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Resumo

O presente estudo parte do reco-
nhecimento da crescente importancia da
nocao de corpo-arquivo para a compre-
ensdo das praticas performativas, mais
especificamente, quando aplicadas a mu-
sica. Esta proposta de reflexdo tem ganha-
do forma devido a expansdo de um pro-
cesso de classificagéo estrutural presente
no cotidiano das nossas sociedades e que
nos tornam cegos de outras realidades
pos- siveis. Nesse contexto, formulamos
um pensamento critico sob essa légica ao
mesmo tempo em que destacamos certas
inquietacOes importantes para os perfor-
mers e que interessam aos musicoélogos.
O objetivo central é perspectivar a apli-
cacao do conceito de corpo-arquivo no
dominio dos estudos musicais. Partindo
de um conjunto de aproximacodes, o arti-
go, por um lado, apresenta e desenvolve
as maneiras através das quais € possivel,
a partir da desclassificacéo, levar a cabo
essa aplicacdo. Sob outra perspectiva,
este trabalho procura analisar as manei-
ras pelas quais os proprios musicos des-
tacam esse processo face as suas experi-
éncias performativas'.

Palavras-chave: Madasica; corpo-ar-
quivo; classificacado/desclassificacao;
construcao de saberes.
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Abstract

The present study is part of the grow-
ing recognition of the importance of the
archive-body for the understanding of the
more specific performance practices when
applied to Music. This proposal for
reflection has been taking shape due to
the expansion of a structural classifica-
tion process present in the daily life of our
societies and which has become a reason
for other possible realities. In this context,
we formulate critical thinking under this
logic while highlighting certain questions
that are important for artists and that are
of interest to musicologists. The main ob-
jective is to allow the application of the
concept of body-file in the field of musical
studies. Starting from a set of approach-
es, the article, on the one hand, presents
and develops as ways in which it is possi-
ble, from the disqualification, to carry out
this application. From another perspective,
this work can analyze how the musicians
highlighted in this process face as their
performative experiences.

Keywords: Music; Archive-Body;
Classification/Declassification; Construc-
tion of Knowledge.
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1. A génesis das inquietacoes

Nao ha melhor tarefa para um estudioso inquieto do que desconstruir certezas.
Isso porque a maior perturbacao para um estudioso € o medo de nao ser livre. Seremos
claros. Ha leituras que sao capazes de nos arrebatar de tal modo que certas ideias nos
surgem com tremendo impeto no plano intelectual. Ideias que, mesmo por um pe- riodo
curto de tempo, nos fazem levitar, que, ja numa primeira aproximacgao, deixam qualquer
um a sorrir. E como se, por instantes, talvez, tirassemos os pés do ch&o. Elas
“solucionam” ou, pelo menos, “parecem solucionar’” imediatamente tantas inquietacdes
fundamentais que parecem assegurar também a resolugédo mais ou menos duradoura
de todos os questionamentos essenciais e/ou esclarecer todos os pontos obscuros. O
que quer que possa ser ou ter sido, ela serve, num presente que transborda, como um
espectro para nos afugentar de certos modos de pensar e nos encaminhar para outros.
E, como os modos de pensar de que estamos sendo afastados nos parecem mais con-
vincentes do que aqueles para os quais somos lan¢cados, nds gostariamos de fazer algo
a esse respeito.

A musica, como fenbmeno ou como dominio conceptual, nos parece um bom
exemplo para pensar essas questdes, especialmente quando, no interior das suas pra-
ticas, o exercicio da contradicdo movimenta uma espécie de terremoto em nosso sis-
tema l6gico. Ademais, “grande parte do fendmeno que designamos por musica nao tem
uma existéncia fisica no sentido em que ndo o podemos segurar, fixar ou concretizar”
(SARDO, 2018, p.9). De acordo com a autora, e a mesma inspirada no modo como
Elizabeth Travassos e Marta Ulh6a se referem a voz, a musica parece ser “uma
realidade fugidia” (SARDO, 2018, p. 10).

Surgem outros questionamentos na ordem das contingéncias: se a muasica nos
foge, de que forma podemos guarda-la? Como situar em nivel tedrico as situacdes
efémeras intrinsecas a pratica da musica e que toca intima- mente coracdes, histérias
pessoais e culturais? Quando pensamos em guardar essas praticas, onde é que as
guardamos? E, se guardamos, o que efetivamente guardamos? Vamos por partes.

Num primeiro instante, algumas ideias conceptuais nos seduzem pela avidez de
alguma nova forma de ciéncia, ou o epicentro em termos conceituais em torno do qual
pode ser construido um horizonte de andlise abrangente e promissor. De acordo com a
filosofia de Susanne Langer (1996), a modarepentina de tal ideia, que exclui praticamen-
te outras possibilidades semanticas por um momento, tem a ver com o fato de todas as
mentes sensiveis e/ou ativas se voltarem logo para explora-la. De imediato, tendemos a
fazer uso delas em cada conexdo, enxergamo-la em tudo que vemos, experimentamos
cada extenséo possivel de seu significado preciso, e assim por diante.

Nao obstante, ao nos aproximarmos intimamente dessa nova ideia, isto é, apos
ela se tornar parte do nosso repositorio geral de conceitos tedricos, diz Clifford Geertz
(2008, p.3), “nossas expectativas sdo levadas a um maior equilibrio quanto as suas reais
utilizacdes, e termina [entdo] a sua popularidade excessiva”. Alguns devotos, que per-
manecem com os olhos vendados, continuam em sua opiniao anterior sobre ela. De
outra forma, pensadores menos apegados e extremamente preocupados em descobrir
— referimo-nos aqueles que se autopercebem como socialmente encaminhados para
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“fora do lugar comum” —, apds algum tempo de reflexividade, fixam-se nos problemas
que a ideia gerou efetivamente.

