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Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade fdi® Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Esta dissertacdo estuda a interpretacdo de obrastte instrumental, focando no repertorio
brasileiro para um percussionista. A finalidadetiegré fazer uma reflexdo sobre o género e
realizar um concerto com a performance das pegasdas ao longo da pesquisa. Um
levantamento de repertdrio permitiu reunir as qupétcas que conformam o objeto de estudo:
Cenas sugestivasle Carlos KaterCancao simples de tamhaite Carlos Stasl.e cru et le
cuit, de Jorge Antunes; 8onhosde Arthur Rinaldi. Os dados obtidos por meio edsao
bibliografica e entrevistas permitem uma interpgy@tacritica das obras. O estudo analisa o
desenvolvimento historico e tedrico do teatro malsicdo teatro instrumental no panorama
nacional e internacional. Também revela o papgbataussdo nesse contexto, por meio do
tracado historico da evolucdo da disciplina e deedeolvimento de suas caracteristicas
inerentes. O processo de estudo serve como basdepantar questdes que permitem uma
visdo ampliada do fazer interpretativo: o percussta ndo é mais s6 um executante dos seus
instrumentos, mas é também ator, cantor ou badla@onclui-se ressaltando como no teatro
instrumental som e gesto sdo uma mesma acéo idégegeristindo uma necessaria relagédo
fluida, equilibrada e consciente entre todos osetgos visuais e sonoros da obra.

Palavras-chave: Performance —Teatro InstrumerRa&reussao — Repertorio brasileiro
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percussionist2010. Master Thesis (Mestrado em Mdusica) — ProgrdenPos-Graduagao em
Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade fdi® Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

This dissertation studies the performance of imséntal theater works, focusing on the
Brazilian repertoire for one percussionist. Thetidrpurpose is to reflect on the genre and to
make a concert performing the pieces collectedchduthe researcl survey of the repertoire
brings together four pieces which form the objddtady: Cenas sugestivaby Carlos Kater;
Cancéo simples de tamhdry Carlos Stasi,e cru et le cuitby Jorge Antunes, arfslonhos

by Arthur Rinaldi. The data obtained from literaueview and interviews provide a critical
interpretation of the works. The study examineshiséorical development and the theory of
music theater and instrumental theater in the natiand international levels. It also reveals
the role of the percussion in this context, byitrgahe historical evolution of the discipline
and the development of their inherent charactesstihe case study serves as a basis for
raising questions that allow an expanded view ofgpmance: the percussionist is no longer
just someone who strikes their instruments, buls® an actor, a singer or a dancer. The
conclusion highlights that, in instrumental theawound and gesture are integrated into a
whole, and a fluid, balanced and conscious relatigm among all visual and acoustical
elements of the work is needed.

Keywords: Performance — Instrumental Theatre —u3sion — Brazilian repertoire
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INTRODUCAO

Um dia chegou as minhas maos a partitura de unme ger@ tambor que em um dos
seus movimentos ndo havia nem uma nota escritaaaee indicacdo de aproximar-se do
instrumento e soprar no seu interior. Algo que parecia ser dificil. Ha mais de dez anos
vinha atuando como percussionista de musica comE€mea, e muitas vezes havia me
deparado com situacdes que iam além de percutinstnmmento. Comecei entédo estudando a
peca desde o inicio. Tudo ocorria normalmente, quasdo chegou a parte do sopro néo
soube como continuar. Nao € que nunca tivesse dmpnates, nem que precisasse de uma
preparacdo especial para fazé-lo. Podia simpleemater-me ao que dizia a partitura,
aproximar-me do instrumento e soprar no seu intemas por que nado conseguia?

O problema nédo era musical, era tomar consciérximeu corpo, do meu corpo no
palco, do meu corpo movimentando-se no palco entkzem gesto que alguém no publico
iria a ver. Entdo pensei melhor, o problema naamaraical? Talvez ndo fosse uma questéao
acustica, sonora, mas sim musical, desde o0 mongelt@stava em uma partitura e para ser
interpretada por um musico. E mais, todos nés masselém de produzir sons, ndo temos um
corpo que entra no palco, faz gestos, agradeca?eFssam estes questionamentos que
despertaram meu interesse na relacdo entre a ngigiceeatro, entre o fazer do intérprete
musical e o ator.

A relagdo entre as duas artes é ainda mais evidantebras nas quais musica, texto e
expressdo cénica integram-se, denominadas frequente como Teatro MusidalE mais
especificamente no chamado Teatro Instrumentake ¢odios esses elementos se reinem na

pessoa que toca um instrumento musical. Nestedgppecas, a partitura se preenche de

! A expressdo aqui utilizada é uma tradugéo da &mwinglesanusic theaterfoi adotada por diversos autores e
€ de uso corrente na lingua portuguesa. Seradratadietalhe e definida no capitulo 1.



indicacdes musicais, teatrais e visuais, e o ird&pé chamado a enfrentar desafios que
extrapolam o universo sonoro.

A percussao e 0s percussionistas tém sido um ailvitegiado no teatro instrumental.
Por sua inUmera quantidade de instrumentos, caaqon seus varios modos de execucgéao, a
percussao possui uma estética visual com carditasisinerentemente escultoricas e
coreograficas. Por sua teatralidade intrinseca,cupséio e teatro instrumental se
desenvolveram juntas, abrindo novos caminhos peragéo.

O presente trabalho originou-se a partir da inqgdietdespertada pela partitura citada
inicialmente, inquietude que continuou crescend@vas das minhas experiéncias em
conjuntos de musica contemporanea e do contatoactistas de diversas disciplinas. Foi o
desafio como intérprete que me levou a querer maamlar nessas questdes. Somado a isso,
a circunstancia de morar no Brasil e 0 desejo peemta de contato e intercambio com
criadores e artistas, levou-me a focar no repertinasileiro. Mas, para a minha surpresa, nao
foram encontrados trabalhos em portugués que esmilao desenvolvimento do teatro
musical e do teatro instrumental, nem publicacGesaialogos que reunissem obras deste
género no repertério brasileiro em geral ou nayss@o em particular.

Essa auséncia estimulou ainda mais a realizacda pgesquisa, cujos objetivos séo
fazer uma reflexdo sobre o género e um levantansmtaepertorio de teatro instrumental
brasileiro para um percussionista, escolher um rprog, realizar um concerto com a
performance das obras e produzir um registro gaead video do mesmo. Com base nesse
processo de preparacdo e apresentacdo das obras, disponibilizadas sugestdes
interpretativas a partir dos dados obtidos. Dessend, almejamos propiciar um maior
conhecimento académico referente as pecas brasiigrteatro instrumental para percusséo.

Com esses objetivos em mente, esta pesquisa fizada a partir das seguintes

opcOes metodologicas: uma primeira parte expldegtque incluiu a revisao bibliografica e o



levantamento de repertdrio; e a segunda, compastamirevistas e contato direto com 0s
compositores e intérpretes. Para a realizacéo e @egploratoria, foi feito um levantamento
bibliografico em bibliotecas musicais, catalogo#cethis e, sobretudo, através do contato
com percussionistas e compositores brasileiros apréribuiram para a localizacdo do
material que faz parte dmrpusdeste trabalho. J& o segundo momento da pesaquisetiu

na coleta de dados adicionais referentes as pemaso intuito de efetuar uma interpretacao
critica das mesmas. Para isso foram consultadésstepie, a partir de outros angulos, ja
haviam abordado estas obras. Também foram readizzteevistas com os compositores e
intérpretes que as estrearam, além de contar calapoimento de diretores de teatro e
técnicos de som, 0 que permitiu abarcar os diverspsctos que o teatro instrumental requer.

O presente estudo esté estruturado em trés capitjue se articulam entre si, com o
propésito de aprofundar e analisar o teatro instntad na percussao brasileira. O primeiro
traca um paralelo entre musica e teatro, destacasdelacdes e caracteristicas comuns que
estas duas artes possuem, baseado na revisagyiifiia sobre as duas areas. Posteriormente
apresenta uma revisdo historica e tedrica do teatigical e do teatro instrumental, definindo
os termos a partir dos conceitos de Salzman e 2668), Kagel (1983), Heile (2006) e
Barber (1987), e finaliza com a mencéo das ob@srgositores que desenvolveram o teatro
musical no Brasil.

O capitulo dois € dedicado a percussao. Apoiadsestrabalhos de Schick (1995) e
Globokar (1992) veremos como a percussdo, em espegdercussao multipla, pode ser
entendida, tratada e estudada no teatro instruineota exemplos de importantes obras do
género. Finalmente serdo apresentadas as obrateitassde teatro instrumental para
percussao reunidas ao longo da pesquisa. Dentaig, egienas quatro pecas foram escritas

para um percussionist@enas sugestivgd985) de Carlos Kate€Gancao simples de tambor



(1990) de Carlos Stadige cru et le cuif(1994) de Jorge AntunesS®nhog2007) de Arthur
Rinaldi. Elas sao o objeto de estudo no preseabaltno.

No capitulo posterior, cada uma dessas pecas Bataldo ponto de vista técnico e
interpretativo, baseada na pesquisa bibliografisagntrevistas e o processo de estudo das
mesmas. Procura-se assim conseguir uma relac@la,flequilibrada e consciente entre todos
0s elementos visuais e sonoros da obra, culminaadealizacédo do concerto.

Por dltimo, uma sintese dos pontos relevantes dtadses obtidos é tracada nas
conclusdes, além de consideracdes e possiveisodia@rentos para futuras pesquisas. Em
anexo sdo disponibilizadas as cépias das partitoassuas paginas de instrucdes, além de
uma traducdo ao portugués do texto com as instsug&mbolos utilizados ebe cru et le
cuit.

Esperamos que a partir do levantamento, estudéugsédi do repertério brasileiro de
teatro instrumental para um percussionista, estealino contribua na formacdo de novos
intérpretes, oferecendo uma maior base tedricéeprata preparacdo e performance das
obras. E, de um modo mais amplo, esperamos tambgtmbuir na formagdo de um publico
que, estimulado pelas novas propostas musicaigbedsta um contato diferente com a

musica contemporanea e a percussao.



1. DA MUSICA E DO TEATRO

1.1 Musica e Teatro

Mdusica e teatro sdo artes que sempre estiveragiaedamas, de diferentes maneiras e
em diversas culturas ao longo da historia. Desde swrgiram juntas, como formas
independentes do ritual das culturas primitivag)me existiram em simbiose. Praticamente
todas as culturas geraram algum tipo de arte quehassse linguagem, movimento e sons
ritmados. O teatro da Antiguidade e o teatro nddemtal €, quase sem excecdo, dancado e
cantado. No ocidente essa relacdo entre musicaateo tehegou a um alto grau de
complexidade com o desenvolvimento da Opera aocolalug séculos XVII, XVIII e XIX.
Mas, em meados do século XX, as novas tendénciasndmarda musical pouco tinham a ver
com a tradicAo operistica, e as poucas obras dpssero que eram produzidas mal
conseguiam passar da estreia. Porém, por voltarms 60, alguns compositores comecaram
a se preocupar a encontrar novas formas de unté® redsica e teatro. Nesse contexto, uma
voz por fora da tradicdo musical europeia comecdarzar-se ouvir, demonstrando que tal
preocupacao nao era necessaria. O trabalho do sttompdohn Cage, especialmente a partir
dos anos 50 com as pecas escritas para o piarastd Dudor, evidenciou o fato longamente
negligenciado de “que toda musica é por naturea@oteque toda performance é drama”
(Griffiths, 1995:171).

Para compreender melhor o alcance e as consegsi@esisa afirmacdo comecaremos
pelo lado oposto. Partindo da leitura dos grandestmes do teatro, nos aproximaremos de
algumas definicbes que nos ajudardo a pensar séseamdao é também um ato teatral:

“Posso tomar qualquer espaco vazio e chama-lo dealoo nu. Um homem caminha por

2 that all music is by nature theater, that all perfance is drama.



este espaco vazio enquanto outro Ihe observapeifsdo que se necessita para realizar um
ato teatral”® (Brook, 1968:9). “Podemos definir o teatro como dae ocorre entre o
espectador e o ator” (Grotowski, 1971:18, grifo aator). O que € sendo um intérprete
entrando no palco? A musica nao é também o quelsudre o intérprete e 0 ouvinte? Mas,
antes de passar pelo palco e pela relagédo expessike ator e espectador, existem outras
caracteristicas basicas que aproximam estas dogsatiens: teatro e musica sédo artes
temporais; ambas problematizam o0s conceitos de asitop e intérprete; ambas séo
processuais; ambas se relacionam com um texto.

Vamos por partes: se a muasica pode ser pensada teatno, o intérprete pode se
pensar também como um ator. Para o diretor polée@y Grotowski, figura central do teatro
no século XX, “o ator € um homem que trabalha elvligai com seu corpo, oferecendo-o
publicamente” (1971:18) e “usando somente seu ceigEL talento” (1971:7). Esta afirmacgao
aplica-se perfeitamente ao intérprete de musicainiAsa mais simples performance musical
pode se assemelhar muito ao “teatro pobre” pregadele:

Pela eliminacdo gradual de tudo que se mostroufhupépercebemos que o
teatro pode existir sem maquilagem, sem figurirgeeisl e sem cenografia,
sem um espaco isolado para a representacao (patrn).efeitos sonoros e
luminosos, etc. S6 ndo pode existir sem o relaoieméo ator-espectador, de
comunhdo perceptiva, direta, viva (1971:5).

Esta relacdo que se estabelece entre ator e edpectdo € do mesmo tipo da que se
estabelece com o intérprete musical? E ndo € tandstan relacdo viva e direta o que
caracteriza e diferencia a musica e o teatro dem®uwrtes? O elemento fundamental € a
“proximidade do organismo vivo. Devido a isto, cadlesafio do ator [ou do intérprete
musical], cada um dos seus atos magicos (que @pibincapaz de reproduzir) trona-se algo

grandioso, algo extraordinario, algo proximo doaégt (Grotowski, 1971:27). A funcdo do

performer € oferecer algo que ndo se encontradecotidiana. Podemos ouvir masica na

% | can take any empty space and call it a barees#agnan walks across this empty space whilst sometse is
watching him, and this is all that is needed foaahof theater to be engaged.



radio ou em gravagbes, mas seu conteudo sera seirpreJd4 a musica e o teatro
interpretados ao vivo afirmam-se sempre no preseate tempo real, isso é o que torna Unica
e diferente cada performance. Como artes processasiperformances em musica e em
teatro compartilham as mesmas caracteristicas:
O aspecto fundamental é qupeaformanceé um ato de comunicacgéo e, assim,
esta sujeita as circunstancias e a situacdo emoduabalho se da: se as
condi¢des da recepcgao variam também vao variaa asigria exibicdo. Além
do mais, o inconsciente dmerformerestara unido ao dos espectadores que
estardo dando parametros para sua performanceb@&i2009:68, grifo do
autor).

O pesquisador e musico José Bowen concorda condestaao dizer que “a estrutura
da musica variara dependendo de quem esteja tgogmalodo, onde e para quem”, e agrega:
“O que é crucial, entdo, € o reconhecimento deaguebras musicais sédo inseparaveis das
performances Unicas e individuafs1999:436).

Mas, para lograr a relacdo com o publico, se néadsabalho e técnica, todo musico
sabe disso. Na musica existem métodos de estukereé@os técnicos especificos para cada
instrumento e para cada tipo de dificuldade queté@rprete deva resolver. O corpo deve ser
educado para se libertar de toda resisténcia,dteaiotomatismo que dificulte a acdo. E mais
uma analogia com o trabalho teatral:

A cada desafio, a cadacesspa cada derrubada de barreiras escondidas, [0
ator] encontrard novos problemas técnicos num nivalk alto. Ele deve,
assim, aprender a sobrepuja-los também com o awkdi certos exercicios
basicos. Isto funciona para tudo: para 0 movimemfolasticidade do corpo, a
gesticulacéo (...) e, na verdade, para cada dedallverpo do ator (Grotowski,
1971:21, grifo do autor).

Outro paralelo interessante pode ser tracado tanmdrémre a nocdo de perspectiva

sustentada por Stanislaviké os “estagios de escuta” que postula a piarigt@squisadora

brasileira Zélia Chueke. Sobre a perspectiva recaty Stanislavski explica:

* The structure of the music will vary dependingvaio is performing it, when, where, and for whom.)(What
is crucial, then, is the recognition that musicakke are inseparable from unique, individual perfances.

® Constantin Stanislavki (1863-1938), ator, diretedrico e pedagogo russo, de grande influénciadialino
desenvolvimento da técnica teatral entre os séetid® XX.



Quando atuo tenho uma dupla existéncia (...). Umgeérspectiva do papel. A
outra é a perspectiva do ator e sua vida na°¢@8#9:130).

A personagem nada sabe da perspectiva, do seo,fenguanto que o préprio
artista deve pensar sempre nisso, ou seja, tercena @ perspectiva. (...)
Mesmo que a personagem nao deve (sic) conhecdum,fa perspectiva do
papel segue sendo necessaria para apreciar emmntodento o presente
imediato, em forma melhor e mais completa, e segat integramente a éle
(1979:133).

De maneira analoga, e baseada em pesquisas ddogsicaa muasica e da
musicologia, Chueke (2005) desenvolve a ideia d&tgos de escuta” durante a preparacao e
execucdo da performance musical. De acordo com @smteeito O intérprete escuta
interiormente o estimulo musical, o som desejadesade tocar, e logo confere com o
resultado sonoro, conectando com o estimulo seguiritrevistado por Chueke, o pianista
Jorg Demus ratifica: “Eu me divido em duas pessoas que esta criando e sabe como tudo
deve soar e outra que controla tudo, para terasede que o som que esta sendo produzido
confere com o que esta mentalmente armazenadoekehg005:138).

Estas artes tém outra coisa em comum: precisarmadsaiporte abstrato para perdurar
na memoria. A escrita, texto ou partitura, contiseado uma ampla fonte de debate. Na
nossa area, a autoridade absoluta da partitursefafirmando ao longo do século XX, mas
devemos lembrar que nem sempre foi assim. Comalt@€3owen, mesmo no comeco do
século passado, estava claramente reconhecidoosntnéisicos que “uma partitura ndo € um
conjunto completo de instrucdes, e [que] um in&®pnao é simplesmente um executafite”

(1999:439). A partitura representa no espaco delgapmentealgunsdos elementos desse

fendmeno temporal que chamamos musiqa’999:425, grifo do autor).

® Cuando acttio, vivo uma doble existencia (...). Wmda perspectiva del papel. La otra es la petispedel
actor y su vida en la escena.

" El personaje nada sabe de la perspectiva, detsw funientras que el mismo artista debe pensansi en
esto, 0 sea tener en cuenta la perspectiva. (uagée el mismo personaje no debe conocer el fularo,
perspectiva del papel sigue siendo necesaria gaegciar en todo momento el presente inmediato,oemé
mejor y mas completa, y entregarse integramerite a €

8 a score is not a complete set of instructions,apdrformer is not simply an executant.

° only someof the elements of the temporal phenomena wematic.



No teatro, o debate em torno & escrita foi inicipdofiguras como Artadd Em seu
famoso manifestd@héatre de la cruautéleatro da crueldade) de 1932, Artaud sustentaga q
“antes de voltar a textos considerados como defirsite sagrados, é mais importante romper
a sujeicao do teatro em relacdo ao texto e reeraraamtinocdo de uma espécie de linguagem
Gnica a meio caminho entre o gesto e 0o pensaméh®85:114). Ja em 1965, Grotowski
podia afirmar contundentemente “Sabemos que o wxtgindo é teatro” (1971:7, grifo do
autor). Essas reflex6es tém sua contraparte naaasito na ideia de partitura conseript’
(roteiro) de Nicholas Cook (2006), quanto no per&amde Bowen, quem, a proposito dessa
relacdo entre gesto e pensamento, afirma: “A marg@mo tocamos uma obra determina o
que pensamos que a obra é, e vice-vers@’999: 427).

Em uma entrevista com Chueke, o pianista RobertDdaald declara adotar uma
atitude comparavel as técnicas usadas no teateotparar sempre nova a interpretacao de
uma peca tradicional: “Temos que nos deixar embeaanusica (...), como os atores fazem
com o0s textos que interpretam”, e enfatiza o faogde “a musica ndo nasce escrita na
imaginagdo do compositor e por isso devemos teetarer o caminho através da partitura,
para tentar captar a mensagem musical da forma @woo na mente do compositor”
(Chueke, 2005:141). Peter Brook, um dos maioretaiies de teatro do ultimo século, aborda
questdes relacionadas ao texto no li@despaco VazioSuas palavras refletem fielmente o
exposto até agora a respeito da escrita e do gapetérprete na recriacdo da obra:

Ouvimos ou lemos o mesmo conselho: “Interprete @ @gta escrito”. Mas, 0
que esté escrito? Certas claves sobre o papetegistros das palavras que [0
autor] desejava que fossem pronunciadas, palau@asugrgem como sons da
boca das pessoas, com tom, pausa, ritmo e gesto ganie do seu significado.
Uma palavra ndo comeca como palavra, mas é um foréidal que se inicia

como impulso, estimulado pela atitude e condutadjizan a necessidade de

expressdo. Este processo se realiza no interiodrdmaturgo, e se repete
dentro do ator. (...) A Unica maneira de encordraerdadeiro caminho para a

19 Antonin Artaud (1896-1948), ator, dramaturgo eaésta francés cujas ideias e pensamento exerceeamiey
influéncia no desenvolvimento do teatro e das aefrmaticas em geral.
" How we play the work determines what we thinkwhek is, as well as the other way round.
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pronuncia de uma palavra é através de um procegssvaiente a criacdo
original *? (Brook, 1968:12, grifo do autor).

Se relemos este mesmo trecho trocando apenas daklyumss, como “palavra” por
“som”, “dramaturgo” por “compositor” e “ator” poiritérprete”, ficara ainda mais evidente o
paralelo. Cook (2006:10) confirma: “a arte da perf@ance habita a zona da livre escolha que
se estabelece dentro e ao redor da obra grafadsaltando assim a liberdade do intérprete e
sua responsabilidade como criador.

Do mesmo modo, o teatro se antecipou a musica sealpor novas possibilidades de
combinacéo das diversas areas do fazer artistmmo@orrobora Boulez (1978), a época de
experimentacdo comecou antes no teatro, influedcidortemente a evolucdo da musica na
procura de estilos cénicos mais avancados. JadireamiO teatro e seu duplaizia: “ligar o
teatro a possibilidade da expressao pelas formds,tedo que houver em matéria de gestos,
ruidos, cores, plasticidade, etc., é devolvé-loua grimitiva destinacao” (1985:92). Ele
também sustentava que o ato magico da encenacd® odeflexo do texto escrito, mas a
projecédo objetiva de “um gesto, uma palavra, um,3oma musica e da combinacdo entre
eles” (1985:96). Diversas correntes artisticas éloul® XX enfatizaram a ligacdo entre
elementos visuais e sonoros. O Dada, o Futurisatianb e o Teatro do Absurdo, s6 para
nomear alguns, se empenharam por alcancar formas na&ativas e nado baseadas
principalmente em texto, mas que envolvessem tadosentidos. Nas artes visuais se
exploraram os processos dinamicos, tipicos da mesido teatro, e a criacdo de eventos
anicos e irreproduziveis, opostos a eternidadeiniarp e da escultura. Isso conduziu ao

surgimento de novas formas de arte comacion painting o happening e mais tarde a

2 We hear or read the same advice - 'Play whatiisewt But what is written? Certain ciphers on @ag...)

records of the words that he wanted to be spokemdsvissuing as sound from people's mouths, witthpi
pause, rhythm, and gesture as part of their meaAingord does not starts as a word - it is an emdlpct wich

begins as an impulse, stimulated by attitude arichlieur wich dictate the need for expression. Thiscess
occurs inside the dramatist; it is repeated intiéeactor. (...)The only way to find the true pattitie speaking
of a word is through a process that parallels tigiral creative one.
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performance art as quais por sua vez exerceram uma influénciarmdatantemente no

surgimento do teatro musical.

1.2 Teatro Musical

Como mencionamos no inicio deste trabalho, a réflex busca, por parte de alguns
compositores, de novas formas de relagdo entrecenésieatro desembocou, em meados dos
anos 60, na aparicdo de novas e “flexiveis combesmgle musica e drama, denominadas
frequentemente como ‘teatro musical® (Griffiths, 1995:176, grifo do autor) nas quais
musica, texto e expressdo cénica integram-se.

Antes de avancar na busca por uma definicdo, épadsavel esclarecer a que
estamos nos referindo quando falamos de teatrocaludio idioma inglés existem duas
expressodes diferentestusic Theatere Musical Theater Segundo Salzman e Dési (2008), a
primeira,Music Theaterfoi tomada do alemablusiktheater e se aplica de maneira geral as
obras inscritas na tradicdo da musica de conceltsde Kagel e Stokhausen até as
vanguardas atuais. A segundidiisical Theateré utilizada para designar os espetaculos de
teatro com musica de carater popular, desenvolviglosxcipalmente na Broadway nos
Estados Unidos e no West End londrino. Este tip@si®taculo, antigamente chamado de
musical comedpu musical play passou a ser denominado simplesmanisical Porém, os
ambiciosos musicais modernos que pretendem maigudoapenas entreter, também sao
frequentemente designados comuosic theater

O conflito terminolégico ndo € menor no idioma pgrés. As duas expressdes recém
descritas, ao serem traduzidas para nossa lingutégrsam a mesma e uma sO: Teatro
Musical. Os compositores e musicos brasileirosgel@s anos 60, adotaram este termo para

se referirem as obras inscritas na vanguarda déaands concerto, e autores como Neves

13 flexible combinations of music and drama, oftenated as ‘music theater’.
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(1981) o incluiram em seus textos. Em vista disspor ser j4 bastante utilizado no Brasil,
Teatro Musical é o termo empregado ao longo doeptestrabalho; e para designar os
espetaculos relacionados a Broadway, e atenuar inendtavel confusdo de termos, é
utilizada apenas a palavra Musical.
O Dicionario Oxford da Musica define Teatro Musi@dlisic Theatércomo “um tipo
de composicdo, as vezes quase-operistico, masngertal uma peca de concerto, para a qual
uma apresentacdo semi-encenada é necessari@. terino é evitado, porque uma definicao
precisa é impossivel* (Kennedy, 1980). Ante esta dificuldade de definj@alzman e Dési
(2008) argumentam que, como este € um conceitoaagml evolugcdo que compreende
diferentes vertentes e estilos, € mais facil dédirpelo que ndo é: ndo-Opera e ndo-musical.
N&o é Opera, pois o teatro musical ndo pretenderadipsidade da Opera tradicional (em
termos econdmicos, técnicos ou estéticos); masdammitiio € musical no sentido mesical
theater nem, por extensdo, nenhuma das formas populareteal® contendo mdusica
designadas comoperetta light opera, musicacomedy, musical play, opéra comique,
opéra bouffe
Teatro musical é teatro musicalmente dirigido (&taecisivamente ligado ao
tempo e organizacdo musical) onde, pelo menos mudiaguagem,
vocalizagdo e movimento fisico coexistem, interagenestdo lado a lado em
algum tipo de igualdade; mas interpretado por ifegs intérpretes, e em um
ambito social diferente, das obras categorizadamalmente como Operas
(executadas por cantores de Opera em teatros de)o6pe musicais
(executados por cantores de teatro em “legitimeatros)™ (Salzman, Dési,
2008:5, grifo dos autores).

No teatro musical confluem diversas linguagens esgwas: verbal, corporal

(movimento fisico, gesto, danca), visual (imagenenério, iluminacdo) e musical.

14 A type of composition, sometimes quasi-operatit rhare usually a concert piece, for which a sermist

presentation is necessary. (...) The term is betaidad, for a precise definition is impossible.

!> Music theater is theater that is musicdriven (decisively linked to musical timing and organiaa) where,

at the very least, music, language, vocalizatiow, physical movement exist, interact, or stand biglside in

some kind of equality but performed by differentfpemers and in a different social ambiance thamkao
normally categorized as operas (performed by opiaigers in opera houses) or musicals (performethégter

singers in “legitimate” theaters).
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Evidentemente, os limites entre a Opera contemparam Teatro Musical em suas variadas
formas, e o Musical moderno, frequentemente sasalsf Mas, concordando com os autores,
isto ndo significa que ndo existam de fato espétifesenciadas, nem deve conduzir-nos a
negar tais diferencas — de objetivo, de categddalcance social, de apresentacdo ou de tipo
vocal.

Voltando a definicdo citada, cabe frisar o fatogue os diferentes elementos que
compdem uma peca de teatro musical estao “decisivi@igados ao tempo e a organizacao
musical”. Ndo é o mesmo que musioaidental, ou musica de cena, onde geralmente um
compositor escreve a parte musical que acompania aema composta por outro artista
(dramaturgo, cineasta ou coredgrafo). Também né@ma& obra de Meios Mistos (Mixed
Media works), definida no dicionario Oxford comdbfas teatrais, eventos, ou ‘happenings’
nas quais varias formas de arte estdo combinadasmésica, danca, cinema, dispositivos

elétricos, etc.”*®

(Kennedy, 1980, grifo do autor), pois nelas, conwocaso anterior, 0S
diferentes elementos podem manter as suas casticesiproprias e a sua individualidade
fora da obra. Pelo contrério, a obra de teatro caligi criada por um compositor; nela, “luzes,
objetos, palavras, movimentos e instrumentos sicu@ados e compostos como se fossem
sons, timbres e tempos. S&0 musica ha mesma nedidae a musica se tornou outra coisa”
17 (Barber, 1987:33).

