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Resumo: Visando a compreender a relacdo entre performance instru-
mental e escrita, apresentamos uma perspectiva analitica musical ba-
seada no gesto. Contemplamos o enriquecimento gestual do violonista
em perspectivas teatralizantes (movimentagao cénica, a¢des instrumen-
tais inovadas, busca de novas sonoridades...). Incorporamos concei-
tos como o de desconstruir o gesto instrumental, presente na musique
concrete instrumentale de Helmut Lachenmann (Salut fiir Caudwell) e na
Tapping Technique de Arthur Kampela (Percussion Study ). Integramos as
relagdes ludicas que se criam entre os performers e o instrumento no te-
atro instrumental de Mauricio Kagel (Sonant e Serenade). As perspectivas
se ampliam ao constatarmos a criacdo de novas acdes instrumentais,
que incluem o uso de acessorios no jogo instrumental e a dissociagao
gestual das maos.
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Abstract: In order to understand the relationship between instrumental
performance and musical writing, we present an analytical approach
based on the gesture. We admit the instrumental enrichment of the
guitar performer in theatrical perspectives (Scenic Movement, innovative
instrumental actions, the search for new sounds...). We incorporate
concepts such as that of deconstructing the instrumental gesture,
present in Helmut Lachenmann’s musique concrete instrumentale (Salut
fur Caudwell) and in the Tapping Technique of Arthur Kampela (Percussion
Study I). We integrate the playful relationships between the performers
and the instrument in the Instrumental Theater of Mauricio Kagel (Sonant
and Serenade). The perspectives are broadened by the creation of new
instrumental actions, which include the use of accessories and the
dissociation of hands.
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(Des-)construindo o gesto do violonista em quatro obras da segunda metade do século XX
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l. A analise musical do ponto de vista da performance

“E 0 gesto que produz o som e ndo o instrumento musical”
(STOIANOVA, 1978:10).

A questdo darelagdo entre performance instrumental e escrita
tornou-se, desde a metade do século XX, uma das bases da com-
posicdo musical. A escrita musical tentando incorporar cada vez
mais componentes que Nao sao sonoros (o gesto do instrumentis-
ta, a movimentac¢ao no palco, elementos de encenacdo, a relacdo
a0 espaco) e que nascem, muitas vezes, na propria performance
(ou, ao menos, a visam diretamente). O desenvolvimento de tal re-
lacao foi possivel, por um lado, gracas ao questionamento acerca
do que seria, de fato, a composicdo e a escrita musicais, a partir do
momento em que nem uma nem outra pareceram se restringir ao
paradigma da partitura: tanto a escrita como a composi¢ao podem
criar-se em experiéncias performaticas ou dentro da colaboragao
entre intérpretes e compositores (FERNANDES WEISS, 2019a). Por
outro lado, os questionamentos acerca da escrita aconteceram em
paralelo ao desenvolvimento de tendéncias e estéticas completa-
mente divergentes entre si (como o teatro musical, a musica im-
provisada, a pratica de instrumentos antigos....), mas que conver-
giam no sentido de considera-la (a escrita) um processo dinamico
em simbiose com a pratica musical, sobretudo relacionado a um
pensamento gestual da musica.

O objetivo do presente estudo é abordar a analise musical do
ponto de vista da performance. Para tanto, nos debrucaremos
sobre o gesto instrumental, que é visto ao mesmo tempo como
agente de exploracao timbristica e como gerador de signos céni-
cos e coreograficos, tomando como exemplo o caso do violdo em
algumas obras do século XX.

Abordaremos, para tanto, o ponto de vista de trés composi-
tores diferentes que, cada um a sua maneira, se ocuparam dessa
questao: Mauricio Kagel (1931-2008), com seu teatro instrumental,
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qgue tera em Sonant e em Serenade, obras de 1960 e 1994, um
exemplo pioneiro e um tardio; Helmut Lachenmann (1935) e a mu-
sique concrete instrumentale, que sera exemplificada em sua obra
de 1977, Salut fur Caudwell, e Arthur Kampela (1960), com sua ta-
pping technique, exemplificada por sua Percussion Study | de 1990.

Nesse repertoério, ha um denominador comum, que é o desejo
de se abordar o instrumento a partir de novos gestos instrumen-
tais. Trata-se de investigar na prépria concep¢ao do instrumento
as diversas possibilidades de relacdo entre o gesto instrumental
e 0 som resultante. Tal investigacdo traz como como resultado al-
guns aspectos importantes:

1. A composicdo valoriza a gestualidade instrumental, isto &, a
relacao fisica do instrumentista com o instrumento, sobre-
tudo através da exploracdo de novos meios técnicos.

Por consequéncia, ndo se esconde mais a técnica, mas a
revela. A ferramenta técnica ndo é mais somente um meio,
mas também um fim, e vira elemento cénico.

