Murilo Cavagnoli

O SONORO NA PARTILHA DO SENSIVEL
E APOTENCIA POLITICA DA MUSICA

Tese apresentada como requisito parcial
a obtencdo de grau de Doutor em
Psicologia, Programa de  Pds-
Graduagdo em Psicologia, Doutorado,
Centro de Filosofia e Ciéncias
Humanas da Universidade Federal de
Santa Catarina.

Orientadora: Prof®. Dr? Katia Maheirie.

Floriandpolis
2018



Ficha de identificagdo da obra elaborada pelo autor através do
Programa de Geracéo Automatica da Biblioteca Universitaria da UFSC.

CAVAGNOLI, Murilo

O SONORO NA PARTILHA DO SENSIVEL E A POTENCIA
POLITICA DA MUSICA / Murilo CAVAGNOLI ; orientadora,
Katia MAHEIRIE, 2018.

230 p.

Tese (doutorado) - Universidade Federal de Santa
Catarina, Centro de Filoscfia e Ciéncias Humanas,
Programa de Pés-Graduacdc em Psicologia,
Floriandopolis, 2018.

Inclui referéncias.

1. Psicolegia. 2. Psiceologia. 3. Subjetivacdoc
politica. 4. Masica. 5. Partilha deo Sensivel. I.
MAHEIRIE, Katia. II. Universidade Federal de Santa
Catarina. Programa de Pos-Graduacdo em Psicologia.
III. Titulo.




Murilo Cavagnoli
O sonoro na partilha do sensivel e a poténcia politica da nuisica

Tese aprovada como requisito parcial a obtengdo do grau de Doutor em Psicologia, Programa de Pds-Graduagao
em Psicologia, Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Federal de Santa Catarina.

(Coor denadm - PPGP/UFSC)

e
Dra. Katla Maheme

7 />’> g //%
/ Dr. Marco Aurélio Maxnmo Prado
(PPGP - UFMG - Examinador)

Dra. Ana Lucia MaﬁJdeHi de Marsillac
(PPGP - UFSC - Suplente)

Dr. Frederico Viana Machado
(PPGCOL-UFRGS - Suplente)






A Sayonara Gabriela Jung,
Lede Salete Cavagnoli e
Katia Maheirie.






RESUMO

Esta tese propde uma analise das poténcias da muisica a producdo de
processos de subjetivacdo politica voltados a emancipacdo. Sua
construcdo é embasada na metodologia da analise de cenas de dissenso,
proposta por Ranciere, integrada a uma leitura transversal e cartografica
que intersecciona contribuicdes do mesmo autor referentes a politica,
subjetivacdo politica e emancipacdo, a discussGes caras a
etnomusicologia. Inicialmente, apresenta perspectiva que desdobra
nogdes centrais ao pensamentos de Ranciére sobre o processo politico,
discutindo os modos de partilha do sensivel, o par policia e politica e as
relacdes entre estética e politica, expondo possiveis formas de
constituicdo a processos de subjetivacdo politica conectados a criacéo,
circulacdo e recepgdo da musica. A politica da estética, referente aos
dissensos promovidos pela experiéncia estética no regime estético das
artes, é situada ao didlogo com questBes etnomusicoldgicas, como as
relaces entre musica e o plano extramusical no ordenamento sénico, a
composicdo musical, seus desdobramentos em processos de
desidentificacdo e a relevancia da musica na constituicdo de litigios
politicos na partilha do sensivel. Posteriormente, o escopo teorico
oferecido € langado ao encontro com cenas de dissenso. Trés cenas,
atravessadas pela criacdo musical e pela sua circulagdo no campo social,
sdo apreendidas como plano concreto de experiéncias pelas quais a
reflexdo tedrica pode transitar, se ampliar e modificar. As cenas sdo
situadas no intersticio dos séculos X1X e XX, na América do Norte. O
periodo foi considerado relevante pela profusdo de praticas musicais
emergentes e em convivéncia num mesmo contexto. O litigio politico em
torno dos esteredtipos remanescentes da escraviddo e a luta de
compositores negros para romper com o lugar identitario a que estavam
restritos ofereceu um rico campo politico no qual a misica tem lugar
central. A primeira cena remete a exposic¢ao do dano inerente a condicéo
do compositor negro, e se desenvolve em torno das posi¢Ges de Anton
Dvorak sobre as conexdes entre a musica de tradicdo negra norte
americana e musica erudita candnica. Duas outras cenas se dirigem ao
trabalho do compositor Will Marion Cook e ao coletivo de artistas
integrados a elaboracdo heterogenética de intersecgdes entre 0 nascente
jazz e a masica erudita, na configuracdo de uma “estética negra” musical,
capaz de afastar-se dos estere6tipos identitarios que, ao associar a
existéncia do negro a figura caricata do menestrel e das “coon songs”,
negam a estes o lugar de compositor e criador. O transito por essas cenas
permite demonstrar que a logica policial da partilha do sensivel, em suas



dimensdes estéticas e simbdlicas, se estende a constituicdo de um regime
de sensorialidade consensual que atravessa a inteligibilidade da mdsica.
O trabalho de Will Marion Cook em In Dahomey, composicao sujeita a
analise musical e de seu contexto de producéo, ofereceu a cena necessaria
a discussdo das formas como o sonoro pode ser associado a constituicéo
de sujeitos politicos. As expressdes dissensuais que a masica impulsionou
emergiram como dobra musica-vida, num trabalho de elaboracédo
concomitante de sujeitos politicos e material sonoro. A poténcia politica
da musica se conecta a expressdo estética de uma identificacdo
impossivel, entre lugares. Em In Dahomey, a manutencdo paradoxal da
figura do menestrel e da “coon song” é que oferece ferramentas a
desidentificacdo, a performance de uma demonstracdo do dano e de
capacidades ndo contadas. O efeito estético resultante é produto da
suspensdo das relagcBes consensuais entre razdo e sensacdo, que nos
encontros entre espectadores e obra impulsiona livre jogo e dispara
acontecimentos nos quais o litigio sobre os lugares consensuais da
partilha se faz possivel. A conexdo entre musica e politica se mostra
amalgamada a relacdo entre criadores, musica e espectadores, que emerge
na experiéncia estética. A tese afirma a musica como arte capaz de
constituir dispositivos democraticos voltados a emancipacdo politica,
considerando a repartilha do sensivel possivel pela conexao do sonoro ao
trabalho de desmontagem das identidades consensuais.

Palavras-chave: Subjetivacédo politica; musica; partilha do sensivel.



ABSTRACT

This thesis proposes an analytical perspective of the music's potencies to
the production of political subjectivation processes voted to
emancipation. Its construction is based on the methodology of dissensus
scenes, proposed by Ranciére, and integrated to a transversal and
cartographic reading that intersects contributions of the same author
referring to politics, political subjectivation and emancipation, to
discussions dear to ethnomusicology. First, it presents a theoretical
perspective that unfold central notions of Ranciere's thoughts about the
political process, discussing the ways of distributing the sensible, the
police and politics and the relations between aesthetics and politics,
aiming to expose the possible ways of constructing political
subjectivation processes connected to creation, circulation and reception
of music. The aesthetics of politics, referred to the dissensus promoted by
the aesthetic experience on the aesthetical regimen of arts, is placed in
dialogue with ethnomusicological situations, as the relations between
music and extra musical in the sonic order, the musical composition and
its unfoldings in misidentification processes and the relevancy of music
on the constitution of political litigations in distributing the sensible.
Posteriorly, the constituted theoretical field is launched towards dissensus
scenes. Three scenes traversed by musical creation and its circulation on
the social field, are apprehended as a concrete experience field by which
the theoretical reflection can transit, amplify and modify itself. The scenes
take place in the interstice between the XIX and XX centuries, in North
America. The period was considered relevant due to the plethora of
musical practices emerging and coexisting in the same context. The
political litigation around the slavery's remaining stereotypes and the
struggle of African American composers to break through their place of
identity where they were restricted, offers a rich political field in which
music has a central place. The first scene refers to the exposure of the
inherent damage to the black composer's condition, and develops around
Anton Dvorak's positions about the connections between the American
traditional black music and classical canonical music. Two other scenes
address the work of Will Marion Cook and the collective of artists
embeded on the heterogenetic drafting of intersections between jazz and
classical music, on the setting of a musical “black aesthetic”, able to drive
out its apprehension of the identity stereotypes that deny the composer
and creative subject's place, by associating its existences to the figure of
the minstrel and the “coon songs”. Transit through these scenes allows
demonstrating that the police logic of distributing the sensible, in its



symbolic and aesthetic dimensions, straddles to the constitution of a
consensual sensoriality regimen that traverses the intelligibility of music.
Will Marion Cook's 'in Dahomey', composition subjected to musical and
production context assessment, offered the necessary scene to the
discussion of ways on how the sound can be associated to the constitution
of political subjects. The dissensical expressions that music boosted
emerged as relation between music and life, in an concomitant elaboration
effort to create political subjects and sonic material. The political potency
of music connects to the aesthetic expression of a possible identification,
between places. In 'In Dahomey', the paradoxal maintainability of the
figure of the minstrel and the coon songs is the one that offers tools to
misidentification, to the damage demonstration and untold capabilities
performance. The aesthetic effect resultant is a product from the
suspension of consensual relations between reason and sensation that
boosts free game and starts happenings in which the litigations over the
places of distribution make themselves possible, in the relation between
creators, music and spectators. The thesis claims music as an art capable
of producing democratic devices oriented to political emancipation,
considering its necessary intersection on the effort to disassemble
consensual identities.

Keywords: Political Subjectivation. Music; Distribution of the Sensible.



RESUMEN

La perspectiva de analisis que esta tesis propone, va desde las potencias
de la masica hasta la produccién de procesos de subjetivacion politica con
miras a la emancipacién. La base metodoldgica de su construccion son
las andlisis de escenas de disenso propuestas por Ranciére e integradas a
una lectura transversal y cartografica que intersecciona contribuciones del
mismo autor referentes a la politica a la subjetivacién politica y a la
emancipacién, discusiones estas, caras a la etnomusicologia.
Inicialmente, presenta una perspectiva teérica que desdobla nociones
centrales de los pensamientos de Ranciere sobre el proceso politico,
discutiendo los modos del reparto de lo sensible, de la policia y la politica
asi como de las relaciones entre estética y politica, con el fin de exponer
las posibles formas de constitucidn de procesos de subjetivacion politica,
conectados a la creacidn, circulacion y recepcion de la masica. La politica
de la estética, referente a los disensos promovidos por la experiencia
estética en el régimen estético de las artes, esta situada en dialogo con
cuestiones etnomusicoldgicas, como las relaciones entre mdsica y
extramusical en el ordenamiento sénico, la composicion musical y sus
desdoblamientos en procesos de desidentificacion y la relevancia de la
musica en la constitucion de litigios politicos en el reparto de lo sensible.
Posteriormente, el plan tedrico constituido es lanzado al encuentro con
escenas de disenso. Tres escenas, atravesadas por la creacién musical y
por su circulacion en el campo social, se convierten como un plan de
experiencia concreta, por el cual la reflexion tedrica puede transitar,
ampliarse y modificarse. Las escenas se sitdan entre los siglos XIX y XX,
en América del Norte. El periodo fue considerado relevante por la
profusién de practicas musicales emergentes y en convivencia en un
mismo contexto. El litigio politico en torno a los estereotipos remanentes
de la esclavitud y la lucha de compositores negros por romper con el lugar
identitario al que estaban restringidos, ofrece un rico campo politico en el
que la musica adquiere lugar central. La primera escena remite a la
exposicion del dafio inherente a la condicién del compositor negro, y se
desarrolla en torno de las posiciones del compositor Anton Dvorak, sobre
las conexiones entre la masica de tradicién negra norteamericana y la
masica erudita candnica. Las otras dos escenas se dirigen al trabajo del
compositor Will Marion Cook y al colectivo de artistas integrado a la
elaboracion heterogénea de intersecciones entre el jazz y la musica
erudita, en la configuracion de una “estética negra” musical, capaz de
alejar su aprehension de los estereotipos identitarios que niegan el lugar
de compositor y de sujeto creador, al asociar sus existencias a la figura



caricaturesca del menestrel y de las “coon songs”. El transito por esas
escenas permite demostrar que la l6gica policial del reparto de lo sensible,
en sus dimensiones estéticas y simbolicas, se extiende a la constitucion
de un régimen de sensorialidad consensual que atraviesa la inteligibilidad
de la musica. El trabajo de Will Marion Cook en In Dahomey,
composicion sujeta a analisis musical y del contexto de produccién,
ofrecid la escena necesaria para la discusion de las formas como el sonoro
se puede asociar a la constitucion de sujetos politicos. Las expresiones
disensuales que la musica impuls6, emergieron como una dobra mdsica-
vida, en un trabajo de elaboracion concomitante de los sujetos politicos y
el material sonoro. La potencia politica de la musica se conecta a la
expresion estética de una identificacion imposible, entre lugares. En In
Dahomey, el mantenimiento paradoxal de la figura del menestrel y la
“coon song” es el que ofrece herramientas para una desidentificacion, de
la performance de una demostracion del dafio y de las capacidades no
contadas. El efecto estético resultante es producto de la suspension de las
relaciones consensuadas entre razon y sensacion, que impulsa libre juego
y dispara acontecimientos en los cuales los litigios sobre los lugares del
reparto, se hacen posibles, en la relacién entre creadores, musica y
espectadores. La tesis afirma la misica como el arte capaz de constituir
dispositivos democraticos orientados a la emancipacién politica,
considerando su necesaria interseccion al trabajo de desmontaje de las
identidades consensuales.

Keywords: Subjetivacion Politica; Masica; Reparto de lo Sensible.
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1 INTRODUCAO

A misica tem presenca nas mais diversas experiéncias que
constituem comunidades humanas e vidas singulares. A etnomusicologia,
ja nos trabalhos classicos de Merrian (1964) e Blacking (1974), nos
oferece uma compreensdo complexa das relacbes entre musica e vida.
Seus trabalhos demonstram que a percepgédo de uma dimens&o particular
do sonoro, extirpada da aleatoriedade do caos e situada sobre uma
temporalidade prépria, com forma, conteldo e expressdo apreendidas
como mdsica, € um universal. Contudo, a presenca universal da muasica
na histéria em nada tem a ver com qualquer possibilidade de se
universalizarem os sentidos que nossas relagcdes com ela produzem, nem
a particularidade de suas funcGes e usos em sociedade. O ruido torna-se
musica de modo imanente e singular, em cada contexto, gracas ao
acabamento estético que nossas multiplas formas de apropriagdo do
sonoro, sempre situadas, oferecem.

Percebendo a intersecgdo concisa entre as formas de configuracéo
de regularidades sonoras apreendidas como musica e as condigdes
histdricas e contextuais inerentes a uma comunidade humana, Bastos
(2014) define a masica como “fato social total”. E a musica arte que
expressa semiologia prépria quando estabilizam-se certos significados ao
arranjo dos seus elementos constitutivos, diferenciados de forma
particular do ruido e indissociaveis do siléncio, que também a compde.

As relacOes por ela atravessadas possuem intensidades proprias e
oferecem qualidades especificas as experiéncias das quais faz parte,
incidindo sobre os sentidos que a realidade pode oferecer. Esta
caracteristica da relacdo entre sujeitos e musica faz com que seja
necessario compreendé-la para além de suas qualidades objetivamente
sonoras, enquanto “sistema significante de relevancia estratégica para a
construcdo do real” (BASTOS; LAGROU, 1995, p. 2). Os sentidos da
musica emergem, portanto, no contato intimo entre o sonoro
propriamente dito e a condi¢do historica de quem a cria e executa,
enlacadas as teorias musicais dominantes que permitem sua apreensao e
ao plano estético determinante & produgao da percepcao e juizo do ouvinte
(recepgao) (MOLINO, 1990).

A multiplicidade dos agenciamentos que desdobram sua existéncia
a faz, como também ocorre com a arte disposta em suportes outros (artes
plasticas, poesia, literatura, teatro, cinema), sujeita a variagoes,
dependendo do regime de inteligibilidade da arte que se compartilha no
senso comum de um tempo e lugar (RANCIERE, 1999). Na perspectiva
de Ranciére (1996a), ha um arranjo estético e simbdlico intrinseco a
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realidade que compartilhamos, que oferece forma ndo apenas a musica —
como objeto da percepcdo — mas a propria percepcao que se lanca sobre
ela. Em Ranciére (1996a; 1999), encontro olhar dirigido aos modos de
constituicdo do real e da subjetividade que considera a configuracdo de
um sensorium comum, em uma comunidade estética, como determinante
as possibilidades de pensar e sentir a relagcdo consigo, com os outros e
com as artes. Ou seja, huma comunidade humana situada, Ranciére
desvela a configuracdo da experiéncia de cada sujeito como
idiossincratica ao arranjo estético e simbdlico da prépria realidade que
nos circunscreve, formando um plano de experiéncia compartilhado,
pulsante, sentido e pensado como comum por uma “comunidade estética”
(RANCIERE, 2009a).

Por este caminho a estética &, na perspectiva de Ranciere (2011c),
transformada em categoria de anélise irrestrita a arte. E a estética situada,
de forma mais ampla, em torno da génese e da transformacdo do que
denomina por modos de partilha do sensivel. Sua perspectiva remete a
estética a aesthesis, enquanto regime proprio de configuracdo de uma
experiéncia sensivel compartilnada, que historicamente ganha
consisténcia e da contornos a inteligibilidades e sensorialidades
conectadas a modos de subjetivacdo, implicadas na constituicdo de
ordenamentos a comunidade, balizando 0 senso comum e concepgdes
hegemonicas de sociedade e sujeito.

A partilha do sensivel, nocdo central a seu pensamento, se refere
ao sistema de evidéncias sensiveis que legitima o sensorium comum de
uma comunidade. Este conceito é fundamental a esta tese, pois € através
dele que ganham consisténcia as relacdes entre o par estética e politica.
Proponho um olhar que apreenda a musica em relacdo aos modos de
partilha do sensivel possiveis em uma comunidade, visando as
oportunidades que a arte da musica oferece a reconfiguracao politica deste
plano comum. Esta abordagem remete a partilha a configuracéo do plano
estético comum que da forma a percepcdo compartilha, mas remete
também a estabilizacdo de certos sentidos ao comum de uma comunidade
que, em detrimento de outros possiveis, acabam por circunscrevem o real
(RANCIERE, 1996b). A delimitacio dos sentidos e expressdes da
realidade, na partilha, opera ndo apenas na criagdo de um
compartilhamento da experiéncia, mas também nas formas de divisdo
entre as vidas que nela habitam, a partir do momento em que se produzem
consensos sobre diferencas de natureza entre uns e outros sujeitos, sobre
suas funcdes, capacidades e qualidades, sobre os lugares que devem
ocupar como governantes ou como governados.



A este movimento, de estabilizacdo de um modo de partilha do
sensivel que nos desiguala, amparado pela manutencédo de certos vetores
estéticos e simbdlicos tomados por naturais e percebidos por todos,
Ranciére (1996a) d4& o nome de “policia”. Ja suas possiveis
reconfiguracdes seriam possiveis gracas a “politica”, processo também
emaranhado a partilha. A politica, por sua vez, é catalisadora da
desmontagem da légica policial, em prol da emancipacéo atravessada a
demonstracdo da igualdade perdida, rompida pelo hierarquia consensual.
Policia e politica, como categorias particulares em suas fungdes no
pensamento de Ranciere, dizem respeito ao que, de forma mais ampla,
caracteriza o “politico”: processo ininterrupto de negociacéo,
estabilizacdo ou ruptura do arranjo entre sentidos e evidéncias sensiveis
referentes as naturezas de cada vida e da materialidade que se dispde na
partilha do sensivel.

A tensdo entre politica e politica é o que permite modificages nos
regimes de percepcdo compartilhados, mesmo que, para Ranciere
(2014b), a politica seja rara e a policia uma constante. A politica é rara,
pois sua existéncia depende da instauracdo de conflitos entre regimes de
sensorialidade distintos presentes em uma mesma experiéncia, que
impulsionem litigios frente as referéncias sensiveis consensualmente
estabilizadas na partilha. A politica é, portanto, invencéo, inscricdo no
corpo social de uma experiéncia e de sujeitos outros aqueles ja presentes,
que forca a constituicdo de pensamentos, acoes e relagdes outras a partir
de sua inclusdo no universo comum ja contado como realidade.

Se € intervencdo sobre o visivel, sobre o que se pode dizer e
compreender e sobre o que se reconhece como comum no universo
sensivel compartilhado, tem a politica uma inerente dimensdo estética.
Ranciére (2011a) compreende-a como “estética da politica”. E o trabalho
de fabulacdo criadora do universo sensivel que oferece possibilidades
politicas de reconfiguracdo da partilha e de tratamento dos danos e
desigualdades que a l6gica policial produz e perpetua na experiéncia de
alguns. Se ha uma estética da politica, que deve ser investida em favor da
emancipacdo, Ranciére (2011a) também reconhece uma poténcia politica
na arte, explorando o que compreende por “politica da estética”. As
transformaces de uma comunidade podem se operar mediante
revolugdes na experiéncia sensivel disparadas pelo trabalho ficcional da
arte, quando seus produtos langados ao mundo oferecem recortes do
tempo, visibilidades a modos de ocupar os espacos, formas de relacéo e
evidéncias de capacidades antes impensadas, heterogéneas as ja dispostas
no real consensual da partilha policial.
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A atividade criadora, enquanto capacidade ficcional, pode servir a
constituicdo de um arranjo material e simbdlico situado como obra de arte
gue se da a sentir a partir de uma experiéncia produzida em desconexao
com as coordenadas corriqueiras da I6gica policial. A arte pode sustentar
conflitos entre regimes distintos de sensorialidade que coabitam um
mesmo espaco e tempo, reconfigurando o préprio universo sensivel no
qual se definem objetos e sujeitos, produzindo assim desentendimentos
sobre quem de fato sdo e o que de fato podem aqueles implicados neste
plano comum litigioso, de dissenso.

A breve exposicdo inicial destas nogfes serve a situar uma
perspectiva propria a esta tese sobre as relacfes entre estética e politica.
Na esteira do pensamento de Ranciere, encontro condigdes para explorar
a estética da politica e para avancar em torno das possibilidades que as
praticas criativas relacionadas a musica oferecem a repartilha do sensivel,
a producdo de litigios politicos que permitam demonstrar os danos
préprios a ldgica policial e gerar desentendimentos sobre os sentidos do
comum que sustenta desigualdades. Denora (2004) propGe que pensemos
a musica enquanto “tecnologia estética”, situando “o estético como
“material vivo e dindmico da vida social” (p. 5). Junto a Denora (2004),
Frith (1996) nos oferece recursos relevantes para construir uma
problematica em torno das relagdes musica-politica quando expde a
musica ndo apenas como expressdo de identidades ja delineadas, mas
como universo sonoro implicado em experiéncias capazes de oferecer
recursos a ressignificacdo das identidades e a negociacdo dos sentidos das
relacdes comunitarias.

Considerando estas contribuicfes, se tornam mais presentes as
intrincadas relacdes que se estabelecem entre musical e “extramusical”
(BLACKING, 1974) entre musica e vida. Tomo de empréstimo ainda a
proposta de Attali (1985), que afirma a composigdo musical como recurso
a transformagcdo da realidade, quando a criagdo langa a0 mundo indicios
sonoros de uma sociedade e de sujeitos por vir. Aqui, contribuicdes de
teorias relacionadas aos estudos da musica em sociedade sdo friccionadas
ao olhar oferecido por Ranciere, debrucado sobre as relagfes entre arte e
politica. Situada nesta encruzilhada, a pesquisa que conduziu a tese
orientou-se pelo problema: nos encontros entre a “estética negra” e a
musica erudita candnica, quais as poténcias politicas da musica a
emancipagdo frente as identidades hierarquizadas e desigualadas que
sustenta a partilha do sensivel?

Para Attali, a musica tem “forca disruptiva” (p. 67), pois é nela que
se atualiza e se faz ouvir a presenca perturbadora do ruido: produto de
vidas que, excluidas da posse dos meios de producdo, sdo inaudiveis.



Ranciére (1996a), retomando fundamentos da politica classica de
Aristoteles (1997), expde as formas como no ordenamento policial da
partilha do sensivel se instauram processos de divisdo da comunidade em
distintas partes, onde alguns sdo considerados capazes de governar e
atribuir sentido ao universo comum compartilhado, enquanto outros séo
relegados a posicao de governados, supostos incapazes de deliberar sobre
a propria existéncia e sobre o plano comum. Estas divisdes sdo situadas
por Ranciére como constituidas pela manutencédo policial de uma certa
hierarquia, que restringe a posse da palavra com sentido (logos) a grupos
especificos. A atividade politica teria, portanto, funcdo de romper com a
suposta naturalidade destas divisdes, instituindo demonstracGes da
perversa inclusdo de alguns na partilha como homens privados do
pensamento.

Proponho aproximacgoes entre a constituicao da hierarquia policial
na partilha do sensivel — que separa homens do pensamento de animais
ruidosos — e a configuracdo de inteligibilidades especificas da musica,
também capazes de separar uns dos outros pelo ordenamento do sonoro.
As divisdes entre “n6s”, representantes de uma mdusica séria e culta, e
“outros” (BASTOS, 2014), simples reprodutores de uma mdsica
inadequada, relegada a condicdo de inaudibilidade, pois destoante dos
canones, pode ser problematizada desta forma. Pretende-se, assim,
compreender a funcdo policial que a ordenacdo do sonoro é capaz de
assumir. Mas, particularmente, interessa desdobrar 0s movimentos
ligados a criacdo, a constituicdo de sujeitos e processos de subjetivacdo
politica, que atravessam experiéncias oferecidas pela musica e que
promovam processos politicos de repartilha do sensivel.

Em busca de acontecimentos® que iluminassem por vias diversas o
problema de pesquisa, adentraram ao campo da investigacdo experiéncias

! Tomo de empréstimo a nogio de acontecimento desenvolvida por Deleuze
(1974), pois permitiu localizar mudangas de natureza efetuadas nas formas
do plano comum referente ao real atual, em seus sentidos e expressdes. O
conceito de acontecimento é aqui situado como operador metodolégico,
importante na identificagdo de desestabilizagbes no ordenamento das
identidades que caracteriza cenas de dissenso. Acontecimento, em Deleuze,
é uma nocdo complexa e que atravessa boa parte de seu pensamento. E
compreendido por Deleuze ndo apenas como diferenga entre estados de
coisas gerada por um novo encontro, mas como produtor de diferengas no
proéprio sujeito indissociaveis de variacdes no arranjo de forcas que estabiliza
a realidade. Compde-se um acontecimento pela mistura de corpos e pela
producdo de sentidos que recompde tanto passado como futuro, em um
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concretas, historicamente situadas e perpassadas pela criacéo, circulacdo
e recepcao da masica, nas quais fossem identificaveis litigios dirigidos ao
ordenamento policial. Com base na estratégia metodologica das “cenas
de dissenso”, proposta e posta em pratica em uma série de trabalhos de
Ranciére (2009¢; 2014c), adentraremos a um universo onde questdes
raciais, desigualdades fundadas no engessamento de identidades préprias
ao recorte policial da partilha e projetos politicos emancipatorios
conectados & arte, se encontram interseccionados a musica, em meio a
hibridizacdo da misica erudita com uma “estética musical negra” ainda
em construcdo no final do século XVIII e inicio do século XIX. Uma
perspectiva tetrica vai se desenhando a medida que o tedrico vai se
conectando ao material humano, concreto, oferecido por “acontecimentos
singulares” (RANCIERE, 2011b)

O desenvolvimento da discussao nos levarg, orientada por este fio
condutor, a explorar cenas ligadas a trajetdria de dois compositores:
Anton Dvotak e Will Marion Cook. Suas vidas, apesar de entrecruzadas,
protagonizam distintos acontecimentos nos quais a masica e a 0 plano
politico constitutivo da partilha do sensivel se conectam. Tais cenas
permitirdo evidenciar a complexidade do jogo litigioso entre a producéo
do sonoro e a constituicdo de um plano estético, simbélico e politico. A
criacdo musical e a emergéncia de formas e conteldos dispostos enquanto
objetos estético-sonoros, veremos, se faz sobreposta a hegemonia de um
regime de sensorialidade hierarquizado, que situa de antemao diferencas
entre som e ruido e enclausura masica e identidades a apreenséo de
formas consensuais. O trabalho de desmontagem e abertura destes
“cddigos”, como compreende Attali (1983; 1985), mobiliza o
alargamento dos recursos de composicdo musical, mas também
ultrapassa, como proponho, a dimenséo estritamente sonora, oferecendo
planos de audibilidade do proprio universo sensivel que devém junto aos
sujeitos que produzem musica e a misica, por vias ndo consensuais.

A diviséo invisivel entre uma musica arte/erudita e uma musica
popular/folclérica, explorada e criticada por Blacking (1974), Frith
(1996) e Bastos (2014), se ligara as hierarquias desdobradas em
episteme/hexis, logos/phoné na partilna (RANCIERE, 1996a). Ligar-se-
4, ainda, aos movimentos criadores incidentes sobre o ordenamento
sonico, que fundam experimentagdes musicais a constitui¢do de sujeitos

momento presente que opera uma cisdo entre antes e depois, lancando a
subjetividade em um devir-outro, afetada pela exterioridade que a faz diferir
por meio da disjuncdo, e ndo da continuidade. Uma de suas obras onde este
conceito € explorado com rigor, é “Logica dos Sentidos” (DELEUZE, 1974).



politicos e a litigios em torno das desigualdades raciais, econémicas e
sociais, ao reconhecimento consensual e excludente de capacidades e
incapacidades para tecer sentidos ao mundo comum. Tocam tais questdes
as vidas de compositores eruditos consagrados e de compositores negros
que, na virada do século XIX para o século XX, nos Estados Unidos da
América, transitam entre o0 jazz e a musica classica (HOBSBAWN,
19849; BANFIELD, 2003; PERESS, 2004; ROSS, 2009). Este trnsito
produz perturbacgdes, e estas perturbacdes serdo nosso objeto de analise.

A opcao por este periodo especifico e pelas friccdes possiveis entre
0 jazz e o0 erudito é deliberada. Tal recorte foi motivado pela familiaridade
com o universo do jazz, apreendido como objeto de andlise na dissertacdo
de mestrado “Jazz e improvisacao musical: relagGes estéticas e processos
de criacdo” (CAVAGNOLLI, 2012) e pelo facil acesso a um grande acervo
de composicfes, partituras, registros fotograficos e jornalisticos do
periodo, oferecido, com livre acesso, pelo arquivo digital da Biblioteca
Nacional do Congresso Norte Americano. O recorte proposto de modo
algum propGe a auséncia de litigios politicos atravessados pela mUsica em
outros contextos e momentos historicos. A circunscricdo a tal conjunto de
obras, sujeitos e acontecimentos, se refere unicamente a constatagio da
qualidade do material disponivel para a composicdo das cenas de
dissenso, em sua complexidade e multiplicidade de atores.

A analise sustentada por cenas de dissenso, desta forma, ndo se
resume a um olhar centrado em eventos isolados. Um cena, como propde
Ranciére (2014c), se constréi a medida que um mundo consensual é
cindido pela introducéo de existéncias polémicas em litigio as hierarquias
que compde 0 senso comum. A constituicdo de sujeitos politicos, capazes
de evidenciar pensamentos e expressdes que questionem as divisdes
préprias ao ordenamento policial da partilha, depende de investimentos
continuos em tencionar logicas desiguais, em favor da demonstracdo do
dano vivenciado por alguns. Em Ranciere (2012a), se esclarece a relagéo
entre a politica e a constituicdo estética de ficgdes, enquanto expressdes
da realidade pautadas por referéncias distintas das amarras consensuais.
Por isso, por mais que os efeitos politicos de uma cena aparentemente
existam em funcdo de uma performance especifica que mobiliza
mudangas nas formas de pensar e agir, se deve considerar a construcao de
um plano comum anterior, que oferece condi¢des de possibilidades para
desentendimentos politicos. As cenas de dissenso, portanto, sdo
emaranhadas a processual constituicdo de um senso comum outro que
delineia ligagBes entre palavra e percepcdo até entdo impensaveis e
invisiveis (RANCIERE, 2009e). Esta trama exige uma investigagio
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cuidadosa do contexto em que tal experiéncias emergem, pois apenas
assim sua forca disruptiva e transformadora pode ser apreendida.

No capitulo seguinte a esta introducdo, sdo apresentadas as
ferramentas metodolégicas que conduziram a pesquisa. Posteriormente,
no capitulo trés, se formulam discussées voltadas ao processo politico de
constituicdo da partilha do sensivel, ao ordenamento consensual operado
pelo “sistema policial” (RANCIERE, 1998) e as possibilidades de
repartilha do sensivel, considerando a politica da estética e a estética da
politica (RANCIERE, 2012a). No quarto capitulo, a perspectiva do
politico apresentada sera interseccionada a analises voltadas a musica,
tracando relacdes entre a producdo de consensos, dissensos politicos e
ordenamento s6nico (BLACKING, 1974). Veremos como a musica, na
partilha do sensivel, ocupa posicdo ambivalente, j& esbogada por Ranciére
(2002). A musica pode servir a reiterar consensos e desigualdades, como
também pode tornar-se parte de dispositivos politicos democréaticos
voltados a emancipagdo. Mostrou-se ai fundamental compreender a
constituicdo de uma particdo em torno da percepcdo de diferencas
qualitativas entre som e ruido, as implica¢des dessa divisdo a sustentagcdo
de um modo policial de partilha do sensivel e sua conexdao com formas de
ser, pensar e agir apreendidas pela coletividade como capazes ou ndo a
producdo musical valorizada em uma comunidade.

Os capitulos cinco, seis e sete sdo voltados a interseccdo da
perspectiva tedrica proposta as cenas de dissenso, a situando em dialogo
com a experiéncia de nossos interlocutores. Uma analise do contexto da
musica erudita e da “mdsica negra” norte americana é oferecida no
capitulo cinco. Nela ja se evidenciam uma série de desigualdades
produzidas pela sustentacdo de hierarquias estendidas tanto sobre a
partilha do sensivel quanto sobre a inteligibilidade da mdsica, de seus
compositores e de suas capacidades. Os capitulos seis e sete oferecem
cenas protagonizadas por Anton Dvorak e Will Marion Cook, que dispde
as condicdes necessarias para o desenvolvimento da tese, apresentada nas
consideracdes finais.



2 METODO

Esta pesquisa se desenvolveu a partir do cruzamento de questdes
que integram a busca de um olhar sobre a realidade como
inexoravelmente emaranhada a constituicdo de seu préprio “ordenamento
sbnico” (BLACKING, 1974). O desenho metodolégico que sera descrito
procurou por formas de conectar o trabalho de pesquisa a indelével
presenca da musica no plano estético, simbdlico e politico que configura
a partilha do sensivel (RANCIERE, 1999). Por isso, elementos que
poderiam consistir em si como objetos distintos (a musica, a estética, a
politica, a subjetivacao, a atividade criadora da composi¢do musical) se
encontrardo aqui enlagados por acontecimentos e reflexdes tedricas que
mobilizam visibilidades ao jogo das relacdes entre arte e vida.
Compreendo-os como situados numa rede movedica marcada pela
multiplicidade das conexdes possiveis e por transformagdes geradas em
encontros, numa logica de producédo constante. Em busca de sintonia com
esta perspectiva, privilegio recursos que permitam evidenciar
aproximac0es estabelecidas pela conjuncdo “e”, ligada a agregagdo, ao
invés de definir formas puras em estratos divididos, resultantes de um
pensamento outro, que se orienta pelo “ou” (DELEUZE; GUATTARI,
2007a). Desse modo, a investigacdo buscou acessar sentidos, expressdes
e efeitos politicos que a musica, apreendida em meio a sua producéo,
circulacdo e recepcdo, faz emergir, a medida que perpassa a constituicdo
de um sensorium comum (RANCIERE, 2012a), universo sensivel
compartilhado por vidas que empreendem movimentos de significacéo de
si, do outro e da realidade, sempre em relacdo e situados.

Espinosa reitera em sua ética que a poténcia para a producdo de
afeccbes, para a criacdo de ideias e corpos inéditos reside nas
possibilidades que acontecimentos singulares sdo capazes de erigir. Na
proposicdo 9 da ética, o filésofo afirma: “a ideia de uma coisa singular,
existe em ato, € um modo singular de pensar, € um modo distinto dos
demais” (ESPINOSA, 2008, p. 113). Singular, pois o pensamento para
Espinosa ndo reside no involucro de uma Unica vida, e sim é efeito das
afeccdes que apenas as relagdes entre muitas vidas podem produzir. A
ideia, 0 conceito ou a forma sdo modos finitos do pensamento e da
extensdo, sujeitos a variagGes infinitas quando dispostos a friccionar-se a
realidade da qual emanam junto a outros contetidos e expressées. Busco,
entdo, na composicdo de um metodo, inspirado pela proposigdo
espinosista, por maneiras de produzir tais afec¢des, estratégias para fazer
as teorias atuarem na relacdo com a musica e com as marcas que imprime
o audivel no mundo, perseguindo seus efeitos politicos. Proponho a
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leitura do percurso metodologico aqui exposto como a de um decalque
posterior do caminho que ao inicio era ainda mapa aberto, ndo pré-
determinado, mesmo que o transito em meio ao percurso estivesse sempre
orientado por algumas pistas sobre o proprio caminhar.

A concepcdo do ato de pesquisar que amparou esta investigagdo a
fez ver como sempre atravessada pela atividade criadora (ZANELLA,
SAIS, 2008 e GROOF; MAHEIRIE; ZANELLA, 2010). Criar envolve,
na investigacdo, movimento continuo de constituicio mutua do
pesquisador e de seu objeto. E processo heterogenético impulsionado por
encontros com uma realidade que se mostra cada vez mais adensada por
lentes tedricas e metodoldgicas. Tais encontros permitiram a emergéncia
de uma trama movente, aberta a muitos caminhos, a experiéncias e a
incertezas prdprias a negociacdo de sentidos, que enriqueceram 0s
contornos do real apreensivel e ofereceram muitas novas possibilidades
ao pensamento. Zanella e Sais (2008) propdem a producdo de
conhecimento enquanto atividade “sempre e necessariamente marcado
pelas tensGes e os jogos de poder que caracterizam as relagcbes em
diferentes contextos sociais e que caracterizam a realidade como
essencialmente polissémica, plural e complexa” (p. 680).

Apoiadas sobre este eixo, outras contribuicdes metodologicas
ofereceram vias para que o caminho pudesse ser descoberto e a0 mesmo
tempo percorrido. No percurso foi imprescindivel o amparo da
perspectiva rizomatica que a cartografia oferece (PASSOS; KASTRUP;
ESCOSSIA, 2009, e PASSOS; KASTRUP; TEDESCO, 2014), da leitura
transversal (PRADO FILHO, 1998) e de uma estratégia de analise voltada
a acontecimentos politicos, definida por Ranciére (2009e, 2014c) como
“cenas de dissenso”.

A investigacdo da musica situada em didlogo com a constituicdo
politica do campo social constitui, por si so, desafio. O classico trabalho
etnomusicoldgico de Merrian (1964), ja reconhece a interdisciplinaridade
necessaria: “a musica pode e deve ser estudada de muitos pontos de vista,
pois seus aspectos incluem o historico, o social, o estrutural, o cultural, o
funcional, o fisico, o psicolégico, o estético, o simbélico, entre outros’?
(p. 31). Blacking (1974), posteriormente, diria ser apenas possivel uma
compreensao apropriada da musica em sociedades humanas se fosse ela
remetida constantemente as dimens@es extramusicais. S&o, para Blacking
(1974), as amarras ao extramusical que permitem ao som configurar-se

2 “Music can and must be studied from many standpoints, for its aspects
include the historical, social, structural, cultural, functional, physical,
psychological, aesthetic, symbolic, and others”.



musica com sentido para determinado grupo e momento historico. A
multiplicidade do objeto investigado tornou imperativo acessa-lo por
frentes distintas, numa busca rigorosa, mas ndo engessada, que esforgcou-
se para conjugar estratégias distintas na abordagem de seus indicios.

Por isso, foi preciso garantir a coexisténcia de dois movimentos
complementares, sempre em dialogo: um dedicado a compreensdo das
formas pelas quais as conexdes entre musica, politica e modos de partilha
do sensivel ganham expressao no desenvolvimento tedrico dos trabalhos
de Ranciére, da ethomusicologia e de alguns interlocutores importantes
como Deleuze e Attali; outro voltado a experimentagdo do campo
ofertado pelos registros histdricos de cenas em que se produzem
dissensos, nas quais uma “estética negra” (WILSON, 1996; BANFIELD,
2003) — composta pelo blues, pelo ragtime, pelo jazz e demais
sonoridades afro americanas, conectadas as tradicbes europeias — vai
tomando forma e empreendendo transformagdes no efervescente cenario
da musica erudita situado na virada do século XIX para o século XX.
Nestas cenas, especial atencéo foi dirigida ao que Ranciére (2011b) define
por “acontecimentos simbolicos”. S&o situagBes, eventos ou séries de
eventos, por meio dos quais se fazem evidentes regimes de percepcéo e
pensamento que definem um modo de ordenamento da partilha do
sensivel, que delimitam vetores estéticos e simbdlicos e hierarquizam
vidas em uma comunidade estética. Por outro lado, podem ainda tais
acontecimentos simbdlicos tomarem forma em movimento contrério,
guando sdo as cenas implicadas em dissensos mobilizados por agdes e
criacbes que rompem com o ordenamento estatico e abrem a partilha do
sensivel consensual ao encontro com existéncias que a excedem, a
perturbam e transformam.

Entendo que situar com concisdo o plano teérico explorado e, ao
mesmo passo, o imbricar em um dialogo com composi¢des musicais,
fragmentos sonoros, movimentos de resisténcia e criacdo e
acontecimentos atravessados pela performance musical contextualizada,
permitiu que emergissem novos agenciamentos, tecendo variagGes pelas
quais os sentidos ja dados sofreram torcdes. O processo de analise de
acontecimentos perpassados pela musica e de obras musicais foi proposto
aqui como uma paisagem enquadrada sob a forma de cenas, um campo de
expressao variavel que passa pelas trajetorias de alguns nomes especificos
como os dos compositores Anton Dvoidk e Will Marion Cook, até a
exploracdo do cenario musical que se desenvolve em torno de suas
producgdes e discursos, dos desentendimentos politicos e das relagOes
entre criacdo musical e emancipacdo. Por dentre os meandros desta
paisagem composta por algumas cenas € que puderam circular
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personagens conceituais. Foi um certo ritmo se estabilizando, compondo
territérios perceptiveis e disponiveis a génese de pensamentos e ideias,
“tomando em contraponto todas as relagdes com uma paisagem virtual”
(DELEUZE; GUATTARI, 2007d, p. 126-127) ainda por vir.

As qualidades expressivas de materialidades
distintas entram em relagdes varidveis ou
constantes umas com as outras (é o que fazem as
matérias de expressdo), para constituir ndo mais
placas que marcam um territorio, mas motivos ou
contrapontos que exprimem a relagdo do territério
com impulsos interiores ou circunstancias
exteriores, mesmo que estes ndo estejam dados
(DELEUZE; GUATTARI, 2007d, p. 126).

Considero, como o fazem Zanella e Sais (2008) e Zanella (2014),
a curiosidade, a criacdo e o desejo pela producdo de novos mundos como
motores da investigacdo cientifica. Inquietacdes e ruidos, como aqueles
gue irrompem do universo sbnico préprio a “estética negra”, servem de
ferramenta na busca pela constitui¢do do inédito, tanto na pesquisa quanto
na arte. Nao poderia deixar de citar a feliz colocagéo de Zanella (2014),
gue compde metéfora explorando relacBes que de fato sdo bem concretas
quando o tema € 0 sonoro e a pratica de pesquisa:

Ruidos, alids, assim como insignificancias, séo
geralmente negligenciados em pesquisas balizadas
pela escuta dos acordes maiores, mais fortes, das
melodias e ritmos conhecidos. Mas esses ruidos
podem ser potentes indicios de alguma diferenca,
da emergéncia de um novo ou de algo até entdo
obscuro, negado, esquecido (ZANELLA, 2014, p.
177-178).

Busco, amparado por estas pistas, conciliar o rigor metodolégico
gue permite uma compreensdo tedrica solida o suficiente para desvelar a
complexidade que perpassa as relacdes entre musica e politica, e ao
mesmo tempo ultrapassar a frieza na qual o rigor tedrico nos situa,
empreendendo agenciamentos constantes entre plano tedrico e cenas de
dissenso.

2.1 Como compor o plano teérico e conceitual?



Proponho neste item uma forma de leitura da bibliografia em
questdo. A partir do trabalho de Kleber Prado Filho (1998), um caminho
inicial se revela. O autor afirma que, em estudos tedricos, uma forma
concisa de tratamento dos textos é imprescindivel. No caso das obras
referentes a ethomusicologia e obras de Ranciére, foi preciso selecionar
0s textos para compor a fundamentacdo e definir o percurso e a forma de
leitura. Ambos constituem producdes elaboradas sob 16gica ndo linear,
nas quais conceitos transitam por campos diversos ganhando em
consisténcia, apresentando variadas conexdes e singulares expressdes a
cada investida dirigida a objetos distintos e a cada nova publicagéo.

Seria um erro, por exemplo, ler o conceito de identidade na
etnomusicologia da mesma forma quando aparece nos trabalhos mais
classicos de Merrian (1964) e Blacking (1974), ou nos trabalhos
posteriores de Frith (1987; 1996), Attali (1985) e Denora (2000). Até
mesmo a defini¢cdo de musica vai se transformando num campo em que
os desentendimentos sdo enriquecedores e tornam 0s conceitos mais
complexos a cada nova apropriacdo. No caso da obra de Ranciere a
mesma problematica se apresenta. Seu conceito de politica, por exemplo,
guando apresentado em suas primeiras obras, como “A noite dos
proletarios” (1988), difere consideravelmente em densidade das
elaboracfes mais recentes nas quais o autor passa a explorar, cada vez
com mais vigor, as conexdes entre estética, politica e subjetivacio, em
didlogos com diferentes praticas artisticas. S8o obras, portanto, que se
fazem e refazem a cada conexdo, engendrando expressdes conceituais
elaboradas em funcéo de condicdes especificas, transitando por universos
onde o pensamento se transforma e pode gerar enunciados outros.
Igualmente equivocado ainda seria tratar as contribui¢cdes da musicologia
e da etnomusicologia como advindas de um Gnico campo homogéneo,
pois suas producdes sdo extremamente diversas e em alguns pontos até
mesmo dissonante (BASTOS, 1994)

Prado Filho (1998), encontrando problemas parecidos na sua
investigacgdo sobre Foucault, propde que se faca uma “leitura transversal”
(p. 20). Sua estratégia consiste em tomar as obras por seus movimentos,
engendrando cortes (que ndo representam fragmentacgéo), explorando o
modo como as ideias e defini¢bes se relacionam com multiplos objetos e
como posicionamentos distintos em obras distintas resultam em
diferentes leituras.

Consciente da proposta de Prado Filho (1998), optei pela selecéo
de obras que passaram a ser consideradas uma bibliografia basica, tendo
como critério para a escolha das obras de Ranciere a disponibilidade dos
textos em portugués, espanhol ou inglés. Como o conjunto do trabalho de
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Ranciére toca insistentemente a politica, a estética e a producdo de
processos de subjetivacdo politica perpassados pela arte, as publicacdes
de acessadas e dispostas nas referéncias bibliograficas desta tese foram
consideradas todas como bibliografia basica ao trabalho de pesquisa. A
perspectiva de uma leitura transversal culminou em apreensdo
direcionada destes textos, atenta as questdes que compde o problema de
pesquisa da tese e ao adensamento dos conceitos ao longo da trajetoria de
seu pensamento.

A mesma estratégia conduziu a incursdo ao campo da
etnomusicologia. Por constituir area distinta da trajetdria experimentada
durante a formagéo em psicologia, a investigagdo deste campo partiu de
leitura exploratéria. Esta é definida por Lima e Mioto (2007) como uma
incursdo inicial ao escopo bibliogréfico, que visa apreender a constituicao
historica do campo, seus debates polémicos, permitir o dominio da
terminologia especifica e a apropriagdo dos principais pressupostos
tedricos. Os trabalhos de Bastos (1994; 1995; 2004) foram neste sentindo
imprescindivel, tanto pelas ferramentas que eles préprios ofereceram,
quanto por abrir portas ao contato com obras fundamentais como as de
Merrian (1964), Blacking (1974), Frith (1987; 1996), Molino (1990),
Attali (1985 1990; 1993) Denora (2000) e Reily (2016).

Seguindo ainda a proposta de Prado Filho (1998), foi possivel
definir também uma bibliografia complementar, composta por obras
elaboradas por Deleuze e por Deleuze e Guattari direcionadas a misica e
por uma série de artigos e capitulos de livros voltados a relacdo entre
musica e politica. Os textos situados como complementares transitam, via
de regra, em torno de questdes dispostas pela bibliografia basica. Por fim,
adentram ao escopo escritos (em geral artigos) que funcionam como
bibliografia de apoio, “composta por textos de comentadores, criticos e
trabalhos outros” (PRADO FILHO, 1988, p. 24), que permitiram refinar
o0 olhar sobre o debate intelectual que emerge em meio a multiplas leituras
das teorias em jogo.

Outra problematica metodoldgica ainda faz ver algumas
complicagdes: como compreender as conex0es entre os diferentes
trabalhos de cada autor e o desenvolvimento dos conceitos em fungdo das
distintas problematizacdes que apresentam? Como captar a incessante
mutacao de suas proposicdes durante o percurso das obras? Em busca de
solucdes a este segundo impasse, recorri ao trabalho de Deleuze e Guattari
(2007a) que oferece forma a perspectiva cartogréfica para encontrar
meios de apreensdo que impedissem uma leitura fragmentada. Sua
proposta permitiu escapar de uma logica binaria, arborescente, limitada
por um desenvolvimento linear. Justamente em oposi¢do a tal logica



binaria, Deleuze e Guattari (2007) desenvolvem a nocdo de rizoma.
Acredito que a composi¢do do pensamento expressa no conceito de
rizoma foi importante operador metodoldgico na leitura dos textos e no
tracado de agenciamentos entre proposicoes distintas.

“No modelo arborescente [...] a arvore sintagmatica, comecando
num ponto S, procede por dicotomias. Isto quer dizer que este pensamento
nunca compreendeu a multiplicidade: ele necessita de uma forte unidade
principal [..] que suporta as raizes secundarias” (DELEUZE;
GUATTARI, 2007a, p. 13). J& em um pensamento rizomatico nado
existem pontos de entrada fixos e nem pontos de saida definidos de
antemado. Ao contrério da arvore-raiz, “um método do tipo rizoma é
obrigado a analisar a linguagem efetuando um descentramento sobre
outras dimens6es e outros registros” (DELEUZE; GUATTARI, 20073, p.
16). Um rizoma, entdo, procede por conexdes e agenciamentos, de
maneira que cada nova entrada na rede tedrica em construgdo implica
necessariamente em reorganizagdo da disposi¢do anterior, provocando
movimentos que visam muito mais captar a processualidade do que fixar
identidades de sentido.

Situo nogao como operador metodoldgico acolhendo como guia 0s
cinco principios do rizoma, enunciados por Deleuze e Guattari em Mil
Platds (2007a). Dentre eles encontramos 0 principio da conexao, da
heterogeneidade e da multiplicidade, que na perspectiva cartografica
proposta por Passos, Kastrup e Escossia (2009), se desdobram numa
concepcdo da realidade como tecido constituido por materialidades e
semioticas heterogéneas, transversalizada por instituicdes, por condigdes
de possibilidade histdricas, saberes, praticas, relacdes e desejos dispostos
em arranjos provisorios com certa estabilidade mas sujeitos a variacoes.
Estes principios afirmam a constituicdo de modos de ser e a configuracao
do campo social procedendo por conexdes e agenciamentos, pois cada
nova entrada no arranjo em questdo, implica necessariamente uma
reorganizacao da disposi¢do anterior, em movimentos processuais.

O quarto principio é designado como “principio de ruptura a-
significante”. Este é um operador importante, pois permite compreender
como um rizoma pode ser rompido, como ligaces entre certos
enunciados, ja territorializadas, podem ser refeitas na composi¢do do
tracados de um texto quando, por exemplo, a escrita encontra em um
objeto inédito afeccBes potentes o suficiente para fazer os sentidos
escaparem do previsivel, do esperado. Assim, parece coerente que
encontremos, nos textos, definicbes que quando agenciadas a outras
matéria de expressado (oferecidas principalmente pelas cenas de dissenso)
ddo vazdo a outros devires, novos sentidos, fugas que direcionam os
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sistemas pré-formados para direcdes inusitadas. O olhar que se dirigiu aos
textos buscou captar suas errancias, captar o que conduz o pensamento ao
ainda ndo pensado.

Ha aqui um processo de subjetivacdo que incide sobre o
pesquisador, pois 0 proprio texto é heterogéneo, assim como 0 sdo as
possibilidades de apreensdo (LINS, 2007). A subjetivacdo processual
pode se remeter a figura do espectador proposta por Ranciére (2012a). O
“espectador emancipado” é aquele que compde na relagdo com o produto
da composicdo alheia, que ndo é mais simples receptor capturado pela
representacio. E Espectador que dispensa o didético e o pedagdgico, nega
a posicao de passividade, e modifica o apresentado quando implicado no
livre jogo entre pensamento e sensacdo (RANCIERE, 2012a).

O quinto principio do rizoma ¢é que ofereceu forma ao conjunto da
proposta metodoldgica: o “principio da cartografia”. Deleuze e Guattari
(2007a) nos alertam que “um rizoma néo pode ser justificado por nenhum
modelo estrutural ou gerativo. Ele é estranho a qualquer ideia de eixo
genético ou de estrutura profunda” (p. 21). Por isso, busquei a demarcagdo
ndo de conceitos, simplesmente, mas das relagdes entre conceitos
conectados a problematicas e a objetos que geraram tensdes e novas
questdes. A leitura praticada foi conduzida ndo como decalque ou
fotografia, em que as conexdes entre um elemento e outro apareceriam
fixas. Pelo contréario, a leitura foi exercida como montagem de um mapa
sem fronteiras rigidas, sempre inacabado. “O mapa é aberto, é conectavel
em todas suas dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber
modifica¢des constantemente” (DELEUZE E GUATTARI, 20073, p. 22).
Seguindo estes principios, a tarefa de delinear um campo teérico proprio
e (til a analise do problema de pesquisa se dirigiu ao coengendramento,
a producdo de um saber-na-experiéncia prdpria da pesquisa.

2.2 Composicao e andlise de cenas de dissenso

O processos de construgdo da tese, como subentende-se no item
anterior, foi mobilizado principalmente pela relagéo entre plano teérico e
experiéncias concretas, situadas em contextos historicos especificos e
atravessadas pela criagdo e circulagdo da musica. O impulso a esta
proposta foi encontrado na perspectiva de analise desenvolvida e utilizada
por Ranciere a partir de “a noite dos proletarios” (1988).
Retrospectivamente, Ranciére (2009e; 2014c) descreve a estratégia
metodoldgica que na obra de 1988 fez possivel investigar movimentos
coletivos constitutivos de pensamento préprio e de experiéncia estética



singular aos operéarios franceses do seéculo XVIII. Sua forma de
tratamento dos registros histdricos, segundo o préprio autor, permitiu
identificar a configuracdo estética e simbdlica de um excesso em relacéo
as identidades consensuais elaborado por estes trabalhadores,
possibilitando ainda adentrar a analise dos efeitos politicos mobilizados
pela subjetivacéo politica (RANCIERE, 2009¢).

A busca por redefini¢des do politico, do estético, da igualdade e da
democracia, desde entdo central a obra de Ranciere, é atravessada por
postura metodoldgica na qual vozes multiplas séo situadas em posicéo de
igualdade, dispondo o pensamento do autor a interseccdo com distintos
discursos tedricos e cotidianos, provenientes de fontes diversas. Suas
investigacdes, quando tocam o plano dos acontecimentos, sdo dedicadas
a gerar formas de visibilidade aos efeitos politicos de cenas perpassadas
pela arte e/ou por movimentos coletivos, historicamente situados.
Interessam, em geral, tanto os acontecimentos implicados na composicéo
e manutencdo de consensos na partilha do sensivel, quanto as
reconfiguracdes dissensuais impulsionadas pela politica da estética e pela
estética da politica (RANCIERE, 2012a). O dialogo constante com o
empirico enriquece reflexdes e orienta a proposta de desvelar as maneiras
como arte e politica podem entrecruzar-se e assim fazer variar 0 senso
comum por meio da atividade ficcional (RANCIERE, 2014c).

Esta estratégia metodoldgica oferece contribuicfes valiosas, pois
resulta em liberdade para que se explore o alcance de conceitos, forgcando
um transito pelo plano tedrico que, no encontro com a materialidade da
vida, é sempre atualizado. Estendendo a amplitude do método a cada obra,
Ranciére desenvolve caminho singular, que resulta em analises centradas
no que concebe como “cenas de dissenso” (2009e; 2014c). Cenas de
dissenso caracterizam situacdes polémicas, situadas no devir de relacGes
marcadas pela tenséo entre distintas formas de ser, ver, falar, perceber e
expressar perspectivas do real constitutivas da experiéncia sensivel de
uma comunidade. Nelas se atravessam ldgicas policiais e dispositivos
democraticos voltados a emancipagao.

Em Ranciére (2009¢e; 2014c), a ideia de cena ndo circunscreve o
olhar a eventos isolados. Ao contrério, uma cena expressa a montagem
particular e processual da composicao de um sensivel e de um inteligivel
conectados e “excedentes” (RANCIERE, 2014c). O excesso presente nas
cenas de dissenso é resultado de experiéncias coletivas que transbordam
as identidades j& contadas a medida que se objetivam em uma
comunidade fazendo ver existéncias concretas, emaranhadas a contetdos
e expressOes antes impossiveis de se identificar.
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O que constitui a dimensdo litigiosa das cenas de dissenso é a
forma como provocam a coexisténcia de dois universos sensiveis em
conflito, um deles configurado engquanto continuidade do ordenamento
policial consensual, e outro sempre precario, em construcdo na atividade
coletiva de sujeitos politicos. Esclarece Ranciere (2009e): “o ponto
principal ndo é o que explicam nem expressam, € a maneira pela qual
organizam uma cena ou criam um senso comum”® (p. 117).

Interessa, sobremaneira, como tais cenas evidenciam um senso
comum dissensual, de que formas intervém sobre as percepcbes das
posicdes de quem fala amparado por titulos para governar e de quem
ocupa o lugar ruidoso de governado. Importa a maneira como produzem
desentendimentos politicos ao tornar perceptiveis logicas democraticas e
igualitarias que desmentem a suposta diferenca de natureza entre uns e
outros seres humanos (RANCIERE, 2014d).

A constituicdo de tais cenas, portanto, ndo se descola de uma série
de atos que a precedem ou que delas resultam. H4 um movimento
processual e complexo, anterior nas cenas a emergéncia de qualquer
“acontecimento singular” (RANCIERE, 2011b), que oferece densidade a
configuragdo de sujeitos politicos capazes de protagonizar atos politicos.
Caracteriza a cena um acontecimento, mas hé, no intervalo da evidente
mudanca de sentido e expressdo que nele se objetiva, um trabalho de
desmontagem das légicas identitarias consensuais antes reguladoras do
visivel e do dizivel, marcado por um “conflito ontolégico” (RANCIERE,
2009d), um trabalho concomitante sobre si e sobre o coletivo.

No percurso de uma cena dissensual, Ranciére (2014c) percebe o
investimento necessario a producdo de sujeitos politicos. Este trabalho
sobre si e sobre o coletivo inclui desde o reconhecimento de um dano
ligado a verificacdo da divisdo desigual entre partes e se estende “ao mais
concreto —as formulagGes e as experiéncias de grupo como tal — passando
pela mediagdo do encontro com o outro™* (RANCIERE, 2014c, p. 51).
Portanto, a investigacdo amparada em cenas de dissenso ndo pode deixar
de incursionar ao contexto e as relagcdes que constituem condicdo de
possibilidade a sua existéncia como acontecimento concreto.

E a partir do desenho metodoldgico proposto que se organiza a
exposicdo da tese. Nos capitulos trés e quatro, a leitura transversal
(PRADO FILHO, 1998), associada a proposta de Lins (2007) de uma

3 “The main point is not what explain nor express, it is the way in which they
stage a scene or they create a commonsense”.

4“4 lo mas concreto — las formulaciones y las experiencias del grupo como
tal-, pasando por la mediacion del encuentro con el otro”



leitura rizomatica, conduzem a apresentacdo do escopo tedrico,
construido nos entrecruzamentos possiveis do trabalho de Ranciere a
contribuicBes diversas referentes a relacdo musica-politica. O capitulo
cinco expde o contexto histérico sobre o qual se desenvolvem as cenas de
dissenso (RANCIERE, 2009¢; 2014c), que impulsionaro o dialogo entre
a proposta tedrica e acontecimentos concretos. Ja nos capitulos seis e sete,
distintas cenas serdo propostas como centrais ao desenvolvimento de
analises: no capitulo seis, os discursos de Dvotak sobre as contribui¢des
da mulsica negra norte americana e Seus impactos no pensamento
consensual permitirdo o desenvolvimento de reflexdes sobre os regimes
de identificacdo da arte (RANCIERE, 2009; 2012a; 2014c), sobre a
politica da estética e as estratégias de manutencdo de consensos do regime
consensual de partilha do sensivel; no capitulo sete, serd a vida e a obra
de Will Marion Cook (CARTER, 2008) que oferecera experiéncias para
mover reflexfes sobre as poténcias politicas da musica. Especialmente no
segundo item do capitulo sete, espago considerdvel serd dedicado a
analise musical da obra “In Dahomey”, de Will Marion Cook, com base
na edicdo completa de suas partituras, roteiros e enredo, organizada por
Thomas Riis (1996).
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3 Logos, phoné e hierarquia: expressdes sonoras das identidades na
partilha do sensivel

A exposicdo aqui proposta tocara o processo politico que atravessa
a constituicdo do campo social, o situando entre dois movimentos
indissociaveis: o primeiro deles expressa a trama inerente a consolidacéo
de consensos implicados na manutencdo de hierarquias, identidades e
desigualdades. O outro se refere a possivel emergéncia de processos de
“subjetivacdo politica”, que impulsionam desentendimentos e dissensos
dirigidos ao reordenamento das l6gicas consensuais e a emancipacdo
(RANCIERE, 1996b). Este jogo diz respeito ao politico, e sera
apreendido como amalgamado ao arranjo de uma experiéncia sensivel
compartilhada, enquanto dimensdo estética e simbdlica atravessada a
producdo de qualquer comunidade, quando entendida concomitantemente
por “comunidade de sentido” e “comunidade sensivel” (RANCIERE,
2009a).