Segundo Bjorn Heile (2006), este tipo de obra jaehsido prenunciado em trabalhos
como oPierrot Lunaire(1912) de Schoenberg e as pequenas obras drasndictravinsky,
como L’histoire du soldat(1918). Inseridas em tradicbes musicais difererdesem serem

chamadas ainda de teatro musical, estas pecas r@ami@lementos teatrais e musicais,

evitando a divisdo estabelecida na 6pera traditiemae as duas esferas. Mas experiéncias

'® theatrical works, events, or “happenings' in wiielieral forms of art are merged, e.g. music, daiiloe,
electric devices, etc.

7 Luces, objetos, palabras, movimientos e instruaseson articulados y compuestos como si fuesemissni
timbres y tiempos. Son musica en la misma medidgueria musica ha devenido otra cosa.
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como estas ndo tiveram continuadores imediatosdeaadas seguintes. Apenas algumas
Operas de camara de compositores como Milhaud, édiiitd e Britten, trouxeram a
espontaneidade e o vigor que a grande 6pera pgeecidao oferecer, mas sem chegar a
revolucionar os principios do género. Nos anosa5@aioria das novas vanguardas europeias
focava sua atencdo mais em dominar as inovacOescdéc e estéticas fixadas em
fundamentos puramente musicais, como o serialisegral, do que em re-pensar uma nova
natureza da performance. Se por um lado as nocaga8 de musica aleatGria e notagédo
grafica reconheciam a importancia do intérpreteriegdo musical, por outro, a performance
ainda era pensada como meio para a realizacdo departitura; ou seja, CoOmo processo
comunicativo de natureza exclusivamente acustica.

A situacdo comecou a mudar no final da década de&sé&m davida foi de enorme
importancia a influéncia exercida por John Cagg v¢isita aos cursos de Darmstadt em 1958
renovou o ambiente musical europeu. Principalmainéeés dobappeningstrabalho que ele
vinha realizando nos Estados Unidos, onde conflufabalho de vérios artistas de diferentes
areas, organizados sob os principios do acaso aedtoriedade. Baseado na tradicdo do
dadaismo e na filosofia oriental Zen, estes evegmboeriam ser resumidos na frase de Cage
(apud Salzman, Dési, 2008:125) “deixa-los estailopmao manté-los presa$’ O primeiro
destes happenings aconteceu em 1952 e consistia lettnra, pontuada por pausas, feita por
Cage do alto de uma escada de mao. Enquanto isbamt lugar atividades dispares
realizadas por outros artistas: danca por Merceni@dgham, leitura de poemas por Charles
Olson e Mary J. Richards, exibicdo de pinturas progucdo de discos por Robert
Rauschenberg e piano tocado por David Tudor. Tuderiodos de tempo determinados

pelo acaso, enquadrado no tempo total da leitura.

'8 et it be together, not hold it together.
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Como indicam Salzman e Dési (2008) Cage nuncasgdslia criar novas formas de
teatro, mas sua obra, e a de outros grupos derparfice diretamente ligados a ele, como
Fluxus®, desempenhou um papel importante na mudanca é® miecperformance musical a
partir da sua definicdo classica. Deste novo pdeteista, a musica, além de som, é gesto,
acao e teatro. Estas ideias tiveram um efeito pouftno rumo seguido na Europa por alguns
compositores que procuravam alternativas a detaduiserialismo estrito. “O sorriso zen de
Cage passeia pela Europa e todos os ‘filhos de Mvebe apressam em conhecé-lo e tirar

20 (Barber, 1987:16, grifo do autor). Somado a isspalco vazio (e a plateia

conclusoes
também) das primeiras apresentacfes publicas deanéigetroacustica daqueles anos, fez
com que alguns compositores reavaliassem o cdisitar da performance e a importancia da
presenca do intérprete.

Quase ao mesmo tempo em que Cage mexia na rigidepalcos europeus, outro
compositor também do Novo Mundo, mas desta vez udm extremo, se estabelecia em
Colbnia. Em 1957, o argentino Mauricio Kagel chagaidade que naquele momento era a
capital do serialismo musical europeu, mas tambésntro de atividade de Fluxus e de Cage
e seus seguidores na Europa. Ali, Kagel se famzdiacom ambas as correntes, assiste a
varios dos eventos de Fluxus, entra em contatoaofrculo de compositores de Darmstadt e

compartilha o estudio de musica eletrbnica de Gal@om Stockhausen e Ligeti, recém

chegado de Budapeste.

9 Rede internacional de artistas caracterizada ipédtura de diferentes meios e disciplinas artistiGob o
estimulo de John Cage, foi informalmente organizadal 961 pelo lituano George Maciunas através distie
Fluxus se estendendo para os Estados Unidos, Europeifiaimente Alemanha) e Japdo. Outros integrantes
do inicio do Fluxus foram La Monte Young, Georgedit, John Cage, Jackson Mac Low e Toshi Ichijanagi
organizando palestras e performances de musicastspasual.

%% La sonrisa zen de Cage se pasea por Europa y lmsltisijos de Webern” se apresuran a conocerlasgcar
consecuencias.
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1.3 Teatro Instrumental

Em 1958 se realizou em Colénia uma apresentacad/ater Walk! de Cage. Na
ocasido, um dos criticos mais influentes da vamgyardans-Klaus Metzger, falou sobre a
obra utilizando o termo Teatro Instrumental, 0 mesjue apareceria nos escritos de Kagel
com uma fundamentacdo teodrica e um significado anoigais definido (Heile, 2006). O
proprio Kagel se atribui a invencdo do termo, o uprovavelmente certo. De qualquer
forma, dificilmente seja casual que esses fatoscoaam com as primeiras experiéncias de
Kagel no teatro musical, considerando, alids, sudessada admiracdo por Cage. “Quem
quer que mereca o crédito, obviamente o fendmeinoofm e inovador o0 bastante para que
houvesse a necessidade de uma nova terminofdgi@alzman, Dési, 2008:127).

Kagel nado restringiu seu trabalho & composicao.estodo e desenvolvimento do
teatro instrumental ele se desempenhou também pasguisador, palestrante, intérprete e
docenté®. Em um dos seus artigos fundamentais para a ¢oacéb do teatro instrumental,
comeca propondo uma necessaria distingdo entreog®es de Teatro Musical e Teatro
Instrumental, baseada nas caracteristicas de agdada herdeira da 6pera da primeira, e a
participacéo teatral do instrumentista do segundo.

Em 1959 funda o Kdélner Ensemble de musica conteamgar, o qual servira como
laboratério de experimentacdo para suas novassidéidre esse ano e o seguinte compde,

quase simultaneamente, duas das suas primeiras gedaatro instrumentghonante Sur

! Nesta peca de 3 minutos, Cage utiliza 35 materiase todos relacionados com a agua. Alguns desmp
banheira, peixe de brinquedo, piano de cauda, patelpressdo onde o vapor é liberado, cubos deegelo
liquidificador para pica-los, patinho de borrachajto chamador de gansos, cinco radios, gravadditale
cassete, vaso com flores, garrafa de vinho, siféio &gua gasificada, etc. A partitura consiste era lista de
instrucbes, um desenho da planta mostrando a2acél dos instrumentos e objetos, trés paginasurom
linha de tempo (representando um minuto cada uoma)descricées e notacdo grafica de ocorréncia eletey

e uma lista de notas “sobre algumas das acdesem seitas na ordem das ocorréncias”. Os temposs@aao
precisos: “Iniciar o relégio e em seguida as agliesempo, tdo proximas quanto possivel a sua d@umang
partitura” (Chaudron, 2010).

2 Whoever deserves the credit, the phenomenon wasustly new and innovative enough that there wésita
need for new terminology.

%3 Entre 1974 e 1997 lecionou a discipliNaues MusiktheatefNovo Teatro Musical) na Escola Superior de
Musica de Colbnia, Alemanha.
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scéne Partindo de pontos de vista opostos, a primerssforma a execucdo de instrumentos
musicais em acgdes teatrais; a segunda, pelo dontapresenta a performance musical em um
contexto quase teatral. Estas duas pecas, fundaisierd histéria do teatro instrumental,
permitem observar as caracteristicas principaisajgénero iria desenvolver ao longo dos
anos. Os conceitos aqui expostos servirdo paraaf@analise das obras que séo objeto do
presente trabalho.

Em Sonant a musica resulta das técnicas de toque dos mmstios envolvidos
(violdo, harpa, contrabaixo e percussdo). Sao ésesafisicas nos instrumentos as que
produzem o som. Através do contato direto com wungentista, Kagel faz um levantamento
do material disponivel, estudando as possibilidades instrumentos, suas técnicas de
execucdo e modos de toque. Em vez de partir deidem musicala priori, como uma
melodia ou uma progressao de acordes, Kagel utizactes fisicas sobre os instrumentos e
compde com elas. Assim, 0 elemento cinético, 0 merio de execucdo, ndo é apenas um
meio para produzir masica, mas é fundamental naepmdo da obra. Isso resulta em uma
nova dimenséo do fazer musical, ja que as acoasinmsntais sdo escolhidas tanto por seu
efeito visual quanto por seu resultado acustics. é@mentos acusticos e 0s visuais se tornam
‘inteligiveis’ uns a causa dos outros, de forma guespectador percebe a relagdo que existe
de causa e efeito entre uma técnica instrument@ pgrde sua ‘aura’ para se converter em
ferramenta) e seu resultado sondf(Barber, 1987:33, grifos do autor).

A partitura indica que a peca se deve tocar o piaisissimopossivel. Inclusive, em
um dos movimentosP{ece touchée, piece joyées musicos devem fazer uma “interpretacao
virtual”; isto €, tocar sem produzir som nenhuntnpecendo tdo proximos das cordas ou
da pele (dependendo do instrumento) quanto sejsiyebsO mais notavel € que aqui a

musica esta composta e escrita com 0 mesmo rigooqgesto da peca. O resultado visual,

24 Los elementos acUsticos y los visuales se vueingeligibles” los unos a causa de los otros, denta que el
espectador se apercibe de la relacion que existaula a efecto entre una técnica instrumental foprde el
“aura” para convertirse en herramienta) y su cdoaesultado sonoro.
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portanto, ndo é de musicos fazendo mimica ou atuaocho se tocassem, pois eles estao de
fato “tocando” mas sem produzir som. Do ponto dstaviteatral, os intérpretes estéo
“interpretando” a si mesmos. Desta forma Kageleeaiseparacéo entre performance musical
e teatral. “O sucesso do teatro musical de Kagatieeno continuum entre fazer musical e
acao teatral, e, consequentemente, em que os rausioca tém que deixar realmente seus
papeis de intérprete$® (Heile, 2006:36). Neste “teatro mudo”, as vezedepo ser ouvidas
notas soltas quando um instrumentista toca acideetde, mas, como a obra toda é
pianissimg o publico bem pode imaginar que ainda esta ooviadaz um esforco por
alcancar o limiar da audi¢cdo. Assim, o publico tambparticipa da concentracdo do
intérprete, a relacdo entre ambos passa a um depseooldgico, o masico se torna ator e o
ouvinte se torna espectador.

A incongruéncia entre a extrema dificuldade da ag@poral e o minimo de som
produzido pelos intérpretes € o efeito teatral nal ge baseia a obra. M&snanttem mais
elementos visuais e teatrais. Os intérpretes desiaalizar entradas ou reger trechos, por
exemplo. No moviment&in II: Invitation au jeu, voixa partitura € puramente verbal (talvez
o primeiro exemplo deste tipo de partitura). O deyéra e coordena, especificando somente
as acOes a serem realizadas sobre o instrumemtojnthicacbes de tempo e dinamica. O
processo comunicativo, normalmente segredo pangbbicp, é revelado, ja que os musicos
devem ler em voz alta algumas frases previamentdhedas.

Em Sur scenga vida musical é analisada e colocada sobre app8kis intérpretes
recriam o0s papéis dos principais personagens dalonda musica: um mimico, que pretende
ser parte do auditorio; um palestrante, que enaamma&ritico musical; e um baritono e trés
instrumentistas que “representam” os papeéis de esmms. A obra reflete uma imagem

distorcida de um concerto tradicional, em formdrisat “mostra a vida musical tal qual ela é

% the success of Kagel's music theater rests osdghénuum between music-making and theatrical actémd,
consequently, on musicians never actually havirgieép outside theirs role as performers.
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na realidade e demonstra melancolicamente a siidede” %° (Schnebel, 1970, apud Barber,
1987:37). Efetivamente, a musica, mesmo a consldgpara ou absoluta, estad rodeada por
elementos extra-musicais que fazem parte do rid@atoncerto, naturalizados ao longo dos
anos e que passam a ser inconscientes. Sao esstsmentos que compdeBur scene
agradecimentos, comentarios ao programa, afinacéo indtrumentos, vocalizacoes,
aquecimento de méos, etc. Todas essas situac@supgarpdéem e combinam o visual e o
sonoro, estdo aqui prefixadas e compostas conemiente. Kagel confronta o tempo das
acoes teatrais com o das musicais, desenvolvermidtaneamente varias dramaturgias. 1sso
permitiu ao autor alcancar “complexidades gestwdisolutamente Gnicas, que néo se
produziriam jamais se o fizessem do teatro purdamusica pura®’ (Kagel, 1983:128).
Durante a obra, o palestrante 1&é um absgallage de textos de critica musical e fala
enfaticamente sobre “0 negdcio da musica de h@etarater, as inflexdes e a dinamica da
voz séo indicados na partitura. O resultado € uieaagdo total do discurso, o texto perde
seu sentido semantico criando-se uma melodia de/maal Por outro lado, a voz cantada é
usada puramente como um instrumento. O baritori@@stre o normal e o grotesco em um
parodico estilo operistico, cantando sons isoladdabas simples ou mesmo pedagos de
palavras. O importante aqui é destacar que, paantrento particular dado a v&yr scene
considerada uma peca de teatro instrumental. Coacdo com Salzman e Dési (2008), em
Sur scénesdo os instrumentos os que falam e atuam, enquandom do narrador é, na
verdade, uma voz falando entre aspa%” Esta obra, como muitas outras do teatro
instrumental que incluem o uso da voz cantada tadda transcendem as categorias que
distinguem musica vocal de musica instrumentab &® que torna coerente o conceito de

Kagel de teatro instrumental.

%6 muestra la vida musical tal cual ella es en redlig demuestra melancélocamente su futilidad.

2" complexités gestiques absolument uniques, quenEaduiraient jamais si I'on faisant du théatre puide la
musique pure.

8 The sound of the narrator is, in effect, a spegkivice in quotation marks.
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Como sustenta Heile, a importancia da estruturaateam Sur scéne‘reside na
alteracdo da percepcdo da musica: ela parece ger gg@ um drama surreal ao invés de
simples performance. Em outras palavras, se oscogisimplesmente tocam ou agem
como se estivessem tocanulanca é totalmente segurt” (2006:39, grifo do autor). Esta
peca, como muitas outras do teatro instrumentalgap as diferencas entre performance
musical e teatral. Como espectadores, ndo sabesmmsiastrumentistas estdo tocando como
parte de uma peca teatral ou se estdo tocando umi@argue podemos desfrutar e julgar
criticamente. E dizer, se diluem as distingdeseeaficuta “semantica” e “estética” (Heile,
2006:39) e a obra pode ser percebida e experimect@ubinando ou alternando ambos os
sentidos.

Como demonstr&ur scéngno teatro instrumental o compositor cria com reifikes
materiais. Ele pode imaginar e compor uma situacdm muasicos no palco sem
necessariamente pensar no som. “Eu acredito qy®d® compor com tudo; as situagdes
entre musicos sdo eminentemente musicais em undadattral; se podem compor essas
situacBes sem que uma representacdo musical sejamente fixada®® (Kagel, 1983:125).

Apesar das diferentes perspectivas em §oeante Sur scéneabordam o teatro
instrumental, o que tém em comum é a ndo diviséie egdo teatral e performance musical.
Esse é o principio geral do teatro instrumentahlsica ndo acompanha a a¢do, mas € a acao
(como emSonan), ou ao menos € parte integral da acdo (com&ensceng e vice-versa.
“O gesto que produz o som e o som produzido sdosvisomo uma acéao integral muasico-

teatral que tem componentes acusticos e vistia(sfeile, 2006:40).

% The importance of the theatrical frame lies irerfty the perception of the music: it appears tqpée of a
surreal drama, rather than straightforward perforcealn other words, whether the musicians simfdy pusic
or act as if they dds never quite certain.

% Je crois que I'on peut composer avec tout; lemgiins entre musiciens sont éminemment musicales dn
sens théatral ; on peut composer ces situatiorssgganne représentation musical soit préalablerfiedé.

%1 Sound-producing gesture and sound produced dre seen as one integral music-theatrical actiochwhas
acoustic and visual components.
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Conforme analisado até aqui, é possivel destagsuptsntos chave na caracterizagcéo
do teatro instrumental:

1. Uma nova postura do intérprete.

Na execucao de uma peca tradicional se exige dgamentista uma perfeita atencéo
aquilo escrito na partitura, e se pressupde fiddigd sensibilidade e talento. Mas nas pecas de
teatro instrumental, “onde a notagcdo musical seeace com indicacdes referentes a uma
teatralizacdo, a interpretacdo se estende ao cpsipalogico e se espera do musico, [além
daquilo], uma execucdo muito marcada por sua iddalidade”*? (Kagel, 1983:106). A
abertura de novas fronteiras exige do intérpret@sbabilidades expressivas. Ele deve poder
criar no palco sua vida cénica de maneira intengariada, “deve ser capaz de expressar,
através do som e do movimento, aqueles impulsosegtéo no limite do sonho e da
realidade. Em suma, deve ser capaz de construprépaa linguagem psicanalitica de sons e
gestos” (Grotowski, 1971:20).

2. O movimento e o gesto.

“O movimento é o elemento fundamental do teatrtrunsental e, portanto, é levado
em conta na composicad® (Kagel, 1983:107). A utilizacdo do movimento é arca
essencial que distingue o teatro instrumental dewpdo tradicional. E através dele que o
espaco musical e o espaco real se relacionam. @maoto influi acusticamente, dinamiza,
direciona e distorce o som. Uma fonte sonora emim@vo entra em um estado de
modificacdo, provocando sons novos. Girar, copelar, bater ou chutar, por exemplo, sado

acbes que influenciam dinamica ou ritmicamente m.sblas também, as vezes, como

%2 ou la notation musicale s'enrichit d'indicatiorsréférant a une théatralisation, l'interpretatitiiargit au
domaine psychologique et I'on s'attend, du musiéieme exécution trés marquée de son individualité

% Le mouvement est I'élément fondamental du théasgumental et il en est donc tenu compte dans la
composition musicale.
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demonstraSonant 0 movimento é contelldo em si mesmo, “a musicéamse percebe
pelos olhos™* (Barber, 1987:17).

3. O instrumento ideal é o intérprete.

No teatro instrumental, € o instrumentista querfiz@@s movimentos. Sendo assim,
ele se transforma no instrumento ideal. Portantteatro instrumental se compde para um
instrumentista, ndo para um instrumento. “Se congEda alguém com um corpo (vestivel,
fantasiavel, desnudavel, com extremidades, et@$, também para alguém com olhar critico
e com reserva imaginativa para encontrar solug@iesdas proprias™ (Barber, 1987:34). No
teatro instrumental, o intérprete se vé obrigadepensar a sua relagdo organica homem-
instrumento, a tomar consciéncia do seu propripa& ponderar todas suas possibilidades,
incluida a voz, e finalmente ir além da interprétagnecénica e do virtuosismo vazio.

Estas ideias foram aplicadas por varios composit@e suas obras, cada um
outorgando-lhes caracteristicas proprias, favoenconsolidacdo do teatro instrumental e
ampliando as perspectivas no teatro musical. Eagr@rimeiras obras deste tipo podemos
citar Circles (1960), de Luciano Berio, para voz, harpa e dascyssionistas, onde a
movimentacg&o da soprano no palco em relagcdo aoagsawnistas evidencia a forma circular
da pecaOriginale (1961), de Stockhausen, recria um happening &o ést Cage e Fluxus,
mas rigorosamente composto, com todas as acoestpsesem a intervencao do acaso. Em
Eight songs for a mad kin@.969), para cantor e seis instrumentistas, Max@aelies coloca
estes Ultimos em gaiolas gigantes, como passarab®gjuais 0 Rei louco tenta ensinar a
cantar. EmVerses for Ensemblgd.969), de Harrison Birtwistle, para madeiras, aisee
percussao, os instrumentistas devem mudar de hagl vez que mudam de instrumento

(piccolo — flauta, fagote — contra fagote, etamnea consequente espacializacao do som.

% La musica también se percibe por los ojos.
% Se compone para alguien con un cuerpo (vestiliééradable, desnudable, con extremidades, etcrpy pe
también para alguien con mirada critica y con kesgnaginativa para encontrar soluciones técnicagias.
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Finalmente ndo podemos deixar de mencionar outa ge KagelMatch *® (1964),
para trés intérpretes, obra que na opinidao de Ki@6), possivelmente seja 0 maior classico
do teatro instrumental. Aqui caberia melhor utilizatermo “intérpretes” com o mesmo
sentido duplo que tem em ingléplayery e alemao qpiele), ou seja, intérpretes e
“jogadores”; porqueMatch retrata uma disputa esportiva entre dois violostzs com um
percussionista como arbitro. Os violoncelistas a(lecam em laterais opostas do palco e o
percussionista no centro e mais atrds, como em emtlagleiro jogo de “pingue-pongue
musical”. Porém, a Unica alusdo concreta a estegegla no comeg¢o, com uma sequéncia de

pizzicati alla Bartok alternados entre os violoncelistas, quebtamo som das bolinhas

rebotando (Ex.1).

Dieter Schnebel gewidmet §(mee) — — atempo oAl .
ang 3 =
- — R m % N
i ot 1 ¥ e — |
Marimbaphon [ =5 S — ===
SITZEND SPIELEN mp
"y
Flszz—‘-‘ —39 —3— [ lang —s
m 3~
L mees] R simite. N ) N X N N ARCO ] % cof legno tratro = % LT_ET B
| s 3 7 Erars ! P 1 |
E e : f = 7 . I = |
£ fif ¢ b b 4 ¢ Pow_--a
Bl 4 v mpre 1V cord 3 .
=] acc.molto — . . atempo rall. . __ __ _
2 4 Joumas 4
3 — 55 —5=— SUL.PONT. .5  NAT. I m—
PIZZ. =
> o R secco! simile 5’§ N , 7 N F y ARCO col legno battuto = LB N e :‘Nuzn N
1 s T ¥ 1
1 B === Ee==ri==—=s =
N . . ¢ " 2
7 H § b H H mf! b1 col logno tratro = LT 2
M sempre HI corda Vi
= match e =
fur drei Spieler (L J‘ Mauricio Kagel
4 Handbecken = e i T -
4 e o hegen S S o -pten! 1964
W) at inke Hondkonte ¥
(rall) _ a tempo . auf Mitre des Stabes |¢ m /6 [* s
- l % s = o legen (pressen ) 4}’ ¥ 5 —7‘“' I'-; J} - : z‘ 1
N Emsm& | ! ' -
gaben
.m | Oktavflageolet
II PONT. ———— !
% LB Aoy om g = r:sro f TASTO ____» PONT.  TASTO M2 1
) A ;N i K g Ry P @
|55 :
EEES: oy ==& ! e iy
; i pe e
]’po T L =
N Pm— b
! i JE=—r I
4 (rall.) a tempo 7
KBLT Pcm'r NAT.
[ reter f ——— 4B y LT (o Parco) PONT. . oy {PONTY gpp oo o -
tiller: T ..11 ~J T ? i ur N~~»——-s nza vibr. 5
— = - S — s
I !\-4)1—!. ’ 5 _:1, e 5 i I.,A_ .,.I e B : :,,, - ]
i naceL . | %’ * %
Tremolo: pp | ————.PPP 4 ’J e i’” P .___3‘.:

== f — Su
o i
n 3 ~ / all,
poco arco £ ace. " 4 - ﬁ - Corpus

Ex.1.Match, para trés intérpretes.1-10 (Kagel, 1964).

% Existe uma versdo cinematogréfica desta obra, umta cle 1966, em preto e branco, dirigido pelo podp
Kagel.
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No resto da peca, toda outra referéncia € de zataestrata, e 0s musicos parecem
estar envolvidos em algum tipo de competicéo sufkemel confessa ter sonhado esta obra).
Como emSonant o efeito cénico da peca € derivado da proprizweéo instrumental. Os
instrumentistas néo interrompem sua execucao pasa @mo atletas, pois a execugédo em si,
por sua alta complexidade, funciona como reminigeétdle uma competicao esportiva. Mais
uma vez, Kagel combina a énfase no valor intrinségeomovimento da performance
instrumental com uma referéncia semantica, demarddr que, no teatro instrumental, a
musica ndo pode ser concebida apenas em termdiasus

Em suma, o teatro instrumental redescobre a naturggual e cinética da
performance. Elementos que fazem parte integrahdisica na maioria das culturas, e que
permaneceram esquecidos durante muitos anos na&andigissica ocidental, voltam sob
novas perspectivas nestas obras. Assim, a presergaral do intérprete, o carater fisico da
acdo musical, o espaco tridimensional do palco eomcerto como um espetdculo de
encenacgdo, ndo permitem mais a escuta de olhoadeslgue tantas vezes simbolizou o
ouvinte compenetrado, “verdadeiro” amante da mudicainda mais, esta obrigacdo de
perceber a musica de olhos abertos, nos faz ver amsmo olhar mesmo 0s concertos
tradicionais de musica classica. Nao esquecamoarges da invencdo dos meios de difusdo
e reproducdo da musica, 0s concertos eram espetgraa desfrutar com todos os sentidos.
Nesse sentido, o teatro instrumental se impde tambés palavras de Kagel (apud Heile,

2006:38) como uma “re-humanizacéo do fazer musical”

1.4 Teatro Musical no Brasil
O Brasil ndo ficou fora da influéncia das novidadessicais que aconteciam na
Europa nos anos 60. Em 1963, um grupo de compesitiuantes em Sao Paulo publica na

revista Invencag ligada a poesia concreta, um manifesto titul®dos uma nova musica
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brasileira. Este grupo de compositores, entre os quais $acd@am Gilberto Mendes, Willy
Corréa de Oliveira, Rogério Duprat e Damiano Cdazelassaria a ser conhecido como
Grupo Mdusica Nova. Com a integracdo de elementsgais e uma estética de marcada
influencia Dadaista, a producéo deste grupo sedsida na renovagdo da linguagem musical
brasileira.

Por ocasiao da VIII Bienal de Arte de Sao Paulo,1&®5, Musica Nova apresentou
algumas das suas obras. Entre €asiver a musicade Willy Corréa de Oliveira, segundo
José Maria Neves, “uma proposicao de espetacubdoe parte da participacdo coletiva e da
percepcdo plurissensorial da mensagem musical’1{(188) que marcou época na musica
brasileira. Contudo, o compositor que se dedicoterfitente ao género e que mais aplicou os
conceitos do teatro musical foi Gilberto Mendes.

Em 1964 Mendes compde a oltedade sobre o poema homénimo de Augusto de
Campos, para vozes (nharradores e cantores), p@mirabaixo, percussao, toca-discos,
gravador, outros aparelhos eletrodomésticos e g&#ojee slides. Npartitura se combinam
notacéo tradicional, texto e diagramas com indiesagéxatas das acdes, sem utilizacdo do
acaso no processo composicional. Outro exemple desor €Santos Football Musi¢1969),
para orquestra e duas fitas gravadas com a nardacém jogo de futebol. A participacdo do
publico esta prevista ao longo da obra, e o elesngdriico entra em jogo quandamallae o
regente batem bola chutando, no final, em direcdplateia. Um ano depois compde
Atualidades: Kreutzer 7Qpara violinista, pianista e tape, na qual osrjmedes permanecem
em silencio, participando apenas como elementoakisD som provém da gravacdo de
trechos da novel8onata a Kreutzede Tolstoi, construida por Mendes a partir da faieem
cinco linguas diferentes. De 197JAghmatouy para vozes e percussdo, onde a exploracéo e

superposicao de efeitos onomatopeicos, com conseiqgévisuais e humoristicas, sao a base
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da composicéo. O resultado € uma “espécie de Ji§eves, 1981:167) publicitario de uma
imaginaria agéncia de turismo que oferece viagemmaé onde a asma nédo existe.

