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Resumo: Este artigo propoe uma reflexdo sobre construgao de sentido e técnica na performance musical a partir da
perspectiva do intérprete. Gerados na experiéncia da criagao coletiva do espetdculo “Intervengoes para piano ex-
pandido, interfaces e imagens: Centendrio John Cage”, os questionamentos sao discutidos em relagdo ao paradigma
tradicional da performance musical. O relato da experiéncia e a discussio sdo fundamentados na pesquisa artistica.
Com base nos pressupostos desta, a autora descreve os aspectos epistemoldgico, ecoldgico e social da sua participa-
¢ao, seguidos de uma reflexdo que conduz a autora a reposicionar- se em relagao ao paradigma tradicional da per-
formance musical.
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The Performer (Re)Situated: some thoughts on construction of meaning and technique in the creation of “Interventions
for Expanded Piano, Interfaces and Images — John Cage Centennial”

Abstract: This article contemplates the issues of construction of meaning and technique in musical performance
from the perspective of the performer. Engendered by the collective creation of “Intervengdes para piano expandi-
do, interfaces e imagens: Centendrio John Cage”, these issues are discussed in relation to the traditional paradigm of
musical performance. The description of the experience and the discussion that ensues follow the precepts of artis-
tic research. According to its propositions, the author describes her participation according to the ecological, episte-
mological e social aspects of “situatedness”. The experience affords the discussion of construction of meaning and
technique in musical performance, leading the author to resituate herself in relation to the traditional paradigm of
musical performance.

Keywords: Musical performance and research; Construction of meaning and instrumental technique; Musical im-
provisation; Artistic research; Extended piano.

1. Introducao

Este artigo faz parte do projeto de pesquisa “Interacdoes compositor-intérprete na
musica contemporanea”. Iniciado em 2008, o projeto nasceu de uma necessidade interna de
reflexdao sobre a minha pratica. Até o momento, a pesquisa produziu estudos inseridos no
contexto da musica notada, preservando as identidades sociais através da divisao de traba-
lho — o compositor compoe e o intérprete toca — compreendendo a investigagao das relagoes
compositor-intérprete', composigao-performance” e as préticas de performance’. A partici-
pagao em “Intervencgdes para piano expandido, interfaces e imagens: Centenario John Cage”
insere-se em um contexto distinto, qual seja, o de criagdo coletiva mesclando a técnica de
bricolage a improvisagao livre e, portanto, diluindo a tradicional separagdo entre compo-
sigao e interpretagdo. Contudo, longe de tratar dessa questao, a qual sera enfocada em ou-
tro momento, este artigo relata a minha experiéncia no processo de criagao do espetéaculo.
A situagao inusitada de subir no palco sem um texto e de tocar um instrumento novo (uma
interface gestual) foi uma vivéncia drastica®, cujo desnudamento me obrigou a confrontar
as questoes de construcao de sentido e técnica na performance musical. Este artigo se arti-
cula com os estudos referidos acima ao se configurar em um empenho para a compreensao
da minha prética, visando contribuir para a discussao sobre a performance musical a par-
tir da perspectiva do seu praticante, fundamentado nos pressupostos da pesquisa artistica.
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A proposta artistica de “Intervengoes” partiu do compositor Jonatas Manzolli (Nics/
UNICAMP), sendo que o espetdculo envolveu um grupo de seis artistas (trés pianistas e trés
compositores) de trés instituicoes brasileiras de ensino superior de musica’. Produzido pelo
Ntcleo de Musica Contemporanea da Universidade Federal de Pelotas (NuMC/UFPel), o es-
petaculo foi apresentado no Conservatério de Musica da UFPel no dia 17 de margo de 2012
ao final de trés dias de residéncia do grupo naquela instituigao.

2. Sobre o paradigma tradicional da performance musical

A criacdo de um espetaculo baseado em improvisacao livre é um desafio para o
intérprete formado na tradigdo da musica ocidental de concerto. Tal formagao abdicou ha
alguns séculos das atividades de improvisagdao e composicao, sendo centrada na nogao de
fidelidade ao texto. Lydia Goehr (2007) identifica a ideologia da obra musical como a fun-
dagao sobre a qual se assenta a relacao hierarquica entre compositor-partitura-intérprete.
Originada no final do século XVIII, periodo no qual se da a separagao definitiva entre a
composigdo e a interpretagado, tal ideologia tem norteado a formagao de intérpretes desde
o século XIX até os dias de hoje. O abandono dessas atividades na formagao do intérprete
coincide com a proliferagao dos conservatérios de musica ao longo dos séculos XIX e XX.
Em um artigo no qual defende a retomada da improvisacao na interpretacao do repertério
classico, o pianista Robert Levin (1992, p. 221, tradugao nossa) comenta que “o fato é que to-
dos os musicos hoje [...] sdo produtos de um sistema de treinamento conservatorial, o qual
enfatiza a seguranca técnica sobre a imaginagao, e o respeito absoluto a santidade do tex-
to impresso sobre a criatividade”.® A crenga no texto enquanto reificagao das intengoes do
compositor demanda do intérprete uma atitude submissa tanto em relagao ao texto’” quan-
to as tradigoes de performance a ele associadas.” De acordo com esse paradigma, a perfor-
mance é considerada reproducdo de uma realidade previamente constituida, estando em
consondancia com a visdo de realidade do pensamento Iluminista enquanto apreensao de
um mundo fixo e imutavel (BRUNER, 1991, p. 1). E mais, a propria existéncia do performer
é atrelada a existéncia de um texto, ou seja, a sua razao de ser localiza-se fora dele mesmo.
O conceito de obra musical acabou por subverter a ordem das coisas - ao reificar “a obra”,
concedeu-lhe uma vida auténoma reservando ao performer a condigdo de automato. Abbate
(2001, p. xiv, tradugao nossa) escreve que “a idéia de uma obra musical ou voz do mestre
[master voice] que anima fisicamente e controla o corpo inerte do performer é tdo rica em
complicagoes quanto macabra [...] O efeito da mao-dentro-do-marionete traz a tona o espec-
tro do maquinismo, o performer como um autémato.” Ao destituir o intérprete de sua hu-
manidade, retirou-lhe também o sentido.’