Investigo, portanto, o plano politico constitutivo de uma
comunidade, que Ranciére compreende por Partilha do Sensivel (1999).
A nocao de “Partilha do sensivel” e o consequente reposicionamento dos
sentidos da prépria politica e da estética operados por este conceito,
permitirdo abordar posteriormente as multiplas formas por meio das quais
0 sonoro se intersecciona a transformacdo do campo social, considerando
as possibilidades ambiguas da misica seja para reiterar consensos ou para
tencionar hierarquias e desigualdades e, quica, para servir de suporte a
génese de variagfes na disposicdo hierarquica da prépria comunidade,
operadas em meio a processos de “subjetivacio politica” (RANCIERE,
1996a; 2014a).

Na leitura de Ranciére (1996a), encontramos premissa que
explicita as possiveis reconfiguragdes politicas da partilha: em uma
comunidade ndo hé& arkhé (principio, ordem primordial ou hierarquia)
instituida que ndo seja delineada como arranjo produzido entre discursos,
praticas e performances determinantes a percepcdo da propria
comunidade e ao reconhecimento das posi¢des e capacidades ocupadas
nela por distintos sujeitos circunscritos a identidades (RANCIERE,
1996a). Sob o prisma da filosofia pré-socratica, arkhé designaria
permanéncia ou substancia primeira, principio determinante ao modo de
aparicdo de qualquer ser, sendo condicdo a sua existéncia e ainda
evidéncia de esséncia transcendente e dele constitutiva, fixa, inerte, em
fungdo da qual cada corpo ganha forma e expressdo (SPINELLI, 2003).

Revisitando os discursos de Platdo (1987) e Aristdteles (1997)
sobre a politica e a democracia, Ranciére (1996a) opera uma prolifera



virada na compreensdo do papel fundador de tal principio. Seu
pensamento, por um lado, mantém o sentido tradicional do termo arkhé
guanto a sua funcdo no ordenamento do campo social:

Sabemos que arkhé, nos dicionarios gregos, tem
dois significados: comego e mandamento.
Argumentarei, da minha parte, que a arkhé como
conceito € a identidade destes dois sentidos, a
identidade primeira do comeco e do mandamento.
A forma simples ‘arcaica’ da arkhé ¢ o nascimento
que ordena, a naturalidade da relagéo de autoridade
e submissdo (RANCIERE, 2011a, p. 45)°.

Contudo, Ranciere propde deslocar a perspectiva sob a qual é
compreendida a génese e a manutencdo da arkhé na partilha. Em sua
leitura, a composicdo e o ordenamento simbdlico das diferencas entre
sujeitos em sociedade é sim sustentado por uma Arkhé, mas tal arkhé, em
vez de natural, é produzida. Particularmente, em “o0 desentendimento”
(RANCIERE, 1996a), a analise desta nocéo é direcionada a demonstrar
formas através das quais a producdo de certo regime de sensorialidade
compartilhada forja a existéncia de titulos para governar a polis. Tais
titulos, a0 mesmo passo em que forjam critérios a divisées do comum,
legitimam em sua disposi¢do a percepgdo das diferencas, oferecendo
evidéncias que permitem identificar com precisdo, e assim separar,
sujeitos (a priori iguais) em expresses distintas de formas de vida
desiguais, situando homens politicos de um lado e homens sem
qualidades de outro.

A mudanca de perspectiva ai operada é crucial, pois a partir de
entdo a analise do politico, amparada agora na recursa de uma esséncia a
comunidade, abre caminho para a abordagem do campo social como
configuracdo contingente e variavel, que ndo carrega qualquer lei
universal ou propriedade que demarcaria ethos® genuino as formacoes

5> “Sabemos que arjé, en los diccionarios griegos, tiene dos significados:

comienzo y mandamiento. Argumentaré, por mi parte, que el arjé como
concepto es la identidad de estos dos sentidos, la identidad de principio del
Comienzo y del mandamiento. La forma simple ‘arcaica’, del arjé es el
nacimiento que ordena, la naturalidad de la relacion de autoridad y
sumision”.

6 «Utilizo o termo “ethos” acolhendo acepgdo etimoldgica amparada no
senso comum, distante da apropriacdo conceitual feita pelas filosofias que se

dedicam a ética. Ethos remete, no sentido que procuramos, ndo a construgéo
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subjetivas imanentes a sua composicdo. Uma comunidade, em Ranciére
(1999; 20114a), passa assim a ser encarada (sob a contingéncia ontoldgica
deste principio ausente), como disposicdo proviséria de um mundo
comum, sustentada por determinado modo de “partilha do sensivel”
(RANCIERE, 1999).

Partilha do sensivel, desta forma, se torna conceito chave a
compreensdo das relacBes entre o estético e o politico, expondo as
operacdes implicadas na instauracdo e manutencdo de uma “comunidade
estética”, que contém “certo corte de espago e tempo que une praticas,
formas de visibilidade e padrBes de inteligibilidade” (RANCIERE,
2009a, p. 31). A mirada ontoldgica resultante da inversdo proposta por
Ranciére (1996a), a compreensdo da génese da arkhé, expde uma
concepcao de mundo em que o real é producdo, assentado sob um plano
estético erigido caso a caso. Apreendida por este enfoque, a partilha do
sensivel expressa operacao dupla e paradoxal, pois designa a producgdo de
um arranjo no qual estético e simbdlico se sobrepbe configurando registro
perceptivo homogeneizado e compartilhado, mas também distribuicéo
desigual das possibilidades de governar e ser governado.

J4 0 “sensivel” remete a producédo do desejo, do corpo, a génese de
significacdes a matéria, a subjetividade, situando a percepcdo sobre o
prisma de uma aesthesis impessoal, um regime de sensorialidade comum
e compartilhado (RANCIERE, 1999). Como disposi¢ao imanente do real,
a configuracdo sensivel da partilha diz respeito ao plano estético povoado
por elementos diversos e em constantes rearranjos, em meio ao qual a
mesma materialidade pode oferecer expressdes e sentidos varios, por
sujeitar-se a diferentes conexfes. O sensivel, assim compreendido,
funciona como eixo central ao que arrisco nomear por uma ontologia sem
esséncia e metaestavel, constituida por Ranciére (1999; 1996¢; 2012a).

Quando conectada a ideia de comunidade, a partilha do sensivel
permite a compreensdo da agregagdo social enquanto “comunidade
sensivel” (RANCIERE, 2011a), na qual sujeitos se reconhecem em
posicdes identitarias, desiguais mas amalgamadas: “quanto a nocéo de
comunidade, eu a emprego em um sentido genérico, no sentido de reunido
humana em geral, e me pergunto através de que regras funciona e se pensa

de relagdes éticas, mas simplesmente a marca de um suposto lugar préprio ao
ser, uma morada (também expressa no uso do termo latino “morus”). Esta
diferenciac&o entre o sentido do senso comum (lugar ou morada) do uso na
filosofia (ética) é importante, pois determinard, adiante, certa compreenséo
que defenderemos do que Ranciére define como “regime ético das imagens”
no conjunto de “regimes de identificacdo das artes”.



essa reunido humana. [...] Para mim, ndo é um conceito normativo’’
(RANCIERE, 2012d, p. 106). Desdobrados em seus sentidos,
comunidade, partilha do sensivel e arkhé, se integram como operadores
conceituais de uma perspectiva singular do campo social. (RANCIERE,
1996a; 1996b)

Neste plano comum, assim como distintos recortes estéticos
precisos separam grupos pela percepcdo consensual de suas diferencas de
natureza, a distribuicdo desigual de determinados atributos axiol6gicos
(forjados em sua propria constituicdo) separa, no plano semidtico, o
entendimento de diferencas entre palavra com sentido e ruido, que apesar
de originados ambos enquanto fonacéo, sdo apreendidos como expressdes
sonoras distintas de um sensorium comum a todos, mas desigual. Som e
ruido sdo propriedades, respectivamente, dos homens de bem e daqueles
que ndo possuem capacidades adequadas para compor as diretrizes que
d&o formas a vida coletiva.

Deste modo, a nogdo de comunidade, como afirma Ranciére
(2012d), ndo € uma nocdo normativa, mas sim descritiva da disposicao
variavel de um plano comum no qual seu prdprio arranjo torna-se
totalizador de formas de percepcéo que compartilham o entendimento da
existtncia de distintas  experiéncias  sensiveis, apreendidas
consensualmente como dessemelhantes em seu valor e em suas
capacidades (axios) (RANCIERE, 1996a). No plano simbélico, as
desigualdades demarcadas por tracos estéticos, que denotam expressdes
préprias a cada lugar, sdo reiteradas a medida que o valor de um
enunciado é também apreendido, a priori, de forma desigual, em funcéo
de sua conexdo com a capacidade ou incapacidade de deliberar sobre o
bem comum inerente a posicdo na arkhé daquele que fala. Chamarei de
sobrecodificacdo axiolégica o conjunto de operacdes semiéticas que
duplica o arranjo estético hierarquico da partilha no plano discursivo, que
desiguala a veracidade dos discursos ao cindir a equivaléncia primeira
entre palavra e palavra. A palavra enunciada de uma posi¢éo desprovida
de titulos para governar é assim relegada a condi¢do de ruido, pois o
cédigo semidtico que emite é de antemdo sobrecodificado pela
capacidade significante de um sujeito outro. Tal movimento impde sobre
0 signo (supostamente comum) o sentido que é proprio apenas a
experiéncia de alguns, portadores do logos em funcdo da arkhé,

" “Respecto a la nocién de comunidad, la empleo de hecho en un sentido
genérico, en el sentido de reunién humana en general, y me pregunto bajo
qué reglas funciona y se piensa esa reunion humana. [...] Para mi, no se
trata de un concepto normativo”.
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transformado em emissario das verdades consensuais. A diferenca entre
palavra e ruido, na partilha, entre discurso com sentido e mera queixa
infundada, é produto desta sobrecodificacdo. A diferenca entre palavra e
ruido é disposta por posicdo exclusiva, reiterando o arranjo estético e
sustentando posicOes discursivas a partir das quais as desigualdades séo
reconhecidas por todos, legitimadas pela percepcdo de muitos situados
como falantes da mesma lingua®, e compreendidas em suas evidéncias,
mais ou menos capazes de determinar o sentido daquilo que é préprio e
caro a comunidade.

Contudo, a sobrecodificacdo axioldgica, valorativa, falha a medida
que se depara com o paradoxo da igualdade: Sem uma igual capacidade
dos desigualados pela partilha para compreender os sentidos e expressdes
das diferencas forjadas em comunidade, ndo haveriam formas de
legitimacéao da desigualdade:

Para obedecer a uma ordem, sdo necessarias pelo
menos duas coisas: deve-se compreender a ordem
e deve-se compreender que é preciso obedecer-lhe.
E, para fazer isso, é preciso vocé ja ser o igual
daquele que manda. E essa igualdade que corroi
toda ordem natural. Sem dulvida os inferiores
obedecem na quase totalidade dos casos. Resta que
por ai a ordem social é remetida a sua contingéncia
Gltima. A desigualdade s6 é, em Gltima instancia,
possivel pela igualdade (RANCIERE, 1996a, p.
31).

A dimensdo performativa variavel da linguagem e a consequente
percepcdo compartilnada de distintas expressdes sensiveis desta,
desdobradas sobre a superficie da arkhé, é capaz de sustentar a apreensao
coletiva de condicGes desiguais ao uso da palavra. A consolidagdo da
partilha, portanto, repousa sobre uma cisdo no ambito das possibilidades
de falar e das condicOes sobre as quais emerge o que se pode ouvir como
verdadeiro quando enuncia-se 0 comum por meio da palavra de sujeitos
identificados em posicdes distintas.

E retornando a Aristoteles que Ranciére (1996a) encontra o
fundamento desta cisdo consensual que nos divide, justamente por reunir

8 “Falantes da mesma lingua” ndo significa aqui a compreenséo da linguagem
pautada pelo dominio de um mesmo idioma. O pressuposto da igualdade é
ainda anterior, sustentado pela simples condi¢cdo humana de possuir o logos
(ARISTOTELES, 1997; RANCIERE, 1996a).



sujeito e palavra. Em sua “Politica”, Aristoteles (1997) distingue a posse
da palavra (logos) como propriedade Unica do ser humano, que al¢ca-nos
a condicdo de “bios”, vida portadora da vocacdo comunitaria e ativa do
politico:

O homem, mais do que uma abelha ou um animal
gregario, é um ser vivo politico em sentido pleno.
A natureza, como dizemos, ndo faz nada ao
desbarato: s6 0 homem, dentre todos os animais,
possui a palavra. Assim, enquanto a voz [phoné]
indica prazer ou sofrimento, sendo também, neste
sentido, atributo dos outros animais (cuja natureza
também atinge sensacdo de dor ou de prazer e é
capaz de as indicar), o discurso [logos], por outro
lado, serve para tornar claro o Util e o prejudicial,
e, por conseguinte, o justo e o injusto. E que,
perante 0s outros animais, 0 homem tem as suas
peculiaridades: s ele sente 0 bem e o mal, o0 justo
e 0 injusto, e é a comunidade destes sentimentos
que produz a familia e a cidade (ARISTOTELES,
1997, p. 37).

Nesta passagem de Aristdteles, utilizada por Ranciere (1996a,
2014b) como motor a reflexdo, se demarca condigdo Unica e exclusiva do
humano. Condicdo referente a aptiddo para produzir no mundo suas
préprias marcas ao deliberar sobre a coisa que, em acordo comum,
compBe a polis, ao invés de apenas manifestar passivamente o efeito das
marcas que os multiplos encontros com o mundo produz. Contudo, se a
analise de Ranciéere (1996a, 2014b) encontra ai espaco para emancipacéo
e atividade, também explicita fundamentos a divisdo aparentemente
inominavel entre os préprios humanos quando agregados na partilha do
sensivel: a posse da palavra (phoné) como simples compreenséo (doxa) é
separada da posse de um palavra outra (logos — episteme).

A comunidade, portanto, dispde enquanto partilha um sistema de
evidéncias que codifica em sentidos coletivos a distribuicdo desigual, uma
aesthesis compartilhada que define, na ldgica policial, a fundacdo do
consenso, referente “a agregacéo e o consentimento das coletividades, a
organizacdo dos poderes e a gestdo das populacdes, a distribuicdo dos
lugares e das fungdes” (RANCIERE, 1996b, p. 327). E a diferenca erigida
entre palavra e palavra (como logos ou como phoné), entretecida a
disposicao estética imanente & comunidade, que sustenta o eixo semiotico
e simbdlico da partilha consensual. Explorando o mesmo enunciado
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aristotélico, Ranciére (1996b) demonstra que junto a operacdo estética de
distribuicdo dos corpos, ha um arranjo transversal de “sistemas de
legitimacdo desta distribui¢do” (p. 327).

Na propria trajetdria de definicdo da nocdo de comunidade
(RANCIERE, 2005; 2009a; 2011a) se esclarece o que poderia significar
tal sistema de legitimacdo. Sdo empregados os termos “comunidade de
percepcdo” (2005); “comunidade de sentido” (2009a), “comunidade
estética” (2011a) e “senso comum” (201l1a), numa perspectiva de
complementaridade. Tal complementariedade opera um arranjo entre o
inteligivel e o sensivel que garante conciséo a partilha, no qual o trabalho
da sensacao e o trabalho do pensamento se cruzam fundando uma terceira
via da relagdo com o objetividade, em que razao e afetividade, percepcao
e pensamento se entrelacam oferecendo sentidos compartilhados. A
producdo de uma partilha do sensivel consensual torna-se entdo
comunidade estética fundada sobre um sentir e um significar em comum
(RANCIERE, 2011a, p. 176). Comunidade de sentido e comunidade
estética, portanto, podem ser tomadas como nogdes que dizem respeito a
esta sobreposicdo de formas, contelidos e expressdes emaranhadas por um
sensivel comum e dividido.

Destaca-se neste movimento a extensdo do valor do sujeito na
arkhé (axiai) ao modo de valoragcdo da voz, como logos ou phoné,
implicada na qualificacdo dos seres que enunciam a partir de cada
posicdo, situados em sua expressao estética como zoé ou bios. Retornando
a Avristoteles (1997), podemos dispor tais termos em funcdo da
demarcacéo de duas possibilidades a vida: uma que toca a politica, Bios,
é vida com qualidades para deliberar sobre o justo e o injusto, sobre o Util
e 0 nocivo. E Bios quem possui o logos, capaz de atribuir sentido a vida
comum, compartilhada por todos. Ja phoné é propriedade inerente a Zog,
vida animal. A voz do povo, sujeito sem episteme, é contada num
processo de inclusdo excludente em que o ruido ndo é retirado do plano
comum. Ao contrdrio, o ruido € entidade presente, mas determinada pela
percepcdo imanente da auséncia de qualidades nas vidas que o emitem
(RANCIERE, 1996a). A phoné presente na comunidade é evidéncia da
destituicdo simbolica e estética da poténcia politica de certas vidas,
capturadas de antemao.

Situei, até entdo, as dimensdes estética e simbdlica do
ordenamento consensual da partilha. Ainda, a configuragdo da
comunidade sensivel e sua estabilizacdo desigual depende de um ultimo
componente, associado & constatacdo axiologica de diferencas entre
corpos, pela correspondéncia entre lugar/funcdo na comunidade e
capacidades das inteligéncias associadas a cada lugar. Em Abbagnano



(1974), encontramos a definicdo do termo grego axios literalmente como
“valor”. Ja a expressdo axiologia diria sobre “uma teoria dos valores”,
dispersa em meio a uma série de perspectivas filoséficas. Quando antes
optei por apresentar a relacdo entre palavra e partilha do sensivel como
amparada por uma sobrecodificacdo axiologica, € a montagem de
conexdes entre capacidade e reconhecimento das distintas posi¢cdes
(phoné e logos) determinadas pelo arranjo entre palavra e axiai (valores)
que me referia. A partilha do sensivel constituiria, desta forma, suas
préprias evidencias de uma axiologia sustentada pela arkhé comunitaria,
que repercute sobre o sentido possivel de diferentes enunciados advindos
de vidas axiologicamente distintas e sobre a aesthesis compartilhada.

Este Gltimo ponto liga os demais elementos na construcéo de um
plano politico de desigualdades entre sujeito e sujeito (RANCIERE,
2014b). Tais axiai reiteram consensos entre percepcdo e expressao
sonora, entre corpo e palavra possivel, numa configuracdo comunitéria
em que o exercicio do poder é determinado pela sua ordenacéo aritmética
(gquem mais ou menos pode incidir sobre o sentido daquilo que é comum
a todos) e geométrica (de quais posicOes exerce-se 0 poder). A disposi¢do
de tais lugares é expressdo objetivada de um calculo forjado pela
construgdo de uma ficcdo resultante da atividade axiolégica da prépria
comunidade. O plano estético alimentado pela axiologia prdpria da
partilha, mantem distintas partes unificadas como integrantes de uma
mesma comunidade, mas desniveladas em sua capacidade politica pela
codificacdo de uma aesthesis que investe na correspondéncia entre corpo,
lugar, capacidade, poder e valor.

O arranjo da partilha sustenta, desse modo, a percepgdo e 0
reconhecimento compartilhado da existéncia sensivel de distintos titulos
para governar. Novamente recorrendo a politica classica, mas desta vez
langando o olhar aos textos oferecidos pelo livro trés da Republica de
Platdo (1987), expde Ranciére (2014b): “Platdo faz um recenciamento
sistematico dos titulos (axiomatica) que permitem governar e dos titulos
correlativos que autorizam a ser governado” (p. 140). Tais titulos
remeteriam a uma autoridade baseada em esséncias, fundada na diferenca
de natureza percebida por Platdo na evidéncia da qualidade superior
daqueles que nascem em condi¢des melhores (poder dos fortes sobre os
fracos), e na qualidade superior da inteligéncia que autoriza o governo
(daqueles que ndo sabem por aqueles que sabem).

Com Aristoteles (1997) a natureza da arkhé, ja proposta por Platéo,
é reiterada, quando sdo situados tais titulos a conexdo com trés distintas
existéncias humanas presentes em uma comunidade: “pois vejamos essas
axiai, esses titulos da comunidade, de mais perto. Aristoteles enumera
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trés: a riqueza dos poucos (oligoi); a virtude ou a exceléncia (areté) que
da seu nome os melhores (aristoi); e a liberdade (a eleutéria) que pertence
ao povo (demos)” (RANCIERE, 1996a, p. 22). A perspectiva aristotélica
se esforcaria para justificar a qualidade politica como atributo mais
presente em homens situados em posi¢Oes restritas, seja sua distingao
expressa como direito por possuir mais (divisao aritmética da comunidade
personificada na oligarquia), ou por ser melhor (divisdo valorativa
geomeétrica enquanto propriedade da aristocracia). Como terceiro titulo,
pertencente ao povo (demos), encontrariamos a liberdade.

E nesta tentativa de afirmac&o das propriedades deste terceiro lugar
politico na democracia, que Ranciére (1996a) identifica o que qualifica
como “o erro fundamental na contagem” (p. 22). Na distribuicdo dos
titulos para governar entre as trés partes, fica fadado o povo a compor-se
como capaz de deliberar sobre 0 comum através de uma Unica qualidade,
a liberdade. No entanto, a liberdade como inerente ao povo € propriedade
vazia, pois oligarquia e aristocracia também a possuem como pré-
condicdo a sua prépria existéncia na partilha, somada aos demais titulos
gue compde a evidéncia sensivel de sua diferenca de natureza em relagcdo
ao demos. Igualdade e liberdade sdo contados como pressupostos que
pertencem a todos em comunidade. A propriedade politica do povo &, por
isso, propriedade vazia, titulo negativo, propriedade litigiosa que pode ser
guestionada no campo da politica, a medida que se busca igualdade real
na deliberacio sobre o comum (RANCIERE, 19963, p. 24).

Povo (demos), portanto, é signo que carrega a marca de um dano,
exposto na incapacidade de governar a si e aos outros, que expressa o
paradoxo da politica. A animalidade da phoné passa a ser reconhecida
entdo como presente no dizer que emana deste “qualquer um” sem
qualidades préprias. Funda-se assim comunidade consensualmente
desigual, sustentada por uma demonstracdo da igualdade impossivel “[...]
sob 0 modo organico e funcional, 0 modo de identidade de ser, de fazer e
de dizer”® (RANCIERE, 2012d, p. 68). A expressio daqueles relegados
a condicdo de povo é também relegada a margem da enunciacdo
propriamente humana. A cisdo da voz em logos e phoné, repousa assim
sob uma Ultima categoria: “o escravo € aquele que participa da
comunidade da linguagem apenas sob a forma de compreensdo
(aesthesis), ndo da posse (hexis)” (RANCIERE, 1996a, p. 32).
Compreender aqui significa a capacidade de assumir o lugar identitario
daquele que deve relegar-se a condi¢do de comandado compreendendo a

% “[...] bajo el modo organico y funcional, el modo de la identidad del ser,
del hacer y del decir”.



natureza de uma posicao inferior, despossuida de titulos afirmativos. Tal
aesthesis, que liga identidade e incapacidade, é produto da relacdo com o
logos de um outro, que possui hexis, propriedade particular para nomear
e assim sobrecodifica a experiéncia alheia na partilha.

Em funcdo desta série de determinantes produzidos pela
manutencdo de um modo consensual de partilha do sensivel, disposta
sobre a naturalizacdo de uma arkhé, se desdobra o complexo enlace
estético e simbolico que reitera a percepcdo das diferencas e
desigualdades sustentadas em comunidade pela via do consenso. Som e
ruido, portanto, nao sdo diferenciados meramente por uma percepgao
natural dos seres humanos em comunidade, mas sim sdo expressdes do
enlace entre uma vida, suas qualidades de ser e as possibilidades de
enunciar em relacdo as demais vidas:

Palavra Propriedade politica

Significada em relagdo a titulos
para governar, na partilha do
sensivel

Compdem a Arkhé como:

Aristocracia e Sobrecodificagilo ___— Demos
Oligarquia ~—  axiolégica

CO NN

Figura 1 — Divisao da fala em Logos e Phoné na Arkhé da partilha do
sensivel. Fonte: propria (2018).

Sob a divisdo consensual dos titulos para governar e da implicita
separacao sensivel entre homens de pensamento e animais ruidosos, um
traco aparentemente ordinario e intrinseco a uma formagdo social se
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evidenciaria, assim, na propensdo a instaurar e manter, aqueles que a
compde, certo arranjo capaz de dispor, de antemdo, preceptos e
inteligibilidades evidentes a um universo sensivel homogéneo, legitimado
e reconhecido por todos que o experimentam de modo consensual. “[...]
O consenso é um certo regime do sensivel. E o regime em que as partes
ja estdo pressupostamente dadas, sua comunidade constituida, e o calculo
de sua palavra idéntica a sua performance linguistica” (RANCIERE,
199643, p. 105).

Tais coordenadas se mostram intangiveis a medida que oferecem a
cada um e a todos evidéncias sensiveis especificas. Esta apreensdo de um
mundo consensual compartilhado, afastado das negociacdes de sentido,
de desentendimentos e resisténcias expressa a auséncia da politica, e deve
ser lida como decalque provisorio de um momentum sempre parcial, que
emperra a passagem de realidades outras, justamente por ndo deixar
emergirem tensdes referentes a propria constituicao do real. A légica do
consenso, por sobre o véu da estabilidade, disfarca a existéncia de um
dano idiossincratico a sua manutengo. No acordo entre sentido e sentido,
em que cada um tem lugar naturalizado no plano comum de uma
comunidade, se perde “o multiplo proliferante” (RANCIERE, 2014a, p.
113) que faz transbordar o real em formas inéditas expressas por
acontecimentos que dispdem ao olhar “sujeitos excedentarios”
(RANCIERE, 2014a, p. 153), ainda ndo contados na distribuicio sensivel.

3.1 Policia, politica e desentendimento: litigios sobre a partilha do
sensivel consensual e a instauracdo de dispositivos democraticos

Na leitura que aqui vai tomando forma, uma comunidade
desdobra-se sobre a sustentacdo de modos de subjetivacdo atravessados
pela partilha do sensivel. A experiéncia sensivel consensual, como vimos,
entrelaga identidade e palavra, presenca demarcada e diferenca entre
sujeito e sujeito em um “dispositivo de subjetivacio” (RANCIERE,
1996a). Assim se ligam maneiras de perceber 0s corpos em certa
disposicdo simbdlica (RANCIERE, 2009a, p. 31). Contudo, o tecido
sensivel e simbolico, aparentemente imovel em uma comunidade estética,
se encontra sujeito a transformagdes pautadas por processos politicos
dirigidos pela verificagdo da igualdade rompida e pela demonstracéo do
dano préprio a arkhé que sustenta a partilha consensual (RANCIERE,
2012a; 2014a;). E & compreensdo destes movimentos que agora nos
dirigimos.

Tais transformacdes no arranjo da partilha do sensivel ganham
visibilidade a medida que, em Ranciére (1996a), dois operadores



fundamentais a andlise de consensos e dissensos, a “policia” e a
“politica”, integram o processo politico de configuracéo e reconfiguracéo
da comunidade. O primeiro, a policia, é constitutivo e perpetuador dos
consensos. A policia € modo de partilha do sensivel que “sé conta partes
reais, grupos efetivos definidos por diferencas de nascimento, de funcdes,
de lugares e capacidades que constituem o campo social, e exclui todo e
qualquer suplemento. O segundo, politica, conta ‘a mais’ uma parte dos
sem parte” (RANCIERE, 2014b, p. 146), se refere aquilo que excede a
partilha policial.

No ordenamento policial h4 incidéncia e manutencdo de um
equipamento coletivo de subjetivacdo, hegembnico e marcador de
posi¢des identitarias. As subjetividades, na partilha do sensivel policial,
portanto, se constituem a partir da cisdo hierarquica que trabalha para dar
“a cada um a parcela que Ihe cabe segundo a evidéncia do que ele é”
(RANCIERE, 19963, p. 40). Ha uma correspondéncia produzida entre
identidades distintas que afirmam seres humanos também distintos. As
evidéncias desta ficgdo sustentam a percep¢do de posigdes e qualidades
respectivas, apreendidas como inerentes a tais identidades. O termo
policia entdo designa “a propria instituicdo da comunidade como desigual
a si mesma, como diferente no todo da populacdo ou da soma de suas
partes”® (RANCIERE, 2011, p. 46) Na ordenacio policial ndo ha lugar
vazio, pois cada sujeito nela é reconhecido e se reconhece colado a uma
identificacdo fixada em funcdo das demais identidades. As possibilidades
de habitar este espaco compartilhado, assim como as oportunidades de
dizer sobre o bem comum, sdo, portanto, diferenciadas a priori e
amparadas por uma hierarquia. Desta maneira, a ldgica policial deve ser
lida como expressdo conceitual de uma multiplicidade de praticas,
pensamentos, afetos, desejos, divisdes instituidas nas fronteiras de grupos
distintos, que impede a constituicdo de pensabilidades outras, de
experiéncias e formas de agregacdo das coletividades ainda ndo contadas
como possiveis na partilha.

Ranciére exple, por esta via, “as sociedades pensando sob o
modelo organico e funcional, o0 modo de identidade do ser, do fazer e do
dizer’! (2012d, p. 68-9), legitimadas pelas evidéncias estéticas situadas
em funcdo de titulos para governar e em funcdo da cisdo operada no
admago da palavra entre logos e phoné. “Tal é a relacdo primordial da

10 «r..] la propia institucién de la comunidad como desigual a si misma,
como diferente en todo de la poblacién o de la suma de sus partes”.

11 “Las sociedades pensadas bajo el modo orgdnico y funcional, el modo de
la identidad del ser, del hacer e del decir”.
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auctoritas com a letra. O autor [criador, invencdo, lider] é quem sabe
discernir o ruido do sentido do mundo.” (RANCIERE, 2014b, p. 47).

Demonstra tal movimento a correlagfes antes exposta entre
logos/bios e phoné/zoé (RANCIERE, 1996a; 1996b; 1998; 1999),
fundadora de existéncias desiguais. “Em resumo, a lei consensual é
também uma lei da identidade, é a lei do estado que sé quer conhecer
grupos e individuos reais, identidades presentificadas na contagem da
comunidade, de seus direitos, riquezas e opinides2 (RANCIERE, 2011,
p. 50). A unicidade e conformacdo das identidades, capturadas pela
partilha policial significa, portanto, a auséncia da politica.

Todavia, a partilha consensual pode ser destituida do status de
realidade dltima desde que tencionada por formas polémicas de
subjetivacdo democrética, através das quais o conjunto de identificacdes
restritivas que a salvaguardam se reconfigura (RANCIERE, 1996b). Tais
possiveis reconfiguracfes dizem respeito & politica e aos processos de
subjetivacdo politica, emergentes quando, no &mago da partilha, se
delineiam expressdes de coletividades criativas excedentes, capazes de
deslegitimar a logica consensual. Em “o dissenso” (1996b), se enuncia
definicdo aparentemente simples da politica, mas que reverbera por
demarcar seu carater necessariamente performatico. Explica Ranciére
(1996b): “proponho reservar a palavra politica ao conjunto de atividades
gue vem perturbar a ordem da policia pela inscri¢do de uma pressuposicédo
gue Ihe é inteiramente heterogénea. Essa pressuposicdo é a igualdade de
qualquer ser falante com qualquer outro ser falante” (p. 372). A
perturbacdo politica da partilha s6 ganha consisténcia amparada na
“atividade”, na demonstracdo polémica dos danos que se perpetuam a
medida que a divisdo é desigual.

Policia e politica sdo nocbes que operam enquanto ferramentas
tedricas capazes de clarear o intersticio de tais fronteiras, os jogos de
manutencao ou ndo das referéncias identitarias, a emergéncia possivel do
processo compreendido por Ranciére (2014b) como “desidentificacdo” e
seus efeitos sobre o plano politico. Se identidade é ethos policial
construido — mas alcado ao status de esséncia — a desidentificacdo é
atividade de desmontagem politica das coordenadas identitarias, pela via
da heterologia e da heterogénese. A igualdade torna-se, em tal
perspectiva, um universal politico (o Unico presente na obra de Ranciére),

12 “En resumen, la ley consensual también es una ley de identidad, es la ley
del Estado que solo quiere conocer grupos e individuos reales, identidades
presentificables en la cuenta de la comunidad, de sus derechos, riquezas y
opiniones”.



pois a desidentificacdo é possivel mediante a verificagdo da capacidade
de qualquer um, enquanto bios politico (Aristoteles, 1997), para
apropriar-se do logos e constituir expressdes de formas de ser que habitem
os intervalos entre os lugares ja contados. No entanto, ndo deve a
igualdade, na atividade que se pretende politica, ser conjurada enquanto
principio ja presente na partilha policial. “A igualdade existe e tem efeitos
universais, na medida em que é atualizada. Ela ndo é um valor que se
invoca, mas um universal que deve ser pressuposto, verificado e
demonstrado em cada caso (RANCIERE, 2014b, p. 71).

Reivindicar a igualdade como axiai ja distribuido equitativamente
e, por este caminho, investir em p6-la a funcionar, constituiria equivoco,
pois, como antes evidenciamos, a liberdade do povo e a igualdade na
ordenacdo democrética sdo titulos negativos, propriedades improprias do
demos. E, inversamente, a recursa da igualdade iluséria da arkhé,
consequente do erro de calculo da democracia e da sobrecodificagdo
axiologica de phoné por logos, que impulsiona qualquer possivel litigio
em torno da ordenag&do dos corpos. Portanto, emancipacéo é entendida por
Ranciére como atrelada a desidentificacgido (RANCIERE, 2014b). A
emancipacdo liga-se a verificacdo politica da igualdade e “a afirmagéo da
igualdade teria, em seu trabalho, um poder que ja é sempre autbnomo de
reconfiguracdo de lugares e de sujeitos que seria independente das
relacdes de forca que a preexistem”'® (RANCIERE, 2014c, p. 169).

A subjetivacdo politica assim exple experiéncia comunitaria
singular, caracterizada por investimento na producdo de capacidades,
praticas, discursos e corpos inéditos, que possam ocupar os intervalos da
partilha policial, construindo demonstracGes de igualdade contingentes ao
préprio processo de subjetivacao que da consisténcia a sujeitos ainda nédo
contados, mediante uma identificacdo impossivel (RANCIERE, 2014b;
2014c). A identificacdo impossivel é mobilizada quando ha
desidentificacdo, recursa do lugar compulsério na arkhé, concomitante a
movimento em direcio ao outro, mas distinto da imitacdo. E impossivel
identificacdo pois é excedente em relacdo aos lugares identitarios ja
consensuais no arranjo policial.

A subjetivacdo politica se instaura assim apenas enquanto
“dispositivo ternario da democracia” (RANCIERE, 1996a, p. 105),
caracterizando enlace particular entre atividades direcionadas a
desidentificacdo/a identificagdo impossivel, demonstracéo de um sensivel

18 “La afirmacién de la igualdad tendria, en su trabajo, como un poder que

ya es siempre auténomo de reconfiguracion de lugares y de sujetos que seria
independiente de las relaciones de fuerza que le preexisten”.
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outro e desentendimento-litigio sobre o sentido do préprio comum no
encontro entre realidades distintas. H4 um verdadeiro trabalho coletivo na
montagem de um dispositivo democratico, pois democracia ndo denota
aqui um regime de gestdo da coletividade (RANCIERE, 2014a). Ao
contrario, é democracia “[...] 0 nome de uma interrupcéo singular dessa
ordem da distribuicdo dos corpos em comunidade que nos propusemos
conceituar sob o conceito ampliado de politica” (RANCIERE, 19963, p.
102). Os trés elementos constituintes do dispositivo democratico
(desidentificacao/identificacdo impossivel, demonstracédo e
desentendimento), expressam espécie de catalizador a subjetivacdo
politica, sendo que quase nunca se encontram ordenados em sequéncia,
mas, em geral, sobrepostos um ao outro na configuracdo de cenas de
dissenso.

O primeiro dos trés aspectos, a desidentificagdo associada a
identificagdo impossivel, diz respeito & acdo de decomposicdo do
confinamento consensual as identidades, impulsionado pela criacdo, pela
mobilizacdo de uma poténcia estrangeira tanto ao eu quanto ao outro.
Quando, em “A noite dos proletarios”, Ranciére (1998) se depara com a
existéncia de sujeitos ndo contados na partilha do sensivel, mas evidentes
nas figuras de sapateiros-poetas, marceneiros-musicos e operarios-
fildsofos, encontra algo singular. Tais figuras expressam a constituicdo
heterogénea de possiveis sujeitos politicos, pois ndo sdo estes nem
proletarios nem burgueses, existem sem lugar préprio (ou em lugares
impréprios), mas se fazem presentes. A composicdo destes corpos nos
quais trabalho se emaranha a 6cio, destitui a validade do sentido atribuido
consensualmente ao proletario, mas também ndo os coloca na condicédo
identitaria do burgués. Esta impossivel captura carrega em si poténcia
politica ao igualar a condicéo das distintas inteligéncias na compreensao
e percepcdo das evidéncias sensiveis que se fazem entdo imanentes.

Ha ai um arquétipo objetivo da desidentificacdo. Na experiéncia
destes sujeitos némades em relacdo as suas identidades compulsdrias, o
que se faz “ndo se trata de raspar as imagens para que o verdadeiro
apareca, mas fazer com que se mexam para que outras figuras possam ser
compostas e decompostas” (RANCIERE, 1988, p. 23). A acdo ai
encontrada € misto de atividade e passividade que na partilha ndo se
nomeia ou se captura de imediato, pois arquiteta lugar inédito, que
alcanca a indeterminacéo.

Igualmente, o segundo aspecto do dispositivo democratico é
fundamental. Faz-se imprescindivel a introducdo “no campo da
experiéncia, de um visivel que modifica o regime do visivel”
(RANCIERE, 19964, p. 102). Passa a subjetivacéo politica, portanto, pela



inclusdo de uma objetividade outra no plano da partilha do sensivel,
conectada a um transformagfo nas subjetividades. E preciso que se
engendre uma performance deste lugar inédito, na qual o povo que se
ocupa em demonstrar as evidéncias deste visivel, ndo mais pode ser
apreendido facilmente como doxa-zoé, como ruido. Tais sujeitos politicos
ndo expressam simples desvio casual do lugar correto até entdo designado
a seus corpos, que poderiam ser facilmente reconduzidos a posicdo
apropriada na partilha policial pela reafirmacéo de seu sentido anterior,
definido por um logos que é propriedade alheia.

O que emerge através da introducdo deste sensivel outro € a
suspensdo do efeito representativo imediato que a expressdo anterior
deste corpo e discurso continha a priori. O efeito estético que se espera é
a interrupcao das coordenadas habituais e das significacbes. Em jogo com
a interrupgdo do sensorium comum, emergem novas formas sensiveis nas
quais ndo se anteveé certo corpo de experiéncia consensual. O trabalho de
constituicdo do visivel, neste caso, expde a aparicdo de uma coletividade
cujo nome da a perceber formas de ser, lugares a ocupar e capacidades
que, para serem significadas, precisam ser negociados, em posicdo de
igualdade, em torno de um litigio sobre o sentido anterior. Este
movimento expressa a dimensdo estética da politica.

A politica ¢ a atividade que reconfigura os ambitos
sensiveis nos quais se definem objetos comuns. Ela
rompe a evidéncia sensivel da ordem “natural” que
destina os individuos e grupos ao comando ou a
obediéncia a vida puablica ou a vida privada,
voltando-os sobretudo a certo tipo de espago ou
tempo, a certa maneira de ser, ver e dizer
(RANCIERE, 2012a, p. 59-60).

Cabe  destacar que a verificagdo do dano, a
desidentificacdo/identificacdo impossivel, a expressdo estética e o litigio
associado & producéo de sentido sobre as divisdes, reverbera como
desentendimento politico desde que a percepcao de todo este movimento
ndo fique restrita ao individuo. Por tratar-se a partilna de operagdo
estética, seu reordenamento necessita um investimento no tensionamento
do plano comum que é compartilhado em funcéo dela. O litigio da politica
ndo remete dessa maneira apenas a quem sou, mas a quem sou entre 0s
demais e como os demais identificam este corpo e este discurso em jogo
com identificacbes proprias. Sem que se desfacam as naturalizacdes que
diferenciam consensualmente na partilha do sensivel as hierarquias da
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arkhé, ndo ha desentendimento. O desentendimento, chave para a
emergéncia de movimentos ligados a subjetivacdo politica, ndo pode ser
compreendido como mal entendido, como desconhecimento ou como
necessaria ampliacdo dos significados de objetos comuns ja existentes por
uma raz&o suplementar (RANCIERE, 1996a).

O desentendimento ndo é o conflito entre aquele
que diz branco e aquele que diz preto. E conflito
entre aquele que diz branco e aquele que diz branco
mas n&do entende a mesma coisa, ou ndo entende de
modo nenhum que o outro diz a mesma coisa sobre
0 nome de brancura (RANCIERE, 19963, p. 11).

O desentendimento, como acontecimento mais complexo que mero
mal entendido, diz sobre a insuficiéncia das amarras antes instituidas
entre pensamento e palavra para denotar 0 mundo comum que se
apresenta novo na prépria situacdo litigiosa, em meio a contemplacédo de
evidéncias sensiveis até entdo inexistentes para as partes que constituem
relacdo. Segundo Ranciére (2012d), “uma subjetivacdo cria 0 comum
desfazendo-o [...], cria 0 comum inserindo no comum o0 que ndo era
comum, declarando como atores do comum aqueles e aquelas que eram
simplesmente pessoas privadas. A comunidade que se abre é uma
comunidade dissensual que coloca um mundo comum outro™*# (p. 160).
O litigio que emerge é resultado da coexisténcia de universos sensivel
distintos, em encontro no qual a antes consensual ndo verdade na
expressao daqueles que ndo possuem o logos (por serem apreendido
enquanto zoé/doxa) poderia apresentar-se de outro modo, como verdade
outra referente & realidade também outra.

A necesséria inclusdo de um terceiro ponto entrelagado a
subjetivacao politica, apresentado por Ranciére (1996a) como inerente ao
processo politico, fica evidente se considerarmos o movimento ligado a
génese de desentendimentos: € preciso que se constituam performances,
cenas, expressdes estéticas pautadas nas evidéncias de modos de ser,
pensar e agir ineditos, que embaralhem as fronteiras anteriores. Denlncia
do dano, desidentificacdo, identificacdo impossivel e demonstracdo

14 “Una subjetivacién crea lo comiin deshaciéndolo [...], crea lo comum

poniendo en lo comdn lo que no era comun, declarando como actores de lo
comin a aquellos e aquellas que eran simplemente personas privadas. La
comunidad que se abre es una comunidad dissensual que coloca un mundo
comun en otro”.



dramat(rgica e argumentativa que atualizem os regimes de pensabilidades
e as possibilidades de ser e fazer, sdo assim questdes entrecruzadas por
acOes e discursos, que operam desmontagens e ddo base a possiveis
reordenamentos implicados tanto em uma dimensdo estética quanto a
significagdo.

Desta forma, um ato politico destoa de uma afirmacdo ativa do
recorte do sensivel que atribui ao seu corpo e a sua capacidade de pensar
e fazer um lugar, sustentado sobre uma Unica determinacdo. O sujeito
politico é aquele que transita no entre, que vivencia a identificacdo
impossivel com um Unico estrato da sociedade, mas que a0 mesmo tempo
ndo se conjuga a outro estrato ja formado. O movimento de emancipagéo,
proposto pelo autor, incita justamente o contrario ao pensamento da sua
prépria classe. O sujeito politico é aquele que “produz uma instancia e
uma capacidade de enunciacdo que ndo eram identificaveis num campo
da experiéncia dado, cuja identificacdo'® caminha a par com a
reconfiguracio da experiéncia” (RANCIERE, 1996, p. 47).

O sujeito politico aparece em posi¢do complexa, como sujeito “in-
between” (RANCIERE, 2014b, p. 72), existéncia entre lugares, que néo
mais pode ser sobrecodificada a priori, que escapa da axiologia restritiva
da arkhé. Por apresentar um mundo comum até entdo inominavel, ganha
tal sujeito a condi¢do de nomea-lo, assumindo a propriedade até entdo
imprépria do Logos num universo sensivel emergente. Marcam tal lugar
a heterologia — constituicdo discursiva e estética de uma palavra
produzida no encontro com o outro — e a heterogénese, enquanto condi¢do
existencial arrancada das naturaliza¢des apressadas, singular, que suporta
suas préprias evidéncias, expostas a comunidade estética. A subjetivacéo
politica “é um cruzamento de identidades baseado num cruzamento de
nomes: de nomes que ligam o home de um grupo ou de uma classe ao
nome do que ficou de fora, do que néo foi tido em conta, isto é, que ligam
um ser a um n&o-ser ou a um ser-por-vir’ (RANCIERE, 2014b, p. 72).

E o sujeito politico objetivacio de uma “existéncia suspensiva”
(RANCIERE, 2014b), sem lugar adequado na distribuicio consensual dos
corpos. A producdo de propriedade inédita, excluida até entdo da
experiéncia de uma das partes e impossivel para as demais, junto a sua
concomitante expressdo no plano comum das capacidades ndo contadas,
desestabiliza pela sua presencga a ordenagao linear entre propriedades e
nomes proprios. Uma existéncia suspensiva, entre lugares, ndo se descola

15 No contexto da citagdo, identificagdo ndo remete a identidade, mas sim a
visibilidade desta instancia e desta capacidade.
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de suas demonstracdes, pois sujeito e evidéncia sensivel sdo producdes
concomitantes na génese da subjetivacéo politica.

O fundamento da politica situa-se, entdo, na verificacdo da “pura
contingéncia da ordem social. Ha politica simplesmente porque nenhuma
ordem social esta fundada na natureza, porque nenhuma lei divina ordena
as sociedades humanas” (RANCIERE, 19964, p. 29). Este ponto de vista
é pertinente pois retira a politica de uma disposicdo antropoldgica
essencialista e a converte num acontecimento ubiquo, que pode ou nédo
emergir. A emergéncia de um pensamento préprio, e tdo importante
quando, visivel a outros é condicdo radical a sua existéncia. Esta
necessidade, inerente a politica, de tracar um plano de composicao inédito
do sensivel, leva Ranciere (1998; 1999; 2005; 2007; 2009a; 2009b;
2009c; 2012; 2014b), paulatinamente, em uma série de obras, a afirmar
cada vez com mais concisdo a ligagdo necessaria entre a estética e a
politica. Se a politica é atividade dissensual que perturba os modos
policiais de partilha do sensivel (RANCIERE, 1996b), e precisa, para
existir, de uma demonstracio (discursiva e performatica) (RANCIERE,
1999, 2014a; 2014b), ficam evidentes suas relacbes com o estético. Da
mesma forma que o autor elabora tal delimitacdo das relagGes entre o par
politica/estética, ainda propde que, sob a mesma légica, 0s movimentos
de objetivacdo da arte podem, sob certas condicdes, levar a
reconfiguracBes na partilha do sensivel, defendendo a existéncia de uma
“politica da estética”.

Uma das questdes chave a compreensdo das relagdes entre estética
e politica propostas por Ranciére se volta entdo a producéo de ficcdes: as
diversas intervengdes da arte podem ser cendrios para gerar cenas de
dissenso, pela capacidade que possuem de embaralhar as fronteiras entre
o real e a ficcdo. Em “A partilha do sensivel” (1999), Ranciére afirma que
a ficcdo nédo deve ser entendida como sinénimo de falsidade, pois fingir,
mais do que propor engodos, se trata da coordenagdo entre atos, arranjos
entre signos, entre linguagem e matéria. O mundo precisa do trabalho da
ficcdo para ser produzido, e tanto politica quanto arte constroem seus
arranjos ficcionais especificos e ressignificam a realidade.

A ficcdo artistica e a agdo politica sulcam, fraturam
e multiplicam este real de um modo polémico. O
trabalho da politica que inventa sujeitos novos e
introduz objetos novos e outras percepgdes dos
dados comuns é também um trabalho ficcional. Por
isso, a relacdo entre arte e politica ndo é uma
passagem da ficcdo para a realidade, mas uma



relacdo entre duas maneiras de produzir ficgoes. As
praticas da arte ndo sdo instrumentos que fornegam
formas de consciéncia ou energias mobilizadoras
em proveito de uma politica que lhes seja exterior.
Mas tampouco saem de si mesmas para se tornarem
formas de acdo politica coletivas. Contribuem para
desenvolver uma paisagem nova do visivel, do
dizivel e do factivel. Forjam contra o consenso
outras formas de ‘senso comum’, formas de um
senso comum polémico (RANCIERE, 2012a, p.
74-75).

A poténcia politica da arte residiria, entdo, no trabalho da ficcéo,
que quando disp8e sobre o suporte da arte um mundo outro, intervém
embaralhando e reconfigurando as coordenadas do representavel:

A ficgdo ndo é criagdo de um mundo imaginario
oposto ao mundo real. E o trabalho que realizado
dissensos, que muda os modos de apresentacdo
sensivel e as formas de enunciagdo, mudando
quadros, escalas ou ritmos, construindo relagGes
novas entre a aparéncia e a realidade, o singular e
0 comum, o visivel e sua significacdo
(RANCIERE, 2012a, p. 64).

Em “O espectador emancipado” (2012b), o real passa a ser
definido como uma configuracdo permeada pela capacidade ficcional,
pois sobre a igualdade primeira funda-se uma arkhé em uma série de
negociacdes que perpassam o plano politico de producdo de formas e
contetidos dispostos no arranjo sensivel de uma comunidade. “E a ficgdo
dominante, a ficcdo consensual” (RANCIERE, 2012a) capaz de afirmar-
se como expressao do real, 0 que faz com que tanto uma dimensao estética
da politica, como aquilo que sustenta como politica da estética, tenham
como mote, na operacdo de transformacfes nos modos de partilha do
sensivel, a producéo de ficgBes outras.

O trabalho da arte, é também trabalho de ficcdo, de instauragao de
um visivel em litigio com o visivel assentado fora da obra. A obra de arte
pode ocupar o lugar de constitutiva de um sensivel heterogéneo. O que
Ranciére conceitua como “politica da estética” existe no momento em que
se atualizam objetivagdes que “inauguram no espaco social um comum
diferente” (RANCIERE, 2009b).
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Por esta via, se sustenta a defesa de uma politica possivel na
atividade criadora da arte. Se a politica, entdo, ndo tem suas bases
assentadas na mimesis, na identidade, Ranciére (2012b) vai elaborar e
expor formas como a arte pode ser politica, tendo a producédo do inédito
e a capacidade ficcional como principios. A arte politica também deve
escapar da mimesis, pois, se fosse o trabalho da arte apenas copia das
expressdes ja constituidas do real, evidenciaria um recorte do sensivel ja
consensual, ndo possibilitando a emergéncia de novos olhares e novas
apresentacoes.



4 SUJEITOS E SENTIDOS ENTRE SOM E RUIDO: o plano politico
do audivel e a musica na partilha

Considerando as relagbes entre partilha do sensivel, estética e
politica no engendramento de dispositivos democraticos de verificacdo da
igualdade, pretendo agora empreender aproximacao entre tais constructos
tedricos e a atividade criadora da musica. Considero a musica, neste
capitulo, enquanto arte de composicdo do sonoro no tempo (FRITH,
1996), que costura audibilidades em meio a intervalos entre som e
siléncio, altura e duragdo. Arranjam-se seus componentes em blocos
sonoros, que se lancam a escutas multiplas, dispersas em um suporte
social, espaco politico inerente a constituicdo do sensorium comum
proprio a partilha do sensivel (RANCIERE, 2009a). A criagdo musical
traca conexdes audiveis entre som e sentido, mediadas pelo trabalho da
composicdo (FERRAZ, 2015), constituindo objetividades apreensiveis a
medida em que oferece, & percepcao de qualquer um, articulagfes entre
elementos antes aleatérios e heterogéneos, situados na obra acabada como
conjunto de sons ordenados sobre um pulso.

Este eshoco de uma defini¢do inicial se ampliard a medida que
reflexdes provenientes da etnomusicologia e a interseccdo entre estética e
politica proposta por Ranciere adentrarem ao dialogo. Tal bloco sonoro
audivel, que, como afirma Ferraz (2015), emerge enquanto presenca
estética capaz de incidir sobre os sentidos da experiéncia compartilhada
em uma comunidade, é intrinsecamente constituido por aquilo que
Blacking (1974) e Molino (1990) compreendem como dimenséao
“extramusical” da musica. A criacéo, circulacdo e consumo da musica, a
relacdo entre compositores e espectadores, serdo encaradas como
expressdes de uma atividade sempre relacional e complexa, que pode ser
abordada por perspectivas distintas, seja em sua dimensdo estrutural, pela
significacdo do som na cultura, ou considerando as funcGes da musica no
campo social. Como afirma Piedade (2012), “o papel da mdsica nas
sociedades humanas é central, havendo a necessidade de dialogar com
outros dominios, das artes, discurso, cosmologia, religido, filosofia e
politica, para se dar conta da compreenséo desta significagao estratégica”
(p. 84).

Trabalhos como o de Tia Denora (2004) nos revelam questdes
importantes para avangar em torno do tema. Sua obra elabora uma critica
contundente aos escritos da musicologia mais ortodoxos, que expde
contrapontos produzidos entre identidade e diferenca na anélise da musica
centrada no sonoro exclusivamente. A critica de Denora aponta a
necessidade de se estudar a masica ndo como um efeito ou uma
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objetivacdo que evidenciaria apenas a representacao das condi¢des sociais
envolvidas em sua producdo. Nas palavras da autora:

A anélise musical, tradicionalmente concebida
como um exercicio que nos diz sobre a “musica em
si”, é insuficiente como meio para compreender o
efeito musical, para descrever a forga semidtica da
musica na vida social. Para esta tarefa, precisamos
de novas maneiras de perceber a masica, maneiras
que sejam abertamente interdisciplinares, que
unam as tarefas até entdo separadas de estudiosos
da musica e de cientistas sociais’® (DENORA,
2004, p. 23).

Seu trabalho ainda interessa a medida que situa o estético-sonoro
enquanto “material ativo e dindmico na vida social” (DENORA, 2004, p.
24). A producdo estética da musica ndo seria um elemento apenas para
revelar certa configuragéo sensivel ja arranjada por uma comunidade. Ao
contrario, permite constituir agregados sensiveis que ressignificam os
sentidos da experiéncia coletiva, ao invadir o ordenamento sénico, que
aqui considero proprio a partilha do sensivel policial.

A questdo, de certo modo, aparece ja no trabalho de Simon Frith
(1987): “a pergunta que devemos fazer ndo é o que a musica popular
revela sobre ‘0 povo’, mas como ela o constitui” (p. 137). Dessa maneira,
tanto no trabalho de Frith como na producdo mais recente de Denora, a
musica € compreendida como objetividade que se transforma (em sua
dimenséo estrutural) através da manipulacdo do material sonoro por
sujeitos e grupos dispostos a constituir suas singularidades e expressa-las.
E a criagio musical transformadora de realidades.

Molino (1990) situa a apreensdo da musica em sociedade como
intrinsecamente conectada a trés dimensdes conjugadas, que devem ser
analisadas em sua imanéncia, sem que uma ou outra predomine na
negociacdo do sentido e das possibilidades de ressignificacdo da realidade
compartilhada que oferece uma obra musical. Estas dimensoes,
entrelagcadas, se constituiriam no jogo entre a atividade criadora da

18 “The music analysis, traditionally conceived as an exercise that ‘tells’ us
about the ‘music itself”, is insu ffi cient as a means for understanding musical
affect, for describing music’s semiotic force in social life. For that task we
shall need new ways of attending to music, ones that are overtly
interdisciplinary, that conjoin the hitherto separate tasks of music scholars
and social scientists”.



composicao, 0 objeto estético sonoro que dai emerge e se dispde a escuta,
e a condicdo ativa daquele que experimenta a posicdo de ouvinte
(MOLINO, 1990). Como em uma trama, os trés elementos, imanentes,
oferecem possibilidades ao entendimento da musica enquanto “fato social
total” (MOLINO, 1990, p. 118).

Os componentes aclsticos dispostos e organizados em intervalos
de som e siléncio, do pulso, do ritmo, da melodia e da harmonia, portanto,
s6 recebem significacdo e sdo apreendidos em sua dimensdo poética e
estética a medida que se cruzam com o contexto histérico e politico do
compositor, com o0s determinantes consensuais responsaveis pelo
predominio de certa sintagmatica da composicdo e por regras de
combinacgdo, conjugados a um regime de percepgdo e pensamento
também consensual que gera condicBes a escuta e a qualificagdo estética
dos objetos sonoros. Isso ndo significa, como demonstra Attali (1985),
que a emergéncia de novas formas e conteldos na musica ndo ultrapasse
consensos, assumindo, em situagdes especificas que relacionarei a sua
poténcia politica, carater revelador de configuragdes sociais em génese,
ainda por vir. E seu entre lugar, por vezes produtor de diferencas que
rompem com as ldgicas policiais da partilha, e por vezes repetidor de
consensos e identidades, que pode assim afirmar-se.

Em incessante movimento, pois quando audivel existe
materializada apenas enquanto onda sonora, é a mdsica capaz de
evidenciar universo proprio e singular, mas nao por isso descolado do real
ja constituido (MERRIAN, 1964; BLACKING, 1974). Considero, por
isso, que sua dimensdo expressiva, ou seja, a condi¢do para que signifique
algo para alguém que compde ou executa e para aquele que ouve, é
sempre situada em intersticios: intervalos de transito entre eu, o outro e
uma “comunidade estética” (RANCIERE, 2014a); entre dentro e fora da
prdépria musica — como se fosse a musica uma dobra que expde infinitas
fronteiras porosas entre a propria mdsica (organizacao particular do som
e do siléncio que emana do mundo) e mundo (contexto que oferece
materiais a composicao e também condicdes a significacdo do som dele
extirpado e novamente objetivado como misica em um arranjo singular).

Em funcgdo de sua participacdo incontestavel na producao do real
instaurado enquanto partilha do sensivel e na génese de individuacfes que
em conexdo com ela emergem, habita a mudsica lugar dubio e curioso. Tal
ambiguidade, prépria a seus usos, fungdes e efeitos, se desdobrara nesta
exposicdo em didlogo com a identidade e a desidentificacdo
(RANCIERE, 2014b), com as mdltiplas formas dentre as quais a
composi¢do musical pode incidir sobre a percepcdo e 0s sentidos da
prépria partilha.
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Qualquer abordagem das relagdes entre musica e politica precisa
ser conduzida com cautela, pois, como afirma Ranciere (2012a), a politica
tem invariavelmente uma dimenséo estética, mas nem toda a obra de arte,
simplesmente por organizar-se como composicdo entre elementos
heterogéneos, é politica. Assumindo este enunciado como pressuposto, se
evita adentrar ao dialogo entre musica e politica de forma ingénua,
sustentando defesa cega que afirme a musica historicamente servindo,
inexoravelmente, como ferramenta estética & emancipacdo. E mister,
entdo, cartografar as experiéncias amalgamadas a musica, neste territorio
movedico disposto entre a politica e a policia.

Somente se situada como ferramenta a operacdo de recortes
heterogéneos de espacos e temporalidades especificas (RANCIERE,
2009d), quando faz audivel um deslocamento no regime de sensibilidade
consensual em fungdo de um reposicionamento das diretrizes ordinérias
gue balizam o pensamento e as formas de estar junto em comunidade, que
pode a musica impulsionar processos de subjetivagdo politica em
conjuncéo a experiéncia estética oferecida pela arte. Quanto a isso, nos
recorda Ranciére (2012c):

A arte ndo é politica, em primeiro lugar, pelas
mensagens e sentimentos que transmite acerca da
ordem do mundo. Néo é politica, tampouco, pela
maneira com que representa as estruturas da
sociedade, os conflitos ou as identidades dos
grupos sociais. E politica pela distancia mesma que
toma a respeito de suas funcGes, pela classe de
tempo e espaco que institui, pela maneira como
recorta este tempo e povoa este espago’’ (p. 33).

E quando a arte atua como catalizadora a alguma configuragéo
singular do “dispositivo ternario da democracia” (RANCIERE, 1996a),
que emerge a “politica da estética” (RANCIERE, 2009b; 2011a; 2012a;
2012c; 2014b). Uma obra de arte toca a politica quando evidencia em seu
arranjo mundo destoante do ordinario, tornado real por se dispor a
percepcao coletiva e oferecer, mediante sua apresentagdo, indicios de um

17 “El arte no es politico, en primer lugar, por los mensajes y los sentimientos
que transmite acerca del orden del mundo. No es politico, tampoco, por la
manera en que representa las estructuras de la sociedad, los conflictos o las
identidades de los grupos sociales. Es politico por la misma distancia que
toma con respecto a sus funciones, por la clase de tiempo y espacio que
instituye, por la manera en que recorta este tiempo y puebla este espacio”.



conflito entre distintos regimes de sensorialidade. Conflito este que néo
teria consisténcia a ndo ser na situacdo polémica engendrara pela insercdo
da obra na comunidade sensivel (RANCIERE, 2012a).

Em “O Desentendimento” (RANCIERE, 1996a), se mostram
relacdes entre o ordenamento hierarquizado da partilha do sensivel e a
experiéncia sensorial que permite a apreensdo de sua dimensdo sonora,
mesmo que a musica ndo entre em questdo na obra. Uma comunidade
consensual evidencia operacgdes de diferenciacdo entre sons/sentidos de
uma mesma palavra por meio de cisdo qualitativa, estética e simbdlica,
que determina o logos como propriedade restrita a alguns e que,
concomitantemente, articula a inclusdo/exclusdo do “ruido” enquanto
expressao de uma parte sem qualidades e, por isso, sobrecodificada pelo
logos e pela episteme. Buscar-se-a, por entre horizonte que ai se abre,
recursos para aproximar as discussdes anteriores — referentes a
constituicdo de uma partilha do sensivel, sob a qual se demarcam
diferencas de natureza e capacidades em funcao da arkhé —a uma andlise
da producéo de consensos e dissensos, que servem, respectivamente, a
delimitar ou extrapolar possibilidades de expressar, na composi¢do
musical, um sonoro apreendido como mdusica ou ndo musica, como som
ou ruido.