Outro compositor que incursionou no teatro musécabrge Antunes, autor de cru
et le cuit(1992), para um percussionista, fontes sonorasléras e sons pré gravados. Esta
obra é objeto da presente pesquisa e seu estul@m@fundado no terceiro capitulo. Mas
desde 1965 Antunes j& mostrava interesse peladekagtre elementos acusticos e visuais,
compondo uma série de obras plurissensoriais suinme deCromoplastofoniasEm 1975
compds duas pecas de teatro instrumental parartosjde camara. A primeir€oretq esta
escrita para flauta e piccolo, clarineta, trompalay violoncelo, piano vertical desafinado e
trés atores. Os musicos tocam situados sobre utmdues metalica de trés niveis, enquanto
0s atores se deslocam no palco, percutindo a @stretrealizando diversas a¢gdes no espacgo e
com 0s musicos. A segundagurce vers SFfoi concebida para abarcar todo o tempo em
volta de um concerto tradicional, portanto sua ciiweé indeterminada. A obra € dividida em
trés partes para ser apresentada no foyer de umo:t@alntroito antes do concerto, o
Intermezzadurante o intervalo, e Binale depois do concerto. Escrita para contralto, flauta
oboé, trompa, piano, viola, violoncelo, sintetizaddita magnética, esta peca inclui também
pequenas fontes sonoras amplificadas, a particp@g@ma bailarina e teclado de luzes.

A obra de outro compositor brasileiro, Luiz Caroseko, se caracteriza por ser “uma
interface entre musica experimental e intervengdioal’ (Csekd, 2009). Em suas partituras,
além da musica, estéo indicados detalhadamentsemldle de iluminacédo, desenho de palco e
desenho de som (amplificacdo, espacializacéo).dga para baritonGorda bambg1982),
por exemplo, um estreito facho ilumina o intérprpte, além de lidar com a complexa parte
vocal, deve tocar eventualmente pequenos instruseatd percussdo, apito e sons corporais

(Ex.2).
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Ex.2.Corda bambap.1 (Csekd, 1982).

Na vasta producdo de Csekd se encontram tambértrasBoazil S.A. extracdo de
impostos para baritono e percussao, com texto de Flavimg®aContraeventp para um
performer ator ou musicoE(s)stro(a)versdo para pianista;Boca no trombone para
trombonista;Divisor de aguas Lamina da vozambas para baritono e piano, com textos de
Antonio Brasileiro e de Jodo Cabral de Melo Netspeetivamente; eSound para voz
feminina. O proprio autor ndo costuma definir sheaccomo teatro musical, pois declara que
suas pecas podem ter radiodifusdo sem que sejqndipeglas, “mas no palco ndo se podera
fazer a obra semsxenic light, ousonicdesigri (Csekd, 2009, grifos do autor).

Em anos mais recentes, outro compositor que trabalbm teatro instrumental € Tim
Rescala. De ampla atuacdo na area da musica popular erudita, Rescala se destaca
justamente pela dissolucdo de barreiras e fus@stiles, e pelo humor irénico presente nas
suas pecas. O tom humoristico, e as derivacOamited musica, podem ser notadas em
alguns dos seus tituldgtisica para regente e bailarind989);Cantos(1994), para soprano;
ou Quinteto convulsivg2000), para quinteto de sopros. Outra obra dgstero éRomance

policial (1994), para seis instrumentistas. Também as qiaes percussaBravo! (1989),
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para quatro percussionistas, na qual é representadaplateia de concerto com todas suas
acOes e sons de palmas e gritAsgois (1992), na qual dois percussionistas rodeados de
instrumentos encenam a vida cotidiana de um cagalgmmer dramg1992), batalha entre
um baterista e 0s sons de uma bateria eletrongtas Kiltimas serdo comentadas com maior
detalhe no préximo capitulo, dedicado a percussao.

Por ultimo mencionaremos o compositor Chico Meklyalmente radicado em
Berlim, a quem pertence a obéh Nik *” (1996) para um percussionista, um trombonista e
passos sonoros com eletronica ao vivo. Mello, gaézou estudos na Alemanha com Dieter
Schnebel, também compds, dedicada a Bbelo Santa1987), para um clarinetista, com
utilizacdo de gestos e movimentagao cénica.

Partindo dos conceitos tratados neste primeirotapifocaremos no proximo no
estudo da percussdo. Primeiro analisaremos susisufmidades e caracteristicas basicas,

para depois analisa-la do ponto de vista do téagtcumental.

3 Esta obra foi objeto de estudo da dissertacdo elstritio de Paulo Cesar Demarchi (2009), a qual pede
consultada para maior informacao.
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2. DA PERCUSSAO

Na musica ocidental de tradicdo escrita, 0s in##nios de percussao cumpriram
essencialmente um propdsito simples durante séquioger énfase dramatica e timbrica ao
movimento estrutural da harmonia. A natureza dgulagem tonal praticada no classicismo e
no romantismo implicava que os sons da percuss®erio adaptados e moldados a retdrica
timbrica, ritmica e melddica da orquestra. Essm&ode conceber a percussao se reflete nas
afirmacdes de importantes tratados do século XkXs&uGrande tratado de instrumentagao
Berlioz diferenciava dois tipos de instrumentogdecussao: os “de altura fixa musicalmente
determinada, (...) [e] aqueles cujo som tem powadorvmusical e podem ser classificados
somente entre os ruidos indeterminaddsBerlioz, 1948:370). Também indicava que estes
instrumentos, que “s6 produzem ruidos de variadoascteres™®’, deviam ser usados apenas
como efeitos especiais, para realcar pontos cuitteésae colorir o ritmo. Por sua vez,
Rimsky-Korsakov concordava com tal ideia e, Rosicipios de orquestracdaleclarava que
0s instrumentos de percussao de som indetermimetnse prestam para a melodia nem para
a harmonia e ndo podem cumprir mais do que umadurigmica; devem ser considerados
como puramente ornamentafS’(Rimsky-Korsakov, 1995:36).

Esses conceitos mudariam paulatinamente, acompambes importantes inovacgoes
musicais acontecidas nos inicios do século XX. agdes que se manifestaram na harmonia
com o surgimento da atonalidade, levada adianteéSphoenberg em obras comoGisco

pecas orquestrai®p.16 (1909) e outras do seu periodo expressipnisas tambénmma

% These are of two kinds: one comprises the instrisnef fixed and musically determined pitch; thaest
those whose sound has little musical value andeaanked only among indefinite noises.

% produce only noises of various characters.

“'no se prestan para la melodia ni para la armonia pueden jugar mas que um rol ritmico; deben ser
considerados como puramente ornamentales.
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valorizac&o do ritmo como elemento estruturadmelezlo naSagracéo da primavergl913)

de Stravinsky; e na importancia dada ao timbre,ahstnada por Debussy ebeux(1913),
por exemplo. A aplicacdo destas praticas e a coeseg dissolucdo da harmonia tonal como
base da arquitetura musical em grande escalafisagaim, segundo Steven Schick (1995), a
libertacdo da percusséo do mero rol de suporte.

A percussdo se converteu entdo em terreno fémad paexperimentacdo musical. Os
compositores, livres das restrices da musica teoategcaram um periodo de exploracdo das
qualidades sonoras inerentes a percussdo. Nessepaoorama descobriram, entre outras
coisas, a capacidade que a percussédo tem de pradweienorme variedade de sons em maos
de relativamente poucos intérpretes. Isso condagiagamente a ideia de percussao multipla,
onde a diversidade sonora pode ser multiplicadingeda s6 um percussionista que toque

dois ou mais instrumentos.

2.1 Percussédo multipla

Nas primeiras décadas do século XX, a percussatpialurgiu, praticamente, como
uma questédo de conveniéncia. Os instrumentos gqueafmente eram tocados por um naipe
de percussao inteiro foram combinados para seremdds por um intérprete so. Isso
permitia, evidentemente, reduzir o nUmero de inséntistas e espago necessario nas pecas
de mdusica de camara, mas também outorgava maiciérgfia ritmica e dinamica na
performance.

Naquele estagio incipiente, a percussdo multiptatima uma tradicdo de escrita nem
de execucdo para compositores e intérpretes. Oo Unanjunto estandardizado de
instrumentos de percussédo era a bateria. Surgsl&stados Unidos entre os séculos XIX e
XX, a bateria consistia basicamente na unido desumentos de percussado das bandas

militares e orquestras de sopros populares nagaéde Posteriormente, através do seu rapido
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desenvolvimento pelo uso generalizado nas bandmgzriea bateria serviu de modelo para os
compositores europeus. Assim, este instrumento gauma exercer certo efeito estabilizador
no desenvolvimento da percussdo mdultipla, tantoocamstrumento a ser estudado pelos
intérpretes quanto como modelo para os composit@esaso mais emblematico € o de
Stravinsky enl’histoire du soldat(1918) (Ex.3), mas também foi utilizada pelo conijoos

britanico William Walton enFacade(1922) e pelo francés Darius Milhdt@&mLa Création

du mondg1923).

Marche Triomphale du Diable
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Ex.3. Parte de percusséoldhistoire du soldatde Stravinsky (1955 [1918]).
Marche triomphale du Diablec. 1-21.
Mesmo para serem tocados por um percussionistastmsmentos da bateria estdo escritos individuatee

Sem tomar a bateria como modelo, mas com a mesi@add reunir os instrumentos de
um naipe inteiro em poucas maos, Béla Bartok corepp4937 s&Sonata para dois pianos e
percussdo A parte de percussdo desta peca, escrita pag pgocussionistas, reune 0s
instrumentos mais usuais da percussado orquestrgdanos, xilofone, duas caixas, bumbo,

pratos, tridngulo e tam-tam. Além de suas qualisladesicais, esta peca tem também uma

1 Este autor comporia anos depois algumas das pasnebras para solista de percussad@oacerto pour
batterie et petit orchest@1929-30) e dConcerto para Marimba e Vibrafor(@947).
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importancia simbdlica, ja que os instrumentos deyssdo ocupam o lugar de solistas em pé
de igualdade com o piano, um feito sem precedeatéesntao.

A década de 30 viu nascer também as primeiras odeascamara escritas
exclusivamente para instrumentos de percussao.I38 &do afRitmicas N°5e N°6 do
compositor cubano Amadeo Roldan, para onze pemusts, com marcada influéncia da
musica tradicional do seu pais. Em 1931 Edgar aogsnpdslonisation na qual treze
percussionistas utilizam 39 instrumentos diferensgenes e piano (Ex.4). Nesta obra, de
enorme importancia para o repertério, ndo apenaspel@ussao, ficam claramente
demonstrados os conceitos que John Cage postatarfialar da musica de Varese, quando
dizia que ela

nao surge de relacbes de altura (...), mas de wedagho de todos os
fenbmenos sonoros como material apropriado parasacen Enquanto outros
ainda estavam discriminando sons “musicais” deosjiVarese se moveu no
campo do som em si, sem dividi-lo em dois por néo introduzido na
percepcao dele um preconceito meht@lage, 1973:83, grifo do autor).

Vale ressaltar que, cormnisation Varése se afirma como um dos antecessores da

musiqueconcreéte que seria desenvolvida anos mais tarde por Pietaeffer.

“2 does not arise from pitch relations (...), but aifem an acceptance of all audible phenomena asriaia
proper to music. While others were still discrinting "musical” tones from noises, Varése moved thiofield
of sound itself, not splitting it in two by introdimg into the perception of it a mental prejudice.
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Ex.4.lonisation c. 1-7 (Varese, 1989 [1931]).

Outras obras para conjunto de percussao datadasesima década sakhree dance
movement$1933) de William Russell, @stinatoPianissimo(1934) ePulse(1939) de Henry

Cowell.
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Como ja foi dito, naqueles anos a percussdo maltigio estava consolidada ainda
como disciplina. Excetuando o caso da bateriapriagiras obras para percussao escritas até
1940, era comum que cada instrumentista execuséssm instrumento, ou Nno Maximo que
alternasse de um para outro. As partes de percussdiipla consistiam na simples
combinacdo de instrumentos individuais. Devido a savidade e a consequente falta de
histéria e tradicdo, ndo existia uma pratica deegd@o intrinseca nem uma noc¢ao definida de
composicao para percussao maltipla.

O primeiro intento de alcancar uma unidade na gséx multipla chegou ao final dos
30 e comecgo dos 40, com as composi¢des para ersdelgercussdo de John Cage e Lou
Harrison. Ambos compositores, atuantes na cost# akes Estados Unidos, redefiniram as
ideias tradicionais do som de percussédo, abrind@mpo para 0 uso de sucata e outros
objetos produtores de “ruido”. “A sua fascinagddopenovos timbres e sua vontade de
explorar combinacfes ecléticas de instrumentosulegoa tratar a percussao multipla como
norma, e ndo como excecdo para os percussionfétgdehick, 1995:258). Duas obras desta
primeira fase de John Cage&hird Construction(1941) e Amores (1943), exemplificam
diferentes dire¢cdes tomadas na percussao multipla.

Terceira Constru¢caddEx.5), para quatro percussionistas, “é esseneraienuma obra
orquestral escrita para instrumentos de percus&§4Bchick, 1995:258). Cada executante
toca um grande conjunto de instrumentos de divetipos (madeiras, metais e peles) e
originarios de diferentes culturas (Fig.1), sem tmanecessariamente os modos de execucao
tradicionais. A obra explora a paleta sonora peigasde um modo que seria impossivel

igualar se o compositor se houvesse limitado aaasom instrumento por intérprete.

“3 Their infatuation with novel timbres and their lwigness to explore eclectic combinations of instents led
them to treat arrays of multiple percussion asmtiren and not the exception for percussionists.
“is essentially an orchestral work written for pesion instruments.
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Ex.5.Third constructionc. 109-116 (Cage, 1970 [1941]).

S

R ol
N.W. INDIAN RATTLE (WOODEN)
x .
5 GRADUATED TIN CANS —= - >
center rim
.3 GRADUATED DRUMS (TOMTOMS) —= —
Eenfer edge
CLAVES ——
LARGE CHINESE CYMBAL (SUSPENDED)
a
MARACAS —
TEPONAXTLE -
|

Fig.1. Instrumental do percussionista I: chocaitfdigena, cinco latas, trés tom-toms, claves, pfaitees,
maracas éeponaxtletambor de tronco mexicano).
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Amores para trio de percussédo e piano preparado, utilizanstrumental muito mais
restrito, se limitando a um tipo de instrumentoapeaada movimento da peca. O primeiro e o
guarto sdo solos de piano preparado; no segundperosissionistas utilizam apenas tom-
toms; e no terceiro, blocos de madeira. Jogostdeaale colorido timbrico sdo logrados por
meio de sutis variagbes nos modos de execucaméfuto uma simbiose entre as esferas do
timbre e da melodia, que ainda é quicd a mais beoced&da realizacdo da ideia de
Schoenberg de ‘Klangfarbenmelodie’ — melodia debtas” *® (Schick, 1995:259, grifo do
autor).

Em meados do século XX j& existiam transcricdesga®p originais para xilofone ou
marimba solo, inclusive ndo eram raros nos Esthihodos recitais inteiros dedicados a estes
instrumentos. Paralelamente, em 1950, o compoaitwericano Elliott Carter comecara a
compor uma série de pecas para timpano solo, asagidamente entrariam no repertorio
habitual dos percussionistas. Como pode se obs@wanstrumentos de percusséo de altura
determinada, em forma individual, foram mais faeiie apropriados por compositores e
intérpretes como meio solo. Em 1956 John Cage cefifith0.554", para um percussionista.
O conjunto de instrumentos deve ser escolhido ipédoprete e deve incluir instrumentos ou
objetos de metal, madeira, pele e outros (aparaleddnicos ou mecanicos, radios, apitos,
etc). A peca pode ser tocada com a ajuda de uniagga

Por volta dos anos 60, a percussao multipla hadesenvolvido o suficiente, tanto a
nivel interpretativo como compositivo, como par@ glguns compositores se interessassem
nela com fins similares. Surgiram entdo as prirsepacas de percussdo mdultipla para um
percussionista. Em uma entrevista concedida a tae\Wercussive Notesem 1985,
Stockhausen lembrava aquele momento:

Eu insisti durante varios anos: “Finalmente os p&sonistas devem tornar-se
tdo importantes quanto os pianistas”. E pedi ao3dinecke, ex-chefe dos

“ fashioning a symbiosis between the realm of tingome that of melody that is still perhaps the nsostcessful
realization of Schoenberg’s idea of “Klangfarbenmait” — tone-color melody.
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Cursos de Verao de Darmstagiara ser o fundador de um novo concurso de
percussao e obter o dinheiro dos prémios pararesiggonistas. Eu disse que
ia escrever uma peca para solo de percussdo ggiesexo mesmo nivel de
habilidade, técnica e musicalidade que a literasota tradicional. Ele estava
muito satisfeito com isso. Eu trabalhei com [Clopt] Caskel e ele interpretou
Zyklusno concerto fin&P (Stockhausen, 1985:17, grifos do autor).

Zyklusfoi composta por Stockhausen em 1959 e estreddappecussionista alemao
Christoph Caskel, figura chave no desenvolvimeatpa&lcussao multipla que trabalhou junto
aos maiores compositores da época. No mesmo agom@ositor cubano Leo Brouwer
compdbsVariantes também para um percussionista. Mas, segundo rSt8ehick (1995),
grande intérprete da atualidadeZyklusa obra que marca o inicio da percussao multipla
entendida como uma entidade instrumental Unica, ecoma historia e uma pratica
interpretativa propria, independente dos instruo®igfue formam o conjunto. Nesta, como
em posteriores obras para percussao multipla, stsumentos individuais que formam o
conjunto, se consolidam formando um so instrumdssw. se logra atraves de uma adequacao
fisica e motriz do intérprete a posicdo dos insemims no espaco, mas principalmente,
através de um processo de assimilacao interna. @aplwa o percussionista Max Neuhaus
ao falar dezyklus

Esta consolidacdo dos treze instrumentos em umadl#a emprega, ocorre
em grande parte na mente do intérprete; ele comggmsar no vibrafone ou
nos tambores ndo como instrumentos individuais, coaso diferentes areas
ou “notas” na escala de cores que ele tem & spagiigid’ (Neuhaus, 1965:6,
grifo do autor).

A consolidagdo da percussdo multipla como dis@pfiarmitiu criar novas abordagens

e guestionamentos aos problemas interpretativatétiams da percussdo. A partir de entéo,

segundo Steven Schick, as obras para percussa@ledtram se definindo, a grandes

“® | insisted for several years: "Finally the perimissplayers must become as important as the pg&hisnd |
asked Dr. Steinecke, former head of armstadter Ferienkurseto be the founder of a new percussion
competition and to get the money for prizes forcpssionists. | said that | was going to write soSuikece for
percussion players that requires the same higH t#vskill, technique, and musicality as the traahifl solo
literature. He was very pleased about this. | wdnkéth Caskel and he played Zyklus in the final @enm.

" This solidification of the thirteen instrumentshish the piece employs, into one is largely sonmeththat
occurs in the performer's mind; he begins to tlihkhe vibraphone or the drums not as individuatrunments,
but as different areas or "notes" in the coloreste has available to him.
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rasgos, em torno de alguns topicos centrais. Uesdel a significativa exploracédo timbrica e

a abertura as novas sonoridades da percussaadmipor Varese e Cage, presente em obras
como King of Denmark(1964) de Morton FeldmarRsappha(1975) de lannis Xenakis e
Bone Alphabef1991) de Bryan Ferneyhough. Outro, foi o recoimhento da estética visual

e a exploragdo dos pardmetros escultoricos e a@femrs inerentes a percussdo mdltipla,
como emZyklusde Stockhausen.

Em Zyklus o posicionamento dos proprios instrumentos esegmentemente, 0s
movimentos do percussionista em meio deles, est@namente ligados a estrutura da obra.
Como o titulo indica, a forma ciclica da partitsereflete na forma circular da instalagéo do
instrumental (Fig.2): vibrafone, marimba, dewod drums quatro tom-toms, caixa clara,
dois pratos suspensos, guiro, hi-hat, guizos, gulim quatro cincerros, gongo e tam-tam. A
exploragé@o timbrica da pega se combina com virgi@sovimentos que o intérprete deve
realizar para executar de maneira unificada ingnios tdo diferentes e variados. Isso faz
com que sejam colocadas inevitavelmente em relswqualidades visuais e fisicas inerentes
da performance. “Portanto, a estruturaZg&lusé revelada quase tanto pela forma como o
intérprete se move quanto por como a peca ¥a&chick, 1995:259).

ZYKLUS for one percussionist

Placing: Sounding: £5-1 =4 Tomdom. © Sounding: & | Tuning of the wood-drums, Tom-foms and cow-bells;
i § = rimshot D,, Wimighuon =" | if possible each set should comprise 4 adjagent piiches

- L in this scale -foms should be funed as lowas
. — Marimbaphone (without vibrato). peasibles (omctome:s W.
,Z.’.'_.: l =2 cymbals. The striking-point
the
(et yshshilokls T hard sticks, T; oft sticks, T iron beater for the cow-bells.
m = Guero, fixed fo a stand, deep
ific is indicated (] T T ), the sticks for drums, cymbals,

sound (if possible use several
gueres).

es can be hard or soft, and of any material whatever
ingle sticks on the Tom-toms, etc.).

=sirike the centre (also
applies to gong).

=2 wood-drums (African tree- = Hi-hat ﬂ =4 cow-bel || uspended with-
drums) (each gives 2 pi h s). W =closed, struck witha out the beaters; “frog mouth- P
Is.

@ = a suspended bunch of bells (if
possil
ixe

stick (or close it with the ed” and flaf 'bl imba and vibes should bemsharplydlﬂerenllakd

= Gong with a raised c i i should be siml r!e lhese indicated in the mari lmb
Wh pombl n kwl!h

Al signs in dot-form represent “one stroke”

Al signs in line-form represent “tremolo” (—— el —4—).

Single strokes with the heavier
sticks, Tremoli with very thin
metal sticks.

Fig.2.Zyklus Posicionamento do instrumental e especificagdssrétrumentos, afinacdo, baguetas e notagéo.
(Stockhausen, 1959).

“8 Therefore, the structure @fklusis revealed almost as much by how the performaramas by how the piece
sounds.
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O carater naturalmente fisico da performance agdieaciado ndo é exclusivo desta
obra. Concordando com Smith Brindle (1978), todeagtara percussao tem certo carater
teatral, sobretudo aquelas onde se pode ver umplieté em acgdo tocando varios
instrumentos. A percussdo mdultipla quase semprdidaymovimentos coordenados, quase
que coreografados e estudados como se fossem danca.

E verdade que todos os instrumentos musicais regueerto grau de movimento na
sua execucéo, alguns mais do que outros. Um 8tdifiaz mais movimentos que um flautista
por exemplo. Um trombonista movimenta um brago na@isque outro, assim como um
pianista utiliza principalmente a metade superior abrpo. Devido ao fato de que na
percussao existem iniUmeros instrumentos, cada umsea modo de execucado especifico, os
percussionistas devem utilizar diferentes partesatpo de acordo com o instrumento, e as
vezes, no caso da percussao multipla, o corpo rontdnclusive em instrumentos
“individuais”, como a marimba ou os timpanos, ogpootodo do percussionista entra em acéo
para poder abarcar a grande extensdo do instruméimma devemos contar a miriade de
sutis gestos derivados das diferentes técnicas @osnde execucdo com maos, dedos,
baquetas de diversos tipos, quantidade e combisacde

Alguns compositores souberam aproveitar esses fiaesdo uso deles em suas obras,
mas deve-se lembrar que a gestualidade da percissaonpria um papel relevante em
culturas ndo ocidentais. Um claro exemplo &aka conjunto de percussao tradicional
japonés, onde a preparacéo fisica e mental prés@eucao, e 0 posterior retorno a posicao
inicial, sdo tdo importantes quanto o proprio sénpoténcia dos movimentos fisicos dos
intérpretes, similares aos das artes marciais,osgplementa com a poténcia sonora dos
grandes tambores, fundindo em uma unidade os asgésito, visual e acustico.

Pode se observar que o desenvolvimento da percussdiipla, junto ao “re-

descobrimento” das suas qualidades visuais e $ismaincidiu cronologicamente com o
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surgimento do teatro instrumental no panorama rausie vanguarda. Como veremos em

seguida, a percusséao foi empregada frequentemestie tipo de obras.

2.2 Percussédo multipla e teatro instrumental

A percussdo multipla e o teatro instrumental térmidddes que aproximam e
relacionam de maneiras diferentes um a outra. ficagfio de sons percussivos com texto
recitado ou cantado e a percussao tratada conro &, de fato, dois tépicos mencionados
por Schick® ao redor dos quais foi se desenvolvendo o repepéra percusséo multipla.

S&o varias as obras e compositores que unificagata tantado ou falado aos sons da
percussdao. Um classico exemplo, ainda que ndo @osatacteristicas que permitam
classifica-la como teatro instrumental, é a pecalLdeiano Berio nomeada no capitulo
anterior,Circles (1960), para voz feminina, dois percussionistharpa. Nela se estabelecem
intimas conexdes entre o texto, a voz, 0s sonsndémenso conjunto de instrumentos de
percussao e 0S movimentos requeridos para suagéec@s poemas de e.e. cummings
utilizados na pec¢a possuem uma rica sonoridadesgueombina a percussdo de diversas
maneiras. Desde um gesto simples, como o som dé€’‘ish voz e o raspado de um papel de
lixa, até sec6es muito maiores onde a percussa&iréoritmos e frases musicais a partir das
palavras e frases do texto, e vice-versa. DestaadBerio evoca repetidamente a antiga
conexao entre cantar e percufif{Schick, 1995:260).

De fato, a relacdo entre linguagem e percussao rédees ancestrais e pode ser
encontrada em altos niveis de desenvolvimento diuras tradicionais da Africa Ocidental e
da india. No norte deste pais, por exemplo, saititabla, instrumento composto por dois

pequenos membranofones, cujo estudo e execucaobaseados em sons vocais. O

9 Outros dois tépicos anteriormente citados sadgaifieativa exploragéo timbrica, e o reconheciroeda
estética visual, escultdrica e coreogréfica dayssdo multipla.
*0 Berio repeatedly evokes the ancient connectiowds chanting and drumming.
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compositor esloveno-francés Vinko Globokar, quemiypaessa ideia para compor sua peca

Toucher(1973), explica:
[O instrumentista] toca como se estivesse falaritma lingua tem suas
proprias regras fonéticas especificas, diccao,otorEcao silabica e modo de
falar. Um ou mais desses componentes linguistiooe gervir como modelo
para ser conscientemente transposto a um modelicahwsm uma linguagem
de percussao. Isto € o que ouvimos quando o ietérpe tabla primeiro recita
0 que ele ira tocar. Os sons pronunciados pelasam tocados sobre os
instrumentos (...). Neste caso, o intérprete siampénte estd delimitando com
sua voz as sonoridades diversas que utilizara tavaie no desenvolvimento de
uma célula ritmic# (Globokar, 1992:77).

Toucheré um icone no repertorio de teatro instrumental pen percussionista. A obra
estd baseada em trechos traduzidos para franc@arids cenas da peca de tedBalileo
Galilei de Bertold Brecht. Sozinho no palco, o percusstaninterpreta, como um ator-
musico que faz todos os papéis da peca alternadanvé@nios dos personagens que aparecem
em cena. H4 mondlogos, dialogos e cenas grupaiglagdo entre som e texto se da da
seguinte forma: Globokar propbe sete grupos deisogscolhidas do idioma francés e o
percussionista deve escolher sete instrumentodjetos cujo som imite a sonoridade dessas
vogais. Portanto, o instrumental € livre, mas alascdeve ser cuidadosamente estudada,
porque 0s sons devem estar em concordancia comnemaés propostos. Cada instrumento
deve reproduzir o som de duas vogais similaresymo de diferentes modos de execucéo.
As consoantes sdo determinadas pelo tipo de ati#&o) cada consoante no texto deve ser
articulada de forma tal que possa ser reconhelssla.requer uma grande habilidade técnica
para controlar o ataque e a extingdo do som. Ordequasso é conseguir passar dos fonemas

as silabas, e dai as palavras para depois forasesfrUma vez alcancado este nivel, deve se

observar o “tempo” e a entonacao da linguagem dalpdra que cada frase do texto seja

*! he plays as though he were speaking. Every lamghag its own specific phonetic rules, diction)ahjit
conformation, and mode of speaking. One or morthe$e linguistic components can serve as a modeé to
consciously transposed into a musical model, inferussion language. This is what we hear whertathia
player first recites what he is going to play. Hweinds pronounced by his voice are played on tteuiments
(...)- In this case, the tabla player is simply ddiing with his voice the several sonorities whioh Will later
use in the development of a rhythmic cell.
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expressada com o carater apropriado. Em sintegmraussionista deve tocar como se

estivesse falando (Ex.6).
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Ex.6.Toucher, para um percussionist@&lobokar, 1978). Dialogo entre Sagredo e Gatitecomeco da peca.
A cada silaba corresponde um som. Na coluna d&ekajus sete grupos de vogais indicam os instriosen

\

A importancia deToucher e o grande aporte de Globokar a percusséao, reaigd®va

abordagem da composicao para percussdo multipdaseia pratica interpretativa. O proprio

autor explica:

Tomando um modelo externo ao mundo musical, nest® @ linguagem
falada, e tentando “transplantar” seus principioggizacionais de modo a
criar uma espécie de “para-linguagem” musical adlica percussao, 0 n0sso
conceito de percussdo € enriguecido e transformalicalmente. As
dificuldades em descrever e anotar o timbre e etinduir entre as diversas
“sonoridades” desaparece se o problema é levado @ivel de analogia entre
sons vocais e sons instrumentais. Usar esses magtommos, como tocar
instrumentos como se estivesse falando, transfoomgpletamente a atitude a
respeito da percussdo. Ndo é mais uma questaolpgeagam instrumento,
mas de fazé-lo falaf (Globokar, 1992:78, grifos do autor).

