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RESUMO: A derrocada do formalismo na musica deflagrou uma crise de autoridade na per-
formance musical. Entretanto, os ecos prolongados do autoritarismo ainda se fazem presentes
na prética da performance. A demanda contemporanea da criatividade na performance musical
requer uma desconstrugao da estrutura normativa que tem regulado a nossa pratica por quase
dois séculos. Utilizando as definicoes de Goehr dos dois ideais de performance, examino a relagdo
entre a tradicio e o ideal do Werktreue, bem como o papel do corpo tragado de acordo com os
dois ideais, enfocando a separagao mente/corpo e as divisoes de género.
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ABSTRACT: The debunking of musical formalism has created an authority crisis in musical perfor-
mance. However, the lingering echoes of authoritarianism are still present in musical performance
practice. The contemporary demand for creativity in musical performance requires a deconstruction
of the normative structure that has regulated our practice for roughly two centuries. Using Goehr’s
definition of the two ideals of performance practices, I examine the relationship between tradition
and the Werktreue ideal, as well as the role of the body in each of the practices in relation to the mind/
body split and gender divisions.
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A performance musical é uma arte relacional, definida a partir das relagdes que
o performer estabelece com o texto, a tradi¢do, o compositor e o publico. Nos
ultimos duzentos anos, a performance tem sido vista com ambivaléncia, resultado
das tensodes internas de uma pratica hierarquicamente regulada que ¢, a0 mesmo
tempo, a encarna¢ao mesma daquilo que ela representa: a musica. Talvez por isso a
performance musical venha recebendo uma atengéo sem precedentes nos ultimos
anos. A guinada da “Nova Musicologia” na década de 1990, somada ao crescente
interesse da pesquisa contemporéanea pela investigacao das praticas’, fizeram com
que a performance musical se tornasse a “bola da vez” na pesquisa em musica
pelo seu cardter processual, corporificado e social. O que se vé no momento é uma
oscilacdo do péndulo a favor da musica como performance. Os livros de Goehr

1 O lugar privilegiado que as praticas ocupam no pensamento contemporéneo é discutido por
Schatzki, 2001. Na drea das artes, vemos a emergéncia da pesquisa artistica e de pesquisas basea-
das na pratica.
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(The Imaginary Museum of Musical Works) e Taruskin (Text and Act) sinalizaram o
processo gradual de corrosao da estrutura autoritaria que designou a performance
sua condi¢do subordinada ao longo dos ultimos duzentos anos. Goehr apresentou
o conceito de obra musical como constru¢ao histdrica e expds a ideologia que o
circunda; Taruskin atacou impiedosamente a autoridade, seja esta exercida atra-
vés da nogéo de fidelidade ao texto ou das praticas “auténticas” da performance,
denunciando os prejuizos que uma pratica regulada com mao de ferro acarreta
para a propria musica. Cook (2005), Taruskin (1995) e Abbate (2001) chamaram a
atencdo para a aplicagao normativa de estudos analiticos e musicolégicos na per-
formance com o intento de produzir interpretacdes corretas, sancionadas por pes-
quisas académicas.

A crise da autoridade trouxe uma crise para a performance. O performer per-
deu a zona de conforto de um agir abonado por outrem. O abalo nas estruturas
que sustentavam a ética modernista da performance gerou incertezas sobre as rela-
¢Oes compositor-obra-intérprete, notadamente devido aos questionamentos sobre
o texto como sindnimo para a obra musical e reificagdo das intengdes do compo-
sitor. Com esse respeito, nota-se uma tendéncia recente em reconhecer a impor-
tancia de performances e gravagoes, ainda que sua relagao com o que se denomina
obra musical permaneca indefinida e nio teorizada.

Em meio a esses questionamentos, em outubro de 2009, foi fundado o AHRC
Research Center for Musical Performance as Creative Practice (CMPCP) na Universi-
dade de Cambridge, dedicado a investigar a performance musical como atividade
criativa - repito, criativa! Considerando que até muito recentemente a performance
musical era entendida ora como a execu¢ao dos parametros fixos da notagdo pau-
tando-se por uma rela¢ao isomorfica com o texto musical, ora como interpretacao
fiel, correta, teoricamente fundamentada, ou ainda ungida pela tradi¢ao, a fundagao
do CMPCP ¢ um claro sinal de uma mudanga de paradigma na performance musi-
cal. A questdo central dessa mudanga é menos relacionada ao que é imprescindivel
ao performer - é claro que o performer na musica ocidental de concerto nido pode
prescindir da partitura, ou de estudos analiticos e musicoldgicos, ou ainda ignorar
a tradi¢ao; trata-se de uma questao que demanda a reflexdo sobre as normas que
nortearam e definiram a nossa pratica nos ultimos duzentos anos.

Em Interpreting Music, Lawrence Kramer utiliza o termo “conceptual turn to
performance” como antidoto “as praticas mofadas que dao a musica classica uma
ma reputacao — old-fashioned art-religion, in-group complacency, arrogant connois-
seurship” (KRAMER, 2010, p. 262). Kramer teme que uma guinada muito grande
e muito rapida possa ocasionar a perda do equilibrio, concedendo que a virada
em dire¢do a performance é uma indicagdo de que a cultura da musica classica

Catarina Leite Domenici | A performance musical e a crise da autoridade: corpo e género 77



perdeu a fé em si mesma e agora desculpa-se por falhas passadas. A questao que
Kramer coloca é emblematica do momento atual: “como podemos julgar as reivin-
dicagdes de obras e performances como fontes de significado e a0 mesmo tempo
fazer justica a ambas?” (KRAMER, 2010, p. 262). Ao que eu acrescentaria ainda
uma outra questdo, inspirada por Goehr: como podemos pensar a criatividade
na performance considerando a demanda por uma performance especifica posto
que uma ideia autorizada da obra ja estd efetivamente assegurada? E ainda, como
responder a provocacdo de Goehr de que “deveriamos ser primeiramente ‘verda-
deiros a nossa voz’ como pré-condi¢do de ‘sermos verdadeiros’ as nossas obras ou
textos, pois nossas vozes e performances sao os veiculos fundamentais da expres-
sao” (GOEHR, 1998, p. 127)?