4.1 Som/ruido e musica/ndo masica: sujeitos, lugares, capacidades,
identidades e o ordenamento do sonoro na comunidade estética

Proponho que a cis&o da arkhé comunitaria (RANCIERE, 1996a),
além de separar palavra e palavra, opera o reconhecimento de diferencas
de natureza junto a formas especificas de percepcdo do valor estético
daquilo que, de posicdes distintas, se produz enquanto musica, ao forjar
concomitantemente conexdes entre objetivagBes musicais e identidades,
determinadas em suas qualidades por titulos para governar. Dissociam-se
capacidades na partilha policial, mas, ainda, se pode dizer, se dissocia a
expressao sonora de qualquer um em dois blocos, quando a arkhé
sobrepde a apreensdo da musica ao ordenamento de desigualdades entre
“nés” e “outros” (BASTOS, 2014), entre expressdes musicais ligadas a
identidades de sujeitos capazes e sujeitos incapazes de compor
(RANCIERE, 1996a; MERRIAN, 1964; BLACKING, 1974), entre
erudito e folclérico-exético (MOLINO, 1990), entre inteligéncia e
sensibilidade pura, desprovida de entendimento (MENZES BASTOS,
2014). Os pares bios-zoé, logos-phoné, episteme-doxa, hexis-aesthesis,
tomados da politica aristotélica por Ranciére (1996a) para evidenciar 0s
danos produzidos pela democracia consensual, sdo importantes
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ferramentas conceituais as quais recorro para desdobrar as formas como,
dentre a multiplicidade de um universo sénico infinito, sdo arranjadas
disposicOes estéticas e simbolicas capazes de qualificar conexdes entre
logos-musica e phoné-ndo musica e entre masica e identidade.

Tal divisdo no nucleo da experiéncia sensivel pode nos dizer sobre
a forma como séo sobrecodificadas, na partilha, as intervengfes humanas
constitutivas das dimensdes material e relacional da musica. A incidéncia
da criacdo musical sobre as evidéncias da prdpria partilha do sensivel e a
possibilidade que oferece ao litigio em torno dela, em meio a
demonstracBes de igualdade perpassadas pela expressdao do sonoro no
campo social, dirdo sobre o jogo entre som, ruido, sentidos, identidades,
desidentificacbes e desentendimentos. Particularmente, se faz
fundamental a analise dos efeitos que o enlace politico entre estético e
simbdlico produz, & medida que uma demarca¢do das identidades
consensuais sobrepBe-se instaurando o valor que tem a musica objetivada
por compositores e espectadores em posicGes especificas na partilha. Ser
ou ndo ser ouvido ndo €, portanto, apenas condi¢do circunscrita as
propriedades do objeto sonoro dissociado do plano politico que compde
a partilha.

Cabe explicitar que recorrer ao par logos/phoné — som/ruido nédo
significa pretender, de modo algum, afirmar a palavra e a mdsica como
iguais. A aproximacdo s6 é possivel e coerente pois a cisdo demonstrada
por Ranciére, na partilha, trata de operagao que constitui universo sensivel
consensual, ndo remetendo exclusivamente a palavra. A particdo
simbdlica se sustenta quando amalgamada a configuracdo concomitante
do plano estético que constitui regimes de percepc¢do, dando forma e
solidificando conexdes entre simbdlico e evidéncias sensiveis de
identidades sobrepostas ao reconhecimento consensual de sujeitos e
respectivas capacidades distintas. Trata-se, portanto, de uma equivaléncia
entre operacdes constitutivas da partilha, que tocam a palavra e a masica,
o0 sensivel e o inteligivel, mas que ndo igualam palavra e mdsica.

Bastos (2014) nos mostra como a musica tem fonologia e
gramatica proprias, distintas da linguagem oral, mas também
significantes. A musica € social tanto por sua forma quanto por seu
conteldo, o que exige que nao negligenciemos sua semantica especifica.
Esta linguagem particular, no entanto, deve ser apreendida em relacdo ao
campo social no qual circula (BLACKING, 1974), como produto da
atividade humana que institui negociacGes de sentido resultantes em uma
gramatica musical mais ou menos consensual (considerando as posi¢des
naturalizadas como capazes ou incapazes de a instituir), mas também
como produtora do formas inéditas de expressdo e do proprio contexto da



escuta, pois é “totalidade sociocultural” (BASTOS, 2014, p. 65). Ainda
segundo Bastos (2014), é preciso falar em “musicas”, e ndo em uma Unica
mdsica, pois sua percepcdo habita o intersticio entre a linguagem musical
(com sua gramatica particular) e o jogo proprio a atividade criadora, que
incessantemente ressignifica forma, conteido e expressao:

O problema da Semantica Musical resume-se na
possibilidade da evidenciacdo das transformagdes
operadas pelo nativo entre expresséo e conteldo,
Blacking (1977: 108) se referia a este como o
problema  por exceléncia da  descricdo
etnomusicoldgica. Dispor que a musica (“som”)
ndo “envia” sendo “ela mesma” (“som™) é lutar
contra toda evidéncia empirica, universalmente
verificavel. Afinal, a mosica extrai a sua
universalidade a partir do fato de, ocorrendo em
todas as sociedades humanas, ser especifica com
relagdo a cada uma destas (BASTOS, 2014, p. 68).

Tal afirmacdo é corroborada pela perspectiva de Molino (1990),
que, tomado como referéncia as reflexdes de Bastos (2014), compreende
que pode-se apenas apreender a musica em sua multiplicidade,
contextualizada, sem que se negligenciem nem forma, nem conteldo
audivel, nem seus sentidos. A apreensdo da musica como sistema
semioldgico, ou seja, como objetividade capaz de articular conjuntos de
sons significantes, depende das conexdes que se fazem entre o sonoro,
enquanto onda vibratéria que percorre o ar, e movimentos ativos tanto
daquele que comp6e quanto daquele que escuta, situados sobre um campo
de percepcdo compartilhada por convengdo, ou, como diria Ranciére
(1996a), pela sustentacdo de um regime de percepcao compartilhado, que
consolida acordos entre sentido e sentido. “O objeto sonoro em si ndo é
nada mais do que ar vibrando, e sem um interpretante apto a dizer que ele
é um som, ele permanece como ar vibrando” (FERRAZ, 1997, p. 69).
Portanto, tem a musica expressao simbolica e efeito estético, mas difere
da palavra, pois como afirma Molino (1990), é ela capaz de constituir uma
relacio de comunicacdo entre compositor, mundo e ouvinte, sem
sustentar referentes diretos e concisos como aqueles préprios a linguagem
oral.

Sua percepcdo é produzida por uma série de convencdes e
conexBes com elementos extramusicais, que atuam ordenando o
balizamento do que pode-se nomear, sentir e pensar como musical,
incluindo 0 em uma comunidade estética como fato social total. O sentido
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da musica e até mesmo as divisdes entre musica e ruido, se desdobram
em meio a constituicdo do sensorium comum. Produzem-se, assim,
consensos entre sentido e sentido, entre percepcdo, sensacdo e
pensamento, na relacdo compositor-objeto estético-ouvinte. “Para a
musica, o sentido inclui ndo apenas o que € dito sobre ela, mas também a
maneira como ¢ usada. Isso oferece um aspecto posicional: os elementos
musicais tem sentido somente quando sdo modificados ou retransmitidos
por simbolos adjacentes a eles no tempo e espaco de sua configuracio’®
(MOLINO, 1990, p. 120).

As relacdes entre 0 sonoro e a configuracdo de um mundo comum,
constituido enquanto plano estético, simbdlico e politico, se tornam
vetores fundamentais & génese de sentidos e as possiveis transformagoes
que pode a musica operar sobre consensos, sobre os determinantes de sua
prépria apreensao e sobre aqueles que a produzem e a ouvem.

Contribuindo a tal discussdo, Merrian, ainda em 1964, demonstra
como a constituicdo do sonoro apreendido como mdsica em cada
sociedade se encontra entrelagado ao reconhecimento de uma série de
estabilizacbes discursivas historicamente produzidas e a posigdes
identitarias imbricadas a possibilidades de compor e ser ouvido. A
solidificacdo de sentidos referentes a formas harmonicas, meléddicas e
ritmicas, aos espacos de performance, as condi¢cdes adequadas da escuta,
temas e argumentos que situam a composicdo em consonancia com
sentidos e afetos, sdo apreendidas por Merrian (1964) como componentes
de um grupo de “conceitos” compartilhnados em uma comunidade que
delimita praticas e performances da mdsica. Dentre tais conceitos,
Merrian destaca alguns referentes ao plano simbdlico construidos para
demarcar a diferenca entre musica e ndo musica, como fundamentais:
“um dos mais importantes destes conceitos é a distingdo, implicita ou real,
entre a musica de um lado, e o ruido, ou ndo-mdsica, de outro; Esta é a
base da compreensio da misica em qualquer sociedade. E I6gico assumir
que, se nem uma distingdo pode ser feita, ndo é possivel haver misica™*®
(MERRIAN, 1964, p. 63).

18 “For music, meaning includes 'not only what is said about it but also how
it is used. And it has a positional aspect: the musical element has meaning
only when modified or relayed by those symbols adjacent to it in time and
space in a configuration”.

19 “One of the most important of such concepts is the distinction, implied or
real, made between music on the one hand, and noise, or non-music, on the

other; this is basic to the understanding of music in any society. It is logical



E fundamental, portanto, compreender a constituicio de uma
particdo em torno da percepc¢do de som e ruido, e, mais do que isso, é
necessario analisar implicacdes dessa divisdo a sustentacdo de um modo
policial de partilha do sensivel e sua conexdo com formas de ser, pensar
e agir apreendidas pela coletividade como capazes ou ndo a producdo
musical valida em uma comunidade. Além da divisdo entre som e ruido
(particularmente relevante a compreensao da formacéo do ordenamento
sbnico na partilha), é mister compreender a hierarquizacdo de géneros
musicais (WOLFF, 2014), a distingdo produzida historicamente entre
musica escrita e tradi¢do oral (SOUZA, 2012), a distingdo “nds-outros”
operada pela propria etnomusicologia em seus primérdios (MERRIAN,
1964; BLACKING, 1974), e, ainda, suas conexdes com uma série de
questdes igualmente relevantes amalgamadas a criacdo e escuta: seus
significados transitorios, as relagfes socais que envolve ou produz, as
articulagdes entre musica e processos identitarios, entre musica e politica
(DENORA, 2000; REILY, 2016).

Na acepc¢éo de Molino (1990), a musica tem presenca polimorfa na
realidade, ndo se restringindo tal presenca ao sonoro. Inclui-se, em sua
defini¢do, uma triparticdo caracteristica que permite sua apreensdo como
“fato musical total”, que envolve: a producdo de um objeto acustico,
situados nesse processo o trabalho da composicdo e o contexto histérico
do compositor; o préprio objeto sonoro que se mostra enquanto musica,
capaz de dispor-se a uma rede de relaces na comunidade humana; e a
atividade estética implicada na recepcdo, também ativa e produtiva, de
circunscrita pelas condicdes historicas. E o enlace destes elementos que
permite o transito da mdsica por distintas esferas do campo social, como
objetividade produzida e percebida no e através da constituicao do préprio
contexto, impossivel de se significar quando desligada de seus
componentes extramusicais, heterogéneos:

N&o existe algo como a mdsica universal, uma
reserva ou um grande denominador comum das
mUsicas de todas as épocas e paises. A musica,
assim como outros fatos sociais, aparece como a
descrevemos a partir do seu espaco e tempo, para
abordarmos elementos heterogéneos (e sob nosso

to assume that if no distinction can be made there can be no such thing as
music”.
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ponto de vista, elementos n&o-musicais)®
(MOLINO, 1990, p. 114).

E a mdsica, portanto, integrante de experiéncia constitutiva da
partilha, situada em funcdo a certo arranjo sensivel, emaranhada a
€oNnsensos e possiveis dissensos e aos desdobramentos de sua presenca no
ordenamento ou reordenamento do universo sénico de uma comunidade.
E ainda a musica sujeita a variagbes impensaveis, a atualizacio de
virtualidades, desde que disposta sua matéria como suporte ao trabalho de
invencao prdprio a uma atividade ficcional, dirigida a composicdo de
expressdes que invistam na heterogénese e na heterologia (RANCIERE,
2014a). Por mais que haja captura, ha na arte poténcia para fazer ver, fazer
falar e fazer sentir:

A arte é sempre nascente, adota suportes e modos
de produgdo os mais inusitados, a todo momento.
A invencdo ndo se baste em um ou outro discurso,
nem se basta em técnicas adquiridas de antemao.
Técnica e poética nascem juntas. Embora a técnica
seja disciplinar ela nasce em um caminho mdvel
em que as disciplinas ndo existem (FERRAZ,
2015, p. 155).

No entanto, apesar do &nimo e do impulso a relacdo entre misica
e emancipacdo que nos oferece a perspectiva de Ferraz (2015), cabe
lembrar, junto a Ranciére (2009), que quando tratamos da “estética da
politica” e apreendemos a arte por este viés, nem sempre ha politica,
apesar de sempre haver musica. O fazer da musica tem possibilidades de
radicalmente idénticas a qualquer outra arte ou atividade para tocar a
politica, pois sua poténcia para produzir desentendimentos é variavel em
fungdo das conexdes que traga com movimentos de desidentificacdo e
performances litigiosas capazes de situd-la como dispositivo
democrético. Tal ressalva, que insisto neste capitulo em demarcar, remete
a duas questdes fundamentais: a composi¢do de objetividades sensiveis
gue conjugam elementos heterogéneos ndo tem, por si sO, poténcia
intrinseca para expor um sensivel que produz litigio em relacdo ao
sensivel consensual, simplesmente por existir audivel (RANCIERE,

20 “There is no such thing as a universal music, a pool or largest common
denominator of the music’s of all ages and all countries. Music, like many
other social facts, seems as we draw back from it in space and time to take
on heterogeneous — and in our view non-musical elements”.



2012a); e, ainda, ndo ha formula universal que caracterize a arte como
politica, sendo a politica construcdo caso a caso, contingente e precéria,
que pde em jogo as referéncias ordinarias capazes de demarcar regimes
de percepcgdo e entendimento do real, junto aos sujeitos que a fazem
ganhar consisténcia (RANCIERE, 2009e).

Né&o ha, também, universalidade na musica referente a instauracéo
do plano sonoro que habita a experiéncia compartilnada em um campo
social e historicamente situado. Isto fica evidente tanto na perspectiva de
Molino (1990), quanto nas consideracfes mais distantes de Merrian
(1964) e Blacking (1974), ou nos trabalhos contemporaneos de Bastos
(2014). Investigacdes produzidas sob um viés etnomusicolégico, como as
oferecidas por Merrian (1964), Blacking (1974), Frith (1987; 1996),
Molino (1990) e Rondon (2016), vem nesta dire¢do problematizando a
constituicdo de consensos em torno da divisdo som/ruido.

Nas perspectivas citadas, se expressa acordo sobre a forma como
sdo historicamente produzidas, por uma episteme particular, as
diferenciacbes instauradas entre “muisica arte”, oriunda da tradicdo
europeia, e “musica folclérica”. Sdo situadas sob o segundo signo (musica
folclérica) quaisquer sistemas musicais orais e exteriores a0 consenso
gramatical ocidental, que se encontrem distantes, estranhos as formas
candnicas da musica arte. Tal divisdo, entre musica arte e outra “musica
qualquer”, se presta a servico da légica policial, destituindo de valor
(axios), na partilha do sensivel, a producdo de alguns sujeitos também
qualificados como vida sem valor.

Por outro lado, sustento que a intervengdo criativa sobre as
condicdes de enunciacdo da mulsica, enquanto tensionamento e
hibridizacdo de sistemas de composicdo e expressdo que tem valor de
logos (e que por isso subjugam as demais formas a condicdo de phoné),
assim como o investimento estético e simbolico na constituicdo de um
lugar de compositor, em litigio com 0s consensos instaurados na
ordenacdo da partilha do sensivel, podem tocar o plano politico referente
a identificacdo de capacidades e incapacidades de distintos grupos e
promover reordenamento da partilha do sensivel. Neste sentido, uma
questdo especifica langada por Blacking (1974) torna-se problematica
necessaria a se abordar nesta investigacao:

Devemos nos perguntar por que, aparentemente, as
habilidades musicais gerais devem ser restritas a
alguns escolhidos em sociedades que supostamente
deveriam ser mais avangadas. Pode o0
desenvolvimento cultural representar um avango
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real na sensibilidade humana e na habilidade
técnica, ou isto caracteriza precisamente uma
diversdo para as elites e uma arma para a
exploragdo de classe? A maioria deve ser ‘ndo-
musical’ para que alguns possam ser mais
musicais?* (p. 4).

A pergunta langada é provocadora, e de imediato faz pensar nos
desdobramentos do sonoro em meio a configuragdo de ordenamento
especifico do real, préprio da partilha policial, que produz e mantem
adequacdo entre sujeitos, ocupacOes, capacidades e sensibilidades
coerentes com os limites arranjados a cada lugar. Prospera, assim, uma
particdlo do comum que mantem desagregadas distintas formas de
experiéncia, em meio a qual cada um tem “a parte que lhe cabe”
(ARISTOTELES, 1977, p. 51). Mais do que isso, tem cada um o modo
de sentir e pensar que consensualmente lhe corresponde. Quanto a este
ponto, algumas palavras de Ranciére (2013) sintetizam bem o pareamento
entre identidades e aparelho sensorial operado pela partilha do sensivel
consensual: “as classes sociais tem 0s gostos que correspondem as suas
maneiras de ser’?2 (RANCIERE, 2013, p. 16).

Assim como Blacking (1974), Merrian (1964) também critica a
cisdo entre mulsica arte (pura) e muisica menor ou folclorica, que
historicamente vem definindo a boa e a ma musica por meio dos sentidos
enunciados e da experiéncia sentida de um lugar epistemoldgico
produzido, sobreposto aos demais enquanto determinante axiologico da
expressao musical. O etnomusicélogo percebe, em tal divisdo, equivoco
sustentado por leituras acriticas e etnocéntricas. Como afirma Merrian
(1964), “a mdsica comunica dentro de determinada comunidade
musical”? (p. 10) e, acrescento, é essa comunidade ordenada em funcéo
de um arranjo estético produzido, mantenedor da percepcdo
compartilhada das diferencas de natureza que de imediato captura e

2L “We must ask why apparently general musical abilities should be restricted

to a chosen few in societies supposed to be culturally more advanced. Does
cultural development represent a real advance in human sensitivity and
technical ability, or is it chiefly a diversion for elites and a weapon of class
exploitation? Must the majority be made "unmusical” so that a few may
become more ‘musical’?”.

22 “Las clases sociales tienen los gustos que corresponden a sus maneras de
ser .

23 “Music communicates within a given music community”.



subordina a producdo de alguns a posicdo de adequada e a de outros como
inadequada (RANCIERE, 2014a).

A constituicdo do campo social expressa, portanto, palco
conflituoso de uma producdo consensual ou dissensual/litigiosa sobre
qual som, dentre um universo ruidoso, pode ser apreendido enquanto
musica. Por consequéncia, temos ai também cenario de negociacdo de
sentidos sobre as identidades conectadas a distintas formas de expressdo
sonora:

As divisBes atualmente reconhecidas entre Mdsica
Arte e Mdsica Popular sdo inadequadas e
enganosas como ferramentas conceituais. Elas ndo
sdo significativas nem precisas enquanto
indicadores das diferencas musicais. No maximo,
elas meramente definem os interesses e atividades
de diferentes grupos sociais [...] Precisamos
compreender quais sons e quais tipos de
comportamento diferentes sociedades escolheram
para chamar de musicais?* (BLACKING, 1974, p.
5).

O que chama atengdo, considerando as contribuicdes de Blacking
(1974) e Merrian (1964), é a forma como se suporta a configuracdo de um
sensorium comum consensual, que delimita e demarca aquilo que se
edifica em certa sociedade enquanto conjunto de coordenadas direcionais
a identificacdo e diferencia¢do do plano sonoro. Adensando o argumento,
a significativa contribuicdo de Bastos (2014) a este debate expde a
soberania do que compreende-se como musica classica ou erudita,
enquanto um determinante tanto da forma, dos meios de expresséo e dos
espacos adequados de performance e escuta. Em sua analise, a ordenagdo
de um privilégio, no ocidente, a uma musica considerada distinta e
superior, “deve ser visto como algo socialmente construido” (BASTOS,
2014, p. 82).

Contribuem ainda a esta cisdo, entre boa e ma musica, entre masica
e ndo musica, uma série de determinantes historicos, dentre os quais cabe

24 “Currently recognized divisions between Art Music and Folk Music are
inadequate and misleading as conceptual tools. They are neither meaningful
nor accurate as indices of musical differences; at best, they merely define the
interests and activities of different social groups. [...] We need to know what
sounds and what kinds of behavior different societies have chosen to call

IR

musical’”.
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apresentar, de forma breve, alguns. Se destaca o desenvolvimento
continuo da notacdo musical, que ganha configuragcdes mais aproximadas
da atual durante o periodo medieval, resultando em desdobramentos
deveras significativos (SOUZA, 2012). N&o adentraremos aqui a uma
analise da consolidag&o do sistema notacional, que escapa ao nosso foco.
No entanto, cabe dizer que tal desenvolvimento técnico tem efeitos
importantes, pois resulta na preservacdo objetiva da criagdo musical e na
diferenciacdo entre tradigdo oral e escrita, movimentando processo no
qual “a composicdo foi substituindo gradualmente a pratica da
improvisacdo” (SOUZA, 2012, p. 48). Enquanto a improvisagao implica
reorganizacao constante do sonoro, situando em um mesmo plano criagao
e performance (TIRRO, 1974), em dialogo com seu contexto de producédo
e com a percepgao dos espectadores, a consolidacéo e difusdo de sistemas
de notagdo musical e a posterior organizacao de estratégias de transcrigdo,
vdo aos poucos valorizando o trabalho intelectual e racional. Este
percurso, repleto de inegaveis avancgos a musica, a0 mesmo tempo acaba
por dissociar o musical do extramusical, do contexto da transformacéo do
objeto sonoro no presente, quando conduzida por multiplos performers
situados:

A criagdo e o desenvolvimento da notagdo musical
oferece a ilustracdo mais clara possivel deste
processo construtivo — homo faber et symbolicus —
que atua na musica. A transcricdo direta através da
memoOria e as praticas do coletivo ddo lugar a
transcri¢do ‘dissociada’, ‘uma transcri¢do que, em
certo sentido, é independente do transcritor, uma
comunicacdo independente do comunicador’
(Boulding 1961: 65). A escrita e a notagdo musical
sdo duas formas paralelas dessa transcrigdo
dissociada que transformaram profundamente as
condicbes das trocas linguisticas e musicais. A
partir deste ponto, foi possivel trabalhar com e
sobre a transcricdo dissociada, em vez de trabalhar
diretamente no contexto e sobre a influéncia das
praticas prescritas pela tradicdo cultural®
(MOLINO, 1990, p. 120).

%5 “The creation and development of musical notation offer the clearest
possible illustration of this constructive process — homo faber et symbolicus
— that operates in music. Direct transcription through memory and the
practices of the collectivity gives way to 'dissociated’ transcription, 'a



Tais transformacGes, compreendidas por Molino (1990) como
imbricadas a uma dissociacdo da musica, agora purificada de seu contexto
imediato de producdo e circulacdo, contribuem a instauracdo de um
“sensorium comum” (RANCIERE, 1996a), capaz de persistir como
consensual no ordenamento da partilha. Mais do que sistematizar a
musica, 0 movimento destacado por Molino (1990), ligado ainda a outros
determinantes que discutiremos em breve, atua como produtor de regimes
de percepcdo e pensamento compartilhados que constituem divisores
empiricamente verificaveis da suposta diferenca de natureza entre misica
e ndo-musica.

Junto a este processo, se pode dizer que se aprofunda o abismo,
como antes expomos em didlogo com Blacking (1974), entre sujeitos
musicais e sujeitos ndo musicais; entre aqueles com qualidades ou ndo
para produzir masica de acordo com as convengfes consensuais que a
determinam em uma comunidade sensivel e os que ndo possuem tais
qualidades. A constituicdo de uma racionalidade propria ultrapassa,
assim, a sustentacdo de convencOes e regras ligadas a composicéo,
significando também “producdo de percepcdo, instituicGes, regras e
habitos incorporados a este ordenamento da musica, que se tornaa musica
generalizada™?® (MOLINO, 1990, p. 121).

Os consensos persistentes na musica ocidental, nas palavras de
Bastos (2014), sdo regulados por um “sistema imaginado™ (p. 85), que é
erigido pela gradual progressdo de referéncias técnicas e estéticas
impressas na partilha por “grandes individuos” (p. 85). Tal “ficcdo
consensual” (RANCIERE, 2012a), ainda, almeja (e conquista)
universalidade, marcando diferencas entre uma musica adequada e outra
ndo adequada. A ndo adequada é aquela produzida no cruzamento da vida
cotidiana com recursos espurios, ndo canbnicos e orais: “este par
distintivo aplica-se particularmente as relacGes de contraste da Musica
Ocidental com uma genérica “musica dos ‘outros’, “exoticas”

transcript which is in some sense independent of the transcriber, a
communication independent of the communicator’ (Boulding 1961: 65).
Writing and musical notation are the two parallel forms of this dissociated
transcript that profoundly transformed the conditions of linguistic and
musical exchanges. Henceforth it was possible to work with and on the
dissociated transcript instead of working directly within the framework and
under the control of the practices prescribed by cultural tradition”.

%6 “Production of perception, institutions, rules and habits are incorporated
in the framework of the music, which becomes generalised music”.
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(“primitivas” ou “orientais”) ou, mesmo, populares ou folcléricas”
(BASTOS, 2014, p. 85).

A gramatica musical, suas diretrizes consensuais a composicao e a
tendéncia a universalizacdo de uma forma e conteldo especificos,
incluidos ai os temas que poderiam ser tratados como nobres e adequados
enguanto contetido e expressao, vao dando forma a uma episteme, a um
logos préprio a masica pura e erudita. A consisténcia do conjunto de
diretrizes a composicdo, e mesmo a escuta, vai adquirindo, lentamente,
“carater normativo e poético” (MOLINO, 1990, p. 134), se consideramos
0 poético como ligado ao termo aristotélico poiesis, relacionado a técnhe
como principal determinante na operacdo de ‘“composicdo de um
agregado sensivel” (ONETO, 2007, p. 201).

Tal movimento é perceptivel também quando verificam-se as
maneiras através das quais passa a circular a musica pelo campo social,
em conexdo aos discursos produzidos sobre ela. Molino (1990) ressalta
que a formacao de um pensamento ligado a distin¢co musica/ ndo-musica,
na sociedade europeia e norte americana do século XI1X, passa por teorias
e sistematizagGes organizadas e dispostas em manuais didaticos voltados
a composi¢do. A corroboragdo de uma episteme particular oferece ainda
mais densidade a este processo. A soberania da racionalizacdo e a
exaltacdo da técnica se tornam hegemdnicos, constituindo o
conhecimento dos canones capazes de dirigir a composicdo a mais
relevante e condicdo determinante para que se autorize alguém a julgar a
criacdo de outro como propriamente som ou ruido:

Naquele periodo, foi aceito que um “amador” — ou,
para usar o vocabulario do tempo, um “curioso” —
ndo podia entender a mdsica (ou desenho, ou
pintura), a menos que ele também fosse um
“perito” — isto é, digamos, a menos que ele
soubesse como produzir uma obra, sendo essa a
Unica maneira de julga-lo objetivamente. Essa é a
significacdo  fundamental das regras -
academicismo ou classicismo — na mdsica ou na
literatura. Mesmo no contexto da teoria dos afetos,
0 importante ndo é senti-los: o problema (poético)
que se estabelece é saber como os produzir?
(MOLINO, 1990, p. 134).

27 “At that period it was accepted that an 'amateur'— 0r, to use the vocabulary
of the time, a "curioso’ — could not understand music (or drawing, or painting)
unless he was also a 'connoisseur' — that is to say, unless he knew how to



Junto ao processual movimento de constituicdo de um logos-
episteme préprio a boa masica, a etnomusicologia e a musicologia em
seus primordios contribuem, talvez sem intencdo, a instauracdo de
consensos excludentes, enquanto utilizam a episteme e a identidade
consensual europeia colada a uma posicao estética da recepcdo e a uma
avaliacdo axioldgica especifica para qualificar a producdo de qualquer
expressdo musical gerada em conexdo com outras estruturas
composicionais, contextos e intengbes. Segundo Bastos (2014), esta
tornou-se a principal tarefa da “musicologia comparada no comego do
século XX (p. 64), 0 que conduziu a uma separa¢do ainda mais acirrada
entre uma musica produzida por “nés”, detentores dos valores e do
equipamento intelectual e perceptivo apropriados, e outra mdsica
produzida por “outros”, considerados primitivos, intuitivos e
espontaneos.

A disciplina, em seus primeiros passos, expde uma tentativa de
universalizagdo da linguagem musical ocidental, em detrimento das
demais formas de producdo da musica. A crenca, fundada na ficgdo
consensual europeia, de uma musica monumental e superior, serve de
diretriz e compBe conjunto de critérios, historicamente variaveis mas
sempre presentes, para a apreensdo e analise de toda musica produzida
“pelo outro”. “A ‘musica em analise’ ¢ a instincia primordial de
imaginacdo de um determinado tipo de ocidentalidade: aquela que exclui
todas as ‘outras culturas’ — inclusive a antiguidade Greco-Romana, e
instala a Europa como o concerto das na¢des” (BASTOS, 2014, p. 82).

A exposicdo do percurso “evolutivo”, arranjado cronologicamente
em historiografias da mdsica, corrobora tal divisdo até a
contemporaneidade, propondo recorte claro, no qual a episteme ocidental
é que teria permitido a conquista de um logos aventado pela musica
erudita e pura, oposta a doxa que emana como expressdo do phoné
primitivo e menos capaz. Nas obras historicas consultadas (GRIFFITHS,
1987; MASSIN, 1987; ROSS, 2009; SOUSA, 2012), o percurso de
transformac6es da musica moderna € situado por narrativas que conferem
centralidade as mudancas e transi¢des conquistadas pela evolugdo do
pensamento ocidental, especificamente ancorado nas conquistas
europeias.

produce a work, that being the only way to judge it objectively. That is the
fundamental signification of rules — academicism or classicism — in music or
in literature. Even in the context of the theory of affects, the important thing
is not to feel them: the (poietic) problem one sets oneself is knowing how to
produce them”.
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Os indicios até aqui destacados, nos oferecem breve recorte do
jogo ao mesmo tempo politico, estético e simbolico que constitui a
instauracdo de um acordo entre sensagdo e pensamento, homogeneizado
enquanto modo de partilha do sensivel, referente a qualificacdo do sonoro
no contexto ocidental. “Ha evidéncias concisas de uma distribuicdo das
habilidades de escutar e tocar”?® (BLACKING, 1974, p. 40), em comum
acordo com a percepcao da desigualdade das inteligéncias folcléricas e
eruditas. Tal cisdo é constitutiva de intersec¢des entre a producédo de uma
ordem reflexiva a misica e a operacdo de um arranjo a0 mesmo tempo
estético e simbdlico (diga-se politico), que sobrecodifica o sonoro e
sustenta o lugar da musica em uma partilna do sensivel policial.
Conquista a musica, desta forma, universo circunscrito e com status de
atividade ligada cada vez mais & racionalizacdo e ao intelecto
(BLACKING, 1974; MOLINO, 1990; BASTOS, 2014).

Mais do que mera sistematizacdo, os efeitos desta separagdo
incidem sobre a percepcdo da natureza distinta de distintas identidades
guando compfe musica: “torna-se evidente que a distin¢do
erudito/popular ndo diz de fato respeito a natureza do objeto da arte, nem
a como é produzido, mas se refere a diferentes modos de percepgéo™?®
(FRITH, 1996, p. 84). E, portanto, a distingio som/ruido capaz de
sustentar a constituicdo de uma cisdo no cerne da comunidade sensivel
gue dirige a percepcao consensual das artes a validacdo das diferencas de
natureza justificadas pela arkhé, entrecruzando a producdo sonora de
qualquer um a percepcdo de identidades respectivas ligadas a tal
producdo. Percepcdo esta forjada pela prdpria partilha, na qual o aparelho
sensorial, as capacidades e os lugares possiveis a distintas partes se
distribuem em conjuncéo as qualidade de sua producéo.

Faz-se, por tal via, movimento de retirada da musica de um
territorio exclusivamente sensivel. A dimens&o sensivel da misica, como
prescreve o logos aristocratico, deve ser entdo controlada pela
reflexividade, sendo a sensacdo ‘“compreendida nos termos de uma
sociabilidade natural, animal-humana.” (BASTOS, 2014, p. 86). A
criagdo musical, assim como sua escuta qualificada, ganham o suporte
axiologico de um pensamento e de um discurso racional e reflexivo,
sustentando inteligibilidade ancorada no dominio da técnhe e da poiesis,
enquanto ethos disciplinado, lugar do “conhecedor”, capaz de submeter o

28 «r ] of a distribution of listening and performing ability [...] .

29 “It becomes apparent that the high/low distinction doesn't really concern
the nature of the art object, or how it is produced, but refers to different
modes of perception”.



material sensivel ao trabalho do intelecto. Se desdobra assim uma
episteme prépria a misica do “n6s”, sustentada pela posse (hexis) de um
conjunto de qualidades inerentes a identificacdo, na partilha, daqueles que
dela se ocupam. Como afirma Ranciére (1996a), “sobre a posse das
qualidades necessarias para compreender, paira 0 véu de uma divisdo
implicita: € um designador da divisdo sensivel que opera, sem ter de
contextualiza-la, a distincdo aristotélica entre os que tem apenas a
aesthesis e 0s que tem a hexis” (p. 56-57).

Aos “outros”, resta a simples aesthesis, sensacdo desprovida de
capacidade para nomear por conta prépria ou compreender com
autonomia, para assumir papel de agéncia constitutiva que intervém sobre
a realidade em condicdes de igualdade junto aos que possuem episteme e
hexis propria ao logos. “O ponto central da distin¢do alta/baixa musica é
aquele entre contemplacdo e ‘desprezo’, entre apreciagdo intelectual e
sensorial, entre escuta dificil e facil”3® (FRITH, 1996, p. 114). Se
expressam ai marcas de uma distdncia incomensuravel entre sujeito e
sujeito, entre vidas desigualadas, alcada tal distancia também a percep¢éo
e inteligibilidade da mdsica, & producdo e compreensdo do sonoro no
cerne da partilha.

O objeto musical, na Europa dos primeiros anos
deste século, foi um sistema considerado tanto
racional quanto natural; era a dupla existéncia
dissociada de musica ouvida e musica escrita (a
partitura); e era um conjunto de condi¢des técnicas
(instrumentagdo), sociais (0  concerto) e
psicologicas (expectativas musicais, 0 que
Schaeffer chama “intengdes de escuta™! (FRITH,
1996, p. 116).

Veremos em breve como esta série de determinantes a divisdo de
um campo de experiéncias musicais pautadas pela reflexividade acaba por
incidir também sobre a compreensdo da natureza de qualquer sujeito que

30 “The crucial high/low distinction is that between contemplation and
‘wallowing', between intellectual and sensual appreciation, between hard
and easy listening”.

81 “The musical datum in the Europe of the early years of this century was a
system regarded as both rational and natural; it was the dissociated dual
existence of heard music and written music (the score); and it was a set of
technical (instrumentation), social (the concert) and psychological con-
ditions (musical expectations, what Schaeffer 'listening intentions'”
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deseje assumir e ter reconhecida pelos demais a condi¢do de compositor.
Tornar-se audivel, como produtor de uma musica capaz de se perceber
distante do ruido pela escuta convencional, ao ponto de ressignificar os
canones da propria musica e 0s sentidos consensuais que carrega a
identidade forjada aquele que compde, se torna trabalho iminentemente
politico, pois exige a criacdo de desentendimentos sobre a forma como tal
partilha se sustenta. Som e ruido, mdsica e ndo mdsica, parecem assim
agenciar-se com concisao a distribuicao simbolica e estética dos atributos
ou titulos que qualificam a diferenca, naturalizada na partilha, entre Bios
e Zoé. A conexdo aqui tracada entre o trabalho de Ranciére e a
etnomusicologia, apenas corrobora por vias distintas a inseparabilidade
entre musical e extramusical sustentada pelos argumentos de Merrian
(1964), Blacking (1974), Frith, (1986), Molino (1990) e Denora (2000).
A constituicdo sensivel e simbodlica da partilha, portanto, se
emaranha & consolidagdo de uma representacdo consensual da musica
como atividade humana racional e naturalizada. A cisdo no plano das
inteligéncias marca existéncia dual de uma mausica feita por “nos” e da
musica dos outros, conectando as expressdes sonoras do “nds” e dos
outros a distintas identidades. A identidade deste “n6s™ orbita série de
demarcacdes consensuais antes expostas, e por isso contém atributos e
qualidades exclusivas: virtudes técnicas instrumentais (ligadas a forma
adequada de execucdo), aptiddes e ciéncia das diretrizes a composicdo®?,
dominio das formas de recepcéo (ligadas ao discernimento dos espacos
adequados de execucdo e ao direcionamento da escuta) e conhecimento
de aspectos psicoldgicos (0 pensamento e aos afetos adequados aqueles

32 “Quanto a tais diretrizes, a obra “Fundamentos da composi¢io musical”,

de Arnold Schoenberg (1990), é exemplo significativo. O objetivo do texto,
expressamente didatico, é fornecer porta de entrada e fundamentos
necessarios a composicdo em consonancia com a reflexividade musical
erudita hegemdnica na primeira metade do século XX. Dentre as exigéncias
assinaladas por Schoenberg como imprescindiveis a um bom compositor, se
destacam 0 necessario conhecimento de técnicas, métodos e formas de
estruturacdo e construcdo tradicionais da musica anterior ao século XX e 0
dominio da literatura dirigida a musica. No prefacio a edi¢ao inglesa de 1965,
Gerald Strang, compositor norte americano e aluno de Schoenberg, ressalta
“o tratamento detalhado dos problemas técnicos com que se defrontam os
iniciantes [...]” pois “somente o conhecimento dessa gama de alternativas é
gue possibilitara ao aluno adquirir a liberdade suficiente, a fim de se defrontar
com os problemas particulares que cada obra apresenta” (p. 18).



que compde e ouvem a musica pura e dos efeitos da obra sobre o
espectador).

Junto as demais operacfes promotoras da racionalizacdo da
mdsica, constitutivas do recorte sonoro-identitario, € importante
destacarmos o lugar central ocupado pela analise musical, que emerge
como método e recurso a sistematizacdo de estruturas, formas e contetido
da mdsica na musicologia (MOLINO, 1990). Mdsica, técnica e
inteligéncia se aproximam de modo cada vez mais estreito durante o
passar do século XIX. E neste periodo, segundo Molino (1990), que
empreende-se busca rigorosa, junto a consolidacdo de métodos proprios,
por formas de sistematizagcdo da consisténcia e da especificidade da
musica enquanto dominio semidtico particular. Contudo, o que de fato
existe, segundo Molino (1990), “sdo dominios simbdlicos,
diferentemente articulados em diferentes sociedades, mas sempre
constituindo um conjunto reconhecido pela coletividade? (p. 136).

A andlise musicoldgica, portanto, tem papel fundamental na
constituicdo de consensos em torno da dimensdo estética, poética e
simbdlica da musica ocidental, constituindo posi¢cbes & compositores,
performers, masicas e espectadores. “Os principios da analise das obras
sdo proximos — se ndo idénticos — as regras que governam a producio’3*
(MOLINO, 1990, p. 136). N&do apenas a andlise musical interpreta e
compreende a producdo ja exposta por compositores considerados
candnicos corroborando seu lugar de referéncia, mas também serve de
férmula indicativa a criacdo e até mesmo a escuta, direcionado formas de
percepcdo da musica e constituindo logos partilhado que sobrecodifica e
determina as qualidades do sonoro. Por isso, ha que se considerar que “a
teoria moderna ndo é (ou ndo é apenas) descritiva, mas, em certa medida,
é também prescritiva” (KERMAN, 1987, p. 94).

O que se procurou demonstrar nos paragrafos anteriores é que, sob
a égide da constituicdo de um plano sensivel comum, se sustenta a
fabricacdo de linhas de divisdo entre 0s que sabem e 0s que ocupam
posicdo de copiadores ou executores. Cabe relembrar a maneira como na
partilna sdo situados aqueles que comandam e os que tem disposi¢cdo
natural a compreender e obedecer: “o escravo é muito precisamente,
aquele que tem a capacidade de compreender um logos sem ter a
capacidade do logos” (RANCIERE, 19963, p. 32). A condicao existencial

33 «[...] are symbolic domains, differently articulated in different societies but
each time constituting a set that is recognised by the collectivity”.

34 “The principles of analysis of the work are close to — if not identical with
— the rules governing production”.
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de um sujeito que ganha forma e funcdo sobre esta cisdo fundamental,
operada entre logos e phoné, mas ndo resumida ao ambito da linguagem,
se repete no plano das capacidades para compor expressao propria da
realidade na fabulagdo sonora que pode reordenar os sentidos do senso
comum.

A ruptura da igualdade entre nds e outros, entre sonoro e sonoro,
musica e musica, desiguala ainda em outros planos, fazendo evidente a
diferenca construida entre homens do pensamento e aqueles que sdo
meros animais ruidosos. E o “outro” zoé folcldrica, relegado a aesthesis,
pura sensacdo, que s6 compreende passivamente a produgdo de quem
comp0e o real com presteza poética (hexis e técnhe) e assim tem titulos
para avaliar o mundo comum a partir de uma poténcia reflexiva propria e
ndo compartilhdvel com os demais (axiai).

A naturalizacdo aqui operada relembra aquela exposta pela teoria
dos trés metais na replblica platonica (PLATAO, 2000). Em sua
repUblica, deveriam os homens com alma de ouro, capazes da técnhe e da
poiesis, também serem logicamente capazes de reger a coisa comum que
governa os interesses da cidade. Supde Platdo uma diferenca primeira
entre estes e aqueles que tem o bronze como metal componente de suas
almas. As almas de bronze sdo habitantes do corpo dos artesdos, aptos ao
trabalho manual e ao reconhecimento do ordenamento que os dispde na
partilha em posicGes inferiores. Doxa e episteme remetem, por sua vez,
respectivamente, “a fantasmagoria do imitador e a clarividéncia do
fabricante®® (RANCIERE, 2013, p. 58).

E importante que estejamos atentos ao entrelacamento que edifica
as evidéncias sensiveis constitutivas da operacdo de manutencao policial
da partilha. A diferenca axiol6gica entre doxa e episteme se sustenta, de
fato, ndo por meio da enunciacgdo apenas, da linguagem isolada, como se
a significacdo atribuida aos corpos e relagdes fosse Unico determinante do
sentido da realidade. O que ocorre, no processo que constitui a arkhé, é
sobreposi¢do, arranjo no qual ndo ha dissociacdo entre o estético, 0s
efeitos politicos da constituicdo deste plano enquanto partilha do sensivel
e os sentidos que podem, em cada configuracdo, serem apreendidos como
evidentes. Portanto, o reconhecimento de diferencas de natureza entre a
criacdo e a cdpia, proveniente cada uma de grupo, lugar e sujeito
diferenciado pela prépria partilha, cruza capacidades e identidades
consensualmente apreendidas em consensos que agenciam elementos
distintos. O critério para tal distin¢do acaba por fundamentar-se no logos

35 “4 la fantasmagoria del imitador y a la clarividencia del fabricante” .



pertencente a apenas uma das posi¢des, mas ndo depende apenas deste
logos para persistir.

Dados até aqui os fundamentos necessarios, proponho agora que
retomemos o grafico apresentado no primeiro capitulo, desta vez
reconfigurado em torno das conexdes tracadas com a musica. Considera-
se nesta ampliacdo da primeira leitura as expressdes estéticas do sonoro
na partilha consensual, incluindo as divisdes entre mUsica e ndo musica e
suas implicagdes politicas. Sua reorganizacao tem o intuito de aproximar
a producdo estética e simbdlica de lugares, funcBGes e capacidades
relacionadas a titulos para governar, as divisdes entre som e ruido no
plano da composicdo, objetivacdo e escuta que circunscrevem, no
universo audivel, a musica em certa conexdo as identidades.

PARTILHA DO SENSIVEL - COMUNIDADE ESTETICA

Nos - Bios Outros - Zoé

(et ] (oot

Musica Néo - Musica

Figura 2 — Arranjo estético e simbdlico da musica em conexdo a arkhé na
comunidade estética. Fonte: propria (2018).
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A representacdo que acima se dispde, por restringir o amplo
espectro politico e estético da partilha ao plano axioldgico dos titulos para
governar, tem funcdo explicativa de um aspecto isolado, mas essencial a
compreensdo da particdo engendrada por corte concomitante entre
logos/phoné e som/ruido. Concomitante, pois pensamento e sensacao nao
habitam a partilha dissociados. Ambos ganham estabilidade em meio a
constituicdo de uma ficcdo dominante.

A circunscricdo de um conjunto de premissas heterogéneas, mas
agenciadas na composic¢do de um sensorium comum, baliza a apreensdo
daquilo tomado enquanto belo, significado pelo suporte do crivo
axiolégico que constitui pensabilidades e audibilidades distintas.
Pensamento e objetividade portanto se entretecem a sensacdo e
percepcdo, oferecendo forma e conteddo a um mundo repleto em
diferencas possiveis de se verificar pela apreensdo das evidéncias
sensiveis que caracterizam posi¢Bes identitarias. Nas palavras de
Ranciére (2009b), “ideias sempre sdo realidades materiais, assumindo 0s
corpos, dando-lhes um mapa do visivel e orientagcbes para o
movimento™3® (p. 114). A configuracéo de um senso comum, partilhado
mas ao mesmo tempo partido em diferentes posi¢fes ligadas a
identidades, é portanto operacdo que conecta estético e simbdlico, num
ordenamento sempre singular de discursos, praticas e formas de
percepgdo. O que se compartilha, na partilha do sensivel policial, sdo
modos de inteligibilidade construidos. O que se distribui, séo
incapacidades e impossibilidades proprias a alguns, distantes da
inteligibilidade consensual que as determinam (RANCIERE, 2009b, p.
117).

No entanto, ndo ha essencialismos que sustentem a disposicdo de
um plano comum assim arranjado. E sempre possivel a emergéncia de
processos de subjetivacdo politica, que se configurem a partir da producgéo
de um sensivel que ndo tome como referéncia as contingéncias anteriores.
Produzir tensdes sobre as marcagdes, regras, discursos e canones que
separam o som do ruido pode assim servir como impulsdo ao dispositivo
ternario da democracia, a medida em que a evidéncia sensivel de um
sonoro outro, capaz de redefinir os critérios axiol6gicos que qualificam a
cisdo musica/ndo-musica, reverbera sobre a verdade que define a natureza
daqueles que podem produzi-la e sobre a verdade da episteme que se
declara Unica apta a nomeé-la. O ordenamento sensivel de uma
comunidade, que faz emergir uma percepcdo e um entendimento

3 “Ideas always are material realities, taking over bodies, giving them a map
of the visible and orientations for moving”.



compartilhados do som como musica ou ndo musica, sugiro, deve ser
considerado em didlogo com a compreensdo consensual ou dissensual-
politica das capacidades e incapacidades daqueles que se dispde a posicdo
de compositores e performers.

A problematica exposta por Ranciére (1996a), referente a cisdo da
voz em som e ruido (logos e phoné), que circunscreve o valor das
enunciacdes de distintos sujeitos em comunidade por submeté-las a uma
aesthesis dos titulos para governar, pode assim, se estender a analise do
par som/ruido na distribuicdo consensual das capacidades para ocupar
lugares de expressdo da musica validos na partilha. Sob a mesma logica,
a desestabilizacdo das identidades consensuais pode se produzir, ao
servir-se tal movimento da constituicdo de uma estética outra, de
performances inéditas e experiéncias coletivas entretecidas a musica,
embaralhando as fronteiras entre mdsica e ndo masica pela expressdo de
objetividades sonoras, por consequéncia, ainda presumo, embaralhando
fronteiras entre identidades.

O reordenamento dos consensos relacionados ao sonoro (musica e
ndo musica/som e ruido) solicita o investimento na repartilha do sensivel
gue sustenta tais divisdes. A conexdo entre musica e politica solicita a
criacdo, a constituicdo de um universo sbnico que atue como parte
integrante de um dispositivo sensivel no qual se conjugam formas,
contelidos e expressdes ainda ndo contadas, capazes de evidenciar um real
que tencione os sentidos estaveis referentes a misica e, por consequéncia,
as certezas em torno das capacidades e titulos que fundamentam sua
objetivago e sua apreensio. E em torno das formas como a musica escapa
da captura consensual e investe no reordenamento das posicGes
identitarias na partilha do sensivel, que seguiremos refletindo.

4.2 Musica e desidentificacdo

Apobs transitar pela anélise da constituicdo de um sonoro
consensual na partilha do sensivel e explorar a posi¢do dual que ocupa a
musica associada a génese, manutencao ou transformacao de seu arranjo
estético, investigo agora quais processos vinculados a criacdo musical
podem resultar em desentendimentos, associados a dimensdo estética da
politica. Esta Ultima incursdo ao plano tedrico visa sustentar o didlogo
entre a politica da estética e as particularidades que oferece a musica a
possiveis movimentos de repartilha do sensivel. Ao expor a dimenséo
politica da estética, Ranciere (2012c) afirma a arte como dispositivo: “de
fato, a arte ndo é conceito comum que unifica as diferentes artes. E o
dispositivo que as faz visiveis. Pintura ndo é somente 0 nome de uma arte.
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E 0 nome de um dispositivo de exposicio, de uma forma de visibilidade
da arte”3” (RANCIERE, 2012c, p. 32). O trabalho criador disposto a
transformar as formas de objetivacdo do sonoro, e mesmo as formas de
reconhecimento de um ordenamento sénico na partilha, nos remete a
busca pelos meios dentre os quais a mdsica pode compor-se um
dispositivo de dissenso e de audibilidade da parcela ndo contada na
partilha.

A instauracdo de litigios, quando na masica, estética e politica se
atravessam em expressdes de um sonoro fronteirico, permitem adentrar
ao campo de negociacdo das identidades, em funcdo ndo apenas do som
arranjado pela composi¢cdo, mas sim enquanto efeito de dispositivos
democraticos perpassados pela arte que configurem audibilidades outras.
As variagdes sobre 0s sentidos e percepcdes estabilizados em comunidade
podem ser maneiras de tencionar fronteiras entre arte e ndo arte, entre
aqueles que podem a produzir e aqueles que ndo tem as competéncias
necessarias, inserindo no universo sensivel homogeneizado diretrizes
outras a balizar o que pode ou ndo constituir o ordenamento sénico de
uma comunidade. O reordenamento do sonoro é pensado, portanto,
enquanto trabalho politico voltado a emancipacdo. Quando a expressdo
da arte se liga a constituicdo de visibilidade e audibilidades a vidas
relegadas a margem, a producédo estética ndo engendra apenas modos
outros de criagdo musical, mas também permite o desentendimento sobre
guem sdo e 0 que podem aqueles que tencionam os canones consensuais.

O trabalho ficcional é desta forma ligado a politica na medida em
gue permite consolidar ldgicas dissensuais nas quais o visivel/audivel ndo
pode ser nomeado a priori nem suas qualidades pressupostas pela palavra
alheia (RANCIERE, 2012a). Ranciére (1996a, 2009e) qualifica a politica
como um “regime impossivel”, pois um ato politico ndo emerge se
marcado ou aprisionado pelas coordenadas sensiveis anteriores. 1sso
significa que a emergéncia de uma cena de desentendimento politico é
sempre efeito de uma contingéncia. Contingéncia, em sua obra, diz
respeito a inser¢éo, no sensivel, de um conjunto de evidéncias que forcam
a constituicdo de pensamentos e percepcdes até entdo impossiveis a
comunidade estética. A ideia de contingéncia fica clara quando Ranciere
(2009¢) associa o efeito politico da arte a uma impossibilidade de captura
por discursos e percepcdes predisposto da objetividade presentificada na

37 “De hecho, el arte no es el concepto comiin que unifica las diferentes artes.
Es el dispositivo que las hace visibles. Y “pintura’ no es solamente el nombre
una arte. Es el nombre de un dispositivo de exposicioén, de una forma de
visibilidad del arte”.



obra: “a ‘contingéncia’ da politica significa que sua existéncia dispensa
todas as formas de necessidade e legitimacdo baseadas em alguma
predisposicdo para o exercicio do poder e na distribuicdo preliminar das
posicdes baseadas nelas3® (RANCIERE, 2009, p. 120). Tanto estética
da politica quanto politica da estética precisam, portanto, investir na
construgdo de algum mundo comum outro, ficcionando o real e
tencionando as fronteiras do perceptivel.

A atividade ficcional da arte se embrenha desta maneira a
constituicdo politica de um “n6s” enquanto expressdo de uma
coletividade que, pela sua apresentacdo estética, se afasta das
identificagdes e redesenha suas proprias formas de enunciagdo através da
construcao de recortes singulares da experiéncia comum, dispondo, sobre
a insignia da igualdade, a existéncia de sujeitos outros. “H& uma politica
da estética no sentido de que novas formas de circulagdo da palavra, de
exposi¢cdo do visivel e de producdo de afetos determinam capacidades
novas, em ruptura com a antiga configuracio do possivel” (RANCIERE,
2012, p. 63).

No capitulo anterior, ficaram evidentes desdobramentos
excludentes de um trabalho reflexivo sobre o musica, sustentado pela
hegemonia da racionalidade europeia. Apesar de a analise musical e
perspectivas etnocéntricas de escuta terem contribuido a génese de cisdes
entre som e ruido e para a constru¢cdo de uma axiologia simbdlica
particular, reverberante na partilha sobre as identidades, a
etnomusicologia vem empreendendo severa critica a este movimento.
Como afirma Bastos (1994), na etnomusicologia contemporanea se
propde ultrapassar dicotomias de uma tradi¢do académica que situava, de
um lado, homem como ser social e, de outro, a misica como objeto sonoro
autdbnomao. Esclarece Piedade (2012): o trabalho de Bastos persegue uma
etnomusicologia que “recompfe esta plenitude e se torna uma
Musicologia ‘com homem’, ou uma Antropologia ‘com musica’” (p. 84).
A cisdo nds-outros, que tem alimentado a divisdo musica/ndo musica
produzida por um etnocentrismo monoldgico, também passa a ser
questionada, de forma que a preocupacdo etnomusicoldgica torna
palpavel uma interseccdo entre suas premissas tedricas e as perspectivas
de uma musica politica pautada sobre a leitura de Ranciére.

As definicdes da ethomusicologia e da musica, como em qualquer
outro campo consolidado do saber, sdo diversas e distintas, variando a

% “The ‘contingency’ of politics means that its existence dismisses all the

forms of necessity and legitimization based on a pre-disposition to the
exercise of power and a preliminary distribution of positions based on it”.
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medida que novas ferramentas conceituais e condicdes histdricas passam
a se interseccionar ao campo de estudos. Em comum nas obras que aqui
nos orientam, repercute o desejo de romper dicotomias e sustentar a
dimensdo transformadora da relagdo entre “musical” e “extramusical”
(BLACKING, 1974). Mudangas no ordenamento sbnico, podem ser
assim apreendidas em seu efeito politico sobre os modos de partilha do
sensivel.

E emblematica, neste sentido, a mudanca de direcio adotada por
Merrian para abordar a musica em funcgéo de seu papel na constituicéo da
sociedade: em “The anthropology of Music”, de 1964, o autor afirma a
etnomusicologia como “o estudo da musica na cultura”. J4 em sua obra
de 1977, “Definitions of ‘Comparative Musicology’ and
‘Ethnomusicology’”, Merrian revisa a proposi¢do, definindo o campo
como “o estudo da musica como cultura”. Esta simples mudanca,
reconsiderando a construgdo do primeiro enunciado e substituindo “na
cultura” por “como cultura”, deixa clara sua intencéo de expressar uma
posicdo: a musica ndo é apenas um efeito da configuracdo social j&
constituida. Ela ndo pode ser apreendida como denominador de
identidades estaticas as quais caracteriza e confirma. Como sugere Reily
(2016), é presente na musica uma dimens&o politica, e suas objetivacoes,
conjugadas a transformagéo inerentes ao contexto das praticas sociais e
das identidades que emergem em torno de sua criacdo, circulacdo e
consumo, ndo sdo apenas simbolos de um mundo ja constituido.

Houve uma mudanga paradigmatica recentemente,
e que é importante: a mudanga das analises
baseadas na concepgdo de musica como simbolo
para misica como ferramenta [...JEm vez de tentar
achar reflexos identitarios, busca-se compreender a
musica como uma ferramenta que esta a disposicéo
das pessoas (REILY, 2016, p. 13).

Corroborando a posi¢do de Reily, as pesquisas de Denora, voltadas
a compreensdo das fungdes da musica no cotidiano e suas poténcias para
a transformac&o social, de uma perspectiva mais socioldgica, afirmam a
musica como ‘“tecnologia estética” (DENORA, 2004). Seus usos, a
producdo de contextos e a constituicdo de atores particulares, sdo
associadas pela autora a estratégias a constituicdo de cenas, nas quais
ganham expressdo formas particular de compartilhnamento de espacgos e
de vivéncia da temporalidade. Tecnologia, como pensada por Denora
(2004), remete musica a ferramenta que intervém na configuracdo da



comunidade, ressignificando identidades, relacBes e possibilidades de
significacdo coletivas. Aliadas ao entendimento ampliado do estético que
nos orienta, pensado enquanto dimensdo de producdo do sensorium
comum (RANCIERE, 1999), a perspectiva etnomusicoldgica contribui
para que situemos a musica como dispositivo de construcdo de
audibilidades e de formas de subjetivacéo politica.

Tais ideias permitem situar a construcdo estético-sonora da musica
enquanto arte que tem poténcia para constituir novas relagcdes entre
humanos em comunidade. Blacking (1973) reitera tal aporte, expondo que
a musica se apresenta enquanto musica a medida em que sons, ou melhor,
a organizacdo entre sons de diferentes alturas ritmados em relacdo ao
siléncio, possam ser apreendidos pelo grupo que os produz e os escuta
como portadores de alguma consisténcia e sentido, em fungdo do modo
de apreensdo de sua configuragdo enquanto tempo, forma, contelido e
expresséo.

Blacking (1974) e Frith (1996) elaboram observagdes sobre um
ponto especifico da relacdo entre som e sentido oferecida pela musica: a
transformacéo de ruido em som e a transformacdo do som em uma
linguagem compartilhada por compositores e espectadores é possivel
apenas sobre um arranjo estético entre formas de percepcao, identidades
e validacdo de determinados padrdes sonoros. Seu argumento permite
compreender que “a mdsica comunica com uma dada comunidade
musical [...] e essa comunicacdo é efetuada através do investimento da
masica por sentidos simbélicos que tacitamente sdo acordados pelos
membros da comunidade™®® (FRITH, 1996, p. 10).

A musica é expressdo sempre singular de um recorte peculiar do
tempo, mas ndo dissociada daquilo que Blacking (1974) percebe como
determinante a sua producdo e que denomina “sonic order”, nem dos
espacos de circulagdo que se produzem em uma comunidade sensivel. O
conceito de Blacking expe uma certa I6gica extramusical associada ao
ordenamento do som. Os vetores hegemdnicos de subjetivacdo, assim, se
fazem presentes na constituicdo de um conjunto de referéncias a
composicdo e a escuta, oferecendo o que compreende Blacking como
“padrbes” estaveis. O termo “pattern”, referente ao ordenamento sdnico
socialmente significado como musical, aparece aqui situando a musica
numa posicao mais uma vez ambivalente em relagdo aos determinantes
sociais.

3 “Music communicates within a given music community [...] and is that
communication effectuated through the investiture of music with symbolic
meanings which are tacitly agreed upon by the members of the community”.
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Por tais vias Merrian (1964), Blacking (1974) e Frith (1996)
perscrutam a constituicdo de estabilizagbes de sentido em torno do
sonoro, seja na busca pela definicdo da préopria etnomusicologia
(MERRIAN, 1964), na analise das formacdes identitarias relacionadas a
musica popular (FRITH, 1996), ou na experiéncia etnoldgica junto a uma
cultura especifica (BLACKING, 1974). Um ponto comum entre suas
propostas, e que alavanca mudancas de direcdo no olhar que o ocidente
dirige a criacdo musical, € a compreensdo de que a producao de consensos
que qualifiguem a percepgdo do sonoro como propriamente musical ou
ndo musical, é operada no seio das coletividades e provisoria: “nenhum
consenso desse tipo pode existir até que exista um plano comum de
experiéncia e a0 menos que diferentes pessoas possam ouvir e reconhecer
padrdes nos sons que atingem seus ouvidos™*® (BLACKING, 1974, p. 10).

O reconhecimento de padrdes e sua validacdo pode ser, portanto,
compreendida enquanto aesthesis compartilhada na partilha do sensivel,
situando a musica assim em seu lugar no jogo politico implicado na
constituicdo de um mundo comum, mas desigual. O ordenamento sdnico
diz sobre a constituicdo de uma agregacdo de sons, em geral percebidos
como consonantes, pois a percep¢do de tal ordenando se faz “[...]Jbaseada
em algum consenso de opinido a respeito dos principios sobre os quais 0s
sons musicais deveriam ser organizados” BLACKING, 1974, p. 10).
Todavia, se nos dispomos a investigar a dimensdo politica da musica,
precisamos ultrapassar a dimenséo do consenso, do acordo entre sentidos
instituidos sobre o som, seus significados e sua materialidade acustica.
Frith (1996), ja dizia: “ha sempre um excesso na experiéncia musical,
algo irracional, algo que escapa™** (p. 116). O excesso a que remete Frith
se deve justamente as relacdes que a masica traca com seu contexto de
producdo e circulagdo. A particularidade da musica e sua complexidade
recaem sobre a necessidade de que se valorize seu carater transgressor do
tempo cotidiano e sua condicdo de obra de arte manifesta entre
determinacdes coletivas de um plano comum.

A discussdo em torno das relacBes entre musica e identidade,
embrenhadas as mudancas de direcdo experimentadas pela
etnomusicologia em seu desenvolvimento, sofre também tensionamentos
e passa a oscilar entre posi¢fes distintas. Suas variages permitem que

40 “No such consensus can exist until there is some common ground of
experience, and unless different people are able to hear and recognize
patterns in the sounds that reach their ears”.

41 “There was always an excess in musical experience, something
unreasonable, something that got away”.



visualizemos algumas das questfes que atravessam este campo e a
maneira como a musica pode reiterar, mas também transformar lugares ja
demarcados. ldentidade, quando abordada em relacdo a producdo e
manutencdo de repertorios musicais, ocupa espaco consideravel nos
trabalhos da etnomusicologia (WARDEN, 2016). Como em qualquer
outro campo tedrico, persistem negociacdes do sentido do conceito,
expressas particularmente por duas grandes vias de analise das préaticas
musicais que se abrem.

De acordo com Gifoni (2006), uma percebe a mlsica como arte
capaz de sustentar posturas identitarias ja constituidas e conflitantes uma
em relagdo a outra, afirmando formas de existir e caracteristicas
especificas que por meio da musica se mantem estaveis, reiterando a
relacdo nds-outros. Em contrapartida, outra posi¢do concebe a musica
como atividade estética que promove diferenciacdo em relacdo as
identidades estéticas, a partir da construcdo de hibridismos que conjugam
aspectos de posigBes indenitérias diferentes e as ressignificam
mutuamente.