Em Toucher o timbre depende da linguagem falada, as pala@asn sons e o texto é
transformado em musica. O autor controla a orggézalas acdes mas deixa espaco para
possibilitar ouvir a voz do intérprete. Em efeiboresultado final depende das escolhas e da
habilidade técnica deste ultimo. Assim, cada parémrce estara marcada pela individualidade

do percussionista, cada performance sera Unicagamia pessoa tem sua prépria voz. O

%2 By taking a model outside the musical world, iistbase spoken language, and trying to “transplést”
organizational principles so as to create a sorasical “para-language” applied to percussion,aurcept of
percussion is enriched and radically changed. Tifiicudties in describing and notating timbre and i
distinguishing between the diverse “sonorities"agisear if the problem is removed to a level of egwyl
between vocal sounds and instrumental sounds. dsiclg extreme means, as playing instruments asifiere

speaking, completely transforms one’s attitudedrpssion. It is no longer a question of strikimgirsstrument,
but of making it speak.
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intérprete se torna um parceiro na criacdo da atmao diz Globokar (1992:78), “sem o
intérprete, a obra n&o pode exisfit”

Outra peca deste autor demonstra como a linguagatmalvpode ser utilizada de
diferente maneira no teatro instrumentalibadabum extensif sur rythme fantorfi®©81),
para trés percussionistas (ou trio mais um numiamitado de participantes), € gerada
somente por verbos. S&o eles os que conduzem ovdésmento da obra: esfregar, jogar,
agitar, puxar, esticar, raspar, rolar, bater, giraver, mover, torcer, disparar, soprar, acariciar,
abafar, empurrar, soltar, rebotar, distanciar/aprax ondular e explodir. O conjunto de
acoes esta ritmicamente indicado na partitura, cada intérprete deve escolher, fabricar ou
inventar, os instrumentos e objetos que utilizana sua realizagdo. O interessante aqui € 0
equilibrio entre a liberdade do intérprete e o watdas acdes por parte do compositor. Sao
justamente o controle do tempo e a precisao ritwécgue dao o efeito teatral e coeréncia a
obra. O autor explica:

Executar acbes cotidianas no palco, como sopnat, gicender um isqueiro,
esvaziar um recipiente ou jogar um punhado de aaogdes triviais em Si
mesmas, ndo fariam sentido se aparecessem emtada esginal. Elas tém
que ser transpostas para outro nivel, onde, irdagra um sistema restritivo, se

tornam assim artificiais ou estranhas. Para atiegge distanciamento, essas
acoes foram configuradas em ritmos compl&k¢Blobokar, 1992:79).

Ha ainda outro aspecto visual interessante nesta: p@ teatralizacdo do gesto
preparatério & execucdo. De maneira analoga &é@dio taiko, este gesto € a construcéo da
energia que prepara o ataque. O resultado € siEmcmas visual, e € parte integrante da
obra. O percussionista é confrontado com o des@ficealizar uma elaboracéo detalhada do

gesto prévio ao atague, mas sem que 0 posteriquaatseja ouvido. “O elemento visual

*3 Without the performer, the work cannot exist.

> performing common everyday actions on stage ssdticaving, twirling, lighting a cigarette lightegmptying
a container or throwing a handful of rice, actidmgal in themselves, would make no sense if thppeared in
their original state. They have to be transposedntather level, where, integrated into a constagrsystem,
they thereby become artificial or strange. In orterachieve this distancing, these actions haven Ise¢ to
complex rhythms.
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predomina, mas é resultado direto de um conjunt@rdblemas musicais® (Globokar,
1992:80). Elementos visuais e sonoros se fundeumdi as barreiras entre musica e teatro,
ou melhor, demonstrando quéo préximas séo as digss a

Outro compositor que fez grandes aportes ao taéagwumental e a percussdo é
Georges Aperghis. A ele pertence uma das melhefesgbes de teatro musical encontradas
ao longo da presente pesquisa, uma pérola de belsmaplicidade: “[O teatro musical]
equivale a ocupacao do templo teatral pelo podsiratb da organizacdo musical, e ndo o
inverso”>® (Aperghis 1993, apud Huang, 2004:42). Sua dleraorps & corp$1978), para
um percussionista e searb®’, utiliza um texto em francés, declamado pelo pE=icmista em
um intenso dialogo com a parte instrumental. Tamb@mempregadas silabas soltas e sons
vocais imitando os sons que o intérprete obténmpo de diferentes modos de execucao no
zarb. Na parte central da peca aparece o textoletompma colagem de frases fragmentadas
extraidas do relato esportivo de uma corrida deandetas. Na Ultima parte se somam gestos
e acOes corporais como inalagdes e exalacdes.dbadanto vai sendo agregado aos poucos,
originando uma polifonia cada vez mais complexabr&oa obra o autor diz: “O
percussionista € ao mesmo tempo o narrador de istdaid €pica e a personagem central da
peca. No singular combate ficticio se reflete olalu® musico com seu instrumento e com
seu proprio folego®® (Aperghis, 2010).

De maneira similar a empregada por GlobokarTemcher Aperghis utiliza um texto
nao apenas pelo seu significado literal, mas tanfimnsom das palavras. Com isso, além de
criar uma polifonia musical com os sons instrumientse cria uma polifonia de sentidos.

Neste novo tipo de polifonia se confrontam os $icglos das palavras, as imagens e 0s

% The visual element predominates, but it is thealiputcome of a musical set of problems.

* [music theater] is equivalent to the occupationttw theatrical temple by the abstract power of ioalis
organization, and not the reverse.

" Membranofone persa em forma de taca, de madeicerémica, e pele simples, que requer um alto deau
destreza técnica na sua execucgao com maos e dedos.

%8 Le percussionniste est a la fois le narrateuredhistoire épique et le personnage central dedleepiDans le
combat singulier de la fiction se refléte celuirdusicien avec l'instrument et avec son propre Eouff
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gestos, com 0s elementos puramente formais da Dbraaneira magistral, musica e teatro

formam um todo unificado (Ex.7).
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Ex.7.Le corps & corps, para um percussionista e seu, leliseorges Aperghis, p.9.
Podem ser observadas as indicacdes gestuais, o8@mais, 0 texto a ser recitado e a parte da e&eaw zarb.

Para lograr esta unidade na interpretacao, a ocusta Aiyun Huang declara que as
intencdes teatrais devem ser o foco principal, € @u comportamento musical do
percussionista e 0 instrumento sdo 0sS meios papressar tais intencdes. Ou seja,
continuando com o pensamento de Huang (2004:383 t&atralidade (por exemplo, uma
linha narrativa) o que integra os atos de tocéar fagesticular, em um todo®

Outra peca de Aperghikes guetteurs de sdfig1981), para trés percussionistas, parte
do siléncio e dos movimentos de bragos, méos esdaol® intérpretes. Os sons parecem vir
como por acaso, ou como consequéncia do esforcoinépretes por dominar umas
extremidades que parecem independentes do corplut@montra o siléncio. Nas notas para

esta peca, o autor diz, em forma quase poética:

*it is theatricality (e.g. a narrative line) thatdgrates the acts of playing, speaking and gestimto a whole.
% As partituras delLe corps & corpse Lés guetteurs de sonsstdo disponiveis gratuitamente no site

<www.aperghis.com>.
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Instrumentos que as vezes tocam sozinhos, apesamtizde dos intérpretes,
para seu maior espanto, ou que servem para masdsores como se fossem
palpaveis.

O mecanismo € aqui montado: siléncio — vontade réde€lugir um som —
transmissao aos bracos, as maos, aos dedos.

Producdo do som — audicao.

As mdaos dos percussionistas trabalham as vezepeindentemente de seus
corpos. Eles mesmos se surpreendem.

Tudo isto d& lugar a pequenas sequéncias ten@mieas durante as quais se
criam conivéncias entre os trés musicos que modetasons para lutar contra
o siléncié® (Aperghis, 2010).

Todos 0s gestos e movimentos sdo anotados naupmret também se incluem sons
vocais, silabas onomatopeicas e palavras (Ex.8).

Les guetteurs de sons Georges Aperghis
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Ex.8.Les guetteurs des sqrie Georges Aperghis, c. 1-7.
Nos primeiros compassos € indicada a iluminacadmotas vazias e as setas sdo indicacdes gestuais.

® Instruments qui jouent parfois tout seuls, malgréolonté des interprétes pour leur plus vif é&ment, ou
qui servent & modeler des sons comme si ceuxienéaalpables.

Le mécanisme est ici monté: silence - volonté @elpire un son - transmission aux bras, aux mainsgdaigts.
Production du son - écoute.

Les mains des percussionnistes travaillent paifidispendamment de leurs corps. Eux-mémes en squmissu
Tout ceci donne lieu a des petites séquences &rticomiques pendant lesquelles des connivenazgesat
entre les trois musiciens qui modélent les sons luber contre le silence.
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Globokar argumenta que na procura por novos SopeItassao se podem seguir dois
caminhos opostos: escolher um instrumento para satadesejado, ou limitar o numero de
instrumentos e desenvolver técnicas de execucametite diversificadas. Levando ao
extremo esta segunda opcdo comp@srporel (1985), na qual o corpo humano é o Unico
instrumento. O intérprete, com o torso nu, s6 pddear sua voz e todas as partes do corpo
para produzir som (Ex.9). Através de movimentosstage exclamacdes, sons vocais e
palavras, compostos e organizados em estrutunacat complexas, o percussionista utiliza
seu corpo no espaco para expressar diferenteg@sial eatro dos sons, musica encarnada.
Nesta obra o percussionista se transforma em metérge si mesmo em um sentido amplo, é
sujeito e objeto ao mesmo tempo. O artista, miaion- “pode expressar-se totalmente e
fazer um estudo introspectivo de seu corpo, doetgi€ como pessoa (...). Ele é convidado a
investir em cada movimento, por indcuo que primpivesa parecer, com um significad6”

(Globokar, 1992:81).
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Ex.9.?Corpore| n° 13-16 (Globokar, 1989).
(13) O intérprete toca utrémolopercutindo desde as pernas até a cabeca e destaranente até os pés,
ficando curvado, enquanto emite sons com sua ¥dz.Nessa posicdo canta a melodia com lsbazsa Depois
de uma pausa (15), se levanta progressivamentéaddi)do unirémolodesde as canelas até o ventre.

As obras comentadas até aqui ttm em comum, enti@saoisas, a utilizacio de texto
ou expresséao vocal; mas a ultifd&orporel desenvolve um aproveitamento maior do espaco
cénico. Em pecas como esta, o intérprete ndo s lan espaco atras da estante nem em
meio ao seu conjunto de instrumentos, mas expadeanpo de agdo ao palco todo, como

em uma auténtica peca teatral.

%2 can express himself wholly and make an introspectiudy of his body, of what he is as a person (He)is
asked to invest each movement, however innocudirstiseems to be, with a meaning.
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Um dos melhores exemplos deste tratamento da gécesmo teatro foi desenvolvido
por Kagel enDressur(1977), para trés percussionistas. Na partitléa) @a notacdo musical
convencional, Kagel da detalhadas instru¢cdes deippamento e deslocamentos no palco.
Ele ndo inventa um cenéario teatral para agregara, mas aproveita o natural teatro fisico da
percussdo multipla e o utiliza na composi¢cdo. Qa, ssomo afirma Schick (1995:260),
“Kagel trata a percussdo como teatro, ndo por pEmbr percussionistas que representem o
sentido emocional dos seus gestos musicais, mas cporpor um cenario visual
cuidadosamente controlado somado & parte actStidam Dressur que em alemao significa
adestramento, os musicos exercem alternadamerdpeab ge domadores de si mesmos e de
seus colegas, como domadores de animais ensaiaadopsovas. Através do seu humor
irbnico e agudo caracteristico, Kagel pretendelagyeesta peca, as correspondéncias entre o
mundo do circo e o0 mundo musical. Para ele “sobicetu ‘muasica séria’, com sua recusa
sutilmente entristecida da expressédo de divertimeitum belo exemplo do adestramento
permanente e reciproco dos compositores, organmzsdatérpretes, sem esquecer o publico
mesmo™®* (Kagel,1983:171).

Outra obra do mesmo autorPas de cing(1965), que segundo Barber (1987), € um
exemplo extremo de teatro feito musica. A peca, ¢t por subtitulocena em
transformacap estd composta para cinco atores ou percussisnistapalco, um pentdgono
construido com rampas e escadas pelo qual os netigsppasseiam, com uma bengala cada
um como unico instrumento. Cada lado do pentaggue,funciona como uma grande caixa
de ressonancia, € feito de diferentes materiais dpemplo, madeira, metal, borracha, etc.)
gerando, consequentemente, ao passo dos atorggkpes das bengalas, diferentes sons. Os

ritmos, velocidades de passo e pausas, estdo sayoemte indicados, assim como as

% Kagel treats percussion as theater, not by askiagpercussionists to enact the emotional importhefr
musical gestures, but by composing a carefullyrodiet visual scenario in addition to the acoustizare.

® Surtout, la “musique sérieuse”, avec son refuerfient attristé de I'expression de divertissemesitua bel
exemple pour le dressage permanent et réciprogei€atapositeurs, organisateurs, inteprétes, sangoid
public lui-méme.
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entradas, saidas e deslocamentos no palco (FNga&B)ocasido da estreia, Kagel decidiu
caracterizar os intérpretes de cegos (com écuktepe bengalas brancas), multiplicando as

conotacoes teatrais.

we o

qn
L

.{ , Mauricio Kagel

\o @ e Pas de cing
i - "& '. " Wandelszene
Jv S T

Ze (1965)

.
@ e ki e /

. i
'i!: ; ’
-
E |
= a3 -
1‘(",~

Fig.3.Pas de cing, cena em transformag@éagel, 1965).
A capa reproduz alguns dos graficos utilizadosaréitpra para indicar o deslocamento dos intérpretepalco.

UE 14688

Em 1995 Kagel compdsart bruit, um “solo para dois”. Como o subtitulo indica,taes
peca, um percussionista, responsavel pela exedagfamental, € acompanhado por um
assistente que permanece mudo, mas em atividadgants ao longo da performance. A
funcdo deste é servir ao primeiro, colocando earadio instrumentos a medida que séo
utilizados e inclusive atuando como “estante vigénAssim, a cena fica sempre limpa e
quase vazia, coisa rara nas pecas de percussaplaniMas isso nédo € tudo, pois Kagel
explora os movimentos do percussionista e 0 assestie maneira teatral, desenvolvendo
uma coreografia estritamente sincronizada que pomentos tem reminiscéncias rituais.
Figurino, comportamento, acdes e movimentos de arobantérpretes, sdo cuidadosamente

detalhados na partitura (Ex.10).
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rip 2nd tambourine from  P.now dances - turning vigorously - along a diagonal towards the
A.’s hands, and immediate-  rear (see sketch from point 1 to 2), then to the front (from point 2

ly start playing to point 3), and then back again, along a diagonal (from point 3 to
point 4).
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Din performing the tambourine part, not only hands but also knees,
elbows, cheeks, chest, shoulders etc. should be brought into play

Ex.10.L’art bruit, c. 535-538 (Kagel, 1995).
O Assistente caminha lentamente para o fundo, enguaPercussionista, além de dancar marcandoso pul
com os pés e girando vigorosamente na direcacaddjdoca um grande pandeiro em diferentes regiéem
diferentes partes do corpo.

2.3 Teatro instrumental no repertério brasileiro paa percussao

Na pesquisa que precedeu a realizagdo do presxtte foram encontradas quatro
pecas que conformam nosso objeto de estG@émas sugestivagl985), de Carlos Kater;
Cancéo simples de tamb(#990), de Carlos Stadip cru et le cui(1994), de Jorge Antunes;
e Sonhog2007) de Arthur Rinaldi. Cada uma delas sera ocoada em detalhe e analisada do
ponto de vista interpretativo no seguinte capitMas, durante o levantamento de repertorio,
consultas e entrevistas com percussionistas e @to@Es, e pesquisa bibliografica, foram
encontradas também outras pecas que, apesar dazeé®m parte do corpus deste trabalho,
merecem ser conhecidas e serdo comentadas a segpera a futuros trabalhos tomar conta
delas e aprofundar seu estudo.

No primeiro capitulo, ao falar do teatro musicalBrasil, ja foram mencionadas trés
pecas para percussédo do compositor Tim Rescala.ddfaa,Drummer Drama(1992), para
bateria e bateria eletrdnica, infelizmente se emaquerdida e ndo foi possivel recupera-la. O
compositor conta que escreveu a partitura no camput‘com um programa antigo e o
arquivo foi corrompido” (Rescala, 2009), e que téminao tem a parte impressa em papel.

Com a parte eletrénica aconteceu algo similarognama “caiu em desuso” (Rescala, 2009),
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portanto esta indisponivel e teria que ser refmtapletamente. O percussionista responsavel
pela estreia, Oscar “Boldo”, também ndo conservquariitura, € ndo existem registros
gravados da sua interpretacdo. SO resta imagimgrecaconteceu naquele “duelo entre um
baterista e uma bateria eletronica” (Rescala, 2009)

Em Bravo! (1989), para quatro percussionistas, os intérprétgerpretam” uma
plateia de concerto, com seus aplausos, onomasopejeatos de aprovacdo ou desanimo. As
partes de cada percussionista estdo escritas ampe@ltiagramas, um para o palmeado e outro
para a voz, com notacdo convencional (Ex.11). dgeefeito da obra acontece no final,
guando a verdadeira plateia, ao fazer o que norembrfaz (aplaudir, ovacionar, etc.), toma
consciéncia de que tais agdes, antes inconscierdiegjeixam de ser parte de um ritual com
elementos teatrais. Ao repetir as acdes que opiatés acabaram de realizar no palco, o

publico se incorpora a obra e a conclui.
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Ex.11.Bravo!, c. 83-84 (Rescala, 1989).
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Na pec¢aA dois (1992), dois percussionistas encenam a vida eo@dde um casal,
com seus dialogos rotineiros, discussdes, brigammentos de amor. Cada percussionista,
representando respectivamente os papéis do homean neulher, deve poder combinar a
execugao de um conjunto de instrumentos diversos &aleclamagéo do texto. Tudo isso
com as pequenas nuances de expressao gestual &agdedude voz que, se bem ndo sao
indicadas na partitura, ajudam ao efeito teatradlwta. As partes de voz e percussao, escritas
em pentagramas separados, mantém um contraponteagge adensando a medida que a
obra avanca (Ex.12). Os pontos mais altos destas#lr alcancados quando 0os movimentos
da execucdo instrumental condizem com o desenvehtionda agdo dramética. Por exemplo
guando, no pior momento da briga do casal, o “@sionista homem” toca o instrumento

chicote como se estivesse batendo na mulher.
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Ex.12.A dois parte do percussionista 1, c. 135-140 (Rescaig)1
Pecas como esta, com um texto e um sentido narratimado a parte instrumental,
exigem a realizacdo de ac¢des que nao fazem papeatiea habitual de um instrumentista.
Como um ator, o intérprete deve aprender a dominaxpressao vocal e 0s gestos,
independentemente da execucao.
A Luiz Carlos Csekd pertence a ol¢ancdes dos dias vaos(8999), para percussao

amplificada, que pode ser executada por um a gpateussionistas ao vivo com gravacoes.
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Os intérpretes desta peca devem estar familiarizagon diversos ritmos tradicionais

brasileiros (samba, maracatu, afoxé), a fim de w@aeaom naturalidade as improvisacdes
indicadas na partitura. As paginas prévias a mesmgm um mapa de iluminagcdo, com 0s
equipamentos necessarios detalhados (Fig.4). Q@ tartdbém determina o vestuario e pede
aos percussionistas exagerarem todos 0s gestossdgos na execucao “com o objetivo de

criar uma linguagem gestual propria para a pecaékG, 1999).

MAPA DE ILUMINACAQO

ELIPSOIDAL NO CHAO ELIPSOIDAL NO CHAO
\ CONTRALUZ CONTRALUZ /
PALCO
ELIPSOIDAL NA
BN GRADE LATERAL/TORRE ELIPSOIDAL NA ——
PARALELO AQ CHAO GRADE LATERAL/TORRE

PARALELO AO CHAO

PERCUSSIONISTA

PLATEIA
VISAO FRONTAL

sl

Fig.4. Mapa de iluminacdo pa@anc¢bes dos dias vaos (@sekd, 1999).

O percussionista, produtor e compositor Ricardo tddat conhecido como Siri,
trabalha combinando instrumentos tradicionais caoateriais do cotidiano e sucata. No seu
espetaculdConcerto para consertele extrai sons diversos da lataria, motor e eagetum

velho Fusca no meio do palco. Em parceria com mese artista plastica Deborah Engel,
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0s espetaculos de Siri incluem projecao de videtsgrafia e luzes. Em 2007 apresentou na
Bienal de Mdusica Brasileira Contemporanea sua péggua com quatro percussionistas
vestidos como mergulhadores, utilizando a agua qmmoipal fonte sonora.

N&o poderia terminar esta sec¢do sem destacar ramiabalho do percussionista e
compositor Jodo Carlos Dalgalarrondo, fundador @éa Tugudum e criador do festival
Ritmos da Terra — Mostra Internacional de PercusSam apresentacoes de ambito nacional
e internacional Dalga Larrondo (tal é seu homestégti) € atualmente reconhecido no Brasil
como um dos mais representativos percussionistagasado teatro musical. Entre 1988 e
1998 dirigiu o Nucleo Campinas de musica, teatdamga (NUCA) junto a bailarina Valéria
Franco. Posteriormente, dando continuidade as masgqdo NUCA, eles fundaram a Cia.
Tugudum, a qual continua desenvolvendo espetaaguescombinam diversas linguagens,
apresentando um estilo de arte interativa. O Igdiqmoético e 0 humor sédo caracteristicas do
trabalho deste duo, que podem ser encontradasspesaeulosPercussdo pra quem gosta
(1989-1996),Méaos (1995), Por no ritmo (1998) eOra bolas(2004) entre outros. Neles, a
musica surge como consequéncia das acdes e da rannativa, a relacdo gestual do
instrumentista com seus instrumentos gera uma gan@estos que irdo determinar o
conteudo a ser expresso. Como indica Valéria Fr§a@b0): “A tbnica enfocada é o som
gerando 0 movimento e o movimento gerando o songa Base para concluir nossas

reflexdes sobre o teatro instrumental na percussao.
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3. DAS OBRAS

Nos capitulos precedentes foram expostas e aragisesdprincipais caracteristicas do
teatro instrumental, seus antecedentes, histodesenvolvimento. Também foi tracado um
panorama da percussao mdultipla, seu surgimentookigdo junto ao teatro instrumental.
Finalmente vimos como estes conceitos foram apggubr varios compositores brasileiros
em suas obras. Com essa base, e de acordo adadesubtidos na pesquisa e levantamento
de repertério, foi possivel identificar quatro pegae conformam o repertério brasileiro de
teatro instrumental para um percussioni€t@nas Sugestivd4985) de Carlos KateGancao
simples de tambg1990) de Carlos Stadige cru et le cui{1994) de Jorge AntunesS®nhos
(2007) de Arthur Rinaldi. Todas elas possuem, enom@ menor medida, elementos que
permitem identifica-las como pertencentes ao géderneatro instrumental.

O presente capitulo pretende uma aproximacdo eisandée alguns aspectos
interpretativos de cada uma das quatro obras. altra foi baseado no processo de estudo,
preparacdo e performance das mesmas, e em erasewstlizadas com os compositores,
intérpretes das respectivas estreias, técnicoomeesdiretores de teatro. Também foram
consultados os textos de Rocha (2001) e Boudl®@2(2Que trataram algumas destas pecas a
partir de outros angulos.

Como se poderd ver nas pec¢as aqui analisadas,sninftamacfes ndo aparecem
impressas na partitura. Concordando com a percustAiyun Huang, algumas obras de
teatro instrumental possuem duas partituras: “umadtacado publicada e a outra € a partitura

oral do compositor. Esta partitura oral é geralmgmbduto do trabalho com o intérprete que
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estreou a peca e muitas vezes sé é disponiveBatdzvcontato pessoaf’ (Huang, 2004:39).

No mesmo sentido, o compositor Stockhausen defendiaontato permanente entre

compositores e intérpretes, especialmente no aaperdussao. Sobre este ponto declarou:
Vocé pode escrever uma partitura tdo longa e @epimnto quiser, mas ha
tanta variedade nos instrumentos que ainda naostemma tradicdo fixada
desta nova era da percussdo que tem apenas tnosa Quantos anos de
tradicdo tem o piano?! Deve haver um contato éstezitre o compositor, 0s
primeiros intérpretes e a proxima geragao de ineéep. Ninguém deve decidir
tudo por conta propria e realizar sua propria idetque é muito perigoso. E
muito complicad® (Stockhausen, 1985:17).

A percussdo multipla tem agora pouco mais de cimguanos de historia, mas a
situacdo continua a mesma. O lado positivo dedttiv@nente breve historia é que,
justamente por isso, possibilita o contato diretdree compositores e intérpretes. Porém,
conhecer as intengdes do compositor em primeira m@odeve ser considerada a Unica
referéncia valida para o intérprete, nem é garatgiama performance bem sucedida; mas
sem duvida é um elemento de peso que ajuda nahasenire as multiples possibilidades de
interpretacdo. Precisamente, a liberdade intetprateentra em jogo nos espacos de
ambiguidade em torno a partitura escrita, e asllemedeitas em diferentes performances
poderdo ressaltar diferentes aspectos da obraeQaoeistemente, tais escolhas resultam em
variadas interpretacdes da mesma obra, afetandoapéioas os aspectos timbricos, mas
também as intencdes teatrais que norteiam a mdSicalltima instancia, é essa liberdade a
que faz de cada performance de teatro instrumantacontecimento Unico que vale a pena
ouvir e ver. Portanto, as sugestdes interpretapiges cada uma das pecas aqui analisadas néo

sdo mais validas do que outras, e ndo pretenders toague aportar ideias e ampliar o

espectro de possibilidades para outros intérpretes.

% one is the published notation and the other iscthieposer's oral score. This oral score is us@apyoduct of
working with performers who premiered the piece mnoften only available through personal connectio

® You can write a score as long and precise asigeubut there is so much variety in the instrursghait we
have not yet fixed a tradition of this new percassage which is only thirty years old. How old I tpiano
tradition?! There should be close contact betwlercomposer, the first interpreters, and the neregation of
interpreters. Nobody should decide everything os &wn and make up his own mind, because it's too
dangerous. It is too complicated.
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Para apresentar as pecas foi seguida uma ordecetresie elementos instrumentais,
gestuais e visuais, como critério para um posgik@irama de concerto com a performance
das quatro. A primeira pecaGancdo simples de tamhoonde todas as a¢des musicais e
gestuais se centram em um Unico instrumento, aadara. A segundé&onhos também
utiliza sé um instrumento, a marimba, mas as apdesicais e gestuais se soma 0 texto
falado. A terceiraCenassugestivasconta com um instrumental variado, e junto agagd
intérprete entra em jogo o elemento visual da ihagdio. Por ultimd,e cru et le cuitmerece
uma apresentacdo mais extensa, por sua maior dumgila quantidade de elementos
instrumentais, plasticos, visuais e acusticos gigeeua performance.

O texto apresentado a seguir para cada uma das esta dividido em trés partes:
primeiro uma sintese da biografia artistica do awsitpr, que possibilita uma maior
compreensao da peca dentro do contexto da suaeodea seu pensamento; depois uma
descricdo das caracteristicas da partitura, ingintws, notacéo, simbolos utilizados e dados

da estreia; e finalmente, consideracoes técnisagestdes para a performance.