+ Essarelacdo fisica traz a tona, revela e deflagra o esforco fi-
sico exigido do instrumentista para tocar seu instrumento.
O fato de se mostrarem enquanto ingredientes deliberados
da composicdo, enquanto elementos cénicos e objetos ar-
tisticos; a prépria técnica, o esfor¢o, o gesto e o movimento
gue geram o0s sons instrumentais se assemelham a proce-
dimentos caros ao teatro moderno, de “ruptura” da quar-
ta parede, do despertar do publico para os “bastidores” da
ilusdo teatral, de questionamento da tecnicidade que esta
por tras de um objeto artistico acabado, de distanciamento
no sentido brechtiano e, enfim, de uma arte que “discursa”
sobre ela mesma. Com uma espécie de auto-referencia-
mento que beira a metalinguagem, ndo ousando todavia
roubar para si questionamentos estéticos que pertencem
tipicamente a dominios semioldgicos, essa valoriza¢gdao do
gesto instrumental traz consigo um questionamento onto-
l6gico sobre o fazer artistico.
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2. Ao valorizar o gesto instrumental, a composi¢do incentiva
ao mesmo tempo a explora¢ao do espaco fisico do instru-
mento e do espaco ao redor do instrumentista. Ha uma
maior conscientizacdo do performer com relacdo a sua ocu-
pacao espacial, que se da por meio da projecdao do som, da
movimentacdo dos membros em relagdo ao instrumento
e dos deslocamentos de seu corpo em infinitas propostas
que rompem com a natureza estatica, outrora caracteris-
tica de um violonista sentado em sua cadeira (preparacdo
instrumental, mudanca de instrumento, mudanca de po-
sicdo no palco, execugao de acdes fora do instrumento...).
Além disso, a questdo espacial dialoga com a nota¢do nao
convencional que muitas vezes estas partituras adotam na
espacializacdo da superficie da partitura e na notacao dos
gestos com relagdo ao espaco fisico do instrumento. Em al-
guns casos, portanto, a notacdo nao indica propriamente o
gue soa, mas onde e como agir no instrumento por meio de
simbolos e textos? Este estudo especifico da espacializacao
dos movimentos do performer, reservamos para um futuro
artigo, em que dedicamos um grande espaco a questao da
percepcao geométrica da ocupagao do corpo no espago.

3. Arelacdo entre instrumentista e instrumento se tornando
mais fisica, o “discurso musical” € orientado por um pen-
samento mais gestual e menos linear ou racional. Ao invés
de construir uma estrutura a partir de sistemas musicais,
a composicao se vale de elementos tateis e visuais, além
de sonoros. O contato com o instrumento se reveste de
uma qualidade cinética e a técnica instrumental se torna -
reinventando os ensinamentos do grande homem de tea-
tro polonés Jerzy Grotowski (1933-1999) - um conjunto de
“acdes” instrumentais.

4. Ao ampliar o repertério potencial de gestos instrumen-
tais, incorporando outras fontes sonoras e acessorios

2 Ha diferenca da notagdo em tablatura, que estabelece um gréfico padrdo para situar as notas musicais nas cordas e posi¢des
da escala do violdo, sem fazer referéncia a diferentes qualidades de acdo. A abordagem da nota¢do enquanto registro de agdes
no instrumento &, no entanto, semelhante.
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instrumentais, também se amplia o repertério de sons
produzidos.

Il. Apologia do gesto

Nossa proposta analitica €, portanto, a de se entender o fendm-
eno musical sob o prisma do gesto, cuja no¢do € associada a de mo-
vimento, a¢ao?, intencdo, atuac¢ao e corporificacdo (do inglés, embo-
diment), nocao esta que significaria o proprio esquema mental do
movimento (GODOY, LEMAN, 2010, p. 8). Este enfoque se adequa
aquele que atribui a musica um aspecto visual particularmente rele-
vante, advindo dos gestos e movimentos dos intérpretes, entre eles
e em rela¢cdo ao publico (DEMOZ, 2017, p. 14). H3, em um projeto
analitico como este, uma profunda mudanca de paradigma, transfe-
rindo o foco dos “simbolos mais abstratos da notacdo musical para
a experiéncia holistica de som e movimento continuos em relacao a
nossos corpos” (GODOY, LEMAN, 2010, p. ix).

Enxergamos nesta mudanca de paradigma uma aproximacao
com o projeto teatral de Grotowski (1971, p.16-17), em que se in-
tenta eliminar gradualmente tudo o que seria supérfluo ao teatro
(maquiagem, figurino, cenografia, palco, efeitos sonoros e lumino-
sos), foca-se no relacionamento de comunhdo entre o ator e o es-
pectador, reduzindo o fendbmeno artistico ao essencial, o corpo do
ator-musico. Outro parentesco se encontra na concep¢ao musical
do alemao Dieter Schnebel (1930-2018), também focado no corpo
do intérprete, “cujos gestos, minuciosamente notados e trabalha-
dos como escalas musicais, se tornam a fonte da musica” (DEMOZ,
2017, p. 14)

Compositores como Mauricio Kagel e Arthur Kampela, mas
também Silvano Bussotti, Karlheinz Stockhausen, John Cage e par-
ticularmente Dieter Schnebel, que quis metodicamente escrever
musica a partir de elementos visiveis (DEMOZ, 2017, p. 7), subli-
nharam justamente seu aspecto teatral e trouxeram um questio-
namento primordial, que € o da necessidade de se aprofundarem
nas formas de registro do gesto. Este ultimo, por fim, desemboca