O impulso primeiro é buscar aplica-la ou ampliar a sua compreensao a partir do dialogo
com a “vizinhanga”. Se a transposicdo € realmente frutifera, num primeiro ins- tante,
assumimo-la como duradoura no nosso arsenal intelectual. Todavia, depois de algum
tempo, ndo terd mais a competéncia de aplicacdo que um dia ja teve (GEERTZ, 2008),
porque, segundo a filosofia sartriana (2005), por maior que seja a forca de coer- ¢ao, o
“Outro”, na forma de pensar e de agir, pode se manifestar a qualquer momento. E preciso
entdo desclassificar logicas cerradas, quebrar hierarquias, instalar pluralismo légico
(GUTIERREZ, 2007, 2018), promover uma ecologia de saberes, descolonizar o império
cognitivo (dominante) que se organiza a nossa volta e que nos faz “cegos” (de uma outra
realidade possivel), aprender “com” e “a partir do” Sul metaférico (SANTOS; MENDES,
2017), deixar a porta aberta, seguir os actantes? (LATOUR, 2012), percorrer pelas teias de
significados que eles teceram e ver como eles proprios resolvem esses problemas.

Da forma como entendemos, ndo ha nada distinto da realidade a que se possa
atribuir um sentido previamente dado. Pelo contréario, tudo pode acontecer, porque as
realidades (socialmente construidas) sdo dinamicas e, como tal, permanecem em aber-
to (BERGER; LUCKMANN, 2010), aprocurade sentido. Nos termos de Silvia Cusicanqui*
precisamos de “conceitos encarnados” capazes de propor uma “teoria enraizada” — isto
€, que tem a sua raiz na pluralidade das experiéncias e que nao nega a sua historia/ge-
nealogia propria para a compreensado do mundo. Para Langer (1996), atransformacao
simbdlica é uma atividade essencial da mente humana. Por conseguinte, o poder criati-
vo e articulador dos simbolos € o motor principal que move e/ou toca profundamente
Nossos mestres® nos mais diversos campos do conhecimento e da vida.

Ora, ndo sabemos efetivamente se esse processo ocorre com todos 0s conceitos
relevantes no ambito das Ciéncias Sociais e Humanas. No entanto, esse padrdao se con-
firma no caso do conceito de corpo-arquivo, quando aplicado a musica.

O conceito de corpo-arquivo que este estudo seguira esta intimamente ligado ao
pensamento de Daniel Tércio, no sentido em que ele nos oferece ferramentas particu-
lares para pensar, no que diz respeito a musica, a problematica do “arquivar performan-
ces”. Para Tércio, o fundamental esta em “perceber como é que as acumulagdes que
vao sucedendo numa légica de arquivo se rebatem sobre um corpo presente” (TERCIO,
2017, p.106). Por conseguinte, a nogao de corpo-arquivo se traduz num corpo capaz
de construir uma certa historiografia autoral e Unica, porém, moével. Por essas e outras
razdes, a proposta de Daniel Tércio, que advoga o0 corpo como arquivo, se tornou mui-
to importante para as nossas preocupacoes no dominio dos estudos em performance
musical. De forma insubmissa — que tende a ser livre — e inquietante, o seu pensamen-

3 DeacordocomBruno Latour(1999), é preferivel fazeruso do termo actantes emvez de atores. Aos nossos olhos, este termo é
relevante porque fazreferéncia a heterogeneidade dos individuos que atuam como mediadores e que produzem efeitos nas redes de
associagoes.

4 Historias... (2018).

5 Paraefeitodoquetemosvindoaargumentar,concebemos o“saber” comoalgo que portatodo e qualquer serhumano. Nesse sentido,nossos
avos ou nossos pais, por exemplo, sdao tao mestres quanto pode ser um autor famoso da Filosofia.
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to convoca a desclassificagdo do corpo, uma operacao que nos oferece um terreno
absolutamente fértil para pensar o modo como tratamos e nos relacionamos com as
musicas.

Se, por um lado, entendemos amplamente a “musica via corpo” como uma re-
alizacéo performativa que “esta cativa do acontecimento e, portanto, tem uma existéncia
evasiva e intermitente” (SARDO, 2018, p. 10). Por outro lado, quando pensamos em
“arquivo via musica”’, somos encaminhados, historicamente, as diversas ‘tentativas
desesperadas de a capturar com recurso a diversos dispositivos de registo, ou seja, de fi -
xacao do acontecimento” (SARDO, 2018, p. 10). Seguindo essa mesma “perspectiva,
“estas operagdes encerram um verdadeiro paradoxo: tentamos fixar o objeto como forma
de o tornar evidente, presente, concreto e, todavia, defendemos que a inevidéncia, a
abstracao e o movimento sao a condigao da sua existéncia” (SARDO, 2018, p. 10).

Em outras palavras, podemos erguer a partir de Sardo (2018), que essas operacdes
descortinam uma contradicao particular: “tentamos fixar o objeto como forma de o tornar
evidente, presente, concreto e, todavia, defendemos que a inevidéncia, a abstracédo e o
movimento sdo a condigdo da sua existéncia” " (SARDO, 2018, p. 10).Propomos como
hipotese que as praticas musicais associadas a musica popular espelham as mesmas
experiéncias de instabilidade que o préprio corpo-arquivo tem como processo de
construcdo de um “saber inacabado” ®.

Nao obstante, a musica é uma das areas do saber que mais tem estado sujeita a
violéncia da classificacdo. O desconforto é flagrante quando, ‘tentamos escrever ou falar
sobre musica [e] ndo sabermos como nomeéa-la” (SARDO, 2018, p. 09), ou gquando nos
deparamos com musicas de culturas distantes. No seu texto “O desconforto de escrever
sobre musica” Susana Sardo sustenta este argumento através do seguinte exemplo:
‘enquanto para a tradicdo erudita ocidental, baseada no temperamento igual, a nota la
obedece a uma vibracdo absoluta de 440 Hertz, noutras tradicdes musicais todos 0s sons
se constroem a partir de uma afi nagao mével” (SARDO, 2018, p. 11). Do mesmo modo,
“categorias musicais que a industria da musica tem vindo requintadamente a amplificar
como as de musica popular, muasica folclérica, musica de protesto, musica erudita, musica
regional, ou a intraduzivel world music” (SARDO, 2018, p 11), constituem exemplos
classificatérios que dependem do lugar a partir do qual as nomeamos.

Noutros casos, € igualmente perturbador perceber que, para alguns ouvidos,
Hermeto Pascoal representa um musico popular brasileiro, embora, para ou- tros, seja
um musico de jazz, para outros soa até como musica contemporanea, e assim por diante.
O fato € que todos esses exemplos refletem um itinerario de classificacdo, ou melhor,
nos termos de Garcia Gutiérrez (2018), “de violéncia classificatéria”.