As respostas a essas perguntas transcendem o esfor¢o contemporaneo em aco-
modar o valor das performances, numa atitude quasi-condescendente, ao conceito
de obra musical, por mais modificado e expandido que este tenha se tornado, e por
mais corriqueira e generalizada a utilizacdo do termo. A faléncia do formalismo diz
respeito a performance na medida em que o ideal do Werktreue/Texttreue* estabe-
leceu as normas que ainda regem a nossa pratica. A adesdo a essas normas permi-
tiu a criagao de uma tradigdo dedicada a preservagao das obras musicais que, por
essa razao, adquiriu um carater estavel e normativo. A performance concebida sob
essa perspectiva estabelece os contornos para corpo com o objetivo de confirmar
a ordem estabelecida no ato da performance. O temor que Kramer expressa é ple-
namente justificado: ha que estar atento para ndo jogar o bebé junto com a d4gua do
banho. Contudo, o processo de distinguir entre a agua e o bebé nao pode prescindir
de uma discussio sobre o corpo, posto que a voz do performer, finalidade e meio
para uma performance criativa, é sempre corporificada. McClary (2002) alerta para
a relagdo entre aspectos patriarcais da cultura ocidental e a tendéncia em negar o
corpo. Green (1997) identificou na separa¢ao mente/corpo os territdrios da compo-
sicao e da performance, com seus respectivos tragados de género. Tal divisdo tem
subsidiado a pratica musical nas relagdes que se estabelecem entre escrita e orali-
dade, composicio e performance, e o corpo do performer.

Conquanto Kramer alerte que a guinada da performance nao deva ser con-
fundida com a guinada da performativity (KRAMER, 2010, p. 262) — e Kramer nao
explica qual o seu entendimento do termo performativity - penso que temos que
refletir sobre a nossa condicdo de performed practice nos ultimos duzentos anos,
examinando a(s) ideologia(s) que permearam a constru¢do da nossa identidade

2 Os termos vém sendo utilizados como sindnimo desde o Modernismo. Para uma discussiao
sobre a origem dos termos e seu impacto na pratica musical ver DOMENICI, 2012.
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como performers. S6 entdo poderemos nos mover em direcdo a uma performative
performance, como forma de repensar e redefinir a nossa pratica no século XXI nas
relagdes que esta estabelece com o compositor, o texto, a tradicio e o publico®. Goehr
defende que o desmonte da for¢a de um conceito necessita de uma mudanga glo-
bal de paradigma gerada internamente a partir da propria pratica, resultando em
“novos desejos, novas crengas, novas teorias, e experimentos inovadores e provoca-
tivos que somados manifestam o descontentamento geral com o velho [paradigma]”
(GOEHR, 2007, p. 271).

Este artigo pretende dar continuidade as questdes levantadas em um artigo
anterior de minha autoria, “His Master’s Voice: a voz do poder e o poder da voz”.
Dois acontecimentos isolados no ano de 2009 servirdo de ponto de partida para
abordar a relagao entre escrita e tradigdo, bem como as duas praticas da perfor-
mance como definidas por Goehr em seu livro The Quest for Voice. A discussdo
enfoca a oralidade e o corpo em seu entrelagamento com as questdes de género nas
visdes antagonicas do corpo que as duas praticas preveem.

TRADIGAO E WERKTREUE

Em junho de 2009, Nobuyuki Tsujii, um pianista cego de nascenga que toca de
ouvido, ganhou o primeiro prémio no Concurso Van Cliburn. Aparentemente, o
conflito entre o discurso da fidelidade ao texto como critério tacito de avaliacdo da
performance, especialmente em concursos, e o fato de o pianista ter aprendido o
repertdrio de ouvido ndo causaram espanto nem a comunidade musical, nem aos
membros do juri, o qual contou com grandes expoentes das mais renomadas ins-
tituicoes de ensino de musica do mundo.* A vitéria de Nobuyuki revelou o quanto
assumimos tacitamente a oralidade como a musica per se sem contudo problema-
tizar o seu carater constituinte do que chamamos obra musical; a0 mesmo tempo,
apontou a relagdo paradoxal entre composi¢do e performance sob o ideal da fide-
lidade. Aprender o repertdrio de ouvido implica em basear a sua interpretagdo
exclusivamente na tradi¢do. O reconhecimento do mérito de uma performance
assim construida expde o carater normativo da tradicdo, em que sé foi possivel
dispensar o texto porque a tradi¢do forneceu a estabilidade necessaria para que

3 O meu entendimento do termo performativity segue a teoria da construgao do género de Judith
Butler (1988). Butler propoe que o género nao ¢ dado como um papel pronto e acabado (per-
formed gender), mas sim construido através das nossas agoes no mundo e de atos produzidos e
reproduzidos (performative gender).

4  Informagdo disponivel em: http://www.cliburn.org/cliburn-competition/past-competitions/
thirteenth-2009/jury/

Catarina Leite Domenici | A performance musical e a crise da autoridade: corpo e género 79



as obras musicais fossem reconhecidas como tal. O mecanismo que permite essa

inversdo ¢ justamente o “contrato de lealdade” previsto na relagdo hierarquica

entre composi¢ao e performance estabelecida pelo ideal do Werktreue.

O ideal do Werktreue surgiu para caracterizar a nova relagio entre obra e performance
bem como entre performer e compositor. Performances e seus performers eram res-
pectivamente subservientes as obras e seus compositores. A relagdo era mediada pela
presenca da notagdo completa e adequada. O unico dever dos compositores era tornar
possivel ao performer o cumprimento do seu papel; eles tinham a responsabilidade de
fazer com que suas obras fossem executaveis e o faziam fornecendo partituras comple-
tas. Esse dever correspondeu a necessidade, capturada na teoria estética, de reconci-
liar o abstrato (obras) com o concreto (performances). O dever comparavel dos per-
formers era demonstrar lealdade as obras dos compositores. Para certificar que suas
performances fossem de obras especificas, performers tinham que obedecer o mais
perfeitamente possivel as partituras fornecidas pelos compositores. Assim, a sinonimia
eficaz entre Werktreue e Texttreue no mundo musical: ser verdadeiro a obra ¢é ser ver-
dadeiro a partitura. (GOEHR, 2007, p. 231)°

A autoridade do texto foi desestabilizada pelo proprio mecanismo que estabe-

leceu o vinculo de subordinac¢do da performance, o qual permitiu a constru¢ao de

uma tradicdo estavel, capaz de atuar como substituto para o texto. De outro lado, a

tradicdo frequentemente utilizou-se do ideal do Werktreue para justificar e validar

uma interpretagdo sobre outras possiveis, reivindicando para si a autoridade de

uma “verdadeira tradi¢ao”, geralmente invocando uma linhagem de mestres que
pode ser tragada de volta ao século XI1X. O conflito interno da tradi¢ao que, de um

lado, arroga-se o papel de guardia de obras sagradas, e, de outro, subverte a auto-
ridade do criador da obra a qual ela subscreve, é evidenciado no texto de Martins:

A traditio representa a conservagio viva perpretada pelo executante, a maneira de um
atleta de prova de revezamento a passar um bastdo ao préximo corredor, sendo a obra
de um compositor o principio primeiro, 0 maratonista em prova sem final previsto.
Na medida em que, através da criagdo, seja a partir do instante do acontecido criativo
reservado ao autor, ou mesmo apods a leitura em nivel da interpretagdo inteligente,
atenta esta, basicamente, ao que é consagrado, observa-se que a tradi¢ao terd trajetd-
ria propria, seguira o seu curso a maneira de um rio, sendo o conjunto de influéncias,
afluentes a desaguar num rio maior.

