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Comentarios sobre a possibilidade de autopoiese da obra
musical e sobre o performer como seu componente sistémico

Valério Fiel da Costa’

Introducdo

Ao nos debrucarmos sobre o fendbmeno musical, interessados no seu modo
de apresentacdo formal, observamos todo tipo de relacédo entre intensdes autorais,
estimulos textuais, prescricdes diretivas, inspiracbes de momento, aspiracdes
idiossincraticas, resolucfes, expressfes de desejo e resultados sonoros cujas
formas, ao passo em que muitas vezes guardam tracos evidentes de sua origem, no
mesmo movimento podem apresentar também desvios, incompletudes, bons
exemplos de coincidéncia e obediéncia a norma, mas também planos b e “maus
exemplos”.

Na pratica, diante de um universo de manifestacbes tdo amplo e
multifacetado como o do fendmeno musical, onde os caminhos de uma determinada
morfologia sdo tragados muitas vezes de forma errante esbarrando no acaso, no
devir da acdo performatica e na realidade concreta do fendmeno social, somos
forcados a considerar como especialmente sui generis um fendémeno entre outros: a
Obra Musical como algo repetivel, abstrato, ideal e a priori e, a0 mesmo tempo,
matéria por exceléncia de uma praxis humana, efetiva e afetiva.

A pergunta fundamental de uma musicologia da forma musical: “por que
determinada morfologia € como parece ser?” nem sempre (quase nunca) pode ser
respondida apoiada na certeza da “missdo bem cumprida” do intérprete que faz
emergir aquilo que ja sabiamos correto e que naturalmente se manifestaria diante de
ndés como sé poderia se manifestar. Nem sempre ha uma minuciosa partitura
correlata & musica que ora ouco, nem sempre esta redunda num efeito igualmente
correlato, nem sempre ha uma patrtitura.

Entendemos, por outro lado, que o fenbmeno musical produziria sempre um
resultado que poderia ser explicado, de forma satisfatoria, através de um exame do
modo como a acado performatica foi efetivada. Independentemente do nivel de
engajamento criativo no momento da realizacdo sonora, se protagonista ou

1 Universidade Federal da Paraiba. fieldacosta@gmail.com.
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subalterno, é nesta que as decisfes fatais sdo tomadas e nem sempre € necessario
dar especial relevo a palavra de ordem (a partitura, por exemplo) que pode |he ter
precedido. Muitas vezes basta saber que uma decisédo foi tomada no ato e que o
contexto permite a expressao de uma determinada morfologia. Uma ciéncia do
acontecimento sonoro, portanto, apesar de nao pretender ignorar ou prescindir do
ato composicional como chave de entendimento, poderia usar como via de entrada a
performance. Veremos que isto pode ocorrer sem necessariamente acarretar em
prejuizo a compreensao da forma musical analisada.

Obra Musical

Um olhar sobre a Obra Musical que leve em consideragdo o fendmeno
musical enquanto acontecimento, ndo é apenas viavel, mas necessario para que
entendamos de que modo uma determinada musica pode adquirir uma forma mais
ou menos estavel mesmo que estimulada por uma proposi¢do notacional vaga ou
por outras formas de transmissédo de ideias de carater ndo notacional. A vantagem
seria a inclusdo no campo da andlise formal de fenbmenos musicais que ndo podem
ser explicados pelo relacionamento direto com uma partitura. Se formos capazes de
identificar de modo geral, num dado fendbmeno musical, aquilo que permaneceria de
morfologicamente estavel, poderiamos introduzir no campo da especulacdo da
forma, casos considerados inalcangaveis pela aparente auséncia de objeto?.

Entenderemos no presente trabalho, e muito provisoriamente como o leitor
entendera no decorrer do texto, a Obra Musical como uma unidade de pertenca
individual produzida por um individuo (ou mais de um, dependendo do contexto)
através do ato de fixacdo em suporte notacional de uma ideia musical a ser
transmitida tal e qual, por uma acao performatica. Por uma questdo de objetividade,
num primeiro momento, outras maneiras de produzir o fendmeno musical cuja
proposicdo ndo o caracterize como ‘Obra’ nesses termos ndo serdo abordadas em
profundidade: a) por ndo serem consideradas produtos de sujeitos especificos (ndo
serem ‘autorais’ ou por ndo apresentarem a autoria como coisa evidente), b) por
prescindirem de suporte notacional estrito (auséncia de critério de solfejo ou de
conexdo direta entre partitura e resultado sonoro) ou c€) por ndo possuirem
autonomia em relacdo a situacao de performance (somente a acédo performatica lhe
define a morfologia). Assim me preservo, por enquanto, da tarefa de definir, de

2 Em proposicGes de ‘carater aberto’, tais como partituras graficas ou diretrizes de improvisacdo, por exemplo,
mas que conservem como resultado sonoro algo de morfologicamente reconhecivel ou repetivel a cada
execucao.
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forma categodrica, de que modo praticas diversas as consagradas pela tradicdo
musical ocidental se caracterizariam como ‘Obras’ (ou de que modo se relacionariam
com tal referencial). Dito isto, espero ter deixado claro que considero aqui a ideia de
‘Obra Musical’, concordando com Lydia Goehr (1992), como um caso especifico de
manifestagdo do fendmeno musical e ndo como um paradigma geral.

Goehr (1992) propbe como critério de existéncia de um conceito-obra
(musical) uma série de atributos que nos interessam aqui, tais como seu carater
aberto (enquanto conceito), regulativo, projetivo, histérico e emergente. O ‘conceito-
obra’ seria aberto por ndo poder ser definido de uma vez por todas sujeito que esta a
constantes atualizagcdes que se dariam em funcdo de seu uso; seria regulativo
porque sua manutencdo dentro do campo de atuacéo social induz ou exige certos
comportamentos por parte dos atores sociais que lhe acessam; projetivo porque
suas manifestacdes concretas (entre outros tipos de manifestacdo) seriam capazes
de materializar um respectivo conceito-obra abstrato que acaba servindo como
referéncia para suas demais manifestagdes; histérica porque estaria em ressonancia
com os ideais de uma época especifica e emergente porque a Obra, nos termos em
gue desejamos trabalhar aqui, ou seja, como “uso de material musical resultando em
unidades de pertenca pessoal completas, discretas, originais e fixas” (GOEHR,
1992: p.206)3, teria tido uma espécie de data de nascenca, em torno de 1800".

Defendemos aqui, portanto, que a Obra Musical € um fenémeno localizavel no
tempo e que se manifesta e evolui morfologicamente de acordo com pressdes do
contexto. Assim, descartamos de saida uma abordagem ontolégica do fenbmeno
musical que busque entende-la (e a sua esséncia) a maneira como esta seria
idealizada pelo ato composicional ou por qualquer outro juizo que lhe preceda®.

Usaremos aqui o termo ‘morfologia’ como sindnimo de sonoridade percebida
no tempo e no espaco e entenderemos ‘estabilidade morfolégica’ como a

3 “the use of musical material resulting in complete and discrete, original and fixed, personally owned units”.