A escolha da palavra “sentido” ao invés de “significado” neste trabalho justifica-
-se pela problematica trazida pela acepgao mais comum de “significado”, a qual prevé a
correspondéncia entre significante e significado, e sua relagdo com a idéia da partitura
reificada. O texto tomado como depositario das intengdes do compositor implica em um
significado pré-constituido localizado na notacgao, nos remetendo ao paradigma tradicio-
nal da performance musical. A diferenciagao entre “sentido” e “significado” ja recebeu a
atengao de varios estudiosos, destacando-se Lev Vygotsky, no campo da psicologia, e José
Augusto Mourao, no campo da semidtica. Ambos autores destacam a natureza fluida e
dindmica do sentido e a dependéncia de um contexto para a sua construgio.'’ Dessa ma-
neira, a opgao pela palavra “sentido” se traduz também em uma rejeigdo a distingao en-
tre o “musical” e o “extramusical”. O termo “sentido” é aqui empregado em suas varias
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acepgoes:'' 1) como razao de ser; 2) como forma de receber sensagoes; 3) como senso e ju-
izo; 4) como intento; 5) como orientagdo. Essas acepgoes se configuram em uma cadeia
de agoes interligadas para o performer, as quais, neste trabalho, subsidiam o processo de
construgao de sentido na performance musical. O primeiro significado traz em seu bojo a
motivagado, sem a qual nao seria possivel subir em um palco. O segundo, remete ao corpo
situado na performance interagindo com os materiais e o mundo a sua volta, realizando
ajustes e decisoes (3) de acordo com uma intengao (4) que se projeta no mundo (5). Cook
(2006) aponta que:

...a idéia de que a performance é essencialmente reproducao e, consequentemente,
uma atividade subordinada, sendo redundante, estd inserida na nossa prépria lin-
guagem. [...] a gramatica bésica da performance é que vocé interpreta alguma coisa
[perform something], vocé apresenta uma performance ‘de’ alguma coisa (p. 6).

Na citacdo acima, Cook refere-se a performance de maneira geral a partir da
idéia da performance como reproducao de um texto. Mas nao seria a improvisagao livre
também uma performance? Diferencas a parte, o fato é que para o intérprete uma im-
provisacdo e uma performance de uma obra do repertério compartilham da mesma es-
séncia que é o ato da performance enquanto ato expressivo e ato social de engajamento
(GOEHR, 1998, p. 124). Mas se no paradigma tradicional acredita-se que a acao do perfor-
mer é fundamentada e justificada por um significado pré-existente localizado no texto,
o que motiva o performer a agir na improvisacao livre? O que norteia a sua agao? Qual a
relagao entre técnica e intencao? E, por fim, haveria para o performer uma distingao en-
tre uma performance improvisada e a performance de um texto considerando a esséncia
do ato performativo? As “duas” performances nao implicariam igualmente em processos
de construgao de sentido e necessitariam da técnica para a sua realizacao? Essas sao as
questdes que surgiram durante o processo de criagdo de “Intervengoes” e que serao dis-
cutidas aqui.

3. Sobre a Pequisa Artistica: entre a acao e a reflexao, sujeito e objeto, teoria e
pratica

Artistic practices are reflective practices, and that is what motivates artistic research
in the first place.
(BORGDORFF, 2012)

A pesquisa artistica ¢ uma nova modalidade de pesquisa em artes que vem sen-
do discutida, desenvolvida e adotada em vérias instituigoes de ensino superior de musi-
ca na Europa apés o Protocolo de Bologna, sendo que em 2010 a Associagdo Europeia
de Conservatérios fundou a Plataforma Europeia para a Pesquisa Artistica em Musica
(EPARM).” Considerando a pesquisa como uma das atividades centrais na universidade, a
pesquisa artistica, fundamentada no entrelagamento entre sujeito e objeto, agao e reflexao,
teoria e pratica, almeja ao mesmo tempo proporcionar um suporte ao artista engajado no ato
de investigacao e reflexao sobre a sua pratica e contribuir para o conhecimento gerado pelo
campo da pesquisa em geral (COESSENS, CRISPIN; DOUGLAS, 2009; BORGDORFF, 2012).
Hannula (2004, p. 70, tradugao nossa) afirma que “[a pesquisa artistica] é uma combinagao
da pratica artistica com a abordagem tedrica almejando a producao de conhecimento.” Mas
que conhecimento viria a ser esse? De acordo com Coessens, Crispin, e Douglas, esse co-
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nhecimento consiste em uma primeira instancia dos préprios processos de criagao do ar-
tista, os quais tendem a permanecer restritos a sua esfera privada (COESSENS, CRISPIN;
DOUGLAS, 2009, p. 79). Contudo, as autoras advertem que a pesquisa artistica ndao pode
ser inteiramente justificada pela simples motivacao de criar um objeto artistico, necessitan-
do ser uma articulagao da experiéncia com os canones da pratica, com o corpo de conheci-
mento da drea, ou ainda com o sistema de crengas e valores do préprio artista, consistindo
de um momento de reavaliagdo e renovagdo, uma tomada de consciéncia e re-orientacao do
artista (Ibid., p. 92). O entrelagamento entre a produgao de um objeto artistico e a pesqui-
sa'* demanda que o intérprete pense a préatica como uma realidade em construgao, aberta e
dindmica, em contraste a estabilidade da préatica enquanto reproducao de canones da tradi-
cdo (BORGDORFF, 2012).

As pesquisas de cunho teérico (como a anélise musical), musicolégico ou ainda
inseridas na psicologia da cognigao continuam trazendo importantes contribuigoes para
a performance, porém, devido a delimitagao de seus campos investigativos e de seus pro-
cedimentos metodologicos, deixam de contemplar a visao da totalidade que articula os
campos fisico, afetivo, cognitivo, ecologico e social nos processos criativos do intérprete.
Sem tencionar desmerecer tais pesquisas, o ponto é que essa perspectiva sé é acessivel ao
sujeito que realiza tal integragdo. Desta maneira, a pesquisa artistica emerge como uma
modalidade de pesquisa que visa contribuir para o conhecimento da area ao revelar o en-
trelagamento entre os conhecimentos tacitos e explicitos a partir da acao e da reflexao do
performer sobre o processo de criagao artistica. Considerando que a area da performance
ainda carece de paradigmas proprios de investigagdo que contemplem toda a sua comple-
xidade e, sobretudo, que sejam focados no performer e na sua pratica, a pesquisa artistica
adquire um relevante aspecto politico ao propiciar que a area se estabeleca como gerado-
ra de um corpo de conhecimento legitimo e digno de respeito frente a outras modalidades
de pesquisa.