[...] Seatradicdo se forma a partir da primeira transferéncia da obra ao intérprete, tantas
vezes este o proprio autor, considerem-se as palavras de Arthur Honegger, para o qual
‘a primeira qualidade de um compositor é a de estar morto. Néo seria esta afirmacéo a
necessidade de que ndo haja interferéncia, do proprio compositor, quanto ao fixado no
manuscrito? Nédo haveria distintas tipificacdes voltadas ao mesmo propdsito relativo a
resolugdo sonora: exprimir o possivel contido na partitura e revelar o subjetivo inerente
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As tradugdes de textos ndo editados em portugués sdo da responsabilidade do autor.
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além da notagdo? Mdgico, inefdvel, indizivel, enigma insoliivel, mas como esperanca:
principio da resolugdo do enigma, nao seriam palavras que se buscam nesse caminho
em dire¢ao a um desvelamento da obra, sem a atuagao do autor, pois a criagdo ja estd
finda e o day after surgiria como o continuar pela vereda? (MARTINS, 2007, p. 179-181)

O discurso de Martins revela que a autoridade do compositor esta circuns-
crita a partitura, porém aquilo que esta além da notagao constitui-se no territo-
rio reclamado pela tradi¢ao, desde que o vinculo de fidelidade ao compositor seja
assegurado através da “presenca da leitura exegética frequentada pelo conhece-
dor do codigo musical” que se traduz em “interpretagdo inteligente’, atenta ao que
¢ “consagrado” (MARTINS, 2007, p. 178). O que outrora estava aberto no texto ¢é
fechado pela tradi¢do que, assim fazendo, reclama para si o controle sobre os espa-
¢os abertos da nota¢ao, invocando o compromisso da fidelidade ao compositor/
obra. Goehr nos lembra que “assim como as leis sdo interpretadas na sua aplicagdo
a casos especificos, obras sdo interpretadas de tal maneira que nés poderiamos
dizer que sem as performances a autoridade das obras nao teria interesse algum”
(GOEHR, 2007, p. xxxix). Desta maneira, a tradi¢do preserva a relacao hierarquica
entre composi¢ao e performance, bem como o status de obras musicais como obje-
tos acabados e ideais.

A performance orientada pelo Werktreue é o que Goehr denomina de “a per-
formance perfeita da musica” (the perfect performance of music), na qual o ato
da performance é pautado pelo ideal da invisibilidade. Nela, a dimensao visual
da performance deve ser desconsiderada pela plateia e encarada como um mal
necessario, devendo-se, performers e publico, separar a esséncia sonora da obra
do evento da performance. Entretanto, Goehr aponta que provavelmente o entu-
siasmo desse grupo de performers nao teria sobrevivido caso eles tivessem concor-
dado completamente com a demanda pela invisibilidade, transparéncia e negacao
da personalidade.

[No espaco da performance], performers trazem as obras do museu morto e abstrato
e as animam com vitalidade dramética. E um espago onde a semelhanga da obra e a
diferenca de uma performance competem numa tensio excitante. E um espaco onde
tradigdo e cultura informam o ato da performance, e um espaco onde um ambiente
actistico unico ¢ criado. Com essas asser¢des, performers sentiram-se confiantes em
concluir que sua presenca visivel, com toda a sua gldria e intensidade dramatica, era
necessaria. (GOEHR, 1998, p. 148)

Segundo Goehr, performers resolvem o conflito gerado entre a condi-
¢do de mediador e a necessidade da autoexpressdo invocando a musicalidade
(musicianship), capturada no amalgama entre técnica e estilo e na sensacao de
estarem “criando” a musica no ato da performance (GOEHR, 1998, p. 148). Goehr
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evita entrar na discussdo sobre o termo estilo, e utiliza uma ideia de Berlioz para
deixar o assunto no ar: “estilo captura a parte da musica que é sentimento, ndo
ciéncia” (GOEHR, 1998, p. 148). Dada a natureza inefdvel e a0 mesmo tempo con-
creta do estilo na sua manifestagdo sonora, cabe indagar até que ponto podemos
distinguir entre os estilos do compositor/obra e do performer/performance no
contexto da obra musical, como ja abordei em outro artigo.® Resta aqui investigar
a for¢a normativa da tradigio ao delinear os limites da expressao, especialmente se
levarmos em conta a relagdo entre a corporeidade e a expressdo musical.

A performance no ideal do Werktreue é concebida como um ato que parte
do abstrato em dire¢do ao concreto. Assenta-se na separagdo entre mente e corpo
e encerra uma relacao conflituosa entre o corpo idealizado, concebido como um
canal livre para a transmissdo de um ideal abstrato, e o corpo real, o qual pre-
cisa ser disciplinado de acordo com o ideal dessa pratica. Buscando a negagao
da corporeidade, esse processo implica na ocultagido da associagdo entre som e
movimento. A dissociagdo entre visdo e audicio, apesar de contraria ao nivel fun-
damental da percep¢do humana, fornece a base para a construgio de um codigo
de conduta tanto para o publico acostumado a frequentar concertos quanto para
o performer, em que ha uma expectativa tacita de demonstragdo de controle do
performer sobre o seu corpo, coibindo expressdes faciais e movimentos espon-
taneos. A corporeidade é vista como um subproduto da agdo performatica, onde
tudo o que extrapola o absolutamente necessario a realizagdo da obra deve ser
evitado, ocultado ou desconsiderado, fazendo com que o performer solape a sua
propria presenga fisica na condi¢do de mediador imperfeito. A nega¢ao da corpo-
reidade na performance desloca a autoridade para fora do corpo, buscando coibir
a ameaca que este representa a autoridade do compositor/obra.