3.1CANCAO SIMPLES DE TAMBOR de Carlos Stasi

. pare, figue em siléncio, olhe
para o instrumento... (Stasi, 1990)

3.1.1 O autor

Carlos Stasi é percussionista formado pela Unidade Estadual Paulista Jalio de
Mesquita Filho (UNESP). Desde 1987 € professorateyssao no Instituto de Artes e co-
diretor do grupo de percussdo (PfAPda mesma universidade. Em 1995 concluiu seu
mestrado em performance nos Estados Unidos, néof@adi Institute of the Arts (Calarts),

onde também lecionou. Posteriormente, em 1999yveltditulo de Doutor em Humanidades

pela University of Natal em Durban, Africa do Sebm o estudoRepresentacdes dos

67 Criado em 1978 por John Boudler, o PIAP é hojedomconjuntos de percussao mais prestigiosos dsil Bra
0 de maior reconhecimento internacional.
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raspadores musicais: a disjungcédo entre simplesmptexo no estudo de um instrumento de
percussao

O interesse pelos idiofones raspados comecou peo-reco (o0 raspador mais
difundido no Brasil) através de seu tio, Nadir Rgvathier que durante mais de sete anos
fabricou tais instrumentos para ele. Assim, heedde uma tradicdo Unica, Stasi iniciou um
intenso trabalho de estudo, pesquisa e execugdantio-se um especialista do reco-reco.
Ministrou classes em diferentes paises, escrewamip@s e criou novas técnicas de execugao
para estes instrumentos.

Em 1999 formou o Duo Ello junto ao percussionistdsLCarlos Guello, com a
proposta de unir duas tradicdes musicais vistasiotante como opostas, a percussao erudita
e a popular. O duo desenvolve um trabalho inovaatoayés de um repertério de musicas
originais compostas especialmente para essa foonagde a improvisagcdo ocupa um lugar
fundamental.

Stasi desenvolve em forma simultdnea suas atividedeo compositor e intérprete.
Afirma que compfe para sua prépria execucdo e @oecostuma escrever para outros
intérpretes tocarem. Segundo ele, escrever suaaniép é tarefa simples, pois alguns de
seus elementos (e.g. dinamica, andamento, durpgéem sofrer grandes alteracdes nas suas
proprias performances. Porém, a indeterminacdo élemento que foi entrando aos poucos,
a maioria das suas primeiras composi¢coes eranpsagorente escritas. Hoje, improvisacao e
acaso estdo presentes em suas obras, como tambementnado carater visual, cénico e
performatico.

A seguir veremos com@ancdo Simples de Tambi@une todas essas caracteristicas,

0 que faz dela uma obra de teatro instrumental.
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3.1.2 A partitura

Cancao simples de tambérum solo para caixa clara dividido em seis mowioe
Foi escrito por Stasi entre os dias 12 e 16 dembvwe de 1990, pouco antes do falecimento
do seu tio, o luthier Nadir Rovari. A peca inaugaraclusdo da indeterminagéo na obra do
compositor; o proprio Stasi declarou: “Ela talvefasuma passagem. As vezes, até me vem
um pensamento meio mistico: a peca ja estariaegditando alguma coisa. Foi a primeira
obra em que deixei tanta coisa em aberto” (Stasl &ocha, 2001:59).

A estreia esteve a cargo do percussionista Johdl&ouroi uma das poucas pecas do
autor ndo estreada por ele mesmo, razdo pela qoatitura é mais clara e detalhada que
outros dos seus manuscritos.

Uma pagina de instruc¢des explicita o sistema dagdotutilizado (Fig.5).
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Fig.5. Pagina de Instrucdes @ancéo simples de Tamb(Btasi, 1990).
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Por meio de duas linhas se indicam trés pontodadpi@ na caixa, cada um com um
som diferente: centro (som seco, destacando sonwmntparciais graves), borda (mais
ressoante, com preeminéncia de parciais agudosiploa intermediaria (som mais cheio,
combinacdo dos anteriores). Outros simbolos, caiweais da escritura para este
instrumento, indicam a execugdo no aro €eno shot (técnica que consiste na execucao
simultanea do aro e da pele). Uma linha adicionalsérvada para a execucao detemple
bell’®® pequeno no Gltimo movimento da obra. Além desteos elementos e modos de
execucao sao empregados ao longo da peca, masrestddos e explicados diretamente na
partitura e ndo na pagina de instrucdes.

Na partitura se combinam notacéo tradicional, slo#oconvencionais ou criados
especialmente para a obra, e texto. Para a exedac@eca, além dos instrumentos (caixa
clara etemple bell e das baquetas (um par de baquetas regularesixdeecescovinha), se
necessitam uma bola de pingue-pongue e uma vaga lerlexivel. Através deste pequeno
conjunto de elementos sao exploradas diversashilatsiles timbricas da caixa, sendo este o
ponto mais destacavel da obra. O outro aspecto rimme €, como foi antecipado, a
ocorréncia de diferentes formas de indeterminagaojo a aleatoriedade quanto a
improvisacdo. Porém este tema excede 0s objetivgsresente trabalho e foi amplamente
discutido por Rocha (2001), portanto ndo seradoasayui.

No primeiro, segundo e sexto movimentos, a pastit@presenta elementos
exclusivamente acusticos, com grafias especiaia par momentos de indeterminacédo e
modos de execucao diferenciados. No primeiro mavimaparece uma secao aleatoria: uma
coluna de compassos que podem ser combinados éatemem ordem crescente de
complexidade até culminar com uma repeticaaioe shotsno compasso final da pagina

(Ex.13).

®8 |diofone de metal de forma hemisférica usado tiadalmente em ceriménias religiosas da Asia; dadrme
sino de templo ou, mais comumente em ing&sple bell
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Ex.13.Cancao simples de tamhd® mov., ¢.22-32 (Stasi, 1990).

Posteriormente aparece lzz (rebote ndo medido, fechado e curto da baqueta
pressionada contra a pele), representado com uradzéna haste da figura.

O segundo movimento apresenta, no comeco, duaasaho toque do aro, agudo e
grave. Mais adiante aparece uma mudanca de tirpbogpcada pela pressdo da baqueta
esquerda sobre a pele enquanto a direita tocdnténte, uma nota vazia representa o toque
da baqueta direita sobre a esquerda, que permaodre a pele, deixando esta ultima

ricochetear livremente (quando a nota é seguidainda linha sinuosa), ou sem rebotes

(Ex.14).
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Ex.14.Cancao simples de tamh@° mov., ¢.14-26 (Stasi, 1990).



62

No ultimo movimento a escrita € tradicional. A rdade surge pela mudanca do
timbre da caixa, que passa a ser utilizada contera@d$igada, e pela incorporagao temple
bell.

O terceiro, quarto e quinto movimentos sado os demateresse para os fins desta
pesquisa, pois neles encontramos 0s elementosegonitgm categorizar @ancao simples de
tambor como uma pec¢a de teatro instrumental. Estes t@snmntos utilizam modos de
execucao nada convencionais, onde movimento ealelstde jogam um papel principal.

No terceiro movimento intervém uma bolinha de patgongue como geradora de
sons. Na partitura se indicam, atraves de graBdexto, cada uma das ac¢des a realizar: girar
a bolinha ao redor da caixa, toma-la com a maagsfea-la contra a pele ou controlar seu
rebote. As baquetas de caixa sdo substituidas mesienento por uma escovinha e pela acédo

direta das maos, percutindo, raspando ou pressiorapele (Ex.15).
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Como se pode observar, todas as indicacbes, eacd® improvisar, sdo gestuais.
Assim, o intérprete deve desenvolver habilidades ppssibilitem gerar som com fluidez e
claridade a partir dos seus gestos e movimentos.

No quarto movimento a partitura € quase toda vesbabnsiste em uma série de
instrucdes. O intérprete deve se deslocar no galpercutir a caixa a distancia por meio de
uma longa vara flexivel. O foco visual sai do espagstrito da caixa e se estende ao espaco
maior do palco. No final do movimento, uma indicagéiramente gestual sem consequéncias
acusticas sobre o instrumento: “Pare, fique enm@ibé olhe para o instrumento e dé um leve

sopro em sua direcao” (Ex.16).
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Ex.16.Cancao simples de tambat® mov. (Stasi, 1990).
O quinto movimento é absolutamente teatral. A pagtiser reduz apenas a uma vaga
indicacdo para aproximar-se da caixa e sopramhigree no seu orificio lateral (Ex.17).
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Ex.17.Cancao simples de tamhd® mov. (Stasi, 1990).
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A liberdade dada ao intérprete neste movimento asejuotal: ndo ha indicacdes
musicais de tempo, dindmica ou altura, e 0 somyaidd através do sopro ndo € sequer um
som convencional de caixa.

A seguir serdo comentados alguns aspectos intatipet deCancdo simples de
tambor. O estudo prévio a performance foi baseado no @tFernando Rocha (2001) e nas

entrevistas com o compositor e com o diretor diedealis Gonzalez Bruno.

3.1.3 A performance

A caixa clara € o primeiro instrumento na formag@&aim percussionista, acompanha
ao intérprete durante toda sua carreira profiskieréa a base sobre a qual se desenvolve a
técnica da percussdo. Devido a isso € um instriomentle as habilidades técnicas de
execucao tem se desenvolvido em um nivel maiowuecacgexploracédo das suas possibilidades
timbricas. Ademais, € um instrumento muito contegelo publico e todo mundo tem uma
ideia formada do som que produz. Por isso € tgoreemdente quando uma obra consegue
extrair novos sons deste instrumento e chamarmgdepara novas possibilidades que véao
além do virtuosismo técnico. E uma descoberta pardérprete e para o publico. Esse é o
caso daCancéao simples de tambor

Evidentemente, a exploragéo timbrica levada adiaesta obra envolve acdes que o
intérprete deve realizar a fim de conseguir o nrell@sultado sonoro: acdes gestuais e
cénicas, que derivam da execucdo, e que ganharagdesho decorrer da performance,
sobretudo no terceiro, quarto e quinto movimentlebslo autor combina elementos acusticos
e visuais em acdes onde intervém gesto e som.

Para uma melhor interpretacdo da peca € essesci#he primeiro ao proprio Stasi.
Ele declara que sua relacdo com a obra é absolntaniere e que como intérprete faz

escolhas dependendo das circunstancias da perfoemarugar, a luz, a acustica da sala, a
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reacdo do publico, etc. Tais circunstancias podiéenaa o andamento, a duracdo ou carater
das improvisagdes, e inclusive o destaque dads@ect visual. Stasi diz: “Nenhuma peca
minha tem um andamento definido, jA que ele seraaltkirante 0 meu processo de
composicao e execucao, através dos anos. (...pl@remto (...) varia consideravelmente, de
acordo com tal processo e minhas proprias expéaEngessoais” (Stasi apud Rocha,
2001:57). E ainda confirma: “A ideia do que € unegg para mim se transformou de
determinada maneira, que ela pode ser o que esttbewm partitura ou qualquer outra coisa”
(2001:61). Stasi se preocupa em conservar sempadigagao com a ideia original da obra, a
ideia de uma canc¢éo simples, mas dando lugar &haslinterpretacfes. Ele se encarrega de
transmitir este pensamento a outros intérpretesigee tocar a peca, reconhecendo sua
liberdade:
E impossivel para o intérprete ter a mesma relagd@io a peca que o
compositor. Tanto que eu faco questdo de convewmaras pessoas que vao
tocar minhas pecas, tentando explicar como eu ehewlas. Mas a outra
pessoa tem sempre experiéncias de vida difererdemidha e vai tocar
segundo elas e eu, como compositor, nunca tereinimsobre isto (Stasi apud
Rocha, 2001:61).

Depois da possibilidade de contato com o compodilaante o processo de estudo, o0
intérprete deve considerar como deseja que sejaetagdo com o publico na hora da
apresentacao. Para estabelecer um contato progimalmuer que seja o local da performance,
€ recomendavel colocar a caixa tdo proxima da iplafeanto possivel. Isso permitira aos
espectadores perceber as sutilezas dinamicas, admtinha de pingue-pongue rolando na
caixa, além de facilitar a visibilidade das vaagées sobre o instrumento.

Como vimos na partitura, todas as indicagbes gestaade movimento tém
consequéncias acusticas. O aspecto visual esénfemte implicito na execug¢do, mesmo que
ndo exista uma intencdo cénica explicita por poteompositor. Dadas estas caracteristicas,

0 percussionista pode perfeitamente se concergearad na execuc¢ao instrumental que, para

0 espectador, a dimensao visual surgira inevitameten Em uma atitude oposta, o intérprete
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poderia optar por dar relevancia a dimensado céndieecionar sua performance através dela,
especialmente a partir do terceiro movimento, oglleam em cena novos elementos além
das indicagBes puramente acusticas. Porém, talirpodiscordaria com o pensamento do
compositor. O proprio Stasi (2010) declara: “o leslo visual deve ser em fungdo do sonoro.
Exacerbar e exagerar o teatro sairia de todo ocmeceito”.

O terceiro movimento “introduz uma mudanca de foagercepcéo da obra, levando
a atencéo do ouvinte para eventos ndo sonoros’hR@9001:54). A aparicao da bolinha de
pingue-pongue é a primeira grande surpresa do qmilgue assiste. O intérprete pode
aproveitar e ressaltar esse efeito mantendo oauttalinha até o dltimo momento, ou seja,
sem gue esteja a vista anteriormente no palco.eNmevimento, o publico frequentemente
relaciona as ac¢des do percussionista ao ato dealabanista ou um magico, e esse fato pode
induzir o intérprete a exagerar 0s movimentos,rfdaeos ampla e vagarosamente tentando
representar uma personagem. Neste ponto se dewveuir cuidado “porque, ao extremo,
pode parecer simplesmente caricato e inutil, conpwéprio virtuosismo exagerado” (Stasi
2010).

O movimento constante da caixa no terceiro movimergquerido para manter a
bolinha girando, é possivel de fazer deixando gaciaire na parte inferior, sem necessidade
de ajusta-la ao suporte. Isso permite maior canttalcaixa, que sem estar pressa, € mais leve
e facil de manusear (desde que ela néo saia canp@ate do suporte, pois iSso resultaria em
um novo movimento de recoloca-la que foge a peca).

Ja no quarto movimento o percussionista se digtateccaixa e toca com uma vara de
pescar. Para continuar com a tensao cénica e agsegunidade da obra é preferivel realizar
as acOes exatamente na ordem em que aparecentinagagsrimeiro se distanciar e depois
tomar a vara, que devera estar pronta no lugaref@edinado. Assim o publico mantém a

curiosidade, vé o percussionista se afastar de n&as e ndo sabe o que ira seguir. Caso
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contrario, se a vara estivesse do lado da caixgercussionista a tomasse primeiro e se
distanciasse depois, o efeito surpresa poderiarsieipcompletamente. De qualquer forma, e
concordando com Stasi (2010), “tudo se resume &aianeira de pega-la e ainda deixar no
ar o que acontecera”.

Na parte final do movimento se deve procurar maatenergia alcancada durante a
Improvisagao. Para isso, os atos de fazer silédeixar a vara, olhar para o instrumento e
soprar, devem ser pensados como um sO gesto,dleematural, que se enlaga com o quinto
movimento. “O intérprete deve tentar manter um wtise continuo para que o publico se
pergunte ‘O que ira a acontecer?’, e ndo ‘O que psecussionista esta fazendo?”” (Gonzalez
Bruno, 2009)

Com o olhar ainda fixo na caixa, 0 quinto movimegtoimeca com o intérprete
andando em dire¢&o ao instrumento para depoisrsepraeu interior. Nada poderia ser mais
simples, mas como dar coeréncia e verossimilhaogar®mvimentos e gestos para que nao
resultem grotescos nem desconexos da unidade da Blara Stasi (2010), essa é a esséncia
dos seus trabalhos: “Como juntar, costurar cois&s g principio, ndo tem relacdo nenhuma
com as outras partes”. Segundo ele, raramente resigs@nistas sdo coerentes com tais
emendas, por essa razao prefere que outros n&Entcspas pecas.

Neste movimento cabe ainda fazer outro questionEmenanto tempo tomar para
realizar as acdes sem que a atencdo do publicia@e&gergunta € importante, pois “basta
um erro aqui para a peca nao ser mais o que elaneraua esséncia, mesmo com tantas
possibilidades de escolhas” (Stasi, 2010). Seg@alwales Bruno (2009), o certo é que o
publico mantém a atencdo enquanto o proprio indé&pa mantenha; portanto, se a partitura
outorga absoluta liberdade nesse sentido, o mahtymar este movimento como uma
continuacao silenciosa da improvisacdo, e ndo comocapricho do compositor ou uma

estranha tarefa a cumprir. De fato, como diz Rq@@®1:55), este € “um movimento de
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improvisacao, no qual o aspecto cénico assume nmapmrtancia”. Assim, pensar em termos
musicais pode ajudar na resolucao desses simpleseatrais.

Mas nem todos os intérpretes estdo familiarizadas & improvisacao, e menos ainda
com uma improvisacao silenciosa onde o Unico ingnio € o proprio corpo. Soprar € facil,
mas antes ha que dar pelo menos trés passos egiodaecaixa e agachar-se (ou ajoelhar-
se?). Consultado ao respeito, e procurando uma&mhapida e efetiva para manter a atengéo
do intérprete e do publico, Gonzélez Bruno recoroanchaginar uma situagdo extra-musical.
Ele propbs o seguinte exercicio: “Imagina uma mulkecé a olha, se aproxima dela sem
deixar de olha-la, a acaricia, olha sua boca dja’l§2009). Esta simples sugestao funcionou
imediatamente e, no dia do concerto, a performdaqeeca foi elogiada por varias pessoas do
publico. Uma delas disse que nunca tinha visto erayssionista que tivesse tanta intimidade
com seu instrumento. Em verdade, sdo raras a @esasii que 0 percussionista tem contato
corporal direto com seus instrumentos sem a indiagao das baquetas.

Apés algumas apresentacdes da pecga, e atravéstiwocrequente com pessoas do
ambito teatral, foi revelado que no quinto movinoejdt ndo era preciso imaginar a situacao
recém descrita. Qualquer outra situacdo pode selnmpnte Util e ela ndo precisa ser
imaginada previamente. Como apontado encima, o riame € manter a atencdo e a
continuidade na agao. Assim, uma vez conscienteagdéss do seu corpo no espaco, O
intérprete pode desenvolver com liberdade sua qediace.

O quinto movimento também configura uma espécipaee entre o quarto e o0 sexto,
resolvendo um problema de continuidade. A resi&lidsi comenta: “Eu detestaria acabar [0
uso da] vara de pescar, estando a trés metrost@ada da caixa e simplesmente caminhar,
deixar a vara, pegartemple belle coloca-lo em cima da caixa para tocar o sextamento,

quebrando toda uma performance” (Stasi apud R@€lH,:60).
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Desta forma, podemos concluir afirmando que, apedar ndo haver uma
intencionalidade expressa por parte do composiieraprigue ao intérprete a se preocupar
pela dimensao teatral da obra, ja que cada indicgestual esté relacionada a um resultante
sonoro (simultdneo ou imediatamente posterior)feacdo dada ao aspecto cénico-visual
funciona como elemento unificador da performanc€atacdo simples de tambor

A seguir veremos como na pe&anhosde Arthur Rinaldi, os aspectos visuais e

acusticos se combinam a partir de critérios dieien

3.2 SONHOS, de Arthur Rinaldi
2 (Yume Sonhos)
3.2.1 O autor

O jovem compositor e regente paulista Arthur Rina&ldmestre em musica pela
UNESP com o projet®A musica no final do século XX: um estudo sobrenoselos de
organizacdo do discurso musical pos-19%m sua formacdo se destacam as aulas de
composicdo com Edson Zampronha, Flo Menezes e IAcRicchi; e de regéncia com
Roberto Tibirica, Abel Rocha, Vitor Gabriel e Sarierr.

Rinaldi participa de diversas atividades na censsicall e no meio académico
paulistano, incluindo organizacdo de concertosresgptacdo de palestras, sempre voltados a
producdo musical dos séculos XX e XXI. E co-autorligro O regente sem orquestra
lancado pela editora Algol. Em seu catadlogo de obeaencontram, além @&nhosoutras
trés pecas para percuss8airst (2005) para timpandsntre o pesar e a leveZ2007) para

vibrafone eSeptetq2008) para conjunto de percus$zo

% As partituras de estas e outras obras do composi#stdo disponiveis gratuitamente em

http://presto.mus.br/rinaldi/, e algumas delas poder ouvidas no site http://www.myspace.com/arthaidi.
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3.2.2 A partitura
Sonhos uma peca para um percussionista que deve t@anba de cinco oitavas e
realizar acOes teatrais. Foi escrita em 2007 & plariniciativa da percussionista Nath Calan,
quem propds ao autor a composicdo de uma pecanpaienba que incluisse atividades
cénicas. Sob esta premissa, e sem experiénciapréwquestdo, Rinaldi aceitou o desafio. O
aspecto teatral, consequentemente, esteve predesde a concepc¢édo da obra e, segundo o
autor, foi composto sempre em conjunto com a m4ieatando ao maximo manter as duas
dimensbes em didlogo, de forngae se complementassem e houvesse uma inter-relacao
constante, ndo uma pura sobreposi¢céo” (RinaldQR01
A obra esta baseada livremente em diversos poexpasgse? cuja leitura inspirou a
Rinaldi ndo s6 na tematica, mas também na estritamzal da peca. O compositor afirma
gue varios dos poemas possuiam “uma riqueza deemedgo sintetizadas que alimentaram a
ideia de construir uma sequéncia de quadros” (Bin2010). EfetivamenteSonhosesta
dividida em seis quadros consecutivos. Esta idet@ém foi inspirada no filme do cineasta
japonés Akira Kurosawa ao qual o titulo faz refei@. “O enredo geral, de uma pessoa
transitando por varios momentos/paisagens, foi amdo de incorporar a figura do
instrumentista no discurso da peca” (Rinaldi, 2010)
A partitura estd precedida por uma pégina de io8&s1 No primeiro paragrafo, o
autor contextualiza a obra e descreve suas inten¢i#o ha indicacdes concretas para a
performance, mas o texto serve para transmitingoprete o sentido seméantico da peca.
Apesar de cada quadro apresentar um contexto #spetddos inserem-se
num mesmo contexto geral: sonhos/lembrancas eveeaee contemplar um
local carregado de historias, de reminiscéncias fates passados. O

instrumentista € um narrador/observador que vieeersses sonhos/visdes e
isso deve ser transmitido a plateia por seus gestapressoes (Rinaldi, 2007).

0 Os principais autores escolhidos foram Fujiward eia (1162-1241), Masaoka Shiki (1867-1902) ékiip
Toshizo (1835-1869).

"L SONHOS: de Akira Kurosawa. Titulo original: Yuméifa Kurosawa’s Dreams. Japao/Estados Unidos, 1990
(129 min).
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Em seguida séo apresentados os titulos dos selsoguaom uma breve descricdo de
cada um:

I. Vozes de lobos antigodNuma antiga floresta coberta pela neblina, faatas
recordacoes se fundem; ouve-se vozes indistintasnores, murmuarios...
antigos lobos, os espiritos de antigos samuraianeqmor entre as arvores...
ecos de antigas batalhas.

II. O assassinoA emboscada, tradicional tatica de exterminioridais; o
confronto entre o habilidoso assassino e o valesoldado, uma batalha
repetida incontaveis vezes... espiritos condenadesgivé-la por eras e eras...
lll. O vento sopra O vento gélido, um mau pressagio... a respiraf@o
demonios clamando pelas almas humanas...

IV. Junto ao lago Um homem triste observa um lago... o lago € cespelho,
onde revé uma vida de sonhos estilhacados... lagrimem da face que deixou
de Ihe ser familiar ha muito tempo... junto ao lafp permanece, através das
eras...

V. O andarilho. Uma leve garoa cai sobre o andarilho que espeta p um
riacho; ali ele espera... e espera... e espema.mulher cujos rastros a chuva
apagou... e que nunca retornou...

VI. A sagrada montanha Finalmente chega-se ao pé da sagrada montanha,
simbolo de geracdes de antepassados que ali deix@ras marcas... nas
folhas, milhares de gotas de orvalho tremem etezngen sem nunca cair...
elas persistem ao longo das eras... (Rinaldi, 2007)

Baseado em algumas referéncias, co¥@mrporel de Globokar e outras partituras
gréficas e de improvisacao, Rinaldi criou uma padique apresenta em forma simultanea os
varios elementos que compdem a obra. De forma sraxpostos, em diferentes planos, o
som instrumental, o texto falado, as indicactesugese de movimento cénico, e a duracéo

aproximada das acodes (Ex.18).
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Ex.18.Sonhosde Arthur Rinaldi (2007). Inicio do quadro Il —a3sassino.

A parte de marimba estd escrita tradicionalmenteuempentagrama duplo, sem
divisdo de compassos, com indicagdo de andamentdagdo convencional de dinamica e
articulacdo. O texto a declamar aparece acima duagema, escrito entre aspas,
ocasionalmente com notacdo musical de dinamica etrde sugerido. O autor indica, no
final da pagina de instrugfes, que quando ndo maspecificacdo do ritmo deve-se buscar a
interpretacdo mais natural possivel, adequandorséseca a fala, e ndo o oposto. Por sobre o
pentagrama e o texto, uma didascalia com todamdisagdes gestuais e de movimentos
cénicos, complementando ou reforcando o sentideegtm falado. Em negrito aparecem
algumas indicagBes que d&do o carater ou situan@@ @@matica. Finalmente, uma linha
pontuada superior, abarcando diferentes secfas para indicar o tempo aproximado da
performance. N&o obstante sua clareza, as indisagiesuficientemente abertas para deixar

a critério do intérprete muitas decisdes da perdmice. O autor afirma: “optei por concentrar-
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me nas ideias expressivas da peca e nao tantmdiaagdes da partitura. Assim, preocupei-
me em criar mais sugestdes e menos prescricoesrde ¢ intérprete deveria realizar os
gestos e as expressoes corporais e faciais” (Ri2alti0).

As falas do intérprete surgiram da adaptacéo bia® poemas escolhidos pelo autor.
Rinaldi comenta que em alguns casos manteve aitentat a sugestdo de um momento ou
uma paisagem, e que em outros utilizou fragmerddsadlucéo literal do poema. No primeiro
e quarto quadros aparece a palasadube sem nenhuma referéncia de significado. O autor
explica que, de fato, a palavra foi inventada ciors musicais e ndo tem significacado alguma:
“Eu precisava de um som que soasse como uma pataasague nao pudesse ser reconhecida
como tal, para um momento em que o intérprete balbmurmurios incompreensiveis ao
ouvinte” (Rinaldi, 2010).

Nos paragrafos seguintes serdo comentados e awalisalguns aspectos
interpretativos relativos a performanceStmhosO estudo foi baseado em entrevistas com o

compositor e no ensaio junto ao diretor de teatem Posada.

3.2.3 A performance

Esta obra representa um grande desafio para @ietérdevido a quantidade de
elementos com os que deve lidar: execucgéo instiahémcucao do texto, expressdo gestual,
movimentos e deslocamentos no palco. A¢des quecipa de tudo, devem unir-se com o
fim de transmitir um conteddo narrativo especifiem Sonhos acéo teatral e performance
musical se combinam através de uma linha argumdbdéaita forma, como afirma Rinaldi
(2010), o intérprete, assim como um ator, “devarieam conta todos os gestos produzidos
[além da propria execucdo instrumental]: como eldagd, com que velocidade, em que
momento, para onde estara olhando, como ira pegcptioxima nota, com que energia, com

que nivel de tensao”.
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Querer abarcar todos os planos ao mesmo tempae desaimeco do estudo, pode ser
muito dificil e frustrante, principalmente para umérprete pouco habituado a este tipo de
pecas. Portanto, € aconselhavel abordar o estudpgptes. Assim podera se prestar mais
atencdo a cada aspecto, reconhecendo e exercitaadoprofundamente cada dificuldade
técnica que surja. Este método também permite uethommemorizagdo de cada elemento
antes de serem todos reunidos.

Para comecar, € aconselhdvel estudar e resolvereipsi todos os problemas da
execucdao instrumental. Decidir a digitacdo, o fadsee o tipo de trinado. A peca esta escrita
para uma marimba de cinco oitavas, utilizando twdeu registro. Na execucao da marimba é
comum trocar de baquetas no decorrer de uma pexfaen procurando o som mais adequado
para cada passagem de uma obra em vista da agfioudado contraste entre a regido grave e
aguda do instrumento. Mas eB8onhos como a linha narrativa da obra é continua e os
quadros se sucedem praticamente sem interrupcimca de baquetas significaria uma
interrupcdo dramatica ndo recomendavel. Por iggeférivel encontrar um jogo de baquetas
gue se adapte de maneira geral a todas as neckessdtamusica.

Neste primeiro passo também se devem esclarecas aldividas de notacdo. Por
exemplo, a escritura sem divisdo de compassos wuaen que as alteragbes (bemol ou
sustenido) s6 se aplicam a nota seguinte, mas tiraaulluialtera do terceiro quadro
(coincidente com o final da pagina cinco), isso adontece. Ante a duvida, a consulta ao
compositor permitiu confirmar que dita quialteransga com Ml bemol.