Outro aspecto importante a ser considerado é o poder que as teorias exercem so-
bre a pratica que elas descrevem (BORGDORFF, 2012, p. 11). Considerando que o paradig-
ma tradicional da performance musical descrito acima foi sendo desenvolvido ao longo dos
dois tltimos séculos principalmente por fil6sofos e musicélogos sem a devida contribuigao
de performers®, e que a forga reguladora desse paradigma ainda se faz presente nao apenas
no discurso, mas na prética artistica e docente, o engajamento do artista com a pesquisa
sobre a sua prética adquire um caréter urgente.'” Exagero? Talvez. O fato é que o livro The
Cambridge History of Western Music Theory, o qual pretende ser uma histéria compreensiva
da teoria da musica ocidental, em meio as suas 998 paginas apresenta um capitulo dedicado
a performance, intitulado Performance Theory, inserido na parte III, Regulative Traditions,
na secao B, Compositional Theory. O editor do livro, Thomas Christensen (2002, p. 19, tra-
ducao nossa), tenta justificar a presenca do capitulo afirmando que “apesar do tépico do ca-
pitulo 17 (Performance Theory) de Arnold Cohen, parecer deslocado aqui — ele diz respeito
aos critérios de improvisagao oferecidos aos instrumentistas em vérios tratados de musica
Barroca — ele também se constitui em uma teoria da poética ‘composicional’” Tal justifica-
tiva, contudo, nao explica a altima secdo do capitulo, Performance theory in later times —
a postlude, onde Cohen, um pesquisador da histéria da teoria musical, expde o paradigma
tradicional da performance musical (ver Nota 7), seguido, no paragrafo seguinte, pela ob-
servagao “hoje é geralmente aceito que partituras sao apenas ‘receitas’ para produzir mu-
sica e ndo a musica em si, e que performances individuais sdo apenas ‘opgbes’ singulares
da musica intencionada” (COHEN, 2002, p. 549, tradugio nossa). E evidente o vacuo que se
apresenta entre a forga reguladora do paradigma tradicional e uma espécie de vale-tudo de
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“receitas”, o qual, indubitavelmente, sinaliza mudancgas na pratica. E cabe aos performers
esclarecer o que esta acontecendo com a pratica.

Discutindo a importancia da pesquisa artistica, Kaila (2004, p. 69, tradugao nos-
sa) afirma que “... a tradicdo de conhecimento e a fala que emerge da pesquisa artistica é
crucial, pois ficar calado provavelmente leva a exclusao ou até mesmo a invisibilidade.”
Considerando-se que a maioria das pesquisas em performance feitas por performers busca
se inserir dentro de modelos de pesquisa ja estabelecidos, vé-se que a observacao de Kaila
pode se estender a exclusao e a invisibilidade da drea como um todo na produgéo de conhe-
cimento em miusica. Tal atitude remete ao paradigma tradicional da performance musical
ao buscar justificativas de ordem analitica e/ou musicolégica para a tomada de decisoes in-
terpretativas, sem considerar a totalidade da integragdo dos conhecimentos tacitos e expli-
citos que caracterizam a pratica. O discurso que emerge de tais pesquisas é geralmente im-
buido de um carater prescritivo, invocando uma autoridade que se localiza fora do sujeito.
Taruskin chama a atengao para a relagao entre o paradigma tradicional da performance e a
utilizacao das evidéncias de pesquisa como forma de controlar a subjetividade do performer
(TARUSKIN, 1995, p. 23). O modo de pensar a pesquisa em performance possui uma estrei-
ta relagdo com o modo de pensar a pratica. Nicholas Cook (2005) alerta para a necessidade
de “ouvirmos a voz do performer”:

..mesmo que eu aplauda os esforgos que tem sido feitos na Gltima década ou duas
para desenvolver uma musicologia da performance, nés ainda estamos vulneraveis
ao argumento que as vozes dos performers ndo tem sido realmente ouvidas, que teé-
ricos tomaram para si falar pelos performers numa espécie de ventriloquismo (p. 7,
tradugao nossa).

Carolyn Abbate (2001) vai ainda mais longe em sua critica aos estudos tedricos e
musicolégicos da performance musical:

Se ha uma tendéncia intelectual persistente em pensar a musica classica abstrata-
mente, hd por consequéncia a tendéncia relacionada de considerar performances
como corporificagoes fieis ou infiéis de um molde, e de tomar a interpretacao critica
de obras musicais [...] como um guia de como tocar ou cantar aquelas obras. Embora
musicé6logos possam enfocar a performance como uma atividade, a especulagéo den-
tro desse dominio acerca do status ontolégico de obras musicais permanece curiosa
[unusual], tanto quanto as davidas sobre a estabilidade da identidade de obras mu-
sicais. As tarefas dos performers sao portanto restritas a descoberta de fatos dados
[givens]. Esta atitude ndo é nova: sua encarnagdo histérica remonta ao século dezoi-
to. A busca por estruturas imanentes ou significados em obras musicais, somada a
crenga que isso gera manuais de bolso para boas performances, pode fazer com que
estudos académicos sobre a performance paregcam extra-planetarios para performers
profissionais (ABBATE, 2001, p. xi, tradugao nossa).

Embora o conhecimento teérico e musicolégico seja crucial para a construgao da
performance, este é apenas parte do processo e, sobretudo na agao performaética, tal conhe-
cimento jamais é dissociado dos campos fisico, afetivo, social e ecolégico. Da mesma for-
ma, Coessens et al. (2009, p. 56-57, traducao nossa) salienta que “por um lado, artistas-pes-
quisadores acolhem as qualidades que a pesquisa formal é capaz de oferecer em termos de
estrutura, rigor e até mesmo restrigoes. Por outro lado, eles buscam ser verdadeiros a cria-
tividade artistica e sua visao ampla e experiencial de estar no mundo.” Para as autoras, o
artista-pesquisador é um agente situado no mundo - ao invés de agir sequestrado em uma
espécie de “laboratério artistico metaférico”, ele/a tem um compromisso cognitivo, percep-
tivo e corporificado com o mundo exterior. Discutindo a nogao de “estar situado”, Coessens
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et al. utiliza o conceito de William J. Clancey: “Onde vocé estd quando vocé faz o que faz
tem importancia” (CLANCEY apud COESSENS et al., p. 66, tradugao nossa). Partindo des-
sa definigao, as autoras identificam trés aspectos de estar situado (COESSENS; CRISPIN;
DOUGLAS, 2009, p. 66-67):
1. O aspecto epistemolégico, que diz respeito as possibilidades de agoes situadas
em um contexto do conhecimento de uma determinada pratica;
2. O aspecto ecologico, que se refere a insergao fisica e perceptiva do agente situ-
ado no ambiente de acao, onde as interagoes entre agente e meio sdo medidadas
pelo corpo na forma de trocas e influéncias mutuas entre o biolégico (o ator) e o
material;
3. O aspecto social, que se refere a insercao do agente no contexto social em forma
de interagdes com outros musicos, com a plateia, com compositores, etc.