Aquilo que gueremos partilhar aqui €, no fundo, resultado de um trabalho pro-
fundamente empirico, nomeadamente, das conversas que temos diariamente com 0s
musicos e das reflexdes que nés fazemos dentro e fora dos palcos.

Somos filhos de uma geracgéo que se formou enfrentando desafios diversos e ten-
do que lidar, cada vez mais, com a mudanca repentina das coisas, como nenhuma outra
sociedade historicamente precisou.

6 Em paralelo ao autor Garcia (2011), no presente trabalho, a utilizacao do termo “saber inacado”, é alusivo ao fato de
compreendermos a construcao do conhecimento como algo que esta em constante fliixo de construcao.
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Cada vez que subimos no palco para atuar com ou- tros musicos, aprendemos a
(re)definir as coisas com as quais trabalhamos e/ou sobre as quais falamos, e uma das
coisas que fazemos muito é tentar definir o que efetivamente a musica comunica ou pode
comunicar.

Confirmamos, entdo, que o estudo em arquivos convencionais pode ser, em algu-
ma medida, relevante, porém ndo consegue dar conta de examinar uma parcela signifi-
cativa do discurso musical —aquela que mais nos interessa. Referimo-nos aos processos
sociais provenientes das interacfes e das formas dinamicas de arquivar saberes. Estes
nao se podem encontrar visiveis em arquivos tradicionais, tal como nas partituras, por

exemplo. A reflexdo sobre isso permitiu-nos enquadrar a musica dentro da paisagem
de um corpo sensivel a arte e permanentemente incompleto por natureza. Dai 0 n0osso
interesse no conceito de corpo-arquivo, capaz de fazer emergir um conhecimento-ou-
tro — para usar a expressao de Garcia Gutiérrez (2007).

1.1. Espedacando: a logica da desclassificacao

Se seguirmos as ideias de Gutiérrez (2007), acedemos ao mundo e nos
relacionamos com ele através de uma atitude classificatéria — algo do qual nao
conseguimos fugir com- pletamente. Embora ndao contestemos a sua forga criadora, a
l6gica da classificacdo parece-nos ter chegado ao ponto em que confunde muito mais
do que esclarece. Al- gumas das significacbes que os proprios performers constroem
dentro da sua expe- riéncia pessoal € disso um bom exemplo. A tendéncia € se
preocupar, cada vez mais, em limitar, especificar, enfocar e conter significados, como
se eles fossem validos para tudo ou preexistissem independentemente do contexto, isto
é, de estarem enquadra- dos num paradigma especifico de aplicacéo. E justamente
essa reducao dos conceitos a umadimensao justa/univoca (quase que inquebravel) que
nos encaminha a (re)pensar a aplicacdo do conceito de corpo-arquivo no ambito dos
estudos musicais ligados a performance, em suas diferentes formas e direcdes.

Antes de tudo, primeiramente, o que se pode compreender efetivamente por “clas-
sificagao”? E por que temos a classificacdo? Talvez porque temos a “desclassificacao”.
E, se temos a desclassificacédo, em que contexto aparece essa logica? Qual a sua espe-
cificidade tedrica e analitica?

A inspiracdo conceptual parte do dominio dos estudos em Epistemografia’, opon-
do-a a Epistemologia. Se a Epistemologia [ocidental], que atende a I6gica da classifi-
cacao, € comumente vinculada ao conhecimento ordenado verticalmente e elitista —
porque termina por ignorar grande parte do conhecimento socialmente produzido — a
Epistemografia— por sua vez, propde uma légica de organizacdo do conhecimento de
forma horizontal, interativa e que pode fazer emergir aquilo que esta oculto ou excluido
(GUTIERREZ, 2007, 2014). Para apresentar essa concepgao, centramo-nos nas propos-
tas do professor espanhol Garcia Gutiérrez (2006, 2007, 2018), que convoca a tese da
“desclassificacao”.

7 Este campo procura estudar a forma como os conhecimentos se encontram organizados (GUTIERREZ, 2014).
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Ao longo da historia, a l6gica dominante impds dogmas e multiplas repressées, ab-
solutamente redundantes, em relacao as formas humanas de autopercepcao do mundo
gue habitamos. Uma dessas opressfes sisteméaticas — reiterada em cada tratado, em
cada teoria, em cada afirmacao inquestionavel e cotidiana — aparece, através de uma
autorreflexdo critica, especialmente quando nos vemos obrigados a aceitar um gover-
no/controle de uma légica dominante, Unica ou universal e que, se analisarmos bem,
nega uma condi¢cdo fundamental da nossa existéncia, que é a diversidade humana (GU-
TIERREZ, 2007).

Segundo Gutiérrez (2007), a classificacdo, como realidade objetiva (formacéo de
conceitos duros e suas hierarquias), parte de uma logica Unica, convencional, coercitiva
e, como tal, é, na maioria das vezes, opressora e absolutamente contraria a diversidade.
A percepcao de Gutiérrez tem a ver com o fato de entender que o ato de classificar tem
um paradoxo perverso: “ocultar conhecimento”. A aposta é justamente na desclassifi-
cacao, que implica o aparecimento do que esta oculto/submerso, como diria Gutiérrez
(2007), daquilo que esta confinado as favelas do conhecimento®. Logo, a desclassifi-
cacao configura um sistema aberto, que instala pluralismo logico e é abordado desde
uma perspectiva paraconsistente (mais a frente veremos o que isto significa e as suas
implicacdes).

Surge, entdo, essa ideia de que varias l6gicas — o que Gutiérrez (2007) chamou de
conhecimento-outro — se contrapdem aos processos de constituicdo de uma verdade
Gnica que dominou o pensamento conservador/tradicional durante muito tempo na
histéria ocidental e que ainda hoje imp&e as fronteiras do que é possivel e do que nao é
possivel realizar em nossas sociedades. Ora, essa abertura para a emergéncia de varias
l6gicas possiveis é o que Garcia Gutiérrez designou por “pluralismo I6gico”.