Em seu livro The Sight of Sound, Richard Leppert examina o corpo como um
palimpsesto nas praticas musicais, enfocando a questao do género nas represen-
tagdes visuais da sonoridade. A investigacdo de Leppert é particularmente perti-
nente considerando que o periodo histérico pesquisado coincide com a emergén-
cia do conceito de obra musical e a estruturagdo das relagdes entre compositores

6  No artigo “His Masters Voice: a voz do poder e o poder da voz” (DOMENICI, 2012), propus a
entonagdo como o aspecto sonoro, expressivo e social do enunciado musical que é a um s6
tempo a marca da corporeidade na performance e o aspecto mais sutil do estilo que escapa
a notagdo musical. Como veiculo para o significado, a entonagdo encerra uma interpretagao.
Como manifestagdo da voz do performer, a entonagio ¢ o espago de articulagdo entre o indivi-
dual e o coletivo através da tensdo dindmica que se estabelece entre a for¢a centrifuga da tradi¢ao
e a forca centripeta da expressao individual. As entonagdes sucessivas de uma obra passam a ser
um elemento constitutivo da identidade daquela obra, definindo, através de sucessivas perfor-
mances, o que ¢ entendido como o estilo daquela obra/compositor.
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e intérpretes tal como conhecemos hoje.” Em suas analises iconograficas, Leppert
analisa a utilizagdo da musica como distin¢do entre as classes sociais e afirmacio
do poder socio-politico através do controle sobre o som e sobre o corpo, consti-
tuindo-se em metafora para a ordem social estabelecida pelas classes dominantes.
A musica organizada pela razdo cumpre o prop6sito de dominar a natureza, o som
e o desejo. A escrita musical exerce o controle sobre a experiéncia, tornando-se
sinonimo de poder e prestigio desde que mantida em siléncio. A sua realizagdo
em som é uma ameaca a ordem e a autoridade patriarcal, sendo consistentemente
associada ao género feminino, ao Outro, e frequentemente ao inimigo.8 Nesse
sentido, a performance, enquanto musica que soa, pode ser tanto uma Madonna
quanto uma prostituta, dependendo do que orienta a sua a¢do (se ha uma partitura
a ser seguida) e do que a rege, se a razdo ou o desejo — submissdo ou autonomia.

O casamento burgués como metafora para a harmonia social e musical encon-
tra no contrato de fidelidade o mecanismo para controlar e domesticar o apelo
sensual do corpo sonoro, a0 mesmo tempo som e visao. A sexualidade passiva da
esposa ¢ moldada de acordo com o prazer do seu proprietario em detrimento do
seu proprio prazer. O ideal do Werktreue reflete tal organizagdo, na medida em que
a fidelidade do performer e a negagdo da corporeidade asseguram a respeitabili-
dade da sua performance e confirmam a autoridade do compositor.

O CORPO

Em agosto de 2009, 0 mundo testemunhou a estreia nos palcos japoneses de uma
cantora hologréfica com um estrondoso sucesso de publico. Na esteira das vendas
do software de sintese vocal Vocaloid e da personagem de anime Hatsune Miku,
a criagdo do holograma permitiu que a voz da primeira diva virtual pudesse ser

7  Arelagdo entre musica e contexto historico-social é explicada por DeNora: “o musical e o social
ndo sdo distintos, a misica ndo possui mais autonomia da ‘sociedade’ do que a ‘sociedade’ da
musica. De fato, o ‘€ em ‘musica e sociedade’ simplesmente sinaliza um construto que é apenas
analitico, mas o qual é inapropriado no sentido naturalistico. Em vez disso, ‘musica’ e ‘outra coisa
que ndo musica’ sdo coprodutivas e interpenetram-se; elas fornecem recursos para uma modela-
gem reciproca’ (DeNORA, 2002, p. 25).

8  John Shepherd apresenta uma visao semelhante sobre a relagdo entre a escrita e o som e a divisao
de géneros: “O controle sobre a reprodugao cultural compensa a auséncia da centralidade no
processo bioldgico de reprodugio, e em lugar algum esse controle é mais eficazmente exercitado
do que no mapeamento e procedimentos de notagdo - entre os quais a musica ocupa um lugar
de destaque - os quais facilitam e restringem os processos de reprodugio cultural” (SHEPHERD,
1996, P- 154-155).
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ouvida numa performance “ao vivo” nos palcos.® Todos os seus movimentos, gera-
dos e controlados pelo computador, foram construidos para dar a impressao de
uma performance espontanea. A coreografia foi programada seguindo modelos de
performances de artistas do mundo pop com o objetivo de provocar a reagdo do
publico. Esse evento subverteu o simbolismo do corpo em movimento na musica
pop como metafora para a liberdade. Ao mesmo tempo, é um exemplo bastante
eloquente da unido entre som e visdo como incitadora da comunicagdo humana.
Da nogéo tradicionalmente estabelecida da performance na musica pop, restou
apenas a participagao do publico.

Na musica ocidental de concerto, o publico ¢ tradicionalmente concebido de
maneira passiva. Desde o siléncio reverencial a atitude contemplativa, o ritual da
performance é uma demonstragdo de pertencimento a uma determinada cultura
através da aderéncia a um codigo de comportamento que privilegia tanto o controle
sobre o corpo (restringindo manifestagdes espontaneas) quanto sobre a atencéo, a
qual deve ser dirigida ao elemento sonoro em um esforgo para “ver através do per-
former”. Em sua analise do quadro Listening to Schumann,” de Fernand Khnopft,
Leppert problematiza a corporeidade do pianista e a sua relagao com a ouvinte:

O corpo do musico existe como uma intrusdo, uma penetragio no espago do quadro,
mas também como uma desculpa - é uma necessidade desafortunada se Schumann é
para ser ouvido. Schumann ¢é assim descorporificado, ou quase, e a musica é de-socia-
lizada - a sociabilidade falha quando as costas estdo viradas. [...]