O trabalho de Warden (2016), por sua vez, faz uma revisdo
sistematica do uso da no¢do de identidade nos estudos etnomusicoldgicos,
de certa forma reiterando, mas ampliando consideravelmente a divisdo
apresentada por Gifoni (2006). Warden (2016) percebe, na longa
trajetéria de estudos da area ligados ao tema, a persisténcia de uma
ambiguidade*?: por um lado, se sustentam visdes da musica como
afirmativa de posicOes identitarias fixas, essencialistas, e, por outro, se

42 A opcao pelo termo ambiguidade é deliberada. Seu uso procura evitar uma
possivel interpretacdo equivocada que remeteria 0s processos de manutencao
e de transformacdo das identidades imbricadas as praticas musicais (como
analisados pela etnomusicologia) a um paradoxo composto por ideias
inconciliaveis. Recorro ao trabalho de Marc Augé (1997) especificamente
para esclarecer este ponto. O antropo6logo diferencia ambivaléncia de
ambiguidade. Ambivaléncia, assim, remeteria a coexisténcia de qualidades
que se evidenciam como contraditérias, excludentes. Ja o termo ambiguidade
¢ utilizado para representar conceitualmente uma relagédo sujeito-mundo que
ndo se define por um ou outro aspecto que comporta, mas por um terceiro
termo, no qual uma e outra caracteristica coexistem e sdo codeterminantes.
Compreendendo as duas posi¢Ges adotadas pela etnomusicologia, orientados
pelo signo da ambiguidade, se faz ver que, de fato, ndo ha paradoxo.
Repeticdo e diferenca, manutencdo e transformacéo, policia e politica, sdo
constitutivos do que logo abaixo poderemos definir como processo de
identificacdo e da dimens&o politica da estética.
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afirmam identidades em movimento, que reconstroem, em conexao com
a masica, suas fronteiras e produzem apresentacdes estéticas inéditas de
grupos que reexistem, que reconfiguram os sentidos do préprio grupo,
produzindo musica em rela¢do as determinagc6es do ordenamento s6nico
muitas vezes sustentadas por aqueles que deste grupo diferem. Estes,
implicados na producdo da mdsica, para Warden (2016) reorganizariam
as formas de perceber a si e a alteridade e, por consequéncia, 0s modos
como sdo percebidos e representados por aqueles que ocupam outras
posicdes no contexto social. E exatamente tal ambiguidade — explorada
incansavelmente pelo campo da etnomusicologia — de uma atividade
estética que se constitui a partir de um material historicamente
determinado ao mesmo passo em que transforma as possibilidades
daquilo que se pode ouvir, sentir e compreender como integrado a
experiéncia sensivel comum, que oferece novos indicios sobre as
potencialidades politicas da criagdo musical.

Autores da psicologia Social Critica Brasileira, em trabalhos como
0s ja classicos de Ciampa (1987), Bader Sawaia (1990) e Maheirie (2002),
expressam uma apropriacdo da nocdo de identidade muito proxima a
construida por aqueles que, no campo da etnomusicologia, a concebem
amparados por uma perspectiva construtivista, ndo essencialista e
ambigua. Identidade, na perspectiva da psicologia social critica, remete
tanto a permanéncia quanto ao movimento. Nas palavras de Mabheirie
(2004), identidade deve ser compreendida como “sintese inacabada”, ou
seja, como processo de identificacdo, sempre em curso.

Por tal via, 0 pensamento referente a constituicdo do sujeito e das
comunidades humanas se sustenta quando tais categorias forem
emaranhadas por um aporte no qual sujeito e comunidade apresentem-se
como indissocidveis, pois mutuamente delineados via processos de
identificagdo. Tais trabalhos nos concedem ferramentas importantes para
investigar o jogo continuo que sustenta a composicao de distintos grupos
em um contexto especifico, coexistindo enquanto trabalham sobre as
dimens6es simbdlicas e estéticas que os definem.

A questdo das identidades, como abordada na etnomusicologia e
na psicologia social, nos situa em uma problemética configurada no
cruzamento de determinantes coletivos de vérias espécies, tanto
semidticos quanto relacionais, que constituem o campo social e as
subjetividades. A discussdo ainda oferece oportunidades para visualizar
0 duplo movimento implicado na producgdo das subjetividades: por um
lado, se vislumbram recursos para a analise das muitas maneiras como o



campo social ¢ estratificado*?, demarcado por formas hegemdnicas de
pensar, agir e sentir; por outro, se evidenciam possibilidades para que se
constituam praticas criativas voltadas a emancipacéo, que reposicionam
grupos, sujeitos e relagdes na partilha do sensivel.

Quando aproximamos tais discussdes a perspectiva de Ranciere
(2011a), faz-se explicita a maneira como o arranjo de regimes de
sensorialidade atua na constituicdo seja de uma comunidade policial ou
da politica. Estabilizagdes de sentidos, incluida ai a construcdo de
verdades sobre o que é ou ndo muasica para o senso comum compartilhado,
sdo gestadas por uma coletividade disposta em condicGes desiguais pela
arkhé. Tem a arte entdo “fungdo comunitaria [...] de construir um espaco
especifico™* (RANCIERE, 2005, p. 5), de tensionamento dos consensos.
A propriedade expressiva da arte, se tomada de assalto pelo senso comum
consensual, a afasta da dissensualidade politica. Tal divisdo entre som e
ruido, validada por um logos que porta axiai epistemolégico, ha musica,
pode servir, em desacordo com as pretensdes de uma politica da estética,
para reiterar hierarquias e identidades. “A mdsica € feita por padrdes de
som socialmente aceitos™® (Farnsworth, 1958, p. 51), e a producéo de
consensos sobre o sonoro, certamente ndo € livre de operagdes
semelhantes ao desdobramento politico da voz em logos e phoné.

A msica e o politico (entendidos como inerentes ao politico 0s
processos que instauram a partilha do sensivel policial e a politica) assim
se mostram, em funcédo da producédo de um inteligivel e de um sensorium
comum, de um audivel em um plano sensivel compartilhado e dividido
pela demarcacgéo de territorios de expressao musical como adequados ou
inadequados, repetidores das posicdes identitarias ou voltados a
desidentificacdo, mas sempre incrustrados a divisdo de sujeitos
desigualados na partilha.

Na perspectiva de Ranciére (2012a), a posi¢do de escuta se associa
a figura do espectador, que ndo se apresentaria como receptor ou ouvinte

43 Deleuze e Guattari (1995) e Guattari e Rolnik (1998) utilizam o termo
“estratificagdo” para referir-se & génese de enunciados coletivos e formas de
relacdo tomadas como naturais e hegeménicas, que produzem e procuram
reproduzir, no plano macro politico, as tradicionais divisdes binarias como
classe social, sexo, etnia, familia, entre outras. O estratificado, nesta
perspectiva, se refere ao segmentarizado, jaA organizado e instituido, que
emperra a passagem de novas configuragdes da vida e captura o novo, pois o
instituido sobrecodifica as experiéncias singulares.

4 “Funcion comunitaria [...] de construir un espacio especifico”.

% “Music is made of socially accepted patterns of sounds”.
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passivo. Quando se ligam arte e emancipacdo, o espectador se dispde ao
encontro com o dispositivo estético e constrdi sua prépria historia,
embrenhando as formas e conteidos expressos através do som aos fios
que ele mesmo dispde por entre o fluxo disperso do cotidiano. Mdsica e
vida, portanto, se ressignificam constantemente. Na escuta, ativa e
constitutiva do objeto estético sonoro que uma musica pode dar a perceber
e sentir, 0 espectador “comp®e seu proprio poema com os elementos do
poema que tem diante de si” (RANCIERE, 2012a, p. 17). Ouvir misica,
tanto na posicdo daquele que se dedica a compor e escuta o ordenamento
sonico atual com a pretensdo de reproduzi-lo ou perverté-lo, quanto na
posicdo de espectador ouvinte que recebe a objetivagdo estética, envolve
atividade, intervencdo sobre o mundo comum oferecido de formas
dispares a um trabalho do pensamento que cria impulso a alteragéo das
coordenadas tradicionais de percepgdo e reflexdo em torno da realidade.
“Num teatro, diante duma performance, assim como num museu, huma
escola ou numa rua, sempre ha individuos a tragarem seu proprio caminho
na floresta das coisas, dos atos e dos signos que estdo diante deles e os
cercam” (RANCIERE, 2012a, p. 20).

Ranciére assim situa o espectador no jogo da significacdo e da
percepcdo que emerge frente ao encontro com uma obra de arte, em
condicdo de coautoria com aquele que propde a obra e com a prépria obra,
autdbnoma, assim como criador e espectador, em sua incidéncia sobre o
outro a medida que se emancipa das mdos do criador. Contudo, a
capacidade que de compor com a arte que Ranciere, assim como Schiller
(1990), identifica como comum a qualquer um, ndo garante o efeito
transformador de uma experiéncia estética. Esta escuta ativa se produz no
encontro com uma objetividade artistica que engendre as condicdes
necessarias a variacdo dos sentidos. O dispositivo estético democratico,
possivel de emergir como motor da subjetivacdo politica, deve portanto
embrenhar a musica ao jogo de sentidos e percep¢des que seu encontro
com criador e espectador permitem.

A heterogénese da arte refere-se tanto a constituicdo da obra como
composicdo de temporalidades e espacos tornados sensiveis por sua
objetividade, quanto a heterogeneidade outra, presente nas formas de
relagdo que o encontro situado em torno de sua expressao permite. Sendo
assim, podemos agora afirmar que a qualidade delirante do artista,
capacidade para desviar-se de um lugar e fazer ouvir um sujeito e uma
comunidade ndo contada, ainda se expressa como capacidade ficcional do
espectador. Na perspectiva de Ranciére (2013), a constituicdo de espacos
e relacBes se conjuga.



Ranciére (2013) propde a condicdo do artista como “falsificador”,
um inventor de algo que ndo se assemelha ao simbélico e ao recorte
estético ja disposto. E o criador, sob certas condic@es, alguém que, em
poténcia, pode produzir perspectivas, conexdes, distorcdes e tensdes a
percepgdo das formas de audibilidade e visibilidade da partilha policial.
Tanto espectador como criador so ativos (RANCIERE, 2012a). A obra,
langada ao mundo, também carrega em sua presenca uma atividade,
enquanto sua existéncia concreta forca a pensar. Uma obra de arte toca a
politica quando expde mundos complexos e estranhos ao senso comum e
permite o desentendimento. A presenca da mdsica, portanto, se dobra
sobre o campo social de onde deriva e dobra este mesmo campo num
arranjo sonoro, oferecendo apresentacfes audiveis de uma realidade
advinda de fora da materialidade acUstica, mas que ganha consisténcia
outra quando transfigurada pela composi¢do musical e pela escuta. A
musica forga a pensar, ao fazer vibrar sobre os ouvidos um universo
sonoro expressivo de formas, conteudos, acontecimentos, lugares e
sujeitos embrenhados a produgdo concomitante de arte e vida.

A transformac&o do ruido em som e do som em musica passaria,
assim, pela ruptura com um modo de codificar a barulhenta
multiplicidade das vidas através da criacdo, da génese de novas
possibilidades ao ordenamento do simbdlico e do sensivel. A criacdo
musical ganha, nesta perspectiva, status de catalizador de um mundo
ainda porvir, o que justifica a tese, persistente em Attali (1985), que
afirma a mdsica como forca produtiva, profética. “A subversdo na
producdo musical sempre resulta da oposi¢do de uma nova sintaxe a outra
que esta em vigor, de cuja perspectiva € um ruido [...], o ruido cria
significado™*® (ATTALI, 1985, p. 152).

A poténcia constitutiva da comunidade, presente no ruido, apesar
de ser tomada por Attali de forma circunscrita a analise do simbolico, ndo
deixa de tocar o trabalho criador envolvido na manutencdo ou
transformacéo dos modos de partilha do sensivel. Como nos demonstrou
Ranciére (1996a; 1999), simbdlico e estético se interseccionam, sendo a
construcao de uma arkhé disposta em funcgéo da hierarquizacéo do logos
sempre perpassada por arranjos estéticos que permitem a validagao das
divisbes tragadas na partilha e o pareamento de distintas formas
discursivas (logos e phoné) a distintas identidades (oligarquia,
aristocracia e povo). O ruido, portanto, é elemento fundamental a

46 “Subversion in musical production always comes back to the opposition of

a new syntax to one that is in place, from whose perspective it is a noise [ ...J,
noise creates meaning”’.
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constituicdo de uma “metapolitica” da mdsica. A metapolitica, em
Ranciére (2012c), diz sobre a constituicdo de um plano politico de
experiéncia, prenhe em vetores capazes de constituir referéncias ao
pensamento a percep¢do, que se forma em franco litigio com a partilha
policial, mas se situa no seio dela como constru¢do que sustenta um
possivel dispositivo democratico de verificacdo da igualdade. Liga-se a
metapolitica a arte na poténcia que esta carrega a composi¢do de formas
inéditas de ocupar tempo, espaco e de dispor relacBes entre sujeitos e
mundo (RANCIERE, 2005). Oferecem-se aos ouvidos, numa mdsica
onde um ruido anterior invade o audivel ja formado, pensabilidades e
possibilidades a repartilha. “E este ruido cuja fronteira a respeito da
musica ndo ha cessado, no século XX, de fundir-se a propria masica, da
mesma forma que no século XX havia se fundido com as musas
literarias™’ (RANCIERE, 2012d, p. 14). As divises entre musica e ndo
musica, e, por consequéncia, as formas de cindir a comunidade entre
identidades capazes de compor e incapazes, passam pela inclusdo de uma
objetividade sonora ruidosa em meio aos cddigos canfnicos que
estratificam a escuta e linearizam a percepcao.

Propde Attali (1985) que quando se buscam reflexos precisos do
mundo em uma composicdo, se pode nela encontrar semelhangas, mas
persiste a expressdo de distor¢des. Atento a ambiguidade da relacdo entre
o0 ordenamento do sonoro na musica e configuracdo da sociedade, Attali
situa sua problematica: “a questdo tedrica de se tais formas culturais
simplesmente replicam e reproduzem essa dindmica — ou pelo contrario,
distanciam-se, estranham e criticam-na*® (ATTALI, 1985; p. 2). Lanca
mao o economista de uma metafora pertinente quando preocupado em
compreender a producéo de distingdes entre som e ruido, que nos parece
complementar a exposicao antes desenvolvida: “a musica é um jogo de
espelhos em que toda atividade é refletida, definida, gravada e
distorcida™® (ATTALI, 1985, p. 6). Superando a reducdo da musica a
ordenacdo da distincdo reconhecida consensualmente entre som e
siléncio, Attali percebe sua poténcia emancipatoria.

47 “Es ese ruido cuya frontera respecto de la musica no ha cesado, en el siglo
XX, de fundirse en la musica misma, de la misma forma que en el XIX se
habia fundido con las musas literarias”.

4 “The theoretical question of whether such cultural forms simply replicate
and reproduce that dynamic — or on the contrary, distance, estrange, and
criticize it”.

4 “Music is a play of mirrors in which every activity is reflected, defined,
recorded, and distorted”.



Transitaria a musica, em sua acep¢ao, tanto pela reproducédo quanto
pela criacdo. Musica, portanto, ndo é superficie plana na qual se incrustam
representacOes fidedignas da realidade como ja dada. Attali concebe a
musica ndo enquanto decalque, repeticdo, mas sim como superficie ao
mesmo tempo material e imaterial sobre a qual podem as formacdes
sociais serem distorcidas mediante apresentacdo de uma comunidade por
vir. Distorcdo, no entanto, ndo denota deformidade ou cdpia imperfeita,
mas remete ao potencial disruptivo da musica. Deve ser lida como
indicativo da poténcia da musica a criacdo, que por meio da composicéo
promove encontros com um objeto estético inédito e expressivo, no qual
som e sentido se entrecruzam sob novas configuracdes. Para Attali
(1985), “a mUsica torna as mutacdes audiveis™° (p. 4).

A metafora visual do jogo de espelhos, por ser sobremaneira
especializada, talvez ndo pareca a mais adequada a tentativa de situar a
musica como objeto. No entanto, a possibilidade de uma presenca
heterogénea do mundo que a imagem da distor¢cdo oferece abre portas a
exploragdo da experiéncia politica que pode a musica oferecer. Se a
musica € jogo de espelhos, “o proprio vidro parece conjurado com o resto
do universo; ndo estampa a figura nitida e inteira, mas vaga, esfumada,
difusa, sombra da sombra” (MACHADO DE ASSIS, 1998, p. 115).

Arte e politica, musica e repartilha, som e sentido, se encontram
como entidades conectadas e ao mesmo tempo desconexas. Se coabitam
um mesmo audivel, tocam a estética da politica, produzindo litigios sobre
as sensibilidades e pensabilidades naturalizadas. O trabalho criador da
musica e do muisico pode investir na dimensdo ruidosa da partilha do
sensivel, a codificando sob uma ordenagdo metapolitica que tenciona
logos, arkhé e episteme, que perturba o sensivel consensual pela inclusao
de um sensivel outro no ordenamento sénico. Producdo e reproducdo,
representacdo e apresentacdo do heterogéneo, habitam as fronteiras da
relacdo musica e politica. E phoné, ruido apreendido apenas enquanto
residuo da atividade laboriosa de um povo ndo contado, capaz de romper
as relacGes entre som e siléncio consensuais, evidenciando danos, litigios
e desentendimentos. A criacdo de um audivel outro portanto tem papel
central na relagcdo musica-politica, situando compositor e composi¢ao no
intervalo das ambiguidades que demarcam o regime policial de partilha
do sensivel.

O musico, como a musica, & ambiguo. Ele joga um
jogo duplo. Ele é ao mesmo tempo musico e cantor,

S0 s ] music makes mutations audible”.
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reprodutor e profeta. Se é um outcast, vé a
sociedade sob uma luz politica. Se é socialmente
aceito, € historiador, um reflexo dos seus mais
profundos valores. Ele fala a favor e contra a
sociedade. Esta dualidade ja estava presente antes
do capital impor suas regras e proibigdes. A
distingéo entre masico e ndo-musico — que separa
0 grupo do discurso de quem o conjura- sem ddvida
representa uma das primeiras divisoes de trabalho,
uma das primordiais diferenciaces na historia da
humanidade, inclusive, predando a hierarquia
social®* (ATTALL, 1985, p. 12).

Tais formulagdes abrem espaco a compreensfes mais amplas da
musica que, paulatinamente, passa a tocar questfes vinculadas aos efeitos
do encontro entre estética e politica. E perseguindo este caminho,
especialmente em torno daquilo que em breve se apresentara no campo
da composicdo sobre a insignia da subjetivacdo politica, que o aparto
conceitual até entdo apresentado seré disposto ao dialogo com um cenario
concreto, repleto em movimentos e experiéncias transformadoras das
relagdes entre musica e politica.

S “The musician, like music, is ambiguous. He plays a double game. He is

simultaneously musicus and cantor, reproducer and prophet. If an outcast,
he sees society in a political light. If accepted, he is its historian, the reflection
of its deepest values. He speaks of society and he speaks against it. This
duality was already present before capital arrived to impose its own rules
and prohibitions. The distinction between musician and nonmusician-which
separates the group from the speech of the sorcerer-undoubtedly represents
one of the very first divisions of labor, one of the very first social
differentiations in the history of humanity, even predating the social
hierarchy”.



50 EXCEDENTE QUE SUSTENTA CENAS POLITICAS
MUSICAIS: a aurora do século XX, o regime estético da artes e a
comunidade sensivel polémica entre o classico e 0 jazz

Amparado na proposta metodoldgica das cenas de dissenso e em
didlogo com a perspectiva tedrica desdobrada nos capitulos anteriores,
proponho avancgar na construcdo de analises que integrem o plano das
experiéncias concretas a leitura desenvolvida. O olhar que orientara as
analises se sustentara amalgamado a cenas expressivas da relagcdo mdsica-
politica, situadas entre os séculos XIX e XX. O periodo é particularmente
interessante a discussao em funcdo da multiplicidade de praticas musicais
que nele convivem e das rupturas e transformacdes ali emergentes. Opto
por me debrucar sobre tal periodo, antes de tudo, pois a compreensédo do
contexto permitird dialogar com acontecimentos que, como veremos,
abrem espaco para conexdes entre a arte da musica e 0 “regime estético
das artes” (RANCIERE, 2002; 2009d). Interessa, ainda, compreender as
problematicas politicas proprias a transformacéo nas formas de pensar a
criagdo artistica e a recep¢do da musica movimentas por litigios sobre a
composicdo, sobre o sujeito compositor e sobre as divisdes entre musica
erudita e popular. O recorte que escolhemos é provocado pelo encontro
do nascente jazz com a misica erudita. O regime estético das artes € chave
tedrica a compreensdo destas transformacdes e de seus efeitos sobre a
partilha do sensivel.

A leitura proposta solicita aporte singular da histdria da arte, que
ofereca um escape as demarcagdes tradicionais, visando diferentes
momentos historicos e respectivas formas consensuais de apropriacao e
producdo da arte como desdobramentos de distintos modelos de eficacia
estética. A perspectiva elaborada por Ranciére em torno da configuracéo
de diferentes inteligibilidades da arte e de seus modelos de eficacia
atravessa o cerne das fronteiras entre arte e ndo arte, entre arte e partilha
do sensivel, investindo na definicdo de trés “Regimes de identificacdo da
arte” (RANCIERE, 2005; 2009c; 2009d; 2012a). Seguindo sua trilha,
busco aproximacdes entre a teoria dos regimes de identificagdo da arte e
a musica, conduzidas pela apreensdo de cenas nas quais 0 ordenamento
sbnico é tensionado pela atividade criadora que causa desentendimentos
implicados na subjetivacdo politica.

Contextualizar as cenas que serdo tomadas como referéncia a
andlise das poténcias politicas da musica exige a apreensdo de
acontecimentos coexistentes em um mesmo momento historico, situados
em atos e experiéncias concretas, mas circunscritas a universos
simbolicos e sensiveis distintos e, por vezes, aparentemente
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incomunicaveis. H4, na aurora do século XX, movimento complexo de
transformacdo das ideias e expressdes da musica no circuito erudito
europeu e norte americano (GRIFFITHS, 1987; ROSS, 2009; MASSIN
E MASSIN, 1997). Este processo se estende ao novo continente. Em
concomitancia, nos Estados Unidos, proliferam inimeras expressdes da
musica negra como as Work Songs, o Spiritual, o Ragtime, o Blues e 0
Jazz, todas incrustradas a formas de experiéncia comunitaria e a criagfes
maltiplas, extremamente complexas e diversas, que ainda em 1920
invadiriam o universo erudito (HOBSBAWN, 1989; PERESS 2004;
ROSS, 2009). A apreensdo pormenorizada da intensa producdo deste
periodo exigiria um trabalho inteiramente dedicado ao contexto,
impossivel de se desenvolver aqui. No entanto, é possivel desvelar os
percursos de alguns acontecimentos, situar problematicas e
transformacles relevantes & compreensdo do intrincado ordenamento
sonico sobre o qual se dispdem nossas cenas.

A perspectiva dos regimes de identificacio da arte (RANCIERE,
2005; 2009c; 2009d; 2012a) oferecerd recursos & exploracdo destas
mutagdes e de suas reverberacdes no universo da musica. Os regimes de
identificacdo das artes dizem respeito a distintos sistemas determinantes
as formas de criacdo, circulacdo e recep¢do da arte em tempos e espacos
particulares. Ainda permitem compreender os efeitos da manutencéo de
certas experiéncias sensiveis, pensamentos e formas de apreensdo dos
sentidos da arte que, em uma comunidade estética, podem direcionar a
criacdo a tocar ou ndo o plano politico. Um regime de identificacdo das
artes pressupbe ainda diferencas que fundam distingcGes entre o que
pertence a arte e 0 que ndo pertence, ao sustentar “uma relacao especifica
entre praticas, formas de visibilidade e modos de inteligibilidade”
(RANCIERE, 2012c, p. 39). A posicdo adotada por Ranciére permite
perceber que, junto aos variados arranjos que denotam movimentos
artisticos distintos, paira a producéo e afirmacéo de formas mais ou menos
circunscritas de pensar a arte e seus efeitos. N&o seria, portanto, a arte
uma préatica auto evidente: “a arte existe apenas na medida em que é
enquadrada por regimes de identificagdo que nos permitem conferir
especificidade as suas préaticas e associd-las a diferentes modos de
percepcio e afeto” (RANCIERE, 2011c, p. 3)

Ranciére (1999) distingue trés regimes. No primeiro deles, o
regime éticos das imagens, a arte encontra-se associada a exposicéo de
modos de ser e situaces que compdem diferentes ethos da vida coletiva,
numa légica em que forma e conteddo da obra buscam corresponder a
expressdo de uma vida ideal. No regime ético, a poética (enquanto modo
de composicdo da arte) serviria a fazer ver e sentir a experiéncia, o lugar



e a acdo adequada a cada corpo em comunidade. Na republica de Platao
(1987), especificamente no livro I11, a poesia é compreendida como capaz
de prestar importantes servicos a cidade. Sua arte, considera o filésofo,
proporcionaria imagens, modelos que deveriam inspirar a populacéo, em
seus diferentes estratos, a construir conduta coerente a natureza de cada
um. Ha afirmacdo de um ethos (lugar ou morada) na arte, conectado a
maneira como, ainda na Republica (1987), se sustentam diferencas de
natureza entre almas de ouro (proprias aos homens da inteligéncia
politica), de prata (referente aos que sdo aptos a guerrear) e de ferro (que
identifica os artesaos, 0s que apenas copiam). O estilo de cada arte deverg,
no regime ético, servir a compreensdo das doutrinas verdadeiras, das
diferencas de natureza dispostas pelas virtudes da alma, das propriedades
desiguais entre cidad&os e determinar suas respectivas experiéncias.

A arte, no livro X da republica, no qual Platdo (1987) argumenta
sobre as diferencas de natureza entre a boa copia (mimesis) e a ma copia
(simulacro), tem explicitamente funcdo de preservar o status quo do
campo social. O filésofo condena a arte que modifica seu objeto
(simulacro) e que por isso ndo associa sua composi¢do a uma
demonstracdo das qualidades dos deuses. Platdo (1987) adverte que
apenas as copias perfeitas, aquelas que evocam o carater ideal de cada
sujeito exaltando virtudes, devem ser consideradas como adequadas a
representacdo de um ethos. Sobre a delimitacéo da arte e de suas fungdes
em Patdo (1987), e por consequéncia no regime ético de inteligibilidade
de seus objetos, comenta Ranciere:

Para ele [Platdo] ndo existe arte, mas s artes,
maneiras de fazer. E é entre elas que traca a linha
de divisdo: ha artes verdadeiras, isto é, saberes
fundados na imitagdo de um modelo com fins
definidos, e simulacros de arte que imitam simples
aparéncias. Essas imitac@es, diferenciadas pela sua
origem, sdo diferenciadas também pelo seu
destino: pela forma como as imagens do poema déo
as criancas e aos espectadores cidaddos certa
educacao e se inscrevem na partilha das ocupacdes
da cidade (RANCIERE, 1999, p. 28).

O simulacro, copia pervertida da aparéncia que governa a vida
abaixo do mundo das ideias, perturbaria o reconhecimento apropriado do
bom modelo e deveria ser abolido. A arte, longe de criar realidades, aqui
tem funcéo de ajustar a realidade ao ideal divino, que estaria sempre sendo
distorcido pela incapacidade humana para acessar as verdades perfeitas.
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Ranciére (2012a) encontra ai o fundamento para um primeiro regime de
identificacdo das artes, empenhado em conectar diferentes corpos a
diferentes experiéncias, emparelhando a natureza distinta dos seres a
distintos modos de existir. A arte como tal estaria a servico das verdades
transcendentes, se ligando a ética (enquanto ethos particular) de uma boa
ou ma vida. Como demonstra Deranty (2014), o que fundamenta a arte
verdadeira no regime ético é sua “veracidade ontoldgica” (p. 120).

JA& no regime representativo, segunda grande forma de
inteligibilidade da arte identificada por Ranciere, as obras pertencem
ainda ao reino da imitagao (mimeses), porém nao mais estdo sujeitas a lei
da verdade exclusivamente contida nas virtudes divinas. Nao por isso suas
formas e expressdes estao libertas de enquadramento, pois sé recebe o
status de arte um objeto estético que, em sua composi¢do (poiesis), se
curve a outro género de hierarquias: o das relagdes entre forma e matéria,
entre conteudo, técnica, expressdo e efeito sobre o espectador
(RANCIERE, 2014e). O privilégio, neste regime, ¢ da representaco, e da
técnhe, pois pressupde uma continuidade entre causa e efeito, entre a
intencdo do artista, as formas que da matéria emanam apds o trabalho da
criacdo/poiesis, e as sensacdes e pensamentos que pode a obra acabada
produzir no encontro com quem a contempla (RANCIERE, 2012a).

Em busca desta convergéncia, as praticas artisticas se orientam por
critérios precisos que circunscrevem a definicdo de temas, de suas
imagens convenientes e das formas de expressdo adequadas ao que se
espera gerar no plano do pensamento e do afeto. Tais critérios sdo
variaveis em relacdo a diferentes suportes (poesia, musica, literatura,
teatro, escultura...). Se no pensamento de Platdo (1987), e no regime ético
das imagens ndo existe arte como producdo autbnoma — pois a formae o
conteldo se definem na e pela transcendéncia —, no regime representativo
se conquista autonomia em rela¢do ao ordenamento divino. No entanto, a
autonomia passa a ser constrangida de imediato por outras forgas. O
enquadramento se da em meio a delimitacdo de hierarquias que definem
a boa ou ma arte agora em funcéo de sua eficécia e de sua adequacéo a
construcdo de modelos pedagdgicos as acdes de cada corpo em sociedade.
A soberania do logos envolto por uma episteme particular funda uma
segunda axiologia das artes no regime representativo: “denomino este
regime poético na medida em que identifica as artes — que a idade classica
chamara de ‘belas artes’ — no interior de uma classificagdo das maneiras
de fazer, e consequentemente define maneiras de criar e de apreciar
imitacBes bem feitas” (RANCIERE, 1999, p. 31).

No regime representativo (que, veremos, perdura determinante a
produgdo musica até o despontar do século XX), se hierarquizam géneros,



formas de associacdo entre expressdes e assuntos dignos,
correspondéncias possiveis entre distintas formas de arte. Ranciére
encontra o fundamento desta arkhé propria as artes e sua conexao com a
distribuicdo de titulos para governar que constitui a partilha policial, na
filosofia aristotélica:

A segunda forma, a aristotélica, para abreviar —
identifica a arte com o bindmio mimesis/poiesis.
Para ela, existem entre as artes, ou seja, entre as
destrezas, diferengas que realizam  coisas
especificas: imitagdes, ou, 0 que € o mesmo,
agenciamentos de agOes representadas [...]. A arte
ndo existe como nogdo autdbnoma. No entanto,
existe dentro do campo geral das técnhe um critério
de descriminagdo, a imitacdo® (RANCIERE,
2012c, p. 82).

A técnica passa a ser o principal critério de normatizacdo e
reconhecimento do valor das obras, da arte ou ndo arte. As belas artes
determinam a composicdo adequada e seu modelo de eficicia passa a
buscar continuidade pedagdgica: entre a poiesis que representa, 0
representado na obra e o pensamento do espectador.

Um terceiro regime, associado por Ranciére (2012a) a ruptura com
as hierarquias da técnhe aristotélica, abre portas a autonomia da obra e &
heteronomia das formas de pensamento, sensacdo e relagdo que o
encontro com a arte mobilizar. “O regime estético revoluciona a
normatividade e a relacdo entre forma e contetido na qual ela [a arte] €
baseada” (RANCIERE, 2014d, p. 13). As obras passam a ser definidas
como arte ou ndo pela sua pertenca localizada em um sensorium
especifico e em funcéo de um certo efeito suspensivo das coordenadas
habituais a percep¢do. Sobre tal efeito suspensivo, o espaco do museu é
tomado por Ranciére (2009a; 2014a) como exemplo privilegiado, pois
permite uma experiéncia pautada pela liberacdo dos artefatos artisticos de
suas funcoes e histdria particular.

52 “La segunda forma, la aristotélica, para abreviar — identifica el arte con
el binomio mimisis/poiesis. Para ella, existen entre las artes, es decir entre
las destrezas, diferencias que realizan cosas especificas: imitaciones, o lo
que es lo mismo, agenciamientos de acciones representadas [...] el arte no
existe como nocidn auténoma. Pero existe, dentro del campo general de las
tejnai, un criterio de discriminacion, la imitacion”.
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A ruptura com a logica representativa impulsiona uma forma de
encontro com a arte gerador da “experiéncia estética” (RANCIERE,
2011a, p. 175), no qual a autonomia da obra (em relacéo ao ethos divino
e a axiologia pedag6gica mimética), se conecta a heteronomia do olhar,
ndo circunscrito a qualquer ponto de vista necessariamente mais
adequado. A experiéncia estética, propria ao regime estético das artes, é
aquela que permite a produgdo de “um senso comum suspensivo, um
senso comum de excecdo” (RANCIERE, 2011a, p. 175).

O regime estético das artes circunscreve um modo de
inteligibilidade que investe justamente na suspensdo da correlagdo
imediata entre a percepcdo e a intencdo poética, da correlacdo entre
formas sensiveis e sua significacdo consensual. A abertura da posi¢do do
espectador & experiéncia estética faze a criacdo artistica emergente no
século XVIII passar a investir em uma composi¢do outra, autbnoma da
hierarquia poética. “A mimeses separava 0 que era arte do que néo era.
Ao contrério, todas as definicbes novas, as defini¢des estéticas em que se
afirma a autonomia da arte, dizem exatamente o contrario™
(RANCIERE, 2012c, p. 83). Abre-se, assim, espaco para a hibridizacio
de suportes, técnicas, contetdos, formas de expressao e linguagens antes
separadas precisamente como adequadas ou inadequadas ao representado.
Igualmente importante é o espaco que se abre a variac6es do olhar langado
pelo espectador.

No lugar da cOpia, se propde a ficcdo. Pode a obra, a partir de entéo,
produzir o que Deleuze e Guattari (2007f) compreendem como um “bloco
de afectos e perceptos” (p. 138), realidade evidente mas sem referente
especifico pois dele descolada, que se oferece a pensar e sentir
promovendo o encontro com um sensivel proprio ao trabalho da ficgéo,
excedente. No lugar da identidade, passa a arte a ser reconhecida por sua
capacidade de produzir o ainda ndo identificavel, que em funcdo de sua
presenca se faz visivel, audivel, pensavel. Investe-se assim na
aproximacao entre arte e nao arte, entre arte e vida, como produtora de
transformac@es no universo sensivel e simb6lico humano. “Em resumo, a
autonomia estética da arte ndo é mais que outro nome para sua

53 “La mimesis separaba lo que era arte do que no lo era. A la inversa, todas

las definiciones nuevas, las definiciones estéticas donde se afirma la
autonomia del arte, dicen exactamente lo contrario”.



heteronomia, a identificacdo estética da arte € o principio de uma
desidentificacio generalizada®* (RANCIERE, 2014d, p. 85).

Se cruzam autonomia e heteronomia, pois a autonomia frente a
poiesis da vazdo a heteronomia do livre jogo entre sensacdo e
pensamento, identificado por Schiller (1989) em suas “cartas para a
educacdo estética do homem”, publicadas ainda em 1794, como solo fértil
a emancipacdo humana associada ao encontro com o sensorium proprio
da experiéncia estética. O jogo proposto por Schiller remete a liberacéo
da determinacéo reflexiva, possivel por meio do efeito suspensivo que
oferece encontros singulares entre sujeito e arte. Por isso, é afirmativa da
mutua composi¢do do pensar e do sentir. A experiéncia estética faz com
que a passividade, enquanto “suspensdo radical do querer” (RANCIERE,
2011a, p. 175), se dobra sobre uma relagdo paradoxal com a atividade do
sentir, constitutivo da acéo.

O que se opera na experiéncia estética é uma espécie de
lateralizacdo, capaz de desmontar a hierarquia consensual que subjugava
historicamente a sensacao ao pensamento. Se no regime ético das imagens
a sensacdo da presenca divina ininteligivel funda compreensdo adequada
das naturezas, e se no regime representativo a compreensdo das formas
adequadas de composicao e a correta apreensdo reflexiva faz reconhecer
0 belo incontestavel, no regime estético, antecipado por Schiller (1989),
“0 homem afirma sua autonomia contra a natureza enquanto fendmeno,
afirma também sua dignidade contra a natureza enquanto poder, se
voltando com nobre liberdade contra seus préprios deuses” (p. 126). As
concepcbes de um fendmeno puro divino (no regime ético), ou da
poiesis/técnhe que garante sentido Unico a matéria (no regime
representativo), perderiam no regime estético seu status axioldgico.
Como afirma Ranciére (2011a), em sua leitura de Schiller (1989), “o
enfraquecimento da relacdo estavel entre o inteligivel e o sensivel é a
esséncia da experiéncia estética em geral” (p. 175). Conclui Schiller
(1989), a experiéncia do livre jogo €, “numa palavra: simultaneamente,
nosso estado e nossa acdo” (p. 127). E na experiéncia estética que se ligam
autonomia e heteronomia, compondo o encontro com a arte relagdes com
poténcia heterogenética, que permitem formas de apreensao e interagdes
sempre singulares com as obras. No regime estético, Ranciére reconhece
as mais amplas possibilidades politicas a arte, pois a sustentacdo de uma
politica da estética (RANCIERE, 2012a) depende da auséncia de critérios

5 “En resumen, la autonomia estética del arte no es mas que otro nombre
para su heteronomia, la identificacidn estética del arte es el principio de una
desidentificacion generalizada”.
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transcendentes a propria arte e da auséncia de separacdes candnicas
reflexivas que difiram arte e vida.

Se a estética da politica diz respeito a construcdo de dispositivos
democraticos perpassados pela constituicdo de desidentificacOes,
resultantes em um “n6s” performatizado e gerador de litigios polémicos
em torno da aesthesis consensual (RANCIERE, 2014b), a politica da
estética, neste regime, surge por investir na poténcia ficcional da arte. Esta
capacidade ficcional possibilita que 0s encontros com a arte configurem
formas de agregacdo e relagdes mobilizadoras de dissensos em torno da
partilha policial. E no regime estético das artes que se tocam estética da
politica e politica da estética (RANCIERE, 2012a). “A questio é a
configuragdo de uma paisagem sensivel que estrutura uma comunidade, a
configuragdo daquilo que pode ser visto e sentido e dos modos possiveis
de falar e pensar sobre isso (RANCIERE, 2011c, p. 18-19). A experiéncia
estética, propria ao regime estético das artes, passa a constituir
possibilidades de abertura a um senso comum polémico, no qual distintos
regimes de sensorialidade coabitam a partilha, pois ndo ha verdade
prépria a ficcao.

Cabe destacar que a identificacdo dos trés regimes da arte ndo
apenas circula em torno da analise exclusiva de mudangas técnicas na
composicao artistica. A perspectiva explora, de forma muito mais ampla,
as formas de pertencimento das praticas artisticas a algum sensorium
especifico que produz alguma compreenséo sobre a relacdo arte-mundo,
distintas possibilidades de afeccdo entre sujeito e arte e diferentes
cruzamentos entre realidade e ficcdo. Um regime, por isso, diz respeito
ao modo como pode a arte corroborar determinadas posi¢des policiais na
partilha ou, especificamente no regime estético, sustentar rupturas com a
ordenacéo consensual e tocar a politica (RANCIERE, 2010b).

Uma das consequéncias desta proposta é o reposicionamento da
relacdo entre vanguarda e consenso. N&o necessariamente o0 que
determinaria aquilo que é ou ndo arte estaria restrito as transformacgdes
nos modos de fazé-la. Pelo contrério, as transformagdes nos modos de
fazer arte é que seriam engendradas de forma emaranhada a novas
inteligibilidades e a relagdes com o estético, que balizam a sustentacdo de
um certo regime de identificacdo consensual.

Um regime das artes especifica assim, como em
determinada época séo possiveis distintas maneiras
pelas quais as expressdes humanas estdo em
relagdo ao mundo, o que as palavras e outras
expressdes captam do mundo. Um regime das artes



funciona assim com base em uma certa
compreensdo da linguagem, do significado e de
seus vinculos com a realidade. Um regime das artes
também especifica as formas como essas
expressdes assumem o0 seu lugar dentro da
sociedade, quais sdo suas fungdes dentro da vida
social em geral e em relagdo as outras atividades
sociais em particular (DERANTY, 2014, p. 116).

A questdo central que conduz a analise dos regimes da arte,
portanto, transita pelo trato das formas de conexdo ou desconexdo entre
autonomia e heteronomia, entre atividade e passividade, tanto referentes
a propria obra de arte quanto da experiéncia sensivel possivel nas relacdes
perpassadas por sua composicio e apreciagdo (RANCIERE, 2014e). Esta
leitura permite mapear condi¢des singulares que sustentam arranjos entre
forma e contelido historicamente pertinentes as objetivacOes estéticas.
Tais condic@es, proprias a cada regime, sdo dispostas por logicas que
fundamentam e enquadram a expressdo de distintos modos de
visibilidade, dizibilidade e factibilidade, evidentes como obviedade ao
olhar corriqueiro, constituido em meio a determinada configuracdo da
partilha do sensivel.

Em “A palavra muda”, Ranciére (2009d) novamente expde 0s trés
distintos regimes, com suas ldgicas de composi¢ao e paradoxos inerentes.
A contribuicdo principal desta obra é a identificagdo de cinco
caracteristicas estruturais presentes nos trés regimes, que se articulam e
variam de modos especificos na constituicdo e manutencao de cada um
deles. Os cinco eixos constitutivos, apreendidos em meio a suas
diferencas, permitem aprofundar a relagcdo entre arte e partilha do
sensivel, oferecendo indicios sobre como orientam inteligibilidades,
formas de conexao entre arte e vida, usos da linguagem e efeitos de seus
recortes de experiéncia no plano politico.

O trabalho de Deranty (2014) sintetiza estes elementos estruturais,
os definindo como: a percepcdo do mundo que sustenta a criagdo,
considerando tanto suas dimensdes materiais quanto humanas; uma
hierarquia que determina a maneira como os contetidos sdo tomadas por
adequados, significativos ou ndo ao ponto de serem representados; 0s
usos da linguagem ou a “articulacdo discursiva dos significados”
(DERANTY, 2014, p. 118). Os suportes ou artefatos materiais adequados
a cada realidade que se deseja representar e a compreensao que se tem do
espectador, de sua funcéo, de suas capacidades e de sua experiéncia frente
a obra de arte.
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Proponho acrescentar a estes eixos um sexto elemento que
contribui a compreensdo de cada regime da arte, discutido em mais
profundidade por Ranciére em “O espectador emancipado” (2012a): seus
distintos modelos de eficdcia. Um modelo de eficécia é inerente a cada
regime e se refere ao que se espera produzir na relagdo com o espectador
a partir da objetivacdo de uma obra, variando entre a perspectiva de uma
arte demonstrativa do ethos adequado no regime ético, da representacédo
pedagogica no regime representativo, e um modelo de eficacia estética
voltado a heteronomia, ao livre jogo e a ficcdo no regime estético.

Cada regime possuiria determinada ldgica que sustenta conexdes
particulares entre a apresentacdo da obra e o seu efeito sobre o par
significagdo-sensacdao. A modificacdo do sentido consensual de cada um
destes eixos resulta em “diferentes formas de relagéo entre presenca e
auséncia, sensivel e inteligivel, demonstracdo e significacdo”
(RANCIERE, 2013, p. 122). Estas inteligibilidades balizam formas
heterogéneas de producdo de sentidos e reverberam sobre as formacdes
do social, a partir dos recortes que a atividade estética artistica propde. A
compreensao dos regimes da arte e de seus efeitos ou modelos de eficacia
permitird compreender por que vias, a partir dos séculos XVIII e XIX,
emergem maneiras inéditas de ligar acomposicao e a expressao da musica
ao pensamento e ao mundo que a cerca, elaborando (ou autorizando) na
experiéncia estética relagdes com o sonoro capazes de construir conexdes
entre o estético e o politico que escapam de imperativos e finalidades
éticas e pedagogicas.

Durante 0 momento histérico que em geral é tido na mdsica por
modernismo, se 0 situarmos em relacdo a perspectiva dos regimes de
inteligibilidade da arte, na literatura e nas artes plasticas ocorriam
transformacgbes complexas. Por meio delas, se faz perceber que “a
propriedade de ser arte [...] ndo esta ja dada por critérios de perfeicéo
técnica, mas sim pela associacdo a certa forma de apreensdo sensivel”®
(RANCIERE, 2012c, p. 74).

E verificavel o impacto destas transformacdes também em meio a
masica, mesmo que no seu plano prdéprio as mudangas sejam
aparentemente mais vagarosas (GRIFFITHS, 1987; ROSS, 2009;
SOCHA, 2009). Em consonancia com a pensabilidade prépria ao regime
estético das artes, 0 contexto que circunda a musica ocidental no periodo
compreendido entre os 20 Ultimos anos do século XIX e os primeiros 20
do século XX é de uma riqueza incomensuravel, quase inabarcével. Tanto

% “La propriedad de ser arte [...] no estd ya dada por criterios de perfeccion
técnica, sino por la asignacion a una cierta forma de aprehencion sensible”.



na Europa quanto nos Estados Unidos (onde estardo situadas nossas
cenas), processualmente emerge uma multiplicidade sonora que perturba
convengdes até entdo sustentadas pela logica representativa da téchne. A
perturbacéo sentida é efeito de experimentacdo incessante, promovida por
compositores de formacdes e intengdes das mais distintas. Resulta dai
uma profusdio sem precedentes de audiveis capazes de operar torcOes
diversas nas fronteiras musicais, fazendo ranger logicas e codigos
consensuais até entdo instituidos enquanto referéncias candnicas a musica
ocidental. O que estd em jogo sdo os canones solidificados desde o
renascimento em torno da orbita do sistema tonal (GRIFFITHS, 1987;
ROSS, 2009; SOCHA, 2009).

Em geral, tais transformagBes sdo contidas sob a insignia da
modernidade. Contudo, em coeréncia com a proposta de Ranciére, cabe
destacar a diferenga significativa que orienta a interpretacdo dos termos
modernidade e modernismo, pois a diferenciacdo das nogdes oferece
recursos a andlise das variacbes que emergem na modsica. A
“modernidade”, categoria historica polissémica na qual nosso contexto
ganha forma, ultrapassa por varias vias a delimitacdo do modernismo nas
artes (HUYSSEN, 1991). Remete a modernidade a amplo e prolifero
contexto histdrico, que aqui ndo cabe abordar detalhadamente em funcéo
da complexidade que perpassa sua constituicdo e seus desdobramentos.
Contudo, ressalto, o arranjo da modernidade permite, ainda antes de uma
nova musica, a emergéncia de certo modo de subjetivacdo hegemonico,
delineado paulatinamente, que configura formas de ser, pensar, sentir e
agir (FIGUEIREDO; SANTI, 2009).

Em dialogo com Ranciére (2009a), é possivel situar o a experiéncia
estética como caracteristica da reflexividade que atravessa a comunidade
sensivel da modernidade, especialmente aquela configurada nas tensées
presentes ao final do século XIX, quando o estatuto ontoldgico
consensual do ideario moderno encontra-se multiplicado em
subjetividades singulares conflitantes, mobilizadas pelo romantismo. O
que se percebe neste periodo estimulando transformagdes na experiéncia
comunitéaria consensual coladas a criacdo artistica, é, segundo POTTS
(2009), “a ideia emergente de uma arte que € séria ndo porque incorpora
um ideal abstrato, mas por que projetou uma consciéncia moderna das
particularidades contingentes ao trabalho material” (p. 52). A experiéncia
da modernidade e a atividade criadora se conectam, abrindo espaco para
uma arte heteroldgica, “em contraste com a obra de arte classica que foi
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a propria encarnacdo das ideias ou ideais que buscava representar
(POTTS, 2009, p. 53)

A modernidade é, portanto, condicdo de possibilidade ao
modernismo nas artes. Se a modernidade é momento histérico capaz de
sustentar a emergéncia do regime estético das artes, 0 modernismo na
musica pode ser tomado como expressdo sonora de transformacdes
vivenciadas nos modos de subjetivacdo e na inteligibilidade prépria as
artes, contingente a experiéncia sensivel da modernidade. “Regimes da
arte estdo intimamente conectados a partilha do sensivel, que aponta para
a politica subjacente a percepcao social. A expressdo artistica ndo €
definida de forma isolada do resto do mundo social”®” (DERANTY, 2014,
p. 118).

O enlace entre percepcdo e significacdo que sustenta qualquer
regime, se produz embrenhado a experiéncia comum que configura o
sensorium coletivo de uma comunidade, suas divisdes, consensos e
modos de vida, suas dimensBes humanas e materiais. Se fosse o proprio
modernismo responsavel pela inauguracdo do regime estético, nao
haveriam interseccOes entre o plano estético das artes e o plano politico
da partilha. As historiografias da mdsica, no entanto, em geral falam em
“musica moderna” (GRIFFITHS, 1987; MASSIN e MASSIN, 1997;
ROSS, 2009), o que dificulta a apreensdo das diferencas entre o plano
comum que faz emergir modos de subjetivacao proprios ou em litigio com
a modernidade e seus efeitos sobre a génese de movimentos associados
as vanguardas musicais que caracterizam o modernismo.

Revelam-se como marcadores da modernidade a consolidacéo de
contornos estaveis a experiéncia compartilhada amparada na
individualidade, vivenciada enquanto vida privatizada, centrada no
investimento em um “eu” descolado do coletivo, que tem sua constituicdo
perpassada pelas amarras da industrializacdo, da urbanizag&o, do sistema
capitalista e do liberalismo. A modernidade demarca, com cada vez mais
veeméncia, fronteiras rigidas entre universo publico e privado,
oferecendo forma e contelldo a uma experiéncia psicoldgica sentida e
pensada como particularizada. Sua constituicdo é atravessada pelo
racionalismo e pela crenga em um “eu” cientifico, reflexivo, capaz de

56 “In contrast whit the classical work of art wich wOas the very embodiment
of the ideas or ideals it sought to represent”.

57 “Regimes of the arts are intimately linked to the ‘partage du sensible’,
which points to the political underpinning of social perception. Artistic
expressions are not defined in isolation from the rest of the social world”.



apreender o mundo pela mediagdo soberana do intelecto (FIGUEIREDO,
SANTI, 2009; MANCEBO, 2002).

O trabalho de Attali (1989) nos monstra que, no percurso da
modernidade, transformag6es nos modos hegemonicos de pensar, fazer e
ouvir mdsica, assim como as cisdes entre som e ruido e suas variacdes
(BLACKING, 1974), ndo se expressam descoladas das condicBes de
possibilidade histdricas ali engendradas. A trama que compde a mulsica
faz-se articulada em meio a determinacfes econdmicas e materiais, a
métodos e técnicas emergentes e disponiveis, a concepcdes que
organizam a experiéncia de escuta e a relagdes sociais com dindmicas
variaveis e particulares. Portanto, hé dialogia entre possiveis formas de
ordenamento do sonoro que constituem o plano de apreensdo consensual
da musica e 0 ordenamento estético e simbolico compartilhado como
regime de percep¢do na partilha do sensivel. Tal conexao se sustenta em
meio a sensorium comum proprio & comunidades estéticas consensuais.
Esta leitura propde que transformacdes na génese e estabilizacdo de
contornos & sentidos e percepgdes partilhadas delineiam sujeitos
identificaveis, lugares hierarquizados e l6gicas comunitarias proprias ao
percurso da modernidade, intersecionadas a inimeras mudancas que
mobilizam formas, conteldos e concepcbes adjacentes a mdaltiplas
expressOes da musica emergentes no creplsculo do século XIX e inicio
do XX.

Por isso, a musica ndo é e nunca sera simples efeito representativo
da configuracdo estavel de uma comunidade sensivel. Por meio da
atividade criadora que nela investe, afloram fontes de impulsdo ao
dissenso, quando no sonoro se engendram agenciamentos imprevistos,
objetivando distintos blocos audiveis, expressdes singulares do plano
comum que, fora da mdsica, se apresenta cotidianamente preso a
linearidades, binaridades e consensos. Conteldo e expressdo,
respectivamente referentes ao plano comum de um mundo do qual
emanam formas, e a obra de arte que oferece formas a forgas pela
reconfiguracdes do ja formado, se interseccionam e operam variagdes um
sobre o outro. Situo a musica neste movimento de transformacoes
subjetivas e objetivas, pois, obviamente, o projeto da modernidade
(MANCEBO, 2002) antecede historicamente o periodo que nos interessa
como contexto das cenas (final do século X1X e comego do século XX),
e atravessa a composicao de desvios sobre o proprio universo que produz.

Com amparo destas premissas, se pode problematizar algumas
posi¢cBes contidas na historiografia da mdsica. Griffiths (1987), por
exemplo, entende que a modernidade musical tem um inicio, e que este
deveria ser localizado na primeira escuta da abertura de Prélude [’apres
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d’un Faune, de Claude Debussy (1862-1918). No entanto, o préprio autor
titubeia e alerta: “no contexto das artes, a expressdo ‘moderno’ remete
antes a estética e a técnica do que a cronologia” (GRIFFITHS, 1987, p.
7). A referéncia a Debussy, e especialmente ao trecho de abertura da obra
citada, é compreensivel, pois em sua musica Griffiths considera o sutil,
mas presente, abandono da forma diatbnica em alguns momentos,
permitindo uma organizacdo meldédica fragmentada que escapa a
resolucdo 6bvia. Debussy, posteriormente, ainda avangaria em direcao ao
tensionamento de outros elementos candnicos, como a consisténcia
ritmica (SOCHA, 2009).

Entendo ser mais adequada uma analise que nao confunda
modernidade e modernismo. Para tanto, situo o regime estético como
plano de arranjo e consolidagdo a uma experiéncia estética possivel
apenas quando amparada nos vetores de subjetivacdo proprios a
modernidade. Em consondncia a esta perspectiva, encontramos a
modernidade e o modernismo diferenciados cronologicamente e em seu
sentido, em Huyssen (1991) e Le Goff (1984). Em suas analises, a
modernidade se refere & ampla gama de transformaces que dao forma ao
campo social e as subjetividades ancoradas na ideia de progresso
iluminista. J& 0 modernismo é reservado a nominar movimento artistico
multiplo em seus suportes, emergente na segunda metade do século XIX
e pautado pela ruptura com as tradicbes imediatas. E o modernismo
voltado a transformacao dos cadigos préprios a légica representacional e
a defesa (por vias multiplas) de uma autonomia especifica a obra de arte
(LE GOFF, 1984).

Por isso, se torna arriscado demarcar com precisdo, como faz
Griffiths (1987), um icone ou uma composi¢do arquetipica, inaugural do
“modernismo”. A propria ideia de um modernismo, comum aos livros de
historia da musica, é problematizada por Ranciére, que prefere ocupar-se
das transformagdes nas formas de inteligibilidade e dos modelos de
eficacia da arte a partir da ferramenta analitica oferecida por sua discusséo
em torno dos trés regimes (RANCIERE, 2012a).

Nas palavras de Ranciére:

N&o creio que as nogBes de modernidade e
vanguarda tenham sido bastante esclarecedoras
para pensar as novas formas de arte desde o século
passado, nem as relacbes do estético com o
politico. Elas de fato confundem duas coisas bem
diferentes: uma coisa é a historicidade prépria de
um regime da arte em geral. Outra, s&o as decisdes



de ruptura ou antecipacao que se operam no interior
deste regime (RANCIERE, 1999, p. 27).

A modernidade, enquanto modo de subjetivacdo (FIGUEIREDO,
2009), é motora de variacdes relativas a criacdo musical, aos seus objetos,
temas e conteldo. Neste sentido, podemos compreender a partir de
Ranciére (1999), que os movimentos de vanguarda musical instaurados
durante a modernidade ndo representam propriamente uma mudanca no
regime de identificacdo da arte, mas sim antecipagdes e decisdes por
rupturas que geram novas disposicGes sob a égide do j& constituido
regime estético.

Caracteristicas como a recusa do passado e exaltacdo da
modernizacdo, a metafora sempre presente da maquina, a recusa dos
canones e a mistura de codigos e suportes, a nogao de obra de arte
autbnoma e o ataque as institui¢des culturais, perpassam as diferentes
vanguardas e 0 pensamento polémico de seus agentes. Estas tensdes
constituem o modernismo e a arte pds-moderna, em arranjos variados e
sempre conectados as questdes prementes de cada momento (HUYSSEN,
1991).

A disperséo das transformagdes na mdsica é uma caracteristica do
momento que investigo, resultando em movimentos artisticos nomeados
de formas diversas, mas ligados as rupturas impulsionadas pelo regime
estético das artes. As vanguardas podem se associar a “uma lenta e
laboriosa liberacdo da estética musical do racionalismo e do
intelectualismo de origem cartesiana, que haviam relegado a musica ao
Gltimo posto da hierarquia das artes” (FUBINI, 1971, p. 10).

O que mais interessa, em meio ao movimento histérico, é perceber
por que vias o fazer mimético, central ao regime representativo das artes
e a seu modelo de eficacia pedagdgica (RANCIERE, 1999; 2009c; 2009d;
2012a; 2012c) hegemdnica na musica até meados do século XX, passa a
ser problematizado, ampliando a liberdade para experimentar, inflando as
fronteiras do plano audivel consensual e forgando a incluséo de um
sonoro antes tomado por ruidoso e indigno. Emergem discursos sobre a
arte que escapam do previsivel (0 que ndo quer dizer que os discursos
audiveis e apreendidos como inovadores ndo fossem em sua maioria
circunscritos pela palavra de sujeitos portadores dos titulos para governar
que conjugam, na partilha consensual, bios, logos, episteme e hexis).
Johnson (2015) percebe, na conjuntura formada entre os séculos XIX e
XX, uma musica oscilante, com formas e expressdes multiplas, situadas
entre a forga dos desejos individuais do compositor e as incertezas em
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relacdo a ja fragilizada estabilidade das verdades que balizaram criar,
apresentar e ouvir.

Na mdsica erudita, uma sensacdo de exaustdo do sistema tonal,
comum a ndmero cada vez maior de compositores (ROSS, 2009), se
conjuga a incertezas referentes a pressuposta auto suficiéncia da
interioridade do sujeito liberal e soberano de si que emergiu no século
XVI (MANCEBO, 2009). Incidem sobre os modos de subjetivacéo, no
século XIX, forgas que caotizam o plano comum até entdo hegemdnico.
A vibratilidade persistente invade arte e vida, impulsiona tensionamentos
angustiantes mas extremamente produtivos. O solo instavel contribui a
relativizar ideias antes consolidadas na composicao, referentes ao som
enquanto linguagem expressiva circunscrita a regras de desenvolvimento
formal e harmonico por um conjunto de garantias oferecidas pela eficacia
pedagogica (JOHNSON, 2015).

Em andlise da musica erudita do século XX, Griffiths (1987)
identifica variagcdes nas formas de composicdo, de execucao e de escuta,
gue se desenvolvem em meio a abertura a técnicas, métodos, concepgdes
sobre a relacdo som/ruido e problematizacbes referentes aos seus
sentidos, funcgBes e usos. Tomam forma movimentos que desmancham o
solido chdo oferecido pela harmonia tonal e pela ja insuficiente
sacralizacdo da reflexividade classica. As experimentacles, a partir de
entdo, se tornam extremamente variadas, pautadas por uma liberdade e
por um desejo de hibridizacdo antes desconhecido no universo criativo da
musica erudita. “A diferenca, na musica do século XX, esta na abertura
para tantas opc@es que ndo existe uma corrente Unica de desenvolvimento,
nem uma linguagem comum como em épocas anteriores, mas todo um
leque de meios e objetivos em permanente expansdo” (GRIFFITHS,
1987, p. 23).

Ja Ross (2009), percorrendo a masica do mesmo periodo, além de
destacar, como Griffiths (1987), as mudancas harmdnicas, melddicas e
ritmicas, da énfase aos hibridismos entre o classico, o popular, o
folclérico e o jazz. Considera fundamentais experiéncias como a de
Puccini, preocupado em ouvir “uma mdsica das ruas”. Ressalta ainda a
intensa criagdo de negros norte-americanos quando se apropriam da
tradicdo europeia no periodo que nomina, assim como Hobsbawn (1989),
a “era do jazz”. Neste periodo, o poeta negro Paul Laurence Dumbar,
junto a compositores e pensadores das artes como o poeta e socidélogo Du
Bois (2008) e o compositor Will Marion Cook (CARTER, 2008),
sonhavam com “uma fusdo hibridista das ideias afro-americanas,
americanas em geral e europeias” (ROSS, 2009, p. 167).



Enfatiza Ross (2009), ainda, a coexisténcia de distintos recursos
agregados a composicdo, como se vé nos trabalhos de Stravinsky e
Bartdk, preocupados em desenvolver formas de apropriacdo da
experiéncia musical “de quem estava a margem da sociedade” (ROSS,
2009, p. 96). E digno de nota, dentre as referéncias a criacdo, o fundo
ruidoso do trabalho fabril, que invade o plano audivel do senso comum
no século XIX. Este é periodo, na analise de Ross (2009), povoado por
um imaginario mecanico. O ruido inumano da maquina é incluso na
musica por esforcos de composicdo como os que resultam no Balé
Mecéanico de George Antheil, nos EUA dos anos 1920, e na Fundicdo de
Aco, de Mosolov, na Russia do mesmo periodo.

A proliferacdo de referéncias a composi¢do, compreendo, marca o
adentrar da criagdo musical em trajetdria que explora uma inventividade
prdpria ao regime estético das artes. “A idade do ruido havia comegado”
(ROSS, 2009, p. 77). A estrada para o século XX inaugura, no plano
musical, uma era de interseccdo entre a musica candnica e o ruido, sejam
estes ruidos provenientes do encontro da musica com a palavra/phoné de
sujeitos invisiveis, com o barulho das ruas e das fabricas, dos encontros
entre musica e tecnologias, ou até mesmo efeito do desmonte de sistemas
estaveis de criacdo e escuta sustentados pela tonalidade.

Central a composicdo musical desde o século XVII, o sistema tonal
é baseado em ordenamento hierarquico dos sons. Na musica tonal hd um
centro, a “ténica”, que define ponto de referéncia capaz de guiar a escuta
e a composicdo. Os acordes sdo formados principalmente pela
sobreposicdo da ténica ao terceiro e quinto grau de uma escala maior
composta por 7 notas. E fundamental & composicdo tonal o dominio de
modulacBes, que denotam passagem harmdnica de uma tonalidade a
outra. A construgdo harménica, segundo Keer (2011), explora a
dissonancia em direcdo a consonancia, produzindo percepcdes de
passagens por meio das quais se vai da tensdo ao repouso ou resolucao.
Tanto harmonia, quanto ritmo e desenvolvimento tematico da musica
buscam, amparadas pela racionalidade tonal, o desdobramento de
comego, meio e fim precisos.