4 Como tal marco histérico é concomitante ao advento da Era Contemporanea, no presente trabalho, quando
nos reportarmos a Obra, nos referiremos a uma mdsica contemporanea ou de uma maneira contemporanea de
fazer musica, ou ainda, de uma maneira de fazer musica tipica da Era Contemporanea. Tal nomenclatura néo é
arbitraria uma vez que os pressupostos estéticos, ideoldgicos, institucionais e pedagégicos de uma musica
moldada segundo uma divisdo de trabalho especifica aprofundada pela tutela conservatorial e pelo paradigma
compositor-obra-partitura-intérprete, continuam ativos e definidores das regras do Campo de seu advento até os
dias atuais (ou seja, de meados do Século XVIII a segunda década do Século XXI).

5 Para uma argumentagao critica consistente a respeito da inadequacgdo do uso de teorias ontolégicas a respeito
da Obra Musical, ver GOEHR (1992) cap.2 e 3 e CARON (2016).
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propriedade de determinada morfologia sonora de se manter mais ou menos
invariante a cada manifestacdo concreta. Diremos que determinados fenémenos
musicais podem ser portadores de uma identidade capaz de diferencia-los de outros
fenbmenos de mesmo tipo e de um contorno imediato (0 universo de ruidos que
emoldura o fenbmeno considerado). Tal identidade ndo seria um pressuposto da
proposicdo composicional, mas sim algo a ser colhido da experiéncia frente ao
acontecimento sonoro. Em outras palavras, nosso objeto € o que soa e ndo o que
deveria soar segundo um critério prognaéstico.

E relativamente simples demonstrar que a partitura musical ndo esgota,
enquanto método de inducdo de morfologias sonoras, as estratégias de invariancia
disponiveis no campo; basta evocar as diversas modalidades musicais que
efetivamente perpetuam fenémenos sonoros de feicdo invariante sem utilizar tal
recurso®. Por outro lado, mesmo dentro do ambiente estrito da ‘Obra musical’, ou
seja, onde hd4 uma norma de conduta manifesta e uma expectativa clara por
invariancia, podemos também discutir esta dltima como item problematico. Nem
sempre ocorre a “magica” impressionante de um item partitural redundar numa
sonoridade correlata apesar das evidéncias apontarem para seu oposto.

Invariancia da Obra enquanto problema

A estabilidade morfoldgica do fenbmeno musical que é a Obra, no tempo, ndo
pode ser entendida apenas como fruto imediato da presenca do texto musical
(partitura) pois este depende de condicbes muito especificas para servir a um
projeto morfolégico que se queira invariante’. De fato, um texto musical é apenas um
texto: contém simbolos, instrugdes, esta organizado numa linguagem acessivel ao
muasico treinado que, gracas a uma determinacdo do Campo® se esforcard em
interpreta-lo de modo a fazer emergir, da melhor maneira possivel, a Obra,
considerada aqui como o efeito correlato de sua agéo disciplinada, uma vez que o
texto a representaria de direito; seria como que seu duplo.

6 As diversas modalidades musicais de transmiss&o oral, por exemplo.

7 Apesar da obviedade de tal premissa, julgo necessario demarca-la para evitar de cara o viés idealista da
conexao entre partitura e resultado sonoro.

8 Me refiro aqui, a definicdo do sociblogo francés Pierre Bourdieu que entende o Campo social como o espago
estruturado de posicdes sociais no qual se manifestam relagdes simbélicas de poder. No Campo da Mdusica, do
mesmo modo, ocorre tal estruturacéo simbolica e, no seu bojo, séo mobilizados uma série de atores sociais que
determinam sua normatividade na medida em que ‘jogam o jogo' do Campo em busca de seus troféus.
(BOURDIEU, 1983). Ndo € objetivo deste trabalho cuidar em detalhe da configuracdo do campo social da
musica, mas apenas cuidar para que os fendbmenos examinados aqui ndo o extrapolem.
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Ora, a obra musical ndo esta contida no texto, ndo existe como um dado a
priori, ndo existe enquanto esséncia de uma morfologia em vias de manifestar-se. O
texto musical nada mais é que a manifestacdo codificada do desejo de alguém por
repeticao, por recorréncia; trata-se de uma estratégia de invariéancia. (COSTA, 2016:
80-81)

O compositor elabora e propde uma série de caminhos, de regras, de limites,
dentro dos quais a acdo performética deve acontecer. Uma vez percorridos tais
caminhos, uma vez assumida tal demanda, a Obra — entendida aqui como uma
entidade morfologicamente localizavel ou portadora de uma identidade — adquire a
chance de existir conforme um projeto que lhe preceda. Tal projeto, mesmo que
bem-sucedido do ponto de vista morfolégico, ainda pode ser entendido como
aproximativo, uma vez que a execucdo musical faz emergir os efeitos
singularizantes de elementos idiossincraticos de quem a leva a termo. Tal deriva
morfoldgica é parte essencial do fendmeno de manifestacdo da Obra.

Assim, s6 podemos falar em estabilidade morfologica em musica se
considerarmos que o0s elementos constituintes do texto musical (notas, acordes,
ruidos, etc.) sdo alcancados como aproximacdes, flutuacbes, em torno de
idealizacbes; estas sim, diretamente correlacionadas ao texto segundo um critério de
solfejo®.

Existiria como que um acordo tacito entre expectativa e resultado que admite
certa flexibilidade morfoldgica. Dirlamos que ha sempre em jogo, na escuta, critérios
de sucesso (ou de identidade) baseados em regibes de toler&ncia morfoldgica;
manifestacbes possiveis da Obra dentro das quais o projeto se realiza mesmo que
desconsiderando detalhes, arredondando resultados ou mesmo acrescentando algo
mais ou menos irreverente ao contexto (COSTA, 2016: p.75): por exemplo,
ornamentacdes nao previstas, ndo exigidas ou mesmo nao desejadas pelo autor do
texto musical mas que fagam sentido, do ponto de vista estilistico, para um grupo
especifico de fruidores. O cumprimento ou ndo de uma meta expressa numa
estratégia de invariancia dependeria, portanto, da relacdo entre expectativa e
resultado por parte de quem frui, segundo regras do Campo social ao qual pertence
e nao necessariamente de uma coincidéncia abstrata entre norma e resultado.

9 Critério que permite, através da leitura direta da partitura, a dedugéo de seu resultado sonoro.
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Estimulo - Acao - Efeito

A partir da segunda metade do século XVIII (inicio da Era Contemporanea), a
proposicdo da Obra musical se torna prerrogativa quase exclusiva do ato
composicional. O compositor cria, afetado por uma ideia, uma Obra. Esta pode ser
registrada num documento fisico, reproduzida e distribuida por um esquema editorial
de modo a alcancar sujeitos interessados em executé-la e frui-la. O objetivo de tal
arranjo é que a Obra se manifeste diante do ouvinte da forma mais fiel possivel e
para isso deve ocorrer uma coincidéncia entre o estimulo inicial: a partitura, e o
efeito final: a morfologia a ser apresentada em performance. E necesséario que o
intérprete, aqui considerado um intérprete do texto — um leitor disciplinado de um
conteldo dado® - deve aderir ao jogo de confirmagcdo morfolégica evitando que a
sua acao no processo comprometa de alguma maneira tal arranjo. No circuito da
producéo do fenbmeno musical propriamente dito, a dimensao da acao performatica
tenderia, idealmente, a subtrair-se enquanto instancia criativa.