4. O Intérprete situado

Partindo do paradigma por Coessens et al., fago um relato da minha experiéncia na
criagao de “Intervengoes”, seguido de uma discussao sobre construcao de sentido e técnica,
articulando a experiéncia ao paradigma tradicional da performance musical. A metodolo-
gia empregada neste trabalho compreendeu a coletanea das mensagens eletronicas trocadas
entre os membros do grupo, gravagao em audio/video do ensaio aberto e do espetaculo, en-
trevista com o compositor Jonatas Manzolli e com um membro da platéia que acompanhou
o processo desde os ensaios até a performance, além de anotagoes pessoais. O material co-
letado permite uma visao do processo de criagao (aspecto epistemologico); da interagao com
0 meio e os materiais (aspecto ecolégico) e com outros agentes e o publico (aspecto social),
onde as anotagoes pessoais da autora dialogam com outras perspectivas perpassando todos
os aspectos da experiéncia.

5. Aspectos epistemolégicos

A génese de “Intervencbes” partiu de um encontro casual no aeroporto de Madrid
em Maio de 2011 entre o compositor Jonatas Manzolli, a autora e as pianistas Joana Holanda
e Lucia Cervini, onde surgiu a idéia de criar um espetaculo incluindo pianos, meios eletro-
nicos e interfaces. Em setembro daquele ano, Manzolli enviou por e-mail a primeira pro-
posta para o trabalho, centrada no conceito de intervencao transportado “para a relagao
compositor-intérprete na concretude da performance musical”” (MANZOLLI, 2011, s/p).
De acordo com esse conceito, “o compositor passa a ser um proponente de encontros, de lu-
gares imaginarios nos quais o intérprete passa a intervir e produzir cenas sonoras e outros
elementos visuais e gestuais, de forma a modificar o significado musical e a expectativa do
ouvinte e a do préprio compositor” (Ibid., s/p). Nas trocas de e-mails que precederam a re-
sidéncia de trés dias na Universidade Federal de Pelotas em Marco de 2012, o compositor
enviou o primeiro esqueleto do espetaculo e propos que “a ideia é trabalhar intervencgoes li-
vres entre pegas ou trechos de pegas que vocés (as pianistas) ja tem prontas™® (MANZOLLI,
2012%, s/p). Sugeri que utilizdssemos as pegas de John Cage para piano preparado”, o que
motivou Joana Holanda a sugerir que o espetaculo fosse uma homenagem ao centenério de
Cage.” A partir disso, Manzolli enviou o segundo esqueleto, onde incluiu:
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No ano de 2012, no qual celebra-se o centenario do nascimento de Cage, “Intervengoes”
usa o suporte de suas obras para piano preparado como campo sonoro para a agio
performatica de trés pianistas, trés pianos e trés musicos interagindo com audio-
-visual e eletrénicos ao vivo — uma trilogia de campos de Escuta...“Intervengoes” é
um campo para inter-invencgoes produzidas por agentes performaticos: intérpretes e
processos tecnolégicos criados para potencializar as filigranas e os perfis sinuosos da
performance. Um ciclo de inter-agoes, que busca reciprocidade, reflexao, reciclagem
de fragmentos e bricolagem® (MANZOLLI, 2012b, s/p).

As trocas de mensagens eletronicas foram importantes para o grupo definir um
contexto para o espetaculo a partir das bases conceituais propostas pelo compositor.
As imagens “centendrio John Cage” e “piano preparado” cumpriram a fungao de tragar
um campo semantico para a minha atuacéao, pois sao, para mim, carregadas de cono-
tagoes historicas, conceituais e sonoras. Discutindo a “retérica das imagens”, Mitchell
(1986) propde que:

Imagens nao sdo apenas um tipo particular de signo, mas algo como um ator num
palco histérico, uma presenga ou personagem dotado com status legendario, uma
histéria que corresponde e participa nas histérias que contamos a nés mesmos sobre
a nossa propria evolugao de criaturas ‘feitas a semelhanga’ do criador a criaturas que
fazem si mesmas e o seu mundo a sua préopria imagem. (MITCHELL, 1986, p. 9, tra-
dugéo nossa).

Seguindo a sugestao de bricolagem do compositor, propus que utilizdssemos as
Sonatas and Interludes for prepared piano de John Cage que ja tinhamos apresentado em
vérias ocasioes.”” A partir desse momento, vislumbrei uma possibilidade de interagao en-
tre algumas das sonatas com a estrutura proposta pelo compositor, sugerindo a insergao do
trecho inicial da obra Bacchanale, seguida da execugao da Sonata I no espago denominado
“Peca I” no esqueleto (figura 1) e da Sonata XVI seguida de improvisacdes com sonorida-
des caracteristicas dos compositores Henry Cowell e George Crumb no espago denominado
“Pega VI”.* A motivagdo para essas escolhas serd abordada adiante, em “Discussao”. Com
base nessas sugestoes, foi elaborado um novo esqueleto, o qual foi tema da conversa entre
o compositor e as pianistas no primeiro dia da residéncia do grupo em Pelotas. Durante a
conversa, manifestei a minha preocupagao quanto a organizagao do espetaculo, argumen-
tando que o material deveria levar em consideragiao o que gostariamos de criar em termos
de tensao, contrastes, texturas, etc. Decidimos que o espago denominado “Intervencao V”
seria uma espécie de climax das intervengoes, onde as pianistas iriam intervir na execugao
umas das outras dos trechos das pegas de Cage.** Como forma de preparar esse climax, pro-
pus que a Sonata XII fosse inserida no espago “Peca IV”, por cumprir fungio semelhante na
estrutura da obra Sonatas e Interlidios.”” Na preparagao para o ensaio aberto, experimenta-
mos a juncao entre Bacchanale e a Sonata I, e decidimos que Bacchanale seria executado do
inicio até a segunda fermata, sendo que a Sonata I comegaria sobre o ostinato da segao very
slow de Bacchanale, criando um efeito de fade out da primeira pega. Lucia e Joana escolhe-
ram executar o Interliidio IV e a Sonata X, e acordamos que o primeiro movimento da pega
Otherwordly Resonances de George Crumb para dois pianos seria executado na integra.

A Figura 1 mostra a evolugao do espetaculo desde o primeiro esqueleto enviado por
email pelo compositor (coluna da esquerda) até a versao da performance (coluna da direita),
passando pelas decisoes tomadas antes do ensaio aberto (coluna do meio). Nesta altima co-
luna, o espaco destinado a “Intervencao VI” encontra-se entre parénteses, pois no decorrer
da performance no ensaio aberto optamos por néo realizé-la por razoes estéticas.”
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Intervenco | - Prélogo (1:43:3) Intervengéo | - Prélogo Intervencdo | - Prélogo

Peca | (Trecho do Cage) Bachanale e Sonata | Bachanale e Sonata |

Intervencao Il Intervengao Il - Imagens Cadéncia Textural Intervencgéo Il - Memdria Preparada

Peca Il (Trecho do Cage) Sonata X Sonata X

Intervencao 111 Intervengao 111 - Imagens Curto Circufto Intervencao 111 - Rabisco

Peca Ill (Trecho do Cage) Interludio IV Intelddio IV

Intervencao IV Intervencéo IV - Rabisco Intervencao IV - Interfaces e Mandalas

Peca IV (Trecho do Cage) - Sonata Xl Sonata X/

Intervencao V Intervencao V - Interface gestual e jogo sonoro Intervencao V - Interface e Pianos

Peca V Crumb: Otherwordly Dialogos Cage & Crumb
Resonances (Mov. 1) Sonata XVI

Intervencao VI (Intervengao VI - Camuflagem preparada)

Peca VI (Trecho do Cage) Sonata XVI

Intervencéo VII - Epilogo (4:33) Intervencéo VII - Epilogo Intervencao VII - Epilogo

Figura: Trés esqueletos de “Intervencgoes”.