No periodo sobre o qual transitamos sao dissipadas vagarosamente
as hierarquias representativas que sustentavam a légica tonal dominante
e, consequentemente, o esquema aristotélico mimeses/poiesis, no qual o
trabalho criador humano consistiria primordialmente na imposicéo,
pautada pela técnhe, de um pensamento ativo sobre uma matéria passiva.
Através do divorcio com a exclusividade do sistema tonal, pode a mdsica
entregar-se ao incomensurdvel. “No novo regime, pode se encontrar
sentido em todos os niveis da realidade (principios da expressividade e do
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simbolismo), contudo nenhuma expressao pode capturar completamente
este sentido™®® (DERANTY, 2014, p. 128).

O ordenamento da arkhé, como analisei pela via prépria ao
trabalho de Moreno e Steingo (2012), é reproduzido na mdsica tonal,
oferecendo suporte a uma diferenciacdo das inteligéncias e a constituicdo
de acordos relativos a beleza ideal. E amparada tal diferenciacio na razio
da técnhe aristotélica, que serve a distincdo epistemoldgica entre boa e
mé& msica. E a técnhe capaz de oferecer evidéncias sensiveis adequadas
para configurar a percepcao consensual da distancia entre 0 homem do
conhecimento, portador de valor e nobreza (oligarquia e aristocracia), e
outros homens sem qualidades, desconhecedores dos principios de
composicao e incapazes de uma escuta reconhecedora do belo, restrito ao
dominio reflexivo.

A hegemonia do sistema tonal e o enquadramento do belo na
racionalidade técnica que o sustenta, promovem um fazer artistico com
funcéo “parapolitica”. A parapolitica é, em Ranciere (1996a), a invencéo
aristotélica que “tende a identificar, em Gltima instancia, a atividade
politica com a ordem policial” (p. 79). Sob esta l0gica, a tarefa central do
politico ndo é o litigio dirigido a natureza da arkhé, mas sim a manutencdo
de um pensamento que resulte em deliberagdo precisa sobre a justa parte
que cabe a cada lugar na ordenacéo da partilha, sobre que lugares se deve
por justica ocupar, sobre a forma legitima da reparticdo destes lugares.
Tal divisdo é sujeita ao reconhecimento e verificacdo da posse de certos
titulos especificos para governar, das posicdes de passividade para ser
governado, que podem ser trocadas, mas ndo rompidas. O sistema de
divisdo aritmético, baseado em virtudes e titulos, tem no regime
representativo seu braco estendido sobre uma poiesis reflexiva que
avanca ao sistema tonal. Esta hierarquia poética difere axiologicamente o
adequado ou ndo adequado na arte, situando a prdpria poiesis como
ferramenta a distribuicdo precisa e racional dos corpos. Com base na
arkhé, a parapolitica afasta uns dos outros, oferecendo referéncias
estéticas desiguais para que sejam posicionados estes corpos desiguais em
seus respectivos lugares naturais. (RANCIERE, 1996a)

As palavras de Schorske (1988) sdo iluminadoras da relagdo entre
0 uso do sistema tonal e a configuracdo poética-policial de partilha do
sensivel, mesmo que a ideia de uma partilha de sensivel fosse referéncia
desconhecida ao autor:

58 “In the new regime, meaning can be found at all levels of reality (principles

of expressivity and symbolicity), but no expression can fully capture this
meaning”.



A tarefa do compositor era a de manipular a
dissonancia no interesse da consonancia, como um
lider politico num sistema institucional que
manipula o movimento, canalizando-o para servir
aos propositos da autoridade estabelecida. De fato,
a tonalidade na musica pertencia ao mesmo sistema
sociocultural onde se encontrava a ciéncia da
perspectiva na pintura, com seu foco centralizado:
0 sistema barroco do status na sociedade e do
absolutismo constitucional na politica. Fazia parte
da mesma cultura que privilegiou o jardim
geométrico — o jardim como extensdo da
arquitetura  racional sobre a  natureza
(SCHORSKE, 1988, p. 324).

Paulatinamente, a partir do século XVIII, tal ordenamento, que
situava a arte a servico de uma policia e de uma pedagogia das vidas, vai
sendo questionado por experiéncias composicionais, fazendo ranger
fronteiras rigidas entre uma mdsica erudita e uma musica popular. A
musica erudita, no século XIX, ndo sustenta mais elementos para
circunscrever sob seu dominio uma linguagem autossuficiente. Estes
movimentos abrem a composicdo a um pensamento direcionado a
expressao criadora do até entdo ndo pensavel e ndo audivel (GRIFFITHS,
1987).

Para Ranciere (2002), a masica traga ai caminhos associados ao
regime estético. Criam-se distancias entre as formas de ordenacdo do
sonoro e a idealizagdo aristotélica. A autonomia em relagdo a arkhé
comunitaria, que a masica timidamente conquista neste periodo, se
atravessa a conquista de uma outra autonomia: referente a dissipacéo da
univocidade da técnhe, que impulsiona inclusdo de um universo ruidoso
antes indigno de habitar as formas, contetidos e expressdes musicais. Tal
autonomia é em grande medida referente a movimento no qual “a
linguagem dos doze sons fez-se livre de qualquer analogia com a
linguagem expressiva™®® (RANCIERE, 2002, p. 26).

Enquanto a forma ganha liberdade na mdsica erudita, Ranciére
(2002) chama atencdo ao reconhecimento da criagdo musical como
suporte agora potente a constituicdo de uma experiéncia estética na qual
0 sensorium produzido pela arte é também descolado de um sensorium

%9 “The language of twelve sounds, set free from any analogy with expressive

language”.
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ordinario, préprio a partilha policial do sensivel. “E esta dupla autonomia,
da representacdo pedagogica e da sua propria linguagem, que caracteriza
na musica o regime estético da arte” (RANCIERE, 2002; p. 29).

Nesta trajetoria, é fundamental destacar quais as principais forcas
gue promoveram o direcionamento da muasica classica a ruptura com seus
canones consensuais. As historiografias de Griffiths (1987), Massin e
Massin (1987) e Ross (2009), concordam quando entendem como
determinantes alguns elementos (restritos as variacdes na musica erudita):
rupturas com o sistema tonal e questionamento das concepcOes
tradicionais de harmonia; variacdes em torno da forma e abandono da
elaboracdo logica e teleolégica do desenvolvimento de um tema como
norma; transformagdes na forma da orquestra; inclusdo de instrumentos e
timbres inéditos; inovagdes na execugao e novas funcgdes a orquestracdo;
hibridizagao do classico com o jazz e com um leque amplo de sonoridades
apreendidas no periodo enquanto “folclore”; diversificacdo dos temas
antes restritos ao conjunto de diretrizes propostas pela logica
representativa; e experimentacGes direcionadas a estrutura ritmica da
composicao.

A série de ineditismos abre espaco para que a cria¢cdo musical
toque ndo apenas a composicao de sonoridades outras, mas faca variar
concepcOes sobre suas préprias qualidades, sobre seus usos e possiveis
efeitos politicos. A intersecdo destas transformacBes ao sonoro é
destacada por Griffiths (1987) como marca a elaboracdo de uma
processual abertura, experimentada em trabalhos de composicado
distintos, que levariam a mdsica e seus sentidos compartilhados a uma
existéncia renovada:

Assim é que, as vésperas da primeira guerra
mundial, compositores de formacgao
completamente diferente, tendo a frende Debussy,
Schonberg, Stravinsky e Webern promoviam as
mais rapidas e profundas mudancgas jamais vistas
na musica ocidental. Em poucos anos os principios
estabelecidos da tonalidade, direcionamento e
equilibrio  formal,  continuidade  tematica,
estabilidade ritmica e homogeneidade orquestral
haviam sido questionados, as vezes todos de uma
vez, COMo No caso das cinco pecas orquestrais de
Webern (GRIFFITHS, 1987, p. 10).

Os movimentos disparados no circulo da mdsica erudita pelos
compositores citados por Griffiths (1987) vao, aos poucos, erigindo novas



referéncias a uma inteligibilidade estética da musica. Assim se consolida
a difusdo de experiéncias como as pautadas pelo atonalismo e pelo
serialismo de Schonberg e seus interlocutores (MASSIN e MASSIN,
1987). Ranciere (1999) vé a consolidacdo do regime estético na muisica
como movimento associado “a explosdo da tradicdo serial através da
mistura de géneros, épocas e sistemas musicais” (p. 41). O material antes
tido como proéprio, Unico e natural da muasica, é desnaturalizado e
apreendido como indeterminado, a disposi¢do das mais diversas formas
de organizacdo e encadeamento sbnico: com Schénberg, a harmonia
conquista novas e quase infinitas possibilidades. Concomitantemente,
Debussy investe em variacdes sobre estilo, estrutura e género, situadas
por questionamentos em torno da forma (HODIER, 2002). Stravinsky
desenvolvia experimentagdes dedicadas as estruturas ritmicas e percorria
o cotidiano popular em busca de novos materiais (GRIFFITHS, 1987).

A dimensdo semidtica da musica, como definida por Molino
(1990), se configura enquanto efeito da interseccdo entre escutas e
praticas criativas, negociadas nos encontros entre objeto estético,
compositores, performers e espectadores. Seus sentidos, ainda segundo
Molino (1990), consistem em estabilizagGes provisorias e processuais de
uma linguagem sentida e pensada enquanto comum. Em meio a
experimentagfes, a musica erudita é investida pelas mais diversas
tentativas de ruptura frente ao ordenamento consensual. O movimento
dominante na passagem, do século XIX para o XX, perturba a hegemonia
das estabilizacBes, se voltando ao reordenamento ou mesmo a
desmontagem do sensivel consensual.

Socha (2009) percebe neste processo o0 predominio da
“equivocidade na linguagem musical”, do pluralismo de realidades
totalmente diferentes que perdem o ponto de referéncia transcendente
antes sustentado pelo sistema tonal/representacdo: “a equivocidade do
simbolo musical se daria tanto pelo uso ndo convencional da linguagem
ja sedimentada, quanto pela criagdo de novos elementos” (p. 132),
liberando a criacdo, a circulacdo e a escuta da musica das marcacoes
anteriores. Emergem ai possibilidades a repartilha do sensivel
impulsionada pela criacdo musical.

5.1 O erro de calculo da partilha e 0 excesso impertinente da musica
negra

Neste mesmo periodo, outras rupturas acontecem consolidando
experiéncias emancipatdrios pouco discutidas nas historiografias da
masica tradicionais. Em solo norte americano, as multiplas mdsicas
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criadas pela populacdo negra investem, por seus préprios caminhos, na
elaboracdo de uma estética outra em relacdo ao classico. Cabe lembrar,
sd0 0s negros neste pais assujeitados pela escraviddo até o ano de 1863
(STUCKEY, 1968). Tal condicdo perpassa as experimentacGes do jazz,
do blues e de outros géneros musicais elaborados por grupos integrantes
da primeira geragdo de ndo escravos que trabalham na producéo de vidas
que escapem ao ordenamento policial e as marcas da propria identidade.

A musica negra, situada em meio a muitas expressdes que dardo
forma ao ainda embrionario jazz, sera chave a compreenséo que proponho
da relagdo entre musica e dispositivos capazes de impulsionar
desidentificacdo e emancipacdo politica. Suas praticas criativas ndo
podem ser separadas da historia de segregacdo entre racas e da
manutencdo de identidades policiais atravessadas pela desigualdade,
tramadas no encontro com outras multiplas identidades sustentadas pela
axiologia propria a partilha do sensivel.

No periodo de escraviddo, as raizes musicais africanas se atualizam
em referéncias fundamentais a manutencdo de uma humanidade
sobrevivente, mas massacrada pela condi¢do vivenciada (STUCKEY,
1968). A elaboracdo constante de referéncias outras a um ethos
existencial recalcitrante a captura e a imobilidade sustentada por nomes
préprios forjados em seu sentido pela alteridade, se torna um imperativo.
Assim, se agrega as tradi¢Oes culturais africanas uma atividade criadora
rica em plasticidade, capaz de persistir incansavelmente em desfazer os
nos sobre os quais tais vidas foram imobilizadas. Concordo aqui com as
andlises de Stuckey (1968) a respeito da funcdo que a criacdo musical
mantinha na experiéncia politica do negro, durante a escraviddo: “minha
tese, que se baseia em um exame de cancdes e contos populares, é que 0s
escravos foram capazes de criar um estilo de vida e um conjunto de
valores, um ethos que os impediu de serem completamente presos pelas
definices que a sociedade procurou impor”® (p. 418). O trabalho de
constituigdo de um “n6s” excedente as marcas identitarias da escravidao
é tarefa monumental e vagarosa, compartilhada por muitos, e sempre
vulneravel a novas capturas paralisantes. A mudsica neste cenario é algada
a fungdo de ferramenta (REILY, 2016). Ou seja, a atividade criadora
possivel sobre os suportes disponiveis permite a negociacdo da natureza

80 “My thesis, which rests on an examination of folk songs and tales, is that
slaves were able to fashion a life style and set of values an ethos which
prevented them from being imprisoned altogether by the definitions which the
larger society sought to impose”.



de existéncias que compdem-se a si enquanto compdem a faixa audivel
de suas expressoes.

As experimentagBes que pouco a pouco vao configurando um
cenario proprio da musica negra, de modo muito distintos daquelas
disparadas pela mdsica erudita, tocam ndo apenas a perturbacdo da
identidade de um universo sonoro consensual, mas também tocam a
identidade do negro como sujeito situado no ordenamento policial da
partilha do sensivel. Neste contexto é que a prerrogativa de Reily (2016),
de uma dimenséo politica inerente a musica, se torna consistente. Deixa
a musica de ser “simbolo” para tornar-se ferramenta, como propde a
autora, quando a criacdo musical ndo mais propde a repeticdo do
representado e sim trabalha na composicéo da acdo coletiva de sujeitos
politicos em constituicao.

As palavras de Frederick Douglass (1893), escritas trinta anos
depois do fim da escraviddo nos Estados Unidos para compor texto
politico panfletario referente a exclusdo dos negros da feira mundial de
Chicago em 1893 (WELLS-BARNETT; RYDELL, 1983), ddo a exata
dimenséo dos efeitos concretos que a fixacdo policial do arranjo estético
e simbolico de um negro enquanto sujeito genérico na partilha do sensivel
produz:

Em comunidades onde a populagédo negra € maior
e a influéncia de acdes de resisténcia mais
necessdria, as portas de igrejas, escolas, salas de
concerto, salas de leitura, Associacbes de homens
e mulheres Cristds sempre foram e estdo agora
fechadas para o Negro, que entra sob sua prépria
responsabilidade. Somente como servo ou inferior
que toma lugar em um canto, ele é admitido. [...]
Ter sangue negro nas veias o faz indigno de
consideragdo, um marginal, um leproso, mesmo na
igreja®* (DOUGLASS, WELLS e RYDELL,1893,
p. 13).

81 “In communities where Negro population is largest and these

counteracting influences most needed, the doors of churches, schools,
concert halls, lecture rooms, Young men's Christian Associations, and
Women's Christian Temperance Unions, have always been and are now
closed to the Negro who enters on his own responsibility. Only as a servant
Or inferior being placed in one corner is he admitted. [...] To have Negro
blood in the veins makes one unworthy of consideration, a social outcast, a
leper, even in the church”.
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Quando lemos esta passagem em didlogo com a nog¢do de
identidade elaborada por Ranciére, se explicita o lugar marginal e ruidoso
ocupado pela populacdo negra na américa do norte nas décadas que
precedem o século XX. S8o estes sujeitos inclusos na partilha sob a
insignia da vida animal (zoé), antes e depois do fim da escraviddo. Esta
condicdo impulsiona formas de resisténcia amparadas na producdo de
uma mdsica singular. Seu universo sonoro ganha forma situado no
encontro entre raizes africanas, contexto das préaticas religiosas
desenvolvidas em solo norte americano, apropriacdes da musica popular
oriunda das tradi¢cdes francesas, irlandesas, espanholas, inglesas e nativas,
e dominio técnico da execucdo adaptada a combinacdo de instrumentos
musicais de origem tanto africana quanto europeia (HOBSBAWN, 1989;
OGREEN, 1992; CARTER, 2008).

Surgem, em um caldeirdo de referéncias, expressdes de géneros
musicais distintos, como as work songs, o spiritual, o ragtime e o
dixieland, que manteriam a ebulicdo de hibridismos impulsionando a
mistura alavancada, posteriormente, pela consolidacdo do jazz. As work
songs, por exemplo, sdo can¢Bes de padrdes ritmicos complexos pautadas
pela polifonia vocal, comumente entoadas durante as jornadas de trabalho
escravo para aliviar o sofrimento nas plantacGes e em outras atividades
forcadas (STUCKEY, 1968). Eram predominantemente vocais, mantidas
pelo incisivo pulso marcado coletivamente e pelo padrdo estrutural
conhecido como “call and response”: um dos performers entoa um canto
breve, seguido de resposta em coro formada pelos demais e sempre aberto
a improvisacdo ou intervengdes ndo previstas (HOBSBAWN, 1989).

Cabe lembrar que “os Unicos instrumentos que eles trouxeram
consigo da Africa foram os ritmicos, ou os ritmicos-melédicos, e suas
vozes; porem os timbres e inflexfes caracteristicos da voz africana
invadiram os instrumentos do jazz desde entdo” (HOBSBAWN, 1989, p.
60). Tais cangbes de trabalho mantinham um papel fundamental na
constituicdo, expressdo e enunciacdo de um pensamento proprio,
evidenciando a melancolia, o sofrimento e a resisténcia frente a uma vida
desprovida de liberdade, frente a condicdo fisica, simbdlica e sensivel de
sujeitos sem qualidades, desumanizados pelo arranjo da arkhé
comunitéria: Caracterizavam as work songs praticas artisticas capazes de
demonstrar os danos e 0s desejos que perpassavam a vida destes sujeitos,
“para falar dessa vida, de como vaga através de um mundo hostil”%?
(BROWN, 1953, p. 43).

62 nr. ] to tell of this life, of 'rollin' through an unfriendly world!”.



O ragtime, importante fonte de recursos ao jazz, consiste
basicamente num estilo musical pianistico, principalmente identificado
por uma execucdo que da privilégio a sustentacdo ritmica da musica
através da sincope (deslocamento na acentuacao ritmica ou acentuacgdo de
um som ndo usualmente acentuado na musica ocidental erudita, mas
comum na mdsica de origem africana) (HOBSBOWN, 1989). Outra
caracteristica € o acompanhamento marcado com notas graves,
geralmente na tbnica ou dominante, juntamente com acordes marcando o
contratempo destas notas.

O estilo era muito presente no universo musical de teatros, bares,
lugares de encontro festivo da populacdo negra e bordéis (ALBINO;
LIMA, 2011). A forma das composig¢des, quando analisadas apenas com
base na notagdo em partitura, remete a uma marcha ou um minueto. No
entanto a execucgdo, apesar de amparada no uso da partitura, sustenta sua
originalidade por recorrer & improvisacao, & sincope e ao “swing”. Estes
recursos, integrados & performance, transformam completamente a
sonoridade que se oferece a escuta. O swing, enquanto marca de um estilo
performatico proprio da “estética negra” (BANFIEL, 2003), ¢
responsavel por uma objetivacdo do som em que as notas passam a ter
duracéo ligeiramente reduzida e o0 “ataque” em cada instrumento também
é realizado com pequeno atraso. E o swing o maior responsavel pela
sensa¢do, comum ao ouvinte de jazz, de um som ritmicamente “tenso”,
“arrastado”, “pesado”, com “groove”. Tais experimentacGes ofereceram
um caldo imprescindiveis a consolidacdo do jazz e abriram portas a
constituicdo de praticas e saberes proprios ao género, com sua muitas
singularidade em relacdo a producdo musical exterior ao universo da
mdsica negra.

A apropriacdo singular do sistema europeu de transcri¢ao e notacao
musical é bom exemplo da intensa transformagdo nos modos de fazer
masica neste contexto. A partitura, no ragtime, assim como
posteriormente no jazz, ndo constitui referéncia exclusiva a execugao. O
texto musical é apenas um entre outros determinantes e o performer tem
liberdade para improvisar, desde que compreenda as convengdes que
definem a forma de relacdo entre ele e demais mulsicos numa mesma
sessdo. Esta liberdade é muito maior do que aquela entendida como
adequada por qualquer maestro ou musico de formacdo classica. As
variagdes ritmicas, construidas principalmente em torno da sincope e do
swing, assim como as aberturas @ mudancas geradas pela improvisacéo,
sdo centrais @ manutencao da liberdade criativa caracteristica do jazz. Esta
liberdade ganha, progressivamente, recursos e consisténcia técnica. Por
exemplo, “atarefa da execucdo do swing fica a cargo do intérprete quando
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a indicacdo “swing” aparece como uma das instrucbes da partitura. O
intérprete de jazz deve saber executa-las” (ALBINO; LIMA, 2011, p. 76).

A analise de Piedade (2012) é esclarecedora quando apresenta
taticas através das quais a ldgica representativa e mimética, pressuposta
pela partitura (que presume o privilégio da notacdo e da reflexdo sobre a
oralidade e a sensacdo), é conectada a maneiras de pensar e fazer misica
advindas da tradicdo oral e popular, na masica negra:

A comecar pela partitura, todo aspirante a jazzista
deve saber antecipadamente que a nota¢do musical
utilizada, nascida em bergo erudito, é inadequada
para o jazz; mesmo assim sendo usada, a chave é
Ié-la de forma “errada”, tornando doze o que é
quatro, trés o que é um: pode-se chamar este
processo de “compostiza¢cdo”, um mecanismo
imediato para os leitores de partitura mais
experientes. A partitura de jazz, se lida
“literalmente”, pode parecer uma marcha militar ou
uma cangao de ninar, tudo menos jazz (PIEDADE,
2012, p. 9).

As particularidades que emergem nestes géneros musicais, junto
da adaptacéo da execugdo a grandes bandas e a condigcdo emergente de
ndo escravidao, ddo consisténcia para referéncias multiplas que, no
contexto das metrépoles norte americanas, no final do século XIX, fazem
nascer o jazz.

As distintas formas de encarar a escraviddo no Norte e no Sul dos
Estados Unidos também sdo determinantes a consolidacdo de grupos
evolvidos com a musica negra no pais. Segundo Southern (1973), a
escraviddo vinha sendo combatida no norte desde os anos 1830, o que
incentivou a debandada da populacdo negra sulista ha busca de uma vida
digna. Nos anos 1970 do século XIX, massiva migracdo do Sul para o
Norte dos Estados Unidos situa esta populacdo, historicamente vinculada
ao campo e a condicdo de subalternidade, em relacdo a novos contextos
de vida e trabalho. “De fato, musicos fizeram parte da migracédo geral e
varios deles testemunharam os distdrbios raciais desde que construiram
sua vida nos espacos de entretenimento localizado em bairros negros
segregados®® (OGREN, 1992, p. 11). Muitos, acostumados a executar e

83 “In fact, musicians were part of the general migration and several
of them witnessed the race riots since they made their living in the
entertainment districts located in segregated black neighborhoods”.



ouvir ragtime, dixieland e blues em suas comunidades, passam a compor
novas praticas coletivas em cidades como Nova Orleans, Chicago e Nova
York, transformando as ruas destes e de outros centros urbanos em
grandes laboratérios de experimentacdo musical.

O entrelagamento entre 0 sonoro e o extramusical assim se faz,
repleto de problematicas diversas, que incluem: a segregacdo racial; a
migracdo para o Norte; a apropriacdo do material sonoro historicamente
disposto por outros grupos; a luta politica contra estereétipos identitarios;
e a nova condicdo proletaria do negro ndo escravo nas grandes cidades.

O caldeirdo de acontecimentos que atravessam a vida de masicos
negros neste periodo faz da definicdo do jazz uma empreitada dificil. A
posi¢do de DeVeaux (1991), quando defende o autor postura critica frente
as rotulacbes consensuais que incidem sobre o jazz é aqui corroborada,
pois, em geral, nomes precisos e divisfes entre géneros distintos atendem
mais a necessidades mercadoldgicas do que a interesses historiogréaficos.
O que mais importa é percebermos que, no jazz, distintas formas de fazer
musica resultam em um material tdo vivo, sustentado por pensamento téo
ativo e inventivo, quanto aquele repetidamente elogiado como mérito
intelectual exclusivo dos compositores eruditos.

E inevitavel, entdo, perguntar: por quais razdes o desenvolvimento
vertiginoso da masica composta por negros na américa do norte, que entre
1880 a 1940 transita da crueza das work songs desacompanhadas de
harmonia e melodia a complexidade do bebop, é axiologicamente
apreendido como manifestacdo ruidosa, desqualificada, na partilha do
sensivel? Relembro que, como ja expus, ao emaranhar sensivel e
simbdlico, bios e logos a episteme e mdsica, o sistema policial privilegia
I6gicas especificas, mantendo expressdes sonoras que denotam
afetividade e identidades “com alma de ferro” circunscritas a lugar
axiolégico de ruido no senso comum, enquanto musica inferior, marca de
individuos “menos capazes” (BASTOS, 1994; RANCIERE, 1996a;
2002). A operacdo parapolitica de diferenciacdo das naturezas sem que
sejam problematizadas as identidades construidas sobre elas
(RANCIERE, 1996a), continua incidindo sobre os corpos que produzem
a arte. Se no regime estético das artes ha rupturas com a técnhe e com o
ordenamento divino — isso ndo significa que o hibridismo composicional,
por si sO, permite que se problematizem os consensos em torno das
capacidades atribuidas a cada identidade.

Esta questdo se mostrard complexa e se desdobrara no dialogo com
as cenas de nosso proximo item. Por hora, é importante atentar & diferenca
de recepcdo da produgdo musical destes dois grupos (musicos eruditos e
musicos populares negros) e a naturalizacdo que opera 0 Senso comum
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sobre suas distintas qualidades. No contexto que exploro, a identificagdo
de um negro, na partilha, é apreendida como identidade “do negro”.
Identidade de sujeito genérico, amalgamada a condicdo ruidosa que
determina a qualidade de qualquer encontro com o outro na experiéncia
sensivel compartilhada.

Ranciére (1998) percebe que uma comunidade sensivel produz
conexdes sélidas entre o visivel e o dizivel, entre a forma de um corpo
coletivo, os lugares que pode ocupar este corpo, as capacidades que tem
e a presenca ou auséncia de sentido naquilo que se ouve quando articula
este corpo a boca e os labios emitindo som. A articulagdo sonora da
musica, que emana do trabalho destes corpos negros, ndo escapa das
apreensdes consensuais. A palavra supostamente comum ao bios sé habita
a fonacdo deste homem entendido como sujeito qualquer, na condicao de
phoné, capturada as margens do audivel pela configuragdo estética de um
lugar ruidoso, axiologicamente validado como produtor de uma fonacéo
ininteligivel, que remete toda e qualquer expressdo proveniente deste
corpo-identidade a zoé.

Mesmo livre da escraviddo, é o negro, neste periodo, “equal, but
separate” (MAGRO, 1990, p. 68). A expressdo, que infelizmente
caracteriza perfeitamente sua condicdo no arranjo da distribuicéo de lugar
e fungdes que enclausuram a identidade negra no ordenamento da
partilha, é base da doutrina que juridicamente segrega racas a partir da lei
promulgada no estado de Louisiana/EUA, em 1890 (MAGRO, 1990).
Neste caso, a légica policial ndo apenas constitui as dimensdes simbdlicas
e estéticas de um sensorium compartilhado. Estende-se a clausura ao que
Ranciére (1996b) descreve por “baixa policia”: estratégia de controle
objetivo do transito da populacdo negra pelos espacos considerados por
outros como ndo pertinentes, que determina também o alcance de suas
relagbes com os demais e o0 conjunto de capacidades préprias
consensualmente reconhecidas. Juridicamente, a legislagdo corrobora a
percepcao ja presente de uma diferenca de natureza entre corpos brancos
e negros. No caso da aplicacdo efetiva da legislacdo proposta, a baixa
policia cumpre a tarefa objetiva de fazer ver o espaco coletivo como
cenario excludente de um certo tipo de sujeito. “A logica da arkhé supbe
assim uma determinada superioridade que se exerce sobre uma
determinada inferioridade” (RANCIERE, 2014b, p. 140).

Em 1896, esta lei foi sancionada pela suprema corte constituindo
mecanismos para que, até o ano de 1954, predominasse a logica da
segregacdo objetiva nos Estados Unidos, criando divisdes materiais e
simbdlicas. Se instituem restricfes de acesso ao ensino, ao sistema de
transportes, aos equipamentos publicos e espacos especificos em



contextos coletivos. Nomear, legitimar juridicamente, vigiar, controlar e
punir, conjugam praticas capazes de tornar 0 espagco comum um espaco
de afirmacdo constante das desigualdades. Demarcar as fronteiras de tal
modo compde estratégia policial que impede o transito pelas bordas,
fazendo as margens claras e ndo mais permeaveis, impedindo o
surgimento e a sobrevivéncia de lugares vazios, materiais, que suportem
a acao politica. Enrijecer o campo de experiéncia e diminuir espacos
propicios a conexdo com o outro disponiveis a sujeitos — que mesmo
assim persistem no intermezzo das identidades naturalizadas — é tentativa
de suprimir a contingéncia do polémico porvir, assegurando “a auséncia
de intervalo visivel, de margem dilacerante, de precipicio” (RANCIERE,
2014b, p. 34).

A aceitacdo de uma legislagdo como esta pelo senso comum
demonstra estratégias da via dupla entre o objeto da sensacdo e do
pensamento que constituem o ordenamento da partilha com base na
arkhé, do “duplo arbitrério constituido pela linguagem e pelo vinculo
social” (RANCIERE, 2014b, p. 95), que emperra possiveis formas de
inscricdo do heterogéneo na partilha. N&o sobreviveria um ordenamento
juridico desta natureza m meio a uma experiéncia sensorial coletiva que
ndo corroborasse a percep¢do do negro como vida animal:

Os esteredtipos negativos dos negros eram
compostos de muitas faces: eles eram
frequentemente retratados como viciados em
melancia, ladr6es de galinha, irresponsaveis,
estUpidos, preguicosos (especialmente os homens)
e desonestos. Um cartéo postal de 1901 mostra um
negro com uma melancia enfiada embaixo de cada
braco olhando para uma galinha e dizendo “esse é
0 pior dilema da minha vida”. Além dessas
imagens, 0 esteredtipo exibia o negro como
fisicamente feio e tendo moral leviana:
promiscuidade sexual, jogos de azar, bebedeiras e
brigas de navalha® (LEMOS, 1977, p. 111).

84 “The negative stereotypes of Negroes had many parts: blacks were usually
depicted as watermelon addicts, chicken thieves, irresponsible, stupid, lazy
(especially the men), and dishonest. A photo postcard from 1901 shows a
Negro with a watermelon tucked under each arm staring down at a chicken
and declaring: ‘Dis Am De Wust Perdickermunt Ob Mah Life’. In addition to
these images, the stereotype showed the black as physically ugly and having
easy morals: sexual promiscuity, gambling, drinking, and razor fighting”.
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Tal descrigdo demonstra que a conquista da liberdade em relacéo
a condicdo de escraviddo ndo necessariamente resulta em emancipacéo da
disposicdo consensual que identifica o negro no ordenamento da partilha
do sensivel. E exatamente a isto que remete a compreensio da liberdade
enquanto titulo negativo, explorada cuidadosamente por Ranciére (1996a;
1996b; 2014a; 2014b; 2014c). Nao ser escravo ndo é garantia de
igualdade entre negros e “homens de mérito”.

E aqui que se revela o erro fundamental na contagem no
ordenamento democrético: “a liberdade do demos ndo é nenhuma
propriedade determinavel mas mera facticidade pura” (RANCIERE,
19964, p. 22). Na auséncia de titulos para governar que ultrapassema livre
condicdo de ir e vir compartilhada por todos, que neste caso tem até
mesmo sua possibilidade restrita, s&o mantidos esses corpos uma posicao
de passividade, sujeita a privacdo de um universo sensivel configurado
exclusivamente pelo discurso alheio, que associa a liberdade a outras
posses (hexis). A desigualdade, portanto, é legitimada como inerente “a
qualquer um desses corpos falantes [agora] fadados ao anonimato do
trabalho e da reproducéo, destes corpos falantes que ndo tem mais valor
do que os escravos” (RANCIERE, 19964, p. 22).

Ocupa o negro livre, portanto, condi¢do ruidosa, seja quando
expressa sua indignacdo em relacdo ao dano que sofre, seja quando
compOe musica com a sobriedade e a capacidade reflexiva idéntica a do
europeu, mas inaudivel. Tornar-se audivel, entdo, deve ultrapassar a
empreitada de tornar-se livre para ir e vir: “o poder do pensamento se
define em uma articulagdo com o poder da linguagem (e também com
uma reparticdo dos corpos, ou seja, policia)”®® (RANCIERE, 2012d, p.
47). Sao determinadas as possibilidades de um sujeito na partilha em
funcdo da inteligibilidade de seu discurso, do som que produz, da
ordenacdo impessoal e compulséria que compde os lugares que pode
ocupar. “Equal, but separate” é marca da condigdo do sujeito compositor
negro na comunidade sensivel que exploramos. A liberdade do povo, se
ndo for tomada tal liberdade como titulo paradoxal e litigioso, se torna
liberdade para padecer, se calar e submeter-se a arkhé, para ser
governado. A constatacdo da igualdade manifesta na liberdade
compartilhada com o0s demais servir como precioso recurso &
demonstracéo do dano vivenciado, mas apenas se esta liberdade (até entéo
ndo contada como aptiddo para governar) pode permitir a construcdo de

8 “El poder del pensamiento se define en una articulacion con el poder del
lenguaje (y también con um reparto de cuerpos, es dicir, una politica) ”.



dispositivos democraticos que deem a compreender que a divisdo sobre a
qual repousa a arkhé excludente, é uma arbitrariedade.

Os danos da posicdo consensual e policiada no sensorium comum
compartilhado em comunidade, junto ao modo como sdo apreendidas
estas vidas pela inteligéncia alheia, produzem uma exclusdo visivel,
facilmente exposta quando investigamos a relacdo entre a producgéo
musical e o lugar atribuido a “diferenca de raca” na partilha do sensivel.
Em resposta a questdo que antes surgiu, talvez seja em funcdo deste
sensorium comum ainda persistente que a impressionante elaboragéo da
musica negra ndo tenha conquistado o valor axiolégico de outras
experiéncias musicais, corroboradas pela posse de titulos para compor
que se tornam rapidamente audiveis, mesmo quando embaralham
fronteiras candnicas entre som e ruido.

As analises historicas de Griffiths (1987), de Massin e Massin
(1997), e mesmo a obra de Ross (2009), que busca uma postura critica
frente a centralidade da mdsica europeia, se voltam ao século X1X e XX
percebendo quase que exclusivamente os esforgos e contribuigdes da
mausica erudita. Estas obras percebem nela (e apenas nela) cada conquista
da musica como produto de um pensamento superior, sempre centralizado
em grandes homens capazes de revelar regibes escondidas do sonoro,
produzidas pela racionalidade de espiritos nobres. Bastos (2014) destaca
o privilégio dado a tal visdo na histéria da misica:

A musica Ocidental se constréi por contraste com
relagdo a todos os outros “tipos” de mdsica.
Monumentalidade e progresso sdo, aqui,
conquistas de uma inteligibilidade que retira a
musica do territorio do sensivel, compreendido nos
termos de uma sociabilidade natural, animal-
humana. Com este movimento, trata esta musica
implicada a sociabilidade do Ocidente como algo
trabalhado, muito diferente, pois, do gregarismo
natural dos “outros” (BASTOS, 2014, p. 86).

A diferenca fundadora da comunidade, percebida por Arist6teles
(1997) como qualidade politica que separa-nos dos demais animais
gregarios — que exaustivamente exploramos, amparados pela leitura de
Ranciére (1996a; 2014b) — na partilha policial do sensivel, destitui bios
do status de propriedade inerente a qualquer um. A analise do politico
sustentada pela nocédo de partilha do sensivel permite compreender que
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ndo ha “o sensivel e o inteligivel, mas sim sempre uma articulacdo do
sensivel e de seu sentido”® (RANCIERE, 2014c, p. 139).

Em compéndios historicos, é facil encontrar uma percepcdo
desigual das capacidades para preservar, compor e fazer progredir a
musica. O trabalho de Massin e Massin (1987) oferece bom exemplo,
justamente quando, no prefacio, eshoca tentativa de justificar a forma
como a obra ignora contribuicbes a musica provenientes de qualquer
outro lugar que ndo a Europa. Explicam os autores, a seletividade como
consequéncia inevitavel do escopo de sua obra, sem uma imprescindivel
analise das implicacdes:

A maioria dessas tradi¢es musicais apresenta mais
uma continuidade do que uma histdria, pelo menos
até seus contatos (benéficos ou maléficos?) com a
Europa. Ao contrario, desde os primeiros canticos
cristdos até a musica eletroacUstica, ha uma
perpétua sucessdo de combates (ndo sangrentos,
mas amilde encarnicados) entre um musical
“antigo” e um “novo” — onde 0 “novo” nunca
demora muito a se tornar o “antigo” de um “novo”
mais recente — através do questionamento tedrico
e da transformagdo prética das formas e das
intencBes da composicdo e da execugdo musicais.
Fora da musica “ocidental”, dificilmente
encontrariamos tamanha abundancia, quase
permanente, de peripécias tdo significativas, de
mutaces ou até de revolucdes, que, cada qual a seu
turno, originaram obras que impuseram a
admiracdo por sua originalidade ainda inédita, e
ndo por sua fidelidade ao venerado ensino dos
mestres. Uma histéria s6 é possivel onde a
investigacdo de uma mudanca que se pretende um
progresso vence uma tradicdo que se pretende
imemorial (MASSIN e MASSIN, 1987, p. 12).

A justificativa desajeitada, até negligente e apressada na
construcao e exposicao de argumentos, nos oferece categorias conceituais
que por si s6 revelam um embarago. Tal embaraco desvela consensos
sobre os titulos da arkhé que amparam regimes de pensabilidade dispostos
a validar acriticamente separagcdes entre arte e ndo-arte, em estreita

8 “Lo sensible y lo inteligible, sino siempre una articulacion de lo sensible
y de su sentido”.



conexdo com a diferenciacdo que funda divisdes explicitas entre homens
do pensamento e homens da sensacdo na partilha policial.

“Historia e continuidade” podem ser lidos ai como remetendo,
respectivamente, a dois tipos de seres desiguais: fazer historia seria efeito
de capacidade inventiva inerente a posse da inteligéncia transformadora-
criadora, que trabalha sobre o anterior, no presente, e desenvolve o novo.
Esta leitura diz respeito ao que Ranciere compreende por um olhar que
desiguala agente historico ativo e homem qualquer, passivo: “o problema
concerne a relacdo entre historia e historicidade, isto é, a relagdo do agente
histérico com o ser falante” (RANCIERE, 1999, p. 52). O trabalho do
pensamento, restrito a alguns por Massin e Massin (1997), faria histdria
quando “vence uma tradicdo que se pretende imemorial” (p. 12) e produz
“progresso”. Ja “continuidade” qualifica a simples manutencdo da
experiéncia sensivel que resulta de manifestacdo natural, preservada e
presente por constituir esséncia daqueles que ndo pensam o suficiente
para gerar “progresso”. O argumento enaltece a racionalidade europeia
como Unica, ao corroborar sua evolucéo sobre a certeza da posse de uma
outra racionalidade, propria aos autores, historicamente posterior, mas
muito semelhante a primeira. Presumem desta forma um status ontoldgico
que impossibilita qualquer dissenso politico sobre a natureza da criacdo
musical e sobre quem a cria. Discursos como estes mantem intacto o
recorte axiolégico arbitrario entre “nds” e “outros”, que denuncia Bastos
(2014). O trabalho criador do “outro” submete-se a um “historicismo
cientificista” proprio a um “nés” (RANCIERE, 2012c), “que investe em
territorializar a palavra em excesso, fazer dela manifestacdo de um modo
de vida, a expressdo de um territorio”s” (RANCIERE, 2012c, p. 920). A
reiteracdo de tais posi¢Oes serve a naturalizacdo das desigualdades e
dificulta a emergéncia de atos politicos ligados a miusica, pois
sobrecodifica o inédito ao reconduzir desidentificacbes e fugas ao lugar
de expressdo da continuidade ordinaria na arkhé.

No comeco do século XX, anélises voltadas a musica negra
chegavam a alertar sobre o necessario cuidado que deveria balizar sua
escuta (OGREN, 1992). Ressalvas de criticos musicais deixavam claro
que o contato com a musica de origem negra poderia degenerar os bons
costumes, assim como a convivéncia com negros poderia também os
degenerar. A maneira como a dimensdo sensivel da experiéncia
relacionada a ouvir musica é apreendida pelo pensamento formado no
seio da logica policial, demonstra que a aprecia¢do musical ndo se descola

87 “Territorializar la palabra en exceso, hacer de ella la manifestacion de un

modo de vida, la expresion de un territorio”.
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de uma identificacdo®®. A experiéncia estética, apesar de aberta, no
regime estético das artes, a multiplicidade formas, parece ainda conjugar
a percepcdo do sentido que emana da musica a distintos ethos dos quais
tal ordenamento sénico deriva.

A significacdo axioldgica da boa ou ma musica, sob o ponto de
vista de seu valor histérico como contribuicdo a misica em geral, ndo se
desconecta do reconhecimento de capacidades ou incapacidades proprias
a parte da comunidade sensivel que a produz. A musica negra norte
americana, assim, é apreendida pelos criticos do intersticio entre séculos
XIX e XX como associada a sensagdo pura, como resultado da criagdo
espontanea e irrefletida:

Subitamente, descobri que minhas pernas estavam
em uma condi¢do de grande excitacdo. Elas se
contrairam como se carregadas de eletricidade e fui
traido por um desejo consideravel e bastante
perigoso de saltar de meu assento. O ritmo
primeiro, estava comecando a sacudir-me de meu
assento. N&o era a sensagdo de leveza nas
articulagdes dos pés e dos dedos, que poderia ser
causada por uma valsa de Strauss, ndo, muito mais
agressiva, material, independente, como se
encontrdssemos um cavalo selvagem, que é
absolutamente impossivel dominar®®.

Andlises como esta se repetem entre os criticos do periodo
(OGREN, 1992), e corroboram a diferenca entre vida historico-politica e
“continuidade” da existéncia daquilo que emana de sujeitos ruidosos,
enquanto pura sensagdo. O ragtime, ouvido pelo critico autor do

88 Frith (1996) desenvolve analises consistentes sobre a ligacdo entre
recepgdo e origem social da musica ao oferecer suas consideragdes referentes
a identificacdo dos determinantes que contribuem para excluir a musica
popular dos interesses prioritarios da musicologia no século XX.

69 Relato apresentado por Khaty J. Ogren, na obra “The Jazz Revolution:
Twenties America and the Meaning of Jazz” — no original: “Suddenly, 1
discovered that my legs were in a condition of great excitement. They
twitched as though charged with electricity and betrayed a considerable and
rather dangerous desire to jerk me from me seat. The rhythm first, was
beginning to jerk me from my seat. It wasn't the feeling of ease in the joints
of the feet and toes which might be caused by a Strauss waltz, no, much more
aggressive, material, independent as though one encountered a balking
horse, which it is absolutely impossible to master ”.



comentario acima citado, chegou a ser associado a destruicdo de valores
sadios da musica e da moral. A historiografia do ragtime escrita por
Berlin (1984) destaca a posicao depreciativa destes olhares: “um escarnio,
clamava ao viés racial, profecias de ruina, investidas a repressao, e
insinuava um perigo moral, intelectual e fisico’® (BERLIN, 1984, p. 28).
Posi¢es ainda mais agressivas chegavam a comparar o ragtime a uma
doenca contagiosa.

N&do apenas criticos de mdsica, mas também importantes
compositores do cendrio erudito contribuem a configuracdo de uma
inteligibilidade consensual depreciativa, mesmo quando incluem a
musica deste “outro” em suas obras. Alguns mencionam o jazz
destacando um mérito que ndo seria referente ao criadores do género
musical, mas sim & apropriacéo de seus elementos pela musica cléssica.
Dentre 0s que recorreram ao que consideravam musica negra popular
norte americana, Dvotak (apud ROSS, 2009) fala em “tirar proveito das
cangdes da gente comum” (p. 136). Bernstein reconhece nela fonte a
composicéo que oferece “um material americano comum” (apud ROSS,
2009, p. 137). De forma semelhante, Bartok compreendia, em seu proprio
contexto, a musica rural como “vanguarda arcaica” e Stravinsky citava o
que encontrou nos campos da RUssia como inspiracdo descoberta em
“uma estrutura musical rustica, fragil e convulsa” (apud ROSS, 2009, p.
105).

Contudo, é frente a este universo simbolico e estético adverso que
a musica negra ganha o status de “ferramenta” (REILY, 2016) entre os
compositores negros emergentes, por afirmar uma diversidade prépria.
Sua elaboragdo tem poténcia politica pois a consisténcia que dela emana
é motor performatico a uma apresentacdo estética que deixa de servir
como simbolo referente a lugar ja consolidado na partilha policial. Na
producdo do jazz se encontra solo fértil a composicdo de movimentos de
desidentificacdo frente a ideia de uma sensibilidade como menos
qualificada do que a racionalidade que sustenta o ordenamento
consensual. Sua composicdo fronteirica talvez seja propriedade que
expresse com maior riqueza a poténcia politica desta mudsica. “A esséncia
do jazz, em outras palavras, ndo reside em nenhum estilo ou em qualquer
contexto cultural ou historico, mas naquilo que liga todas essas coisas em

0 "Ridicule, appeals to racial bias, prophesies of doom, attempts at
repression, and suggestions or moral, intellectual and physical dangers".
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um continuo. O jazz é o que é porque é um ponto culminante de tudo o
que veio antes”’* (DEVEAUX, 1991, p. 580).

E interessante destacar que a separacdo racial evidente naquele
contexto acabou por permitir a construcao de um tipo de entretenimento
e de uma musica negra, em alguns aspectos, alheia aos ouvidos brancos,
com caracteristicas préprias. <O resultado foi que o entretenimento negro,
separado e geralmente segregado, incentivou estilos originais que nédo
tiveram que conformar-se ao consenso. Ainda antes, o ragtime e o blues
desenvolveram-se a partir desta separacdo e foram os precursores mais
imediatos do jazz” (OGREN, 1992, p. 86). Dentre as principais
caracteristicas do jazz, que demarcam modos de fazer musica particulares
e afastados dos cénones validados pelo logos-episteme europeu, se
destacam elementos estruturais, ritmicos e referentes a uma complexa
execucdo improvisada, além de inovagdes que estendem a
experimentacdo a construcdo melddica e harménica. “No ragtime a
influéncia negra estd concentrada na ritmica, no jazz ela se estende
também para os recursos musicais verticais melddicos e harménicos”
(ALBINO; LIMA, 2011, p. 78)

Hobsbawn (1989), de forma simples e didatica, destaca algumas
de suas caracteristicas particulares: o uso de escalas com origem na Africa
ocidental, principalmente das formas pentatbnicas distintas do sistema
tonal consensual europeu mas conectadas a experimenta¢fes que
conjugam escalas africanas a l6gica modal tonal e a harmonias europeias,
incluindo a série. Acrescento ainda a contribuicdo de Hobsbawn a
presenca de recursos tradicionais como a blue note, o glissando e o bend
enquanto ornamentos melddicos e expressivos fundamentais a
performance; o swing, a sincope e a centralidade da construcéo ritmica no
desenvolvimento da mdsica, na qual convivem temporalidades diferentes
e relacionados as funcbes de instrumentos distintos; e o0 uso de
instrumentos incomuns na orquestracdo classica ou de instrumentos
tradicionais retirados de sua funcao tradicional. A inventividade com que
musicos de blues e jazz tratam de seus suportes e recursos técnicos
também é caracteristica: “alguns aspectos do seu estilo de execucdo

L “The essence of jazz, in other words, lies not in any one style, or any one
cultural or historical context, but in that which links all these things together
into a seamless continuum. Jazz is what it is because it is a culmination of
all that has come before”.



podem ser atribuidos ao contato inicial entre escravos africanos, seus
senhores europeus e (mais tarde) americanos”’? (OGREN, 1992, p. 8).

Hobsbawn (1989) destaca ainda a liberdade para improvisar, que
ndo se refere apenas ao plano ritmico, melédico e harménico, mas
também ¢é evidente na escolha de timbres muito particulares, na atencéo a
entonacdo e a “dinamica”, referente as intensidades. A improvisacdo é
fundamental, associada por musicos de blues e jazz as relacOes afetivas
extramusicais construidas no convivio com outros mdsicos. Olhares,
expressdes e a comunicagdo extra verbal sdo tdo valorizadas na interagdo
entre musicos quanto o dominio técnico da linguagem musical de
referéncia (CAVAGNOLLI, 2012).

As formas de fazer e os timbres de cada instrumento sdo
particulares a cada instrumentista no universo do jazz. E comum a
musicos e espectadores reconhecerem, recorrendo apenas a audicdo, a
“voz” prépria a trompetistas ou saxofonistas de jazz, e a guitarristas de
blues (CAVAGNOLI, 2012). A criagdo, amparada no coletivo, ainda
permite a construgdo de um repertdrio em movimento constante, que
sustenta uma arsenal de referéncias compreendidas pelos musicos como
“standards”, motivos melddicos que servem ao mesmo tempo de material
didatico e como reservatério de ideias para citacdes e reelaboragdes’s.
Segundo Tirro (1974), se cruzam nestas praticas, sob 0 signo da
improvisacdo, atividades relacionadas a composicao e a performance, em
geral deliberadamente dissociadas na musica erudita.

Ganham consisténcia, neste sentido, formas de fazer musica em
que se valoriza a afetividade tanto quanto a racionalidade, descentradas
da experiéncia de um Unico individuo e dispostas a lateralizar as
hierarquias candnicas entre sensacdo e pensamento. No contexto do jazz,
fazer muisica é atividade perpassada pelo coletivo, estejam os outros
presentes ou ausentes, pois 0s ausentes reexistem vivos no acervo da
memdaria de um improvisador. A constituicdo de grupos em torno do jazz

2 “Some aspects of its performance style can also be traced to the early
contact between African slaves, their European and (later) American
masters”.

3 Standard, na linguagem do jazz, sio composicdes que adquirem certa
popularidade e integram a memoria presente no repertorio basico que deve
ser conhecido por um musico de jazz. Se constituem por transcri¢Ges feitas a
partir de gravacdes tidas como importantes para o jazz, ou sdo apreendidas
pela tradicéo oral, oferecendo ainda material para que se possa improvisar em
torno de temas conhecidos por todos os participantes de uma performance
(CAVAGNOLLI, 2012).
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e sua capacidade de agregar coletivos negros que negociam uma
experiéncia comum compartilhada em funcédo da producdo musical ja é
bem documentada em trabalhos como o de Hobsbawn (1989), Ogren
(1992) e Carter (2008). A criacdo neste contexto recorre a improvisagdo
em grupo e a interacdo constante com o plano afetivo formado nos
encontros entre musicos e entre musicos e espectadores (TIRRO, 1974).
Ha uma forma particular de uso do material proveniente de performances
anteriores que investe incansavelmente na atualizacdo da histéria musical,
em acontecimentos presentes.

A ideia de uma continuidade irrefletida, a-histérica, apresentada
por Massin e Massin (1997), é empiricamente contestada pelos misicos
jazzistas (CAVAGNOLLI, 2012). Ganha consisténcia no jazz uma esfera
especifica da expressdao do sonoro, ligada ao trabalho histérico de
transformacdo da musica e ao que Ranciere (1996a) entende como uma
“interrupcao”: interrupcdo das coordenadas sensoriais consensuais que na
partilha policial configuram conexdes entre a aparéncia de alguém, sua
identidade e sua capacidade.

“Ha politica desde que exista a esfera da aparéncia de um povo
cuja propriedade consiste em ser diferente de si mesmo” (RANCIERE,
1996a, p. 94). Contudo, é preciso destacar que as inscricdes desta
diferenga em relagdo a identidade consensual do negro que o afasta da
figura do compositor sdo aqui ainda efémeras, volateis, continuamente
reincorporadas ao status de uma apresentacdo daqueles sem qualidades,
pois sua criacdo é apreendida sob o prisma de um logos outro, virtuoso,
com titulos para a nomear.

Mesmo convivendo com as marcas que 0S nomes proprios
sustentam, ha poténcia na performatizacdo desta diferenca para abrir
espacos de desentendimento em torno da axiologia que distingue
sensacao e pensamento como propriedades, respectivamente, da musica
“folclérica” e da musica erudita. Digo poténcia, pois o politico emerge
enquanto contingéncia, & medida que o sensorium inédito, efeito de
diferencgas para consigo mesmo, se dispde ao encontro com o regime de
sensorialidade consensual. A questdo central torna-se, entdo, investir na
presenga emancipatoria, pois litigiosa, desta diferenca:

O problema ndo é acusar a diferenca entre essa
igualdade existente e tudo o que a desmente. N&o
se trata de desmentir a aparéncia, trata-se de
confirma-la. L4 onde esta inscrito a parcela dos
sem parcela, por frageis e fugazes que sejam essas
inscricdes, é criada uma esfera do aparecer do



demos, existe um elemento do kratos, do poder do
povo. O problema esta em ampliar a esfera desse
aparecer, em aumentar esse poder (RANCIERE,
19964, p. 94).

E importante, por isso, explorar por quais vias a criagio musical
assim constituida catalisa litigios frente a lugares identitarios que
restringem, na comunidade sensivel, 0 campo de experiéncias possiveis a
cada um, emperrando a verificagdo da igualdade. O que se d& a perceber
neste momento particular é a emergéncia de um “excesso” em relagao ao
sensorium comum. Tal excesso pode se associar ao que Ranciére (2014b)
concebe como propriedade potencialmente politica do povo (demos).
Neste caso particular, a formula se aplica com precisdo: se 0 negro tem
apenas o titulo negativo da igualdade e da liberdade que o faz ilegitimo
para governar (equal but separate), é trabalhando sobre esta igualdade
primeira (mas sem valor consensual) que pode encontrar a verdadeira
liberdade para criar. A liberdade é, portanto, propriedade latente, que, se
atualizada em praticas criativas e pelo trabalho do pensamento, pode
manifestar-se como igualdade de condic¢des para diferir de si mesmo e
para diferir em relacdo ao computo consensual das partes que perpetua
um dano, desde que o aquilo que se produz escape do ordenamento
imediato. O que emerge, a principio, € a montagem de um universo
sonoro que carrega um “excesso” (RANCIERE, 2014b), um audivel ainda
ndo identificado como propriedade de nenhuma das partes ordenadas na
partilha do sensivel. O “excesso” ao qual me refiro, ndo é portanto
propriedade comum aos dois projetos (da mdsica erudita e do jazz).

Mesmo que por meio de cada projeto o ruido conquiste poténcia
para desestabilizar o ordenamento s6nico consensual, 0s ruidos postos a
circular no territério de uma e outra experiéncia provém de origens
distintas e sdo articulados ao sonoro sob um trabalho acustico orientado
por perspectivas também distintas. Quando Ranciere fala em excesso,
significa este a emergéncia de um sensivel ainda ndo contado: “excesso
ndo como um excesso que seria de alguma maneira imanente ao ser, ou
um excesso sobre o ser. Toda vez que pensei 0 excesso foi sempre uma
relacdo entre duas coisas [...] excesso pelo qual os corpos podem
apoderar-se das palavras para fazer coisas em excesso a respeito ao que
se espera deles”™ (RANCIERE, 2014c, p. 92-93). O excesso do negro &,

4 “Exceso no como un exceso que seria de alguna manera inmanente al ser,

0 un exceso sobre el ser. Toda vez que he pensado el exceso ha sido siempre
una relacion entre dos cosas [...] exceso por el cual los cuerpos pueden
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portanto, excesso criado e ndo esperado, distante em relacdo ao
“progresso” pensado como inevitavel conquista historica daquele que
detém esséncia capaz de exceder por natureza as capacidades do sujeito
comum. E a0 mesmo tempo, este excesso, diferenca para consigo mesmo,
com poténcia politica para construir lugares forjados entre 0os nomes
préprios da partilha.

Neste sentido, compreendo as experimenta¢des gestadas em meio
ao circulo erudito como outro tipo de excesso, muito mais imanente as
I6gicas consensuais e aos sujeitos que carregam titulos para explora-lo,
com mérito incontestavel por demarcar movimento transformador em
fungdo do esgotamento do sistema tonal e disparar a constituicdo de
movimentos de vanguarda com poder singular para modificar as diretrizes
da masica no século XX. Como demonstra Ross (2009), tal empreitada é
considerada propria e apenas possivel no circulo erudito, necesséria a
evolugdo “natural” do pensamento musical. E almejada pela propria
partilha policial e ainda colada a uma identidade capaz de ligar um
compositor de origem esperada & razdo adequada da aristocracia.

Estas duas grandes realizagBes musicais, no final do século XI1X
(dos compositores eruditos e do jazz), constituem uma paisagem sensivel
no minimo interessante, na qual coabitam universos audiveis
completamente heterogéneos. Cada uma dos dois conjuntos de
transformac@es tem sua consisténcia e sustenta expressdo e pensamento
préprio e polémico em relacdo as tradicBes. Mas é no trabalho de
composi¢cdo de um sonoro particular do negro que identifico poténcia
politica a desmontagem de ldgicas identitarias, justamente em funcéo dos
inimeros paradoxos emergentes junto a sua audibilidade singular.

As revolucBes no ambito musical operadas pela constituicdo do
jazz, enquanto um hibrido que conjuga as tradi¢des negras a uma
assimilacdo particular de outros géneros, incidem sobre o que Molino
(1990) compreende como dimensdo permeavel e movedica da relacdo
entre 0 musical e o ndo-musical. A empreitada do jazz busca codificar em
som a experiéncia ruidosa de vidas em movimento, tornando, como
afirma Attali (1985), as mutacfes audiveis, antecipando possibilidades
politicas de litigio entre as formas consensuais de identificacdo do negro
e as emergentes desidentificagdes em curso. As transformacdes na musica
também significam transformacGes operadas sobre o sentido das relacfes
(ATTALI, 1985), conjugando forcas cadticas, excedentes, em um
ordenamento sénico com poténcia disruptiva.

apoderarse de las palabras para hacer cosas en exceso con respecto a lo que
se espera de ellos”.



Neste trabalho de criacdo, sujeitos politicos emergem das
fronteiras entre lugares distintos: “no final do século XIX e inicio do
século XX, a musica afro-americana desempenhou um duplo papel”’®
(OGREN, 1992, p. 22). O jazz situa seus musicos entre compositores e
performers, entre o lugar de segregados e (especialmente a partir dos anos
20 do século XX) de referéncia icbnica a musica popular norte americana;
ainda entre o afeto e a reflexdo como motores equanimes da criacdo
musical. Em meio a todas estas fronteiras agora permeaveis, se fazem
audiveis expressdes sonoras de uma musica que conjuga elementos
extramusicais e musicais e configura as qualidades necessarias para que
se pergunte, em litigio aos consensos: quem pode compor?

No entanto, ao contrario do que somos levados a acreditar que
aconteceria naturalmente como efeito deste movimento, a introdugéo do
jazz no contexto da musica reconhecida consensualmente como séria ndo
é suficiente por si s6 a desmontagem das identidades sustentadas pela
partilha do sensivel. Surgem estratégias de captura deste universo sonoro,
que investem no seu reenquadramento & partilha do sensivel consensual.
Investindo na andlise de uma cena especifica, em breve situada no
capitulo seis, demonstrarei suas taticas e seus efeitos e chamarei esta
captura de “dissociacdo policial”.

A ruptura das fronteiras sélidas entre temas, formas e conteldo, a
articulacdo discursiva possivel entre linguagens distintas e suportes,
préprias ao regime estético, como demonstram Ranciére (2009d) e
Deranty (2014), ndo culminam na imediata ruptura de outros nés
relacionados ao regime representativo da arte. O que se pode concluir, até
este momento, a respeito da investida da musica erudita ao jazz, é a
abolicdo dos conteldos hegemonicos e formas predefinidas na
composi¢do, que acontece, paradoxalmente, junto a concomitante
manutencdo de uma hierarquia forjada anteriormente, capaz de sustentar
a maneira como estes novos elementos sdo tomadas por adequados. Se
mantem intactas as identificacdes que presumem 0s contextos nos quais
sdo dignos de se apresentar e a percepcdo das diferengas entre humanos
na partilha do sensivel. A relacdo entre virtude e identidade, prépria a
arkhé platdnica (RANCIERE, 1996a; 2014b), que separa 0s homens
politicos criadores com alma de ouro dos meros artesdos copiadores,
persevera 0 ordenamento e captura o audivel na rede de seus proprios
cadigos.

S “In the late nineteenth and early twentieth century, Afro-American music
played a dual role”.
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Um olhar sobre a historia corrobora tal posicao. Por volta dos anos
20 do século XX, compositores com distintas pretensGes embarcam em
um movimento de apropriacdo da musica de origem negra, conhecido no
circulo erudito como “a era do Jazz” (ROSS, 2009). Ainda em 1900 surge
em Paris um apreco particular por “le jazz”: “Paris se apaixonara pela
musica afro americana ja em 1900, quando a banda de Sousa tocou o
cakewalk em sua primeira turné europeia e Arthur Pryor exibiu seus
glissandos no trompete” (ROSS, 2009, p. 115).

Debussy em seguida compde “Golliwog’s Cakewalk”,
apresentando um misto entre o ritmo do ragtime e temas ja consagrados
em Tristdo e Isolda de Wagner. Poulenc compde uma “Rapsddia Negra”,
Stravinsky, em 1919, estreia seu ragtime para 11 instrumentos,
“tornando-se significativa a obra [...] no sentido da busca por elementos
musicais do ragtime norte-americano e a reelaboracao deste material em
uma obra estilizada” (VIEGAS, 2011, p. 109). Em 1924, George
Gershwin oferecia ao publico sua “Rhapsody in Blue”, emblematica
composicao que alca o jazz, em solo norte americano, ao status de uma
musica série na opinido do circulo erudito, evidenciando na sua abertura
a mesma técnica que destaca o uso do glissando executado por um
trompete, desenvolvida a exaustdo por Arthur Plyor no jazz. A incurséo
de tais compositores ao universo sonoro da musica negra ndo €
acontecimento imprevisivel, pois 0 jazz passa a oferecer uma série de
elementos, principalmente ligados a dimenséo ritmica e a execucéo, que
permitem a ampliacdo das fronteiras sonoras da musica classica.