3 Rodrigues (2012, p. 20) introduz o termo “a¢do musical” em analogia a ideia de acdo fisica segundo Stanislavski e Grotowski.
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no problema de se considerar o trabalho do performer enquanto
instancia criativa, sendo ele um parceiro do compositor na propria
criacdo musical.

lll. A performance enquanto instancia criativa

Ainda que as obras que analisamos aqui tenham se fixado na
forma escrita, a partitura ndo é o verdadeiro modelo criativo com
gue estamos lidando, uma vez que, nos quatro exemplos, a escri-
ta parte da experiéncia pratica em performance (seja por meio de
roteiros de a¢des em Kagel, seja nas experimentacdes do compo-
sitor-violonista em Kampela, seja na investigacao da materialida-
de do instrumento em Lachenmann). Consequentemente, o ato
performatico dessas obras ndo se restringe a reproduzir o que é
dado pela partitura, mas pode ter a autonomia de re-criar o gesto
corporal que esteve em sua origem. A dimensdo criativa da per-
formance é vinculada a fisica, como salienta Rodrigues (2012, p.
72) quando afirma que “tocar um instrumento € um tipo de a¢ao
fisica do musico. Como para o ator, é o estudo meticuloso dessas
pequenas a¢des e sua performance que criam as condi¢des para
gue uma determinada emocdo possa surgir”.

Reivindicamos, como o fez Grotowski (1971, p. 36), que o ele-
mento que distingue as artes performaticas das demais é justa-
mente a “proximidade do organismo vivo” que traz consigo seus
“gestos magicos”, Unicos. Reconhecemos, em seguida, que a es-
séncia dessas formas artisticas efémeras ndo esta, justamente, no
que foi dado de fora ao performer, por exemplo, sob uma forma
escrita: “ndo estd nem na narracdo, nem no acontecimento, nem
na discussdo de uma hipotese com a platéia, nem na representa-
cdo da vida que aparece exteriormente”, mas acontece no aqui e
agora (Ibid, p. 93). Assim, faz-se necessario que o papel do perfor-
mer seja visto em sua dimensao vital e criativa. Esta é a abordagem
que se quer dar a analise musical de quatro obras do fim do século
XX: aquela em que o performer des-constréi seu gesto, ingrediente

Musica Hodie. 2020, v.20: €61203 @@

KON ATHG=K ENAT



(Des-)construindo o gesto do violonista em quatro obras da segunda metade do século XX
Ledice Fernandes Weiss

primeiro da criagdo musical, atualizando ao mesmo tempo escrita
e performance.

IV. A desconstrucao do gesto

Levando esse conjunto de problematicas a uma reflexao
aprofundada, dois compositores de vivéncias musicais distintas
apresentaram, curiosamente, solucdes similares, inclusive em
suas formula¢des: Helmut Lachenmann e Arthur Kampela nos
propdem a desconstrucdo do gesto instrumental. Para nosso estudo,
esta pode ser vista como uma valiosa maneira de se “reinventar”
a técnica do violao, e um ponto crucial da escrita contemporanea,
claramente presente nas obras que percorreremos adiante. A
desconstrucdo do gesto, assim como sua (re-)construcao, seria
entdo um ponto de intersecdo entre a escrita e a performance, o
lugar onde as duas funcdes (compor, interpretar) convergem.

As inovagdes técnicas que Lachenmann traz a sua musica ins-
trumental desde o fim dos anos 1960, que brotam e re-brotam de
um insaciavel processo de desconstruc¢ado e reconstruc¢do, sao uma
consequéncia direta de sua “musica concreta instrumental”. Com
ela, o compositor almejava « reconstruir » os préprios instrumen-
tos musicais e os gestos que a eles sdo associados, a fim de dar aos
primeiros novas possibilidades de produc¢do sonora, e de reinven-
tar expressivamente os processos mecanicos dos segundos.

Trata-se do som visto como resultado caracteristico e signo de
sua producdo mecanica e da energia utilizada nesse momento,
com maior ou menor economia [...]. Por minha parte, eu que-
ro profanar o som, o des- musicalisar apresentando-o como o
resultado direto ou indireto de acGes e processos mecanicos, a
fim de langar as bases para uma nova compreensdo (LACHEN-
MANN, 2002, p. 45-46).

4 O conceito de musique concréte instrumentale criado por Lachenmann no fim dos anos 1960 busca revelar a energia e a
resisténcia com que o som é produzido nos instrumentos tradicionais (LACHENMANN, 2002, p. 45).
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E dessa forma que a “mdusica concreta instrumental” pretende
desmascarar o processo de producao de som, o esforco e a ener-
gia fornecidos pelo instrumentista. Gracas a essa preocupacao
com as a¢des instrumentais, a estética de Lachenmann se aproxi-
ma das ambi¢des expressivas do “teatro instrumental” de Mauricio
Kagel, igualmente focado na ideia de expressar o processo técni-
co, fisico e mecanico de producdo de som. Os procedimentos de
Lachenmann promovem uma renovag¢ao na maneira de se tocar
o instrumento, ultrapassando as praticas padronizadas e permi-
tindo que a energia empregada se torne o cerne da composic¢ao,
mais do que o proprio instrumento.