6. Aspectos ecologicos

O espacgo para o espetdculo compreendia o palco italiano, as laterais e o fundo da
platéia da Sala Milton de Lemos do Conservatério de Miusica de Pelotas. Sobre o palco esta-
vam trés pianos de cauda, sendo um deles sem nenhuma preparagao, outro preparado para
a execugao das Sonatas e Interlidios e o terceiro, para a execugao de Bacchanale. Outros
materiais disponiveis as intérpretes consistiam de controles de Wii (Wiimote), baquetas
com ponta de feltro, baquetas de vidro,vassourinha, linha de anzol com breu, placas de
metal e de madeira e dedais de plastico. O Wiimote é uma interface gestual que codifica
o movimento tridimensional do controle em sequéncias numéricas que sao enviadas para
o computador e mapeadas para controlar diferentes parametros dos patches criados pelo
compositor. Apés tentativas frustradas de compreender o funcionamento do instrumento
e toca-lo satisfatoriamente, notei, na demonstragao do compositor, que o instrumento fora
criado a partir da sua corporeidade, gerando seu préprio léxico de correspondéncia entre
som e gesto. O instrumento em questao contém dois tipos de som: o som da voz no registro
grave e um som de sinos de timbre metalico com preponderancia do registro agudo. A par-
tir da imitacao do gestual do compositor, consegui desenvolver um léxico basico utilizando
um gesto assertivo para baixo para os ataques da voz grave e gestos em diregao ascendente
para os sinos. Contudo, durante o ensaio aberto, percebi que o resultado sonoro nao corres-
pondia exatamente ao meu gestual, devido ao processamento do som controlado pelo com-
positor. Ou seja, eu poderia estar fazendo um gesto enérgico e o som resultante poderia nao
coincidir com a intengdo do meu gesto, criando uma situagao bastante problematica para o
performer, que sera discutida a seguir em “Discussao”.

7. Aspectos sociais

A interagdo com as outras duas pianistas em cena foi facilitada em fungéao de pro-
jetos anteriores realizados em conjunto envolvendo o piano preparado, além da afinidade
afetiva e intelectual. No tocante a interacao com o publico, tomei a iniciativa de convidar a
platéia a manifestar suas impressoes ap6s o ensaio aberto. A discussao revelou varios pon-
tos de coincidéncia entre as percepgoes do publico e das performers, tais como: 1) a for-
ma recorrente e repetitiva das improvisagoes, as quais eram sempre organizadas em forma
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de arco, iniciando e terminando com uma textura esparsa e dinamica de baixa intensida-
de; 2) a performance completa do primeiro movimento da obra Otherwordly Resonances de
George Crumb ficou deslocada no contexto do espetaculo; 3) questoes técnicas na manipu-
lagao das interfaces. A dissociagdo entre o gesto e o resultado sonoro na manipulagao da
interface gestual foi as vezes recebida com certo fascinio pelo publico, devido a estranheza
que ela engendrava, e outras vezes como “algo que nédo vai bem”, como no comentério de al-
guns membros da platéia que perceberam o meu desinteresse em continuar improvisando
com o Wiimote na performance do ensaio aberto.”’

As observagoes do publico reforgaram a minha percepgao sobre a falta de dominio
do Wiimote. As demandas de uma “técnica compartilhada” obrigou-nos a um maior contato
visual para melhorar a interagao para a performance do dia seguinte. Os comentarios do pu-
blico levaram-nos a rever a forma das improvisagoes e realizar recortes na pega de Crumb,
os quais foram intercalados com improvisagoes no piano preparado criando um didlogo en-
tre compositores, materiais e sonoridades.”

A afinidade entre as performers e a interagdo com o publico contribuiu para a cria-
¢ao de um espetaculo musicalmente coerente. Em entrevista a autora, um membro da pla-
téia que acompanhou o processo do grupo ao longo dos trés dias da residéncia em Pelotas,
relatou ter tido dificuldade em determinar se estdvamos tocando pegas previamente prepa-
radas ou improvisadas. Na sua percepgao, o espetaculo apresentado no tltimo dia foi “como
uma grande composi¢do com varias secoes” (SILVEIRA, 2012).

8. Discussao

O entusiasmo em participar de um espetaculo de criagao coletiva envolvendo im-
provisacao livre defrontou-se com a angustia do vazio diante do primeiro esqueleto pro-
posto pelo compositor.** Como seria possivel gerar um ato na performance musical a partir
do nada, mesmo considerando a improvisagao livre? De acordo com Alperson (1984, p. 22,
tradugdo nossa), “...até o mais livre dos improvisadores, longe de criar ex nihilo, improvisa
diante de algum tipo de contexto musical.” Perguntado sobre a sua perspectiva do processo
de criagao do espetidculo, Manzolli declara que se vé como “um articulador de um encontro
entre agentes, onde o espetdculo passa a ser um espaco para que esses agentes possam jogar
suas possibilidades e realizar ajustes”™' (MANZOLLI, 2012c). O compositor esclarece ainda
que, diferentemente de Cage para quem o acaso estava associado a filosofia oriental, o acaso
para ele estava relacionado ao encontro desses agentes. Ao possibilitar o encontro, o compo-
sitor abriu um espago que necessitava ser preenchido pelos agentes performaticos. Coerente
com a sua visao sobre o acaso e sua condigao de agente, Manzolli absteve-se de direcionar
ou mediar o processo deflagrado pela necessidade de uma narrativa.