Imaginemos agora 0 seguinte circuito geral para a analise do fenémeno
musical: estimulo — acdo (performatica) — efeito; e um olhar sobre tal circuito no
sentido oposto ao que a tradicdo contemporanea nos recomendaria'’: todo efeito
morfolédgico (sonoro) se explica imediatamente pelo modo como se efetuou
sua correlata acdo performatica; toda acdo performatica demanda, por sua vez,
um estimulo, um motivo, a partir do qual se orientar. Penso que a vantagem de
tal viés seria colocar em relevo a relacéo entre aquilo que percebemos do fenémeno
musical e 0 ato que o gerou. Isso contribuiria para a abordagem de casos em que o
estimulo ndo esteja diretamente vinculado ao efeito e estimularia uma andlise da
acao performatica enquanto instancia criativa*.

Retornando agora a Obra musical contemporanea; determinado efeito s6 &
considerado justo ou satisfatorio, quando a acéo performatica satisfaz o critério de
coincidéncia daquele em relagdo ao seu estimulo. Ou seja, que o intérprete execute

10 cComo pondera Nicholas Cook a respeito da orientagéo textual da musicologia no século XIX: “em sua
origem, no século XIX, esta disciplina espelhou-se no status e nos métodos da filologia e da literatura, de modo
que o estudo de textos musicais acabou modelando-se no estudo de textos literarios” (COOK, 2006: p.07).
Executar uma partitura seria o equivalente a interpretar um texto e o papel do intérprete seria correlato ao papel
de alguém que performa um poema buscando expressar algo que esta dado a priori: “somos levados a pensar a
musica como pensamos a poesia, como uma pratica cultural centrada na contemplacdo silenciosa do texto
escrito, com a performance (...) servindo com um tipo de suplemento” (idem: ibidem).

11 Ou seja, buscar entender a Obra a partir do Resultado e ndo o Resultado a partir da Obra.
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a peca de modo a que o resultado sonoro corresponda exatamente ao prescrito na
partitura. Podemos discutir a pertinéncia de tal visdo a respeito da Obra: ela é,
obviamente limitada e, de certa forma, parece ignorar a realidade (a complexidade)
da acdo performatica mas, devido ao carater projetivo e regulativo da Obra musical,
determinados pressupostos acabam se naturalizando no campo e, entre eles,
acrescentamos, tal esquema de coincidéncia.

Tal premissa, porém, é importante para que possamos ampliar o alcance da
analise deixando de nos orientar exclusivamente pela concepcdo da partitura
enquanto um ‘duplo da Obra’ (critério analitico habitual), mas também como forma
de respaldar critérios morfolégicos gerais vinculados, inclusive, ao fendmeno musical
enquanto acontecimento, tais como invaridncia, nexo morfolégico e regibes de
toleréncia morfolégica. Em outras palavras, apenas com uma referéncia morfologica
(o acontecimento sonoro propriamente dito) — seja através do critério de solfejo, seja
pela identificacdo de invaridncias emergentes — teriamos como acessar o fenémeno
musical enquanto eventual portador de uma identidade.

Obra x Intérprete: estimulo = efeito.

Independentemente das ferramentas analiticas em jogo, deve haver no
projeto da Obra musical classica um desejo expresso por alguém (o compositor) que
seja satisfeito pela acao performatica produzindo no processo a impressédo de que
esta ndo participe da conformagédo morfolégica final como sujeito decisério a ndo ser
dentro de uma normatizacdo aceita pelo Campo, objetivada por critérios de acerto e
erro e levando em consideracao regides de tolerancia morfologica.

E claro que o intérprete poderia, intencionalmente ou n&do, proceder de
maneira a frustrar o projeto composicional que usa como estimulo para sua agéo e
sabemos que “ha muito mais fatores de desvio que de coesdo atuando na trajetoria
da obra musical” (COSTA, 2016: p.102); ocorre que isto, via de regra, ndo acontece
de forma deliberada.

Examinemos, por exemplo, o caso do concerto classico formal: um individuo
a realizar uma apresentacdo publica de alto nivel precisa ser treinado no dominio
técnico de seu instrumento durante anos; este instrumento, um piano por exemplo,
precisa ser preparado para a ocasido segundo um padrédo especifico de afinacéo,

12 Tal metodologia é especialmente Gtil na abordagem das chamadas ‘obras de carater aberto’ para as quais
ndo haveria relagdo imediata entre texto musical e resultado sonoro (portanto entre estimulo e efeito).
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temperamento e conformacédo acustica que s6 uma equipe de especialistas € capaz
de prover; a ocasidao em si demanda um arranjo social extremamente exclusivo que
pressupde que o artista em questdo ndo apenas se encontra apto a executar a obra,
mas que se destaque num dado universo de intérpretes aptos. Desse modo, para
qgue o ritual redunde naquilo que € esperado é necesséario produzir, de forma
aparentemente natural, um efeito absolutamente improvavel, que seria o da
coincidéncia entre o estimulo (partitura) e o efeito (resultado sonoro) segundo regras
atualizadas do Campo.

Mas ndo é somente a Obra acabada que € produzida no processo. No intuito
de corresponder a demanda, o intérprete, no seu quarto de estudos, desempenhara
parte decisiva de seu trabalho de forma solitaria e oculta e produzirda nesse processo
inUmeras leituras mais ou menos ‘incorretas’ do texto musical; uma verdadeira
maquina de acerto e erro que vai deixando um ‘rastro’ morfolégico no caminho. O
carater privado de tal etapa permite que nesta seja produzido todo tipo de resultado
sonoro a partir do mesmo estimulo. Leituras irreverentes do texto aqui sdo sempre
possiveis, e de fato ocorrem, revelando a todo momento uma praxe cuja énfase
seria a desconexao entre estimulo e efeito e ndo o contrario.

Mas estamos a descrever a situacdo na qual esta em jogo a manifestacédo
publica do ‘ritual de coincidéncia’: quando o intérprete esta seguro de que é capaz
de realizar tal “passe de magica” diante de fruidores atentos, ele sobe ao palco e
toca. Se conseguir criar a ilusdo de que existe uma conexao direta (natural) entre
efeito e estimulo, estaria conjurada uma espécie de ‘verdade’ performética da Obra.
Gracas a tal coincidéncia, o publico de fato identifica a Obra, a conecta a uma série
de manifestacBes anteriores e pode usar tal informacao para avaliar o desempenho
técnico e artistico do intérprete. Este, por sua vez, afirma sua submissédo ao texto
musical evitando ou dissimulando a suas eventuais contribuicbes ao contexto (é o
gue acontece via de regra).

Estamos diante de um modelo especifico de divisdo de trabalho onde o
individuo responséavel pela manifestagcdo concreta de uma obra no tempo €, na
maioria das vezes, alienado tanto da participag&o ativa na constituicdo de sua fatura,
guanto do crédito por té-la concretizado; tal esquema de divisdo de trabalho se torna
mais evidente na atuacdo do musico de orquestra, mas estd também presente em
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outras modalidades da pratica musical®>. Ndo deixa de ser antropologicamente
interessante que a ‘possibilidade de Obra’ seja aqui prerrogativa do intérprete mas
gue deste se espere nada mais que um comportamento de adesédo ao projeto
composicional pela for¢ca de um habitus.

Sistémica da Obra musical

A especulacao morfologica a respeito da Obra Musical pode extrapolar o &mbito da
coincidéncia entre estimulo e efeito. De outro modo ndo seria possivel ou util discutir a
morfologia de proposicdes que ndo foram ativadas pela estratégia partitural tradicional;
estas careceriam de objeto uma vez que sua fatura seria, por definicdo, sempre diferente,
sempre nova e mesmo inesperada. Como conceber uma reflexdo sobre a Obra musical
capaz de cuidar ao mesmo tempo de sua invariancia e sua deriva?