A acdo instrumental serve sem duvida uma idéia sonora preci-
samente escrita, mas ndo desaparece por tras dela; o resultado
sonoro quer, em vez disso, chamar a atencdo, através de uma
corporeidade particular, sobre o gesto por tras dele, fazendo-
-nos tornarmo-nos conscientes das condicdes mecanicas, ener-
géticas, que produziram este resultado (LACHENMANN, 2002, p.
54).

Lachenmann desejava, com sua musique concréte instrumenta-
le, questionar as conveng¢des musicais e nossos habitos de escuta,
propondo uma reflexao original sobre a natureza do som. Sua pro-
posta, podendo ser considerada “negativa” e “destrutiva”, visava a
eliminar aquilo que era senso comum, considerado “belo”, e “ani-
quilar o substrato histérico de material sonoro” (HILBERG, 1995,
p. 27). Desprovido de sua técnica tradicional, de seu patriménio
historico e cultural, o instrumento se torna um objeto ou utensilio
(Gerat), que “manipulamos” (hantieren), que “tocamos” (abtasten),
que exploramos pelo tato, e que exige portanto do instrumentista
uma nova maneira de aborda-lo.

O devir-utensilio do instrumento é um ponto central para a es-

tética de Lachenmann e um dos catalisadores constantes de sua
imaginacao sonora; ele chega a falar dos instrumentos como
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moveis a se desmontarem e remontarem, posto que eles repre-
sentam, para ele, uma ‘mobilia cultural’ (KALTENECKER, 2002, p.
67).

A partir disso, Lachenmann emprega técnicas instrumentais
e vocais desterritorializadas, fragmentando o texto em silabas e
fonemas, e criando uma grande variedade de cores instrumentais,
sendo a sonoridade “abafada” (erstickt) uma das que mais instiga-
ram-no, como veremos em Salut fir Caudwell.

Por suavez, Arthur Kampela se propde, segundo suas proprias
palavras, a repensar o instrumento-violdo e o musico-violonista,
com o objetivo de os “desconstruir”. Como Lachenmann, Kampela
de certa forma “rejeita” a técnica tradicional e almeja integrar os
“ruidos” que produz o instrumento musical. Ele também prop&e
uma reflexao sobre nossos habitos de escuta:

Quando vocé faz algo incomum no instrumento, pode ser es-
tranho, mas se isso é integrado na maneira de tocar, isso pode
se tornar uma forma interessante de reinvestir o instrumento,
de maneira que comecamos a entender os gestos das maos. Eu
gosto de desconstruir todos os instrumentos com os quais lido.
A ideia de desconstrug¢do do instrumento [...] € de entender que
o instrumento tem um contexto histérico, e que sua morfologia,
a forma como é construido, induzem a uma determinada ma-
neira de tocar. No entanto, existem muitas outras maneiras de
toca-lo, contido em sua propria constituicdo, o que faz com que
todos os instrumentos tornem-se instrumentos de percussao
(KAMPELA, 2005).

Vale observar que a obra instrumental inteira de Mauricio
Kagel também é caracterizada pela integracdo do ruido e de sons
“aspirados”, sons que fascinaram igualmente Lachenmann, que,
por sua vez, também se concentra em negar o conceito do “som
belo” classico.
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V. O teatro instrumental de Mauricio Kagel

Mauricio Kagel inventa, a partir de uma obra de 1960, Sur scéne,
0 género do “teatro instrumental”, um género cuja teatralidade
se calca na prépria situacdo de concerto e nos gestos e reagdes
dos instrumentistas em cena. No teatro instrumental, o “conflito”
é muitas vezes estabelecido entre o musico e seu instrumento,
ou dos musicos entre si. Sao teatralizados mesmo os problemas
puramente técnicos e musicais, o que faz com que a musica
adquira uma esséncia teatral, nascendo quase espontaneamente
da simples presenca, da intera¢dao, dos movimentos, gestos, acdes
e jogos cénicos criados entre os musicos.

H& pontos comuns evidentes entre o teatro instrumental de
Kagel e a musique concreéte instrumentale de Lachenmann, particu-
larmente no querer tornar expressivo 0 processo técnico, fisico e
mecanico de produc¢do do som. No entanto, deve-se observar que,
enquanto essa busca € para Kagel muitas vezes associada ao hu-
mor, a uma estética surrealista e proxima ao teatro do absurdo,
em Lachenmann o aspecto ludico é deliberadamente negado.

