axiktenty,dfotos NO N
analitico é pautado nos elementos especificos, propostos pela autora, que substituem as diretrizes
performance da tagao original e focam na selecdo dos materiais que compdem o novo projeto. A
atualizacdo da ¢ém de obra, embora problematina visdo centralizada no texto tipica de
abordagens analiticas anteriores, aponta ainda para a continuidade do entendimento do fendmen
como objeto resultante de um processo de criacao relativo a alguém, um mecanismo que vincula
ato criativo a identidea de um sujeito. Se antes a obra musical estava vinculada a figura do
compositor e centralizada nos elementos do projeto ligadumeegdtesta vez serd o intérprete o

sujeito responsavel por decidir os materiais que a compdem. A critica diédipedarpratica

apontada por Assis, assim como o empenho por problematizar a imagem do intérprete comc

11 Remonta ao conceibbra goehriano, enquanto mecanismo t@goide padrdes de comportamento (GOEHR,
1992, p. 285).
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individuo que pauta sua conduta numa fidelidade as normas do projeto comijussiei @iradia

a continuidade do jogo de rarefacdo manifestacdeniocBvidualidade/identidade enquanto eixo
central da prética artistica e analitica. Apreseiaissim, algo que ndo coincide nem com a
indeterminacdo ao estilo das vanguardas histéricas do sétwbeXMraddeliberadae
Agenerosameiiteferecid@or um compositor ao acaso ou a quem quer que procure interpretar, por
eXecucao ou por escuta, suaJoean com uma aceitacdo do caos e do perigo intrinsecos a todo
esforco de comunicacao, conforme descrito por Foucault.

E possivel identificar tambéas caracteristicas que marcam o projeto de Assis, 0 comentario
como procedimento interno de controle. Tanto nos dados encontrados nas andlises vinculadas
nocao de intérprete emancipado, quanto na ética performatica diretamente reguladas por conceito
comoWerktreue interpretacao, o intérprete sempre opera no nivel do comentario. As formulacdes
analiticas e artisticas examinadas ao longo deste trabalho apontam sistematicamente um vinculo er
as escolhas dos instrumentistas e uma determinada iobyéwsttando a assimetria e o desnivel
da posicao dos discursos. Embora o projeto composicional original tenha sido reformulado em sue
diretrizes performaticas gerais, os elementos presentes nesta formulagéo implicam uma conexéo c
0 primeiro texto. &stacae também o fato de que as obras selecionadas para os projetos eram, ernr
sua maioria, de autoria de compositores que possuiam uma determinada reputacédo na tradicao
musica de concerto.

O principio do comentario também pode ser ilustrado de pimito @ uso que Assis da
eNoN B 6t o¢B AFteroag?PteNj I ] F TL3zNesaeN g¢
seu projeto artistico e aquela proposta pelos compositores da Escola de Nova lorque. Essa diferer
esta pautada em uma Unicacteristica: seu objetivo ndo é propor novas obras musicais, mas
performar, de uma maneira original e inédita, obras associadas a autoria de compositore
relativamente definidos que podem, a partir de tal conceito, ser reconfiguradas por meio de element
materiais escolhidos pelo intérprete. A diferenca entre processo de criagdo no ambito do composit
T 0B ero3Bo¢io | BéNjaeNON 7P dd? NoHgg¢gi teB ¢l
ela sugere que sua prética ndo é voltada para a constitmcdovd repertorio, mas para uma
reformulacéo das obras musicais do passado. Notamos uma diferenca das posi¢coes de poder e mc

de legitimacao que reproduzem, mais uma vez, a légica do comentario: toda a proposta artistica de
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apontar paraumalligagdgg t O N¢Tt £teN|] éB¢ g¢ OadégodB NtetPoa
modifiqgue quase integralmente a peca original em termos gestuais e sonoros, seu funcionamento
da a partir do vinculo estabelecido com um texto primeiro, no caso, a oitava carigu@e que

grupo de pecdasVariacoes Diabellndependentemente quais sejam as escolhas dos intérpretes
frente a proposta do compo®tde que maneira suas acdes reformulam tal proposta, sua identidade
s6 pode ser estabelecida ha medida em qeemnEadela uma suposta obra, um texto e um discurso
anteriores. A distincdo entre o papel de compositor e intérprete equivale a diferenca entre text

primeiro e texto segundo.
5. Reflexdes finais

Se as no¢0Oes de tradicdo e lealdade estdo na base do funcionamento do poder soberano, o ar
enfraquece esse vinculo de lealdade adotando uma distancia calculada da tradicdo que o permite n
flexibilidade no manuseio do repertério. Se o codigo esaritwquitetura pandptica séo
mecanismos que permitem o funcionamento do poder disciplinar, ele busca a superacéo dessa forr
de relacdo de poder ao abandonar parcialmente o comprometimento com o codigo escrito e
configuracéo de visualidade do espagocto em uma dramatizacao do processo de construgcao
da interpretacdo. Mas ainda € o repertério da tradicdo que Ihe empresta sua autoridade, e es
repertério ainda é manipulado no plano do cédigo legado pela tradicdo em um espaco de concert
porumsijaeB éo2aNOdBov1 hd ¢BOBd eoBeBdeBd eBo ! dd
0 protagonismo no espaco de concerto e se dessensibilizar com relacdo ao codigo escrito n
desmonta o jogo tradicional de papéis entre compositor, intérpree &leuvinda o equilibrio
de poder entre os dois primeiros ao transferir para o intérprete parte das prerrogativas do composit:
sem mudar fundamentalmente a natureza desse papel, preservando os procedimentos de contrc
discursivos a ele associadoséfprigtie apresentado por eles €, em Ultima analise, um compositor
chamado por outro nome. O desmonte desse jogo tradicional ndo pode ocorrer, em NOSSO
entendimento, sem o abandono da noc¢do de obra como espaco de identidade a ser preservado pe
processosiativos que sobre ela venham porventura a Bpemrtras palavras, ndo acreditamos
ser possivel romper com as rela¢des de poder tipicas de uma tradicdo ao mesmo tempo em qui
preserva a autoridade que ela nos empresta.
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