Em sua critica as teorias da mente baseadas na nogao da realidade como a apreen-
sdo de um mundo fixo, estavel e imutavel, Bruner (1991, p. 6, tradugdo nossa) propoe a nar-
rativa “como um instrumento da mente na construgao da realidade.” Tal construgao nunca
é um empreendimento solitério, pois até a inteligéncia de um tnico individuo nao pode ser
compreendida sem seus amigos, colegas, mentores, livros etc. (Ibid., p. 3). Dessa maneira, as
trocas de e-mails entre os membros do grupo foram pouco a pouco formando um consenso
em torno da idéia de um espetaculo centrado no piano preparado homenageando o cente-
nario de John Cage. Tais imagens criaram para mim uma estrutura de suporte para o exer-
cicio da imaginagao artistica, um terreno fértil para inimeras associagoes e recombinagoes
de elementos de cunho histérico, sonoro, semantico e corpéreo, permitindo a criagao de
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uma “narrativa conceitual do piano preparado” a partir das associages entre John Cage e
os compositores Henry Cowell e George Crumb. O pioneirismo de Cowell na exploracao do
interior do piano influenciou tanto Cage quanto Crumb, e ao evocar as obras e sonoridades
desses compositores coloca-se o piano preparado em relagao retrospectiva a obra de Cowell
e em relagdo prospectiva a obra de Crumb. Ainda segundo Bruner (1990, p. 64, tradugao
nossa), “...as pessoas nao lidam com o mundo evento por evento ou com o texto sentenca por
sentenca. Elas enquadram eventos e sentencas em estruturas maiores [...] Essas estruturas
maiores proporcionam um contexto interpretativo para os componentes que eles (eventos e
sentengas) englobam.” A proposta para a utilizacdo de um trecho de Bacchanale, a primei-
ra obra de Cage para o piano preparado, no inicio do espetdculo também seguiu uma légica
narrativa que se completa com a performance da tltima sonata da obra Sonatas e Interltidios
no final do espetaculo. A escolha da Sonata XVI também foi guiada pela estrutura do segun-
do esqueleto enviado via email por Manzolli (Figura 2), cuja disposigao dos eventos sugere
uma forma de arco, considerando que o caréter tranqiiilo dessa sonata conduz a resolugao
do arco dramatico do espetaculo. A construcao dessas narrativas inter-relacionadas gerou
um contexto, excitando a motivagao para a agao performatica.

BLACK OUT
Intervencéo | - Prélogo (comptador produz som de insetos, pianistas no escuro improvisam som preparados no piano que imitam
paisagem dos insetos)

FAD IN DE LUZ EM RESISTENCIA GRADUAL
Peca | - Trecho do Cage

FAD OUT DE LUZ EM RESISTENCIA GRADUAL
Intervencéo Il - Imagens Cadeéncia Textural (computador s6 produz imagem)

FAD IN
Peca Il - Trecho do Cage

FAD OUT
Intervencéo IIl - Imagens Curto Circuito (computador sé produz imagem)

FAD IN
Peca Il - Trecho do Cage

FAD OUT
Intervencéo IV - Rabisco (computador sé produz sons)

FAD IN
Peca IV - Trecho do Cage

FAD OUT
Intervencéo V - Interface Gestual e Jogo Sonoro (computador sé produz sons)

FAD IN
Peca V - Trecho do Cage

FAD OUT
Intervencéo VI - Interface Preparada (computador s6 produz sons)

FAD IN
Peca VI - Trecho do Cage

FAD OUT - BLACK OUT
Intervencéo VII - Epilogo (comptador produz som de insetos, pianistas no escuro improvisam som preparados no piano que imitam
paisagem dos insetos)

Figura 2: Segundo esqueleto enviado por Manzolli.*?
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Um som na performance nunca é um gesto gratuito, pois ha sempre uma intengao
imbuida de sentido. Para eu realizar uma agao na performance, essa precisa primeiramen-
te fazer sentido para mim, a fim de que haja uma intencao na agao expressiva que se proje-
ta no mundo. Nesse processo, o performer realiza inimeras interpretacoes da sua histoéria
e da histéria das coisas a luz do contexto presente, criando uma cadeia de significagoes en-
tre as experiéncias passadas e a presente através da construgdo de uma narrativa na qual
os aspectos “extramusicais” se entrelagam aos aspectos “musicais”. O sentido é gerado pela
interagao entre as suas experiéncias prévias e os aspectos epistemologico, ecoldgico e so-
cial, isto é, o contexto da experiéncia presente. Em uma improvisagao coletiva, a agao in-
tencional do performer langa-se para um territério compartilhado onde o seu sentido é ne-
gociado com os sentidos dos outros performers. Uma frase musical que eu improviso com
uma determinada intengao, podera, dependendo da maneira como os outros improvisa-
dores irdo responder, adquirir outro sentido que nao o que motivou a minha agao, geran-
do uma dinamica dialégica tanto entre os improvisadores quanto no préprio processo da
construgao de sentido do performer. Ou seja, o sentido para o individuo esta em constante
processo de construgdo através das interagoes com o meio a sua volta.*® O nivel de discre-
pancia ou afinidade entre os diversos sentidos que sao negociados em uma improvisagao
coletiva esta diretamente relacionado a familiaridade dos agentes com determinadas prati-
cas de performance, bem como a presenca de um senso comum acerca do contexto. Desta
maneira, o sentido é construido tanto subjetivamente (no individuo) quanto dialogicamen-
te (no coletivo).*

A ideia de um sentido emergente na performance ja foi defendida por Cook (2001)
ao invocar o trabalho de Melrose sobre performance teatral. Para Cook, o sentido é constru-
ido através da interagdo entre musica e intérprete, texto e contexto, onde “a musica nunca
esta ‘sozinha™ (COOK, 2001, p. 180, tradugao nossa). A distingdo entre os aspectos “musi-
cais” e “extramusicais” que tem sustentado a ideologia da obra musical autbnoma, pura e
livre da contaminagdo com o mundo, cai por terra.”® Contudo, o dualismo dessas categorias
ainda ecoa na pratica. A musica absoluta, ao se colocar fora do mundo, condenou o perfor-
mer a uma existéncia fantasmagorica. A presenga de um corpo que pulsa e respira é uma
lembranga incomoda da transitoriedade - interessa apenas a sua capacidade de reproduzir
uma musica idealizada. A performance improvisada devolve o performer ao mundo de ma-
neira drastica ao ancorar a musica na presencga do corpo. A experiéncia de tocar uma in-
terface gestual resgata o imediatismo do gesto, antes perdido na separagdo entre intengao
expressiva e técnica, trazendo a presenca do corpo ciente e participante para o centro da
performance.