V.1 Sonant (1960) de Mauricio Kagel

Sonant é a segunda obra de «théatre instrumental» que
Mauricio Kagel compds. Escrita para quatro musicos (violao e gui-
tarra, harpa, baixo, percussao), a partitura alterna partes em que
uma sequéncia temporal é estabelecida por pautas, contendo no-
tacdao musical tradicional, indica¢des graficas e recomendacdes por
escrito, e outras que se assemelham a roteiros onde se prop&em,
por escrito, situacdes cénicas as quais os intérpretes devem rea-
gir espontaneamente. Alguns simbolos que aparecem na partitura
sao explicados na bula (exemplo 1) e indicam a¢des musicais de

grande potencial ludico (“tocar notas em qualquer ordem”, “gran-
de atividade”, “improvisar com diferentes formas de ataque”).
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Ex. 1: Sonant, “Explanation of symbols”, p. 19.
(P}

notes of o figure connected with a iil'lghe line are to be played in ony order, All
notes must be played,

(P) Qj pass from one to the other figure by way of the notes (points of intersection)

{ arpeggio; direction and order of the notes ad |ibitum (to be played very fast and
irregularly)
1‘ arpeggic upwards [ l = downwards)
P ‘B q ﬁ ' tone rising { =14 tone falli i i
e blifr' 4 tone falling). Each accidental applies to enly

(P} great activity (play loud anl

y if porticularly indi v
manual wetions played gs fo ¥ indicated) : a large number of

st as possible.

(P) [. . ] improvise with highly differenciated forms of attack and

s ; h
descending tendency of the design) articulation (fallow fhe

Como em uma obra posterior e emblematica, Staatstheater,
alguns dos movimentos de Sonant ndo possuem grade: cada in-
térprete recebe uma parte separada, em que sdao dados varios
estimulos visuais que devem ser interpretados e articulados indivi-
dualmente. O resultado sonoro de Sonant é praticamente sempre
imprevisivel, mesmo no caso mais tradicional de passagens como
a do exemplo 2, em que vemos uma pauta musical e alturas de
notas sugeridas.

Ex. 2: Sonant, Faites votre jeu Il, parte de guitarra, p. 1.

XXI > XIE|XX » XI R ——p(p)——— 1 NP
Harfe BARRE GLISSANDO — - - - -
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O conceito de instrumento também é estendido em Sonant: ele
é, potencialmente, qualquer objeto capaz de emitir som. Ao mes-
mo tempo, Kagel investiga maneiras de se fazer musica sem som,
mas com imagens e gestos, ja em Musica para la torre de 1953, o
compositor criou um dispositivo de luzes que funcionava segundo
um pensamento polifénico em que crescendos e diminuendos se
sobrepunham de forma independente.
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O novo teatro musical ndo é uma forma a mais de teatro, distin-
guivel por seu estilo, mas sim o uso do pensamento musical no
campo teatral. A fala, a luz, o movimento se articulam nele de
maneira comparavel a dos sons, cores sonoras e andamentos.
Trata-se, portanto, da musicalizacdo das formas de representa-
cdo e das relacdes entre os intérpretes. (KAGEL, 1988, p. 26).

Assim, em “Marquez le jeu (a trois)” e “Piece touchée, piece
jouée” (partes de Sonant), a peca abre a possibilidade de uma in-
terpretacdo virtual, como se |1&é no prefacio de cada movimento:
“Aside from a real (conventional) instrumental interpretation, a
‘virtual’ interpretation of this section is also possible: the musicians
can mimic exactly the instrumental performance of their parts, in
that all the movements necessary for actually playing are imitated”
(KAGEL, 1960, “Piece touchée, piece jouée”, contracapa).

O violonista Wilhelm Bruck comenta a parte de violdo de
Sonant, em que

As longas distancias e acdes diferenciadas da mdo esquerda
(tocando com notas em som ordinario ou em harmoénicos; Glis-
sandos; toques em staccato ou legato; ligados descendentes e
ascendentes), ainda mais destacadas pela dinamica geralmente
muito piano, ddo ao intérprete a impressao de que a partitura
descreve a produc¢do sonora - com a ajuda de sua altura -, e
mais precisamente sua localizagao e seu tipo (de que resultam
0s sons); ele entende aqui - em ambos os sentidos da palavra -
a musica como gestual, e testemunha o nascimento do “Teatro
Instrumental” sobre as cordas do violdo. Isso também abre os
ouvidos do publico: Vocé ouve o que vocé vé! (BRUCK, 1991, p.
131).
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Ex. 3: Sonant, Fin Il (parte de guitarra).

SONANT (1960/....)

pour guitare, harpe, contrebosse et instruments & peau

FIM I/ Invitation ou Jeu, wols

Gulters Wlsctriaye Mauricio Kagel
T/
o= S mf TOUT D'ABORD FAITES UM SIGNE AUX AUTRES MUSICIENS, 5'IL WOUS PLAIT, POUR YOUS ASSURER DE LELR
FARTICIPATION, ET EMSUITE JOUEZ dens le registre moyen des occerds Slalgnés les una des outres, mels eompasis de sons
ropprochés,
g rall. (JE VOUDRAIS ME CONWVAINCRE = INDEFEMDAMMENT DE LA FAGON DOMT OM IMTERPRETE L'EXISTENCE DES LOIS DE

i LA PROBARILITE DAMS LE MONDE = QUE LES PROBLEMES GIUI JOUEMT UM ROLE DAMS LA COMPOSITION SONT

i AUSS! VALABLES A L'AUDITION.)

ne ) e Peat=tire devrals-jo vous demander que vous ayes lo pentillesse de jouer los acconds i rbgul lirement, mols do relle Fagan
e la denalth vorticole = toujours voribe = wggdre & |'bcoute une apbriodicith des attogques.