O seguinte passo é ir adicionando as falas aosoparamo parte da frase musical,
como elementos acusticos que, de fato, sdo. No @gmnsem preocupacao pela énfase
dramética, mas ja prestando atencdo a dindmicandQu#oda a parte acustica estiver
decorada (parte instrumental mais falas), adici@msamovimentos, gestos e deslocamentos

indicados na partitura e conferir se as acfes g@aginam aproximadamente no tempo
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sugerido. Aqui se faz necessario voltar sobre & pastrumental e conferir se o fraseado e as
articulagbes condizem com o conteldo cénico, erseeicessario, modifica-las. Por exemplo,
no final da pagina onze,toemolona regido aguda ilustra o texto: “Nas folhas, ariéls de
gotas de orvalho tremem...” (Rinaldi, 2007). Dueantestudo para esta pesquis&remolq

que comecou sendo paralelo (duas notas simultéam@asada mé&o, baquetas 1-2 e 3-4),
passou a ser alternado (baquetas 1, 3, 2, 4.a)gp@orgar um som mais leve e cristalino.

Chegado este ponto € preciso enfrentar talvez reipal desafio para o intérprete
desta obra, aprender a lidar com sua voz e conmsggmina-la como a um novo instrumento.
Para tal fim € importante ensaiar ou mostrar os@sapara um terceiro, idealmente alguém
familiarizado com as atividades cénicas. Uma viséierna que ajude a marcar oS pontos
fracos da performance: tal ou qual palavra ndmgende, tal gesto nao fica claro, tal acéo &
muito rdpida ou lenta. As indicacbes de alguém mspE na area sdo muito Uteis, pois
trazem questbes simples que um intérprete instaherem sempre costuma ponderar.
Algumas das questbes comentadas a seguir foramtdeles em apenas um ensaio com o0
diretor de teatro Juan Posada:

A voz deve ser sempre clara e forte, para que esgjatada em qualquer lugar da
plateia. Os matizes dindmicos da voz, portantogheger entendidos como variacdes de
entonacao, carater, velocidade e articulagcdo, eodo verdadeiras mudancas de volume.

O intérprete deve exercitar a emissédo da voz, omwele a articulacdo das palavras.
“Quando vocé acha que esta lento, ainda esta rggd®d o publico; pense que eles nao
conhecem o texto e esse € 0 seu primeiro contataaubra” (Posada, 2010).

E importante falar sempre olhando a plateia. N&o faexendo a cabega nem o corpo
e nao falar enquanto se anda. O intérprete é @ {peisonagem da obra, e seu interlocutor € o

publico, ao qual se deve passar uma mensagem clara.
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E necessario pensar no que vai ser dito, e fazermosimentos e gestos
correspondentes, antes de pronunciar uma frasge€dss precisam ser bem definidos, mas
ndo exagerados, as vezes o movimento dos olhoBcéesie. O intérprete deve incorporar
previamente o sentido da sua fala para que o egsjmatonsiga entrar no universo da obra, e
a execucao instrumental deve fazer parte dissoeRamplo, no primeiro quadro, se deve
tocar umtremolopianissimona marimba e dizer: “Ouco vozes antigas... vagamloneio a
neblina”. O intérprete pode tomar 0 som da marimi@o as vozes das que esta falando,
unindo as duas ag¢fes, sem necessidade de imafgmen¢os externos para dar sentido as
palavras.

No inicio da obra, a primeira fala tem que ser Ioeancada. Deve representar um corte
brusco com a acgéo corrente de entrar no palco, parader imediatamente a atencdo do
publico.

A postura corporal e a expressao facial sdo imptasapara representar as diferentes
emoc0Oes e estados da obra, muitos deles de gemsfot Portanto é necessario exercita-las e
incorpora-las sem que essa tensdo se trasladaniisite aos bracos e ombros. Ou seja, o
corpo deve permanecer relaxado, mesmo que a edpresterna seja de maxima tenséo, para
nao prejudicar a execucao da marimba. Isto devdesado em conta especialmente no
segundo quadro, muito enérgico e vigoroso, ondemesenta um combate até a morte entre
guerreiros. Algumas passagens instrumentais desBdr@ sdo as mais complexas
tecnicamente de toda a obra, e ndo poderiam sadadscsatisfatoriamente se a tensao
dramética se trasladasse efetivamente aos musculos.

No quarto quadro, o intérprete deve abaixar-serenid a marimba e tocar nos tubos
com o cabo das baquetas. Essa acao ¢é alternadaases que se devem falar olhando para a
plateia. Deste modo, o corpo do intérprete fazssicas viradas entre o publico e a marimba.

A melhor maneira encontrada para realizar estagsafd permanecer de coécoras, sem
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ajoelhar-se. Isso facilitou 0 movimento entre aimba e o publico, e permitiu gestos amplos
e fluidos de acordo com o carater do quadro.

Sobre a iluminagdo, ndo ha indicacdes na partiQrautor afirma que tem varias
ideias (de preferéncia pouca luz), mas que prefeiiu especificad-las para dar liberdade a
diferentes condi¢des de performance. O mesmoioritéle para o figurino. As conotacdes da
obra com o Japao podem sugerir ideias, mas, quatgjea opc¢éo, 0 autor adverte que com
certeza evitaria algo formal. Em todo caso, devprseurar um vestuario neutro, que possa
se adaptar as diferentes personagens da peca eaguehame demasiada atencdo por si
mesmo.

Como vimos, o texto d8onhost baseado em poemas japoneses, mas esta escrito em
portugués, a lingua do compositor e do pais aombga foi estreada. Sendo assim, o autor
diz que, idealmente, o texto deve ser traduzidmiama local onde seja feita a performance,
mas nao obrigatoriamente. Acrescentando que aosmwve ser traduzido a “uma lingua em
gue haja algum tipo de compreenséo (inglés na raalos casos)” (Rinaldi, 2010).

Por ultimo, uma questdo da performance relaciorsadiivisdo entre os quadros.
Inicialmente, o autor considerou que os titulocaga quadro deveriam aparecer apenas por
escrito, no programa do concerto. Apés algumasseaptacdes, porém, sentiu falta de uma
referéncia mais concreta e direta dos titulos pgskateia que marcasse uma separagao entre
cada quadro. Concordando com o compositor, umenatiea ideal seria projetar os titulos
durante a performance. O recurso da projecdo ndessdveria este problema, mas poderia
ser aproveitado para iluminar de forma especialogy Seja qual for o meio utilizado (slides,
data show, transparéncias, etc.), cada quadro ipageruma cor diferente, por exemplo, ou

ressaltar através de figuras a estética japonesa.



79

Como se pode ver, sdo muitos os elementos que @mpina peca de teatro
instrumental com as caracteristicasStmhos O intérprete deve tomar consciéncia de todos
eles, aprender a lidar, exercitar-se e treinar cad@ara finalmente reuni-los na performance.

Como vimos também, diferente @ancéo simples de tamhande a dimenséao teatral
€ um derivado do gesto que produz o som, podendodim maior ou menor relevo de acordo
com as escolhas do intérprete, 8onhoso aspecto teatral ndo pode ser desconsiderado. E
uma condicdo fundamental da semantica da obrauecaeteido influi em muitas das
escolhas interpretativas da parte instrumental.

A sequir, alguns destes conceitos serdo aplicaal@sgmalisar a pegenas sugestivas

de Carlos Kater.

3.3CENAS SUGESTIVASde Carlos Kater
Ei, vocé...
esta me ouvindo?
(Kater, 1985)
3.3.1 O autor

Carlos Kateré musicélogo, compositor e educador musical, doatrHistoria da
Musica e Musicologia pela Universidade de ParisStwbonne, com Pds-Doutorado por esta
mesma instituicao.

Ha mais de vinte e cinco anos ele vem desempenhandatenso labor na area de
educacao musical. Entre 1987 e 1998 criou e edsoevistaadernos de Estudo: Analise
Musical e Cadernos de Estudo: Educacdo Musjoglle se tornaram referenciais na vida
académica e cultural do pais. Na Escola de Musiddridversidade Federal de Minas Gerais,
onde foi professor tituladurante dez anos (entre 1989 e 1999), criou o gieadMusica

Hoje, foi Diretor do Centro de Pesquisa em Mdusica Guptaanea, e coordenador dos

Cursos de Especializacdo em Musicologia Historicesiiira e em Educacao Musical.
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Foi co-fundador da Associacdo Brasileira de Eduzddasical, exercendo a vice-
presidéncia entre 1996 e 2000. De 1997 a 1999 ericaprdenou, junto com uma equipe, 0
projetoMusica na Escolao qual implantou com sucesso a formagdo musinag¢scolas da
rede publica do Estado de Minas Gerais, tornandefseéncia para outros projetos no pais.

Ministra regularmente cursos e oficinas em insgiies e universidades brasileiras. E
autor de mais de 60 textos publicados, entre oss quslivros:Musicalizacdo através da
cancdo popular brasileiraEunice Katunda, musicista brasileira Masica Viva e H. J.
Koellreutter: movimentos em direcdo a modernida@essui composi¢des apresentadas em
festivais e encontros de musica no Brasil e noriexiebem como arranjos musicais e
restauracdo de obras da musica colonial mineira.

Desde 2005 é diretor do Grupo de Musicantes da ofess@o Artistico Cultural
Atravez sediada em Sao Paulo. Os integrantes do grupateéss, musicos, contadores de
histéria e dancarinos. Sua proposta € estimulasgate de jogos expressivos e brincadeiras
musicais da cultura brasileira, e também re-criaas propostas ludicas. Assim, as atividades
trabalhadas peldMusicantesconstituem-se em mecanismos eficientes de desemevito de
habilidades multiplas. O grupo se apresenta emassaespacos sociais e de saude, com um
repertério original que abrange diferentes lingmagartisticas, como mdasica, teatro e
expressao corporal. Nestas apresentacdes o pédnindzem é convidado a interagir.

Este interesse ludico e integrador também se eeftels obras de Kater como
compositor. EmCenas sugestivase combinam nao apenas diferentes disciplinastieats,
mas também se fundem as diferencas entre compasitnprete e espectador. A peca € um
convite a reflexdo sobre os conceitos de escuteepgio e criacao.

O percussionista Fernando Rocha (2001) tambémrfez andlise desta obra em seu

trabalhoA improvisacdo na musica indeterminad®ortanto, o texto a seguir se apresenta
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como complemento daquele, com novas reflexdes @rdeptos do autor e, inevitavelmente,

com algumas informagdes repetidas.

3.3.2 A partitura

Cenas sugestiva8 uma obra para um percussionista solo, com oopsmnal de
suporte sonoro. Foi composta por Carlos Kater e8b ¥ dedicada ao percussionista John
Boudler, quem fez a estreia em maio do mesmo arRibl@mteca do Congresso Americano
em Washington, nos Estados Unidos.

A obra foi concebida como uma homenagem a John €&gsarles Chaplin, a partir
da indagacéo nas contribuicdes destes grande®m@sada contemporaneidade. O autor diz
que se interessou sobretudo na pregnancia, ou saejacapacidade de percepgao e
reconhecimento, na forte impressédo que suas obwdsizem no publico pela simplicidade e
equilibrio. Para Kater, artistas como Cage e Chagjudaram a “modificar a situacdo da
consciéncia humana” (Kater apud Rocha, 2001:97erdambém considerou a composicao
desta peca como uma pesquisa e exploracdo empireaentasse superar as definicbes
correntes de som e musica, escuta interna e extBteacomenta que assim imaginou
“algumas falas e indagacdes misturadas a onomatgesons instrumentais em particular,
tecendo em conjunto uma malha fina e sutil, natért@nue do siléncio” (Kater, 2010).

A partitura € completamente verbal e consiste em serie de instru¢cdes para a
performance, contemplando os aspectos visuais estiemsi a fim de delinear uma
improvisacdo controlada. Nao € utilizada a notagésical convencional, ndo existem
indicacbes de tempo nem de duracdo aproximada rda ekas indicacbes de dindmica néo
sdo mais do que sugestdes dentro de uma margem anyiia. O intérprete deve escolher os
instrumentos que ira tocar, na partitura figuranageuma referéncia ao emprego de metais

ressoantes; também deve utilizar sua voz e criarrepertorio de gestos, movimentos e
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onomatopeias. Desta forma, a obra possibilita,rér e um texto-estimulo e do roteiro de

procedimentos propostos pelo autor, que cada neterglabore com liberdade seu plano e

realize inventivamente sua propria concepc¢ao. Sedieeponto o autor afirma:
Nesse sentido, ndo proponho nenhum tipo de limde,faco nenhuma forma
de exigéncia, a ndo ser a de que o interprete r@groveitar a oportunidade
gue a obra lhe oferece para realizar seu pro@hotatorio’, num processo de
descoberta de seu ‘eu’ pessoal, sensivel, cognéivaiativo, ao lado da
construcao inquieta, expressiva e inteligente deosiginalidade interpretativa
(Kater, 2010, grifos do autor).

A obra esta estruturada em duas cenas. A cadacoemgponde um texto, escrito em
verso pelo proprio autor, que serve como estimydarair do qual o intérprete gera diferentes
acOes gestuais e sonoras. Cada cena se dividesen) &aprimeira em trés e a segunda em
seis, nas quais o autor define a forma em queeqoirgte se relacionara com o texto.

A primeira cena, chamad@o inicio do ultimo discursocomeca com a seguinte
indicacao: “Intérprete em pé€, diante do instrumeotan baquetas nas maos; imével” (Kater,
1985). O interessante € notar que esta descriedand situacdo normal prévia a execucéao de
qualquer peca para percusséao, esta aqui indicidaparte da partitura. A obra comeca assim
antes de se produzir qualquer som, com a constaeat deste simples ato por parte do
intérprete e do publico.

Kater sustenta (como o fizeram Cage, Kagel, e sudrtistas no teatro instrumental)
que o fato de um musico estar no palco, qualgyarasenusica que interprete, jA é uma cena
em si, se tenha inteng&o disso ou ndo. Concordasmda autor, “ha uma dimensao de ordem
nao cotidiana, isto é extraordinaria, que se abreataavés da qual é possivel ter acesso a
fruicdes ou interpretacées que ultrapassam o fatsiaal usual” (Kater, 2010). Justamente
essa ampliacdo dimensional da percepg¢éo foi unmddisos centrais que levaram o autor a
utilizar o recurso visual na composic¢ao da obra.

A préxima indicacdo da partitura também é de caraseial e se refere a iluminacao:

“Foco mais ténue possivel sobre [0 intérprete] ape(Kater, 1985), preferencialmente luz
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de velas. A ideia é projetar sobre o fundo da cema sombra do intérprete e seus

instrumentos. As indicagdes neste sentido sao Ismasc
A localizagao do instrumental no palco deve sedadmsamente escolhida a
fim de se obter o efeito mais eficiente possivetieoem primeiro plano se veja
0 musico e ao fundo sua imagem amplificada (sombra)
Valendo-se da luz de vela, € de grande utilideattgathar os gestos também em
funcdo das sombras projetadas no fundo do palco) oderacdo dos

movimentos da chama (decorrentes do deslocamentotéiprete). (Kater,
1985).

O autor diz que a ideia visual do cenario surgisddeo inicio, mas foi se definindo
melhor na medida em que a concepcdo da peca f@nwonsua forma. Um dos desafios
iniciais da sua proposta era integrar a percepg@inp um dialogo entre duas possibilidades
criativas de expressao.

O resto da cena se desenvolve em siléncio. O metérpé o texto correspondente
(Fig.6), enquanto muda lentamente de uma posicmi fixa para outra, como em uma

sequéncia de slides. A quietude dos gestos do gseotusta contrasta com sombra movedica

projetada pela vela.
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TeEXTO (I):

Sinto muito,
ndo € esse o meu oficio.
Eu ndo pretendo...

Gostaria de ajudar,
se possivel.

Todos somos assim,
desejamos... o melhor.
Por que odiar,
tentar conter...

As verdades sdo antigas,
tdo antigas
como as montanhas.

Descobertas mais
importantes,
impossiveis,

vém por esse largo,
caminho,
livre...
tudo é fértil,
tempo... espago...

Tire um pouco
os pés do chdo.

Ouve !
Tudo continua

aparentemente como antes,
mas, agora, voce...

Fig.6. Texto | deCenas sugestivade Carlos Kater (1985).
Terminada a leitura, e ainda tendo o texto comionedb, o intérprete deve iniciar uma
improvisacao instrumental muda. Porém, de maneirigonsutil e esporadica, deve produzir
sonspianissimo tdo ténues quanto a iluminacdo. O autor acresctie forma tal que dé a

impressao de uma musica raramente aflorando afgugé€r..), causando assim uma sensacao
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dubia no publico: ele, ouvinte, projetou este s@ripu-0’ internamente ou o intérprete
executou-o de fato?” (Kater, 1985, grifo do autor).

O autor explica que a peca surgiu do desejo ddatinar criativamente através da
musica deslocamentos da atencdo, subverter nogsadtaivas e automatismos, dissolver as
fronteiras estabelecidas entre universo interngter®o para entdo provocar a consciéncia”
(Kater, 2010). Em outras palavras:

Criar uma situagéo sonoro-musical na qual a atepgéesse ser intensificada
ao maximo, a ponto de transpor um limite percepbiwaleslimitar (sic) o que
chamamos consciéncia. E a motivacdo foi a de peopisto ja na criagdo
visando o interprete, para que coerentemente emd® se refletisse junto ao
publico (Kater, 2010).

A segunda cend)o ultimo discurspcomega com um contraponto de intervencdes
instrumentais e vocais. Estas Ultimas consistenoeamatopeias que refletem os sons da
percussdo. Mais adiante se inicia a leitura datdxtFig.7), desta vez sussurrado, incluindo

assim mais um elemento acustico. Cada silaba seuqri@ simultaneamente a execucao

instrumental, e intercaladas entre esta e as oopeias.



TEXTO (II):

Ei, vocé...
estd me ouvindo ?

...seja,
..faca,
...0U...
pense.

...Onde esteja...,
abre os olhos...
levanta a cabega
e entdo ?

Ei, vocé...
Que trevas,
rumores,
que...

Acorde,
oucga bem !

Vdo mudar
coisas
pessoas
sdo... |
Muito,
Muito mais...

Percebe ??

Portas,
todo mundo
livres
multiddo...

ddotimul !
Escuta !

... escuta ...
..es..ta..

Fig.7. Texto Il deCenas sugestivage Carlos Kater (1985).
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A palavra “multiddo” representa um momento cruclal peca. Ao pronuncia-la, o
percussionista deve iniciar utnescendajue culminard em um grifortissimoda sua versao
retrégrada, a palavra “daotimul”. Simultaneamemmeca a emissao, fora do palco, de sons
de tam-tams ou pratos, atuando como ressonan@ardanicial, até o final da performance.
Esses sons podem ser produzidos por outros intésprecultos na coxia, ou emitidos por
alto-falantes também ocultos, reproduzindo umaaga@ey preparada pelo proprio intérprete.
O efeito busca ampliar os questionamentos levastpeto autor acerca da percepcao e a
escuta, evidenciando o “sentido de autonomia adguipelo som, agora independente de
qualguer acdo do musico, que com vida prépriasiaua no presente” (Rocha, 2001:94).

Vemos como Kater conseguiu construir uma partitcapaz de transmitir seus
conceitos: a musica nao é entendida como um prddatado e definitivo, mas como um
processo aberto em criagdo permanente. O autorasrieondicdes dentro de um extenso
campo acustico onde o intérprete tem, por sua yeande liberdade para criar uma
performance a partir de escolhas préprias. Nelasvidm som, siléncio e gesto, em todas as
combinagBes possiveis, somados ao cenario vissidtaete por efeito da iluminag&o. Desta
forma a obra alcanga uma instancia superior na guadpectador se questiona sobre sua
percepcéo: a origem da escuta, a relagdo de ctiga-entre visdo e audicdo e a escuta
interna. “A musica passa, nesse sentido, a sexadalcom o intérprete e com cada uma das
pessoas do publico. Porque o0 som que cada um opadiado gesto que nao produziu som
real € o som originalmente interiorizado e recripdo cada um deles” (Kater apud Rocha,

2001:94).

3.3.3 A performance
Como vimos,Cenas sugestivad uma criacdo colaborativa, resultado das conslicbe

propostas pelo autor, da performance singular tiygrete e da escuta atenta e criativa do
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ouvinte. A obra ndo permite apenas ao instrumenfiégter algumas escolhas, mas propde um
campo de possibilidades no qual o musico deve rfergaompletamente. O percussionista

se torna o “elo fundamental existente entre asdesdds proprias da criacdo do compositor e
da percepcao do publico mediante a interpretacéioa @xpressao sincera, inventiva, pessoal”
(Kater, 2010). Portanto aqui, mais do que sugestitespretativas, se aportardo algumas

ideias e conceitos que podem ser de utilidadegar@rprete.

A iluminacdo da peca pode parecer simples, maseriéte s6 uma solucdo valida.
Mesmo que o intérprete opte por um tipo de ilumioavelas, spot, lanterna, etc.), cada sala
é diferente. O tamanho e altura do palco, a digahe fundo, o tamanho da plateia, entre
muitos outros, sdo fatores a serem levados em ocanpeeparacdo da performance, e devem
ser experimentados caso a caso.

Além desses fatores externos, a escolha e montdgsninstrumentos deve seguir
interesses tanto acusticos quanto visuais, podeadar de uma performance para outra do
mesmo intérprete. Sobre este ponto, e concordaado Boudler (apud Rocha, 2001), é
importante desenvolver uma relagédo de intimidasiedficom os instrumentos para conseguir
fluidez nos movimentos. Kater afirma que a ideigu& os aspectos visuais e acusticos
estejam de fato integrados,

fusionados a tal ponto que o sentimento de toddigaevaleca no intérprete e
no publico, quase como um contraponto de linguggemgjual musica-gestual
e gestos-musicais se tornam sinbnimos na coreagoafjinal do interprete,
focando nossa atencao e interesse no resultado queagroduz (Kater, 2010).

O trabalho corporal e gestual representa mais dadmealas acdes que o intérprete
realiza nesta obra, toda a primeira cena e pargegianda é baseada nele. Em consequéncia,
0 percussionista deve cuidar deste aspecto na mpsop@rcao, tratando-o como uma
improvisacao na qual, em vez de lidar com sonbgdaeom a imagem. Para tal fim, ao longo

do estudo se deve treinar o dominio dos movimesug®orais, procurando fluidez, variedade

e coeréncia nos gestos e movimentos. Como na mégicaciso construir um amplo leque de
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recursos aos quais recorrer na hora da improvisddioisso o intérprete ndo precisa se
limitar & imitagdo de movimentos que parecam natwa tipicos da execugdo instrumental.
A experimentacdo nesse sentido € fundamental. 8icg pode prescindir da montagem
instrumental, e ser feita em qualquer espaco ondeprete projete sua sombra.

A leitura do texto deve ser treinada para que néotosne um empecilho na
performance, mas sim que seja aproveitada comaaurso SoNoro a mais na improvisagao.
E importante conhecer profundamente o texto egamasua leitura com diferentes vozes,
entoacgdes, velocidades e articulagdes. O percustsioteve alcangcar com a voz a mesma
familiaridade que tem com os instrumentos.

Na estreia, e em outras oportunidades o@deas sugestivatoi apresentada no
exterior, os textos foram traduzidos ao idioma llarade se realizou a performance. Kater
entende que isso ndo é uma condi¢cdo obrigatéris, gle sustenta que as formas de
entendimento da muasica nem sempre se mostram damglete comprometidas pela
compreensao do texto. “No entanto, se conhecempalagas e, por consequéncia, 0 sentido
do texto, certamente ampliamos as possibilidadesstidelecimento de relagdes entre o que
se é proposto em obra e a percepcdo mais pertidenpriblico sobre suas problematicas
intrinsecas” (Kater, 2010).

Esse universo de sons servira como fonte a paatirqaal se criardo 0s sons
onomatopeicos. A metade de caminho entre os sostsunmentais e as palavras, as
onomatopeias constituem um elemento fundamentaéda. Elas multiplicam a origem duabia
dos sons, desafiando a percepcéao e reforcando asginceito da obra.

Em Cenas sugestivagmos como aspectos teatrais e musicais se fuedetorno de
uma mesma ideia. O intérprete deve se compenedtare) a partir dai, originar sons e

imagens que transmitirdo essa ideia ao publico.
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Na proxima e ultima peca do nosso estudo, verernos s aspectos sonoros e
visuais estao intrinsecamente relacionados na npeaftce. EnlLe cru et le cuit(O cru e o
cozido) gestos, sons instrumentais, sons pré-goavanh difusdo simultanea, deslocamentos

no palco, efeitos visuais e iluminacdo, foram cosip® conscientemente e em forma

unificada.
3.4LE CRU ET LE CUIT, de Jorge Antunes
Em Le cru et le cuit construi frases
usando notas, ruidos, gestos, movimentos
no espago, tramas sonoras € outros
elementos (Antunes, 2009).
3.4.1 O autor

Jorge Antunes nasceu no Rio de Janeiro em 1942ounseus estudos musicais em
1958 e aos 18 anos ingressou na Escola Naciondlidiea da Universidade do Brasil (atual
UFRJ). Com 20 anos compls a primeira obra brasilfgita exclusivamente com sons
eletrénicos:Valsa sideral destacando-se como um dos precursores da mustognga no
Brasil. Em 1964 comecou o curso de composicao énmg e, simultaneamente, seguiu 0
curso de composicdo de Guerra Peixe na Pro-ArtRidade Janeiro. No ano seguinte da
inicio a importantes pesquisas no dominio da coore$encia entre sons e cores e funda o
Estidio de Pesquisas Cromo-Musicais. Nesta épocsd@® uma série de trabalhos para
orquestra, fitas magnéticas e luzes, aos que die deCromoplastofoniasusando também
os sentidos do olfato, do paladar e do tato. Airpdet entdo ele comeca a se destacar como
um dos nomes mais representativos da vanguardecahusasileira e participa de varios
festivais nacionais e internacionais.

Em 1967 foi convidado pelo Instituto Villa Lobos B de Janeiro para organizar o
seu Centro de Pesquisas Musicais, sendo nomeadies&o de Musica Eletroacustica da

instituicdo. Antunes, entdo com 25 anos, transfetelaboratério e ali realiza a sua primeira
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peca para percussamivocacdo em defesa da maquinmara quatro percussionistas e fita
magnética. Em trés movimentos, a peca revela agog@es do autor em um momento em
que a musica eletroacustica ganhava espaco nd.Bbaditulos sdo eloguentesAimaquina
ndo desumaniza a musjda Reflexaglll A musica humaniza a maquina
Nos anos subsequentes Antunes realiza estudos sigragmfuacdo no Instituto
Torcuato Di Tella de Buenos Aires, na Argentinapdnstituto de Sonologia da Universidade
de Utrecht, na Holanda. A experiéncia no extermr drucial para seu amadurecimento
musical e pessoal, como o demonstram os seus camosnio LP{No se mata la justicial
Quando cheguei em (sic) Buenos Aires, em marco9®® para assumir a
bolsa de estudos de dois anos a mim concedidg(pelto Instituto Torcuato
Di Tella, comecei a mergulhar de corpo e alma no deaconhecimentos e
informacdes que me era vedado conhecer no Brasiéguacabava de deixar: o
Brasil dos anos 60, e em particular o de 186Bve acesso ao trabalho dentro
de um laboratério profissional de Musica Eletronitee acesso as noticias
sobre o paradeiro de antigos colegas de Univemsigatseguidos no Rio, tive
acesso a nova estética musical preconizada porable,FPenderecki, Ligeti e
outros, tive acesso a noticia acerca da movimenmtalgh forasteiros no
Araguaia e outros pontos do sul do Para, tive acassnovas propostas
técnicas e estéticas de Mauricio Kagel e da expatiagdo musical em geral,
tive acesso a leitura dDiario de (sic) Che Guevaraetc. (Antunes apud
Boudler, 2002:245).

No transcurso desses anos surgem mais duas @veaggycussaduto-retrato sobre
paisaje portefio, versao ,lle Music for Eight Persons Playing Thing& primeira foi
composta em 1970, durante sua residéncia em Bueress a partir de uma primeira versao
para fita magnética, a qual se somam um piano @epamplificado e dois percussionistas.
A segunda,Music for Eight Persons Playing Thingfi terminada no ano seguinte na
Holanda, quando Antunes iniciava sua especializagg@@omputer MusicO material sonoro
da obra € composto de elementos comuns do cotijdsaicata e material industrial: jornais,

copos, garrafas, folha de zinco e extintor de idugrentre outros. Estruturada através dos

calculos realizados com a ajuda de um computadsig ebra foi “uma das primeiras

2 Antunes faz referéncia ao ano em que o regimeambirasileiro decretou o Ato Institucional N°5 eqiava
poderes extraordinarios ao Presidente da Republisaspendia varias garantias constitucionais. Aetiga
também se encontrava sob um regime militar des€6.19
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manifestacbes, na musica brasileira, da chamad@asigiio algoritmica” (Boudler, 2002:
252)

Depois de cursar estudos na Franca com Pierre fiahaeniciar seu Doutorado em
Estética Musical na Sorbonne, o qual concluiu corasaSon Nouveau, Nouvelle Notation
(Novo Som, Nova Notacédo), Antunes foi convidado %3 pela Universidade de Brasilia
para dirigir o Curso de Composi¢cao Musical no Degaento de Musica. De volta no Brasil,
desenvolveu nos anos seguintes uma intensa atévicldtliral e politica, junto a movimentos
populares e de intelectuais pela democratiza¢dpai Durante este periodo ele escreveu
varias obras engajadas politicamente, sempre coarlinguagem musical de vanguarda.