O desafio do controle compartilhado da interface gestual (ver “aspectos ecolégicos”
e “aspectos sociais”) gerou uma necessidade concreta de confrontar a relagao entre técni-
ca e intencao expressiva. Considerando-se que a narrativa que construi ndo contemplava a
situagao de discrepancia entre a minha intengdo, o gesto e o som resultante e, tampouco
havia uma intengao manifesta do grupo em criar tal situagao, a hipétese de nao haver ne-
nhum tipo de acordo sobre a manipulagdo desse instrumento, remeteria, ironicamente, ao
paradigma tradicional do performer como autémato, o que néo era o caso.’® Sendo assim, a
manipulagdo do instrumento para ser considerada satisfatéria implicaria necessariamente
em uma concordancia entre as minhas intengoes e as intengbes do outro. O ponto aqui nao
é a possibilidade (ou a impossibilidade) de haver tal concordancia, mas sim que para fazer
um julgamento sobre a técnica seria necessario levar em consideragao o seu entrelagamento
com a intengao e, por conseqiiéncia, com os processos de construgao de sentido que subsi-
diam o ato expressivo.
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Em seu livro Historia de La técnica pianistica, Chiantore investiga a relagao entre a
técnica e a obra dos compositores-pianistas do passado, demonstrando a inter-relagao entre
a corporeidade e o campo das idéias e afirmando que: “A tendéncia moderna de separar téc-
nica e arte denuncia uma das peculiaridades da nossa cultura: a separagao entre significa-
do interior e forma exterior de uma agao.” (CHIANTORE, 2001, p. 20, tradugao nossa). Para
o autor, a técnica desconectada do sentido expressivo torna-se uma “disciplina perversa sem
sentido.” (Ibid., p. 723, tradugdo nossa). A dissociagdo entre “significado interior” e “forma
exterior de uma agdo” pode levar o performer a alienagao. Durante o ensaio aberto, a falta
de entrosamento entre Manzolli e eu foi determinante na utilizagao da interface gestual por
um curto espago de tempo.” A sensacgido de um instrumento que ‘nao responde’ (ou corres-
ponde) as intengoes expressivas me desestimulou a continuar tocando, ao quebrar o conti-
nuo entre a intengao e o resultado sonoro. Incerta sobre como agir, fui pouco a pouco aban-
donando o instrumento e me dirigindo ao piano.’® Chiantore (2001, p. 20, tradugdo nossa)
nos lembra que: “No caso da musica, a unidade intima entre intengao e realizacao é decisi-
va [...] No momento da performance, tudo o que haviamos aprendido, pensado ou imagina-
do sobre a obra®® passa por um filtro da ‘materialidade’ da nossa acao e da nossa capacida-
de de entrar em sintonia com o instrumento.” Dessa maneira, a técnica pode ser concebida
como uma interface entre sujeito e instrumento, a qual é construida, tal como o sentido, na
complexidade dos processos de construcao da performance musical, integrando os campos
fisico, afetivo, cognitivo e ecolégico. Em consonincia com essa visao integradora, Davidson
(2001) afirma que:

[...] o performer nao constréi uma interpretacao simplesmente a partir de sua base de
conhecimentos musicais e do refinamento das habilidades motoras. Antes, o periodo
de preparagao é formado de intengdes expressivas, as quais emergem primeiramente
de projegoes metaféricas unindo a experiéncia fisica a produgao de sentido (p. 70,
tradugao nossa).

A performance musical, independentemente de se constituir em improvisacao livre
ou na interpretagao de uma obra do repertério da musica ocidental de concerto, é um ato
expressivo que se projeta no mundo. Tal ato, forjado na subjetividade e na corporeidade de
um sujeito situado em permanente didlogo e interagdo com o mundo a sua volta, constitui-
-se em um ato criativo que se enuncia na intencao da acao concretizada através da técnica.
A performance como ato expressivo e ato social de engajamento consigo e com os outros
(GOEHR, 1998, p. 124) é essencialmente humana, efémera, drastica. A conotagdo mecénica
e a fantasmagoria imposta ao intérprete é, portanto, artificial — uma tentativa va de expur-
gar da musica a imperfeigao, a transitoriedade e tudo que € humano.

Conclusao

A pesquisa artistica como instrumento de reflexao sobre a experiéncia artistica
permite ao performer (re)situar-se em relacao aos cdnones que regem a sua pratica. A es-
colha de contrapor a minha experiéncia ao paradigma tradicional da performance musi-
cal ocorreu por dois motivos: 1) para manter a minha integridade artistica — por que razao
eu haveria de me dividir entre intérprete e improvisadora, levando uma “vida dupla”, se o
meu corpo, a minha existéncia é a mesma no ato da performance?; 2) para oferecer a visao
do performer sobre a performance musical em contraposigao ao discurso instituido sobre a
performance. O desafio de articular a experiéncia na légica do verbo é por vezes doloroso
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e frustrante — a totalidade do vivido tende a escapar na resisténcia que os conhecimentos
tacitos encontram no deslocamento do corpo para a pagina. A vinculagao entre a pesquisa
e a producao de um objeto artistico resolve esse impasse: ndo se pretende reduzir a arte a
pesquisa, mas sim, articular a vivéncia e a prética artistica com o conhecimento em geral e
dessa maneira contribuir para o conhecimento da area. Assim, tanto arte quanto pesquisa
ocupam lugares distintos no mundo, sendo ambos tragos do artista. Fazer pesquisa artistica
implica muitas vezes no risco da exposi¢cao — nao ha como abordar a experiéncia de manei-
ra removida, tanto quanto nao ha como fazer arte de uma distancia segura. O engajamento
com a pesquisa artistica implica em abragar as imperfeigoes, as idiossincrasias e as limita-
¢oes de estar situado no mundo. Desta maneira, a validade de tal pesquisa nao se encontra
na aplicacgao generalizada do conhecimento produzido, mas na ressondncia que este encon-
tra na comunidade. Nesse cenério, os estudos individuais passam a compor um mosaico
que nos permite vislumbrar tendéncias ao invés de uma teoria, posto que teoria e pratica
estdo em constante processo de construgao.

Notas

' DOMENICI; SOH (2009); DOMENICI (2010a).

2 DOMENICI (2010b), DOMENICI (2012).

* DOMENICI (2011a); DOMENICI (2011b).

A palavra “drastica” é empregada aqui no sentido da esséncia do ato da performance, seguindo as idéias de
Abbate e Jankélévitch discutidas em ABBATE, 2004.

Além da autora, participaram do espetdculo as pianistas Joana Holanda e Licia Cervini (NuMC/UFPel) e os
compositores Jonatas Manzolli (Nics/UNICAMP), James Correa e Rogério Constante (NuMGC/UFPel).

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

Albert Cohen nota que “By the nineteenth century, a more positivist view of musical performance took hold.
Partly due to the philological movement in Germany, the notated score reflecting the ‘intentions’ of the compos-
er became the only acceptable guide for performers.” E, citando Libby, completa: “the performer was made to feel
that his highest calling... was to subject himself to the composer’s will as the means by which his masterpieces
were communicated to the world.” (In: The Cambridge History of Western Music Theory, 2002, p. 549)

José Eduardo Martins (2007) apresenta uma visao estavel da tradigdo alicergada na relagdo hierdrquica entre
compositor-intérprete-professor-discipulo.