T

L POURGLION ME PAS UTILISER LE REGLAGE DE TIMARE AU COURS DE CET EVENEMENT 7

» fuaysele, vl vous plelt . VOILA, ENCORE UM PEU PLUS VERS LA GAUCHE . . . of subitement taut & Talt 8 dralte, Sur
o antrefaltes jouez des accords toujoun plu Gtralts at Irigulien, jusqu'd une orieulotion momodigus dons le raglire GV,

S Chagqua wn aved la dalgh wr le foste. QU'EN SERAIT=IL D'UNE SUCCESSION RAPIDE DE SONS HARMONIQUES 7 51 vous

na tonax pas A cela, gliwez trds lantemont avee 'angle ou la placive wr la Sdme corde. Yous sover que los sani deviennent
plus cloirs prds du chevalet, On peut la mattre encore plus en vidence en employant le rbgloge de timbre .
e, (IL ¥ A PLUSIEURS MECANISMES QLUPOM POURRAIT IMAGINER CAPABLES DE REALISER UNE TRANSFORMATION D'UN
E ORDRE TEMPOREL FUGITIF A UN ORDRE SPATIAL PERMANENT ET VICE VERSA. MATURELLEMENT TOUT CELA EST DE

54 /e "
x u’t LA FURE SPECULATION, CAR MOUS ME SAVORMS PRESQUE RIEN DES PROCESSUS DANS LES COUCHES PROFOMDES DU
r 4

ci CERVEALL. 51 UM JOLR IL EST POSSIDLE D'APERCEVOIR DAMS LEUR TOTALITE LES COMSEQUENCES D'UNE EPOGUE-
i DECRETS D'EMMERGENCE, IL SERA CLAIR GUE . . . )

114" /o Appuyer en positinn bare sers produire de son. Aglter avee vibbmence lo main gauche entra lo Viime et la XVillime
pasition. Employer constamment 1o pédale d'intensitg., Pandant celo frapper ovee les paintes des daigts de lo maln drolie s
lo touche de la XIXdme position vers le chevalor, of peu & peu pincer seulement avee las engles.

ey S o 1p rall. (LE SEUIL D'AUDIBILITE DE LA SALLE DETERMINERA L'IMTEMSITE MINIMALE DE L'EXECUTION, NOUS AVONS

mf i BEAUCOLR PARLE DES AUTOMATISMES MOTEURS, C'EST A DIRE DE LA SPONMTAMEITE DES MOUVEMEMTS. ) Jower un

DU FRIEEL Mg T P Ty iy Ly ety

Como podemos ver no exemplo 3, Kagel cria em Fin Il uma
partitura verbal para cada musico. Algumas das indica¢des (como
“apoiar a pestana sem produzir som. Agitar veementemente a
mao esquerda entre as posi¢des VI e XVIIl. Empregar constante-
mente o pedal de intensidade. Enquanto isso, bater com as pontas
dos dedos da mao direita sobre a escala, da 192 casa até o cava-
lete, e pouco a pouco ping¢ar somente com as unhas”) descrevem
a gestualidade instrumental de maneira ludica. Outras propdem
alguns usos inusitados do plectro, do glissando e do bottleneck, am-
pliando o repertdrio de a¢bes instrumentais do violonista. Certas
instrucdes, que devem ser lidas em voz alta pelo violonista, apa-
recem em caixa alta e entre parénteses; elas sdo muitas vezes in-
dicacBes de performance (como “o limiar de audibilidade da sala
determinara a intensidade minima de execuc¢do”) que, ao serem
duplamente representadas (indicacdes realizadas no instrumento
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e lidas em voz alta ao mesmo tempo), criam um estranhamento
redundante, beirando a mise en abime, uma forma de metalingua-
gem. As vezes, porém, se revestem de humor ao proporem subi-
tamente reflex8es de natureza filosofica ou relacionadas ao métier
de compositor que, assim expostas fora de contexto e em caixa
alta, soam surreais (como “eu gostaria de me convencer - inde-
pendentemente da maneira como interpretamos a existéncia das
leis da probabilidade no mundo - que os problemas que tém um
papel na composi¢cdo também sdo validos na audi¢do”). E, enfim,
podem-se ver indica¢bes que, pelo tom “ultra-polido” com o qual
se dirigem ao instrumentista, instauram uma atitude humorada e
teatral (como “primeiramente faca um sinal aos outros musicos,
por favor, para se assegurar de sua participa¢ao” ou “Talvez eu de-
vesse lhe pedir que tivesse a gentileza de tocar os acordes muito
regularmente, mas de modo que a densidade vertical - constante-
mente variada - sugira a escuta uma aperiodicidade dos ataques”).

Além disso, a partitura exige do violonista posturas instrumen-
tais nao convencionais, como podemos ver no exemplo 1 acima
(“Instrument auf den Schoss legen”, deitar o instrumento no colo).
Como observamos no exemplo 3, o violonista deve usar sua voz
primeiramente em uma fala neutra; mas ela também é usada em
uma perspectiva mais “instrumental”, fazendo sons continuos e
“ruidos vocais” indicados com precisao na partitura. O instrumen-
tista deve ainda tocar outros instrumentos, reagir espontanea-
mente a estimulos dados, improvisar e dirigir seus colegas. Todas
essas acdes, dentro e fora de uma relagdo com o instrumento,
contribuem para ampliar exponencialmente o espectro gestual -
visual e sonoro - do violonista.