A busca por novas referéncias que deem vasdo a crescente
liberdade de composicao e a disposicao que se cria paulatinamente a uma
escuta também mais aberta as diferencas, € uma constante no inicio do
século XX. Leonard Bernstain, em 1939, ao descrever retrospectivamente
0S recursos que o jazz oferece a composicado sinfénica, destaca:

Os recursos musicais tipicamente afro americanos
— as escalas diatdnicas dobradas e quebradas, a
distorgdo do timbre instrumental, os ritmos
sobrepostos, a obliteracdo das fronteiras entre o
sons verbais e ndo verbais — abriram novas
dimensdes no espaco musical, para além dos
limites das notas escritas (apud ROSS, 2009, p.
137).

Junto a posi¢do de Dvordk, ja citada, que insistia em perceber na
musica afro americana uma “grande e nobre escola musical”, a producéo



que incorpora 0 jazz ao classico da a perceber que “a composicdo
ocidental e a improvisacdo do jazz tem em comum uma sintaxe
coerente”’® (OGREN, 1992, p. 21). No entanto, a légica de ordenacéo
policial da partilha, bem resumida no enunciado “equal but separate”,
fica mais evidente do que nunca na forma como o ordenamento sénico
consensual se mostra capaz de engolfar o sonoro negro. A palavracomum
a todos segue dividida em duas (RANCIERE, 1996a), separando, sob a
dupla determinacdo de um regime axiolégico sensivel e inteligivel, quem
pode e quem nédo pode compor a partir dos elementos que estdo dispostos
agora como comuns a experiéncia de escuta ordinaria. As dificuldades
vivenciadas por compositores negros que se aventuram no Ccenario
hegemonicamente branco da musica erudita é por isso importante
analisador da evidéncia do dano inerente a0 modo como s&o tais sujeitos
percebidos na configuragdo propria do sensorium comum. Muitos
musicos negros, ainda antes de 1900, ingressam em trajetorias de estudo
da musica erudita, sem que a adesdo a escolas tradicionais os afastasse
das tradi¢Bes sonoras outras, forjadas e experimentadas no contexto da
escraviddo (OGREN, 1992).

Southern (2015) destaca um pequeno grupo, formado por Harry T.
Burleigh (1866-1949), graduado no conservatorio nacional de musica dos
Estados Unidos; Will Marion Cook (1869-1944), com ampla formacéo e
experiéncias tanto na Europa ao lado de Joseph Joachim e posteriormente
com Dvoidk em Nova York (CARTER, 1988); além de Rosamond
Johnson (1873-1954); R. Nathaniel Dett (1882-1943) e Clarence
Cameron White (1880-1960). Na andlise de Southern (2015), “um estilo
singular da mdsica classica negra comegou a consolidar-se, tradicional
quanto a forma, mas investindo no uso consciente de elementos populares
negros e basicamente neorromantico em seu estilo, embora alguns
compositores tenham sido iniciados no avant-garde em seus estudos com
compositores europeus™’’ (p. 48).

Cada um destes mdsicos investia de maneiras particulares na
composicdo de pegas orquestrais, sinfonias, musicais, masica de camara
e outras formas, explorando o entrecruzamento possivel da musica afro
americana com a tradigdo erudita secular. A posicao ambivalente, situada

8 “Western composition and jazz improvisation have in common a coherent
syntax”.

T “4 distinctive style of black classical music began to evolve, traditional in
form but with conscious use of black folk elements, and basically neo-
Romantic in style, although some composers had been initiated into the
avant-garde style in their studies with European composers”.
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nem na tradicdo relacionada ao estere6tipo da raca nem na adesdo
irrefletida aos canones europeus, marca este grupo enquanto sua principal
caracteristica. Para Olly Wilson (1996), negro, compositor e musicélogo
contemporaneo, nestes trabalhos fica evidente a capacidade de circular
com maestria entre o popular e o erudito, utilizando dos elementos que
antes citamos como fundamentais ao jazz, de forma a modificar as
estratégias de composicdo classicas aprendidas no contexto dos
conservatorios.

Se a igualdade entre sujeito e sujeito é, na partilha policial,
impossivel, tal grupo investe na construgdo de uma demonstracdo que
estrategicamente da a ver a igualdade do material que emana de cada
parte, mesmo que suas vidas se encontrem divididas. Este movimento
impulsiona a génese de processos ligados a emancipagdo, ainda em
construcao, e atravessados por uma série de atos cruzados, pois retira seus
produtores de uma posicdo de menoridade, dando a ouvir de forma
litigiosa que sua musica ndo expde seres apenas da necessidade, mas
sujeitos que tem capacidade de pensar por vias até entdo ndo contadas.
Este excesso se liga @ emancipagdo quando permite ouvir seres humanos
“que ndo apenas se queixam ou que gritam, mas seres de razdo e de
discurso, que podem opor uma razao a outra e dar a sua acdo a forma de
uma demonstragio” (RANCIERE, 2014b, p. 56).

Contudo, a negociacdo da percepcdo e dos sentidos destas
existéncias outras, no plano politico, apenas comecava a tornar-se objeto
litigioso. Ross (2009) é preciso ao descrever 0 mesmo grupo como
formado por “homens invisiveis” (p. 135). As dificuldades sentidas por
estes compositores negros para serem aceitos como iguais no cenario pelo
gual circulava a musica classica no inicio do século XX sdo as mais
diversas. A grande escola musical negra, percebida por Dvorak, tem a
principio contato com ouvidos que nela sé percebem a phoné dos animais
ruidosos e encontra portas fechadas, que ndo admitem sua expressao
dentre os homens com qualidades. “Muitos dos pioneiros da musica negra
teriam carreiras classicas importante se a porta do palco do Carnegie Hall
estivesse aberta para eles mas, com raras excecdes, ndo estava” (ROSS,
2009, p. 137). Persiste, assim, a constituicdo de um ethos dividido e
consensual expresso pela arte, ndo mais sustentado apenas pela adequagéo
de aces a natureza das almas, mas também através da delimitacdo clara
da produgdo e circulagdo da musica em determinados circuitos ocupados
por sujeitos que portam a razdo reflexiva.

O comego do século XX, como demonstra Ross (2009), é repleto
de transformagdes no cenario da musica. Desde a construcéo dos sistemas
atonais e da composicdo serial por Schénberg e outros movimentos que



reconfiguram os tracos estéticos e técnicos daquilo que se considerava
musica até entdo, a atividade criadora dos compositores e as condi¢Ges da
escuta inerentes a ela caminham por dire¢Ges até entdo improvaveis. Por
iss0, a interlocucdo da musica de origem negra com o contexto da mdsica
classica e com o movimento que ficou conhecido como “a era do jazz”
(HOBSBAWN, 1989; ROSS, 2009) torna-se possivel. No entanto, é
necessario que ndo sejamos ingénuos quanto aos alcances politicos deste
encontro, pois a era do jazz marcava, acima de tudo, uma conversdo do
jazz para novas linguagens mais adequadas ao publico branco, aos
espacos convencionais das salas de concerto e a uma composigdo pensada
por musicos eruditos tradicionais. Ranciere (2014d), discutindo as
ambivaléncias da arte em relacdo a emancipacao, percebe esta captura:
“Stravinsky, o musico que considera que qualquer tipo de harmonia ou
desarmonia estd ao seu alcance e que mistura acordes classicos e
dissonancias modernas, jazz e ritmos primitivos, para o deleite de sua
plateia burguesa” (RANCIERE, 2014d, p. 23).

A fungdo que passa a ocupar 0 jazz na composicao de consagrados
criadores acaba por reafirmar o ethos cindido entre logos em phoné na
partilha, operando uma limpeza deliberada de qualquer demonstragéo da
vida politica do negro que pudesse ser associada a sua musica. Por isso,
se deve considerar que a conquista de formas de hibridizacdo e de maior
liberdade na composicédo, além de uma posicdo do espectador situado a
disposicdo de uma escuta da ruidosa heterogeneidade que deste ponto em
diante seria ouvida, ndo fazem da mdsica arte que incondicionalmente
liga o sonoro a politica da estética. Aquilo que antes denominei por
“sobrecodificacdo axiologica™, explicita na maneira como o bios politico
é capaz de constituir compulsoriamente a identidade incapaz daqueles
relegados a condicdo de zoé, persiste neste momento, mesmo que a
polifonia e o entrecruzamento de masicas multiplas force tensionamentos
da partilha consensual em funcdo da audibilidade de um excesso
proveniente dos sujeitos sobrecodificados.

E fundamental refletir sobre o impacto destas transformacées no
arranjo de uma comunidade estética. Ranciere (1999; 2002; 2012a)
enfatiza como arte e politica podem ligar-se no engendramento de
dissensos pautados pela “politica da estética”. Os elementos necessarios
a uma construcdo deste tipo estdo agora dispostos, mas ndo
inexoravelmente sua coexisténcia no plano comum de uma comunidade
sensivel é suficiente para mobilizar a politica enquanto reordenamento da
experiéncia compartilhada em torno da verificacdo da igualdade. A
musica pode constituir formas de inclusdo e exclusdo, como veremos nas
cenas protagonizadas por Dvotak e Will Marion Cook.
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Interessa, portanto, ndo apenas o rearranjo das formas de
composicdo. Cabe perscrutar com cuidado as praticas, discursos e formas
de agregacdo da comunidade que emergem em dialogo com tais rupturas
no sonoro, e como 0 sonoro assim audivel reverbera sobre a propria
comunidade que a constituiu. E evidente que a desmontagem da
referéncia identitaria entre musica e razdo, entre som, logos e episteme
Unica, abre espacos ao processo politico que pode produzir
desentendimentos, reordenamento, ou, como afirma Attali (1985), “order
by noise”. Contudo, a redistribuicdo do audivel deve ser apreendida como
processo que se faz necessariamente atravessado pela redistribuigdo do
sensorium comum que constitui uma comunidade, carregando consigo e
em si efeitos politicos? Veremos o qudo complexo é este movimento
ambiguo da criagdo musical quando ligada a politica, na analise dos
impactos e reverberagdes do discurso de Anton Dvofak sobre a
valorizacdo da musica negra “nativa” norte americana e sua captura pela
I6gica policial que sustenta a partilha.



6 AS OPINIOES RADICAIS DO DR. ANTON DVORAK: captura
de excessos, dissociacéo e a policia dos titulos para compor

Eu sou um homem invisivel. Ndo, ndo sou
uma assombrac¢@o como as que atormentaram
Edgar Alan Poe; tampouco sou um de seus
ectoplasmas hollywoodianos. Sou um homem de
matéria, de carne e 0sso, fibras e liquidos — e pode
até se dizer que possuo uma mente. Eu sou
invisivel, entenda, simplesmente porque as pessoas
Se recusam a me Ver.

Ralph Ellison, Invisible Man’®,

A manutencado da auséncia de lugares vazios em uma comunidade
é estratégia fundamental a estabilizacdo e reiteracdo de consensos, e, por
isso, 0 arranjo da distribuicdo sensivel e simbolica é continuamente
atualizado em busca da captura deliberada de forcas disruptivas
emergentes na partilha do sensivel. Como ja verificamos em meio a
analise do contexto, dispor palavras e corpos sobre o enquadramento
oferecido pela arkhé é trabalho préprio e caro a logica policial.
(RANCIERE, 2014b). A producdo de uma experiéncia sensivel
consensual investe em desmobilizar a constituicdo de sujeitos politicos,
quando, ainda antes de qualquer litigio, catalisa aos lugares ja demarcados
as novas expressdes que resultariam, talvez, na composicao de vidas com
poténcia para reconfigurar a partilha, por resistirem entre lugares
desconhecidos ao plano das identidades evidentes.

Veremos objetivamente, no enredo da cena que segue, que a
reiteracdo do ordenamento consensual exige investimento continuo na
apreensdo de quaisquer configuracbes da realidade a ele excedentes. A
manutencao da partilha policial, portanto, ndo € sinénimo de imobilidade.
H4, na apropriacdo da mdsica negra promovida por compositores do

8 “I am an invisible man. No, I am not a spook like those who haunted Edgar
Allan Poe; nor am I one of your Hollywood-movie ectoplasms. | am a man of
substance, of flesh and bone, fiber and liquids — and I might even be said
to possess a mind. | am invisible; understand, simply because people refuse
to see me”.
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circulo erudito, pela critica do periodo e pela historiografia da musica
posterior, atividade continua dirigida a sobrecodificacdo de expressdes
sonoras e identitarias que tal musica faz emergir. Tal movimento é eficaz
em manter as vidas envolvidas na producdo da musica, invisiveis e
descoladas de seu conteido sonoro.

Quando amparado na légica policial, o arranjo da experiéncia
sensivel serve a tracar conex(es precisas entre nomes préprios e
evidéncias, correlacionando percepcdo a pensamento ao oferecer formas
e contelido “prét-a-porter”’®, adequados a identificacdes faceis. Dessa
forma, garante o reconhecimento de quem séo e do que podem diferentes
sujeitos, os remetendo de imediato a distintos ethos ja constituidos,
localizando e qualificando o grau de poténcia de seus corpos e suas
capacidades em funcdo de vetores ligados a naturezas transcendentes e
ocupagdes. “Antes de significar norma ou moralidade, a palavra ethos
significa, de fato, duas coisas: ethos é permanéncia e maneira de ser,
modo de vida que corresponde a maneira de ser. E o0 pensamento que
estabelece coincidéncia entre um entorno, uma maneira de ser e um
principio de agi0”8 (RANCIERE. 2012c, p. 134).

Neste movimento é que persiste um “sistema consensual”, no qual
0 proprio ordenamento da arkhé é obstinadamente reinvestido, atualizado
através de um esforco dirigido ao enquadramento de quaisquer excessos
gue despontem em adjacéncia ao plano policial: “o chamado sistema
consensual é a conjuncdo de um regime determinado de opinido com um
regime determinado de direito, colocando-0s um e outro como regimes de
identidade a si, sem resto, da comunidade” (RANCIERE, 19964, p. 105).
A atividade que sustenta tal sistema faz desaparecer as formas e forcas

9O termo prét-a-porter surge no universo da moda em 1949, cunhado pelos
estilistas-empresarios Franceses Jean Weill e Albert Lampereur (SABINO,
2007). Literalmente a expressdo pode ser traduzida como “pronto para
vestir”, e em seu sentido original associa produc¢do industrial em larga escala
de roupas e acessorios, a alta costura, oferecendo aos consumidores arranjos
entre pecgas adequados a tendéncia dominante em cada momento. Rolnik
(1997) atualiza a expressdo remetendo-a & producdo de identidades forjadas
pela maquina capitalistica, enquanto subjetividades prontas para 0 consumo
que oferecem “kits de perfil-padrdo” (p. 19), formas de ser, pensar e agir
massificadas e resistentes as forgas que as desestabilizariam.

80 “dntes de significar norma o moralidad, la palabra ethos significa, de
hecho, dos cosas: el ethos es la estadia y la manera de ser, el modo de vida
gue corresponde a esta estadia. Es entonces el pensamiento que establece la
concidencia entre un entorno, una manera de ser y un principio de accion”.



disruptivas do demos localizando-as, nomeando e determinando seu
sentido de acordo com o senso comum, excluindo o produto objetivo que
manifesta vidas resistentes ao idiossincratico dano, ao erro de contagem
da democracia consensual. A busca por um calculo que supostamente
equilibraria aquilo que cabe a cada uma das partes enquanto blaberon
(dano) e sympheron (beneficio) (ARISTOTELES, 1997) ndo &, portanto,
realizado em movimento Unico de fundacdo de uma arkhé, nem nela se
encerra, pois a naturalizacdo da arkhé exige, paradoxalmente,
manutencdo dos sentidos e expressdes hegemodnicas de sua natureza,
constante montagem e remontagem das desigualdades referentes as
propriedades e aos limites da acéo de cada ethos no ordenamento.

Isso significa que a partilha policial apenas se mantém enguanto
movente, favoravel a reconstituicdo constante, em direcdo a “sua utopia:
a de um calculo ininterrupto que presentifica o total da ‘opinido publica’
como idéntico ao corpo do povo” (RANCIERE, 1996a, p. 105-106).
Neste sentido, seria equivocado (apesar de tentador na leitura das obras
de Ranciere) associar a partilha policial a preservagao inerte do status quo
e a politica ao movimento:

O consenso nao significa simplesmente o acordo
dos partidos politicos ou dos parceiros sociais
sobre os interesses comuns da comunidade. Ele
significa uma reconfiguracdo da visibilidade do
comum. Ou seja, as evidéncias de qualquer
situacdo coletiva sdo objetivadas de tal forma que
elas ndo podem mais se prestar a disputas, ao
enquadramento  polémico de um mundo
controverso coexistente ao mundo dado. Dessa
forma, consenso significa precisamente a demisséo
da “estética da politica”®* (RANCIERE, 2009a, p.
48).

Nestas passagem, Ranciere expde 0 consenso como forma de
agregacdo da coletividade na qual o litigio, disputa polémica sobre as

81 “Consensus does not simply mean the agreement of the political parties or

of social partners on the common interests of the community. It means a
reconfiguration of the visibility of the common. It means that the givens of
any collective situation are objectified in such a way that they can no longer
lend themselves to a dispute, to the polemical framing of a controversial
world within the given world. In such a way, consensus properly means the
dismissal of the ‘aesthetics of politics’”
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propriedades verdadeiras da realidade compartilhada, é apagado. Dissipar
litigios emergentes certamente exige acdo, atencdo continuamente
dirigida a preservacao das fronteiras. Ou seja, a inexisténcia de litigio ndo
se ampara na inércia ou na fixacdo de um mundo comum. Também ndo
remete a auséncia de interesses conflitantes persistentes. Ha trabalho
continuo na delimitacdo de bordas visiveis a realidade, ha atividade,
inteligéncia e poiesis, catexizadas pela policia no sentido de imobilizar
qualquer possivel agonismo politico.

Persiste, portanto, no ordenamento policial, conjunto de acGes
especificas, que asseguram a reiteragdo do comum. No caso da
diversidade de perspectivas, que até aqui verificamos orbitando encontros
entre musica de tradigdo negra e musica erudita, a logica policial interfere
ativamente no reconhecimento e na disposicdo precisa das qualidades do
sonoro, forjando um audivel consonante com o ordenamento sénico ja
consensual, que suprime a polémica.

O que pretendo demonstrar neste capitulo sdo operagdes através
das quais a logica policial, que garante continuidade a uma partilha
consensual, é capaz de restringir os sentidos, o valor e a percepcéo de
qualidades no universo sonoro emergente no blues, no jazz e nas demais
estéticas préprias a musica negra, através da apropriacdo e
sobrecodificacdo de sua dimensdo material quando em contato com a
musica erudita. O movimento, sobremaneira sutil, se faz por uma
deliberada dissociacdo das relacfes entre a misica negra e a vida de seus
sujeitos produtores, que denominei dissociagdo policial. Tal dissociacdo
é processual, articulada por um conjunto de discursos e praticas dispostas
a consolidar forma especifica de valoracdo do material sonoro, sem que
se considerem as capacidades de seus compositores e o contetido politico
extramusical que coexiste conectado a musica. Proponho considerar este
movimento como dissociacdo policial pois caracteriza estratégia de
engendramento do real, que atravessa a composi¢do do “ordenamento
sonico” (BLACKING, 1974) e ganha forma em meio a construcéo de
posicdes tedricas, junto a formalizacdo de técnicas composicionais e de
usos delimitados da dimenséo objetiva do sonoro: ouve-se a musica que
emana dos corpos e instrumentos negros, mas mantem-se o criador desta
musica e sua perspectiva do real em posicao ruidosa.

A demonstragdo deste processo se sustentara na exposi¢do de uma
cena discursiva desenrolada em meio ao encontro das posic¢des de alguns
compositores norte-americanos considerados referéncias na virada do
século XIX para 0 XX, a respeito das qualidades da musica de tradi¢do
negra e de suas contribuigdes & composicao erudita. Seu inicio é marcado
por publicacdo, em 1893, em coluna do jornal New York Herald, de



entrevista concedida pelo compositor e maestro Anton Dvoiak, sob o
titulo “American Music. Dr. Anton Dvordk Expresses Some Radical
Opinions” (New York Herald, Mai, 08, 1893).

E relevante considerar, para que se perceba o impacto do discurso,
que Dvorak, natural da Bohemia (atual Republica Tcheca), era ja
aclamado criador de 6peras, musica de caAmara e sinfonias no momento
da publicacdo. Ainda nos anos 70 do século XIX seu trabalho despertou
atencdo de Johannes Brahms, de quem se aproximou e recebeu tanto
apoio pessoal quanto elogios publicos. Nos anos 80 do mesmo século,
Dvorak conduziu catedra no Conservatorio de Praga. Apo6s breve
passagem por Londres, lugar em que estreou sua 72 sinfonia (obra mais
valorizada até entdo), migrou aos Estados Unidos, a convite do governo,
para ocupar posto de diretor do Conservatério Nacional de Musica, em
Nova York. (PERES, 2004).

Sua estada em Nova York se estende por trés produtivos anos,
entre 1893 e 1895. Durante o periodo, além de compor e executar obras
autorais inéditas na condicdo de regente, dedicar consideravel atencdo e
tempo & escuta curiosa direcionada a diversidade de formas, contetidos e
expressdes da musica popular do pais (a ele estrangeiro), também investe
na formacao de dezenas de estudantes cujos trabalhos posteriores tiveram
significativo impacto na mdsica norte-americana, principalmente
alavancando o dialogo com a misica negra (PERES, 2004).

Em meio a muitos alunos, alguns despertaram particular interesse
e atencdo do compositor, sobremaneira pelas possibilidade que abriam a
hibridizacdo do erudito com a muisica popular que surgia da bricolagem
entre vdrias tradicfes, desenvolvida por negros desde o periodo de
escravidao norte americana. Dentre aqueles que Dvofak denominava seus
“pupilos”, destaco, considerando suas contribuigdes posteriores, Rubin
Goldmark, fundador do conservatério de masica do Colorado/USA, em
1895, e professor de figuras célebres do século XX, como Aaron Copland
e George Gershwin; Maurice Arnold, compositor negro, que apos a
passagem pelo conservatorio nacional exerce significativa influéncia no
trabalho de William Grant Still, criador da Afro-American Symphony,
apresentada em 1931 (ROSS, 2009); e Will Marion Cook, explicitamente
favorito de Dvorak e personagem central de nossas proximas duas cenas.
Cook era eximio violinista, foi compositor e regente de “In Dahomey”,
musical operistico que, em 1902, estreia apresentando, pela primeira vez
na histéria, um corpo de produtores, compositores, letristas, musicos e
atores, constituido apenas por negros (CARTER, 1988). Foi ainda
posteriormente eleito para integrar, em 1924, a Sociedade Americana de
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Compositores e reconhecido por Duke Ellington como uma de suas mais
importantes e inspiradoras influéncias (ELLINGTON; DANCE, 1978).

A trajet6ria de seus alunos e sua reputacdo ddo dimensdo das
contribui¢des de Dvorak, e permitem compreender 0s motivos que
impulsionaram a repercussdo de suas ideias sobre o desenvolvimento da
musica erudita no novo continente. Seu interesse pela musica de origem
negra representa investimento deliberado, amparado por um pensamento
inovador em relagdo ao cenario préprio ao final do século XIX, nutrido
pelo contato constante com mdsicos negros no conservatorio e pela escuta
cotidiana dos contetidos e formas por eles produzidos.

Na coluna do New York Herald, muito em funcdo destas
experiéncias, Dvorak afirma a “musica negra” norte americana como a
base mais solida para a construcdo e desenvolvimento de uma escola
musical erudita original e propria ao novo continente:

Nas melodias negras da américa eu descobri todo o
necessario para uma escola musical vasta e nobre.
Elas sdo patéticas, afetuosas, apaixonadas,
melancélicas, solenes, religiosas, ousadas,
divertidas, alegres ou qualquer coisa que se deseje.
E musica que se encaixa em qualquer humor ou
propdsito. Ndo hd nada em todo o espectro de
composicdo que nao possa ser suprido com temas
desta fonte. O mUsico americano entende essas
musicas e elas 0 enchem de emoc&o. Elas encantam
a imaginacdo dele pelas suas associagdes® (New
York Herald, Mai, 08, 1893, p. 7).

As palavras acima reproduzidas, quando publicizadas, recebem
imediata atencdo. A natureza de sua proposta, disposta no contetdo da
declaracdo, claramente destoa do pensamento consensual da época, e
mobiliza reacOes enérgicas e apaixonadas. Sua opinido inaugura espaco
polémico, apropriado a constituicido de dissensos, que vao alimentando
litigios antes invisiveis sobre os sentidos e significados da musica.

82 “In the negro melodies of America I discover all that is needed for a great
and noble school of music. They are pathetic, tender, passionate, melancholy,
solemn, religious, bold, merry, gay, or what you will. It is music that suits
itself to any mood or purpose. There is nothing in the whole range of
composition that cannot be supplied with themes from this source. The
American musician understands these tunes and they move sentiment in him.
They appeal to his imagination because of their associations”.



Polémicas se constituem dentre discussdes voltadas ao plano axiol6gico
que sustenta a valoracdo e apreciacdo estética da mdsica em sua
diversidade, se estendendo a debates dirigidos a identidade do
compositor, as capacidades do negro e ao seu lugar na partilha do
sensivel.

A posicdo de Dvotdk ¢ singular e relevante, pois
concomitantemente, permite surgir um plano discursivo agonistico,
marcado pelo litigio, e faz explicito, nos contetidos de seu préprio relato
e do debate posterior, 0 dano inerente a condigdo do negro na distribuigdo
dos lugares, funcdes e capacidades que comp8em as marcas impressas
sobre sua identidade na partilha do sensivel. Primeiramente, ainda dentro
do proprio Conservatorio Nacional, a postura e as ideias de Dvorak fazem
ver e falar a axiologia policial que liga a percepcdo consensual da
identidade negra a auséncia de qualidades. Ao comentar seu trabalho
junto a um dos “pupilos™® e a recepcdo de sua abordagem pelas aos
demais alunos, diz Dvorak:

Entre os meus alunos do Conservatério Nacional
de Msica, descobri grandes talentos. H4 um jovem
sobre quem estou construindo fortes expectativas.
Suas composicdes baseiam-se em melodias negras,
e eu o encorajei nessa diregdo. Os outros
membros da classe de composicdo parecem
pensar que ndo é de bom gosto obter ideias das
antigas cancgbes de plantacdo, mas estdo
errados, e tentei convencé-los do fato de que os
maiores compositores ndo consideraram
indigno ir as humildes cancgdes folcldricas para

8 E arriscado afirmar com precisdo a qual dos alunos Dvoiak faz referéncia.
Contudo, os registros relativos a sua estada nos Estados Unidos (WOLFE e
MERRY, 1993; PERES, 2004) e as informagdes biogréficas sobre Will
Marion Cook (CARTER, 1998; 2008) e Harry Burleigh (SOUTHERN,
1975), permitem deduzir que a declaragdo alude a Burleigh, pois Cook
ingressa no conservatdrio apenas ao final do ano de 1893, em data posterior
a publicagdo da coluna. Foram ambos, Cook e Burleigh, muito proximos ao
professor e dedicados quase que exclusivamente, durante a formacdo no
Conservatorio Nacional, a compor musica erudita em didlogo com a tradigao
popular que atravessava suas trajetorias de vida. Burleigh foi o responsavel,
desde a chegada de Dvoiak ao Conservatorio Nacional, por introduzir o
compositor no intrincado universo da musica negra.
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encontrar motivos* (DVORAK, 1893, p. 7, grifo
proéprio).

A posicdo de seus proprios alunos, lamentada por Dvorak,
expressa um senso comum (RANCIERE, 2009a) que restringe as
possibilidades de aprecia¢do da produgdo musical do negro. O trecho em
negrito expde o fundamento de uma escuta seletiva, conectada a um
pensamento consensual, que exclui o excedente politico presente na
atividade criadora do negro: o contelido e a forma de sua musica, ja
suficientemente consistente para se fazer ouvir sem que se possa
denomina-la ruido, ¢é imediatamente tomado por impréprio e
impertinentes, indigno de servir ao ethos erudito. Esta impertinéncia é
exposta e significada tendo como referéncia a reafirmacéo da axiologia
consensual da arkhé (RANCIERE, 1996a), que separa compositor e
homem comum em partes da partilha com propriedades e qualidades
distintas.

No momento histérico que faz fundo a cena, e, como demonstra
Bastos (2014), ainda em parte das reflexBes musicologicas e
etnomusicoldgicas contemporaneas, assim como na formacdo musical
erudita tradicional, persiste compreensdo mistificada do compositor,
idealizado homem heroico, dotado de intelecto diferenciado e
capacidades sobre-humanas. Na leitura critica desenvolvida por Banfield
(2003; 2004), a respeito da invisibilidade histérica do compositor negro
no cenario erudito, a constante negacdo das possibilidades deste para
pensar e criar € associada pelo autor ao que compreende por “tradi¢do
cultural” (p. 8), que sustenta divisdes referentes as capacidades do sujeito
comum e do compositor/espectador erudito.

Para Ranciere (1996a), esta forma de percepgdo é efeito de um
enquadre estético, de um modo de subjetivagdo que expressa 0 senso
comum policial, e seria evidéncia da forma que toma a diviséo sensivel
da comunidade cindida em humanidades diferentes, hierarquizadas pela
propria partilha (RANCIERE, 2009b). Segundo Banfield:

8 “Among my pupils in the National Conservatory of Music, 1 have

discovered strong talents. There is one young man upon whom | am building
strong expectations. His compositions are based upon negro melodies, and |
have encouraged him in this direction. The other members of the composition
class seem to think that it is not in good taste to get ideas from the old
plantation songs, but they are wrong, and | have tried to impress upon their
minds the fact that the greatest composers have not considered it beneath
their dignity to go to the humble folk songs for motifs”.



Algumas das razdes para as praticas de exclusdo
inerentes aos estudos tradicionais de musica de
concerto podem ser associadas as nogdes europeias
de [compositor enquanto] “heréi cultural” e aos
efeitos associados a este conceito [...]
Consequentemente o produto cultural e sua
preservacdo estdo de alguma forma ligados a
praticas de exclusdo na educagdo e em instituicdes
onde a mdsica séria é realizada® (BANFIELD,
2003, p. 8).

Em adjacéncia a idealizacdo do compositor, fundada no ideario
romantico moderno do individuo soberano, Banfield (2003) ainda verifica
e destaca, de modo bastante critico, associaces historicamente
desenvolvidas entre o apreco pela musica erudita e a existéncia de um
“refinamento estético” exclusivo a alguns. O gosto superior seria peculiar
a vida das elites intelectuais e econdmicas, presumido enquanto hexis,
posse de um juizo nobre, que ndo poderia ser comum ao povo. Fazer
musica erudita e participar do circulo que integra o publico costumeiro
das salas de concerto, se mantém dentre habitos integrados ao conjunto
de praticas embebidas por ideias ligadas a verificagdo publica do status
social (CORIGLIANO, 2003). As virtudes particulares expostas por
Banfield (2003) caracterizam a aesthesis que, na cena comum, suspende
a igualdade e exclui do ordenamento sdnico audivel o produto daqueles
que ndo podem ser contados como seres falantes (enquanto bios politico).
O consenso, arranjado em torno de tal aesthesis, resulta “no estado
regulado das relaces entre o perceptivel e o pensavel”8® (RANCIERE,
2014c, p. 140).

Mesmo Dvorak (1985), preocupado em valorizar o universo
sonoro particular da tradicdo negra, reafirma diferenciagcdo consensual
entre sujeitos capazes e incapazes de compor, quando, em discurso
posterior a coluna de 1893, atribui qualidades ao compositor distintas
daquelas do homem comum. Em artigo intitulado “Music in America”,
elaborado no ano de 1985 e publicado na revista Harper’s New Monthly

8 “Some of the rationale for exclusionary practices inherent in traditional

studies of concert music may be borrowed European notions of the ‘cultural
hero’ and affectations associated whit this concept [...] Consequently
cultural product and its preservation are somehow linked to exclusionary
practices in education and in institutions where serious music is performed”.
8 “En el estado regulado d ' las relaciones entre lo perceptible y lo
pensable”.
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Magazine pouco antes de seu retorno definitivo a Europa, Dvotak defende
0 uso do material oferecido pela musica negra de forma semelhante a que
encontramos na coluna do jornal New York Herald, em 1893. Contudo,
neste novo texto, discute especificamente a postura que seria necessaria
para que “o compositor branco” (p. 54) perceba, compreenda e utilize as
qualidades deste material, se referindo aos cantos entoados por escravos
durante a dura rotina de trabalho. A divisdo entre homens que podem ou
ndo compor, é evidente:

Tudo o que é necessario € um ouvido delicado, uma
memoria retentiva e capacidade para associar 0s
fragmentos de épocas anteriores em um todo
harmonioso. Apenas recentemente li em um jornal
que o0 proprio Brahms admitiu haver usado cancGes
populares para temas de seu novo livro de musicas
e 0s havia arranjado para execugdo ao piano. Eu
ndo vi nem ouvi as musicas, e ndo sei se aconteceu
desta forma. Mas, se aconteceu, ndo seria de forma
alguma motivo para tirar crédito do compositor.
Liszt em sua rapsodia e Berlioz em seu Fausto
fizeram 0 mesmo com as cangdes tipicas hiingaras,
como, por exemplo, na Marcha Racoksy;
Schumann e Wagner fizeram uso similar da
Marselhesa para suas musicas dos “Dois
Grenadiers”. Assim, também Balfe, o irlandés,
usou uma das nossas arias mais nacionais, uma
musica Hussita, em sua épera “The Bohemian
Girl”. A musica do povo, mais cedo ou mais tarde,
ira chamar a atencao e se encaminhar para os livros
dos compositores®” (DVORAK, 1895, p. 56).

87 “All that is needed is a delicate ear, a retentive memory, and the
power to weld the fragments of former ages together in one harmonious
whole. Only the other day | read in a newspaper that Brahms himself
admitted that he had taken existing folk songs for the themes of his new book
of songs and had arranged them for piano music. | have not heard nor seen
the songs, and do not know if this be so; but if it were, it would in no wise
reflect discredit upon the composer. Liszt in his rhapsodies and Berlioz in his
Faust did the same thing with existing Hungarian strains, as for instance, the
Racokzy March; and Schumann and Wagner made a similar use of the
Marseillaise for their songs of the "Two Grenadiers.” Thus, also, Balfe, the
Irishman, used one of our most national airs, a Hussite song, in his opera,
The Bohemian Girl, though how he came by it nobody has as yet explained.



A contribui¢do de Dvorak a valorizagdo da musica produzida por
compositores negros na América do Norte é inquestionavel. No entanto,
mesmo seu pensamento e seu discurso, claramente vanguardistas naquele
contexto, ndo tém poténcia para livrar-se definitivamente de uma
apreensdo do sujeito negro baseada em esteredtipos identitarios
amparados no senso comum.

Em passagem ulterior da mesma publicagdo, o compositor afirma:
“a musica do povo é como uma flor rara e adoravel crescendo em meio a
ervas daninhas invasoras. Muitos a desviam enquanto outros pisoteiam-
na e, por isso, é possivel que perega antes que seja vista por um espirito
seletivo que a valorizara acima de tudo”® (DVORAK, 1895, p. 431). O
juizo que sustenta a qualificacdo do audivel, quando situado entre formas
distintivas amparadas em classificagdes que definem diferencas entre
erudito e popular, ou, como diz Dvotdk, entre a musica humilde e a
musica séria, parecem ndo distanciar-se das formas de distribuicdo
desigual associadas a propriedades intrinsecas a cada parte na partilha do
sensivel.

Como j& evidenciava Frith (1987; 1996), distin¢bes binarias entre
“high” e “low”, do ponto de vista estritamente musical, sdo arbitréarias,
pois fundamentadas em funcdo de suas conexdes com o extramusical.
Esta relacdo sélida entre musica e contexto, central ao trabalho de Frith
(1996), entendo, ganha em consisténcia e se abre a possiveis novas
analises quando apreendida enquanto parte integrante da configuracédo
estética e simbolica que oferece sustento ao sensorium comum, a génese
de identificacdes naturalizadas como proprias a cada ethos de uma
comunidade estética (RANCIERE, 2009a). Nas palavras de Frith
(1996a): “a musica, como a identidade, é performance e historia, descreve
o social no individual e o individual no social, a mente no corpo e o corpo
na mente; a identidade, como a mdsica, é uma questdo ao mesmo tempo
ética e estética™® (p. 109). Estas consideracOes permitem afirmar que a

So the music of the people, sooner or later, will command attention and creep
into the books of composers”.

88 “The music of the people is like a rare and lovely flower growing amidst
encroaching weeds. Thousands pass it, while others trample it under foot,
and thus the chances are that it will perish before it is seen by the one
discriminating spirit who will prize it above all else.”

89 “Music, like identity, is both performance and story, describes the social in
the individual and the individual in the social, the mind in the body and the
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valoracdo estética das formas, os arranjos coletivos que constituem
significacdes determinantes a emergéncia de percep¢des transversais aos
modos de recepcdo da musica, ndo sdo gestados nem reconhecidos como
parte integrante da arte consensual de maneira descolada da partilha, de
sua ordenacdo policial, da posse de distintos titulos que diferenciam
eticamente lugares identitarios.

Até este momento do desenrolar da cena, se mostram elementos
indicativos de formas especificas de percepcdo e compreensao da arte, do
lugar que ocupam distintas “praticas estéticas” (RANCIERE, 1999a, p.
17) em um regime de visibilidade da arte. Perspectivas distintas de criagéo
musical ganham sentido, em uma comunidade sensivel, sempre em
conexdo com as maneiras de ser e a visibilidade que tem a identidade de
seus produtores, na relagdo com as demais partes.

Se nos depoimentos de Dvotdk a conexdo entre distribui¢do das
partes na partilha, atributos hierarquizados das identidades e ordenamento
do sonoro ja ganha certa expressdo, é no conjunto de respostas & sua
posicdo referente ao valor da mdsica negra no cenario erudito que
encontraremos evidencias mais claras da invisibilidade do compositor
negro em relagdo aos demais. Nos trés dias seguintes a publicacdo da
posi¢do de Dvorak, em 1893, o jornal New York Herald abre espago, na
mesma coluna, para que outros musicos eruditos, que solicitaram direito
de resposta, pudessem expor seus contrapontos. Assim, nos dias 09, 10 e
11 de maio, oito compositores, criticos da perspectiva que defende
centralidade da mdsica negra na construcao de uma tradicdo classica no
novo continente, se manifestaram.

Seus argumentos, em sintese, sdo principalmente centrados em
guatro pontos: 0 negro ndo € representante de uma musica nativa norte
americana, pois ndo é um norte americano nativo; o que o0 negro produz
ndo é arte, pois tal sujeito ndo é capaz de compor; o conteldo de sua
musica ndo é digno da musica séria; o material sonoro objetivo que se
ouve na musica de tradigdo negra pode servir a composicao séria, desde
que apreendido e lapidado pelo compositor — entendido o compositor sob
0 registro da figura romantica e heroica exposta por Banfield (2003). As
quatro premissas excluem a possibilidade de um compositor erudito
negro. No Ultimo argumento, se sustenta ainda divisao de inteligéncias,
divisdo entre racionalidade e sensacdo na criagdo musical, como
propriedades qualitativamente distintas, respectivamente, do compositor
e do negro.

body in the mind; identity, like music, is a matter of both ethics and
aesthetics.”



Dentre os oito textos publicados no New York Herald, seleciono
quatro passagens relevantes a montagem da cena, elaboradas por distintos
autores, ilustrativas de argumentos centrais pois expressivas a construcdo
de interpretacdes. A primeira das posi¢cdes esta contida no argumento
redigido por John Knowles Paine, na ocasido diretor no departamento de
musica da universidade de Harvard.

Afirma Paine, na coluna publicada em 09 de maio:

“Dr. Dvorék provavelmente ndo conhece o que ja
foi realizado nas mais altas formas de musica por
compositores na América. Na minha opinido, é
uma ideia absurda dizer que, no futuro, a masica
americana dependera de material instavel, como as
melodias de uma raga ainda muito pouco
desenvolvida™®® (New York Herald, Mai, 09, 1893,

p. 7).

Na perspectiva de Paine, o material aclstico em si, em suas
dimens0es estruturais, técnicas, de execucdo e performance, ndo parece
relevante ao ponto de merecer uma andlise conduzida por um prisma
tedrico. Em seu argumento, as qualidades do musical sdo
sobrecodificadas por uma forma especifica de apreensdo do real,
determinada pelos consensos formados em torno das capacidades
extramusicais de seus produtores, verificadas e apreendidas em funcgéo da
percepcdo e do pensamento que oferece enquadre apropriado a légica
policial. A avaliacdo de Paine reflete ainda uma axiologia policial que
funda as belas artes sobre os pilares do edificio prdprio ao regime
representativo (RANCIERE, 1999), no qual estdo ja situadas verdades
transcendentes da técnhe, mais adequadas para expressar 0s conteldos
dignos das artes nobres.

Como explica Ranciére (2011c), diferentes modos de percepcéo
sdo correspondentes a diferentes modos de inteligibilidade. A posi¢do de
Paine caracteriza o material objetivo da musica negra como ruido
inaudivel, indigno de atengdo. Seu discurso apenas resiste porque,
amparado em acordo explicito a constatacdo do vazio de conteldo que
consensualmente perpassaria a palavra e a acdo de um sujeito que, ainda

% “Dr. Dvorak is probably unacquainted with what has already been
accomplished in the higher forms of music by composers in America. In my
estimation, it is a preposterous idea to say that in the future American music
will rest upon a shaky material as the melodies of yet a largely undeveloped
race.
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enquadrado no recorte estético oferecido pelos esteredtipos da escravidao,
é zoé. No discurso, emerge um duplo musical da divisdo oligarquica que
diferencia — no plano das praticas e das evidéncias sensiveis — a natureza
dos corpos e as questdes das quais cada um deve se ocupar.

No mesmo dia (9 de maio de 1893), logo abaixo do texto de Paine,
segue a posicao de um segundo compositor J.B. Claus, entdo professor de
orquestracdo no conservatdrio de New England:

O Sr. Dvorak deve ser desculpado pela confusdo
que faz, pois deve naturalmente pensar que o
“Negro” é o original americano em vez do escravo
importado, e que se cantam quaisquer outras
melodias que ndo sejam as compostas por homens
brancos, deve ser musica da Africa. Pitorescas
como sdo estas musicas, sdo uma fonte pobre para
gue 0 jovem compositor americano nutrisse sua
inspiracdo® (New York Herald, Mai, 09, 1893, p.
7).

A confusdo a que alude Claus, responsavel pelo que considera um
equivoco de Dvotak, diz respeito a falta de discernimento do estrangeiro
para identificar com precisdo o que seriam seres de naturezas claramente
distintas, naquela comunidade. Claus, assim como Paine, embebido das
evidéncias oferecidas pelo recorte estético do campo social a ele
contemporaneo, discrimina, sem questionar, corpos representantes de
partes distintas da partilha do sensivel: compositores nutridos de
inspiracdo, de um lado, e escravos de outro. Note-se ainda que a condi¢do
objetiva de escravo ndo existia mais no periodo que circunscreve o
discurso.

O negro, imediatamente por ele associado A condicéo de escravo,
ao corpo afeito ao trabalho bracal, idéntico aquele categorizado por Platdo
(1987) em sua polis como possuido por alma de ferro, ndo conteria as
capacidades necessarias para ocupar lugar de nativo, e muito menos
representaria a inteligéncia do compositor inspirado. Para Claus, o
equivoco de Dvorak estaria aparentemente associado a uma identificagdo

9 “My. Dvorak must be excused for the mistake he makes, because he must
naturally think the "Negro™ is the original American instead of the imported
slave, and if they sung any other melodies than those composed by white men,
it must have been music from Africa. Quaint as those songs may be, it is a
poor fountain from which the young American composer could sip his
inspirations. ”



inapropriada dos titulos que pertencem aos distintos corpos dispostos no
socius. Tratar-se-ia, entdo, ndo de refazer a conta e rever a distribuicéo
das capacidades consensuais, como instiga Dvofak, intuitivamente. O que
pretende Claus é oferecer uma solucdo mais simples: reafirmar a
contagem policial das partes, na qual ndo ha novidade emergente ou
excedente na manifestacdo sensivel das identidades. Sua explicacdo
demonstra certeza sobre uma identificacdo precisa do sujeito negro,
reconduzindo o possivel litigio a clareza e a calmaria do “sistema
consensual” (RANCIERE, 1996a). A perspectiva da “baixa policia”
(RANCIERE, 2014b), que afirma categoricamente — “n&o ha nada aqui
para ver” — orienta o direcionamento dos ouvidos consensuais de Paine,
autorizando afirmar ndo existir, naquele universo sonoro, nada que
surpreenda, nada digno de se exaltar e mesmo a se ouvir

Em seguida, na edicdo de 10 de maio, o pianista e maestro J.B.
Lang corrobora & opinido de Claus, afirmando:

[...] ndo parece natural que um homem branco
escreva uma sinfonia, usando verdadeiras melodias
de plantagdo para seus assuntos ou temas, e afirme
que seu trabalho é, em consequéncia, algo
distintamente  americano.  Certamente  seria
americano, mas seus germes ndo nasceram de
‘pessoas brancas’® (New York Herald, Mai, 10,
1893, p. 7).

Lang conecta o argumento das diferencas de natureza langado por
Claus a hierarquizacdo dos temas propria ao regime estético das artes,
evocada por Paine.

Um sonoro multiplo acaba assim comprimido ao crivo de um juizo
ndo Unico, mas unissono. Sob o prisma da partilha que interessa a
oligarquia, “se trata sobretudo de impedir que o ferro e o bronze
corrompam a elite da cidade™®. A ldgica representativa, a sustentar
restricbes do campo da musica a validacéo por um logos bem delimitado,
carrega seu proprio dispositivo policial, “[...] em uma relag¢do de analogia

92 «[...] it does not seem natural for a white man to write a symphony, using
real plantation melodies for his subjects or theme, and to claim that his work
is in consequence something distinctly American. It surely would be
American, but its germs were not born of ‘white folks’.”

93 “Se trata sobretodo de impedir que el hierro y el bronce corrompan la elite

de la cuidad.”
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global com uma hierarquia geral de ocupagdes politicas e sociais™*
(RANCIERE, 2002, p. 22).

Contudo, o que os criticos de Dvorak, escandalizados, percebem
como um mal entendido, um engano do estrangeiro recém chegado na
avaliacdo do cenario norte americano, servira de suporte posterior a
génese de um desentendimento, por evidenciar dano inerente a condi¢édo
do negro. A exposicdo deste dano, explicito no conteido das criticas,
permitira a constituicdo de litigios a partir da pluralizagdo do real,
cindindo suas apresentacbes e sentidos entre dois regimes de
sensorialidade, entre duas contagens, nas quais 0 mesmo sujeito negro, de
um lado, ndo tem capacidades, e, de outro, tem posse do logos comum
aos humanos e pode compor. O que serd posto em questdo pelo trabalho
dos compositores negros que tomam consciéncia da existéncia e das
limitacdes produzidas por este dano, € o0 monopdlio do real configurado
pelas relac6es de poder que atravessam a arkhé.

O percurso da cena, ainda em desenvolvimento, j& nos oferece
elementos para explorar aquilo que Ranciére (1996a) compreende como
motor fundamental de desacordos entre sentido e sentido: o
desentendimento. Sua expressao na cena ainda é precaria. No entanto,
evidéncias das desigualdades comecam a tomar forma quando o
“compositor”, anunciado por Dvofak sem nome préoprio ou identidade, é
situado em um litigio, “acerca do objeto de discussdo e sobre a condicédo
daqueles que o constituem como objeto” (RANCIERE, 19663, p. 13).

Fechando o circuito de discursos que compde a cena, um Gltimo
texto, editado no dia 11 de maio, sustenta posi¢cdo ligeiramente distinta
das demais, mas complementar. Seu autor, George Osgood, regente da
Boston Theatre Orchestra, era conhecido pela sua devogdo ao estudo das
férmulas composicionais (CARTER, 2008). Osgood, em acordo com 0s
demais, argumenta em favor da diferenca de natureza entre compositores
e negros. Contudo, recorre a uma timida analise da forma composicional,
e considera possivel que o material gestado na tradicdo musical negra
possa servir ao trabalho de composicéo:

A cangdo popular é a expressdo espontanea do que
o coragio sente. Na sua estrutura, ndo segue leis. E
antes uma producdo instintiva, e, se parece seguir
as regras da composicdo, é mais por acidente do
que por intencdo, talvez porque foi a Gnica forma a

9 «s ] enters into a relationship of global analogy with an overall hierarchy

of political and social occupations. ”



que a cangdo pode levar. No entanto, um trabalho
destinado a uma distingdo mais clara do contetido
em suas partes pode tornar o material negro
adequado para a composicdo® (New York Herald,
Mai 10, 1893, p. 7).

Nos discursos que se apresentam, por trés dias apds langada por
Dvorak a polémica, impressiona a incapacidade, comum a todos, para
identificar qualquer relacéo entre o sujeito negro e o compositor. Quando
julgam avaliar as qualidades da musicas remetem-se, em suas analises, de
fato, as qualidades do recorte sensivel e simbolico que identifica o sujeito.
Se demonstra ai um aspecto peculiar da relacdo entre musical e
extramusical, atravessada pela configuragdo do sensorium comum
préprio a partilha do sensivel: o plano axioldgico que situa o valor estético
da musica é indissociavel da arkhé que regula os modos de percepcéo e
pensamentos compartilhados na partilha.

Na cena, a partir da perspectiva metodoldgica oferecidas por
Ranciére (2014c), podemos estender as ramificacBes entre musica e vida
para encontrar o que, dentre as percepcOes e pensamentos que ai se
cruzam, é propriamente do universo simbdlico e estético que compde
experiéncia politica dos negros compositores. A incapacidade, entre 0s
criticos, de sequer imaginar este sujeito na posi¢éo de criador, diz sobre
0 lugar que ocupam na distribuicdo do sensivel, enquanto ordem de
divisbes, de partilha das posicbes. “Ha uma relacdo real entre um
universo sensivel e o sentido que a ele se pode dar”®® (RANCIERE,
2014c, p. 48). Acrescentaria, ao enunciado de Ranciere, que o efeito desta
relacdo ndo se circunscreve apenas a significacdo da experiéncia e das
capacidades do sujeito, se entendendo a possibilidade de percepcdo de sua
producdo inédita.

No caso da musica, a distribuicdo desigual da partilha parece
incidir diretamente nas formas de recepcdo do material acustico
produzido por vidas ocupantes de distintos lugares. A proposicao teérica

% “The folksong is the spontaneous expression of what the heart feels. In its
structure it follows no laws. It is rather an instinctive production, and if it
seems to follow the rules of composition, it is rather accidental than with
purpose, perhaps because it is the only form the song can take. However, a
work aimed at a sharper distinction of the content into its parts may make the
black material suitable for composition. ”

% “Hay una relacion real entre un universo sensible y el sentido que se le

puede dar.”
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apresentada no capitulo quatro, que traca relacbes entre a divisdo
som/musica e ruido/ndo musica e a axiologia da partilha do sensivel, aqui
oferece elementos concisos para a analise do lugar que a miusica
produzida por negros ocupa no periodo em questdo e das formas como
torna-se inaudivel. Ha formas de pareamento entre logos/som/mdsica e
phoné/ruido, que servem a montagem de associacdes, proprias ao
“sistema consensual” (RANCIERE, 1996a), entre qualidades musicais e
extramusicais de posse de cada parte na distribuicdo estética da partilha.
Estas associacdes imobilizam qualquer tentativa de ampliar o universo
audivel a disposicéo.

Nesse intrincado arranjo axioldgico, ha ainda outra operagdo de
captura, especialmente revelada pela posicao de Osgood na série de textos
da cena. O critico a Dvorak, ao contrario dos anteriores, se refere ao
material e ndo o sujeito. Contudo, busca uma apreenséo especifica deste
material, como objetividade descolada da inteligéncia daquele que o
langou ao mundo. Para Osgood, o que chama de “black material”, deveria
ser analisado, compreendido e utilizado por um outro sujeito, compositor.
A produgdo do negro assim sucumbe, dissociada de sua experiéncia
vivida que oferece possivel contetdo politico a mdsica, e passa a ser
denominada no circuito erudito consensualmente enquanto “black
material”®’” (BANFIELD, 2003). Localizar este termo e situar a funcéo
policial de seu uso é fundamental, pois 0 pensamento que alavanca sua
elaboracdo e seu sentido é peca chave ao arranjo de um sensorium comum
que faz audivel o “material” da mulsica negra de maneira peculiar,
incluindo o som mas excluindo seus criadores:

A ideia de um material negro, aparte do consciente,
‘pensante e vivo negro’ ¢ perturbadora e ilustra
ainda a exclusividade na documentagdo dos
compositores americanos durante o periodo e além.
O compositor negro, como demostram amplamente
os documentos disponiveis, era ‘invisivel e sem
nome’* (BANFILED, 2003, p. 8).

9 A expressdo “black material” diz sobre os elementos que a tradigio negra
oferece a composicdo erudita: expressdo emocional, variacfes na execucgdo e
no formato possivel da orquestra e regéncia, uso de escalas do blues, forma
call and response, dinamismo ritmico, valorizagdo da tradicdo oral
(HOBSBAWN, 1989; BANFIELD, 2003, 2004; ROSS, 2009).

98 “This idea of negro materials as apart from the conscious, ‘thinking and
breathing negro’ is disturbing, and its further illustrates the exclusivity in the
documentation of American composers during the period and beyond. The



Acompanho as considera¢des de Banfield (2003) e compreendo,
amparado em sua leitura, que o uso da expressdo “black material”, no
contexto da virada do século XIX para 0 XX, é parte do dispositivo
policial de captura, implicado em uma batalha simbolica e sensivel, além
de sonora, sobre os sentidos da identidade do negro e sobre suas
capacidades para compor, ndo apenas musica, mas as expressdes do plano
comum que o circunscreve junto a alteridade. Em analise posterior,
Banfield (2004) chama aten¢do a uma “politica da deturpacdo” (p. 198),
implicada no que sua andlise reconhece enquanto cenério de uma “batalha
cultural” (p. 206): “a meu ver, uma das mais valorosas batalhas para se
assistir no fronte musical/cultural acontece no campo da nova composi¢do
de musica pra concerto. Neste jogo, 0s jogadores sdo compositores negros
americanos contra os locais de exibicdo/encomenda deste tipo de misica
(sinfonia, de cAmara e 6pera)”®® (BANFIELD, 2004, p. 199).

A batalha, que prefiro qualificar como politica, vivenciada por
compositores negros no momento que destaco, o é em funcdo de seu
objeto duplo e complexo: a composigdo emerge como atividade criadora
intrinsecamente conectada a busca por emancipacéo das amarras de uma
identidade compulséria que impede o reconhecimento de suas
capacidades; e ainda, ao passo em que produzem a prépria musica,
precisam estes compositores resistir a dissociacdo entre masica e vida que
captura seu material sdnico, fazendo deste material propriedade de
inteligéncia outra.

Willian Du Bois (2008), cientista politico, poeta e militante norte
americano do final do século XIX, influente na construcdo de um
pensamento afirmativo da igualdade entre brancos e negros, é preciso ao
tratar das questdes politicas que atravessam a busca por emancipacéo do
dano sustentado pelas relagfes raciais. Segundo Du Bois (2008),
enfrentava-se, na experiéncia do compositor negro, naquele contexto,
duas batalhas conectadas, “sempre em combate com sua propria
imagem”'® (p. 64) e resistindo ao “embranquecimento das artes

negro composer, as widely circulated documents contend, was ‘invisible and
nameless’.”

9 “4s I see it, one of the most valuable battles to watch on the music/cultural
front is in the field of new concert music composition. The players in this
game are Black American composers and the performing/commissioning
concert music venues (symphony, chamber, and opera).”

100 «s. ] forever in combat with his own image.
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negras™t% (p. 47). Tanto a vigéncia de um pensamento baseada em l6gica
policial fundada na premissa de um negro igual, mas segregado
(MAGRO, 1990), quanto o que agora denominei por dissociacdo entre o
“material negro” (BANFIELD, 2004) e o seu autor, contribuem para que
tais batalhas politicas sejam prioritarias no trato dos danos gerados na
comunidade sensivel consensual.

Tal dissociacéo se efetiva por meio de uma série de atos dispersos
e diversos, através dos quais o universo sénico do negro é significado pela
mediacdo de uma episteme outra. Significar este excesso a partir dos
termos adequados ao sistema policial é tarefa designada aos “homens
virtuosos” que tem posse (hexis) dos supostos atributos necessarios para
identificar o ethos de onde deriva qualquer forma e conteido, em fungéo
das qualidades que autorizam apenas alguns para compor, seja a musica
ou sentido as ideias e a¢des dos corpos, proprios ou alheios.

A dissociacgdo, conduzida pela reiteracdo, na partilha, de juizos
préprios a lugares tomados como hierarquicamente mais capazes, que
apreciam, elegem e diferenciam qualidades pela forca de titulos para
governar, ignora um fato central: que o excedente sonoro forjado por
musicos negros (audivel quando hibridizam o erudito as formas e
conteldos singulares do jazz, do blues, do spiritual e da work song)
carrega junto a si excedente outro, motor de desidentificacdo ainda em
elaboracdo, gestada cuidadosamente por seus autores. Criam-se,
indissocidveis da composicdo musical, performances préprias, pautadas
pelo desejo de fazer ouvir danos adjacentes a condicdo sensivel e aos
lugares que ocupam em comunidade. Estas performances oferecerdo o
material, a forma de articulacéo das aces e pensamentos que serdo parte
de um dispositivo democratico (RANCIERE, 1996a) atravessado pela
criacdo musical. A configuracdo de um sensivel outro, ainda em
constituicdo, servira a impulsionar busca coletiva e deliberada por
emancipacdo, sustentada naquilo que Southern (1973) define como
gérmen de uma “estética negra” (p. 51), distante dos estereétipos
consensuais. Contudo, ha por vir o arduo trabalho de desmontagem das
identidades consensuais, além da necessaria elaboracéo de um sonoro que
ndo possa ser apreendido pelo movimento de dissociaco policial exposto.

A cena desdobrada em torno do arranjo sensivel que reproduz,
demonstra que valor estético e méritos poéticos da musica sdo, portanto,
efeito da conexdo complexa entre musical e extramusical (BLACKING,
1974). O percurso que até aqui se tragou torna inevitavel uma
aproximacdo entre tais contribui¢cGes da ethomusicologia e a leitura das

>

101 “The whitening of negro arts.’



relagdes entre o estético e o politico que oferece Ranciére: “o comum da
comunidade sera assim tecido no tecido do mundo vivido” (RANCIERE,
2009a, p. 38). E sobre esta teia sensivel que a musica, elaborada em
conexdo ao arranjo de ideias e materialidades, é capturada “[...] por
formas especificas de visibilidade” (RANCIERE, 2009a, p. 31),
conectada a uma distribuicdo dos possiveis em um mundo comum no qual
nossas percepgdes emergem. O sistema consensual dissocia 0 material
sonoro préprio a uma “estética negra” de uma demonstracdo do dano
vivenciado pelo negro na partilha

A cena nos revela que as relagdes entre arte e politica sdo frageis,
sempre emergentes como excedente de um sujeito por vir, sujeitas a
captura pela ldgica policial antes mesmo que se instaurem litigios em
funcdo da génese de novas experiéncias sensiveis. Contudo, 0 mesmo
movimento oferece, ao compositor negro, uma evidéncia do dano, e nos
faz perceber que o enlace da composi¢cdo musical a um dispositivo
democrético emancipatorio (RANCIERE, 1996a) somente pode existir
com consisténcia quando constitui, o musical, parte de um cenario
extramusical polémico, com poténcia para mobilizar intrincados jogos de
nomeacao e percepgao litigiosos.

A composicdo segue propriedade dos homens da razdo, mesmo que
0 material emane de homens do sentimento (zoé). Como explica Ranciére,
“a musica é uma forma de compartilhar o sensivel, conferindo espaco e
significado a distribuicao dos corpos e das imagens, vozes e instrumentos
em um determinado tempo e espago — 0 que torna a musica homdloga de
uma certa disposicdo da comunidade% (2002, p. 23). Sua poténcia
politica, como em qualquer outra arte, esta sujeita a maneira como se
articula a expressdo estética da obra de arte ao litigio em torno das
identidades e hierarquias que mantem a partilha do sensivel estatica
(RANCIERE, 2012a). Nos acontecimentos que aqui destaco, parece
ocupar a masica uma das fronteiras de sua posi¢édo ambivalente (enquanto
reproducdo ou ruptura), sustentando o ordenamento consensual, mas, por
outro lado, evidenciando um dano, na medida em que o universo sénico
em construcdo demonstra a separacdo entre a matéria sonora € a
percepcdo das capacidades daquele que pode torna-la uma obra de arte.
Assim como na arte produzida sobre qualquer outro suporte, se presta a

192 “Music is a_form of sharing the sensitive, conferring space and meaning
on the distribution of the bodies and the images, voices and instruments in a
given time and space — which makes music homologous of a certain
disposition of the Community.”



162

musica a “uma dupla contagem, uma partilha simultaneamente inclusiva
e excludente”%® (MORENO; STEINGO, 2012, p. 492).

Junto a Merrian (1964), Blacking (1974) e Frith (1996), destaquei
a posicdo etnomusicolégica que identifica a posicdo ambivalente da
musica e seu sempre presente “extra”. Este extra ndo-musical, que ndo
escapou a analise precisa da musica popular elaborada por Frith (1996), é
referente, na leitura destes autores, aos modos de percepcao e significagdo
da mdsica, continuamente engendrados e reengendrados em
estabilizacGes provisorias, enquanto consensos situados. No didlogo com
Ranciére (1996a), destaco ainda o papel deste extra ao movimento de
verificacdo do dano gerado pela partilha policial tem a mobilizagdo de
processos de subjetivacao politica e a constitui¢do de sujeitos politicos. A
verificacdo do dano diz respeito a um processo implicado inicialmente na
tomada de consciéncia das limitaces inerentes a experiéncia de alguns
em funcéo da restricdo destes & posicdes identitarias fixas na partilha do
sensivel policial (RANCIERE, 1988, 1996a).

Por em evidéncia a existéncia deste dano e o prejuizo que causa a
alguns, com o amparo do pressuposto da igualdade entre seres que
possuem o logos (RANCIERE, 1996a), ¢ fundamental a constituicio de
atos politicos, pois “pertence ao demos aquele que fica fora da conta,
aquele que ndo tem uma palavra a dizer, digna de ser ouvida”
(RANCIERE, 2014b, p. 142). A cena configurada em torno destas
declaragdes, torna o dano visivel, palpavel e compreensivel aos musicos
negros excluidos da condicdo de criadores. Reconhecer o ineditismo de
seu préprio material e a0 mesmo tempo perceber como este material é ou
inaudivel ou dissociado de suas vidas por compositores eruditos, move
grupos de negros envolvidos na criagdo musical a busca por formas de
desidentificacao.