Durante 1992, Antunes viaja para realizar pesquisassuropa e Médio Oriente,
periodo no qual trabalha na sua 6p@tga (estreada em Sao Paulo em 2006). De janeiro a
julho de 1993 ele foi compositor-em-residéncia Atsliers UPIC®, um centro dedicado &
criagdo musical em relagdo com a matematica eoanidtica, dirigido por lannis Xenakis.
Ali trabalhou no dominio da informatica musical & abrrespondéncia entre som e imagem,
realizando os sons eletronicos a serem utilizadosua quarta peca para percussao, objeto de
nosso estudd,e cru et le cuitEstreada no ano seguinte no FestRr@isencesem Bourges,
Franga, a peca utiliza instrumentos de percussaateaisticos do Brasil, concordando com o
tema do festival nessa edi¢c&o: “instrumentos cariaticos dos povos”.

Naquele mesmo ano, 1994, Antunes foi eleito mertituiar da Academia Brasileira
de Mdusica e organizou e coordenou o | Encontro desidd Eletroacustica em Brasilia,
quando foi fundada a Sociedade Brasileira de MBSieaoacustica. Sendo eleito presidente
da Sociedade e reeleito em mandatos sucessivoanésmtambém organizou e dirigiu 0s

Encontros posteriores em 1997 e 2003.

3 Unité Polyagogique Informatigue du CEMAMu (Centdes Etudes Mathématiques et Automatiques
Musicales).
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Com uma intensa carreira no ambito nacional enat@onal, vigente e ativo, Jorge
Antunes é considerado um dos mais importantes csitopes brasileiros das Ultimas
décadas. Sua vasta obra artistica, académica ticgnoRpresentada sinteticamente nestas
paginas, pode ser pesquisada em diversas fontdmghiliicas e digitais. De suma
importancia para sua difusao, a Sistrum Edi¢coedddiss de propriedade de Antunes, publica
a maior parte da sua obra posterior a 1980.

Nas préximas paginas sera apresentado um estudbrabhe cru et le cuitpara um
percussionista e suporte sonoro, baseado no poodespreparacdo da peca, em entrevistas
com o0 compositor, e no artigh obra para percussdo de Jorge Antunds John Boudler

(2002).

3.4.2 A partitura
Le cru et le cuifoi composta entre 1993 e 1994 em Massy, Parimsilia e dedicada
ao compositor e artista plastico Francis Miroghmigo de Antunes e pai de Thierry, o
percussionista responsavel pela estreia. Nesta mtrgercussionista, que assume também a
funcéo de ator, realiza um intenso didlogo comfeséb simultanea de sons pré-gravades.
cru et le cuité uma homenagem ao antropélogo francés ClaudeStéadiss, autor do livro
homénimd*, cuja leitura instigou Antunes a refletir sobnekacao entre natureza e cultura.
Editada pela Sistrum, a partitura € precedida pae @aginas, escritas em francés,
com as instrucdes para a performance. Primeirgecdicam as necessidades de encenacéo:
figurino, disposicédo dos instrumentos no palco @lditacdo. Logo depois sdo descritos 0s

instrumentos e fontes sonoras utilizados, seusstisanodos de execucao e 0os simbolos para

"4 Na Abertura de cru e o cozidpo primeiro tomo déitolégicas Lévi-Strauss realiza uma ampla analogia
entre a musica e 0s mitos para explicar a raz&oqell se baseou nas formas musicais na hora dveso seu
livro (cada parte deste livro leva o0 nome de unmienéomusical). Ele diz que o carater comum entreto ena
obra musical esta no fato de serem linguagensrgusdendem o plano da linguagem articulada e quesrem
uma dimenséo temporal para se manifestarem, atiogirtempo fisioldgico e o tempo psicoldgico doiotev
Tanto no mito quanto na musica, o papel deste dlérde fundamental importancia, pois é atravéoduomtes,
“silenciosos executores”, que o designio do coniposio do mito se atualiza (Lévi-Strauss, 2004).
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representar cada um. Algumas destas fontes sopmesam ser construidas especialmente
para a obra, com esse fim é exposta uma expliczled® e detalhada de uma proposta de
realizagéo.

Antunes diz que o aspecto teatral esteve presesieda concepcdo da obra, e que
foram as teorizagBes expostas no livro de LévieSgaque o levaram a fazer esta escolha.
“Quis me reportar ao homem primitivo, descalgo, que fazia o fogo com friccdo de
madeiras, praticava a caca para se alimentar. @uibém me reportar ao jogador de
capoeira” (Antunes, 2009). Razédo pela qual o aokole para que o intérprete vista apenas
uma calga branca, com o torso e 0s pés nus.

A fita magnética foi realizada nosteliers UPIG entre abril e julho de 1993. A
tecnologia UPIC permitiu a Antunes transformar etam®rfosear musicalmente alguns
fendbmenos sonoros muito efémeros, pequenos e dietigaos quais estava interessado: 0s
ruidos de friccdo e de combustdo de palitos deoifdsé os de um isqueiro. Durante a
performance, o percussionista também utiliza ao estas fontes sonoras, razdo pela qual,
tanto estas quanto o resto dos instrumentos, dewserdamplificados para equiparar-se aos
sons da gravagao.

Como ja foi mencionado, os instrumentos de percussBizados na pec¢a sédo, em sua
maioria, tipicamente brasileiros. Além deles, unt pa gongos afinados, um timbale,
brinquedos e uma série de recursos sonoros exgrda@elementos do cotidiano; cada um dos

quais estéa representado na partitura por meio déesenho (Fig.8).
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* Uma maraca/‘, )
e um afoxé§S .

o trés caxixis (pequeno, médio e grande).

* trés paus de chu N (pequeno, médio e grande).

7

« dois gongos, afinados respectivamente ef ~&— e Sol—~6—.

» dois berimbaus, um afinado entre Fa eéf!, le outro entre Sol e L

* duas cuicaf&*\ (pequena e grande).

e um timbaleﬂ H
u

« um pedaco de madeira e uma vareta cilind—.

 duas caixas de fosforos (peqw@ e grande@).

* dois isqueirosﬁ, um deles sem gﬁ, para que ndo produza chama mas que ginda
produza faiscas.

e um passaro eletrénico que ca}/"&/ﬂ,,,, :

. . i L L.
« doischime: ., um de metal e outro de plasti
Fig.8. Instrumentos e fontes sonoras utilizadod eroru et le cuit

Por sua vez, oshime$® estéo respectivamente unidos a duas instalac@esaclkas

gouttiere-billes(Fig.9).

> Tomado do inglés, é o nome genérico dado na pEffousos instrumentos idiofones compostos de pegas d
diferentes materiais, penduradas em fios e sufmmente proximas para que se entrechoquem ao serem
movimentadas intencionalmente ou pelo vento.
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Fig.9.Gouttiere-billesno estado inicial.

As gouttiére-bille$® consistem, cada uma, em uma calha de plasticoatal,nde 1
metro de cumprimento, sustentada horizontalmenbeesom suporte articulado (Antunes
propde utilizar uma cadeira, mas podem ser buscadi@snativas). A calha, com
aproximadamente 50 bolinhas de gude no seu interfechada em um dos seus extremos,
deve permanecer em equilibrio por meio de uma ldehalgoddo amarrada do lado fechado,
perto da articulagdo. Em determinado momento, derss perde equilibrio como
consequéncia do corte da linha, fazendo com quaokshas caiam no interior do gongo

previamente colocado no chéo (Fig.10).

rFi.10.Gouttiére—billesdepois de ser acionada.

Os chimestambém devem ser construidos de acordo com idssuespecificas.
Sendo um de metal e outro de plastico, cada umrréafto por aproximadamente vinte
tampas de garrafas ou de diferentes tipos de emtgs, amarradas individualmente a linhas
de algoddo de 70 cm paranwetal-chimee de 80 cm para plastic-chime Cada linha esta

pendurada da linha horizontal que segura a calltaspwndente, como demonstra a Figura 9.

’® Literalmente goteira-bolinhas, traduzidas no artig Boudler como “calhas-com-bolas-de-gude”.
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Evidentemente, todos estes elementos sdo aproveitedobra como recursos sonoros, mas
também como recursos visuais.

Uma vez reunido o material e feita a escolha eepgyracao dos instrumentos e demais
fontes sonoras, todos os elementos devem ser thspas longo do palco seguindo as
instrucdes da partitura (Fig.11):

N

Fig.11. Disposicéo dos instrumentos no palco.
Os diferentes modos de execu¢do, movimentos e sgesi® 0 percussionista deve
realizar, também séo representados com desenhegura 12 mostra alguns deles, aplicados
ao caxixi grande, aos berimbaus e as cuicas, mstrios nos quais sao requeridos modos de

eXxecucao pouco convencionais.

. E% Tocar o caxixi com o pé.

. \ Friccionar a corda do berimbau com um arco.

T
_9="" Dpeslizar um pequeno recipiente redondo de vidbooesa corda.

e

= Cantar no interior da cabaca.

e Percutir a pele da cuica com uma baqueta de fillina
Fig. 12. Alguns modos de execuc¢ao pouco convenisiona

Em determinado momento, o caxixi grande deve saitcddo” no pé direito e
sacudido, ao mesmo tempo em que as maos tocam amaraafoxé. Deste modo o

percussionista toca trés instrumentos simultane@mme® berimbau menor deve ser
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friccionadocom um arco de instrumento de corda (e.g., conk@pa mais tarde, percutido
com uma baqueta enquanto um copo de vidro € ddslaa longo da corda para produzir um
glissando. Também o percussionista devera cantar dentro dacaado berimbau maior.
Finalmente as cuicas, além de serem friccionadasnaleeira convencional, devem ser
percutidas com uma baqueta de feltro dura, confiessem tambores.

Com excecdo da dindmica, que estd escrita tradiommte deppp a ff com
crescendose diminuendos e em ocasido do toque do berimbau no estilo geeta, a
partitura prescinde da notagdo tradicional. As sigiieintérprete e 0s sons da gravacao sao
representados graficamente e indicados com pres@de uma linha de tempo, sem diviséo
em compassos.

A gravacgdo tem quatro interven¢des durante a @or@anto esta dividida em quatro
faixas com entradas ndo consecutivas; ou seja erftm de uma e o inicio da seguinte existe
um breve intervalo de tempo. Nessas ocasides,oaosg linha de tempo da partitura é
interrompida e se indica um tempo aproximativo, we eputorga maior flexibilidade ao
intérprete para a realizacdo das acdes. A duraedeectivas das quatro faixas sdo 511",
2'49’, 8'27" e 3'30". A obra tem uma duragao totld aproximadamente 23'.

A peca foi estreada no Festiviésencesno Messiaen Auditorium da Radio France, e
uma gravacao ao vivo do concerto foi difundida regmamacao da emissora. Prevendo estas
circunstancias, a obra foi pensada por Antunes pdeader as duas modalidades: a
performance em publico e a transmissao radioféNeate Ultimo caso, todo o aspecto visual
da obra, evidentemente pode ser deixado de lads.ddlapelo contrario, se pretende fazer
uma performance ao vivo, o intérprete deve dar maximportancia a realizacado cénico-
gestual, aos movimentos corporais e aos deslocampatpalco.

Nos paragrafos seguintes comentaremos alguns aspeetticulares relativos a

performance dee cru et le cuit
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3.4.3 A performance

Baseados na experiéncia do processo de estudocdafpeemos algumas sugestoes
que podem facilitar sua interpretacdo ou, pelo menwitar a reflexdo sobre os topicos
sinalizados e a busca de novas propostas intelipesta

Ao nos defrontar com uma peca de teatro instrurhetgaemos estar dispostos a lidar
com o parametro visual com a mesma seriedade centrgiamos 0 som em qualquer outra
peca de musica. A procura habitual de clareza,gdtece fluidez na sonoridade deve ser
ampliada a totalidade dos elementos em cena. Umepa passo, entdo, sera nao poluir
visualmente o palco, diminuindo ao minimo possa/éiclusdo de elementos ndo indicados
na partitura. Sob esta premissa foram tomadassvdais decisdes de interpretacao pararu
et le cuitdescritas a seguir.

E recomendavel que a peca seja interpretada dpararndo precisar de estantes nem
partituras no palco. Além de agregar objetos elstrara obra, a inclusdo desses elementos
significaria uma interrupcdo violenta da acdo c#raccada virada de pagina. De fato, os
atores nao interpretam com o texto na mao.

Também é recomendavel providenciar, desde o comagolugar apropriado para
estudar a peca com todos os elementos na disposgrém tal como indica a partitura
(Fig.11). Isso € importante para incorporar o espas deslocamentos e as distancias,
simultaneamente a execucdo dos instrumentos. Estpdmeiro a musica com 0s
instrumentos por perto e depois tentar integraravimento, ndo sO seria uma perda de
tempo, mas também prejudicaria o sentido de unidaxiecucéo instrumental, acdo cénica e

sons gravados devem se fundir formando uma coisdntgrar esses elementos desde o

comeco do estudo ajudara também na memorizacaorda o

"0 caso contrario se deu durante a preparacdog@aSmnhos, a qual, por sua maior dificuldade naugé
instrumental e na expressdo vocal, requereu qudifeentes elementos fossem estudados por separado
combinados posteriormente.
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Continuando com a tarefa de “limpar” o palco, eti@nos mais obstaculos. Muito
frequentemente, 0s percussionistas necessitam d®msme estantes para apoiar 0S
instrumentos, e isso € tdo naturalizado que ektaseatos fazem parte do seu “instrumental”.
Mas se uma mesa, por menor que seja, for coloqadaeecru et le cuitela seria 0 maior
elemento no palco e chamaria muita atencdo, alédifidaltar os movimentos do intérprete.
Neste caso, o0 problema pode ser resolvido de ummeimasimples: deixando todos os
instrumentos no chdo. Vérias razdes levam a fazer @scolha. A obra ja comeca assim, com
0 percussionista sentado no chdo em atitude de fiage com a friccdo de madeiras. Mais
tarde os gongos serdo percutidos no chao, depais Helinhas de gude terem caido neles; e
também os paus de chuva deverdo ser apoiadosalmeditte no chdo, para continuarem
soando depois de virados, deixando as méos dogsévoista livres para a proxima acao.
Todos estes fatos, em vez de serem tomados coragd@scna execucgéo, podem ser pensados
como norma unificadora. Depois da primeira surpes@ublico ao ver o intérprete sentado
no chéo, tal postura podera se tornar verossinmiiaggida coerentemente ao longo da obra.

As instru¢@es da partitura indicam que o berimbdo @enor, afinado entre Sol e L)
deve estar fixo numa estante, para permitir suaug@ com arco e o deslizamento do copo
sobre a corda para glissando Apesar de parecer simples, esta indicacdo nae #ail
resolucdo. Um berimbau n&o tem lados retos por ead@apoiado, portanto necessitar-se-ia
de algum tipo de estante que mantivesse o berifiniva& sem ter contato com a corda, para
nao prejudicar a sua vibracdo. Mas, para poupapdedam tentar encontrar uma resposta,
voltemos a nossa premissa: 0 minimo de elementgmlco. Mais uma vez, a performance
com os instrumentos no chdo permite eliminar o Iproh da estante. O percussionista,
sentado ou ajoelhado no chéo, pode tocar o berimdausegura-lo com a méo apoiando o

extremo inferior no ch&o e o outro no ombro esquérdso o percussionista seja destro).
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Eliminados do palco estantes e mesas, resta aigdamaito chamativo: as cadeiras
sugeridas por Antunes para a construcadaydastiere-billes Lembremos que a funcéo destas
instalagcfes é sustentar as calhas com bolinhasdiespbre uma articulagdo. Uma estante de
prato (todo percussionista tem varias) pode serhoasopc¢do. Ela ja possui uma articulacéo,
portanto € s6 adaptar uma sujei¢cdo a calha pava&td na estante, como se fosse um prato,
e deixar solto o parafuso da articulagao.

Como dito anteriormente, todos os instrumentos etefo sonoras devem ser
amplificadas, para uniformizar o som produzido am\com 0s sons da gravacao. Alguns
daqueles sons sdo muito suaves e delicados, @im@pte os produzidos por fésforos e
isqueiros, portanto, varios microfones deveraocsézcados proximos das diferentes fontes
sonoras. Questbes similares foram tratadas pelgpasitor Stockhausen, e seus conceitos
podem nos ajudar na realizacao deste requisito:

Quase todos os meus trabalhos dos Ultimos trintas arecessitam de
amplificacdo. Isto é sempre incompreendido. As gesspensam que a
amplificacdo é para fazer a musica soar mais ftase. &€ verdade sé em parte.
O sentido é trazer a musica mais perto para oavitrd do mundo interior do
som, em especial dos sons muito suaves. (...) Eydassempre é tocada (...)
com quatro microfones no conjunto de instrumenfoseproducdo ocorre em
guatro pares de alto-falantes colocados nos guatrtos da sala, de modo que
0 publico tenha a mesma experiéncia que o inté&pnet centro de seus
instrumentos. Entdo, todo um mundo se abre. Eéoprdte também pode tocar
pianissimo em certas passagens e conseguir tinmbu@® bonitos que o
publico nunca ouviu antéStockhausen, 1985:16, grifo do autor).

O modo de realizar a amplificacdo dependera, emdgranedida, das possibilidades
técnicas oferecidas pela sala onde se desenvoperfarmance e da disponibilidade do

técnico responsavel; portanto existem varias sekic® ideal seria pendurar microfones

direcionais verticalmente do alto, abarcando todaesm do palco sem ocupar espaco nem

8 Almost all my works of the last thirty years neauhplification. It is always misunderstood. Peogimk

amplification means to make the music louder. Tikainly partly true. It means to bring the musiosdr in

order to listen into the inner world of sound, arjcular of very soft sounds. (...) Styklusis always played
(...) with four microphones at the four corners of getup. Playback occurs over four times two spsgiaced
in the four corners of the hall, so that the pulblas the same experience as the player in thercehtas

instruments. Then a whole world opens up. And thggy can also play pianissimo in certain passagethat
very beautiful timbres come out that the publiceravas heard before.
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7

poluir em absoluto o visual. Outra opcédo € cologsse mesmo tipo de microfones em
pedestais contornando o palco em lugares estragegrorém, ndao é frequente dispor em
gualquer sala de microfones direcionais de altdidpde, sendo mais comum contar com
microfones omnidirecionais normalmente utilizadasapamplificar a voz. Nesse caso, estes
devem ser colocados realmente préximos das footesas, para ndo captar sons externos. O
fato dos instrumentos estarem no chao ajuda avesstimbém este problema, permitindo
distribuir no palco véarios dos chamados microfotesnesa (Fig.13) e eliminando assim o0s

pedestais que seriam necessarios caso o intétpcatse em pé.

Fig.13. Diferentes tipos de pedestais para n%aie mesa podem ser distribuidos no chao do placo.

Os microfones, de preferéncia sem fio, podem decados da seguinte maneira: um
para o grupo da maraca, afoxé e caxixis; outro @@mapo das caixas de fosforos e isqueiros;
outro para as cuicas; outro para os paus de cleuwatro para os gongos. Os berimbaus
devem ser amplificados com microfones de contatpe@aco de madeira friccionada com a
vareta ndo precisa ser amplificado, “0 mais impuetaqui € a acado cénica e ndo o resultado
sonoro (que podera mesmo ser inaudivel)” (Antuh®85). Também o timbale n&o precisa
ser amplificado, pois nem sequer sera tocado,dimdil-se apenas a manter oculto o passaro
eletrénico. A partitura de Antunes nada indica sabrdifusdo da gravacdo nem o melhor
modo de localizar os alto-falantes, mas as razéeStackhausen expostas anteriormente séo
suficientemente convincentes como para implemersta-|

Além de solucionar um aspecto visual (eliminandsases estantes do palco), deixar
os instrumentos no chdo tem grandes consequérgiassnlucdo do movimento fisico do

performer. O musico pouco habituado a tratar o mewto corporal como uma escolha

interpretativa talvez encontre dificuldades aoaemésolver este ponto. O fato de todos os
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instrumentos e microfones ficarem no chao, obriga@érprete a manter uma mesma postura
ao longo da performance. Deste modo j4 ndo sedsprereocupar-se com o modo de
caminhar, ou em como representar o “homem primitidascalco, nu, que fazia o fogo com
friccdo de madeiras” (Antunes, 2009). Simplesmbéateerd que manter o corpo perto do chao
e fazer os deslocamentos como se um grande pesmadegse ao solo, ou, qguem sabe, como
se 0 corpo, igual a um homem primitivo, ndo esiggeonto para andar ereto! Uma solugéo
coerente com a proposta de Antunes, pratica e $Emao mesmo tempo.

A “descoberta do fogo” cumpre um rol importante eencru et le cuittodos os
elementos do cotidiano utilizados no decorrer da pemo fontes sonoras estédo ligados a ele.
Por isso € importante que isqueiros e caixinhagsi®oros sejam escolhidos e preparados
com cuidado, priorizando suas qualidades sonorasieesua execucao seja tratada com a
mesma seriedade dada aos instrumentos convenci@nai® torno e a partir deles que se
desenvolvem os principais efeitos visuais da dbéeos fésforos, por exemplo, sao utilizados

em dez acdes diferentes (Fig.14):
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(=)
e ™. ™. Andar em direcdo ao lugar onde se encontra a clixésforos com af
distraido e desiludido.

s,
. A Tropecgar com a caixa de fésforos grande.

+ Q== Abaixar-se e pegar a caixa de fosforos.

. @'j Examinar atentamente a caixa, como se fosse eipaimez que visse um
objeto desse tipo.

. ¥ Sacudir a caixa levemente com pequenos movimeobomsp alguém que esta|a
procura de um novo recurso sonoro.

. @ Segurar a caixa com a mao esquerda e percutie stdoalternativamente com|a
ponta do dedo indicador e do dedo médio da madalire

e T Sacudir longitudinalmente a caixa.

A
. /) Retirar um fosforo e acendé-lo.

4
)

4 , ., .
» . Apagar o fosforo com um sopro e deixa-lo cair.
7 = . .. ~
- Apagar o fésforo com um sopro, que-lo e jog«lo no chéac
Fig.14. Modos de execugao e agdes para os fésforos.

As gouttiére-billestambém sdo acionadas por meio do fogo, provocanduwaior
explosdo acustico-visual da peca. Quando é queiraalilzha de algoddo que sustenta a
instalacdo (Fig.15), esta ultima perde o equililpdo causa do peso das bolinhas de gude, as
quais caem em cascata dentro do gongo colocadbaw(Eig.16). Todas estas acoes, triviais
em si mesmas, saem do seu estado original e ganh@mdimenséo artistica ao serem

compostas e organizadas ritmicamente.

o 0
Fig.15. A linha de algodao que sustenta a instaléggueimada.
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S

Fig.16. As bolinhas de (jljde caem em cascata sajprago.

Por outro lado, apesar da partitura ndo ter indesigceferentes a iluminagcédo, Antunes
(2009) sugere que a performance seja realizada esmangbras, “no limite de se ver o0s
elementos cénicos”. Deste modo, a presenca do riogpalco ganha um destaque ainda
maior, faiscas e chamas sao mais visiveis.

Por ultimo, fazemos uma sugestdo que pode segparal auxiliar ao percussionista no
processo de estudo. Como ja foi dito, os sons @¢agos que acompanham a execucao
dividem-se em quatro faixas, as quais sédo tocaoiasdiferentes intervalos de tempo entre
elas. Na performance ao vivo, alguém a cargo desd@lif da gravacdo executara as faixas no
momento indicado, mas durante o estudo, o pergustcesta sozinho. Por isso, para nao ter
que interromper a interpretacédo cada vez que fogssario tomar conta do controle do CD, é
de grande utilidade fazer uma edicdo das faixggofosta € unir as quatro faixas numa faixa
s6, maior, que inclua o tempo de espera estimadpartéura entre cada uma das faixas
originais. Deste modo, a faixa de estudo terd agdr total aproximada da obra, e o
percussionista podera estuda-la do comeco ao fimirserrupcdes e sem depender da ajuda
de outra pessoa. Existem numerosos editores deo aleli facil manejo disponiveis
gratuitamente na internet. O utilizado neste ttadafoi o Audacity disponivel em
http://audacity.sourceforge.net.

Com a apresentacéo dos resultados obtidos no estpddormance dee cru et le

cuit concluimos este capitulo que analisou, do ponteista interpretativo, as quatro pecas
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que conformam o repertdrio brasileiro de teatrérimsental para um percussionista. A seguir

serdo expostas as consideracdes finais e possoraikisdes derivadas desta pesquisa.
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CONSIDERACOES FINAIS

Para concluir este trabalho retornaremos sobre@wo®$ mais destacados da pesquisa,
para comprovar, a continuacdo, em que medida fa@ancados os objetivos propostos
inicialmente.

Por um lado, a revisado bibliografica e as discus$éeantadas no primeiro capitulo,
permitiram definir o conceito de teatro instrumémasintetizar suas caracteristicas em trés
pontos chave: 1) uma nova postura do intérprete, @pvimento e 0 gesto como elementos
fundamentais na composicdo, e 3) o instrumentistaocinstrumento ideal. Pelo outro,
através do levantamento de repertorio brasileirdeatro instrumental, foram identificadas
quatro pecas escritas para um percussionista. Ksartflas mesmas permitiu verificar como
cada uma delas manifesta de forma particular asteaisticas fundamentais do género.

Assim foi possivel observar, em primeiro lugar, qage quatro pecas apresentam
desafios que excedem a dimensé&o acustica, exigmdmova postura por parte do intérprete.
O modo singular com que cada um enfrenta e ressises desafios deixa uma marca pessoal
no processo de interpretacdo das obras. Estasyporez, se completam com a subjetividade
do intérprete e se recriam a cada nova performance.

Em segundo lugar vimos como, nas quatro pecas, Wimmato é um elemento
conscientemente trabalhado por seus respectivosreaute faz parte da composicao.
Movimento dos objetos que geram o som (bolinhagsyaalhas); movimento do intérprete
no palco, sujeito que provoca as a¢des; ou movonant Si mesmo, musica feita de gestos e
siléncio.

Em terceiro lugar foi possivel evidenciar que aatmgupecas foram pensadas, nédo

apenas para um instrumento ou conjunto de instrtoeemas sim para um instrumentista.
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Esse fato é indicado expressamente na partitutees@elas{enas sugestivake cru et le
cuit e Sonhoy e a restanteCancdo simples de tamBofoi composta pelo proprio
percussionista para sua interpretacdo. Isso demoasimportancia do performer no teatro
instrumental. E ele quem provoca todas as acdemisi® sonoras que compdem e d&o
existéncia a obra, acdes que o publico acompantfarem ativa como ouvinte e espectador.

O processo de estudo e performance das quatro pegagiu achar solugbes para os
diferentes desafios apresentados. Nesse estagies$eincial a colaboracdo de artistas e
profissionais de outras areas além da mdusica. e fema peca de teatro instrumental
envolve aspectos diversos, onde os conhecimerdaosxeeriéncia dos masicos muitas vezes
sao insuficientes. O instrumentista deve estarodispa lidar com esses aspectos, aprender e
trabalhar em conjunto para enriquecer sua performarambém a apresentacéo pubficas
pecas permitiu amadurecer e aprofundar os conceginslados e elaborar novas solugdes.
Com essa base foi organizada uma série de sug@siipsetativas para cada uma das quatro
obras. Assim, a performance é entendida como nmaipasso ha continuacdo de uma busca,
e Nndo como a apresentacao de um produto final.

A transmissdo da experiéncia e o contato com ospositores e intérpretes que
estrearam estas obras é fundamental para consalidar tradicdo na performance da
percussao e do teatro instrumental. Todo este @atema vez publicado, podera contribuir
na formacao de novos intérpretes e servir de refe&ara outros pesquisadores.

O primeiro capitulo cumpre com outro dos objetipogpostos: o de fazer uma ampla
reflexdo sobre o teatro musical e o teatro instniele esclarecendo conceitos e
contextualizando seu desenvolvimento. Cabe destpeareste trabalho traz para o ambito

académico brasileiro, e em idioma portugués, unatgue, até onde foi possivel averiguar,

" No dia da defesa desta dissertac&o foi realizattmoerto com a performance das quatro obras. iStn@gm
video estéa disponivel no site www.youtube.com
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nao havia sido tratado com esta profundidade. Ommese pode dizer sobre o segundo
capitulo no que se refere a percussao em relac@ato instrumental.

Também é relevante o fato de reunir, neste texto,conjunto de autores que
desenvolvem o teatro musical no Brasil, assim cammeencdo e comentario de algumas de
suas obras. A partir daqui poderdo surgir novagjyess que aprofundem seu estudo e
despertar o interesse dos intérpretes em abor@daregertorio.