A conexao especifica entre ver a musica e ouvir a musica, estabelecida através da pra-
tica corporificada de fazer musica com o corpo, é sabotada também. O performer é
feito suficientemente presente apenas para nos lembrar da sua auséncia, da irrelevan-
cia da sua identidade; a ouvinte no quadro recusa-se a reconhecer a corporeidade
da musica, preferindo a fantasia meditativa da promessa utdpica e transcendente da
musica. Um brago faz a musica, uma mecanica acontece. Outro corpo ouve, medita,
mas vira-se de costas. A ‘conversa¢do musical é a anticonversa¢ao. (LEPPERT, 1993, p.
230-232)

Na performance de Hatsune, o holograma torna-se real na intera¢do com o
publico, ao passo que na performance da musica de concerto, o performer torna-
se, metaforicamente, uma realidade virtual através da negagdo da sua presenca. Em
um momento em que “as barreiras que cercam a musica ocidental estao ruindo,

9 A performance de Hatsune Miku pode ser vista neste link: http://www.youtube.com/
watch?v=DTXO7KGH{jI.

10 O quadro, capa do livro The Sight of Sound, de Richard Leppert, mostra um pianista, ou melhor,
o antebrago do pianista ao piano tocando Schumann; a ouvinte, uma senhora vestida de preto,
esta de costas para o pianista e cobrindo o seu rosto em uma atitude meditativa.
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indefesas”, como nos lembra Rink," esta é uma das defesas mais sdlidas que tem
mantido o prestigio e o status da musica de concerto como arte para poucos. Gans
observa que “a distin¢ao entre alta e baixa cultura [...] ndo é fundada na oposigdo
socioldgica entre massa e elite, mas entre individualidade e participagdo” (GANS
apud GOEHR, 1998, p. 152). Contudo, tal distingdo ndo explica totalmente a resis-
téncia que essa barreira ainda oferece. No centro da resisténcia esta o poder do
corpo sonoro na performance, como som e visao, o qual desvia a aten¢ao da obra
para a performance, deslocando a autoridade do compositor para o performer.
Como o catalisador da comunicagdo musical, sem o corpo sonoro, a comunica-
¢do cessa e a musica silencia. Na estética do ideal da invisibilidade, composicdo e
performance estabelecem um paralelo com o casamento burgués, onde a esposa
burguesa ¢ incapaz de satisfazer as necessidades sexuais do marido pelos proprios
termos morais e ideoldgicos a ela impostos (LEPPERT, 2007, p. 182). A musica na
visdo formalista ¢, nas palavras de Richard Wagner, uma prética ‘desumana, ‘sem
amor, ‘defunta’ (GOEHR, 1998, p. 41).

A importancia do movimento corporal para a comunicagdo na performance
ja foi investigada por varios autores, entre eles Dissanayake (2009), Davidson &
Malloch (2009), Rodrigues, Rodrigues & Correia (2009), Davidson (2012), David-
son & Correia (2001). Correia (2007), propée um modelo tedrico paraa performance
musical baseado no gesto como elemento ativador da comunicagio entre perfor-
mer e ouvinte. Correia explica o mecanismo de coativiagdo da seguinte maneira:

O ritual da comunicagdo musical parece ser inerentemente kinestético e inter-modal,
e portanto intrinsecamente gestual:

a) Os ouvintes de musica parecem reagir mimeticamente as ag¢des ritualizadas dos
performers, representando ficcionalmente a partir delas as suas narrativas emocionais
e pessoais num processo de introspec¢do continua e criativa.

b) Os performers parecem representar presencialmente as suas coativadas narrativas
emocionais, reagindo no momento & atmosfera ritualizada das performances musi-
cais, num processo de improvisagiao continua e criativa. (CORREIA, 2007, p. 102)

A proposta de Correia implica em uma relagdo reciproca entre publico e per-
former, em que o corpo do performer ¢ o catalisador para a comunicagdo musical.
Contudo, o corpo no ideal do Werktreue ¢ um corpo disciplinado e domesticado

1 Rink “Sobre a Performance: O ponto de vista da musicologia’, 2012.

12 John Shepherd comenta sobre a ameaga do som e do feminino, através da socibilidade, a estru-
tura patriarcal: “A existéncia da musica, assim como a existéncia das mulheres, é potencialmente
ameacadora aos homens na medida em que ela (sonoramente) insiste na conexdo social de
mundos humanos e, como consequéncia, demanda implicitamente que individuos respondam.
Quando isso ocorre, a musica lembra os homens da natureza fragil e atrofiada do seu controle
sobre o mundo” (SHEPHERD, 1996, p. 158).
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que cumpre o proposito de afirmar as hierarquias estabelecidas, encerrando o dis-
curso oficial de uma cultura. Um corpo assim concebido é o que Bakhtin deno-
mina de “corpo classico” — o corpo acabado, portador de uma verdade, monolo-
gico (RUCK, 2009, p. 11). Bakhtin associa o corpo classico as festividades oficiais,
destinadas a sancionar e reforgar a ordem estabelecida. A descri¢ao de Bakhtin das
festividades oficiais encontra um paralelo com o ritual da performance da musica
ocidental de concerto:

O elo com o tempo tornou-se formal; mudancas e momentos de crise foram relegados
ao passado. De fato, a festividade oficial olhava para o passado e utilizava-se do passado
para consagrar o presente. Contraria as festividades mais antigas e puras, a oficial afir-
mava tudo que era estavel, imutavel, perene: a hierarquia existente, a religido existente,
valores morais e politicos, normas e proibi¢des. Era o triunfo de uma verdade ja esta-
belecida, a verdade predominante apresentada como eterna e indisputavel. (BAKHTIN,
1984, p. 9)

Em contraste ao ideal do Werktreue e sua “performance perfeita da musica’,
Goehr identifica a “performance musical perfeita” (the perfect musical perfor-
mance), a qual, guiada pelos ideais do virtuosismo, diferencia-se da primeira pela
énfase na comunicagdo e no aspecto social e humano da performance. A perfor-
mance é tomada como um evento total, onde o aspecto visual e a corporeidade ndo
sao ocultados. Goehr esclarece que:

Mesmo que o evento sonoro associado 4 obra permanecesse central, a performance
musical perfeita, diferentemente da performance perfeita da musica, tomava o evento
como inseparavel dos performers que produziam os sons, da forma e da coreogra-
fia visual dos seus movimentos musicais, e dos espagos reais ou ambientes acusticos,
sociais e culturais que o moldavam. (GOEHR, 1998, p. 164)

Essas caracteristicas fizeram com que, no século XIX, esse ideal de perfor-
mance fosse mais identificado com espetaculos populares do que com a elite, o
que levou Goehr a comentar que “pode-se ver a mesma pratica da perspectiva
de um ‘performing duck’ ou de um ‘performing rabbit, com a adi¢ao de que geral-
mente os patos mais elevados eram os que tentavam expulsar os coelhos do jogo”
(GOEHR, 2007, p. Xxxv). A associagdo entre a performance do Werketreue e a elite
estd em consonancia com as ideias de Leppert (1993) sobre a construgao da distin-
¢do entre as classes sociais, a qual partiu da ideia de prestigio como inagao fisica e
contemplagdo passiva em contraste a natureza corpdrea e participativa da musica
popular. Leppert ainda aponta que a distin¢do entre publico e privado torna-se
uma diferenca fundamental na histéria da musica ao delimitar um espaco fisico, a
sala de concertos, para um grupo privilegiado, sua respectiva musica e céddigo de
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comportamento. A performance fundada no ideal do Werktreue é a performance
sancionada pela cultura da musica ocidental de concerto. A disciplina imposta ao
corpo classico codifica a separagdo entre classes, entre cultura e natureza, escrita e
oralidade, mente e corpo, bem como entre o performer e o publico.