O centro desta empreitada seria, antes de mais nada, ©
investimento, por uma primeira geracéo de compositores negros eruditos
(SOUTHERN, 1973), no reconhecimento pela comunidade estética, na
partilha, da prdpria existéncia de uma mdsica erudita afro-americana. O
movimento que deste dano verificado se constituiu, incluiria
concomitantemente: trabalho sobre si, ligado a constituicdo de sujeitos
politicos identificados como “nés”, partilhando a percepcao deste dano e
elaborando tanto seu reconhecimento quanto estratégias de
desidentificacdo ao lugar de phoné; e a configuragdo estética de formas
de compor, executar e ser ouvido adequadas a ‘“composi¢do da
perspectiva de uma tradi¢do afro-americana” (WILSON, 1996).

103 </ ] a double count, a simultaneously inclusive and exclusive sharing. ”



A presenca inegavel de capacidades ndo contadas, ou, como no
caso em questdo, impensaveis enquanto possiveis propriedades comuns a
negros e brancos pela inteligéncia e a percepg¢éo consensual, pode servir
de impulso ao investimento na suspensdo das légicas de dominacgdo
policiais. A declaragdo de Dvotak e seus contrapontos expdem um dano
comum a musicos e ndo musicos negros naquele contexto, pois o torna
visivel, tanto na percep¢do do préprio compositor quanto nas
consideracdes de outros musicos eruditos que comentam seu enunciado.
O dano que ganha expressao discursiva é referente a invisibilidade do
sujeito negro e de suas capacidades, ja constatada antes por Du Bois
(2008), a inaudibilidade dos contelidos expressdes musicais produzidas
pelo musico negro (apesar da valorizagdo dos recursos técnicos, estéticos
e formais que oferece o material por ele produzido), e ao consenso sobre
a incapacidade do negro de elaborar criativamente as formas que ele
préprio produziu. Sobre este dltimo ponto — que reverbera até a
contemporaneidade na historiografia da musica criando leituras
excludentes como a de Massin e Massin (1997)%%4 —a dissociacdo policial
entre sujeito compositor negro e “black material” é especialmente
significativa.

As contribuicbes de Sawaia (1997), referentes ao movimento
dialético de inclusdo/exclusdo do sujeito, de Agamben (2007) voltadas a
exposicdo da “exclusdo inclusiva” (p. 48) da “vida nua” através da
sobrecodificacdo simbdlica, e de Ranciere (1996a; 1999), quando explora
a producdo de vidas relegadas ao ruido, em comunidades estéticas
amparadas no erro de calculo inerente a distribuicdo dos titulos para
governar, ganham novamente relevancia a andlise da dissociacdo
sujeito/musica aqui identificada.

O negro compositor ndo é excluido totalmente da partilna do
sensivel. Sua exclusdo ¢ muito mais sutil, fundamentada na instauracéo
de consenso sobre 0 modo como pode tomar parte na determinagdo da
experiéncia comum, sobre determinacfes que definem como toma parte
na atividade de governar e ser governado. “Esta partilha deve ser
entendida no duplo sentido da palavra: por um lado, 0 que separa e exclui,
por outro, o que permite participar” (RANCIERE, 2014b, p. 146).

A exclusdo, portanto, sO existe concomitante a manutencéo
paradoxal de uma forma de inclusdo na partilha, na qual este sujeito é
parte sem qualidades, em relacdo as demais partes que possuem titulos

104 A [eitura de Massin e Massin (1997) a que me refiro encontra-se exposta
junto a andlise de seus efeitos politicos no item 5.1 desta tese.
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para governar. Na perspectiva de Ranciére (2014b), exposta em sua
primeira tese sobre a politica:

Se retomarmos a definicdo aristotélica de cidadao,
h& o0 nome de um sujeito (polites) que se define por
um tomar parte (arkhésthai). Se existe um préprio
da politica, ele reside inteiramente nesta relagdo,
que ndo é uma relagdo entre sujeitos, mas uma
relacdo entre dois termos contraditorios através da
qual se define um sujeito (RANCIERE, 2014b, p.
138).

Uma vez mais, se encontra o negro em lugar “equal but separated”
(MAGRO, 1990, p. 68), situado pelo prumo de termos definidos sob o
comando daqueles que possuem qualidades para dispor relac6es possiveis
entre sujeitos e capacidades, para determinar a natureza de qualquer ethos.
O compositor negro é separado, ndo de sua presenca na partilha, mas sim
das propriedades politicas associadas ao logos, da capacidade reflexiva e
enunciativa que autoriza manifestar o prdéprio e o justo de uma
comunidade de perspectiva outra.

A partilha policial conecta inclusdo e exclusdo em sua
configuracdo, sem deixar intervalo visivel que tencione a contagem. A
I6gica consensual que a sustenta, conectada as audibilidades possiveis,
mantém um modo de percepcdo do material acUstico contido na misica
negra como objetividade imbuida por qualidades a se explorar, desde que
seja objetividade apropriada e reengendrada por aqueles nascidos como
“no6s”. Portanto, a dissociacao entre sujeito e expressao, entre criador e
seu material sonoro, de forma muito mais ampla, serve como parte do
sistema consensual, enquanto uma entre outras atividades dirigidas a
resguardar a vida politica (bios) ao dominio restrito de alguns. O contetido
da atividade criadora presente na musica, referente a experiéncia do negro
na comunidade sensivel, continua enclausurado a uma aesthesis que o
identifica como manifestacdo ruidosa de um estado natural proprio a zoé.

Obviamente, ndo era esta a compreensdao do compositor negro
sobre sua musica. O trabalho acustico da “estética negra” (SOUTHERN,
1973), dentre seus produtores, ndo tem seus significados amparados nas
mesmas referéncias candnicas que orientam a percepcéo daqueles que, de
fora, buscam significacfes ao material e ao sujeito que lhe objetiva. “O
jazz era obviamente uma mdsica em que 0S negros eram 0s principais



criadores e brancos, muitas vezes, os imitadores™% (OGREEN, 1992, p.
35). Sobre o suporte das multiplas vozes e posi¢cdes emaranhadas na cena,
o conflito entre sentido e sentido, proprio ao desentendimento, estava
desta forma posto. Sua emergéncia ganha densidade na apreensao do dano
resultante da relacdo entre distintas partes da partilha, que a criagdo
musical fazia perceptivel. Neste arranjo, ganham corpo os elementos
necessarios para que se instaure litigio em torno de quem é o sujeito que
expressa este sonoro estranho, mas impossivel de se ignorar.

No trabalho dos musicos negros, se manifestam novos modos de
entendimento do que se pode definir por arte, em uma experiéncia estética
que contribui a constituicdo coletiva de modos de vida. Para Hobsbawn
(1989), se apresentam em meio a génese deste universo musical questdes
politicas a ele indissociaveis, direcionadas a luta por igualdade dos negros
e a producdo de uma mdusica que fosse considerada arte, mas pudesse
ainda expressar um sujeito até entdo invisivel. A perspectiva de fazer
ouvir um som proprio, que ndo pudesse ser simplesmente copiado,
também aparece ainda como intencdo dos musicos negros no nascente
século XX.

Hobsbawn (1989) compara a revolucdo do jazz neste periodo as
ocorridas na pintura e na musica classica do século XVIII e XIX. Sem
divida, tal revolucdo empreendida no contato da mdsica negra com a
musica erudita passa pela constituicdo de uma pensabilidade possivel as
artes propria ao regime estético (RANCIERE, 1999, 2002). Para muitos
dos compositores negros, a constru¢do de um modo particular de criar se
faz através da hibridizacdo de materiais provenientes de distintas
tradicdes: a mlsica negra norte americana e 0s principios estruturais
europeus se interseccionam numa coexisténcia confortavel, imbricadas a
temas que retratam a condicdo social compartilhada por eles e seus
semelhantes (BANFIELD, 2003).

Por isso, a “estética negra” emergente caminha por via distinta
daquela pavimentada pela parte da partilha representante da logica
consensual, disposta a preservar 0s canones musicais de ordem
representativa. Na configuracdo de uma “estética negra”, despontam
relagdes coletivas dispostas a montagem de objetividades singulares. Seus
sujeitos, em metamorfose, buscam reconhecimento de capacidades
outras, contidas nas praticas da gente do demos, que ndo mais se
reconhece no enquadre identitario anterior. Contudo, a batalha politica
que liga musica e desidentificacdo ndo se encerra junto a emergéncia de

105 “Jazz was obviously a music in which blacks were the primary creators

»

and whites often the imitators.
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um novo sonoro: é preciso que esta objetividade, agora audivel, se
disponha ao litigio contra o pensamento que afirma nao existir arte fora
das divisGes consensuais amparada na matriz de inteligibilidade
representativa. Para tanto, & necessario por em jogo as préprias condi¢des
de interlocugo que a cena demonstra desiguais (RANCIERE, 2012a).

O litigio em questéo é localizado no nucleo do conflito entre dois
regimes de inteligibilidade da arte. Nesta situacdo especifica, sua
coexisténcia diz sobre a presenca de duas comunidades sensiveis em um
mesmo sensorium comum: o excedente da musica negra é gestado por
atividade criadora pautada na heterogénese propria ao regime estético,
contudo, sua apreensdo é baseada em formas de pensabilidade e
percepcdo comuns as légicas éticas e representativas. O sentido que ganha
no circuito erudito emerge em estreita ligagdo com movimento de
apropriacao policial da experiéncia estética do demos.

Hierarquizar as obras da forma como o fazem os criticos de
Dvorék, significa, a0 mesmo tempo, hierarquizar o lugar de seus criadores
(RANCIERE, 2012a). A nomeagao precisa da forma permite identifica-
la sem que seja necessario considerar a existéncia de contetido e sujeito.
Reconhecer apenas um “material” novo, descolado da vida que perpassa
a consolidacdo de uma musica negra capaz de incursionar ao cenario
erudito, contribui para afastar a experiéncia estética do negro de sua
funcdo politica.

Mesmo Dvorak, deliberadamente ou ndo, ao expor razdes que
moveram sua atencdo as cancBGes populares negras, corrobora a
dissociacdo policial, amparado em argumento familiar ao regime estético:
“a inspiracdo pode ser extraida tanto das profundezas quanto das alturas,
embora essa ndo seja a minha concepcéo da verdadeira missdo da masica.
Nossa missdo deve ser proporcionar puro prazer e defender os ideais da
nossa raca”1%¢ (DVORAK, 1895, p. 56).

De fato, composic¢des que investem na conexao entre o erudito e a
“estética negra”, desenvolvidas por misicos europeus e musicos brancos
norte-americanos posteriores a passagem de Dvotak por Nova York,
seguem a risca as orientagdes do maestro. Milhaud, com seu “Les
Malheurs d'Orphée”; Stravinsky, em “Ragtime para 11 instrumentos”; e
Gershwin com a impactante “Rhapsody in blue”, oferecem bons

106 “Inspiration can be drawn from the depths as well as from the heights,

although that is not my conception of the true mission of music. Our mission
should be to give pure pleasure, and to uphold the ideals of our race.”



exemplos'®’. Para Banfield (2003), estes hibridos sdo produto de
exploracdo e exclusdo. Estas obras adaptam os recursos da “estética
negra” a temas e enredos inspirados no romantismo europeu e suprimem
qualquer evidéncia de uma vida propria ao demos em seus contetdos, me
contextos de escuta restritos a certos grupos. “E, além de tudo, nossos
compositores negros que criaram tudo isso ainda ndo tém nome e néo
fizeram contribuicBes dignas de consideracdo consciente no meio
artistico”%® (BANFIELD, 2003, p. 17).

Esta higienizacdo do material negro, agora agradavel a ouvidos que
ndo correrdo riscos de serem molestados por vidas indignas em seus
momentos de apreciacdo musical, contribui significativamente a
popularizacdo do jazz entre as elites, tanto na Europa quanto na América
do Norte (ROSS, 2009). A dissociacao operada pela l6gica consensual
parece bem sucedida, pois descola a histéria implicada na constitui¢do de
uma “estética negra” dos recursos oferecidos pelo seu material: “termos
como ragtime, blues e jazz séo usados livremente, sem explicacao de seus
sentidos e significados ou reconhecimento do impacto dos estilos por
estes termos representados sobre a musica europeial®® (SOUTHERN,
1973, p. 45). Como percebe Ross (2009), ao comentar os usos do material
negro por estes compositores candnicos, o envolvimento com as questdes
raciais e o desejo de visibilizar outra condicdo ao negro “era tdo profunda
quanto a camada de tinta negra nos rostos brancos dos mdsicos
menestréis” (ROSS, p. 202). Os compaositores negros neste contexto eram
simplesmente homens invisiveis.

O regime representativo serve, na composi¢cdo da cena, como
ferramenta a reiteracdo das diferencas de natureza entre o0 negro e o
compositor na partilha. No entanto, afirmar a presenca de juizo préoprio
ao regime representativo e sua funcdo, ndo significa concluir que os
representantes da tradicdo erudita consensual deixaram de pavimentar
seus proprios caminhos de abertura a uma mdsica coerente ao regime
estético. O inicio do século XX é repleto de rupturas com a hegemonia do
sistema tonal e seus recursos. Basta recordar os trabalhos arquetipicos da

107 A relagéo destes compositores com a tradigdo negra e as caracteristicas de
suas obras foram abordadas no capitulo 5.1.

198 “And yet, in all this, our negro composers who have created all this still
have no name and have made no contributions worthy of consideration at the
conscious artistic level.”

19 “Terms such as ragtime, blues, and jazz are used freely without
explanation of their meaning and significance or recognition of the impact
upon European music by the styles represented by the terms.”
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musica do século XX elaborados neste periodo por Debussy, Schénberg,
Stravinsky, Berg, Webern e outros, para que tomemos consciéncia de que
0 recurso a légica representativa, na cena que se mostra, nao é mero efeito
de desconhecimento, mas sim tem funcéo policial.

A cena ainda demonstra como o0s trés distintos regimes de
identificacdo da arte, ético, representativo e estético, coexistem, situando
a musica, como qualquer outra arte, em uma via de mdo dupla: O
ordenamento do sonoro e sua configuragdo emaranhada a partilhada do
sensivel pode servir ao enlace entre estética e politica na construcéo de
um dispositivo democratico (RANCIERE, 1996a) associado & dimensio
politica da estética, como propde Ranciere em “O espectador
emancipado” (2012a), ou pode contribuir & naturalizacdo da fic¢do
consensual que sustenta a distribuicio policial (RANCIERE, 2002).

O regime estético das artes, como motor da criagdo na “estética
negra”, produz uma inteligibilidade capaz de descolar o material sonoro
das hierarquias da técnhe, situando som e ruido como objetos a disposicéo
da composicao, entretanto, a identidade dos “homens do pensamento” na
cena permanece intacta e livre da inclusdo dos ndo contados, afastada de
uma recontagem das hierarquias que sustentam a partilha policial. A
partilha policial persevera capaz de cindir a vida em existéncias vulgares
ou nobres. Se o sonoro circula, a policia catalisa suas forcas ao
circunscrever este sonoro sobre a determinacdo de uma axiologia propria
ao regime representativo das imagens, capturando a todo custo o elemento
suplementar que a musica negra dispde como evidéncia da igualdade
entre os seres falantes. A atividade policial assim designa “essa ordenacdo
da comunidade em que cada parte é compelida a manter-se fiel ao seu
lugar, a sua funcéo e a sua identidade” (RANCIERE, 2011c, p. 7).

O trabalho de Ranciére (2014d) é persistente ao demonstrar que as
mudancas na experiéncia sensivel produzidas pela transformacéo nos
regimes de inteligibilidade da arte ndo sdo rupturas definitivas com a
experiéncia estética anterior. Dissociam-se, na breve historia que relato,
a hierarquia entre temas, formas, conteldos, técnicas e suportes, mas
persiste a percepcdo consensual sobre quem sdo 0s sujeitos capazes de
operar arranjos audiveis no jogo que permite esta dissociacao.

Portanto, a musica ndo faz politica, como qualquer outra arte ndo
a faz, simplesmente por dar a ouvir algo que difere do até entdo audivel.
H& um intrincado jogo de identificagdo e desidentificagco que precisa ser
construido a partir do “excesso” produzido pelos mdsicos negros, para
que estas identidades “in between” (RANCIERE, 2014b) sejam de fato
visiveis como uma diferenca para consigo mesmo, para 0s outros e junto
ao sonoro que forga a ouvir. O investimento na construcéo de dispositivos



democraticos pela musica, que tornem explicito este paradoxo, ainda
exigiria inventar um novo corpo e uma nova inteligéncia, coladas ao novo
sonoro ja audivel.
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7 CENAS DE UMA MUSICA POLITICA ENTRE LUGARES: os
litigios sonoros provocados por Will Marion Cook

Neste Ultimo capitulo, ja dispostas as condigcdes paradoxais sob as
quais o trabalho criador de uma “estética negra” ganha audibilidade
peculiar concatenado a musica erudita, resta investigar quais estratégias
permitem situa-lo como ferramenta politica a emancipacédo. A resisténcia
as formas de dissociacdo policial, inicialmente, demandaria aos musicos
trabalho de desmontagem das hierarquias que a principio impediram a
apreensdo de seu universo sonico, pelas demais partes da partilha, como
produto singular engendrado por sujeito inédito. Para tanto, encontrar
linhas de fuga & captura empreendida pela domesticacdo da aristocracia
candnica e fazer-se ouvir, exigiria a compositores e misicos negros uma
legitimacdo dupla, estética e politica. Em meio a esta empreitada tem
inicio a montagem de experiéncias estéticas maltiplas, algumas exitosas
e outras nem tanto, através das quais as fic¢bes sonoras ai elaboradas
reinem forcas necessérias para sustentar existéncias outras e,
concomitantemente, para questionar a separacdo axiologica consensual
entre regimes de percepcao e seus efeitos sobre distintos sujeitos.

Como indicou a analise da cena antes exposta, “no ambito da arte,
os regimes de percepcdo mudam lentamente”'® (RANCIERE, 2014c, p.
185). O surgimento de varia¢fes sobre 0s sistemas consensuais a partir
dos quais se faz musica, de imediato ndo reverbera amparado por regimes
de pensamento distintos dos habituais. Isto significa que sem um trabalho
complementar, que fortaleca lacos entre musica e dispositivo
democratico, entre musica e extramusical, ndo se interseccionam as
praticas artisticas da estética musical negra a litigios e, por consequéncia,
ndo se conquistam audibilidades capazes de gerar perturbacdes a partilha
policial.

Embaralhar as fronteiras sdlidas que persistem entre uma mdsica
nobre e uma mdsica indigna, entre 0s que podem e 0s que ndo podem
ocupar 0s espagos restritos aquela considerada nobre, entre as
inteligéncias, exige que se embaralhem também fronteiras entre as
cindidas naturezas consensuais de uns e outros sujeitos. Estética e politica
se tocam, neste sentido, em meio a disposicdo de “um conflito
ontoldgico” (RANCIERE, 2009d, p. 119), apenas possivel quando a
construcdo ficcional tece vidas que despontem erigidas por conexdes ndo
ordinarias, mas nem por isso acidentais. A expressdo de tais vidas,

>

10 “En el ambito del arte, los regimenes de percepcién cambian lentamente.’



gestadas sob 0 amparo poético do principio da igualdade entre os seres
falantes (RANCIERE, 1996a).

No contexto da musica erudita, as fronteiras axiol6gicas sdo
historicamente bem demarcadas por divisdes entre “nds” compositores e
“outros”, homens comuns sem qualidades. Na manutencdo destas
distingdes solidas, compreende Merrian (1974), “fatores politicos
provavelmente sdo ainda mais significativos do que as barreiras
técnicas™! (p. 37). Por isso, o desmantelamento das certezas caras ao
sistema de evidéncias que sustenta tal desigualdade no plano politico da
partilha solicita um trabalho de elaborag¢do do sonoro que mobilize sua
poténcia disruptiva para inaugurar a presenca musical do até entdo
ruidoso (ATTALI, 1985).

No capitulo anterior, vimos que a atividade criadora da musica, se
descolada de dissensos extramusicais, fica sujeita a captura de seu
material objetivo pelo regime de significacdo que é prdprio a partilha
policial. Em fungdo desta problematica é que a politica se afirma no
pensamento de Ranciére como constituida de maneira especifica, rara e
sempre conectada a estética e a subjetivagdo: “a Unica perspectiva
otimista sobre a politica € aquela que pensa sobre o ‘poder do povo’, em
momentos de maxima eficicia desse poder, nos momentos de ruptura do
ordenamento hierarquico”2 (RANCIERE, 2009d, p. 118). O “poder do
povo”, citado por Ranciére, ndo remete a simples afirmacdo do titulo
negativo da igualdade ja computada que interdita a posse de outros titulos.
Atos politicos, para existirem capazes de perturbar a partilha policial,
devem investir na submissdo da verdade supostamente Gnica contida na
arkhé, mediante génese de um sensivel outro que, amparado por suas
evidéncias, enfraquece as relacdes estaveis entre o inteligivel e o sensivel
tecidas pelo senso comum consensual. O que move a dimenséo politica
da estética é portanto a producgdo de um senso comum de excecao:

O senso comum de excecdo promete uma
comunidade que ele s6 pode conseguir ao custo de
transforma-la em algo diferente. Ele induz uma
metapolitica que se instala no intervalo entre duas
formas antag6nicas de partilha do sensivel: entre as

1 “political factors were probably even more significant than the technical

barriers. ”

Y2 “The only optimistic perspective about politics is that which thinks about
the ‘power of the people’ from the moments of utmost effectiveness of that
power, from the moments of disruption of the hierarchical order.”
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formas policiais da reproducdo das dominacdes,
fundadas sobre as evidéncias “visiveis” da
necessidade das coisas; e as formas da pratica
politica, que pdem em questdo a visibilidade destas
evidéncias (RANCIERE, 2001a, p. 186).

A sustentacdo de dissensos perpassados pela ficcdo artistica
precisa, portanto, de amparo em experiéncias que toquem a politica da
estética justamente por embaralhar os registros entre o real consensual e
0 sensorium comum proposto pela arte. E a exposicio e a analise da
configuragdo de cenas embebidas por esta formula que nesta reflexdo
final interessam. Recorro por isso a novos contextos que culminam em
duas outras cenas protagonizadas pela atividade criadora.

Tais cenas, compostas em conexdo com outros acontecimentos,
sdo desenroladas em torno do trabalho do compositor Will Marion Cook.
Primeiramente, problematizarei uma das empreitadas do compositor
referentes a tentativa de dissociar a misica negra dos estereotipos que seu
povo carregava no contexto caracteristico do fim da escraviddo Norte
Americana. O acontecimento chave a este prop6sito sera situado na Feira
Mundial de Chicago, Illinois, no ano de 1893. Em um segundo momento,
a atencdo serd voltada aos acontecimentos que precedem a composicdo
da obra “In Dahomey”, considerando sua criagdo, sua circulagdo, seus
impactos politicos e as contribuicdes que ofereceu a producdo de
desentendimentos frente formas consensuais de partilha do sensivel.

7.1 O dano da relacdo copia/escravidao e a cena da Feira Mundial de
Chicago

Will Marion Cook, violinista e compositor, seré de agora em diante
nosso protagonista. Cook viveu entre os anos de 1869 e 1944. O trabalho
biogréfico desenvolvido por Carter (2008) nos introduz Will Marion
Cook como representante da primeira geracdo de negros norte-
americanos ndo nascidos sob o regime de escraviddao. Sua familia,
residente em Washington DC no periodo de seu nascimento, ao contrario
da maioria dos negros naquele contexto, teve acesso pleno a educagéo
formal desde que seu avé paterno angariou fundos, ainda em 1853, para
comprar a prépria liberdade, de sua mulher e de dois irmaos.

O pai de Will Marion, John Hartwell Cook, pode graduar-se em
direito na cidade de Oberlin, Ohio, concluindo o curso no ano de 1864.
Posteriormente, ja em Washington, sua mée Isabel Lewis Cook também
graduou-se em direito. Em 1883, ap6s uma série de intempéries que



incluem a morte precoce de John, Isabel Lewis resolve mudar-se junto a
familia para Oberlin. A cidade, considerada importante reflgio de
escravos fugidos no comeco do século XIX, foi escolhida como destino
pois, desde sua fundacdo em 1833 pelo missionario luterano John
Shipher, se desenvolvia em torno de ideario sustentado por principios
religiosos que pregavam igualdade entre racas. Oberlin ainda acomodou
a primeira escola dos estados unidos a conceder bacharelado a mulheres
(CARTER, 2008, p. 17).

E nesta cidade, aos quatorze anos, que Will Cook tem seu primeiro
contato formal com a musica. Matriculado pela méde no conservatério
local, decide estudar violino. Desde entdo, se aventura na formacéo
erudita, sob a tutela do professor Frederick Dolittle. O conservatério de
Oberlin, fiel & vocagdo da cidade, era também distinto das demais
instituicdes de ensino da musica que acolhiam estudantes negros no pais.
Seus principais professore, Frederick Dolittle, Fenon Rice, Calvin Cady
e Celestia Wattles eram todos egressos do respeitado conservatorio de
musica de Leipzig, Alemanha. Havia ali, sem distingdes, investimento
deliberado na formagdo humana de seus alunos, uma boa biblioteca, bom
acervo fonografico e de partituras, além de catedras obrigatérias de
filosofia e ciéncia politica em paralelo a formacdo musical.

Carter (2008) percebe neste contexto um primeiro incentivo para
que Cook fosse tocado pelas discussdes referentes as questdes raciais e se
integrasse a movimentos negros de militancia politica. No ambiente
promissor que oferecia Oberlin, o jovem logo se revelaria um excelente
instrumentista. Sua passagem pelo conservatério se estende de 1883 a
1887, quando ¢ aconselhado pelo professor Dolittle a seguir seus estudos
em Berlin, Alemanha.

As idiossincrasias de sua trajetéria musical e de sua formagédo nédo
serdo expostas aqui em detalhes. O que cabe destacar sdo 0s projetos
assumidos por Cook apds esta significativa mudanca. O jovem, ja em
Berlin, se submete a rigoroso processo seletivo, constituido por audicéo
musical frente a banca e prova teérica, para concorrer a vaga no Berlin
Hochschule Fur Music. Aprovado na selecdo, ja como discente do
instituto, ¢ acompanhado desde o principio pelo professor Joseph
Joachim. Joachim, musico violinista e regente reconhecido na Alemanha
de seu tempo, era amigo pessoal do compositor Johannes Brahms e
participou do grupo que formava a orquestra regida por Franz Liszt. Em
Berlin, Cook teve contato com os principais maestros do século X1X, com
grandes instrumentistas de seu tempo (CARTER, 2008, p. 13), além de
conhecer o trabalho de inGmeros compositores. Adquiriu ainda
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experiéncia pratica como violinista, atuando em mais de uma centena de
concertos.

Em 1889, retorna aos Estados Unidos, se alocando na cidade de
Washington. Recém chegado, Cook é tratado pela imprensa local como
um fendmeno musical. Contudo, suas conquistas sdo de imediato
frustradas assim que encara 0 peso dos estereétipos raciais e da
segregacdo no meio da masica Norte Americana. Um acontecimento em
especial é decepcionante e a0 mesmo tempo potencializado para mover o
pensamento de Cook em direcdo as possibilidades politicas da musica.
Em 1890, é convidado para atuar como violinista spalla junto a “African-
American Washington Orchestra”. Logo ap0s a primeira apresentagao, se
depara com a seguinte critica jornalistica, catalogada por Carter (2008):
“Will Marion Cook é, definitivamente, o maior violinista negro do
mundo”®3 (p. 115).

O “elogio” é recebido pelo musico com espanto e indignagao.
Carter (2008) relata que Cook demonstrou irritacdo ao ler tal declaragéo
e dirigiu-se em seguida a redacdo do jornal, exigindo dialogar com o autor
da matéria. O trabalho de Carter (2008) ndo expde detalhes do encontro —
contudo, o episodio reverbera e se torna sinbnimo de um ato politico entre
musicos negros de geracOes posteriores, sendo objeto de varios relatos.
Naturalmente, por basicamente circular através da histéria oral, em cada
descricdo a cena € narrada de formas muito distintas. Na biografia
postuma de Duke Ellington, escrita por seu Unico filho, Mercer Ellington,
ha verséo redigida a partir de relato verbal do préprio Duke Ellington, que
afetuosamente se refere a Will Marion Cook como “Dad Cook”:

Quando ele voltou e fez seu primeiro concerto,
recebeu uma critica brilhante no dia seguinte, em
um jornal. O critico disse que Will Marion Cook
era definitivamente “o maior violinista negro do
mundo”. Papai Cook tomou seu violino e foi ver o
revisor no escritorio do jornal. “Muito obrigado
pela revisdo favoravel”, disse ele. “VVocé escreveu
que eu era 0 maior violinista negro do mundo.”
“Sim, Sr. Cook”, disse 0 homem, “e eu quis dizer
isso. Vocé definitivamente é o maior violinista
negro do mundo”. Com isso, papai Cook sacou seu
violino e o atirou sobre a mesa do critico. “Eu néo
sou o0 maior violinista negro do mundo”, exclamou.
“Eu sou o0 maior violinista do mundo!” Entdo deu

113 “Will Marion Cook are definitely the world’s greatest Negro violinist.”



as costas, se afastou de seu instrumento
despedagado e nunca mais pegou um violino em
sua vida'* (ELLINGTON, 1978, p. 152).

O episddio, talvez, ndo tenha de fato se desenrolado com a
dramaticidade a ele emprestada por Duke Ellington. Além disso, 0s
registros de Carter (2008) e Peres (2004) indicam que Cook tocou violino
em uma série de ocasides posteriores, mesmo que deste momento em
diante passasse a privilegiar as funcfes de regente e compositor. Contudo,
0 mais importante é que a emblematica ultima frase lan¢ada por Cook
antes de dar as costas ao critico mantem-se idéntica nas narrativas de
Arthur Briggs, Sidney Bechet e Tom Fletcher, masicos de jazz que foram
seus parceiros em tempos distintos (CARTER, 2008). Cook, em seu
protesto, repete a sentenga elaborada pelo critico, apenas suprimindo o
signo “negro” no novo enunciado. Junto a exclus&o do signo, interrompe
a pressuposta conexdo entre qualidade, capacidade e raca (episteme, hexis
e bios). Sua acdo e suas palavras demonstram compreensdo do dano
perpetrado pelo ordenamento policial, recusa de uma identidade
compulsdria, e antecipam aspiracdo de ocupar lugar ainda impossivel.

Esta pequena cena explicita o confronto, cotidiano na vida de Cook
e de outros compositores negros do periodo, frente a um senso comum
gue presume no negro, em suas ac¢des e ideias, apenas incapacidades. A
cena ainda oferece marcas empiricas da configuracdo de uma partilha do
sensivel que secciona as identidades de grupos étnicos contrastantes.
Experiéncias como esta, reiteradas ao logo de sua vida, levam Cook a
afastar-se por um periodo do cenario consensualmente assumido como
ortodoxo da musica erudita. Segundo Carter (2008), no desfecho desta
sua esperada reestreia, Cook sofre decepcdo consideravel e opta por

4 “When he returned and did a first concert at, he had a brilliant critique

the next day in a newspaper. The reviewer said that Will Marion Cook was
definitely “the world’s greatest Negro violinist.” Dad Cook took his violin
and went to see the reviewer at the newspaper office. “Thank you very much
for the favorable review,” he said. “You wrote that I was the world’s greatest
Negro violinist.” “Yes, Mr. Cook,” the man said, “and I meant it. You are
definitely the world’s greatest Negro violinist.”” With that, Dad Cook took out
his violin and smashed it across the reviewer’s desk. “I am not the world’s
greatest Negro violinist,” he exclaimed. “I am the greatest violinist in the
world!” He turned and walked away from his splintered instrument, and he
never picked up a violin again in his life.”



176

manter-se reservado. Seu afastamento momentaneo da musica resulta em
poucos registros sobre sua vida e carreira durante os anos de 1891 e 1892.

Contudo, a saida dos palcos ndo significou auséncia de reflexdo e
producdo. O momento parece propicio a criacdo outra, implicada em
“trabalho sobre si” (RANCIERE, 2014c), mobilizado mais em torno da
verificagdo do dano do que dedicado a composicdo musical. Durante o
periodo Cook passa a privilegiar questdes ligadas a segregacao racial, se
aproxima de movimentos negros na luta pela igualdade e decide por uma
emblematica mudanga. A forma como até agora o chamamos, “Will
Marion Cook”, nome pelo qual é referenciado na histéria da musica, ndo
foi seu nome de batismo. Até os vinte e um anos de idade (em 1891) seus
documentos apresentam o nome “Willian Mercer Cook” (BAADE,
1986). A mudanca, segundo Carter (2008), se deu em funcdo da
descendéncia branca por ele identificada em Willian Mercer. A op¢éo por
“Will Marion” fazia referéncia a sua origem africana, na qual investiria
€omMoO sujeito, como musico e compositor.

E ainda neste periodo que Cook elabora suas primeiras ideias
referentes a uma mdsica negra que ndo reiterasse esteredtipos, com forca
para expressar um sujeito outro e disponivel como ferramenta a
emancipacdo. Em 1891, segundo transcricdo de Carter (2008), afirma
Cook: “a musica negra pode ser a alavanca através da qual meu povo
elevara seu status™1® (p. 7).

Deste momento em diante, sua atividade criadora seria
processualmente transformada, envolta pela busca de um universo sénico
distanciado da mdsica ja familiar aos ouvidos que até entdo situavam a
vida negra como zoé/doxa. Se consolidam ai as contingéncias necessarias
para impulsionar a constituicdo de um sujeito politico, ainda timida e
distante de uma producédo coletiva. O movimento exigiria uma relacdo
consigo mesmo como alteridade, disposta ao transito entre dentro e fora
da experiéncia estética hierarquizada, que, circunscrita por um estatuto
bem definido, o atravessava e delimitava.

Um sujeito politico é aquele que encarna a parte dos excluidos mas
ao mesmo tempo nega sua natureza e investe em criar um outro
heterogéneo, recolhendo fragmentos que alcanga de um lugar situado
entre lugares. Nao pode haver nesse processo identificacdo de imediato,
pois o lugar identitario que constitui um sujeito politico ndo existe antes
de sua configuracdo (RANCIERE, 2012d). Por hora, é a compreensio de

115 “Black music may be the lever through which my people will raise their
status.”



um dano comum a ele e aos demais compositores negros contemporaneos
que move Cook a problematizar sua prépria produgdo musical.

Em 1893, o musico decide por retornar aos palcos. O ano é
marcado pelo seu reencontro com o publico num evento internacional de
notéria visibilidade: a Feira Mundial de Chicago, no estado de
lllinois/EUA. Sua experiéncia neste evento é que constitui o nlcleo de
nossa segunda cena. Ali Cook viveria outro encontro com as marcas do
dano gerado pela distribuicéo policial. Desta vez, tal dano seria manifesto
tanto pela significacdo consensual da musica criada por negros, quanto
por seus efeitos extramusicais mais cruéis, sustentados pela diviséo
concreta da ocupacdo dos espagos operada pela “baixa policia”
(RANCIERE, 2014b).

Segundo Domosh (2002), a edi¢do de 1893 da Feira Mundial foi
idealizada para servir como vitrine internacional as conquistas do novo
continente. Seus organizadores pretendiam demonstrar a passagem da
sociedade norte americana de col6nia para nagdo solida, industrializada,
democrética, detentora de poderoso império econdmico e militar. VVoltada
a este fim, a estética prdpria ao evento destacava “um complexo léxico de
imagens, simbolos e mitos, sempre atravessados pelo imponente discurso
sobre ‘civilizagdo’ e ‘identidade americana’*'® (DOMOSH, 2002, p.
183).

Neste cenario, as desigualdades entre brancos norte-americanos e
demais grupos, fossem eles nativos indigenas, negros ou estrangeiros,
eram deliberadamente evidenciadas. Situo aqui a feira como universo
micropolitico configurado enquanto dobra de um sensorium comum mais
amplo disposto na comunidade sensivel. Grupos que ndo servissem ao
recorte esteticamente adequado a “identidade americana” (DOMOSH,
2002) eram expostos como exaéticos e selvagens.

Dentre atracBes diversas, a musica ganhou espago significativo,
mas claramente pensado para exaltar a superioridade da producéo erudita
de tradicdo europeia sobre outras expressdes. As apresentagdes eram
separadas entre concertos oferecidos para que se apreciasse boa musica
erudita de um lado e demais performances descritas no catalogo do evento
como curiosas e exoticas, protagonizadas por povos de outras etnias e
paises, de outro. A divisao entre civilizados e selvagens serviu de critério
para diferenciava as performances musicais. A dobra propria ao
ordenamento sensivel da feira toma em sua configuragdo o plano

18 “4 complex lexicon of images, symbols and myths was being deployed
here, a lexicon that drew on a powerful discourse about ‘civilization’ and
American identity.”
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simbdlico consensual e assim imp&e uma presentificacdo das identidades
ja contadas, impossibilitando a emergéncia de expressdes distintas das
esperadas.

Peres (2004), explorando registros do evento arquivados pelo
estado de Illinois/fEUA, encontra inventario de grupos americanos,
estrangeiros e considerados étnicos convidados a expor suas
particularidades no contexto da feira. Apenas um grupo foi claramente
impedido de participar: “estes [documentos] contém longas listas de
participantes, uma espécie de quem é quem na feira. A excecdo flagrante
era a América negra”*'’ (Peres, 2004, p. 29). A exclusdo dos negros
americanos, em pesquisas como as de Rudwick e Meier (1965) e Domosh
(2002), é remetida a montagem de uma comissdo organizadora
inteiramente branca e a tentativa de evitar temas relacionados a recem
abolida escravidao ou referentes a condigéo desigual da populagdo negra
no pais.

Os mesmos autores ressaltam ainda a desvalorizacdo da arte e da
cultura negra, além do desejo, comum aos organizadores e ao estado, de
apresentar uma sociedade adequada ao recorte identitario proposto como
propriamente americano. A condi¢do de homem invisivel, constatada
tedricamente por Banfield (2003; 2004), pela poética de Ellison (2016) e
também na cena anterior protagonizada por Dvoiék, € incrustrada no
recorte de espacos, tempos e formas de agregacdo projetados a feira,
escancarando a hierarquia consensual.

Ainda segudo Rudwick e Meier (1965), por outro lado, a
populacdo negra percebia, a principio, a feira como uma oportunidade
para demonstrar suas conquistas no curto periodo de liberdade. Sua
exclusdo por isso gerou grande frustragdo e mobilizou manifestacdes
diversas. Frederick Douglass, um dos mais proeminentes ativistas
politicos das causas negras e representante da “National Convention of
Colored Men”, se posicionou a respeito, afirmando que os negros foram
“cuidadosamente privados de representacdo em qualquer comissdo oficial
e relegados a lugares servis”*'® (DOUGLASS, 2000, p. 69). Junto a Ida
B. Wells, militante decisiva a interrupcdo dos até entdo comuns
linchamentos de negros no final do século XI1X, elaboram manifesto sobre
a questdo, intitulado “The reason why the colored American is not in the

W7 “These [documents] contain long lists of participants, a kind of who's who
at the fair. The blatant exception was black America.”

118 «studiously kept out of representation in any official capacity and
given menial places.”



World's Columbian Exposition "'° (DOUGLASS; WELLS; RYDELL,
1893). O libreto, redigido com extrema erudi¢cdo em inglés, francés e
alemao, foi financiado pela propria populacdo negra a partir de doacdes e
distribuido gratuitamente a todos visitantes. Seu texto oferece preciosa,
teoricamente densa e historicamente bem fundamentada analise das
problematicas vivenciadas por qualquer negro a ele contemporaneo na
América do Norte. Em cinquenta e duas paginas, sdo expostas questdes
relacionadas tanto aos avangos da populacdo negra no curto periodo de
liberdade, quanto a série de pratica discriminatorias e danos ainda
persistentes. Dentre 0s pontos apresentados, um deles, situado na
introducéo elaborada por Douglass, chama mais atengéo:

Eu ndo preciso elaborar a defini¢éo prética e legal
da escraviddo. O que eu pretendi fazer, ndo so foi
mostrar 0s abismos morais, a escuriddo e a
expropriacdo de que ainda estamos emergindo, mas
explicar os fundamentos do preconceito, do ddio e
do desprezo que ainda se mantem pelo povo que
por mais de duzentos anos nos condenou a esta
condicdo cruel e degradante. Entdo, quando
pergunta-se por que somos excluidos da Exposicao
Mundial, a resposta é Escraviddo'® (DOUGLASS;
WELLS; RYDELL, 1893, p. 5).

Se a cena antes disparada pelo artigo de Dvorak, coincidentemente
publicada no mesmo ano, nos serve para perceber a configuragdo perversa
da partilha do sensivel no plano dos discursos e das ideias, a disposi¢do
estética da feira nos oferece uma imagem em movimento das relagdes e
praticas excludentes que o ordenamento policial sustenta, evidenciando
empiricamente o dano experimentado pela populagdo negra na
comunidade humana em questdo. Como afirma Ranciére (2014b), “a

119 «Ags razdes pelas quais os Americanos de cor no estdo na Exposicio

Mundial Colombiana.”

120 “| need not elaborate the legal and practical definition of slavery. What |
have aimed to do, has not only been to show the moral depths, darkness and
destitution from which we are still emerging, but to explain the grounds of
the prejudice, hate and contempt in which we are still held by the people, who
for more than two hundred years doomed us to this cruel and degrading
condition. So when it is asked why we are excluded from the World's
Exposition, the answer is Slavery.”



180

policia ndo é uma funcgdo social, mas uma constituicdo simbdlica do
social” (p. 146). O fim da escravidao liberta dos grilhes, mas ndo liberta
totalmente do universo simbélico que anula a existéncia, que organiza a
forma de reunido dos diferentes sujeitos negando repetidamente a
igualdade.

Felizmente, a luta contra tal ordenamento simbélico naquele
momento é ativa e coletiva na comunidade negra, que protesta e conquista
espacos no evento. Frente aos varios movimentos, seus organizadores,
junto ao governo federal dos Estados Unidos, propdem o dia 25 de agosto
de 1893 como data a ser ocupada por representantes dos grupos negros,
batizando de “American Colored Day” (RUDWICK; MEIER, 1965).
Dentre os selecionados para participar, estava Will Marion Cook.

O mdsico tornou-se, desta forma, um representante da comunidade
negra na feira, com permissdo especial concedida pelo presidente
Benjamin Harrison para conduzir concertos nela (CARTER, 2008). A
maneira como Cook assumiu o lugar a ele destinado, sem criticas, causou
novos protestos de artistas e intelectuais. As criticas, principalmente
mobilizadas por lda Wells, sugeriam que Cook, assumindo a posi¢do
proposta, reforgava uma visdo caricata do negro, objetificada e passiva.
Para Wells, segundo Carter (2008), a arte que deveria servir como
ferramenta de emancipacado acabava por assumiu a funcéo de reiterar uma
I6gica representativa dos lugares ja consensualmente demarcados.

Ida B. Wells, co-autora do libreto elaborado junto
a Douglass, liderou aqueles que se opuseram ao
‘American Colored Day’ e inicialmente incitou os
negros a boicotar a feira. Wells e seu grupo temiam
que o evento pudesse fornecer municgéo para que 0s
brancos zombassem da raga negra’*® (CARTER,
2008, p. 19).

Will Cook, ainda parcialmente alheio ao litigio estabelecido, se
apresenta no dia designado junto a alguns musicos selecionados dentre
alunos de Dvofak no Conservatorio Nacional para acompanha-lo.
Regendo o grupo, conta com apoio de Harry Burleigh ao piano. Juntos,
executam composicdes de Bethoven, Mozart e Dvotak. Espago especial

121 “Not all African Americans were enthusiastic about this idea. Douglass’s
co-pamphleteer, Ida B. Wells, led those who opposed a “Colored American
Day” and initially urged blacks to boycott the fair. Wells and her faction
feared the event might provide whites with ammunition to mock the race.”



foi reservado por Cook a sua composicdo operistica “Uncle Tom’s
Cabin”. A obra tratava de temas complexos e caros aos negros recém
libertos da condicdo de escravos. Nela, se fazem ouvir questdes como a
separacdo de familias inteiras ap0s a libertacdo, a nobreza de negros que
mantinham-se leais aos antigos senhores apesar da crueldade antes
cotidiana, as jornadas empreendidas em busca da liberdade e o sofrimento
dai resultante. “O critico John William Ward caracterizou o tema da
musica como o problema das pessoas em movimento constante ‘buscando
um lugar de repouso, buscando ndo menos que uma casa’. Ele sugeriu que
a tragédia do negro é que ele tem, literalmente, nenhum lar’*?? (CARTER,
2008, p. 21).

Ao executar sua composi¢do autoral naquele contexto, Cook
almejava causar impacto sobre a percepcdo consensual do negro,
demonstrando suas qualidades e ressignificando o olhar que sobre ele é
langado. Contudo, as previsdes de Ida Wells é que se concretizaram. O
publico, majoritariamente formado por brancos norte-americanos e
estrangeiros, ria durante sua performance. Enquanto alguns gritavam para
que Cook e o grupo fizessem algo engracado, outros chegaram ao ponto
de depositar melancias na beira do palco. De fato, mediante o anincio do
“American Colored Day”, se organizou uma doacdo de melancias que
foram dispostas em uma pilha no bulevar central da feira, a disposicéo do
suposto apetite que os negros por elas nutriam (CARTER, 2008).

O motivo desta atualmente estranha e aparentemente
incompreensivel pratica da populacdo branca na ocasido tem relacfes
muito s6lidas com a identificacdo instaurada como prépria ao negro
através do contelldo da musica popular do periodo. Nas pesquisas de
Lemos (1977), Peres (2004) e Carter (1999; 2000; 2008), encontramos
menc0Oes ao sofrimento gerado aos negros, fossem musicos ou nao, pela
persisténcia a partir dos anos 1860 da figura do Menestrel e da “Coon
song” na musica popular. Os menestréis eram artistas cdmicos, atores e
cantores, que com o rosto pintado de um preto profundo e os labios
exageradamente avermelhados. Interpretavam sujeitos negros embasados
numa mistura dos mais aviltantes estereétipos que compunham a
representacdo estética e simbolica do escravo na partilha do sensivel
policial.

122 “Critic John William Ward characterized the music theme as the problem

of people in constant motion ‘seeking a resting place, seeking no less than a
home’. He suggested that ‘The tragedy of the Negro is that he has, guite

LAY}

literally no home’.
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Figura 3 — Cartaz de anuncio a uma apresentagdo da musica “all coons
look alike to me”, de Hernest Hogan, em 1900. Fonte: repositorio da
colecéo digital da Biblioteca do Congresso Norte-americano.

123 Disponivel em <https://www.loc.gov/>. Acesso em 20 jan. 2018.
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Figura 4 — Cartao postal de 1901 expondo a figura do negro a partir do
esteredtipo “coon”. Fonte: repositdrio da cole¢do digital da Biblioteca do
Congresso Norte-americano.

A figura 3 faz menc&o ao arquétipo representado nas performances
dos menestréis. Em geral, 0s intérpretes deste tipo de entretenimento eram
brancos. Contudo, um dos mais famosos menestréis da virada do seculo
XIX para 0 XX nos Estados Unidos, Hernest Hogan, autor da entdo
popular cangdo “all coons are alike to me” (retratada na figura 3), era
negro. De fato, muitos negros, assim como Hogan, aderiram a imagem
que satirizava a eles proprios em suas performances, pois era esta uma
das Unicas formas de receber atencdo do publico frequentador de teatros
e shows, em geral absolutamente composto pela populacdo branca

124 1dem.
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(LEMOS, 1977). J4 o termo ““coon”, diminutivo de “raccon” (guaxinim),
era utilizado no inicio do século XX como um sinénimo para “negro”. A
expressdo era extremamente pejorativa. Junto aos shows comicos e as
cangOes executadas pelos menestréis, chamadas “coon songs”, associava
0 negro a figura de um sujeito preguicoso, promiscuo, de pensamento
lento, desprovido de vocacao ao trabalho, acostumado a roubar galinhas
e acometido por uma espécie de vicio em melancias (LEMOS, 1977;
RIIS, 1996). Na figura 4, se apresenta a forma consensual do sujeito que
compunha o imaginario proprio as “coon songs”.

A feira mundial, no “American Colored Day”, estava repleta de
menestréis. Quando Cook e seus musicos sobem ao palco, a percep¢éo do
publico, arranjada em funcéo deste universo simbdlico que pressupunha
um sujeito codmico, adicto e incapaz, tem seus ouvidos e olhos
incapacitados para reconhecer a tentativa de inscricdo de um negro outro
na partilha, almejada por Cook. A forma da composicdo “Uncle Tom’s
Cabin”, baseada nas convengdes do ragtime, muito popular nos anos 1890
mas sempre associado & “coon song” fez reconhecer nela apenas o sujeito
ja contado, impedindo a percepgéo do conteudo politico proprio a musica.
Resistir a este sensorium comum seria outra tarefa incorporada ao
trabalho de composi¢éo de Will Marion Cook.

Os menestréis constituiam uma forma de enquadre do negro bem
adequada a representacdo artistica esperada pela logica policial,
oferecendo uma figura de reconhecimento facil, consensual, amparada
por um trabalho de composicdo do sensivel que reitera lugar inferior. A
eficacia pedagogica do regime representativo das artes, ali soberana,
solicitava a caracterizacdo do negro certa forma precisa de objetivacéo,
em harmonia as distancias que fora da arte mantinham a separacéo entre
vidas capazes e incapazes. No regime representativo, a eficacia
pedagogica delimita a finalidade da arte a representacdo baseada na
mimesis daquilo que, na partilha, sustenta a axiologia da arkhé: “seu
principio de delimitacdo de um dominio consistente de imitagdes &,
portanto, a0 mesmo tempo, um principio normativo de incluséo”
(RANCIERE, 1999, p. 31). A inclusio a que Ranciére aqui se refere
remete a forma particular de inclusdo excludente no universo da arte e a
concomitante normatizagdo da experiéncia sensivel que se oferece ao
espectador. A arte, sob esta logica, ndo apenas afirma mas também
constitui as divisdes que demonstra, oferecendo elementos que
circunscrevem as formas possiveis de percepcdo e pensamento ao
ordenamento que pretende reiterar.

A associacdo feita por Douglas e Wells (1893) entre os dramas do
negro livre e o esteredtipo da escraviddo ainda persistente mostrou ser



determinante, na pratica, as possibilidades de apreensdo da musica negra
naquele contexto. A intencdo de Cook, de produzir uma musica que
pudesse emancipar o negro da condi¢do de escravo revelava desafios
ainda mais complexos.

Cook ainda foi alvo de novas criticas. Dentre as que surgiram,
Carter (2008) destaca aquelas que situavam-no novamente como um
negro que podia tocar e reger como um branco. Cook, eximio compositor
e instrumentista estava fadado, em fungdo de seu lugar consensual, ao
posto de bom copiador. Sob o dominio de um sensorium comum policial
consolidado pela eficacia pedagbgica da arte representativa, copia e
escraviddo se conectavam solidamente, selando qualquer brecha a
transgressoes. A perfeicdo, considerada apenas possivel enquanto espelho
da técnhe idealizada das belas artes, acaba atuando como catalizador aum
tipo de percepcao do expectador que dispde o produto objetivo atual da
musica, como aquele apresentado por Cook, em comparagdo a referéncia
etnocéntrica que oferece axiologia prépria & musica ocidental.

A capacidade de executar com rigor e precisdo as obras
apresentadas, na experiéncia de Cook, demonstra ndo sustentar os efeitos
politicos que o compositor almejava, pois a referéncia, no caso, segue a
aesthesis consensual, sem que haja qualquer tipo de litigio frente as
imagens hegemdnicas tanto da boa musica quanto das qualidades do
sujeito que a produz ou néo.

Perfeicio e escraviddo estdo estritamente
conectadas uma a outra. Na tradicdo antiga, a
perfeicdo da obra existia no plano do arquiteto, e
este  plano deveria ser fidedignamente
implementado por pessoas privadas de qualquer
capacidade que ndo fosse a de cumprir ordens'?®
(RANCIERE, 2017, p. 608).

Ranciere expe neste trecho um dos efeitos da eficacia pedagogica
sobre o ordenamento policial da partilha do sensivel. Uma arquitet6nica
especifica, elaborada por um sujeito mais capaz do que aqueles iguais a
Cook, submete o misico, no encontro com o arranjo identitario proprio e
com o olhar do outro, a posicdo de homem da acdo desprovido do

125 “perfection and slavery are strictly connected to each other. In the antique
tradition, the perfection of the work existed in the plan of the architect, and
this plan had to be strictly implemented by people deprived of any capacity
but the capacity of carrying out orders.”
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pensamento, escravo ou operario, sem evidenciar qualquer condicdo outra
na performance.

Estava disposta, assim, nova problematica a ser enfrentada:
construir estratégias que permitissem alguma fuga da logica
representativa, considerando que a copia da producédo erudita europeia,
por parte do negro, se mostrava insuficiente para desvencilhar o negro da
condicdo de escravo. Produzir uma arte na qual se reconhecessem
capacidades outras, que ndo pudesse ser capturada pela percepcdo
imediata de um sujeito ja policiado pela partilha, necessitaria a
constituicdo de um excedente distinto, impossivel de se capturar.

A musica, como demonstram de formas distintas mas convergentes
Ranciére (2002) e Attali (1985), transita por lugar ambivalentes. Para
Ranciére (2002), ela pode manter fungdes politicas ou policiais,
dependentes seus efeitos na partilha das conexBes que traga com 0
universo sensivel extramusical. Se no sonoro residem forcas para
promover o que Attali (1985) compreende como a irrupgéo de um mundo
outro pela construcdo de audibilidades ao até entdo ruidoso, nela também
residem formas uteis a imobilizacdo do social, que contribuem a
identificag8o precisa do ordenamento policial.

N&do bastasse a dissociacdo policial que, como vimos no item
anterior, destitui o produto inédito (material negro) da posse (hexis) de
corpos presos a condicdo dos incapazes, a empreitada da génese de um
sonoro baseado na “estética negra” demandaria ainda o enfrentamento das
marcas identitarias que inibem percepgdes outras. A existéncia de um
sonoro singular, mesmo que inegavel, se mantém nesta cena inaudivel,
assujeitado a percep¢do que o apreende por doxa e phoné, ruido proprio
a pessoas sem qualidades.

As polémicas cenas lancadas até aqui, que resultam em reiteracoes
do ordenamento consensual a medida que se intenta fazer do sonoro
politico, nos servem para adensar a reflexdo sobre a politica da arte,
demonstrando que o povo por meio do qual se sustenta a eficacia estética
ndo deve remeter a dedugdo ja efetiva das parcelas da sociedade. Se a
invisibilidade é atrelada a um lugar “equal but separate”, é a invencéao de
novos lugares e capacidades junto a mulsica que podera mover um
dispositivo democratico litigioso (RANCIERE, 1996a). A composicio
musical deveria ligar-se, portanto, “[...] ao trabalho de desincorporagéo
simbolica e a constituicdo de novos corpos™2® (RANCIERE, 2012d, p.
182).

126 «r ] el trabajo de desincorporacion simbélica y la constitucion de

”

nuevos cuerpos.



Encontrar meios para produzir experiéncia estética que
suspendesse 0 sensorium pedagégico marcado pela escraviddo seria
motivo para criagdes futuras de Will Marion Cook. Suas experiéncias
desde o retorno aos Estados Unidos oferecem condicdes para que o
masico, em tentativas de produzir um lugar outro, se deparasse com
dilemas complexos que impediam a escuta do material sonoro por ele
produzido. Tais frustracGes sdo motor a génese de novas estratégias, a
busca de uma arte politica fundada sobre um jogo de deslocamentos e
reposicionamentos das relagdes entre 0 mundo e a musica.

A percepcdo de expressdes estéticas pejorativas que provinham do
discurso e da configuracdo de uma objetivacdo constituida apenas pelo
olhar do outro mobiliza-o em direcdo a composi¢do de um universo
sonoro que ndo fosse amparado nas referéncias identitarias anteriores. E
ainda na feira que Cook conhece Frederick Douglass, Ida Wells e ouve
seus discursos. Neste contexto também empreende seus primeiros
didlogos com o romancista e poeta Paul Laurence Dumbar. Apds assistir
a apresentacdo de Cook e reparar na recepcao do publico frente a obra,
Dumbar a ele se dirige e diz: “os afro-americanos ndo devem mais imitar,
mas sim aderir aos seus préprios valores culturais?’ (CARTER, 2008,
p. 49). Dumbar seria futuramente importante parceiro de composicao.

Outro resultado da participacdo na feira foi a indicacdo de Cook,
por Burleigh, para vaga discente no Conservatorio Nacional de Nova
York. Dvorak, que apresentava durante o evento sua Sinfonia do Novo
Mundo, se interessou pelo trabalho de Cook e o acolheu entre seus
pupilos, nutrindo por ele forte apre¢o nos anos seguintes (PERES, 2000).
Dentre os anos de 1893 a 1895, Will residiria em Nova York e se
integraria as atividades do conservatorio. L4, junto a Dvorak, encontrou
algumas das ferramentas necessarias para qualificar sua propria expressdo
da “estética negra” ainda em construcdo, sobre o suporte da muisica
erudita.

As maiores conquistas, conjugadas aos fracassos de Cook na
constituicdo de cenas politicas perpassadas pela muisica, sdo aquelas
ligadas ao processo de verificagdo do dano que impulsina em sua vida
desidentificacdo necessaria a constitui¢cdo de um sujeto politico. Como
propde Ranciére, “ndo ha histéria sem acontecimentos que advenham
sujeitos™?® (2012d, p. 91). Tornar a masica uma ferramenta de
emancipagdo, como antes propunha, passaria por um trabalho de

127 “African Americans should no longer imitate, but rather adhere to their
own cultural mores.”
128 “No hay historia sin acontecimientos que advienem a sujetos.’

>
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composicdo que investisse em destituir junto ao sonoro a verificagdo
imediata e o reconhecimento de um campo de experiéncias que conferia
a cada um sua identidade. Passaria ainda por “criar cenas paradoxais que
revelam a contradicdo de duas logicas” (RANCIERE, 1996a, p. 52), ou
seja, pela demonstracdo da experiéncia multipla e incomensuravel que
perpassa a vida de um qualquer antes relagado a precisdo de uma parte no
ordenamento.

E ainda na feira, e durante o periodo posterior como aluno no
Conservatério Nacional, que ganha consisténcia o que seria, talvez, o
impulso mais importante a producdo de uma mdsica com poténcia
politica: organiza-se, em torno de Cook, um coletivo de compositores,
musicos, atores e produtores negros dispostos a resistir a invisibilidade; a
apropriacdo do material que produziam; e a persisténcia de marcas
identitarias descriminatdrias. No grupo estavam o poeta Paul Laurence
Dumbar, o compositor de musicais da Broadway James Reese Europe,
o0s comediantes cantores Bert Willian e George Walker, Abbie Mitchell,
cantora soprano e esposa de Cook, entre outros.

No ano de 1900, ja tendo Cook saido do Conservatorio Nacional,
estes reuninam-se semanalmente em uma suite do Brownstone Hotel,
localizado no centro de Nova York.

Compositores notaveis, comediantes e escritores
gastavam horas a discutir o curso que 0s negros
deveriam seguir no teatro [...]. Nas noites, seu
quarto era 0 cenario de muitas conversas,
geralmente centradas nas maneiras e meios de
elevar o status do negro como escritor, compositor
e artista no mundo do teatro e da musica de Nova
York!?® (CARTER, 2008, p. 34).

Compreendo a consolidacdo deste coletivo como imprescindivel,
pois a constituicdo de sujeitos politicos ndo se resume a tornar
hegemdnico um pensamento Unico. Se assim fosse, mais tenderia o grupo
ao totalitarismo do que ao litigio politico. A presenca da heterogeneidade
é fundamental ao trabalho ontolégico de desidentificacdo e simbolizacdo

129 “Notable composers, entertainers, and writers spent hours discussing the
course blacks in theater should pursue [...]. In the evenings, their room was
the scene of many conversations, usually centered on “the manner and means
of raising the status of the Negro as a writer, composer, and performer in the
New York theater and world of music.”



que definem a subjetivacdo politica. Ademais, “toda ontologia depende
de uma poética” (RANCIERE, 2012d, p. 219), entendida a poética
enquanto composicdo de um devir operado em meio ao contagio,
enquanto coengendramento que se efetiva no encontro de vidas multiplas
mas dispostas a comunh&o em func¢éo da universalidade do dano que as
constitui.

Expbe Ranciére (2012d) a necessidade da desidentificacdo quando
situa a subjetivacdo politica como movimento duplo de singularizagéo:
por um lado baseado na negacdo das propriedades identitarias antes
caracteristicas do sujeito na partilha policial; por outro, impulsionado por
afirmagdo, positivagdo de uma enunciacdo heterogénea que pode
universalizar-se por corroborar pensamentos e praticas capazes de
sustentar a constituicdo de um corpo coletivo contingente ao proprio
movimento que o faz emergir. “A subjetivacdo politica é uma operagéo
simbdlica a respeito de uma identidade constituida. Portanto, se trata de
uma forma de simbolizagio1% (RANCIERE, 2014c, p. 168).

O movimento de desidentificacdo j& experimentado por Will
Marion Cook pode ai ganhar consisténcia na relacdo com outras
desidentificacfes singulares também em curso. Ressignificar o dano
universal depende da constituicdo e da ocupa¢do de um lugar comum
polémico, de um intervalo entre as identidades que afirme a capacidade
comuns a todos para “delirar”, tracar desvios sobre a rota consensual da
“lira” no sentido oferecido ao termo por Pelbart (1989). A igualdade
primeira de um sujeito politico coletivo é, como afirma Ranciére (2014b),
invencdo de ‘“um-ser-conjunto como ser-entre: entre 0S nomes, as
identidades ou as culturas” (p. 74).

O trabalho de composi¢do de Will Cook encontra-se agora aberto
a heterogénese, disposto ao conflito permanente que perpassa a
constituicdo de um “n6s” em que habita a poténcia da imaginagdo como
propriedade de qualquer um que dele faz parte (RANCIERE, 2014c). O
coletivo oferecera e gestara perturbacdes e tensbes, imprescindiveis aum
trabalho de subjetivacéo politica que se deseja operado desde o interior e
capaz de evidenciar um comum outro, consistente e conectado a mdsica.

130 “La subjetivacion politica es una operacion simbdlica con respecto a una
Identidad constituida. Por lo tanto, todavia se trata de una forma de
simbolizacion.”
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7.2 As poténcias politicas da composicdo: In Dahomey e “o dia da
emancipacdo”

Vimos nos capitulos anteriores como movimentos de
sobrecodificacdo axiologica da palavra, de dissociacdo policial do
“material negro” e o enquadre identitario imediato a condicéo de escravo
resultante da soberania de um regime de sensorialidade amparado na
eficacia pedagdgica, geram percalcos a génese de uma experiéncia
estética politica atravessada pela musica. As problematicas que ai se
apresentaram corroboram ressalvas langadas por Ranciére (2012a; 2014d)
em relagdo as formas como pode a arte produzir atos politicos.