Num trabalho anterior postulamos que a obra musical poderia ser abordada segundo
um modelo sistémico devido a possibilidade desta ser determinada como uma totalidade
capaz de diferenciacdo em relacdo a entidades semelhantes e a um entorno imediato;
sendo sua morfologia, ou os tracos de invariancia que lhe forneceriam uma identidade
morfolégica, um produto da organizagdo de seus elementos internos mais do que da
somatéria simples destes.

Ao defender tal abordagem n&o nos referiamos, porém, a uma sistémica no nivel do
planejamento composicional, mas a uma sistémica concebida a partir de critérios
morfoldgicos, ou seja, que se poderia constatar sonoramente a cada manifestacéo da obra
no tempo. Aqui os critérios de identificacdo da obra (relativa a um estimulo ou a
manifestacdes anteriores) sdo mutualmente operantes porque “a obra se realiza como um
apanhado de objetos mais ou menos invariaveis, uma malha de invariancia em torno da qual
paira uma zona de imprecisdo de extensao variavel” (COSTA, 2016: p.101). Ela estd em
constante deriva morfologica devido a sua existéncia concreta independentemente de sua
proposicao original, se estrita ou flexivel e, a cada manifestacédo, acaba produzindo novas
possibilidades de conexdo entre elementos internos que podem ou ndo prosperar. Neste
contexto, a presenca de estratégias de invariancia tem papel importante uma vez que estas
“aumentam as chances de que se formem, para a obra, limites morfolégicos que a
diferenciem de um entorno de aspecto distinto” (Idem, lbidem.) e a reincidéncia da mesma
no tempo nutre com solugbes novas suas versdes subsequentes uma vez que admite
“elementos de fora que, por sua vez, podem ser assimilados tornando-se parte do sistema
ou descartados, devido a sua incompatibilidade com ele” (idem: p. 115).

13 E claro que ha excecbes a regra e que muitas delas obtém sucesso dentro do sistema (ver propostas de
revisdo radical da performance de obras de Bach e Beethoven propostas por Glenn Gould, por exemplo) mas, de
modo geral, a pedagogia do instrumento respalda o argumento proposto aqui.
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O trabalho da Obra no tempo acaba gerando novas possibilidades
morfolégicas pois ocorre sempre com um excedente de possibilidades
combinatérias, nunca sendo de uma vez por todas definida. A Obra enquanto
acontecimento seria melhor representada como aberta, pois estd sempre em
movimento e, na pratica, oferece sempre novas morfologias independentemente da
presenca de estratégias de invariancia. Seria, dentro de uma perspectiva sistémica,
um sistema aberto, ou seja, uma totalidade capaz de trocar informagédo com o meio
e de se adaptar a eventuais irritacbes externas que ameacem comprometer sua
integridade morfologica. Poderiamos dizer, neste sentido, que haveria na Obra algo
como uma homeostase', ou seja, uma capacidade de adaptagdo visando a
manutencdo de sua proépria identidade. Sem tal propriedade, ndo poderia haver
identidade morfologica entre diversas manifestagcdes da mesma proposta.

Veiculo poiético x maquina autopoiética

Mas em que consistiria na pratica tal propriedade da Obra? Uma resposta
simples seria que a identidade da Obra é ao mesmo tempo ameagada e mantida
pelo seu proprio mecanismo de realizagdo, ou seja, pela acdo performética. Desse
modo, caberia ao intérprete, mais uma vez, zelar pela sua integridade morfologica
performando, no tempo e no espaco — e, em alguns casos, através de geracdes — 0
ritual de conjuragéo da invariancia da Obra.

Ao incluirmos no raciocinio a mencdo a um tempo irreversivel, ou seja,
levando em consideracdo as diversas manifestacbes da obra sobre uma base
histérica, é possivel constatar que esta é capaz de modificar-se também em
determinado sentido moldada pelas circunstancias. Desse modo é que uma peca
para teclado de J. S. Bach, por exemplo, adquire diversas morfologias no tempo,
sendo executada por instrumentos variados, adaptada a novas idiométicas,
rearranjada, tem sido reivindicada uma execucgdo ‘historicamente orientada’ no
século XX, etc. (COSTA, 2016: p.80). E possivel rastrear ou historiografar a
evolucao morfolégica da Obra em questdo e constatar que sua integridade se deve a
presenca de umaestrutura (ligada a uma estratégia de invariancia de tipo
teleondbmico)*® que guia um processo: “a estrutura representa o funcionamento

14 A capacidade de um organismo de manter, por conta prépria, sua morfologia diante de irritagées externas.

15 A estratégia de invariancia (ou disparador) teleondmico foi descrita em artigo anterior ver (COSTA, 2017a).
Se refere a formas de proposi¢do da obra que possuem a pretensdo de servirem como seu ‘duplo’, como se
nelas estivesse contida a propria obra, se ndo manifesta, pelo menos em projeto (a partitura tradicional seria um
exemplo).
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interno do sistema que usa a sua complexidade para gerar solugbes adequadas a
todo momento; o processo é a imagem em perspectiva que o observa mudar
concretamente no tempo” (Idem: p. 115).

Na abordagem proposta acima o termo estrutura possui uma fungdo dupla
gque é a de representar a prépria Obra como componente ontoldégico e a de
possibilitar sua homeostase. Lembremos que esta caracteristica estd sendo tratada
aqui como algo emergente e ndo como algo essencial. A Obra esta ou tem estado
de determinada maneira, considerando um dado recorte temporal, e ndo é de tal
maneira como se se tratasse de um objeto extemporaneo ou transcendental. A
estrutura seria a forma sintética de expressar a Obra enquanto modelo sistémico
considerando sua dinamica interna e sua capacidade adaptativa.

Ela expressaria como componentes, entre outros: uma ou mais estratégias de
invariancia, um contexto de manifestacdo, uma certa aptiddo homeostatica, um
eventual funcionalismo, um comportamento operacional tipico, etc. Devido a tais
caracteristicas sistémicas da Obra e de sua permeabilidade a (e dependéncia de)
aportes externos, consideramos por bem enquadra-la como um veiculo poiético: “A
obra ndo é autopoiética’®, no sentido em que engendraria espontaneamente seus
proprios desdobramentos morfologicos, mas seria, iSSo sim, um veiculo poiético, no
sentido em que permite que tais desdobramentos ocorram a partir de si” (idem:
p.110). A Obra teria como caracteristica, portanto, uma espécie de inércia que
poderia ser quebrada pela acdo performatica, aqui considerada como agente de
irritacdo externa. Tal perspectiva colocaria o intérprete como agente prioritario do
processo de manutencdo da Obra musical tanto no que concerne a presenca desta
no tempo e no espago quanto a sua evolucdo morfolégica: a Obra seria veiculo da
performance e nao o contrario.