A “performance musical perfeita” almeja transformar o mundano em trans-
cendente através do ato unico, drastico e efémero da performance como transfi-
guracgdo. A realizagdo desse ideal alicer¢a-se na concretude do mundo, mais espe-
cificamente na corporeidade do performer, o qual langa-se para fora dos limites
impostos pelo corpo classico na relagao corporal com a mdusica, com o instru-
mento e com o publico. Bakhtin contrapde ao corpo classico o corpo grotesco,
o corpo da subversao carnavalesca que se opde ao discurso oficial, & separagdo
mente/corpo e ao conceito abstrato e descorporificado de significado através da
valorizacido do aspecto temporal e efémero da natureza humana (GLAZENER, 2001,
p- 159). De acordo com Bakhtin, o corpo grotesco é um corpo aberto, ndo acabado,
que extrapola seus proprios limites:

O corpo néo ¢ separado do mundo por fronteiras claramente definidas; é misturado
com o mundo, com animais, com objetos. E césmico, representa toda a corporeidade
do mundo em todos os seus elementos. E a encarnagdo do mundo no plano inferior
absoluto, como principio sorvedor e gerador, como corporificagdo do timulo e do seio,
como um campo que foi semeado e do qual novos brotos preparam-se para emergir.
(BAKHTIN, 1984, p. 27)

O corpo grotesco de Bakhtin é relacional e transgressor na medida em que
estende-se para o mundo desafiando os limites sdcio-culturais a ele impostos. A
“performance musical perfeita’, com sua énfase na espontaneidade e na experién-
cia imediata, encontra no corpo grotesco o seu veiculo. Goehr associa essa pratica
aos compositores virtuoses do século XIX - Liszt, Paganini e Chopin. A proeza téc-
nica aliada a presenca do corpo sonoro é sexualmente carregada no excesso visual
da corporeidade engajada com o instrumento e com a musica tornando indis-
socidvel ndo apenas a unido entre som e visdo, mas entre o performer, a musica,
o instrumento e o publico. Pode-se argumentar que para virtuosos/compositores
esse ideal de performance amplificava suas obras ao obliterar a separacdo mente/
corpo, confirmando o seu status de individuos com poderes super-humanos. Para
Leppert, “esses performers realizaram a unido social impossivel entre o publico
e o privado, o poder e o desejo, mas apenas como homens separados (bracketed)
da vida cotidiana pelo seu status de entertainers e aberragdes artisticas” (LEPPERT,
1993, p. 227). Na condicido de virtuosos/compositores, esses performers tinham
um status privilegiado para cruzar os limites entre a escrita e a oralidade, podendo
negocia-las horizontalmente em um territério ampliado pela dissolugdo do dua-
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lismo mente/corpo. Desta maneira a performance torna-se a manifestacio da
autonomia do performer.

O contraponto oferecido por Clara Schumann, reconhecida virtuose do século
XIX, ilumina a discussao entre as duas praticas em seu entrelagamento com a ques-
tdo de género. Contraria a nogao largamente difundida de que Clara encontrava-
se em pé de igualdade com os virtuosos do sexo masculino do seu tempo, Clara
declara em uma carta & Schumann, escrita apos ver uma performance de Thalberg:
“Se eu nao fosse uma mulher, eu teria desistido ha tempos da vida de virtuose, mas
eu posso me acalmar um pouco - eu certamente posso competir com as senhoras”
(In: REICH, 2001, p. 278). Reich chama a aten¢ao para o fato de que o uso de pro-
nomes na lingua alema segue a distingao dos géneros e sugere que a frase “die erste
Pianistin” seja ambigua, pois nao fica claro se ela é considerada a primeira pianista
sobre todos os pianistas ou apenas entre as mulheres. Reich completa afirmando
que: “mas nao ha duvidas que ela se posiciona junto a Liszt, Thalberg, e Henselt”
(REICH, 2001, p. 270). Conquanto ela possa ser considerada no mesmo nivel desses
virtuoses, o lugar que ela ocupa e a pratica a qual ela subscreve sao inteiramente
distintas. Considerada a “sacerdotisa” do piano pela sua devogio e dignidade silen-
ciosas, suas performances eram reconhecidas pelo respeito ao texto (REICH, 2001,
p. 255). A forte associagdo entre o aspecto intelectual das interpretagdes de Clara
e a austeridade de suas performances era consistentemente enfatizada pela critica
contemporanea, assegurando a Clara uma aura divina - a encarna¢ao do arqué-
tipo da Madonna:

Na Alemanha, as discussdes sobre a sua arte vinham invariavelmente acompanhadas
pelo termo werktreu [sic] (verdadeiro ao texto). Devido a sua severidade, sua lealdade
a Schumann e a sua reputacio integra, é natural assumir que ela jamais adulterava a
musica, como faziam outros tantos pianistas respeitados do século XIX.

Contudo, mesmo a “sacerdotisa” era reconhecida por tocar rapido demais, dobrar
uma oitava, ou acrescentar uma ornamentagio ocasionalmente. Todavia, diferente-
mente de Liszt, ela nunca era culpada por adicionar efeitos para ganhar a atencédo
(do publico). Criticos universalmente apontavam para a sua técnica magistral e seu
profundo respeito e compreensdo da musica. (REICH, 2001, p. 272)

A associagdo entre Clara e o ideal do Werktreue é confirmada pela sua con-
duta pessoal (severa, integra e leal) de respeito a ordem estabelecida (ela jamais
adultera a musica). Contudo, até mesmo a “sacerdotisa” comete alguns pecadilhos,
como tocar muito rapido, ou fazer o dobramento de uma oitava aqui e acold, ou
ainda improvisar alguma ornamentagdo. Nesse ponto, a distingdo para assegurar a
submissao de Clara ao Werktreue é realizada chamando a atengao ao aspecto visual
da performance, no qual sua postura severa, integra e modesta é contraposta a
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performance visualmente saturada de Liszt. O seguinte excerto de uma critica de
jornal ilustra ainda mais essa distin¢ao:

Em geral, Clara Schumann é mais notavel na performance de composi¢des nas quais,
do ponto de vista intelectual, hd algo que mereca ser trabalhado, do que ela é na exe-
cugdo de pecas puramente virtuosisticas [...] apesar que ndo se possa negar que Frau
Dr. Schumann também possa obter o reconhecimento como uma pura virtuose. (In:
REICH, 2001, p. 271)