Os esforcos de Cook até este momento culminam na mobilizagao
de um coletivo implicado pela verificagdo de um dano comum. E junto a
este coletivo, j& em Nova York no ano de 1900, que inicia-se a
composicdo do musical “In Dahomey” (CARTER, 2008). Com esta obra,
0 grupo seria tomado pelo desejo de dissociar o negro da identidade a ele
atribuida. “Remover a mascara do menestrel” (CARTER, 2000), e afastar
a “estética negra” da “coon song”, se tornavam objetivos assumidos pelo
grupo, entretecidos ao projeto de afirmar um lugar inédito, afastado dos
esteredtipos mas também afastado do par cdpia/escraviddo. Junto a
Ranciére (2014d), se percebe que tal movimento demandaria uma criagdo
capaz de produzir permeabilidade das fronteiras, ruptura com as
hierarquias prescritivas da representacdo que resultam em uma disposi¢ado
pedagogica amparada na ldgica policial e montagem de uma experiéncia
que permita o livre jogo, no encontro com um mundo por vir. “A arte
grava na superficie da obra a imanéncia do phatos no logos, do
impenséavel no pensamento” (RANCIERE, 2014d, p. 16). Dispor um
universo sonoro constituido sobre este phatos (paixdo das afeccdes e
sofrimentos) como logos que dé a perceber e a pensar, exigiria a
constituicdo de uma episteme propria. A composicdo, em “In Dahomey”,
é desafiada a objetivar e dispor evidéncias do dano proprio a este phatos
num universo sensivel polémico, aberto ao encontro com a alteridade.

A andlise que proponho da obra busca a disposi¢do do livre jogo,
que nao se refere nem se opde a nenhuma realidade dada de antemé&o, mas
sim dissocia a experiéncia estética da l6gica de dominagdo fundamenta
nas diferencas de natureza. Na busca pelas formas como musica e politica
se tocam, “o problema-chave é como constituir o sensivel heterogéneo”
(RANCIERE, 20144d, p. 16). Nas palavras de Cook, se percebe o abismo
que precisa ser cruzado: “a terrivel dificuldade com que os compositores
da minha raca tém de lidar é a recusa do povo americano [e outros] em



aceitar coisas serias de nos. Esse preconceito serd elaborado um dia,
espero”t3! (CARTER, 2008, p. 47).

De fato, o trabalho de Cook contribuiu muito a transformacao dos
olhares até entdo dirigidos a estes sujeitos e a sua musica. A composicdo
de “In Dahomey” e sua circulacdo, dentre os anos de 1901 e 1904,
impulsionam varios desentendimentos politicos e inauguram um lugar
improprio ao regime policial para o negro e fazem surgir uma série de
pequenas cenas de dissenso. Nelas, as competéncias para compor, reger,
dirigir, interpretar e falar sobre uma vida ndo restrita ao menestrel/escravo
s8o negociadas caso a caso, oferecendo conquistas que, paulatinamente,
estabilizam a demonstragcdo de um universo sensivel bem arranjado e em
contraponto com a perspectiva consensual da partilha. O conflito entre
dois regimes de sensorialidade, oferecido pela coexisténcia de uma obra
dispare em meio a uma comunidade sensivel que negava sua possivel
existéncia, reverbera em litigios sobre quem séo e o que podem 0s sujeitos
que o objetivaram.

A facanha conquistada por “In Dahomey” foi a de ser o primeiro
musical totalmente construido, dirigido e encenado por artistas negros a
estrear e manter turné na Broadway e posteriormente na Europa. Entre
1901 e 1904, foram 1.100 apresentacOes, garantidas pela habilidade
politica de seus criadores para produzir o proprio espago. Outra questdo
relevante € que pela primeira vez, durante a turné europeia de 1904, um
masico negro (Will Marion Cook) assume a regéncia de uma orquestra
composta por musicos brancos, ndo sem polémica (RIIS, 1996; CARTER,
2008).

“A criacdo de In Dahomey também foi uma tentativa de produzir
entretenimento descolado do raivoso e degradante estere6tipo racial dos
shows de menestréis™3? (RIIS, 1996, p. 13). Até entdo, os negros
ocupavam lugar neste contexto apenas quando marcados pelo préprio
esteredtipo que os escravizava, dirigidos por tematicas degradantes
produzidas a partir do imaginario depreciativo. O simples fato de ocupar
espaco na Broadway uma musica de natureza outra, no qual posicdes
idénticas ou superiores as do herdi da Opera europeia fossem
desenvolvidos por artistas e musicos negros, foi percebido por alguns
como ultrajante:

181 “The terrible difficulty that composers of my race have to deal with is the

refusal of American people [and others] to accept serious things from us.
That prejudice will be elaborated away one day I hope.”

132 “The Making of In Dahomey was also an attempt to create entertainment
unhobbled by bitter and degrading minstrel-show racial stereotypes.”
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A idéia de apresentar um musical negro em uma
sala de concertos legitima era tdo nova e
repugnante para alguns brancos que o New York
Times relatou rumores de que sua estreia poderia
resultar em uma guerra racial. O artigo termina
com alivio, relatando que ‘tudo foi radiante’*®
(CARTER, 2008, p. 53).

Compreender seus efeitos politicos demanda apreender as
estratégias configuradas pelo grupo de Cook na montagem de uma
experiéncia estética atravessada pela desidentificagdo, pela poténcia
construtiva da realidade que contém a capacidade ficcional e pela génese
de um lugar situado entre aqueles ja consensuais. Sob o dominio do
regime estético das artes, “a ficcdo designa certo arranjo dos eventos, mas
também designa a relacdo entre um mundo referencial e mundos
alternativos” (RANCIERE, 2014d, p. 79). A forma como o trabalho da
ficcdo implica em reconfiguracdes da experiéncia sensorial sera discutida
junto da apresentacdo de seu enredo e musicas.

7.2.1 O enredo e a performance cénica: removendo as marcas da
méscara do menestrel

“In Dahomey” se afasta consideravelmente dos preconceitos
raciais presentes nos musicais a ela contemporaneos. A “comédia de
menestréis” (LEMOS, 1977), comum nos espetaculos da Broadway ao
final do século XIX e inicio do XX, era predominantemente baseada em
satiras direcionadas a explorar a figura estereotipada do “coon”, que
apresentei no inicio do capitulo. Em “In Dahomey”, alguns elementos
convencionais deste tipo de entretenimento sdo paradoxalmente
mantidos. Ha um trabalho estético e simbdlico de ressignificacdo destes
elementos mobilizado pelo argumento que da base ao desenvolvimento
da trama, pelo conteido dos roteiros utilizados para compor dialogos
conduzidos pelos atores e a forma, como também pelo contetdo e usos da
musica. Cook assim sustenta alternativas para manter o humor e cativar o

133 “The idea of featuring a black musical in a legitimate theatrical hall was
so novel and repugnant to some whites that The New York Times reported
there had been talk that its opening might result in a race war. The article
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ended with relief, reporting, ‘all went merrily’.



publico costumeiro dos teatros, sem recorrer as marcas excludentes da
identidade racial (CARTER, 2000; 2008).

O enredo, estruturado por formato tradicional nas comédias
musicais do periodo, em trés atos, é bastante objetivo (RIIS, 1996). Seu
primeiro ato expbe o argumento central, desenvolvido em torno da saga
de dois detetives (Shylock Homestead e Rareback Pinkerton), nativos de
Dahomey*®*, que assumem como tarefa recuperar uma heranca perdida
pelo seu rei (“The Czar”). No segundo ato, pistas diversas conduzem
ambos a Boston, Flérida, lugar onde a trama se desenrola em meio a
contratempos diversos. O ato culmina na recuperagdo da heranca, contida
em uma valise de prata, que ndo tem seu contetido revelado em momento
algum do espetaculo. As cenas ambientadas nos Estados Unidos tem seu
aspecto cdmico garantido por encontros, quase antropolégicos, entre a
dupla de investigadores e os habitantes locais do novo continente. O
constante estranhamento que experimentam no pais desconhecido,
enfatizado por deliberado exagero cénico das diferengas culturais, arranca
risos faceis de seus espectadores (RIS, 1996).

O recurso ao olhar estrangeiro nao apenas serve ao
desenvolvimento do motivo burlesco. A perspectiva prdpria a este olhar
oferece aos criadores do musical uma posicao perspicaz, que autoriza aos
personagens satirizar trejeitos e ideias de seus interlocutores brancos,
problematizar a dominacdo exercida por eles e ainda criticar a passividade
dos negros naquele contexto.

No terceiro e Gltimo ato, retornam os detetives a Dahomey
portando a valise antes perdida. Ao encontrarem o rei, um mal entendido
faz com que sejam acusados de conspirar junto a uma sociedade de
colonizadores com pretensdes de estabelecer-se no pais. Os
acontecimentos que seguem culminam na constatacdo da inocéncia dos
detetives, em sua nomeacdo como “Caboocers” (governadores de
provincia e conselheiros do rei) e na condenacdo dos colonizadores, que
sdo poupados da morte pela cleméncia do monarca. O musical encerra
com a execucdo da mdsica “on a emancipation day”, seguida da
performance da danca “cakewalk”.

134 A escolha de Dahomey para ambientar o musical ndo foi aleatéria.
Segundo Riis (1996), no inicio do século XX Dahomey constituia nacdo que
abrangia parte do territério atualmente pertencente a Benin, na Africa
ocidental. Cook, Douglass, Willian e Walker haviam presenciado exibigédo de
nativos de Dahomey enjaulados, como em um zoolégico, na Feira Mundial
de Chicago, em 1893 (CARTER, 2008).
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Na sinopse original, reproduzida por Riis (1996), o enredo central
da obra é descrito como ligado “a heranca cultural africana” (p. 37).
Contudo, seus criadores “nunca estiveram na Africa, entdo dramatizaram
0 imaginario de sua casa ancestral através de pseudo-africanismos
derivados de referéncias da midia contemporanea e dados histéricos’3°
(CARTER, 2008, p. 54). Esta Africa, apreendida de uma perspectiva
ficcional, é apresentada sempre emaranhada a imagens do negro mais
familiares aos autores. O resultado é uma bricolagem que direciona os
recursos comicos adotados a jargdes norte-americanos da época, como o
sotaque dos negros sulistas, trejeitos fisicos e dangas tradicionais do
periodo de escraviddo. A figura do menestrel persiste no musical,
oferecendo base a construgdo dos personagens Shylock Homestead e
Rareback Pinkerton, interpretados pelos célebres comediantes Bert
Willians e George Walker. A centralidade desses atores na trama deixa 0s
unicos dois menestréis do elenco sempre presentes em cena.

A manutencdo da imagem do menestrel, veremos, constitui
estratégia politica e estética fundamental ao efeito emancipatdrio da obra.
Sendo o desejo de Cook elevar o status do negro através da musica,
recorrer a marcas estereotipadas e pejorativas pode parecer, a primeira
vista, um contrassenso. (RANCIERE, 2014c). Na l6gica representativa,
este recurso estaria sujeito a subordinacdo de sua forma e contelido a
verosimilhanca precisa com alguma posicdo correspondente no
ordenamento da partilha policial. Dai é que deriva, nos musicais de
menestréis tradicionais, a eficacia pedagdgica representativa que garante
a normalizacdo de uma relacdo estavel entre poiesis e aesthesis, entre
formas de fazer arte e formas de compreender a arte que circunscrevem
uma percepcéo de inferioridade (RANCIERE, 2011c).

Contudo, o menestrel de In Dahomey se afasta do ethos identitario
do “coon”. O deslocamento desta imagem no espetaculo da vida a um
sujeito outro. Sob a perspectiva que nos oferece o regime estético das
artes, a presenca de tais marcas agora, reengendradas no musical, pode
mobilizar acontecimentos especificos, produtores de litigios sobre os
sentidos destas figuras. E justamente sua presenca que oferece ao
espectador um sensivel dissensual que toca as fronteiras que dividem uns
e outros.

135 “The creators of In Dahomey had never been to Afiica, so they dramatized
the imaginings of their ancestral home through pseudo-Africanisms derived
from both contemporary media references and historical accounts.”



O menestrel de Cook e Dumbar mantem sua aparéncia consensual,
mas o enredo impele o0s personagens a a¢des, permite usos da linguagem
inéditos e a expresdo de pensamentos que muito ultrapassam as
incapacidades da figura tradicional. Os termos ‘“coon” e “darkie”
deixaram de ser utilizados nos dialogos. A postura preguicosa da
encenacdo, comum no género, foi mantida, mas afastada dos vicios que
caracterizavam o esteredtipo como o gosto por melancias, galinhas e
jogos (RIIS, 1996).

As cenas relacionadas ao cortejo e ao amor, por exemplo, foram
amparadas por textos e interpretacdes realistas, também distantes da
postura agressiva associada ao menestrel : “pus meu brago em sua cintura/
pule, querida, pule!/Ergui seu rosto e provei seus labios/Pule querida,
pule/Vocé me ama, querida, me ama de verdade?/Tu me amas tanto
quanto eu lhe amo? Sim, ela respondeu/Pule querida, pule”**® (COOK e
DUMBAR, 1996, p. 59). Nas letras das musicas, como por exemplo em
“Darkytown is out tonight”, se mostram posturas afirmativas relacionadas
ao orgulho da raga e da forma de vida a ela associada: “Hei povo branco/
ndo tem vez!/Esta noite é da cidade negra®’ (COOK e DUMBAR, 1996,
p. 74). A exaltacdo de qualidades e a construcéo de contextos nos quais a
cultura negra é remetida a admiragao dos demais, sdo frequentes. O negro
é tratado na obra como uma referéncia a ser compreendida e imitada. Na
musica “Swing Along”, Bert Willians canta: “venha Mandy, venha
Sue/Brancos assistam e vejam o que fazer/Os brancos sentem cilime
quando veem-nos andando de dois em dois™*® (COOK e DUMBAR,
1996, p. 65).

Os menestréis de Willian e Walker passam a atuar em situagdes
onde ndo seriam consensualmente atores no cotidiano, exibindo orgulho
de si e expondo sujeitos exemplares, dignos de atencdo e admiracéo.
Carter (2000) nos fala na remocdo da mascara do menestrel como
transversal ao trabalho de Cook. No entanto, entendo que o efeito gerador
de uma experiéncia estética politica é mais pardoxal e sutil do que a
simples remocdo ou exclusdo da mascara. O que Cook e Dumbar
conseguem, com a ajuda da interpretacdo primorosa de Willian e Walker,

136 «pyt my ahm around huh weys, Jump back, honey, jump back/Raised huh
lips an' took a tase'/Jump back, honey, jump back/Love me, honey, love me
true? /Love me well ez I love you? /An' she answe'd, "Cose I do”’/Jump back,
honey, jump back.”

137 <White fo'ks yo' / Got no sho'! / Dis huh's Darktown night. ”

138 “Come along Mandy, Come along Sue/ White fo'ks a-watchin' An' seein'
what you do,/ White fo'ks jealous when you'se walkin' two by two.”
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é a remocdo das marcas encrustradas a mascara, que ofereciam através
dela evidéncias da auséncia de qualidades, de uma vida sem valor. Manter
a mascara e investir em ressignifica-la frente aos demais, em vez de nega-
la, é ato politico corajoso dos idealizadores de “In Dahomey”.

A composi¢do dos personagens permite a operacdo de um
reposicionamento frente a hierarquia que fora do plano da arte
circunscreve uma posicao identitaria. O efeito resultante, é a inscricao de
um sujeito entre lugares, envolvido em atos subversivos da identidade
compulsdria policiada a qual deveria remeter de imediato sua aparéncia.
Este movimento, préprio a heterogénese que tipifica as artes no regime
estético, difere de simplesmente assumir o lugar de outro, pois constitui
verdadeiro lugar outro, sem referéncias precisas que o fagam reconhecer
como colado a ethos da partilha. Emancipam-se tanto os arranjos entre
forma e conteido da obra, quanto as amarras do espectador a uma leitura
univoca, direcionada e passiva (RANCIERE, 2012a).

O menestrel apresentado em “In Dahomey” objetiva produto do
trabalho politico de desidentificagdo ja em movimento naquele coletivo.
Seu discurso é distinto da apropriac&o retorica das palavras, pois é efeito
da heterogénese criadora de um “nés” que culmina na produgdo de uma
ficcdo. Este menestrel, ficcionado por outras vias, oferece ao espectador
uma poténcia de significacdo e uma poténcia a acdo que rompem as
relacbes imediatas entre a percepc¢do dos corpos e capacidades ateriores.

Na perspectiva de uma eficacia estética, descolar a imagem do
lugar subordinado mobiliza o que Schiller (1990) compreende por
suspensdo. O conceito se refere a possibilidade de ruptura do né entre
sensivel e inteligivel que impde a presenca sensivel da arte certa forma de
apreensdo reflexiva ja determinada. Situadas no plano de constituicdo de
uma eficécia estética, imagens ndo constituem apenas descricdes que
repetem o arranjo do sensorium comum: “elas sdo operadores que
produzem diferencas de intensidade. Por sua vez, essas diferencas de
intensidade manifestam uma redistribuicdo das capacidades sensoriais,
ou, em termos platénicos, da hierarquia entre almas de ouro e almas de
ferro” (RANCIERE, 2010b, p. 80).

A capaciade de governar, negada ao negro na partilha policial,
também é exaltada no enredo. O “Czar” de Dahomey se mostra nobre,
educado, gentil, sagaz, justo e benevolente. Na mdsica “The Czar”,
apresentada ao primeiro ato, 0 monarca é descrito: “seus estilo é super
fino/Ele sempre anda alinhado/Ele diz que o mundo é seu/Ele é o Czar*3°

189 “His Style is superfine/He’s always right in line/He say the world is

”

mine/He is the Czar.



(COOK; DUMBAR, 1996, p. 68). O rei tem ainda papel determinante no
desfecho do enredo, onde sdo identificados e capturados os colonizadores
que buscam instalar-se em Dahomey. A culminacdo da trama proposta
por Cook e Dumbar gera uma alegoria interessante as almejadas
capacidades de emancipacdo do negro apés o fim da escraviddo. O festejo
que segue a captura e julgamento dos colonizadores é marcado pela
masica “On a Emancipation Day” que tem presenca constante desde a
abertura do musical, através de pequenas citacBes. Segundo Carter
(2008), era a preferida de Cook, pois sustentava uma mensagem politica:

Claramente, a mdsica tinha um significado pessoal
particular para o compositor. Washington realizou
sua primeira celebragdo do Dia da Emancipacéo
ap0s a assinatura por Abraham Lincoln da
proclamacéo geu libertava os escravos em 1863. A
pratica continuou durante a infancia de Cook, com
as festividades caracterizadas por desfiles de
bandas de metais e discursos de dignitarios como
Frederick Douglass e John Mercer Langston4
(CARTER, 2008, p. 57).

O desfecho do musical funciona como performance da forma de
tratamento de um dano, elaborada por seus autores. Em Ranciere (2014b)
a ideia de emancipacdo politica aparece interligada a “saida de um estado
de minoridade” (p. 56), constituido por sujeitos politicos e verificavel aos
demais. A posicdo paradoxal do negro apresentada em “In Dahomey”
performatiza um lugar estético emancipado tanto da relagdo
copia/escraviddao quanto das marcas antes incrustradas a méascara do
menestrel. A letra de “On a Emancipation Day” deixa clara a perspectiva
sobre a qual Cook orienta sua concepcdo de emancipacao e oferece uma
mensagem politica s6lida frente ao dano gerado pelos esteredtipos raciais:
“no dia da emancipacao/todos vocés brancos abram caminho/quando eles

140 “Clearly, the song had particular personal meaning for the composer.
Washington had held their first Emancipation Day celebration after
Abraham Lincoln is signing of the Proclamation liberating African-American
slaves in 1863. The practice continued during Cook’s childhood, with the
festivities distinguished by brass band parades and speeches by such
dignitaries as Frederick Douglass and John Mercer Langston.”
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escutam o som do ragtime/brancos tentam se passar por negros/No dia da
emancipacdo”4! (COOK; DUMBAR, 1996, p. 70).

O final do espetaculo, com a execucdo completa da musica,
constitui tnico momento de toda a encenacgdo em que a palavra “coon” é
enunciada. Contudo, seu uso é associado a um lugar identitario outro, que
expressa orgulho, tem méritos e deve ser referenciado. “As letras de Cook
proclamaram o comportamento cotidiano e desinibido da vida negra.
Numa sociedade em que os afro-americanos procuravam a igualdade
social, no palco sentiam-se na liberdade de exibir seu dominio do som, do
movimento, do tempo e da palavra”'#? (CARTER, 2008, p. 38).

Carter (2000) percebe em “In Dahomey” “o marco histérico da
chegada de talentos afro-americanos na Broadway por um compositor que
se esforgou para elevar o nivel do velho menestrel negro ao novo musical
negro”'# (p. 207). O trabalho coletivo, outra caracteristica que faz a obra
destoar dos musicais operisticos do periodo, segundo Riis (1996), conjuga
a obra uma série de expressdes proprias a performance de um sujeito
paradoxal, ainda ndo contado, que se constitui enquanto sujeito politico a
medida que performatiza acbes e produz inteligibilidades préprias. Se
comparadas as ilustacdes caraceristicas do menestrel e do “coon”, que
apresentei nas figuras 3 e 4, as imagens resultante do trabalho estético e
simbdlico dos criadores de “In Dahomey” nos oferece um @timo
parametro do impacto da obra sobre o regime de sensorialidade sobre o
qual o negro poderia ser identificado:

141 «On Emancipation day, All you white folks clear de way ... When dey hear
dem ragtime tunes White fo'ks try to pass fo' coons On Emancipation day.”
142 “Cook’s lyrics proclaimed the overall uninhibited behavior of black life.
In a society where African Americans were seeking social equality, on stage
they felt at liberty to flaunt their mastery of sound, movement, timing, and the
spoken word.”

183 “The landmark arrival of African American talent on Broadway by a
composer who was endeavoring to elevate the level of the Old Negro
minstrelsy to the New Negro musical.”
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Figura 5 — Cartaz de divulgacao de “In Dahomey ”. Fonte: reposit6rio da
colecéo digital da Biblioteca do Congresso Norte Americano.
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Figura 6 — Capa do fonograma da musica “Swing along”. Fonte: repositério
da colegdo digital da Biblioteca do Congresso Norte Americano.

O enredo de “In Dahomey” estrutura a experiéncia do hovo negro
apresentado por Cook e Dumbar, oferecendo uma série de evidéncias
sensiveis paradoxais a partilha, habitadas por um senso comum de
excessdo dispoto a subverter a ordem social. Dispde ao espectador acdes
e sujeitos que exigem um olhar distante de qualquer conexdo direta a um
regime de sensorialidade definido. Move, assim, dissensos,
impulsionando “a subversdo da economia policial das competéncias”
(RANCIERE, 2012a, p. 61). Sobre a estreia da obra, segundo Carter
(2008, p. 38), comenta Cook: “os negros estavam finalmente na
Broadway, e estavam la para ficar’'4. A producdo deste espaco,
engendrado entre lugares por um negro outro, teve sua consolidagdo em
grande medida também associada a sagacidade de Cook na composi¢do
das musicas que compunham In Dahomey. Suas inovagdes garantiram um

144 “Negroes were at last on Broadway, and there to stay. ”



lugar que ndo poderia ser substituido ou copiado, reconhecido como
possuidor de episteme propria e beleza singular.

7.2.2. Removendo as marcas da coon song: a composicao e a
experiéncia estética de “In Dahomey”

Will Marion Cook é considerado, na atualidade, um dos principais
responsaveis pela consolidacdo de uma “estética negra” na misica erudita
norte-americana. As pesquisas de Southern (1975), Riis (1996), Wilson
(1996), Carter (1999; 2000; 2008; 2013) e Banfield (2004) o situam em
posicdo de destaque junto a primeira geragdo de compositores eruditos
capazes de romper com o véu de invisibilidade que os dissociava do
préprio material sénico e que omitia seus nomes da historia da musica. A
luta por reconhecimento e pela conquista da condicdo de autor perpassa o
movimento integrado por estes musicos no inicio do século XX e se
estende até o presente. Atualmente, Wilson (1996) cita a existéncia de
uma quarta geragdo ocupada em novos embates, na qual se inclui.

A composicao de Cook, em “In Dahomey”, é repleta de inovagdes
e de sincretismos entre a musica popular negra e a estética europeia
erudita. Assim como acontece no enredo cénico da obra, sua musica
prop6e romper barreiras impostas pela hierarquia mantida na comunidade
erudita, que como vimos em meio aos litigios frente a posi¢ao de Dvorak,
acreditava impossivel uma musica séria produzida por negros. A
empreitada de Cook envolve a génese de recursos composicionais e estilo
préprio, capazes de oferecer aos ouvidos uma musica na qual toda sua
trajetéria de formacdo se entrecruza as tradicbes populares que
compunham o enredo e o argumento do musical. Suas singularidades
abrem brechas para a afirmagéo de um lugar excedente, mas nem por isso
0 percurso é pouco pedregoso (CARTER, 2008). O trabalho de
elaboracdo do enredo, junto a Dumbar, Willian e Walker, ndo desviou em
momento algum da problemética politica oferecida pela figura do
menestrel. Da mesma forma, na composicéo e selecdo das musicas que
integram a programacdo do espetaculo, Cook enfrentou com vigor o
desdém e o descrédito dirigidos & musica negra, sem dela abrir médo,
demonstrando suas poténcias.

O repertdrio de “In Dahomey” é extremamente variado. Dentre 0s
estilos referenciados, Cook recorreu a convencdes da Opera francesa e
italiana, oferecendo assim destaque e intensidade & presenca do coro.
Explorou, ainda, elementos caros aos musicais americanos do final do
século XX, a valsa e ao ritmo fortemente marcado da marcha. Estes
artificios, oriundos da solida formagdo erudita do compositor, sdo
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conectados a referéncias africanas, ao blues com suas escalas pentatdnicas
gue emocionam, as sincopes e cromatismos do ragtime e até mesmo as
melodias da “coon song”. (RIIS, 1996).

A experimentacdo que se objetivava em musica no laboratério
oferecido pelo enredo de “In Dahomey” representou abertura de valiosos
caminhos ao futuro da “estética negra”. A estratégia de Cook se concentra
na multiplicacdo de intersecfes entre o candnico erudito e a “estética
negra”, que aos poucos tencionam a técnhe consensual. Em carta
enderecada a Abbie Mitchell, em 1901, e resgatada por Carter (2008),
escreve Cook:

“No musical ‘In Dahomey’, ndo me desviei dos
temas que sdo leves e divertidos, e sO nas
entrelinhas dou vislumbres de possibilidades
superiores. No entanto, é evidente que desejo
elevar-me ao auge da grande 6pera. Meu esforco
talvez ndo seja um sucesso, mas eu terei aberto o
caminho para quem vier depois de mim” (p. 49).

Expor exemplos de como o compositor elabora tais
tensionamentos nos ajudara a compreender vias a génese de uma politica
da estética capaz de escapar do embate direto entre identidades
antagonistas, investindo na abertura de sonoridades outras, que
problematizam justamente a divisdo entre identidades (RANCIERE,
2010b). A capacidade inventiva de Cook resulta em uma obra que entre
0s anos de 1901 e 1904 sofreu ao menos cinco grandes mudangas no
repertorio e na sequéncia de execugdo das musicas. As mudangas e
revisdes sdo associadas a distintas montagens, adaptadas aos contextos
das apresentacdes. Tomando como referéncia a compilagdo de partituras
e textos oferecida por Riis (1996), optei, da mesma forma que faz o autor,
por acolher como objeto de analise a versdo executada em Londres
durante a turné de 1903. A escolha se deve ao maior nimero de musicas
na programacéo e a documentagdo mais vasta das apresentagdes.

A programagdo contém 13 musicas distintas, divididas entre
abertura e atos I, 1l e Ill. A abertura apresenta-se como “overture”, em

145 “In the musical In Dahomey, I have not strayed beyond themes that are
light and amusing, and only here and there do | give glimpses of higher
possibilities. It is apparent, however, that “I mean to rise to the height of
grand opera. My effort may not be a success, but | shall have paved the way
for someone who will come after me.”



forma de pot-pourri, com vérias citacdes de “On a Emancipation Day .
No primeiro ato, sdo executadas “Swing Along, Molly Green” e
“Dahomey Bye and Bye”, seguidas de “My Dahomian Queen” e
“Caboceers Entrance ”. No segundo, as musicas sdo “I want to be a Actor
Lady ” e “Brown Skin Baby mine ”. O terceiro e ultimo ato é composto por
“Leader of the Coloder Aristocracy ”, “Society”, “I'm a Jonah Man”,
“The Czar” e “On Emancipation Day ”, agora na integra. O nimero final
inclui a repeticdo da ultima musica acompanhando performance da danca
“Cakewalk” (RIIS, 1996).

Explorar o intrincado hibridismo proposto por Cook exige um
olhar atento a forma, ao conteido e ao desenvolvimento de suas
composicdes. Para tanto, selecionei a abertura (“Overture”) como
referéncia, por expor uma sintese da obra completa e dos recursos
utilizados, além de destacar as sonoridades de “On emancipation day”,
“Swing Along” e “The Czar”, citadas anterimente como referéncias a
postura afirmativa transversal ao enredo. A breve analise musical que
segue acolhe as indicagbes metodoldgicas de Straw (1991), Donin e
Feneyrol (2015) e Cambria (2017). Seu objetivo é oferecer ao leitor
elementos para compreender de que maneira o trabalho de composigdo
elaborado por Cook faz audivel um sonoro que toca a politica a medida
que perturba légicas convencionais e emancipa o sonoro de prescricdes
do regime represenativo.

A “Overture” esta estruturada em forma de Pot-pourri, ou seja,
encadeia pequenas citagbes instrumentais das cangdes que formam o
musical ao longo de seu desenvolvimento. Esta forma de abertura era
bastante usual no momento histérico, principalmente para musicais e
operetas (MASSIN; MASSIN, 1987). Esta pode ser considerada uma das
diferencas entre os musicais produzidos para contextos como a Broadway
frente ao formato da Opera tradicional, em que geralmente a abertura é
uma composicao independente, também instrumental, porém original e
produzida especificamente para o0 momento. Na Opera tradicional a
abertura pode ainda ser executada como obra orquestral independente
(DAHLHAUS, 1987).

Geralmente o pot-pourri tem como estrutura ABCDE..., 0 que
significa que uma selecdo das musicas, dentre as que serdo posteriormente
executadas na integra, sdo citadas uma a uma na abertura, sem que se
retorne ao tema de nenhuma das ja citadas. Contudo, na “Overture ” de
“In Dahomey” uma das cancdes é citada, entre as demais, por quatro
vezes. Esta cancdo é “On Emancipation Day”. Sua énfase corrobora a
importancia dela para a obra e para o autor (CARTER, 2008).
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A composicdo musical de Cook se orienta pela féormula da
guadratura, ou seja, é composta em periodos de quatro compassos,
geralmente com carater suspensivo nas primeiras e com frases musicais
que reforcam as células ritmicas e melddicas na sequéncia, com carater
conclusivo (DAHLHAUS, 1987). A “Overture” de “In Dahomey” se
organiza pela seguinte ordem de citacBes das cangdes da obra:

[Introducéo] On Emancipation Day
Cabooceers Entrance

On Emancipation Day

Brown skin, baby mine

The Czar

Society

On Emancipation Day

Molly Green

On Emancipation Day

A introducdo de “Overture” tem como caracteristica células
ritmicas baseada em sincopes com a duragdo de quatro compassos em 2/4,
com a harmonia repousando sobre a dominante. Esta introducdo €
também retirada da canc¢éo “On Emancipation Day”. A Unica diferenga
entre a introducdo e a versdo apresentada posteriormente estd na
tonalidade, que na introdugdo é Ré menor e nas demais é L& maior. Outra
variagdo significativa é o uso, na introducdo, do baixo pedal, que marca
sempre a tbnica num movimento préximo a valsa, enquanto é apresentado
o0 primeiro tema, “Cabooceers Entrance”, que primeiramente surge como
uma Unica melodia a uma voz e ap6s se elabora em bloco sustentado pelo
coro. O tema se baseia na célula ritmica curto-curto-longo, finalizando
com uma sincope colcheia-seminima-colcheia. Ao final da apresentacéo
do tema 0 acompanhamento deixa sua marcacgao continua e sutilmente da
espaco pela primeira vez ao grave caracteristico do ragtime, ja muito
semelhante ao que no jazz denomina-se walking bass (MONSON, 2009).
Este se monstra em compassos quaternarios, evidenciando ‘“groove”
introduzido repentinamente que anuncia o0 segundo tema: “On
Emancipation Day.

Esta é uma das caracteristicas marcantes da composicao de Will
Marion Cook. Muitas de suas musicas criam transi¢cdes sutis entre formas
tradicionais da musica erudita e formas proprias a “estética negra”.
Durante a turné, esta foi uma percepcdo comum dentre os criticos: “o
compositor do musical conseguiu elevar a musica negra acima do plano



da chamada musica ‘Coon’ sem destruir as caracteristicas das melodias e
forneceu uma pontuacdo que também é diversificada de forma
incomum”4® (CARTER, 2008, p. 69). Um interessante trabalho, muito
semelhante ao elaborado em torno da figura do menestrel no enredo e na
performance cénica, é enfatizado por Cook, na muisica, a todo momento.
Ha na obra encontros constantes entre o reino aristocratico e a fabulacédo
plebéia, que resultam no intersticio entre um e outro. Sua audicd
mobilizando uma escuta que ndo consegue, a priori, encontrar nomes
préprios ao que se evidencia. Esta suspensdo (SCHILLER, 1990) é
caracteristica do regime estético: “ela é a supressdo das fronteiras que
delineiam o espago de pureza. O que estd em jogo neste ‘excesso’ nao &
a oposicao do singular e da estrutura, é o conflito entre duas distribuigdes
do sensivel” (RANCIERE, 2010b, p. 81)

Pode-se considerar a cancdo “On Emancipation Day” o fio
condutor de toda a abertura e também condutora do discurso que
evidencia a posi¢cdo emancipada proposta por Cook. A cangdo é um
ragtime de forma binéria, ou seja, é composta de uma introducéo
instrumental, a mesma da “Overture ”, com dois temas: o das estrofes e 0
Refrdo, divididos por uma transicdo de quatro compassos, tal como na
cancdo. E apresentada na integra dentro da abertura da obra e depois é
reexposta ao final deste movimento inicial.

Para introduzir o tema de “Brown skin, baby mine”, Cook faz uma
transicdo lenta e dramatica de quatro compassos quaternarios. A
indicacdo na partitura para este tema em compasso quaternario é “With
delicacy, not fast” (RIIS, 1996, p. 124). A caracteristica interessante desta
peca é a manutencao da ritmica do ragtime, o fazendo ouvir como se fosse
dobrado, a transformando em uma peca lenta e elegante. O
acompanhamento passa a ser de seminimas, e a melodia continua
atrasando as marcagdes dos tempos, deixando clara apenas a cabeca do
compasso, como em um ragtime arrastado.

Em seguida é introduzido o tema de “The Czar”, uma marcha
dancante em compasso binario na qual é apresentada a primeira parte na
“Overture”. A mausica trata das qualidades do monarca de Dahomey
(RIS, 1996), e inicia com uma introducdo de quatro compassos em
oitavas na dominante do tom da “Overture”, Ré maior. Apds a introducdo,

146 “The musical’s composer has succeeded in lifting Negro music above the

plane of the so-called ‘Coon’ song without destroying the characteristics of
the melodies and he has provided a score which is likewise unusually
diversified.”
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ha uma chamada de quatro compassos. Na entrada da melodia pode-se
identificar as caracteristicas do ragtime, com o baixo apenas marcando o
tempo na primeira vez e colocando os acordes no contratempo na
repeticdo. Apds a apresentacdo da melodia principal, na maioria das vezes
em bloco, o compositor faz uma transicdo em compasso quaternario,
também retirada da cancdo, mas que desta vez abre espaco para uma
valsa.

A valsa na “Overture” inicia por introducdo com pouco
movimento, ainda na tonalidade da cancdo anterior, porém citando as
duas melodias que comp®e cancdo que vird em seguida e ja modulando
lentamente a harmonia para Si bemol, tonalidade onde cantardo os
personagens Pansy e Leather em “Society” (RISS, 1996). Este tipo de
introducdo é bastante comum em valsas mais conhecidas como “Dantbio
Azul”, de Johan Strauss e “Valsa das Flores”, do Quebra-nozes de
Tchaikovsky. Nela se ouvem notas longas e mengdes ao tema, para
somente depois entregar-se a masica a valsa, com ritmo marcado (ROSS,
2009). A valsa de “Society” é interrompida pelo swing do ragtime, que
resulta no retorno ao refrdo de “On Emancipation Day”.

Na introducdo, o trénsito frenético por referéncias distintas
apresenta um hibrido em que as habilidades técnicas de Cook como
compositor erudito sdo destacadas, sem por isso sobrepor as formas
europeias as formas da “estética negra”. Os canones eruditos e a “estética
negra” sdo situadas lado a lado, sem hierarquia que permite a uma se
sobrepujar a outra. O compositor nos oferece aos ouvidos sua prépria
“dobra” (DELEUZE, 1988) — no sentido que emprestei ao conceito
deleuzeano — liberando a existéncia uma muasica maquinada por contagio,
por afeccdes que o constituiram sujeito politico. MUsica que é expressao
de uma vida, ela mesmo situada entre lugares.

Sua composicdo afasta-se do juizo axioldgico que imediatamente
identificaria nela erro ou heresia, pois 0 que se ouve escapa a qualquer
referente consensual determinante a nomeagao rapida. Ao afirmar novas
ficcdes, sua musica mobiliza a experiéncia de um pensamento gestado de
modo imanente a escuta da propria obra. E este 0 excesso a que Ranciére
(2010a) se refere como poténcia disruptiva, politica, da atividade estética
do criador e da experiéncia estética do espectador. O efeito estético é
assim garantido por impulsionar em uma posicéo de espectador que 0
emancipa da escuta passiva, o compelindo a encontrar conexdes entre o
acontecimento do qual participa, as referéncias historicas e o material
sonoro que se oferece enquanto presenca. A critica do “The New York
Dramatic Mirroroffered” transcrita por Carter (2008), revela bom
exemplo da posicéo paradoxal a que Cook submete a escuta:



A musica, enquanto é da ordem das coon song, é
de uma classe muito mais alta do que a cangdo
média do ragtime, a orquestracdo estd cheia de
efeitos raramente ouvidos fora da grande dpera. O
coro foi bem treinado e cantou seus nimeros com
excelente efeito”'*” (CARTER, 2008, p. 34).

Cook promove este movimento sem romper totalmente com a
percepcdo da “coon song”, enquanto mobiliza o reconhecimento de
qualidades ainda ndo contadas na expresséo inédita que ganha esta figura
identitaria. Os esteredtipos mais despreziveis, contidos no senso comum
e materializados pelo menestrel e pela “coon song”, sdo assim entregues
ao desentendimento, rompendo a conexdo consensual imediata que na
I6gica policial liga o que se ouve ao que se é. Para Ranciere (2014c), o
dissenso impulsionado pela arte, pela politica da estética, existe quando:

Uma organizacdo do visivel se encontra
perturbada, ou uma organizagdo da relagdo entre o
perceptivel e o pensavel, entre o perceptivel e o
dizivel. Se trata de produzir deslocamento na
visibilidade e, a0 mesmo tempo, apesar de tudo, um
deslocamento que qualquer um pode ver, enfim,
um deslocamento que ndo pressupde nenhuma
posicdo particular® (RANCIERE, 2014c, p. 141).

Sao estes dissensos, sonoros e cénicos, que permitem a obra
conquistar a autonomia propria ao regime estético das artes (RANCIERE,
2010a), enquanto se mantem insubstituiveis as posicoes de seus criadores
na regéncia, encenacdo, direcdo e apresentacdo do espetaculo, por quatro
anos consecutivos.

187 “The music, while it is of the coon song order, is of a much higher class
than the average rag-time ditty, and the orchestration is full of effects seldom
heard outside of grand opera. The chorus was well trained and sang the
concerted numbers with excellent effect.”

148 “Una organizacién de lo visible se encuentra perturbada, o una
organizacion de la relacion entre lo perceptible y lo pensable, entre lo
perceptible y lo decible. Se trata de producir un desplazamiento en la
visibilidad y, al mismo tiempo, a pesar de todo, un desp lazamiento que cua
Iquiera puede ver, en fin, un desplazamiento que no presupone ninguna
posicion particular.”
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A montagem de “In Dahomey”, antes mesmo de sua estreia, nos
oferece variadas cenas de dissenso nas quais a coexisténcia de duas
“musicas” (BASTOS, 2014) promove litigios. Na fase de pré-producéo
do musical, Carter (2008) encontra preconceitos e resisténcias frente ao
trabalho de Cook. A ocupacédo do posto de regente de sua propria obra,
por exemplo, foi motivo de litigios fervorosos. Se a encenacdo de um
musical composto e dirigido apenas por negros era pensada como
acontecimento que poderia resultar em “uma guerra racial”, a ascensdo de
um negro a posicado de regente significava, para o publico convencional e
para as tradigdes eruditas, sacrilégio ainda maior. A forma como Cook
rompe com esta barreira expressa por si a poténcia politica que carrega a
composic¢do musical.

Ainda na montagem de sua primeira turné em Nova York, o diretor
do teatro que acolheria a estreia, antes mesmo do primeiro ensaio, ja havia
designado um maestro branco ao espetadculo (CARTER, 2008). Cook
reivindica o posto, mas seus argumentos sdo a principio ignorados. Apos
0 segundo ensaio, 0 maestro designado solicitou a direcdo que Cook
assumisse seu lugar. A justificativa seria a impossibilidade de reger uma
orquestra e um coro que ndo seguiam convengdes, com o suporte precario
de uma partitura que ndo era precisa na notacdo nem na indicacdo da
forma de conducéo, junto ao grupo de musicos que, aparentemente a seu
bel prazer, empreendiam modifica¢des no contetdo e na forma da mdsica
constantemente (CARTER, 2008). Os argumentos para abandonar a
batuta remetem aos usos particulares da partitura no contexto do ragtime
e do jazz (PIEDADE, 2012).

Cook de fato desenvolveu um estilo de regéncia que o diferenciava
dos maestros versados apenas na tradigdo erudita. James Europe Reese,
regente da Clef Club Orchestra, explica tais peculiaridades:

Nos metais, colocamos surdinas e fazemos um
movimento giratério com a lingua, a0 mesmo
tempo soprando com pressdo total. Nos
instrumentos de sopro, deslocamos o bocal e
sopramos forte. Isso produz o som peculiar que
todos vocés conhecem. Para nos, isto ndo é
inadequado. Enquanto tocamos a musica que esta
escrita, acentuamos fortemente desta maneira as
notas que originalmente seriam sem acento. Para
nés é natural fazer isso; E, de fato, uma
caracteristica musical racial. Eu tenho que chamar
um ensaio diario da minha banda para evitar que os



musicos adicionem a musica mais do que eu
desejo’*® (REESE in CARTER, 2008, p. 101).

Assim como na orquestra de Reese, Cook e seus musicos
apresentavam singularidades: “a orquestra sabia se suas modulacdes
harmonicas eram aceitaveis ou ndo, avaliando as expressoes faciais do Sr.
Cook”'*® (CARTER, 2008, p. 108). A marcacéo do pulso com a batuta e
do swing exigido com o corpo, a dispensa da batuta, em varios momentos
substituida pelo uso de palmas, além da elaboragédo em ato de mudancas
na musica através do improviso, também eram comuns.

O trabalho empreendido pelo coletivo engajado na construgdo de
In Dahomey toca a politica pois é produto da desidentificagdo em curso,
mobilizada pela verificacdo do dano e pela ressignificagao da experiéncia
de sujeitos politicos, situados em torno de um projeto comum. Esta
desidentificacdo impulsiona trabalho sobre si, mas também performances
coletivas, dissensos que se langam sobre o0 ordenamento sénico e sobre 0s
ouvidos do espectador (RANCIERE, 2014c). A experiéncia estética que
ganha forma resulta na constitui¢do de espacos e tempos de relacdo entre
um si e um ndés, agenciados no percurso de sua montagem.

Referindo-se a politica aristotélica, Ranciére (2014b) recorre a
nocdo classica de présodos para esclarecer o enredo desta necessaria
invencdo. Em Aristoteles (1997), o termo remete ao tempo livre para
ocupar a cena politica da polis, que, via de regra, é propriedade apenas de
alguns. Ranciere (2014b) nos recorda: “é o fato de apresentar-se para falar
na assembleia, [...] mas présodos designa também o excedente que
permite a alguém apresentar-se, se por a caminho, o extra que permite
estar na assembleia”. Em nossa cena, a construcéo deste extra solicitou
tanto a configuracdo de uma experiéncia coletiva prenhe de uma
temporalidade que permita pensar e criar, quanto a construcéo de atos de

149 “With the brass instruments we put in mutes and make a whirling motion
with the tongue, at the same time blowing full pressure. With Wind
instruments we pinch the mouthpiece and blow hard. This produces the
peculiar sound which you all know. To us it is not discordant, as we play the
music as it is written, only that we accent strongly in this manner the notes
which originally would be without accent. It is natural for us to do this; it is,
indeed, a racial musical characteristic. | have to call a daily rehearsal of my
band to prevent the musicians from adding to their music more than | wish
them.”

150 “The orchestra knew whether their harmonic renderings were acceptable
or not by gauging Mr. Cook’s facial expressions.”
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resisténcia a légica policial de segregacdo (p. 29). O trabalho de criacdo
musical assim se combina a trabalho outro, implicado em forjar o tempo
da criacdo como propriedade também comum a seus corpos, como tempo
do pensamento dissociado da tarefa imediata do prolet6rio ou do escravo
(présodos). A mUsica, embrenhada a politica, serve a constituir lugar para
a atividade criadora como nova propriedade (até entdo imprépria ao
escravo), para inventar formas de inteligéncia que possam contribuir a
ocupar os espacos de modo dissensual, para demonstrar uma capacidade
a se reconhecer sem gue se possa em ato nomear, impossivel de se copiar.

Will Marion Cook &, sem duvida, um dos responsaveis por abrir
caminho a um pensamento inédito sobre a producéo dos musicos negros
neste contexto. Sua experiéncia, perpassada pelo trabalho de composicéo,
regéncia e performance musical, permite situar o negro em uma condicao
autoral e ressignifica o olhar sobre este sujeito. E a construcéo estética de
sua obra e seus efeitos de subjetivacdo politica que situam Cook, aqui,
como um de nossos personagens compreendidos como sujeitos politicos.
A obra de Will Marion Cook mantém atualmente o lugar de inspiracéo
para uma série de outros musicos, que levaram o jazz a experimentagdes
improvaveis, inéditas e peculiares. O ideario de uma musica intensa, que
se distancia da copia e avanca em direcdo a incorporacdo dos elementos
da musica classica ao jazz e da “estética negra” a musica classica de um
modo peculiar, aperfeicoando as invencdes do mdsico negro norte
americano, é uma de suas grandes contribuicdes Cook no sentido de
elevar o negro politicamente a posi¢éo de autor.

Um dos determinantes a conquista de audibilidade e da promocéo
de dissensos sobre as identidades associadas a posi¢do de compositor, é a
transformacdo operada por “In Dahomey” no arranjo hierarquico que
sustentava divisfes entre boa e ma musica. A politica da estética toca a
producdo de uma vida quando sua finalidade ndo é mais governada pelo
principio da subordinacdo. Os usos da arte, entdo, podem tornar-se o
ponto de abertura para outros modos de vida.

Abre a possibilidade de uma conjuncdo entre a
auséncia do belo como finalidade e 0 compromisso
da arte com a producdo de uma vida coletiva onde
a utilidade ndo é mais governada pelo principio da
subordinacdo dos meios a um fim externo, onde a
utilidade se torna uso e quando o uso se torna o



florescimento de uma forma de vida®s!
(RANCIERE, 2017, p. 600).

A vida pode entregar-se a heterogénese através do desvio de
uma natureza que ndo pode ser apreendida objeto do conhecimento ja
consensual, e de uma forma de arte que nao € percebida como a realizacdo
de uma capacidade ja contada.

A composicao, desta forma, ganha lugar central na relagdo musica-
politica, assim como o ruido. A atividade de compor ultrapassa o trabalho
técnico de aplicacdo das convencles e se direcionando ao plano do
impensado, no qual habita uma superficie lisa, ainda imaterial, mas a
disposicéo, potencialmente politica e virtualmente infinita. O compositor
“muito mais do que reproduzir, copiar ou apenas representar um mundo
como dado — se presta a liberar o vivido de sua reiteracdo e tornar visiveis
forgas antes inimaginaveis” (CAVAGNOLI; MAHEIRIE, 2015, p. 308).

151 “Opens the possibility of a conjunction between the absence of the end of
the beautiful and the commitment of art to the production of a collective life
where utility is no more governed by the principle of subordination of the
means to an external end, where utility becomes use and when use becomes
the blossoming of a form of life.”
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8 CONSIDERACOES FINAIS

O percurso proposto ao desenvolvimento da argumentagdo que
compde a tese buscou contribuir ao avanco do entendimento das relagdes
entre musica e politica. Partindo de discussoes dirigidas ao plano teérico,
adentrei as conexdes entre estética e politica propostas por Ranciere,
investindo posteriormente na aproximagao desta perspectiva ao saber da
etnomusicologia. A nocéo de partilha do sensivel (RANCIERE, 1999) e
seus desdobramentos a leitura do politico como constituido no jogo entre
politica e policia, se mostraram potentes categorias de analise da
dimenséo estética da politica no encontro com a musica. A disputa pela
consolidacdo de consensos sobre o sensorium comum reverbera ao
ordenamento sbnico, o que dispde a cisdo musica/ndo musica em estreita
associacdo a hierarquia extramusical. Tornar mais precisa esta conexao,
do musical com o extramusical, sempre pareceu-me uma emergéncia,
pois “extramusical” ¢ nocdo extremamente ampla, da qual escapam
idiossincrasias determinantes as transformagdes do sentido da musica e
de sua fungdo politica em uma comunidade sensivel.

No desenvolvimento da pesquisa, se fizeram plausiveis
aproximag@es entre o arranjo sensivel e simbolico que constitui a
distribuicdo dos titulos para governar na arkhé e a divisdo que cinde a
musica entre som e ruido, entre manifestacdo de sujeitos capazes ou
incapazes, entre n6s e outros. Esta cisdo é exposta com concisdo por
Bastos (2014) e aqui estendeu-se ao plano axioldgico da partilha dos
sensivel.

O desejo de desenvolver um caminho interdisciplinar que
abracasse as valiosas contribuigdes da ethomusicologia moveu a pesquisa
do inicio ao fim, gerando desafios que por vezes pareciam
intransponiveis. O estudo da mdsica, quando pretende ultrapassar a
analise de sua face estritamente estrutural e sonora, impbe como
necessidade o transito por perspectivas diversas, cada uma delas com suas
préprias idiossincrasias e problematicas. Esta € dificuldade
experimentada pela etnomusicologia desde 0 momento em que decide-se
por estudar “a musica como cultura” (MERRIAN, 1977). Deixam claro
Merrian e Blacking: a masica € universal, pois manifesta-se em todo e
qualquer contexto e momento histérico como atividade criadora humana,
mas é a0 mesmo tempo singular, diferindo em seus sentidos e formas de
apreenséo em cada arranjo social do qual faz parte.

Tal singularidade é que situa a mdsica em posi¢do ambivalente em
relagdo a politica. Como ja proposto por Ranciére, assim como qualquer
outro suporte da arte, a musica presta-se tanto a reiterar a l6gica policial



que imobiliza transformacGes na partilha do sensivel, quanto ao lugar de
ferramenta conectada a dispositivos democraticos de subjetivacdo
politica, promotores da emancipacdo. Esta funcdo dupla é efeito da
convivéncia entre regimes de identificacdo da arte distintos na partilha do
sensivel. Ldgicas prescritivas proprias a eficacia ética e pedagdgica
delineiam o universo de expresséo da arte. Contudo, a inclusdo na partilha
de composicdes dadas ao efeito suspensivo e transformador da eficacia
estética podem romper os determinantes estéticos e simbolicos
consensuais. Nao ha linearidade nem transicdes precisas que definam o
arranjo das possiveis formas de inteligibilidade da arte em uma
comunidade humana, o0 que torna a arte campo de experimentacdo
prolifera a génese de ficgdes outras, heterogéneas e transformadoras,
emancipatorias.

Em funcao desta condicdo dubia é que investi, primeiramente, em
expor as problemética e os mecanismos policiais que capturam a poténcia
politica da mdsica e situam o ordenamento sonico a servigo do
ordenamento da logica policial. As cenas protagonizadas por Dvotak e
por Cook, antes da composicdo de “In Dahomey”, revelam estratégias
sutis, quase imperceptiveis, que resultam em uma simbolizacdo
empenhada em garantir a auséncia de espagos vazios ou excessos.

O que chamei por dissociacdo policial expressa a atividade de
captura do material sonoro. A objetivacdo da musica, mediante tal
captura, tem seu efeito politico refreado pela cisdo das relacGes entre
material e sujeito criador. O trabalho de Banfield (2003; 2004) permitiu
demonstrar como o contelido da “estética negra” é primeiramente tratado
por recurso disponivel a um compositor que é recorte de um sujeito
especifico, representante do bios politico. Neste recorte, 0 negro
compositor era impensavel, pois o0 sujeito negro mantinha-se relegado a
condicdo ruidosa de zoé. Desse modo, a invisibilidade a que encontrava-
se fadado perseverava, mesmo que sua musica demonstrasse capacidades
ndo contadas. Esta constatagdo tornou a problematica das relagdes entre
musica e politica mais complexas, permitindo perceber que o trabalho de
composicdo da mdsica tocaria a politica apenas se um movimento de
desidentificacdo emergisse concomitante ao sonoro. Dar a ver um sujeito
outro, expressar na musica 0 excesso que gera desentendimentos sobre as
posi¢des precisas que dispde a partilha policial, torna-se portanto uma
necessidade na busca por uma eficacia estética e politica.

O trabalho de Will Marion Cook em “In Dahomey” ofereceu a cena
necessaria a analise das formas como o sonoro pode ser embrenhado a
constituicdo de sujeitos politicos. Sua trajetoria demonstrou um processo
de constituicdo de um sujeito politico que depende de uma elaboragio
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constante, perpassada por acontecimentos multiplos e por encontros com
um coletivo implicado no movimento de desidentificacdo. As expressdes
disenssuais que sua musica produziu emergiram como dobra musica-vida,
num trabalho de elaboracdo concomitante de sujeitos politicos e material
sonoro. Um dos aspectos mais interessantes deste movimento é a posicéo
“entre lugares” (RANCIERE, 2014b; 2014c) que toma forma em sua
obra. Em In Dahomey, a manutencdo paradoxal da figura do menestrel e
da “coon song” é que oferecem ferramentas a desidentificacdo, a
performance de uma demonstracdo do dano e das capacidades nédo
contadas. O efeito estético resultante é produto da suspenséo das relagdes
consensuais entre razao e sensacao, que impulsiona “livre jogo” (Schiller,
1990) e dispara acontecimentos nos quais o litigios sobre os lugares da
partilha se faz possivel.

A partir da analise destas cenas, em didlogo com Ranciere (1999;
2012a), é possivel definir a arte politica como aquela capaz de tornar
presente o produto de uma dupla invencgdo: invencéo de uma instancia de
enunciacdo, que ao oferecer encontros pautados pela experiéncia estética
do livre jogo (eficacia estética) suspende a eficacia pedagdgica e seu
efeito reiterador das hierarquias; concomitante invencdo de espacos e
tempos, que suspendam a divisao policial entre corpos que agem com seus
bracos e corpos que contemplam e pensam. O segundo movimento &,
paradoxamente, disjuncdo e conjuncdo: disjuncdo do nexo que funde o
corpo a submissao, e conjuncao deste mesmo corpo (agora dissociado da
experiéncia limitada por lugar compulsério no ordenameno) a capacidade
de livremente olhar, pensar e compor ao se apropriar do mundo de formas
outras.

A invencdo mais inovadora do regime estético das artes &, portanto,
a dissiminacdo, no livre jogo, da prdpria capacidade de inventar, proposta
nele como poténcia de qualquer um. “O olhar que se separa dos bragos e
fende o espaco da atividade submissa destes para nela inserir o espaco de
uma inatividade livre define bem um dissenso. Esse choque marca uma
subversdo da economia policial das competéncias” (RANCIERE, 2012a,
p. 61). A dupla invencdo descrita, deveras complexa, situa como
indissocidveis na politica da estética a configuracdo objetiva da obra de
arte e a configuracéo de instancias de subjetivacdo que oferecam vetores
a experiéncia estética de criador e espectador. Sua eficacia depende,
portanto, da simultdnea emergéncia de arte e sujeitos politicos,
implicados ambos em uma desidentificagdo que mobilize outra dindmica
sensivel a fazer fundo ao sonoro.

A afirmacéo da raridade da politica, langada por Ranciére (2009¢),
parece amparada no reconhecimento da complexidade propria a



movimentos que culminem na génese de processos de subjetivacdo
politica. Para que exista uma politica da estética é preciso que se invista
na mobilizacdo de um conflito ontolégico. A génese de uma experiéncia
estética exige perceber que transformacdes no plano politico apenas sdo
possiveis quando a negociacdo do universo simbdlico e sensivel que o
oferecem forma ultrapassa a arena das relacdes de poder e o limite dos
embates ja esperados na partilha policial. Ha& todo um processo de
constituicdo de corpos outros e subjetividades, relagdes e formas de
visibilidade que exigem, mais do que a afirmacdo de um poder até entdo
difuso e imobilizado, a criacdo de expressdes a uma realidade na qual a
arkhé anterior ndo sirva mais como suporte a nomeacao e a identificacdo
das partes que a compde. Interessa, portanto, a repartilha do sensivel, a
constituicdo mesma de um poder outro contingente.

A experiéncia do coletivo envolvido no trabalho de Will Marion
Cook serve a edificar formas particulares de gestdo da esfera coletiva, ao
trabalho sobre si e sobre a identidade dos que se encontram a margem.
Serve ainda como trilha sonora mobilizadora de resisténcias diversas a
nomeacdo compulsoria, colada a seus corpos como uma couraca tecida
por vigorosos nds entre evidéncias sensiveis e sentidos, fabricados por
logos/episteme distante, mas hegeménica. Em sintese, é batalha disposta
a romper a consensual “[...] equivaléncia de dois termos: demos e doxa”
(RANCIERE, 19964, p. 25).

Sobre as poténcias da emergéncia de uma experiéncia estética
particular a grupos fadados ao dano na partilha, fica evidente a
possibilidade de que a musica impulsione a configuracdo de lugares
novos, em conflito com a natureza da arkhé. Estas “pessoas comuns” do
jazz constituem o gérmen de seu proprio excedente em relacdo a
totalizacdo da partilha policial. Suas praticas criativas os distanciam da
condicdo de sujeitos sem qualidades, ao mesmo passo em que ndo 0s
situam como possuindo 0os méritos da riqueza herdada por nascimento
(oligarquia) ou da episteme (aristocracia). Para garantir tal movimento, o
afastamento da condicdo daquele que copia, associada por Ranciére
(2017) ao lugar do escravo, se mostrou fundamental.

A perspectiva de Ranciére (1996a) permite perceber, em
movimentos como este, 0 paradoxo politico fundador dos dispositivos
democraticos: “ele contradiz a ldgica normal do agir segundo a qual um
agente dotado de uma capacidade especifica produz um efeito sobre uma
matéria ou um objeto que possui uma aptidao especifica para receber este
efeito e ndo para qualquer outra coisa” (RANCIERE, 2014b, p. 139). O
principal motor do paradoxo politico da arte foi, sem davida, a atividade
criadora desdobrada pela composi¢do musical. A composi¢do, para Attali
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(1985), tem a capacidade de negar a divisdo entre aqueles que trabalham
manualmente e aqueles que pensam, pois € produto de agdo daquele “que
cria seu proprio codigo ao mesmo tempo em que trabalha™%? (ATTALI,
1985, p. 135).

O que ai se produz tem poténcia politica, pois ndo pode mais ser
associado nem ao escravo apenas capaz da mimesis poietica, enquanto
copia, nem a “continuidade” irrefletida que, segundo Massin e Massin
(1997), seria tipica da musica dos “outros”, “folclérica”. Também
escapam tais praticas criativas ao curso esperado da “histéria” (MASSIN;
MASSIN, 1997), deliberadamente remetida a praxis reflexiva que supGe-
se apenas advinda do musico erudito convencional. E este “nem” a um
lugar “nem” a outro que desvincula identidade, capacidade e forma de
agir, forca constituinte da emergéncia de um sujeito politico, junto a quem
a experiéncia da desidentificacdo com 0s nomes proprios se conecta com
a experiéncia de um devir ainda inominavel, mas prenhe em liberdade
para compor existéncias singulares. H4 uma propriedade suplementar,
que tenciona a partilha em dire¢do a uma inevitavel recontagem. Se na
policia ndo existem lugares vazios (RANCIERE, 1996b), a politica é a
multiplicacdo de existéncias heterogéneas, fugidias a identificacéo f4cil,
excedentes.

Por isso é o ordenamento sdnico também espago e tempo proprio
ao trabalho de construgdo de um nés outro. A emancipacdo pressupde
ruptura da conformidade entre uma ocupacdo e um equipamento
intelectual (RANCIERE, 2012d), o que de fato se evidencia na
empreitada destes compositores. Ha ainda um duplo movimento
emaranhado a subjetivacdo politica, que exige a constituicdo de relacdes
litigiosas entre o “nds” em constituicdo como expressao de um sujeito
politico € “o outro”, para que sustentem-se desentendimentos e possiveis
reordenamentos da partilha do sensivel.

Entendo que o trabalho estético em torno da condi¢do de autor, a
partir de uma produgdo inédita excedente, é peca chave ao
desentendimento em torno das identidades neste contexto. Abre-se uma
relacdo com a musica que difere caso a caso na intensidade de suas
afeccOes. A “estética negra” da musica acaba por constituir sua prépria
comunidade, configurando um universo sensivel particular em litigio com
um universo sensivel consensual. A diferenciacéo entre a ideia de obra de
arte ortodoxa e de uma arte que é constantemente criada e ndo
reproduzida, no jazz, abre espaco para a convivéncia de duas ldgicas
heterogéneas no fazer da musica. Sdo estes litigios que situam a musica

152 «r ] that creates its own code at the same time as the work.”



em conexdo a politica, a fazendo ferramenta (REILY, 2016) de
composicdo concomitante do sonoro e do arranjo da partilha do sensivel.
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