Posto isso, a principal estratégia para fazer emergir um “conhecimento-outro”,
desclassificado, seria valer-se das “contradigdes”. Ou seja, a pratica das contradi¢cdes
seria uma alternativa possivel de orientar o pensamento num movimento contrario com
relagéo aquilo que é imposto violentamente. O conceito de contradicdo, durante muito
tempo, foi entendido no Ocidente como algo completamente desconectado do mundo
exterior. Digamos que ela se dava num plano interior/subjetivo e tinha que ser resolvida
intimamente. E neste sentido que reduzir a compreenséo de “corpo” ao seu significado
biol6gico e manter estatico o pensamento remitente ao que compreendemos sobre
“arquivo” consistiriam, como exemplo na presente abordagem, em uma violéncia epis-
temoldgica.

De outra forma, progressivamente, muitos pensadores comecgcam a perceber efe-
tivamente que cada afirmacao/classificacao é, no fundo, paraconsistente, ou seja, €
constituida intimamente por varias légicas simultaneas e até contrapostas®. As contra-
dicbes séo, hoje, cada vez mais, utilizadas na construgéo do pensamento critico, indis-
pensavel para a transformacédo da(s) realidade(s).

8 ver Cientificamente Favelados (GUTIERREZ,2006).

9 Notopico que trata sobre a narrativa dos musicos veremos como as paraconsisténcias se expressam
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Muitos estudiosos, socidlogos e an- tropdlogos, como Boaventura de Sousa
Santos e José Manuel Mendes (2018), Bruno Latour (2012), Garcia Gutiérrez (2007),
dentre outros, utilizam esse conceito como uma ferramenta poderosa para desconstruir
situacdes de opressdo, de violéncia epistemolé- gica e de hierarquias fortemente
organizadas. Em sintese, as contradi¢cdes nos mostram que nada é definitivo. Por essa
razao, elas estao intimamente ligadas ao movimento e/ ou a ideia dos fluxos.

No caso do conceito de paraconsisténcia, este vem justamente trazer esperanca as
contradicdes (GUTIERREZ, 2007). Partimos da ideia de que cada classificacdo — cada
entidade Unica — é, naverdade, paraconsistente. Ou seja, ndo possui uma consisténcia
efetiva para se manter como uma unidade inquebravel. Hoje, sabemos que cada fe-
némeno esta cativo do seu acontecimento e das particularidades préprias da situacao
especifica desse acontecimento. E o caso do conceito de corpo-arquivo, quando apli-
cado a musica.

2. Corpo-arquivo: uma abordagem musicologica

A viagem do corpo e tudo 0 gue vai com 0 corpo
(primeiraaproximacgao)

Ao longo do tempo, as praticas musicais acompanharam a migracao da humani-
dade (CORTE-REAL, 2010) numa viagem para outros portos. O movimento dos indivi-
duos e tudo o que estes levam consigo resultou em processos de inclusfes, aceitacdes
sociais, reinvencdao cultural e jogos de identificacdo — dai que o binbmio musica e mi-
gracdo sugere a metafora da “viagem”. E nesta viagem que os individuos, para além dos
pertences fisicos que carregam, transportam também, no proprio corpo, uma constela-
¢ao de saberes (BARROS, 2016, p.79-80).

Na literatura, muitos dos estudos migratorios relacionados a musica — segundo
autores como: Sardo, 2010; Martinez, 2010; Ribeiro, 2010; Corte-Real, 2010 — tém
demonstrado que todo mo- vimento de pessoas implica também o movimento das
musicas que praticam em seu lugar de origem, dado que a musica é um dos
comportamentos humanos mais porta- veis. Podemos leva-la conosco para onde
formos, porque “levamo-ladentrodo corpo”. A musica que esta incorporada podemos
leva-la a qualquer lugar — na perspectiva de Sardo (2010; 2018).

Esta reflexdo sintetiza um pensamento que se distancia de um corpo definido as
margens da medicina, composto de membros e 6rgdos, nédo limitado as a¢cbes conven-
cionais para sua existéncia. Um corpo que perpassa o que lhe € comum e se estrutura
perante a arte, notadamente, a musica, como elemento sensivel de conectividade com
0 mundo.

Erickinson Bezerra de Lima, Klénio Barros ORFEU, v.5, n.2, outubro de 2020
P.8de 21



[lﬁm DIALOGOS DESCLASSIFICADOS
Musica e corpo-arquivo na construgdo de um saber inacabado

primeiros passos

A esséncia de um corpo: Somos um corpo-arquivo dentro da musica
(segunda aproximacéao)

O corpo tem sido alvo de diferentes sentidos e formas de significar. Nao é possivel
considerar a producao artistica na auséncia de um corpo. Isso porque ele esta no centro
da producéo artistica. Derrida (2001) colocou a seguinte questdo: o que acontece com
0 arquivo quando ele se insere no proéprio corpo?

Digamos que a nocédo de arquivo é largamente compreendida como uma instancia ou
lugar de acesso a um fato — presente ou passado. Existe uma ideia comum de que o
arquivo é algo que pode ser cuidado, que pode ser (ou nao) reproduzido, mas que,
sobretudo, pode ser acedido. Do ponto de vista das praticas musicais, sabemos que a
performance se faz por corpos e em corpos. Ou seja, realiza-se completamente nesse
momento de contato corpo a corpo — envolvendo musicos, ndo musicos, audiéncia,
produtores culturais, comunidades que acompanham as performances etc. Quando a
realidade performativa cessa, entre musicos e ndo musicos, a performance fica guarda-
da também em corpos?°.

Dentre as vérias formas de pensar 0s arquivos ou o processo de arquivamento de
performances, aquelas que mais facilmente se encaixam nos moldes aos quais as biblio-
tecas estéo habituadas sao as mais parciais, uma vez que o0 arquivo vivo das performan-
ces musicais, aquele que permite ndo s6 a lembranca, mas também a recuperacéo dos
conteudos mais sensiveis — da criacéo, verdadeiramente — € o proprio corpo.

O performer, ao aprender e treinar e fazer e repetir performances, toma-a para si.
No entanto, seu corpo ndo esta como uma tela em branco, porque ele € meméoria e,
como tal, € uma espécie de “corpo territério”, que consegue articular a plenitude do
corpo enquanto sua interface de vivéncia e contato com o mundo.