No trabalho citado acima ndo haviamos cogitado, portanto, enquadrar a Obra
como entidade portadora de autopoiese e por uma questdo légica: pecas musicais
sdo artefatos, manifestagcbes da vontade humana vinculados a alguma técnica e
funcdo. Nao poderiam, por conta propria, engendrar-se. Gostaria porém, de
acrescentar a esta reflexdo o exame de dois problemas relativos a isso: a) apesar do
intérprete ser o elemento de ativacdo por exceléncia da Obra, ele também é
substituivel e portanto poderia contar como elemento interno ao sistema; sua acao

16 Ou seja, um sistema capaz de engendrar por conta prépria seus desdobramentos morfolégicos, a
manutencéo de sua complexidade e eventualmente evoluir num determinado sentido.
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sendo, no limite, um produto derivado da sua organizacdo, ou seja, um componente
entre outros; b) determinadas Obras musicais de fato se apresentam como se
possuissem uma relativa autonomia em relacéo ao contexto, sobrevivendo no tempo
e mantendo sua integridade morfolégica para além da influéncia direta do
compositor, dos seus eventuais intérpretes e mesmo de mudancas mais ou menos
radicais no tecido social.

A objecao principal quanto ao meu modelo anterior € que ndo seria correto
conceber a Obra enquanto acontecimento sem a participacdo da acao performatica.
N&o se trata aqui de um mero pré-requisito eventual, mas antes de uma condicdo
existencial, contar com a performance como ativadora do processo. Assim, ndo é
pertinente, a ndo ser que admitamos um platonismo da Obra, cogitar a acao
performatica como ‘agente de irritacdo externa’. Teriamos que nos perguntar:
“externo a qué?”. Se a Obra musical, de acordo com o raciocinio exposto aqui, €
movente, 0 € na medida em que € animada por um componente humano que além
de permitir sua existéncia como uma espécie de ‘reserva de energia cinética’
garante, ao mesmo tempo, que sua fatura seguira uma certa deriva morfolégica de
fundo social.

Mas o que pode ser dito entdo a respeito de uma possivel autopoiese da
Obra?

Obra enquanto maquina autopoiética

Passaremos a expor agora algumas reflexdes e contribuicbes de Maturana & Varela
(1980) a respeito do que eles batizaram de ‘maquina autopoiética’ no intuito de entender
melhor o status existencial da Obra musical contemporénea. De cara alertamos para o fato
de que os casos estudados pelos autores se encontram, a principio, no dominio da biologia
e da deriva natural’’. Ao analisar objetos produzidos socialmente, tais como 0 Nnosso
‘artefato’, devemos levar sempre em consideracdo que sua existéncia e caracteristicas se
devem a fatores de cunho social, ou seja, sdo produtos de relagcbes de poder entre
individuos constituidas socialmente. Sua existéncia se d& nesses termos e ndo como fruto
de um processo natural de deriva morfolégica no sentido proposto pela biologia e pela
evolucéo. Dito isto, sigamos.

Maturana e Varela, no seu texto de 1973 Autopoiese: a organizacdo dos

17 Apesar da clara intengdo do discurso de Maturana e Varela de propor modelos aptos a operar em diversos
contextos, como o social, por exemplo (ver MATURANA; VARELA, 2005), e que influenciaram diversos autores
(tais como Niklas Luhman) que a sua maneira procuraram aplicar os principios da biologia sistémica a seus
objetos de analise.
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seres-vivos apresentam uma definicAo de maquina nos termos nos quais nos
referimos anteriormente, em relacdo aos sistemas de modo geral, enfatizando a
prescindibilidade de seus componentes internos como chave para a composi¢cao de
sua unidade sistémica:

as propriedades significantes dos componentes devem ser entendidas em
termos de relacf es; como a rede de interagBes e transformagfes que eles
podem inserir no funcionamento da maquina que eles integram e constituem
como uma unidade. (MATURANA; VARELA, 1980: p.77).

Uma maquina & um bloco de relacionamentos entre componentes nao
importando quais estes, individualmente, sejam. Basta que sua participacdo na
trama que a engendra seja aquela que permita a maquina definir-se como uma
unidade.

Aléem disso, a manifestacdo concreta da maquina (do sistema) nao se
confundiria necessariamente com a sua prescricdo geral uma vez que 0s autores
separam o fendbmeno em seus dois modos de apresentacdo: enquanto organizagéo
e enquanto estrutura. O primeiro representaria as relacdes que definem a maquina
enquanto uma unidade e o segundo a manifestacdo concreta da maquina no tempo
enfatizando que apenas estruturada a maquina contaria com componentes reais e
individualizaveis.

A organizagdo de uma maquina é independente das propriedades de seus
componentes que podem ser quaisquer, e uma dada maquina pode ser
engendrada de muitas maneiras diferentes por muitos tipos diferentes de
componentes. Em outras palavras, apesar de uma determinada maquina poder
ser concebida por muitas estruturas diferentes de modo a constituir uma
entidade concreta em um determinado espaco, seus efetivos componentes
devem ser definidos naquele espaco e possuir as propriedades que o permitem
gerar as relagdes que os definem (MATURANA; VARELA, 1980: p.77).

Uma obra musical entendida a partir de uma visao sistémica, como descrita
aqui, poderia ser concebida também como possuindo duas naturezas (ou etapas ou
niveis): uma pautada naquilo que se espera ocorrer por conta do modo como a
mesma se apresenta habitualmente gracas as suas diversas estruturacées no tempo
(um nexo morfolégico, portanto, ou uma identidade de si para si) e outra, como a sua
manifestacdo concreta, o seu acontecimento, a sua estruturacdo propriamente dita
(efeito, morfologia). Note que ambas as formas de apresentacdo estariam contidas
no conceito de estrutura evocado anteriormente uma vez que este abrigaria no

mesmo bloco estratégias e nexos de invariancia na definicdo da morfologia prépria a
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obra musical. A Obra tenderia a ser sempre a mesma, porém em constante
atualizacdo, devido ao carater provisorio de seus componentes internos. O que
permanece (ou deve permanecer) é a regra minima que Ihe permite conservar algo
de sua identidade.

Maturana e Varela chegam ao conceito de maquinas autopoiéticas explicando
de que modo se pode entender um ser-vivo em termos maquinicos. Ja se sabe que
0s componentes de um ser-vivo sao substituiveis e que estes possuiriam uma certa
organizacdo. Assim, um descendente de rato, por exemplo sera, assim que
estruturado e, muito provavelmente, um novo rato. Mesmo com a substituigéo total
de todos 0s seus componentes, aquele projeto de rato acaba por expressar em sua
concretude, em sua estrutura, a morfologia propria do rato.

A maquina autopoiética seria aquela capaz de re-engendrar-se. Deve ser,
portanto, homeostatica, ou seja, deve ser capaz de adaptacdo, no sentido de se
manter ela mesma, frente a irritacdes externas. Uma maquina autopoiética &€,
necessariamente homeostética e esta propriedade, como vimos, pode manifestar-se
no caso da obra musical. Sobre o0 modo como a maquina autopoiética opera seu
auto-engendramento e permanéncia no tempo e no espaco, Maturana e Varela
definem:

Uma maquina autopoiética é uma maquina organizada (definida como uma
unidade) como uma rede de processos de produgdo (transformacgédo e
destruicao) de componentes que produzem o0s componentes que: (i) através de
suas interacdes e transformacdes regenera e concebe continuamente a rede de
processos (relacdes) que a produzem; e (ii) a constituem (a maquina) como uma
unidade concreta no espaco no qual eles (componentes) existem especificando
o dominio topolégico de sua realizacdo enquanto rede. Disso segue que uma
maquina autopoiética gera e especifica continuamente sua propria organizagao
através de sua operagdo enquanto sistema de producdo de seus proprios
componentes, e faz isso dentro de um ciclo infinito de componentes em condi¢&o
de perturbacéo continua e de compensacao de tais perturbacdes. (MATURANA,;
VARELA, 1980: p.78-79).