Para Georg Lukcis, o sentido “E uma necessidade humana elementar e primordial: a necessidade que a existén-
cia, o movimento do mundo e até os fatos da vida individual — e estes em primeiro lugar — tenham um sentido.”
(LUKCAS apud NAMURA, 2003, p. 1).

Para Vygotsky, “o sentido de uma palavra é a soma de todos os fatos psicolégicos que ela desperta em nossa
consciéncia. Assim, o sentido é sempre uma formagdo dindmica, fluida, complexa, que tem varias zonas de
estabilidade variada. O significado é apenas uma dessas zonas do sentido que a palavra adquire no contexto de
algum discurso e, ademais, uma zona mais estavel, uniforme e exata.” (VYGOTSKY apud BARROS; PAULA;
PASCUAL; COLAGO; XIMENES, 2009, p. 179). Para José Augusto Mourao, “O sentido existe somente como re-
sultado de uma construcao efectuada (sic) pelos sujeitos ‘em situaciao’.” (MOURAO, disponivel em: http://www.
arte-coa.pt/index.php?Language=pt&Page=Saberes&SubPage=ComunicacaoELinguagemLinguagem&Slide=81
&Filtro=81&Menu2=Linguagem. Acesso em 14/07/2012.

De acordo com o verbete “sentido” do Novo Aurélio Século XXI: o dicionario da lingua portuguesa (3* ed.). Rio de
Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1999, p. 1838.

Dieter Lesage, “Who’s Afraid of Artistic Research? On measuring artistic research output.” Art&Research: A
Journal of Ideas, Contexts and Methods. Vol. 2 n. 2 (2009) http://www.artandresearch.org.uk/v2n2/lesage.html.
Acesso em 7/04/2012.

Informacgao disponivel no site da Association Européenne des Conservartoires, Académies de Musique et Musi-
khochschulen (AEC): http:/www.aecinfo.org/Content.aspx?id=2279. Acesso em 7/04/2012. BORGDORFF (2012,
p- 35) identifica o ano de 2011 como ano no qual a EPARM foi langada na AEC.
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Esse entrelagamento é uma das caracteristicas que distingue a pesquisa artistica de outras modalidades de pes-
quisa, como apontam os varios autores citados nesta segdo do artigo.

Ver GOEHR (2007) e TARUSKIN (1995).

A estreita relagao entre teoria e pratica foi apontada por Borgdorff (2012, p. 20, tradugao nossa): “[...] eu gostaria
de enfatizar mais especificamente que a teoria é ela mesma uma pratica, e que abordagens teéricas sempre mol-
dam parcialmente as praticas que elas enfocam. [...] o poder performético da teoria nao apenas altera a maneira
como vemos a arte e o mundo, mas também torna-os (a arte e o mundo) no que eles sdo.”

Correspondéncia por e-mail enviada por Manzolli a autora, Ltcia Cervini e Joana Holanda em 6 de Setembro de
2011.

Correspondéncia por e-mail enviada por Manzolli ao grupo em 6 de Margo de 2012.

Correspondéncia por e-mail enviada pela autora ao grupo em 6 de Margo de 2012. A sugestao foi inspirada pela
participagao da autora no evento “Jornada Cage: Piano Preparado” produzido pelo NuMC/UFPel. O evento com-
preendeu palestra, workshop e dois concertos com vérias obras de Cage para piano preparado durante os dias
13-15 de Julho de 2010 no Conservatdrio de Misica da UFPel.

Correspondéncia por e-mail enviada por Joana de Holanda ao grupo em 6 de Margo de 2012.

Correspondéncia por e-mail enviada por Manzolli ao grupo em 8 de Margo de 2012.

Durante o evento “Jornada Cage: Piano Preparado”, a autora e as pianistas Joana Holanda e Lucia Cervini, jun-
tamente com o pianista Luis Guilherme Goldberg apresentaram uma performance completa das Sonatas e Inter-
ladios para piano preparado. A performance foi depois repetida em temporada no Teatro do Instituto Cultural
Brasil-Estados Unidos de Porto Alegre em Setembro de 2010 e apresentada novamente na Universidade de Aveiro
(sem a participagdo de Goldberg) em Maio de 2011.

Correspondéncia por e-mail enviada pela autora ao grupo em 8 de Margo de 2012.

Diério da autora; anotagdo do dia 15 de Margo de 2012.

Chanto (2007) sugere que a obra chega a um climax no quarto interlidio, momento a partir do qual a obra inicia
uma curva descendente de tensao.

No ensaio aberto, a performance completa do primeiro movimento da obra de Crumb se revelou bastante longa
e descontextualizada do restante do espetdculo. Com vista a manter o fluxo do estpetaculo, decidimos nao rea-
lizar a Intervengao VL.

Diério da autora; anotagao do dia 16 de Margo de 2012 (“ensaio aberto”).

Correspondente a segao denominada “Dialogos Cage & Crumb” na coluna direita da figura 1.

Entrevista concedida a autora em 17 de Margo de 2012. Gravagao em video.

O primeiro esqueleto estd mostrado na figura 1, coluna esquerda.
Entrevista concedida a autora em 17 de Margo de 2012. Gravagao em video.

Fonte: correspondéncia eletrénica enviada ao grupo por Manzolli em 08/03/2012.

A natureza processual do sentido é destacada por Mourao, para o qual o sentido “nunca é inteiramente dado
previamente, nem terminado de uma vez por todas.” Disponivel em: http://www.arte-coa.pt/index.php?Langua
ge=pt&Page=Saberes&SubPage=ComunicacaoELinguagemLinguagem&Slide=81&Filtro=81&Menu2=Linguag
em. Acesso em: 14/07/2012.

Burrows (2004) sugere a ideia de arquétipos musicais para explicar a coeréncia na improvisagao coletiva através
de agbes-sonoras arquetipicas que possuem um sentido tanto individual quanto coletivo. Para o autor, o sentido
coletivo é negociado, enquanto que o individual é construido na mente do individuo. Em consonéancia com a
proposigdo de Burrows, Bruner (1990, p. 13, tradugao nossa) afirma que “Nao importa o quao ambiguo ou polis-
sémico nosso discurso possa ser, nés ainda somos capazes de trazer nossos sentidos para o dominio publico e
negocia-los 14.”

Abbate (2001) aponta que Goehr (1998) ja expds uma falsa distingdo entre essas categorias ao considerar a
performance como ato expressivo.

Para uma visao contrastante sobre a dissociagdo entre gesto e som, ver IAZZETTA (1997).

Fato notado e comentado pelos participantes e pelo ptblico na discussao ap6s o ensaio aberto.

Fato recordado pela autora e registrado na gravagao em video do ensaio aberto.

Ou sobre a agao performatica, no caso de Intervengaes.
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