A danca dos corpos: o repertério das acoes
(Terceira aproximacgao)

Se torna pertinente o pensamento de Newton: “para toda acdo ha uma reagao”. A
atividade performativa esta atravessada por trés dimensdes: um passado que remete a
um arsenal de acdes outrora incorporadas; um tempo presente que envolve a abertura
para uma realidade possivel em rumo a um tempo futuro resultante de uma intencéao
criativa, porém, inacabada. Em suma, a propria acao performativa consiste como ca-
talisador que provoca a agao necessaria de evocacéo dos elementos necessarios a sua
realizacgao.

Numa situacdo concreta de performance, diferentemente da situacdo de estudo
individual, o performer experimenta, de forma particular, o lugar onde seu discurso toca
intimamente as pessoas.

10 Estaconcepcao se confirmanapercepcao dos musicos,como veremos no topico 3, que trata da analise das suas narrativas. De acordo
com os musicos, os significados ficam guardados como meméoria, podendo gerar novos acontecimentos.
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Isto €, numa performance ao vivo, o convivio musical e social perante a diversidade
de geracdes de musicos e publicos, proporciona a emersédo de linguagens inovadoras
gue se rebatem no corpo enquanto arquivo.

Seguindo essa mesma linha, o repertério de a¢cbes incorporadas envolve um pen-
samento social especifico: o didlogo entre o eu e o(s) outro(s). Nesse dialogo, varios
significados séo incorporados. Sao discursos que provocam ou potencializam provoca-
¢des musicais que atingem o corpo como arquivo. Este € estimulado a produzir respos-
tas no momento presente que o toca. Quer dizer, a nocao de repertorio de acdes, neste
caso, pode ser compreendida como uma danca dos elementos fundados na experiéncia
de musicar (SMALL, 1998) dos musicos e nas representacdes que os permitem dizer
algo singular na masica e entrar em sintonia com os outros (influenciando diretamente
as formas pelas quais os musicos revisitam o corpo como arquivo, comunicam algo na
musica e constroem significados). E essa parece ser a chave principal para que o corpo
seja revisitado e reinventado no momento da performance.

O constructo do modelo conceptual de analise
(quartaaproximacao)

O modelo conceptual de analise que este estudo seguira parte de dois estimulos
especificos: um deles corresponde as narrativas dos musicos colaboradores e o outro
surge a propdésito da leitura de uma literatura sensivel a essas narrativas?’.

Este estudo contou com a participacdo de oito musicos/performers colaborado-
res, que responderam a um conjunto de questionamentos de forma dissertativa. Apesar
de partirmos de um repto inicial, que aponta para um conjunto de questionamentos
fundamentais, a intencdo primeira foi deixar os colaboradores livres para se moverem
na construcao de uma narrativa. Optamos por trabalhar com musicos que possuissem
experiéncia musical no ambito das praticas associadas a musica popular, por acreditar
na liberdade comumente creditada a esse tipo de pratica, reconhecida pelos proprios
musicos. Nesse dominio performativo particular, espera-se que os performers impri-
mam e/ou ponham cé para fora algo de novo para acrescentar a musica, sobretudo
guando tocam em conjunto, o que complexifica 0s modos através dos quais estes ope-
ram os processos de arquivamento e revisitagdo de um corpo enquanto arquivo.

11 Naverdade, as narrativas e osfeedbacks que pouco apouco fomos tendo dos miisicos nos encaminharam rumo ao contatocom
essa literatura.

Erickinson Bezerra de Lima, Klénio Barros ORFEU, v.5, n.2, outubro de 2020
P.10de 21



[lﬁm DIALOGOS DESCLASSIFICADOS
Musica e corpo-arquivo na construgdo de um saber inacabado

primeiros passos
Sob esta otica, pode-se estruturar o seguinte modelo ilustrativo:

Narrativa dos
musicos

Trabalho
hermenéutico

~ "Salto
interpretativo"

Figura 1 - Nucleo ilustrativo do modelo conceptual de andlise. Fonte: Elaborada pelos autores

Da forma como enxergamos, cada uma dessas harrativas esta atravessada por ex-
periéncias e saberes sensiveis, o que resultou num complexo trabalho de interpretacdo
e analise. Isto significa que das narrativas pessoais emergem varios significados, e estes,
por sua vez, revelam elementos importantes para a explicacédo das acdes e/ou criacdes
dos performers no que se refere a percepcdo que eles tém do corpo como arquivo.
Contudo, inspirados em parte nos trabalhos do sociélogo peruano Danilo Martuccelli
(2007, 2012), quando nos pusemos reflexivos com relagdo ao trabalho hermenéutico
das narrativas, chegamos a conclusdo de que nesse trabalho de interpretacdo existe
sempre um “salto interpretativo”? necessario. Como diria Clifford Geertz (2008), “inter-
pretar o que acontece” € o cerne do que nos propomos fazer na pesquisa académica.

Parece consensual a ideia de que o corpus tedrico é produzido desde conteudos
empiricos. Todavia, por vezes, podemos encontrar correntes de pensamentos que se
movimentam num sentido de eliminar o salto interpretativo através do qual cada um de
nos conceptualiza, a partir do material produzido, o sumo principal para o trabalho de
analise (por exemplo: se uns saltam muito pouco, outros saltam demasiado, e assim por
diante). Entéo tudo esta na natureza deste salto. No nosso caso, a intuigdo primeira foi
valorizar o carater do que chamamos aqui de “salto interpretativo”. Ou seja, a extracao
dos significados a partir da andalise das narrativas. Aos nossos olhos, nao é na neutralida-
de que se constroi o saber. E preciso interpretar o mundo.

12 A convergéncia de pensamento entre Martuccelli (2007, 2012) e Clifford Geertz (2008) exprime que o “salto interpretativo” pode ser com-
preendido, nas linhas da presente abordagem, como um olhar intuitivo sobre a analise das narrativas exprimidas pelos colaboradores de uma
pesquisa.
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3. Quando a banda toca: a narrativa dos musicos

Da forma como decidimos trabalhar empiricamente com a problematica do “ar-
quivar performances”, buscamos extrair das narrativas dos musicos as percepc¢des de
como é gque as acumulacdes que vao sucedendo numa légica de arquivo se rebatem
sobre um corpo presente, tendo em conta as suas experiéncias no dominio das praticas
performativas em musica popular. As narrativas seguem linhas polifénicas de pensa-
mento, com zonas de contato onde os significados ora se encontram, oradivergem.