Este trecho se refere, € claro, a entidades maquinicas de tipo vivo porém
pensamos que o modelo de homeostase (ou autopoiese) proposto aqui poderia
facilmente ser aplicado ao modelo de leitura do fendmeno musical que vimos
abordando no presente trabalho, ou seja, o da Obra musical concebida como uma
morfologia que se manifesta concretamente no tempo carregando consigo um nexo
morfologico que Ihe serviria como fator identitario; uma organizagdo constantemente
confirmada pelas suas performances, pelas suas estruturagoes.
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O fator decisivo para entendermos a obra musical nestes termos € a
superacdo da sua abordagem em termos de um veiculo poiético, que a vé como
algo inerte a procura de um performer que Ihe anime. Ao invés disso partimos em
direcdo a uma abordagem que Vvé&, no conjunto de intérpretes que lhe acessam no
tempo e no espago, nada além de um componente sistémico (ou maquinico). Aqui
seria, de fato, a propria maquina (estimulo-acédo-efeito) que garantiria seu re-
engendramento (Fig.1):

S
P
P
Fig. 1 maquina: “Estimulo (Es) — A¢do Performatica (P) — Efeito (Ef)”. Note-se a matua dependéncia
entre “Es” e “P” no processo de producao de “Ef".

Dessa maneira seria possivel dizer que, em determinados casos
emblematicos de obra musical se tenha alcancado uma operacionalidade de feicéo
autopoiética nos termos de Maturana e Varela. Mas continuemos com a
caracterizacao dos autores a respeito do fenémeno.

Uma distingcdo importante proposta no texto quanto ao carater de autonomia
das maquinas autopoiéticas, diz respeito as chamadas maquinas alopoiéticas.
Maguinas que ndo possuem autonomia mas que, além disso, seriam
“necessariamente subordinadas a producdo de algo diferente delas mesmas”
(MATURANA; VARELA, 1980: p. 80)*. Os autores ddo como exemplo um automével
porque seus componentes sdo “produzidos por outros processos que Sao
independentes da organizacéo do carro e de sua operacdo” (Idem: p.79)*°; a unidade
gue é o carro ndo produz por conta prépria seus componentes e nem se mantém
“carro” por uma determinacédo interna. Nas maquinas autopoiéticas, ao contrario, “as
relacbes de producdo que a definem devem ser continuamente regeneradas pelos
componentes que a produzem” (Idem. Ibidem.)?® e a sua organizagéo é entendida
como uma variavel que se mantém constante gracas a tal processo.

18 “necessarily subordinated to the production of something different from themselves”.
19 “produced by other processes which are independent of the organization of the car and its operation”.

20 “its defining relations of production must be continuously regenerated by the componentes which they
produce”.
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A distincdo entre autopoiese e alopoiese nos permite refinar o contexto de
manifestacdo da Obra musical no tempo uma vez que acoplagens entre ambas
seriam sempre possiveis. De fato, a manifestacdo fisica de uma maquina
autopoiética pode se dar de forma alopoiética quando consideramos como parte do
sistema um ambito maior de interagdo entre componentes dentro do qual a maquina
autopoiética participe como mais um componente. Eventos ‘perturbatoérios’ (inputs)
gue convivam de forma regular com a maquina autopoiética produzindo efeitos
determinados (outputs) podem ser considerados como componentes de uma
maquina maior:

se 0s eventos perturbatérios independentes sdo regulares na sua natureza e

ocorréncia, uma maquina autopoiética pode, de fato, ser integrada num sistema

maior enquanto uma maquina alopoiética comPonente, sem nenhuma alteragéo

em sua organizacdo autopoiética (Idem: p. 82)*.

No nosso caso tal possibilidade permitiria entender numa méaquina
complexa quais elementos de sua morfologia obedeceriam a um padrao autopoiético
e quais nao, concebendo acoplagens entre a obra propriamente dita e elementos de
perturbacdo externos cuja reiteracdo 0s colocaria no sistema como elementos
relevantes e aparentemente participes da constituicdo morfolégica da obra. A
ocasido do concerto formal, por exemplo, seria a ocasido de uma maquina
alopoiética funcionar acoplada a uma maquina autopoiética??. Vamos considerar a
seguinte expressao:

Es

{I( Ef )xn N]xI1}

Onde:
Es = estimulo (estratégias de invariancia, disparadores morfolégicos)

P = acdo performatica (decisbes tomadas em performance)

21 “if the independent perturbing events are regular in their nature and occurence, na autopoietic machine can in
fact, be integrated into a larger system as a componente allopoietic machine, whithout any alteration in its
autopoietic organization”

22 Lembrando que a condicédo de autopoiese seria também um fenémeno emergente e ndo essencial. Ou seja,
dependente do modo como a obra de fato ‘evolui’ no tempo no que diz respeito a presenca de homeostase. Nao
é suficiente para uma Obra musical ser proposta a partir de uma estratégia de invariancia de carater teleonémico
(partitura estrita) para esta performar sua autopoiese, mas sim sua ocasido real de sobrevivéncia no tempo e no
espaco em fungdo da acéo performatica e das condi¢des reais nas quais esta se da.
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Ef = efeito (morfologia emergente plasmada por P sob influéncia de Es)
N = nexo morfol6gico (traco identitario da Obra no tempo)

| = irritacBes externas

O relacionamento entre estimulos (Es) e acbes performaticas (P) produz
efeitos (Ef); um namero “n” de tais efeitos no tempo contribui para que emerja um
nexo morfolégico (N).

Tenho descrito até aqui o funcionamento de uma ‘maquina-obra’, que pode ou
nao assumir comportamento autopoiético, mas pode, além disso, vincular-se a uma
situacao de irritacdo externa () que se estabilize como modo habitual de
aparecimento da obra no tempo. Postulo que seria vantajoso na definicdo e anélise
da obra musical enquanto acontecimento considerar tais itens uma vez que O
comportamento de cada um deles pode esclarecer as eventuais flutuacdes
morfologicas que uma determinada Obra pode adquirir em processo.

Mudancas de ‘Es’ e ‘P’, ou na quantidade de manifestacbes de ‘Ef ou na
especificacdo de ‘I’ acarretariam naturalmente em atualizacbes de ‘N’. Seria
interessante avaliar, por exemplo, se tais mudancas promoveriam uma redefinicdo
morfologica relevante ou se, pelo contrario, ajudariam a reforcar seu nexo
morfologico; se comprometeriam sua identidade morfolégica ou se bloqueariam
momentaneamente a possibilidade de autopoiese.

Como definir se uma Obra adquiriu comportamento autopoiético segundo
essa logica? A resposta seria: se ‘N’ existir (servir como fator de identidade ou
organizacéo da obra) independentemente de ‘I’ com ‘n’ tendendo ao infinito®. Eis o
status aparente de um namero expressivo de pecas concebidas no inicio da Era
Contemporanea, junto ao marco de emergéncia goehriano e que tem suscitado
teorias platonistas curiosas que cogitam até mesmo que estas obras existiriam de
alguma forma independentemente da sua proposicdo composicional®.