Vale ainda observar uma ultima peculiaridade, que reforca o
carater ludico de Sonant, os dez movimentos que compdem a par-
titura ndao precisam, pelo que é indicado, serem todos tocados, um
apos o outro. Se o movimento é o elemento-chave do teatro ins-
trumental de Kagel, € porque ele Ihe é fundamentalmente musical.
De acordo com Barber,
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Apenas através do movimento se costuram a musica e o tea-
tro. Assim, em contraste com o estatismo de uma performance
musical normal, o teatro instrumental musicaliza o movimento.
Além disso, o movimento é um dinamizador e um deformador
do som: girar, deslizar, andar, cobrir o nariz, empurrar, correr,
bater ... tudo o que influencia o som dinamica- ou ritmicamente
sera bem-vindo (BARBER, 1987, p. 35).

V.2 Serenade (1994-1995) de Mauricio Kagel

Serenade € uma peca para trés instrumentistas (flauta, violdao
e percussao) que retoma, 30 anos mais tarde, principios do tea-
tro instrumental. Os instrumentistas devem ser bastante versateis,
capazes de tocar nao s6 o seu instrumento principal, mas outros
instrumentos da mesma familia: instrumentos « baratos », brin-
quedos sonoros, instrumentos musicais exéticos, instrumentos
preparados ou reinventados e, enfim, objetos retirados de sua uti-
lidade habitual (como serras, por exemplo). No caso do violonista,
vemos a incorporacdo de instrumentos associados a praticas mu-
sicais “populares”, além do violdo, um ukulelé, um banjo tenor e
um bandolim. A gestualidade do violonista é particularmente enri-
quecida pela simples manipulacdo de quatro instrumentos e pela
passagem de um instrumento a outro. Nao sé o momento de tran-
sicdo de um instrumento a outro obriga o instrumentista a uma
movimenta¢do em cena, mas a ado¢do de peculiaridades técnicas
especificas a cada um cria uma rica variedade gestual.

Gracas a essa abordagem ludica do fazer musical, aos mo-
mentos de manipulacdo de objetos extra-musicais do cotidiano,
as descri¢des verbais de acdes diversas e ao jogo de sincronizagao
gue se estabelece entre os musicos, a peca se “teatraliza” cada vez
mais em seu decorrer. A qualidade teatral de Serenade nasce das
acOes fisicas que os intérpretes devem realizar: a maioria dessas
acdes sao descritas verbalmente na partitura (Ex. 4):
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Ex. 4: Serenade, p. 7. Descri¢do verbal na parte de ukulelé: o compositor pede
ao instrumentista para “congelar” o ultimo gesto de cada motivo.

Hety I SiF |"'hi|:|,_|l|.1.._.c|c| werhaTes

- _—
| ﬂ gliz ﬂ" ¥ freene in the I'"ru: - poce plisy I rempre simile

v posi. , —* = = -
[ - .j_—___H__._ - _f_;___.f_:f_f / l.f L._a{ 4
7 o mm———— I _

Algumas ac¢des fazem parte do jogo instrumental ou de produ-
cdo sonora e incluem:

* A¢bes que envolvem a manipulacdo de objetos que alteram a
identidade sonora tradicional dos instrumentos. Assim, por exem-
plo, Kagel inventa uma combinacdo de bottleneck e palheta mole,
que Ihe permite criar no ukulelé uma sonoridade “infantil” e lddica
(por conseguinte, teatralizada), que sintoniza com aquela produ-
zida por “instrumentos-brinquedos” tocados pelos outros instru-
mentistas, como o pequeno piano de brinquedo;

+ AcBes que levam a transformacao de objetos do cotidiano
em fonte sonora (como o papel celofane, cuja sonoridade é bas-
tante explorada pelos trés instrumentistas);

* AcBes que pesquisam diferentes modos de tocar os
instrumentos.

Outras a¢des fisicas sdo, ao contrario, separadas da producdo
sonora: quase todas se concentram na manipula¢cdo do conteu-
do de trés sacos, no interior de cada um deles se encontram trés
buqués de flores. Cada saco é atribuido a um dos intérpretes. Os
trés grandes momentos “teatrais” de Serenade correspondem as
passagens em que os trés artistas, sucessiva ou simultaneamente,
manipulam e “brincam” com seus trés buqués de flores. Na parti-
tura, indicam-se tais momentos pelo desenho especifico de cada
buqué na parte do instrumentista que realiza a cena, acrescido de
uma explicacao escrita.
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5: Serenade, Prefacio: Ill (simbolo do do buqué de flores).

. et e vaaanaey
of svemns, and o few coloweless lictle flawers.)