Retomamos as inquietacdes de partida, diluindo-as em trés questionamentosque
nos guiam no inquieto tentame analitico sobre suas respostas, expondo-as em trés par-
tes:

* Primeira inquietacdo: quando pensamos em guardar essas praticas, onde é que
as guardamos? E, se guardamos, o que efetivamente guardamos?

e Segundainquietacao: considerando o efémero da performance musical, de que
forma a experiéncia vivenciada neste ato pode se converter em um conjunto de signifi-
cados arquivados em um corpo?

e Terceirainquietacdo: de que modo estes saberes sensiveis podem ser revisita-
dos? E, ao serem revisitados, como podem ser selecionados frente a situacao de perfor-
mance musical?

3.1 Primeira inquietacao

Face as teias de significados que atravessam as narrativas, uma percepcao inicial
nos salta aos olhos: a heterogeneidade do pensar e agir em contexto de performance.
Noutros termos de sentido, visualizamos uma via de mao dupla ou até contraditoria.
Uma delas aponta para um corpo-memoria dinAmico que € ativado pelos afetos no mo-
mento presente em que o performer se encontra lancado. De outra forma, a segunda
faz emergir uma concepc¢ao de corpo-mecanico racional e biolégico.

Os actantes se movimentam em varias dire¢cdes, como forma de penetrar o corpo
como arquivo. Em primeiro lugar, do ponto de vista dos musicos, 0 que esta em jogo
nesse processo de arquivar performances parece estar dividido por uma linha imagi-
naria que corta as dimensdes do consciente e do inconsciente. Para Anténio Oliveira
(2020), “Pensamos em guardar essas praticas ou seriam incorporadas como memoria-
-habito? Se ha uma questdo na memaria crucial é a questao do afeto [...]. O afeto € o
motor das lembrangas” (OLIVEIRA, 2020). Essa viséao sensivel do corpo € corroborada
por outros colaboradores. Sintetizando as perspectivas, a chave principal para o arqui-
vamento de performances se traduz “naquilo que [...] nos tocou. Guardamos aquilo que
nos inquietou, nos surpreendeu, Nos impressionou, [ou até] aquilo que nos emocionou”
(SOUSA, 2020).

Ao ir juntando os retalhos dispersos nessa teia de relagdes, apreendemos uma
coisa: numa situacao de performance musical, tudo depende do momento em que o
performer se encontra lancado. E, nesse momento, como dizem 0os musicos, estamos
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acumulando aprendizados. Mas ndo acumulamos e/ou guardamos de qualquer forma.

Guardamos aquilo que realmente importa para noés. Isto é, aquilo que nos toca, que nos

comove e que nos move rumo a novas criagdes. Algo decisivo ndo so para a revisitagao

do que guardamos, mas também para a apreciacdo do que efetivamente guardamos,

esta nanocao do que Fausto Pizzol (2020) chamou de “mapas mentais”, uma espécie de

cartografia imaginaria que ele associa “[...] a imagens e textos [metaforicos]” (P1ZZOL,
2020).

Largadas nesse emaranhado de campos de automodelagem e representacdes de
Si, aparecem, por sua vez, outras experiéncias, mais especificamente uma concepc¢ao
de corpo-mecanico e/ou racional, num sentido bioldgico. Isso porque sdo multiplas as
dimensdes do trabalho musical. Na sua prépria voz: “Eu s6 guardo aquilo que procu-
ro pér em pratica na minha performance” (GOMES, 2020). Ou, de modo semelhante:
“Guardamos os movimentos fisicos de uma determinada passagem e o conhecimento
das notas e dificuldades de passagens mais dificeis” (PINHO, 2020).

De uma forma ou de outra, as diferentes possibilidades de resposta para essa pri-
meira inquietacao parecem estar sujeitas ao status que, enquanto performers, estamos
dispostos a conceder a musica como cultura. Esta € a expressao da ideia de que esse
distanciamento consiste numa auséncia de afetividade posta em pratica numa dada si-
tuacdo de atuacdo — seja ela numa sala de estudo individual ou numa situacéo de per-
formance com audiéncia. Nestas situacdes, parece incidir uma aflicdo que negligencia
emocoes e as aberturas do presente, insistindo, pelo menos no momento em que estao
a fazer musica, numa imersao nas consideracdes previamente programadas para acon-
tecer.

Por outro lado, quando pensamos onde guardamos a musica e o que efetivamente
guardamos, a caracteristica mais marcante expressada nas narrativas aponta para um
significado que nédo permite ruptura significativa entre aquilo que “tencionamos me-
canicamente fazer” e a dimensao “humana do fazer”. Estas ndo se sobrep6em umas as
outras. Elas dialogam entre si e sdo profundamente agregadoras de outras vozes possi-
veis — ou seja, permitem sempre por outras vozes na conversa —, podendo ser ativadas
ou ndo numa situacao de performance.

A complexidade dos discursos atinge o limite quando o processo impde, dia apos
dia, o esforco da autopromocao — tdo comum nos dias atuais —, desafiando, por con-
sequéncia, combinar unicamente duas atitudes fundamentais em relacéo a realidade: o
engajamento e a autoanalise. Na pratica, “todo o processo de aprendizagem na prepa-
racdo de uma performance € uma tentativa desenfreada de perfeicdo, [quer dizer, de]
‘arquivar’/estabilizar a melhor versao ja estudada de determinada obra” (SILVA, 2020).
O performer, por vezes, armazena “[...] padrdées de execugado musical em decorréncia
do estimulo a repeticao, o que contribui no desenvolvimento da memdéria sinestésica”
(SILVA, 2020).

3.2 Segunda inquietacao

Quando tentamos resumir o que de mais importante pode caracterizar a existéncia

da musica, chegamos a concluséo de que trabalhamos com algo que efetivamente nao
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sabemos muito bem precisar o que é. Temos que assumir isso. Digamos que a musica
seja “qualquer coisa” que “acontece”, e, para “acontecer”, € preciso fazer musica. O fato
€ que a musica, como fendmeno, ndo s6 possui uma existéncia extremamente sensivel
no sentido de que nos foge como realidade, como também arrasta um carater eminen-
temente temporal. Quer dizer, jamais podera repetir-se exatamente. Entretanto, pode
proveitosamente gerar novos acontecimentos, promover interlocucdes e diferentes jo-
gos de identificagdo (SARDO, 2010; 2018). Dito isso, a grande questédo é saber como
tal experiéncia pode ser comunicada em uma performance que, por consequéncia, gera
significados a serem ou nao arquivados em um corpo.