O entrelagamento das duas praticas com a questdo de género fica imediata-
mente claro quando o autor da critica refere-se a Clara pelo nome - Clara Schu-
mann - ao apontar o aspecto intelectual de suas interpretacdes (Werktreue), ao
passo que, ao associar Clara ao virtuosismo, utiliza um substantivo que esclarece
a sua situagdo civil (casada), apontando para a ascendéncia de um marido, e de
um titulo (Dr) que a distingue como elite intelectual. Em outras palavras, se Clara
desejasse cruzar a fronteira para o territorio dos virtuoses, necessitaria firmar a sua
autoridade em outro lugar (no marido e na elite intelectual) que ndo nela mesma.
O uso dessas duas distingdes sinaliza que o corpo de Clara nao lhe pertence:
enquanto forca de trabalho, ¢ dirigido a execugdo de interpretagdes fiéis intelec-
tualmente concebidas a partir de um texto; enquanto objeto do desejo, pertence ao
seu marido, Robert.

As comparagdes entre o virtuosismo de Clara e Liszt, simbolos de duas pra-
ticas distintas, encontra no prazer alocado ao corpo a sua principal diferenga.
Mesmo que Liszt e Clara por vezes assumissem simultaneamente as fungoes de
compositor e performer na performance de suas proprias obras, a distin¢ao prin-
cipal entre eles residia na corporeidade de suas performances, nas quais o corpo
poderia servir como amplificagio da expressdo, unindo desejo e poder como afir-
magao da autonomia, ou como reafirmacao da autoridade que lhe subtrai o direito
ao proprio prazer reforcando a condi¢do de submissdo. Clara, Madonna e sacer-
dotisa, é a mae da tradicdo fundada sobre o ideal do Werktreue, a qual normatiza a
nossa pratica até os dias de hoje.

O corpo que transgride os limites impostos pela tradi¢ao desperta sentimentos
de ambivaléncia, em que a oscilagdo entre amor e 6dio depende em grande parte do
género do performer. Ninguém parece ter tido alguma objegdo ao virtuosismo de
Mischa Maisky, ao contrario de Jacqueline Du Pré, a qual foi muito criticada pelo
que era julgado um excesso de movimentos na sua performance.” Em uma reporta-

13 “(Como era esperado), os movimentos corporais espontineos de Jackie na sua performance ao
cello provocoram comentdrios; algumas pessoas se opuseram a eles como um maneirismo per-
tubador. Contudo, a abordagem fisica da performance era completamente natural para Jackie.
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gem sobre virtuoses do piano no jornal The New York Time, a virtuosidade de Lang
Lang ¢ descrita como “hiperexpressiva’, ao passo que a de Martha Argerich trans-
forma-se em “mulher selvagem ao piano” — quem sabe até correndo com os lobos!*

Na cena contemporanea, a violinista Nadja Salerno-Sonnenberg ilustra o
preco alto que a mulher virtuose paga por transgredir os limites. No documen-
tario de Paola di Florio, Speaking in Strings (1999), as frases “Ela era considerada
uma menina m4” e “Esta ¢ uma mulher no auge da paixdo” sao ouvidas lado a lado
na abertura do documentario, completadas ainda por “Vocé pode amarra-la, mas
ela iria provavelmente romper as cordas” Considerada (ou seria rotulada?) como
uma mulher de “personalidade forte”, Nadja parece despertar em seu publico a
mesma intensidade com que vive a sua vida e faz a sua musica. Alguns a amam,
outros a odeiam pelo fato de que “[ela] ndo é uma performer passiva das obras dos
compositores classicos. Ela ataca a musica com uma intensidade inesquecivel”s
Severamente criticada pela sua corporeidade na performance, bem como pelo seu
vestuario,’ Nadja teve que enfrentar (e resistir) as pressoes da industria da musica,
cujo objetivo era domesticar a sua expressdo. Mary Lou Falcone, a agente de Nadja,
comenta que “pessoas da industria da musica vieram me perguntar: vocé poderia
fazer algo sobre os movimentos [da Nadja], suas expressoes faciais e a movimen-
tagdo do seu corpo na performance?” (In: FLORIO, 1999, 25'30”). A agente diz que
pensou e chegou a conclusao que aquilo fazia parte da esséncia de Nadja e nin-
guém pode mexer com a esséncia do artista. A pianista Leslei Stifelman comenta
que “o empreendimento da musica classica tem sido controlado por certos tipos

Tal como Casals depois comentou, defendendo Jackie das criticas, “Mas eu gosto. Ela se move
com a musica” (WILSON, 1999, p. 45).

14 A citagdo completa: “Martha Argerich pode ser uma mulher selvagem ao piano, mas quem se
importa? Ela tem uma técnica estupenda e ideias musicais arrebatadoras” A reportagem cita
vinte e trés virtuoses do sexo masculino e apenas trés mulheres: Mitsuko Uchida, Martha Arge-
rich e Yuja Wang. Disponivel em: http://www.nytimes.com/2011/08/14/arts/music/yuja-wang
-and-kirill-gerstein-lead-a-new-piano-generation.html?pagewanted=all&_r=o.

15 Comentario proferido pelo apresentador do programa de televisio norte-americano 60 Minutes.
(In: FLORIO, 1999, 11’30”).

16 A sua preferéncia por calgas-compridas foi duramente criticada. A discriminagdo também se
aplica quando performers violam o cédigo tradicional do vestudrio. As meias vermelhas de
Jean-Yves Thibaudet transformaram-se em um charme proprio do pianista — a sua trademark; ja
o mini-vestido que Yuja Wang usou no concerto no Hollywood Bowl em agosto de 2011 causou
uma comogao na midia, atingindo proporg¢des de um escandalo nacional. Good boy; bad girl. E
para quem ndo acha justa a comparagdo entre um par de meias e um mini vestido, considere-se
entdo a performance de Friedirch Gulda em Viena completamente nu. O mini vestido custou
muito caro a Yuja pela repercussio negativa que causou na midia. A nudez de Gulda foi recebida
como um ato de rebeldia de um intérprete iconoclasta, acostumado a cruzar a fronteira entre o
jazz e a musica de concerto. Imagine o que aconteceria se Gabriela Monteiro aparecesse nua em
um concerto?
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de homens. E levara um bom tempo até que mulheres fortes possam assumir esses
papéis sem serem tratadas como radicais.” (In: FLORIO, 1999, 12°27”).