Retornando a Obra musical classica, poderiamos agora imaginar que a sua

23 Ou seja, a um namero grande o suficiente para ser considerado incalculavel.

24 Para acompanhar a dicussédo sobre as correntes platonistas da obra musical, ver GOEHR:1992, Parte I:
Introducgédo e Capitulo 2.
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estratégia de invariancia tipica, o critério de solfejo, teria como que uma tendéncia a
produzir autopoiese ou ao menos permitir que tal ocorra. Aqui estamos operando na
variavel “Es” da equacdo admitindo que esta possui carater teleonémico, ou seja,
gue se pretende como uma manifestacéo, ela mesma, da obra em questdo e que,
por isso, ndo apenas “Ef” deve sempre coincidir com “Es”, mas mesmo “N” deve nao
apenas existir mas, necessariamente, coincidir com “Ef".

Entretanto, ha outras maneiras de produzir estabilidade morfolégica fora do
paradigma notacional contemporaneo. A imitagcdo de um modelo sonoro pela via oral
(modelo mimético) pode ser tdo ou mais eficaz quanto o modelo teleondmico. Assim,
cantigas de roda, cancbes de festa de aniversario, muasicas de tradicdo oral
cultivadas coletivamente através de geracdes, cuja difusdo extrapola a nossa
capacidade de célculo, também mantém um nexo morfolégico (N). A forma de
averiguar seu sucesso (se adquiriu autopoiese) seria a mesma para 0 caso anterior.

A Obra autopoiética enquanto entidade vivente

Talvez a afirmagdo mais radical do texto de Maturana & Varela seja a que
define a autopoiese ndo apenas como caracteristica dos seres-vivos de modo geral
(0 que nos levaria a cuidar do nosso assunto aqui em termos meramente
metaforicos), mas que a define como condicdo suficiente para se caracterizar
algo como vivente. Em outras palavras: se uma entidade qualquer, biolégica ou
ndo, manifestar autopoiese, entédo trata-se de uma entidade viva: “um sistema fisico,
se autopoiético, é vivo. Em outras palavras, propomos que a ho¢ao de autopoiese é
necessaria e suficiente para caracterizar a organizacdo de sistemas Vvivos”
(MATURANA; VARELA, 1980: p.82)* (grifo dos autores). Com isso aparentemente
alcancamos as raias do absurdo, pois ja& haviamos admitido que a autopoiese
poderia se manifestar em entidades ndo viventes, tais como a prépria Obra musical.
Somos obrigados a especular sobre a possibilidade de uma Obra musical, na
medida de sua autopoiese, ser considerada uma coisa viva.

Tal perplexidade nossa, na concepgéo de Maturana e Varela, estaria baseada
numa falsa premissa e em um preconceito:

As maquinas sao geralmente entendidas como artefatos concebidos por

25 “a physical system if autopoietic, is living. In other words, we claim that the notion of autopoiesis is necessary
and suficiente to characterize the organization of living systems”.
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humanos com propriedades deterministas e completamente conhecidas que
fazem deles, ao menos conceitualmente, perfeitamente previsiveis. Por outro
lado, sistemas vivos sdo vistos a priori como autbnomos, no limite sistemas
imprevisiveis, com comportamento proposital similar ao nosso. Se os sistemas
vivos fossem maquinas eles poderiam ser feitos pelo homem e, de acordo com a
visdo exposta acima, parece inacreditavel que o homem possa manufaturar um
sistema vivo. Tal visdo pode ser facilmente desqualificada, porque tanto implica
na crenca de que sistemas vivos ndo podem ser entendidos por serem muito
complexos para nosso intelecto limitado e devem permanecer como tal, ou que
0s principios que os geram sdo intrinsecamente ininteligiveis (MATURANA;
VARELA, 1980: p. 82-83)%.

Os autores sdo categoéricos ao afirmar que entidades de tipo vivente
(autopoiéticas) poderiam ser criadas deliberadamente pelo homem. Argumentam
gue, como a organizacdo de um ser vivo é desconhecida, ndo seria possivel saber,
com certeza, se tivesse a mdo um caso legitimo de ser vivente: “a menos que se
conheca a organizacdo do ser vivo, ndo se pode saber que organizacdo € viva’
(Idem: p. 83)%.

N&o é nossa intencao aqui entrar num discurso ‘biologista’ a respeito da Obra
musical procurando demonstrar se ela € viva ou ndo (ou de que maneira esta seria),
mas de apresentar um viés a respeito da autopoiese da obra musical, enquanto
caracteristica emergente e eventual, que ajude a encaminhar num determinado
sentido a andlise morfolégica da Obra musical para além do paradigma da
‘proposicdo composicional x resultados validos’. Temos por enquanto que, dentro da
perspectiva de Maturana e Varela, a Obra musical capaz de manifestar autopoiese,
como a que acabamos de analisar, valeria como um caso de entidade de tipo
vivente. Um aprofundamento de tal questdo sera tema de um trabalho posterior.

A guisa de Conclusio

Iniciamos esta reflexdo a respeito da Obra musical afirmando a possibilidade
e necessidade de abordarmos a obra musical em termos de seu acontecimento. De
cara evitamos concebé-la como um simples artefato cuja fatura seria um dado do ato
criativo original. A obra musical, entendida como uma entidade portadora de uma

26 “Machines are generally viewed as human made artifacts which completely known deterministic properties
which make then, at least conceptually, perfectly predictable. Contrariwise, living systems are a priori frequentely
viewed as autonomous, ultimately unpredictable systems, with purposeful behavior similar to ours. If living
systems are machines, they could be made by man and, according to the view mentioned above, it seems
unbelievable that man could manufacture a living system. This view can be easily desqualified, because it either
implies the belief that living systems cannot be understood because they are too complex for our meager intellect
and will remain so, or that the principles which generat them are intrinsically unknowable”.

27 “Unless one knows which is the living organization, one cannot know which organization is living”.
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identidade morfologica, ndo se definiria apenas pela coincidéncia entre um
enunciado e sua realizagdo sonora, mas por uma série de fatores de deriva que
fazem com que esta se encontre de determinada maneira em determinado
momento. Assim, uma amostragem da obra precisaria ser explicada segundo o seu
contexto histérico e isso implicaria em que conhecamos seus agentes de
conformacdo morfolégica: estratégias de invariancia, decisbes performativas, suas
diversas manifestacdes no tempo, seu eventual nexo morfolégico, 0 modo como
esta protege sua identidade resistindo e se adaptando a irritagbes externas.

A pergunta béasica da morfologia, diante de determinada sonoridade, seria:
“por que tal morfologia diante de mim € como é?”. A resposta a esta pergunta ndo
pode vir apenas de uma especulacdo acerca do potencial de uma partitura
engendrar sonoridades que |he seriam correlatas, pois sabemos que a simples
presenca do texto musical ndo é garantidora de morfologias especificas. Uma
partitura que jaz no interior de alguma gaveta pode jamais ativar uma sonoridade,
por mais estrita que seja, por mais claro que seja o seu critério de solfejo.

Por sua vez, a coincidéncia entre partitura e resultado também requer um
arranjo social extremamente especifico que ndo pode ser explicado de forma
simples sem concebermos o intérprete como uma espécie de maquina de acerto e
erro (por mais que tal viés se justifique se virmos a questdo em perspectiva para o
caso da Obra classica). Também sdo bloqueadas a andlise, por esse viés, outras
formas de manifestacdo do fendmeno musical que prescindem da presenca de um
compositor ou da nocdo de obra, mas que podem eventualmente produzir, por
outros meios, invariancia. Ao entendermos a identidade da obra como um dado da
invariancia que esta mesma apresenta enquanto objeto no tempo, ou seja, enquanto
sindnimo de seu nexo morfolégico ou de sua identidade consigo mesma, incluimos a
obra em sua historicidade e, como fendmeno temporal, concreto, podemos discutir,
a partir de elementos do contexto, os porqués de sua morfologia.