Na contribuicédo franca e direta que deram 0s nossos colaboradores a este repto,
tdo diversa entre elas no tom e na aspiragéo, as narrativas transitam em jogos que en-
volvem estimulos, acasos e afetos, emocdes, padrdes de coativacédo!® e mecanicidade.
Essa trama de relagdes, bifurca-se entre um passado incorporado e um presente
completamente aberto e incerto, no qual os significados podem ser ressignificados.

Quando falamos das nossas experiéncias passadas somos guiados pelo filtro das
emocdes, “0 que faz com que transformemos [...] a nossa experiéncia” (OLIVEIRA, 2020).
Entdo, o estimulo fundamental est4 justamente nas emocdes. Para Oliveira (2020), os
saberes ficam retidos na nossa memoria a partir desses estimulos. Quanto a sua selecéo,
frente a situagdo de performance, adviria do que ele chamou de “processo criativo de
reutilizacdo mnemonica” (OLIVEIRA, 2020). A elaboragao desses suportes de memoria
tende a ser diversa, ainda mais no que toca a pratica da musica, onde qualquer reflexado
sobre a pratica esta assente num complexo jogo de imaginacéo, de (des)classificacao e de
paradoxos.

Para Elielsom Gomes, “se a performance pode se converter em um conjunto de
significados, se trouxer aquilo que eu tenho como propdsito na performance a refle-
xao” (GOMES, 2020). Na concepcao de outros, o que fica arquivado em um corpo €, no
fundo, fruto de algo muito mais amplo. Ou seja, o que fica retido é “o processo no qual
passamos quando nos dedicamos a aprender uma musica para peforma-la” (BARROS,
2020 — Sublinhado nosso).

Para encurtar o caminho e ser bem claro, “o individuo acessa em si mesmo, todos
0s processos de aprendizagem no qual viveu ao longo da carreira, para aplicar [...] em
uma performance” (BARROS, 2020). Do ponto de vista da tradicdo eurocéntrica, cada
performance € objetificada para se tornar concreta, e torna-se concreta a partir do mo-
mento em que se consegue executa-la. Ou, pelo menos, aquilo que o performer acre-
dita ter conseguido executar.

Em sintese, de acordo com os marcos simbolicos extraidos das narrativas, o
conjunto de significados arquivados em um corpo vai sempre depender da vivéncia
musical do individuo. Se, para uns, isso “vai refletir desde o processo da aprendizagem
da performance [considerando os padrfes de repeticao (SILVA, 2020, PINHO 2020)
até o seu momento real de [concretizacao] [...]” (BARROS, 2020), para outros, “vai
depender da conexao entre a performance e o corpo, onde as memarias do corpo e 0s
impactos sensitivos causados pela performance serdo 0s conectores desta agao”
(SOUSA, 2020).

13 Notocante a Coactivacao, esta diz respeito ao estudo intenso de uma obra, no qual os performer s desenvolvem um ‘piloto automatico’
de estudo. ver Jorge Correia (2002).
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3.3 Terceira inquietacao

Face as inquietacOes anteriormente expostas, e sendo a classificacéo vista como
feedbacks genéricos a maneira como nossa percepgao das coisas € afetada pelo mo-
mento presente em que nos encontramos lancados, toda a discussao entra mais em
foco.

De acordo com as narrativas em analise, entender como saberes sensiveis podem
ser revisitados, e como podem ser selecionados frente a uma dada situacao de perfor-
mance musical, vai depender, num primeiro momento, do modo como cada um con-
ceptualiza/significa, no interior das suas proprias vivéncias individuais, o fenbmeno per-
formativo.

Por um lado, assumimos a performance como uma experiéncia eminentemente
temporal. Isto €, devemos sim ter como objetivo o comprometimento de reviver, no
momento da execugédo, a narrativa emocional, como uma habilidade de reagir aos im-
pulsos e estimulos ocasionados no momento em que a performance musical acontece,
num processo criativo. Mas, por outro lado, tendemos validar o ato performativo tam-
bém como uma espécie de reproducao automéatica do que foi memorizado e estudado
individualmente. Para Barros (2020):

Tudo é revisitado conforme [...] as transformacdes vivenciadas, [estas] sugerem
aprendizados singulares e empiricos do fazer musical e sao selecionados de
acordo com a experiéncia de performance que cada individuo tem. E neste mo-
mento que entramos em fluxo: é quando selecionamos naturalmente [...] [ou] de
maneira automatizada, 0s N0SSOs arquivos atraves da nossa experiéncia musical.
[...] Um ato de pura criacdo, de pura improvisagao, entretanto, tudo de modo
consciente (BARROS, 2020).

O paradoxo aqui é flagrante. Digamos que o momento da performance € o “pre-
sente” que estamos experimentando. Se “eu sei 0 que estou experimentando”, entdo “eu
nao estou experimentando” efetivamente a criacdo. Vamos reformular a ideia. Partindo
do entendimento de que o momento da performance é Unico, em termos de compo-
si¢cao ou invengao musical, se eu souber o que € “aquilo” que estou inventando, ja nao
estou mais inventando este “aquilo”. Esta concepc¢ao supde que o individuo se encontra
atravessado por diferentes mecanismos de aspiragao.

Uma outra estratégia possivel para revisitar os saberes arquivados pode ser “vi-
venciando momentos semelhantes aos quais foram desenvolvidos” (MORAIS, 2020;
GOMES, 2020). A cor, o sabor, o0 que soa, como soa “o momento” (passado) dentro do
mesmo momento (presente), embora tenha consciéncia de que n&o existem momentos
iguais. Nalguns casos, sentimos que € preciso olhar para o0 momento (aquele que esta
guardado) que esta fora do momento (aquele que estamos a viver no presente perfor-
mativo). E nesse entre dois [passado e presente] que ocorre a reflexividade, onde o per-

Erickinson Bezerra de Lima, Klénio Barros ORFEU, v.5, n.2, outubro de 2020
P.15de 21



[lﬁm - ' DI/-'\LO~GOS DESCLASSIFICADOS
Usica e corpo-arquivo na construgdo de um saber inacabado
primeiros passos

former faz escolhas e atualiza a heranca de aprendizados que carrega consigo.