O comentario do critico de musica Martin Bernheimer vai direto ao ponto
quando localiza a ameaga que Nadja representa a ordem estabelecida: “Ela esta
lutando contra o compositor ao invés de interpreté-lo. As vezes d4 a impressio que
sua enorme personalidade domina o veiculo que ela esta trabalhando.” (In: FLO-
RIO, 1999, 25'20”). O carater irrestrito da expressao musical de Nadja é a expressao
da sua autonomia. A falta de “freios” culturais, tais como a demonstrag¢ao do con-
trole sobre o corpo na performance aliado ao envolvimento emocional mantido a
uma distancia segura, faz com que Nadja seja percebida como uma antagonista do
compositor. A sua “enorme personalidade” exacerba os limites do papel do per-
former. A sua transgressao consiste em colapsar as barreiras entre o texto e o som
em uma performance corporificada - nao ha como separar Nadja da musica; elas
tornam-se a mesma coisa. Com isso, ela ameaca a fronteira entre compositor e
intérprete e a ordem hierarquica estabelecida. Na cultura da musica de concerto,
a virtuosidade é ao mesmo tempo objeto do desejo e ameaga. O poder que ela
encerra reside em um corpo sem amarras; por isso a adverténcia para que ela sem-
pre esteja “a servico da obra/compositor”.

OS ECOS PROLONGADOS DO AUTORITARISMO

A voz do performer é uma metafora contemporanea que sinaliza a mudanga para-
digmatica da drea em sua reorientagao como pratica criativa. No artigo His Mas-
ters Voice, chamei a atengao para o aspecto relacional e corporificado da voz, bem
como para a importancia da tradicao oral em sua relacio com o texto. Ao propor
uma ética dialogica, pretendi reclamar a autonomia do performer sobre o delinea-
mento das relagdes que este estabelece com o texto, a tradi¢do e com o seu corpo.
Entretanto, tal proposta ainda esbarra na condicao de performed practice, em que
a performance ainda reverbera os ecos prolongados de uma estrutura autoritaria
fundada sobre o dualismo cartesiano e suas divisdes de género.

O objetivo deste artigo foi expor os ecos do autoritarismo na tradi¢ao fun-
dada no ideal do Werktreue e nas visdes sobre o corpo na performance. O esfor¢o
contemporaneo de expandir os limites do conceito de obra musical para incluir as
performances possui um carater ambiguo. Ao mesmo tempo em que reconhece a
importancia das performances para a formacao da identidade das obras musicais,
ndo esclarece os mecanismos que asseguram a repeti¢ao, bem como a prevaléncia
e a afirmacdo de uma determinada ideia da obra musical sobre outras:
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A obra é um principio de repeticdo exaustiva, mas ndo absoluta. Ela adquire a sua
identidade formando o ponto de ancoragem em um sistema de repeti¢des, incluindo
performances (totais ou parciais), adapta¢des, gravagdes e interpretagdes tanto no sen-
tido da performance musical quanto no sentido de uso e comentirio. [...] Uma vez que
a obra ndo pode mais ser considerada como uma forma fixa, ou a realiza¢do de uma
intengdo declarativa, (a obra) ndo tem existéncia separada do sistema de repeti¢des que
a produzem. (KRAMER, 2010, p. 246)

Cook escreve que “o paradigma contemporaneo da performance [...] busca
entender o corpo da mesma forma que compreende o som, como um terreno de
resisténcia ao texto” (COOK, 2006, p. 16), esquecendo-se que o som da mdusica oci-
dental de concerto é sempre um som que ja foi vivido e que o corpo ja foi mol-
dado seguindo o paradigma estabelecido. Quando a tradigao toma para si o papel
de guardia das obras do museu, preserva, além das obras, valores, crengas, normas
de comportamento e uma visao do corpo do performer. Se o performer encontra na
realizagdo sonora dos espagos vazios da notagdo uma forma de resisténcia ao texto,
a tradicdo, ao fechar esses espagos, torna-se ainda uma outra fonte de autoridade.” A
faléncia em reconhecer que a tradigdo oral exerce uma autoridade em igual medida a
do texto reafirma o paradigma de submissdo da performance ao confirmar a ascen-
déncia da escrita sobre a oralidade e a0 mesmo tempo criar uma ilusao de que as
lacunas do texto ainda oferecem um territério neutro no qual o performer encontra
aliberdade para exercer a sua autonomia criativa. A tradigdo restringe a criatividade
na mesma medida em que confere uma identidade estavel as obras musicais.

Quando tradigoes orais ja estdo estabelecidas, o som resiste menos ao texto.
De fato, o seu cardter mais normativo concretiza-se na transmissio de ensinamen-
tos, valores, ideias e crengas. O corpo moldado pela tradi¢do, o corpo classico de
Bakhtin, carrega consigo os sinais da domesticagdo e da disciplina que o transfor-
mou em um corpo acabado e passivo. Nesse contexto, a autonomia de uma expres-
sao musical criativa encontra no corpo grotesco e na postura dialogica do perfor-
mer a resisténcia ao autoritarismo. Ao conceber a performance musical como um
dialogo aberto com o(s) texto(s) e a tradi¢ao a partir do lugar situado do performer,
a busca pelo espaco de agdo criativa localiza-se no corpo do performer e na sua
postura de engajamento ativo com as tensdes dialogicas. Em suma, a criatividade
na performance s6 ¢ possivel a partir da autonomia sobre o corpo do performer.

A distingdo entre os termos “interpretacao” e “performance” denota uma
ansiedade contemporanea em desapegar-se de velhos paradigmas, bem como dos

17 Seatradigdo reclamou o poder de fechar os espagos abertos da notagdo, o movimento da per-
formance historicamente informada desafiou essa autoridade apenas para firmar-se como ainda
uma outra for¢a de dominagao sobre a performance, como bem apontou Taruskin.
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ecos prolongados das questdes de género na performance musical. Para o perfor-
mer, a insisténcia na distingdo encerra pré-conceitos fundamentados no dualismo
mente/corpo, em que a interpretagdo refere-se ao processo intelectual e a perfor-
mance ao apelo visual do corpo, ora como mecanismo de realizagao de um ideal
abstrato, ora como objeto do desejo. Como tal, preserva a fronteira entre o texto
e sua realiza¢do sonora, bem como a relagdo de ascendéncia da escrita sobre a
oralidade, bem como da composi¢ao sobre a performance. Insistir na separagio
entre interpretacao e performance ¢ insistir na ideia da interpretagdo como tra-
balho mental de um corpo invisivel, dissociado dos processos mentais, e da per-
formance como espetaculo visual desprovido de valor intelectual. A performance
como expressao musical criativa e autdnoma requer a superagao desses dualismos.
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