Ao longo da pesquisa foram respondidas muitasrogacdes, mas também surgiram
outras tantas novas. Por exemplo: Uma maior difute repertorio redundaria em uma
maior producdo dos compositores brasileiros voligal@ o teatro instrumental? Além das
obras brasileiras, quais outras pecas classicdsatim instrumental para percussdo sédo ou
foram tocadas no Brasil? As instituicbes brasiteide formacdo de percussionistas
contemplam em seus curriculos este tipo de obragfuftas que estimulam a continuagéo
das indagag0des e o inicio de outras em diferemtegdes.

Mas o alcance e os desdobramentos deste estudbca#o restritos ao ambito da
percussdo. Considerando que todo concerto € poessino uma situagao teatral, refletir sobre
a questao cénica pode instigar a qualquer inté&rgtetmusica a formular novas perguntas,
nao apenas aqueles interessados no teatro mugicateatro instrumental. De modo geral,
contribui com pesquisas que ampliem o conhecimendifusdo da obra dos compositores
brasileiros. Mas também, por sua interdisciplirediel esta pesquisa podera dialogar em um
sentido extenso com trabalhos de outras areasicasisprincipalmente o teatro e as artes
performaticas.

Em fim, espera-se assim ampliar os horizontes eilgbdades de intérpretes e
compositores, colocando o teatro musical e o temtstrumental brasileiro no debate

académico do campo artistico e na conversa cotidilas amantes da musica.
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ANEXO - A

Cenas Sugestivas

Para Percussionista Solo com fita magnética opcional

Dedicada a John Boudler, grande amigo e artista,
em homenagem a Cage e Chaplin.

Carlos Kater (SP, 1985)

Cena I: Do Inicio do ultimo Discurso

Fase 1 - Intérprete em pé, diante do instrumental, com baquetas nas mdos;

imével. Foco mais ténue possivel sobre ele apenas. *

Fase 2 - Na estante encontra-se o texto desta primeira cena.

Fase 3 -

Ele o I€, silenciosa e concentradamente. Enquanto seus olhos
percorrem o texto, ele muda gestos e posigdo corporal, como numa
sequéncia irregular de slides.

LE algo do texto; a expressdo sonora correspondente é fixada num
gesto (slide); apds desmancha-se lentamente, retornando ao texto.
Siléncio total.

Terminada a leitura do texto, iniciard uma improvisagdo-interpretagdo
"muda", sem absolutamente nenhum som - a partir do estimulo e da
memoria resultantes.

De maneira bastante esporddica produzird um som instrumental - ndo
ultrapassando jamais PPP -, de forma tal a que dé a impressdo de uma
misica raramente aflorando a superficie (e sempre sutilissima),
causando assim uma sensagdo dubia no publico: ele, ouvinte, o projetou
este som, “criou-o0" internamente ou o intérprete executou-o de fato?

! Spot ou, preferencialmente... luz de vela, sendo procedimento combinando ambos recursos. No caso de vela, ela
deverd estar encoberta pela estante de partitura, isto € localizada entre ela e o intérprete, de maneira a que o
publico ndo enxergue a chama diretamente, mas apenas a luminosidade que ela produz e se reflete no intérprete e
seus instrumentos, gerando sombra no fundo da cena. Para tanto, a localizagdo do instrumental no palco deve ser
cuidadosamente escolhida a fim de se obter o efeito mais eficiente possivel, onde em primeiro plano se veja o
mdsico e ao fundo sua imagem amplificada (sombra).
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Este trabalho cénico-gestual ocorre em cdmara lenta, com o foco,
nesta fase, sempre ténue e no limiar da visdo?, ampliando-se para o
campo instrumental.

TeEXTO (I):

Sinto muito,
ndo € esse o meu oficio.
Eu ndo pretendo...

Gostaria de ajudar,
se possivel.

Todos somos assim,
desejamos... o melhor.
Por que odiar,
tentar conter...

As verdades sdo antigas,
tdo antigas
como as montanhas.

Descobertas mais importantes,
impossiveis,
vém por esse largo,
caminho,
livre...
tudo é fértil,
tempo... espago...

Tire um pouco
os pés do chdo.

% Valendo-se da luz de vela, é de grande utilidade trabalhar os gestos também em fungdo das sombras projetadas
no fundo do palco, com interagdo dos movimentos da chama (decorrentes do deslocamento do intérprete). Ao final
da pega, o intérprete insuspeitamente apaga a vela com um assdpro preciso e decisivo.
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Tudo continua

aparentemente como antes,
mas, agora, voce...

Cena IT: Do ultimo Discurso

Existem aqui trés naturezas de ocorréncias musicais:
a) Intervengdes exclusivamente instrumentais, entre PP e FFF.

b) Intervengbes exclusivamente vocais: onomatopéias refletindo sons
instrumentais da percussdo, entre PPP e Mf (F muito raramente).

c) Intervengdes instrumentais e vocais. Estas Ultimas sdo aqui resultantes da
interpretagcdo textual. Cada silaba ou palavra se realizard ao mesmo tempo que a
percussdo (énfase nos metais ressonantes). Ocorréncias irregulares, quase
puntuais, entre PP e Mf.

Roteiro:

Fase 1 - Sem ruptura com a cena anterior (tendo ainda por estimulo aquele
texto), iniciam-se as intervencées de niveis a) e b), intercaladas e/ou
contraponteadas entre si (de preferéncia sem ultrapassarem A).

Fase 2 - Retorno ao trabalho cénico-gestual de Cena I, repetindo, de maneira
mais breve porém, as Fases 1 e 2.

Fase 3 - Intervengdes de niveis a) e b) (como nha Fase 1, anterior, no entanto
sem as limita¢des de dindmica).

Fase 4 - Intervencdes de niveis a), b) e c). As de nivel c) sdo inicialmente
intercaladas com a) e b) e apds realizam-se livremente.
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Fase 5 - Terminada a interpretagdo do texto desta segunda Cena (Texto IT) -
intervengdo nivel c) -, o intérprete imobiliza-se totalmente numa breve pausa
suspensiva.

Fase 6 - Curto retorno ao trabalho cénico-gestual do Inicio do dltimo Discurso,
com progressivo e irregular movimento em diregdo a imobilidade final. Durante
esta Fase 6 ocorre redugdo do foco luminoso, ao final apagando-se bruscamente.

TEXTO (IT):

Ei, vocé...
estd@ me ouvindo ?
3
...seja,
...faca,
..oU...
pense.

...Onde esteja...,
abre os olhos...
levanta a cabecga
e entdo ?

Ei, vocé...
Que frevas,
rumores,
que...

Acorde,
ouca bem |

% Sussurrado.
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Vdo mudar
coisas
pessoas
sdo... |
Muito,
Muito mais...

Percebe ??

Portas,
todo mundo
livres
multiddo... *

daotimul !
Escuta !

... escuta ...
.es ... ta ...

“E desejdvel, fundamental, que o intérprete realize aqui uma expressdo prépria; conceito, idéia ou intengdo
expressa verbalmente. Na primeira vez em P e apés em retrégrado e FF. Entre as duas emissdes inicia-se um rulo
que em crescendo culminard ao final da versdo retrégrada. Atrds do palco haveriam assim dois ou mais pratos e/ou
tantans atuando como pedal de ressondncia do som inicial (em PPP/P). No caso de impossibilidade desse som se
realizar ao vivo, pode-se recorrer a uma gravagdo em fita magnética preparada pelo préprio intérprete.
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ANEXO -C

LE CRU ET LE CUIT
(O CRU E O COZIDO)
Para percussdo (um Percussionista), alguns rectzaosos brasileiros e suporte sonoro (UPIC)

(a Francis Miroglio, um artista completo, um amigo)

JORGE ANTUNES
Massy, Paris. Brasilia. 1993/94

INSTRUCOES e SIMBOLOS:

1. Encenacéo

O Percussionista tocara sem camisa (torso nu),uoancalca de tecido branco e pés nus.

Todos os instrumentos e recursos sonoros sao claeea longo do palco, como mostra a fig.1.
Todos os instrumentos e recursos sonoros devem astplificados, exceto um pedaco de

madeira friccionado com uma vareta. Seréo colocaidesentes microfones perto dos recursos
sonoros e dos instrumentos. Para os dois beringeaée utilizados microfones de contato.

& & @&

O~ &
o,
@ ®

\r ]

()

S
\

Fig.1
1- Madeira/vareta; 2- Maraca; 3- Afoxé; 4, 5, 6xi@ss; 7- Metal-chimes8- Goutiere-billes 19- Gongo G;
10- Gongo F; 116outiere-billes 212- Plastic-chime ; 13, 14 ,15- Paus de chuv® 1Z- Caixas de fosforos;
18, 19- Isqueiros; 20- Berimbau F; 21- Berimbal2@;23- Cuicas; 24- Timbale e passaro eletrbnico.

J

2. Os instrumentos e modos de execucao

Y0 ] ofo] g (=10 g [o] fo IS UPPPRTRRPP

1 Madeira/vareta (um pedaco de madeira com uma cavidade e umeaaliedrica)...... [~ ]

Modos de execucéo:

(A ) Sentado no chéo (Fig.2), friccionar a extremidaaleateta sobre a pequena cavidade
do pedaco de madeira com as duas maos, realizaodionemtos de vai-e-vem ao
longo da vareta. O compositor ressalta que o mgi®litante aqui € a acdo cénica e
] ndo o resultado sonoro (que podera ser mesmo reudi

Abandonar a vareta e o pedaco de madeira, com guiaia esta entediado, cansado

[T e que renunciou a fazer fogo.
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IR 1Y, = = Lo = T ¢

Modos de execucéo:

% Com a Maraca invertida, agitar com movimentosotlecdo em torno do eixo.
Mrmwmhriuaiu Sacudir livremente.
Y (o) I (O o= Lo 1 PP 5

Modo de execucdo:

Mrmwmhriuaiu Agitar com movimentos de rotagdo em torno do eixo.

pequeno \gs P
BCAIXIXE { MNBIO. e, % m
grande g

Modos de execucéo:

L L Sacudir livremente.

g Tocar o Caxixi com o pé. “Calcar” o Caixixi, inthezindo o pé direito na alca.

Andar lentamente (12 passos em 10 seg.), tocar@hixixi com o
A X pé direito.
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pequeno

3 Paus de chuva (010 o PO URTR

grande

Modo de execucdo:

Tocar (inverter) o Pau de chuva e imediatamenteidgmwusa-lo na vertical, apoiado
na parede: ele soara sozinho, e assim o percustsidaid as maos livres para tocar o
préximo instrumento.

pequen: (Cheia até a metade. Dimensfes aproximadas: ! @
X3,5cm X 1,5cm).

2 Caixas de fosforos
grande (Cheia até a metade. Dimensdes aproximadas: 7 cr @
5cm X 2,5 cm).

Modos de execucéo:

Qe
-3 ( ',23 Andar em direcdo ao lugar onde se encontra a daixasforos com ar
«9f T w9 «9F distraido e desiludido
[a;
"& Tropecar com a caixa de fésforos grande.

@ Abaixar-se e pegar a caixa de fosforos.

@ ______ Examinar atentamente a caixa, como se fosse aipgimez que visse um objeto
desse tipo.
Sacudir a caixa levemente com pequenos movimestwap alguém que esta a
> procura de um nNovo recurso sonoro.

X Segurar a caixa com a mao esquerda e percutir stzbedternativamente com a ponta
e do dedo indicador e do dedo médio da méo direita.
Sacudir longitudinalmente.

Retirar um fésforo e acendé-lo normalmente. Edtanta ao ruido da friccdo e da
combustéo, se aproximando do microfone para arcgli.
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Apagar o fésforo com um sopro e deixa-lo caich&o.

&

Apagar o fésforo com um sopro, quebra-lo e jogddahéo.

1 Isqueiro sem gagque ndo produza chama, mas que ainda produzagais.

1 Isqueiro com gaqque produza chama normalmente)

Modos de execucéo:
Acionar o isqueiro sem fazer fogo. Estar atentori#do da friccdo, se aproximando do

microfone para amplifica-lo.
Acionar o isqueiro fazendo fogo. Estar atento afmlauda friccdo e da combustdo, se

Mé aproximando do microfone para amplifica-lo.

(G (Afinado em SOL, invertido e apoiado no chéo)

2 Gongos
F(Afinado em FA, invertido e apoiado no chdo)..........

Modos de execucéo:
Mexer, com as maos, as bolinhas de gude dent@odgo.

Deixar cair gradualmente, dentro do Gongo, um pdalde bolinhas retiradas deste.

Percutir, com uma baqueta de metal, o Gongo imedheio de bolinhas provocando a

crepitacdo destas em seu interior.
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(F (a corda deste Berimbau seré afinada em uma ajuabguer
(mesmo néo temperada) entre o Fa de 87,3 Hz e deS8 Hz. O
Berimbau F sera segurado com a mao, normalmestragocado
de forma tradicional com as técnicas baianas dw jegCapoeira.

2 Berimbaus < //‘

G (a corda deste Berimbau serd afinada em uma ajuakguer
(mesmo néo temperada) entre 0 Sol de 98 Hz e @ 1d.d Hz. O
Berimbau G serd fixado em um tripé rigido. O pesmusgsta
tocara este Berimbau de diferentes maneiras, idaécaa partitura,
\e também com um arco de contrabaixo sobre a «

Modos de execucéo:

©/ Cantar no interior da cabaca.

Percutir a corda com a vareta.

Friccionar a corda com um arco de contrabaixo.

Deslizar um copo redondo de vidro sobre a corda pa@duzir unglissando

Tocar o Berimbau F, segurando-o com a mao, da foratkcional com as técnicas
baianas do jogo de Capoeira, utilizando a varetan@eda para, com ela, obter a nota
um tom acima. Na pagina 21 da partitura se encongra simultdneo o Caixixi e o
toque de Berimbau com a vareta e a moeda: nestemtora mao esquerda segura a
moeda e a mao direita segura a vareta e o Caxixi.

Cabaca aberta. A cabaca se mantém tiisdarcorpo.

Cabaca fechada. O percussionista apeoaicabaca do seu corpo, para fechar sua boca.

RSV

+

Jogo alternado e gradual entre Cabaca aberbac@ fechada.

pequena
2 Cuicas :
grande g
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Modos de execucéo:

/ Percutir a pele com uma baqueta de feltro durapcmera Cuica fosse um tambor.

Tocar a Cuica normalmente.

pequeno passaro artificial de brinquedo, com umuit eletrénico em seu

1 Timbale ou Tom-tom pequenoque esconde urRassaro eletrénico(Um
interior, que o faz cantar quando tocado). %

Modos de execucéo:

Se aproximar do Timbale como se fosse a ser pdocabm as maos, mas,
simplesmente, levanta-lo e remové-lo para fazereapa o passaro.

W Segurar e tocar continuamente o passaro para gte ¢éaduracao aqui sera
) livre. O percussionista poderd andar em direcaduado do palco com o
% passaro cantando continuamente ou, apds andar uoo,ppermanecer em
cena, com o passaro cantando, esperando 0s apl@usasutro tipo de
manifestacao) do publico.

1 Metal-Chimes(Preso a uma d#&3outiére-billes Ver as instru¢bes embaixo).............. . 23

PLASTIC

o]

o

S —
O]

1 Plastic-Chimes(Preso a outra d&3outiere-billes Ver as instru¢cdes embaixo)............

2 Goutiere-billes(Calhas com bolinhas de gude)

O percussionista deve construir e instalar na &:1fdois) dispositivos chamaddsoutiere-billes
(Calhas com bolinhas de gude), como ilustra a Figdhsistem em uma calha de plastico ou metal,
como as utilizadas para a chuva no borde dos tetbeylada com uma dobradi¢a perto da quarta
parte do seu comprimento. O extremo proximo awdagéo é fechado, e o outro, aberto.

A}

& =

=N
- '?

o 11

Fig.3 — Vista geral de uma d@wutiére-billes
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No interior da calha, do lado fechado, se colocamacde 50 (cinquenta) bolinhas de gude. O lado do
extremo aberto deve ser mais pesado que o ladadedtheio de bolinhas de gude. Desta maneira, se
deixar livre o sistema, a calha cai do lado abeltixando escorregar e cair as bolinhas de gude no
chdo. Se o lado aberto ndo € mais pesado que ddedado, se fixardo pedagos de chumbo ou de
ferro na parte inferior do lado aberto, até obtpeso adequado.

Um fio de algodéo fino, do tipo utilizado para cwat sera amarrado do lado fechado da calha, e
esticado para manter o sistema na podigise horizontatjue dara a energia potencial as bolinhas de
gude. Se o fio se corta, a calha cai pela acdoedo fdo seu lado aberto), e as bolinhas de gude
escorregam e caem pela energia cinética. A outrarexiade do fio de algoddo é amarrada a um
suporte fixo qualquer.

Se construird unMetal-chimespendurado ao fio de algoddo que suster@oatiére-billesl; e um
Plastic-chimegendurado ao fio de algodao que sustei@atiere-billes2.

O Metal-chimessera construido com aproximadamente 20 (vintepaande metal, amarradas a fios
de algodédo de 70 cm de comprimento (0 mesmo tiginddilizado para sustentar as calhas). As 20
tampas de metal serdo, assim, suspendidas paiie #@dgodao d&outiére-billesl. Estas tampas de
metal serdo de diferentes tipos: tampas de gayrdéafrascos de azeitonas, de potes de geléia, etc.
Haverd ainda, também pendurados do fio estendifios ¥azios(trés fios de algoddo de 70 cm de
comprimento, sem tampas nem nada pendurado eneseesnos).

O Plastic-chimessera construido com aproximadamente 20 (vintepasnde plastico, amarradas a
fios de algoddo de 80 cm de comprimento, da mesmmaf que dVietal-chimes As 20 tampas de
plastico seréo, assim, suspendidas pelo fio dedagdaGoutiere-billes2. Estas tampas de plastico
serdo de diferentes tipos: tampas de garrafasfidgerante, de potes de café soltvel, de garradas d
agua, de frascos de condimentos, de shampoo, etc.

O percussionista tocapp (pianissim® o Metal-chimese oPlastic-chimesnos momentos indicados
na partitura, de forma muito sutil e delicada, dadanstalacdo muito instavel e critica destes
instrumentosporque, se o fio estendido se corta, as bolidbaguide cairdo antes do previsto.

Em um momento dado, indicado na partitura, o psicosta acendera com um fésforo os extremos
dos 3 fiosvazios(sem tampas) diletal-chimesO fogo subira pelos fios até o final, queimandao
estendido, para deixar escorregar e cair as balideagude sobre e dentro do Gongo G invertido. O
percussionista acendera os extremosré@kefios, ou de mais de trés, para ter maior probidiie de
que ao menos um deles queimara até o final, e @ssegsucesso da agao.

Alguns segundos depois, 0 percussionista acendetardente o fio estendido dastic-chimegpara
fazer cair as bolinhas de gude sobre e dentro dm@b invertido. Evidentemente, os dois Gongos
invertidos devem ser colocados no lugar certo, pat#cesso dos dois eventos dramatico-sonoros.

As figuras 4, 5 e 6 mostram, em sequéncia, o faaciento daGoutiére-billesl com a queima do
Metal-chimesque resulta na constelagdo de sons produzidos pelahas de gude que caem em
cascata dentro do Gongo afinado em Sol.

® 0

Fig.4 — Se acendem os trés fios vazios (sem tandpalletal-chimes. O fogo subira pelos fios aténalfi
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ot

Fig.5 — O fogo queima o fio estendido.

Fig.7 — Se acende o fio estendidoRlastic-chimes
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ANEXO -D

LE CRU} ET LE CUIT

pour percussion et queiques sources sonores crestiiennes (un Parcussiomiste 8t tande magneugue  UPIC:

JORGE ANTUNES
Massy. Paris. Brasiiia. 1993/94
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ANEXO - E

Arthur Rinaldi

Sonhos

(2007)

para percussionista solo:
marimba e agoes de fala e cena

Presto

159
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“Sonhos” — Instrugoes

“Sonhos” é baseada liviemente em diversos poemas japoneses que serviram como fonte de inspiracao para a
construgao de seis quadros. Ela também é inspirada no filme homénimo, de Akira Kurosawa, ao qual o titulo faz alusio
Apesar de cada quadro apresentar um contexto especifico, todos inserem-se num mesmo contexto geral
sonhos/lembrancas evocados ao se contemplar um local carregado de histérias, de reminiscéncias de fatos passados. O
instrumentista é um narrador/observador que vivencia esses sonhosivisdes e isso deve ser transmitido i platéia por seus
gestos e expressdes.

1. Vozes de lobos antigos

Numa antiga floresta coberta pela neblina, fantasia e recordacdes se fundem; ouve-se vozes indistintas...

rumores, murmdrios... antigos lobos, os espiritos de antigos samurais, ecoam por entre as drvores... ecos de antigas
batalhas...

IL. O assassino
A emboscada, tradicional titica de exterminio de rivais; o confronto entre o habilidoso assassino e o valente
soldado, uma batalha repetida incontiveis vezes... espiritos condenados a revivé-la por eras e eras...

I11. O vento sopra
O vento gélido, um mau pressigio... a respiragio de demdnios clamando pelas almas humanas.

IV. Junto ao lago
Um homem triste observa um lago... o lago é o seu espelho, onde revé uma vida de sonhos estithagados...
lagrimas caem da face que deixou de Ihe ser familiar ha muito tempo... junto ao lago ele permanece, através das eras

V. O andarilho
Uma leve garoa cai sobre o andarilho que espera junto a um riacho; ali ele a espera... e espera... e espera.
uma mulher cujos rastros a chuva apagou... e que nunca retornou. ..

VI. A sagrada montanha

Finalmente chega-se ao pé da sagrada montanha, simbolo de geragbes de antepassados que ali deixaram suas
marcas... nas folhas, milhares de gotas de orvalho tremem eternamente, sem nunca cair... elas persistem ao longo das
eras...

1. Todas as falas estdo indicadas entre aspas.

2. Quando nao houver especificacio do ritmo, deve-se buscar a interpretacio mais natural
possivel, adequando-se a masica a fala (e ndo o oposto).
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Arthur Rinaldi

I-Vozes de lobos antigos

| 740" |
Fala Cena Comegar caminhando, de modo hesitante e cuidadoso, em dire¢io & marimba: othar para os lados como se
o ‘ estivesse a ouvir sons e dizer: “lobos... lobos eu ougo na densa floresta”.

Ao chegar a marimba, preparar-se como se estivesse realizando um ritual: com gestos amplos,
pegar calmamente as baquetas, posicionar-se, concentrar-se € comegar a tocar

o - 68 . — ,
1 - ac f‘le"’.',lfl‘)'_';i;“ 1}’"1"“ “ 4. olhar para trds . olhar para frente
gestos amplos nota repetida gradualmente sublitamente subitumente N
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Vi * ”
Sombrio
. falar olhando para a platéia, utilizando
a regidao grave da voz e entatizando
as consoantes (pouco som das vogais)
. sussurado e alto 4
mf es——— ey /7
~3:20 3:2 6:4 3:2
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- - . RS > > > -
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p 2 pPp
¢ 3 N B 5,
s 7 £ e
"sai- tu - be sai - tu - be" L .
pouquissimos gestos, exceto na melodic taguda)
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. mexer a cabega para 0s rit
lados, tentando descobrir *
a origem das vozes ) . . a tempo
P . talar com o olhar {ixo para a platéia
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= oco rit. a tempo
x B = s ° P
P’ AV — be —
O Ll Bt T het T
£} = d et PO QE
% o 2 = 7 3 :
42 ] o= e
Mar. — T E————
r p —_— mp e W
f t 1 — DT yA X3
B B ST I O 41 e = e e
- aa © s —
- bl =




163

5
[ Sonhos |
II - O assassino

" o
' 4 ' ___________ i O assassino aguarda
0 momento de atacar
. falar calmamente e

levemente surpreso, . olhar para os lados l 6" |
chamando a atengio Sem quase mexer a !
do ouvinte para 0 " cabega (manter as .
[ 3 I siléncio stbito | 3 |_1 baquetas posicionadas)  Temeroso, ansioso
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. . Inspiragoes e w . . ) M
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mf =
F C - -
"Combate...
L A
)" A ‘[9 - _r
o

Mar.

e
0l
i
i
nl
i

Nan
¥
N
LI\
b2
B
B
D
LIy
»




164

[ Sonhos ]

-68
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Calmo e sereno, mas sério

. gradualmente relaxar g
os bragos e o corpo ‘ - i

mp

"Q assassino vence e caminha para longe, aguardande o momento da préxima batalha..."

L ~ ~
Mar. 331 -
S . pe
~ ppp

III - O vento sopra |

10" |

l yu | . inspirar profundamente (quase em siléncio)
——————— 1 e expirar lentamente (sonoro, mas com dinémica piano)

.90

. em aproximadamente 8 segundos,
quando o ar estiver acabando

||8n|

A passagem de uma rajada de vento

Com medo
. inspirar, ndo muito rapido, e expirar rapidamente
dinimica crescendo - p <f ), realizando um som . olhar para cima e para os lados
proximo a "S”, semelhante aumpedindo "siléncio” e dizer, sussurando alte:

F C cf‘68

n Dl B
-.Ouga o vento... posso senti-lo... desacelar o trinado 2radualmenie

& %
D i
Mar. '&1 7
=
pp

— mf —

gestos cada vez mais amplos..
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12:8
9:8
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Mar.

.-60

Raiva. quase gritado Resignado e doloroso

i/ mf r<Jy _
TACET
F C e
"... como a gélida lingua de um deménio..." "..cortando..." "sssss"

"...0 meu espirito”

desacelar o trinado gradualmente
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comecar o trémulo
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IV - Junto ao lago

Um pouco hesitante

. olhar para trds e abaixar
calmamente os bragos;
caminhar para o lado da
marimba (regido grave)
. murmurar livremente

pPPP

13"
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. olhar por sobre a
marimba, para o
outro lado do palco
(procurando por algo,
tentando ver algo)

6"

Sereno, calmo

P mp
f C *—x¢
"sai- tu-be" "...Ao longe, vejo um homem junto a um lago..."
. percutir a nota e
paralizar o movimento . comegar a caminhar
- para a frente da marimba
Mar #
S e
-~/
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8 n I [ " I
| 16 1
Sereno. sério . sussurrando
. »p
Fc
"...a0 seu lado ha uma ponte... ..quebrada... ...sonhos partidos suspensos no ar.."
. percutir os tubos coro 0s cabos das baquetas
. quando chegar a frente da marimba, abaixar-se (tessitura média a grave da marimba)
em trente aos tubos e virar as baquetas
% b'd
Mar. * X
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gestos meio amplos, fluidos e muito relaxados
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6"

il
Triste
. falar com a face para a platéia
e com a olhar para o horizonte
mp
"O homem tem o olhar fixo no lago..." ’ 4" !
o
13" .
> i como gotas caindo no lago..
x
i S o)
Mar.rﬁ‘} vy T——=
1 1T—1
VR . X 2
mp > >
ppp westos amplos,
Auidos ¢ relaxados
13"
A A
. com éntase
| 7"
| P
Peo
l “em seu reflexo, uma face triste, desgastada..." "desconhecida..."
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E |27 || 4] ,,
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I 3K X
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V - O andarilho
"
117
Sereno, quase alegre
. dar a volta calmamente pela i 37
marimba, posicionando-se para toca S 1
# | ; 3] | 4" ‘ i posicionado
R 3 ——— ji pos
' 1 ] 1 mf para focar
)
Fr C -
"..ele permanece imovel..." "..sigo em frente, junto a um riacho. ”  “..ha uma ieve garoa.."
. levantar-se,
nio muito ripido
L
Mar. #’
~ i
>

rppp
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e:57

. percutir as teclas com os cabos das baquetas

168

“ 4 cabega de nota trangula
significa que deve-s
perentr i quina da tech
vom o cabo da bugueta

geslos normals
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Iniciar quase alegre e passar gradativamente para triste...

1

mp

"Na outra margem, o andarilho.."

gestos normuus

geslos curlos
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"...esperando por aquela cujo caminho desapareceu..”

N
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» P desacelerar o trémulo gradualmente..
"
[ — :
... gradativamente para angustiado... ' 5 l ‘
mp
"...ha muito tempo.." "...desfeito pela chuva ao longo dos seculos...”
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1"
1" n | 6 I
13" 15T | :
Relaxar progressivamente o corpo. passar
Muito agitado Tenso e paralizado gradualmente de angustiado para extasiado
mf’ TACET R .
. voltar as baquetas a posi¢io normal
FC
“Por quanto tempo mais?"
o
A X
)’ 4
Mar. y:@
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VI - A sagrada montanha
Cada vez mais extasiado e euférico

S

"Por fim, chego ao pé da sagrada montanha..."

055

tocar a 1 nota com gesto
muito amplo ¢ cuidadoso accel.
Mar. F&? - o =
1 1 i f
== 1 | ]

ppPP POCO Cresc.
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“..simbola de geragdes de antepassados que aqui deixaram suas marcas..."
- 75 accel.
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"Nas folhas, milhares de gotas de orvalho tremem..."
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Um pouco triste
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acelerar rapidamente ¢ depois desacelerar muito
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diminuir os gestos a medida
que a dinamica diminui...
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dim. poco a poco...
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