Boa parte das interpretacdes apontam para o fato de que € através da prética ins-
trumental diaria que o individuo consolida processos de armazenamento de saberes.
Estes sado revisitados frente a uma situacéao real de performance (SILVA, 2020), na medi-
da em que sao recriados. No ambito da musica popular, especialmente “em contextos
de improvisacao, [...] uma parte dos saberes [também] advém de uma certa automacao
combinada ao aspeto criativo da memoéria” (OLIVEIRA, 2020).

Nao obstante, muitos dos colaboradores admitem “nunca ter refletido sobre como
[...] [podem] revisitar este tipo de saber” (P1ZZOL, 2020), embora reconhegcam também
que arquivam diariamente infindaveis conteudos, evidenciando que esta pode seruma
operacdo um tanto inconsciente.

Nada sintetiza tdo bem estas narrativas quanto as ideias de Correia (2005), quando
afirma que nossas performances nado sdo motivadas apenas pelo conhecimento [oci-
dental] que se pode ter sobre a musica. Para Correia (2005), “[...] € tudo o que possa
estimular a nossa reacao afetiva com a musica” (CORREIA, 2005, p. 04). Quer dizer,
reacdes emocionais/afetivas ao conteudo das notas de programa, o contexto histérico
ou, se quisermos, até o estilo da obra. E ndo s6. “Memadrias emocionais de experiéncias
passadas disparadas por associacao livre a qualquer momento durante aperformance
musical; reacfes miméticas e emocionais aos movimentos e acfes dos performers[...]"
(Correia, 2005: 04). Tudo isso est4, de alguma forma, embutido no que chamamos aqui
de corpo-arquivo, num sofisticado jogo entre classificacdo, desclassificacao, reclassi-
ficacao.

Em suma, aparece latente nas narrativas dos musicos a concepc¢ao de que a repe-
ticdo das acdes mecanicas e desenvolvimento de automatismos séo importantes, mas
ndo podem ofuscar a producéo de reacdes e estimulos, que podem ocorrer atravésda
relacdo que o performer exerce em tempo real tanto com o “terreno-corpo-arquivo”
quanto com o “terreno” enquanto cenario presente da performance (as relagbes com 0
publico e com os acontecimentos a sua volta), permitindo que algo de novo brote na
atuacao.

4 Sera o pensamento final?

Nao ha coisa em si— previamente dada — que pensamos meramente existir, como
a musica, mas o pavor simbdlico dela enquanto um saber estatico (inquebravel), que
julgamos infundado. Infundado porque as consequéncias simbdlicas e intelectuais que
comumente se supfe a partir de uma légica dominante decorrem de uma operacao
classificatoria. Na verdade, ndo decorrem dela, mas sim das “recompensas” prometidas
aqueles que se mantém em lugar seguro. Acreditamos que esse discurso € ilusorio.

Para encurtar o caminho e ser mais claro, ndo defendemos a classificacdo. Enten-
demo-la como uma violéncia epistemoldgica. A nossa proposta € justamente na des-
classificagdo, uma operagao capaz de fazer emergir aquilo que se encontra oculto (um
conhecimento-outro). Foi nesse sentido que tentamos refletir aqui sobre as praticas
musicais e as formas através das quais nos relacionamos com elas como performers. Para

isso, utilizamos a nocgao de corpo-arquivo ndo s6 como forma de pensar a aplicacéo do
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conceito no dominio da Musica, mas sobretudo de perspetivar a pratica da musica em si

como a construcdo de um saber inacabado.

A areia movedica conceptual para a qual pode conduzir uma espécie de teorizacéo
enraizada sobre corpo-arquivo é evidente naquela que, aos nossos olhos, ainda é uma
das melhores aproximacdes gerais ao que a musica pode expressar e/ou comunicar: a
narrativa individual dos proprios musicos.

As narrativas analisadas neste artigo definem o corpo-arquivo como: o legado so-
cial que o musico adquire das suas experiéncias ou dos grupos dos quais faz parte;
uma forma de guardar vivéncias; uma espécie de comportamento apreendido e arma-
zenado; um conjunto de saberes para, de forma consciente ou inconsciente, serem
ajustados conforme o momento da atuacao; e etc. Diante dessa difuséo de impressoes,
mesmo a nogdo de corpo-arquivo um tanto comprimido e nao totalmente padroniza-
do, que seja a0 menos coerente e que tenha um argumento mais ou menos definido a
propor, representa uma evolugao.

O conceito de corpo-arquivo que nos defendemos € essencialmente hermenéuti-
co. Acreditamos que 0s musicos sao atores sociais atrelados a redes de significados que
eles foram tecendo ao longo das suas trajetoérias individuais. O corpo-arquivo sao essas
redes e a sua analise. Nao num sentido classificatorio, com leis rigidas e significados
previamente estipulados, mas como algo impreterivelmente desclassificado, a procura
de sentido.

A classificacdo é profundamente sedutora — talvez, um mal irremediavel. Aquilo
que ela quer que nos preocupemaos nos torna cegos de outras realidades possiveis. Cor-
remos perigo. O perigo de que nossa percepcao critica se conforme diante das realida-
des. O perigo de que nosso intelecto seja encolhido ou reduzido a uma légica dominan-
te, aguela mais conveniente “para mim” ou “para vocé” num dado momento. O perigo
de que nossas simpatias sejam restringidas pelas escolhas internalizadas e valorizadas
pela nossa sociedade, e assim por diante.

Nao, esse nao sera um pensamento final. A analise do corpo-arquivo € (ou, pelo
menos deveria ser) um desvendar dos significados, um exame dos rastros deixados pe-
las acdes, um rascunho de conclusdes explanatorias baseado nas mais plausiveis su-
posicBes e ndo a descoberta do “todo significado”. E uma cartografia da sua paisagem
transitéria e que ndo cabe no corpo — embora encontre la abrigo seguro para morar e
se reinventar — porque é fruto de um saber inacabado.
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6  Todos os respondentes do questionamento virtual permitiram a publicacido e a mencéao de seus nomes reais no corpus desta abordagem.
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‘Notas de fim’
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