Consideramos que o estudo da morfologia da obra musical demanda que
consideremos multiplos focos como relevantes pois cada elemento do contexto
acaba promovendo, a sua maneira, distorcbes num determinado sentido. Assim, um
estudo do Estimulo (Es) e de suas formas de apresentacdo, inducdo e fatura, se
coloca como relevante, mas a manifestacdo concreta de um Efeito (Ef), demanda
entendermos de que modo a acéo performética (P) operou. Isso abre caminho para
uma andlise de performance pautada nao apenas na avaliacdo do desempenho de
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alguém no intuito de seguir uma norma pré-estabelecida, mas do modo como o
agente performador resolveu problematizar um determinado Estimulo gerando um
Efeito correlato. Tal Efeito seria sempre produto dessa problematizacéo, dessa
escolha, mesmo que esta se manifeste como uma adeséao irrestrita a um modelo
padronizado.

Uma outra pergunta pertinente que apresento aqui seria: “como esté a obra?”,
considerando sua morfologia como um item movente, sujeito a alteracbes
adaptativas e que pode (e deve) ser considerada no tempo. Para além da
constatacdo de erros ou acertos, acrescentamos aqui a possibilidade de pensar
determinada morfologia como um estagio momentaneo de um processo maior cuja
fatura se deve, por exemplo, a uma quebra de procedimento que pode ou né&o
prosperar. A obra muda no tempo para além de uma confirmagdo morfolégica ou de
sua completa deriva: ela apresenta desvios, reconfiguracdes, mas também lugares
de estabilidade ou permanéncia maior de determinados fenbmenos, como se sua
trama existencial se constituisse de um grande rizoma salpicado de bulbos
(manifestacbes mais salientes), mais do que uma estrutura dura, hierarquica,
determinista; apesar de ser sempre possivel produzir tal impressao. Assim como um
livro, na concepgao de Deleuze e Guattari, seria nada mais que uma saliéncia
eventual dentro de uma rede complexa de rela¢des, também podemos conceber a
obra musical como uma etapa de um processo maior que poderia ou hao manifestar-

bY

se no tempo devido a quantidade enorme de outras possibilidades de
materializacdo. Quanto a isso, vejamos a proposicao a respeito da obra literaria dos
autores franceses:

Um livro ndo tem objeto nem sujeito; é feito de matérias diferentemente
formadas, de datas e velocidades muito diferentes. Desde que se atribui um livro
a um sujeito, negligencia-se este trabalho das matérias e a exterioridade de suas
correlagbes. Fabrica-se um bom Deus para movimentos geoldgicos. Num livro,
como em qualquer coisa, ha linhas de articulagdo ou segmentaridade, estratos,
territorialidades, mas também linhas de fuga, movimentos de desterritorializacdo
e de desestratificacdo. As velocidades comparadas de escoamento, conforme
estas linhas, acarretam fenbmenos de Um livio ndo tem objeto nem sujeito; é
feito de matérias diferentemente formadas, de datas e velocidades muito
diferentes. Desde que se atribui um livio a um sujeito, negligencia-se este
trabalho das matérias e a exterioridade de suas correlagbes. Fabrica-se um bom
Deus para movimentos geoldgicos. Num livro, como em qualquer coisa, ha
linhas de articulacdo ou segmentaridade, estratos, territorialidades, mas também
linhas de fuga, movimentos de desterritorializacdo e de desestratificacdo. As
velocidades comparadas de escoamento, conforme estas linhas, acarretam
fenbmenos de retardamento relativo, de viscosidade ou, ao contrario, de
precipitacdo e ruptura. Tudo isto, as linhas e as velocidades mensuraveis,
constitui um agenciamento. Um livro € um tal agenciamento e, como tal,
inatribuivel. E uma multiplicidade. (DELEUZE; GUATTARI, 2006: p.11-12).
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Dificilmente poderiamos conceber uma imagem da obra musical mais de
acordo com a sua natureza movente do que a proposta por Deleuze e Guattari na
citacdo acima. A Obra musical, assim como a obra literéria, seria um ‘meio do
caminho’ e ndo um fim; se configuraria como evento relevante na medida em que o
reconhecéssemos como tal. Eis uma chave para concebermos uma andlise
morfolégica da obra musical: o estudo de bulbos, saliéncias, dentro de um rizoma e
0 estudo de sua morfogénese a partir dos canais de alimentacdo imediatos. E
impossivel fazer isso depois de colhido o bulbo: desconectando-o de sua ligagéo
subterranea, eliminam-se as chaves de sua morfologia.

No presente estudo, desenfatizei a presenca e a atuacdo do compositor de
propésito para que fosse possivel dar énfase e consequéncia ao processo de
plasmia da Obra pela via da acdo performética. Desse modo pude verificar a fraca
pertinéncia do conceito de veiculo poiético dentro da perspectiva de uma autopoiese
da Obra musical.

De modo algum, como talvez pareca a alguns leitores mais exigentes,
pretendi negligenciar a importancia do compositor como agente ativo em tal
processo. Propus o compositor aqui, porém, como parte de uma maquina maior,
resguardando, é claro, o fato de que sua presenca gera implicacdes relevantes e,
numa eventual analise morfologica, representard sempre um fator decisivo.
Escolhemos a entrada no problema da forma musical pela via da acéo performéatica
no intuito de demonstrar que entradas ha para além da obvia determinacao autoral.

Ampliar o foco, como disse anteriormente, me permitiu abordar casos
quaisquer acrescentando a especulacdo da forma diversos fenébmenos que se
encontravam “desgarrados” pela auséncia de uma assinatura e de uma pertenca.
Como forma de introduzir o assunto, porém, apostei na imagem da Obra musical
goehriana como ponto de partida. Uma vez definida a abordagem geral, posso
reproblematizar a funcdo e a presenga de uma ‘assinatura autoral’ no contexto
relevando os seus efeitos como um catalizador de morfologias (como parte do

Estimulo, portanto).

A autoria apresenta um assunto fascinante quando posta no contexto do
estudo da morfologia do acontecimento pois ao mesmo tempo em que pode
cristalizar-se numa palavra de ordem individual, também pode pulverizar-se numa
multiddo de individuos dispersos no tempo e no espaco; pode promover vivéncias
maquinica, mas também estimular a criatividade geral; ajuda a esclarecer a forma ou
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dissimula-la, enfim, prop6e um jogo demasiado humano e fascinante que merece um
trabalho especifico a ser elaborado numa outra ocasiao.

Figuemos, por enquanto, com a imagem bastante exata (e bela) de Jean-
Pierre Caron sobre o papel da presenga do compositor frente ao mundo real:

“Nada € dado antecipadamente. Nao sei 0 que vai acontecer com 0 que eu
criei. Mas eu peso sobre o mundo para que ele se incline momentaneamente a acao
de minha obra (para que ela sobreviva) e para que ela exiba alguma coisa da forma
do mundo”. (CARON, 2016: p. 222)%,

Como funciona esse jogo de afetos e forgcas? Como se imprime no mundo
algo capaz de viver independente de si? Onde estamos localizados e qual nosso
papel dentro dessa trama? Como saber... se este artigo ndo passa de mais um
bulbo no rizoma?
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