. Groller Blumensteaul), von Cellophanpapics ng 3.0A large bunch of flowers wrapped in

Stielen und wenigen Farblosen Bltmelen.)

u_rnhlillllt. TAusnahme: der Srraull des Girar- vellophane.  (Exceprion:  rhe  goitarisc’s
risten ist unverpackt, der des Schlagreupers bunch  ds  unwrapped;  conversely |:|:|-:=
dagegen besceht wus 2 knappen Lagen Cello- pecoussionisc's consises of 2 scarce |.H:|;I.'l‘5 of
|:-h=~r|;_-mp1-:~|: wirl enthile lediglich Grilnaeug cellophane, bur only contains some greenery
und einen rotes, zeckniilleen Stofflappen.) and a bundle of red, crempled cloch.)

Na verdade, o violonista de Serenade, como os outros dois ins-
trumentistas, ndo precisa fazer distin¢ao, digamos, entre “tocar
violdo” ou sentir o cheiro de uma flor; ao contrario, ele deve pas-
sar de uma acdo a outra com fluidez e simplicidade. Em Serenade,
como em Sonant, o gesto - tornado o foco e conteudo do teatro - €
ampliado pela alegre comunica¢do entre os performers, por suas
movimentac¢des cénicas, suas explora¢des de diferentes fontes so-
noras e em sua rela¢do ludica com os objetos e entre eles.

VI. Salut fiir Caudwell (1977) de Helmut Lachenmann

Salut fur Caudwell, para dois violonistas, possui trés carac-
teristicas singulares na obra de Helmut Lachenmann como um
todo, e que curiosamente constituem pontos em comum com
uma imponente obra de 20 anos mais tarde, Das Mddchen mit den
Schweffelhélzern, sua Unica 6pera (LACHENMANN, 2001, p. 17-19).
Essas singularidades sao a tematica de inspiragao politica, o uso do
violdo em seus ensembles e o fato de fazerem uso da linguagem
verbal que, ademais, é decomposta e completamente triturada®.

Salut se baseia pois em um texto do escritor britanico mar-
xista Christopher Caudwell (1907-1937). O texto, reescrito por
Lachenmann, é fragmentado e partilhado entre os dois violonis-
tas, que o recitam em solucos e balbuciamentos. Essa “violéncia”
a linguagem seria, para o compositor, o reflexo de uma situacao
politica extrema.

5 Nota-se que, afora estas, Lachenmann ndo comp®ds mais nada para voz nem violdo, sem contar Zwei Gefiihle (1992), peca que
foi em seguida inserida no interior de Das Mddchen mit den Schweffelhélzern.

Musica Hodie. 2020, v.20: €61203 @@

KON ATHG=K ENAT



KON ATHG=K ENAT

(Des-)construindo o gesto do violonista em quatro obras da segunda metade do século XX
Ledice Fernandes Weiss

Ex. 6: Salut fiir Caudwell, p. 8: tratamento fragmentado do texto
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E com Salut fiir Caudwell que Lachenmann estabelece os ali-
cerces da maneira como ele aborda, renova e reinventa o som e
a técnica do violdo. Integrando fortemente o ruido, os sons secos
e abafados; sua concepcao do instrumento musical € ao mesmo
tempo a de um “objeto” cuja sonoridade nos informa também os
materiais que o compdem. Aparecem diferentes toques no violdao
(pincar, puxar, «varrer» as cordas...), que se misturam a uma gran-
de quantidade de manipulac8es técnicas tipicas de outros instru-
mentos e adaptadas, fazendo ao mesmo tempo uso de objetos e
acessorios exteriores, como o bottleneck e o plectro.

Ex. 7 e Ex. 8: Salut fir Caudwell, bula, p. II: uso do plectro “tamponando” sobre
cordas abafadas; uso do plectro ou dedos percutindo sobre o corpo do violdo.

mit Plektrum getupit l

mit Flektrum auf owei Saiten getupit I

=

ol

|
|

[
|

hei gedampiten Saiten )

n

auf Korpus mit Plekrum gekloptt

auf Karpus mit Fingerkuppe geklopit
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Lachenmann utiliza em Salut fiir Caudwell a¢cdes independen-
tes entre as duas maos, representadas por duas pautas, cada qual
atribuida a uma mdo (o pentagrama de cima, a direita, e o de bai-
X0, a esquerda). Esse tipo de proposta gestual em que as maos do
violonista se emancipam uma da outra é, no background do violao,
bastante inovador, ainda que particularmente aqui possa parecer
comum pelo fato de também aparecer nas partituras de Sonant
(Ex. 1) e de Percussion Study | (que sobrepde um pentagrama intei-
ro e uma linha abaixo, ver Ex. 17).

Ex. 9: Salut fiir Caudwell, p. 4: notagdo em sistemas de duas pautas.

T T " | Il | | ] 1
{-2 = === - =sEse e BT : d —— =
- B —
NN T G d

O bottleneck assume usos diferentes em Salut fiir Caudwell, que
ampliam o espectro gestual e sonoro da obra. Ele é simbolizado
na partitura por uma nota quadrada ou por um retangulo vertical
para uma pestana feita por um bottleneck. Pode ser ainda usado
em harmaonico ou produzindo um som discreto ao ser retirado de
cima das cordas:

Ex. 10: Salut fiir Caudwell, bula, p. Il (usos do bottleneck).

A B B
E Einzelton mit Cleitstahl gegriffen
L2

¥
el -’ 5
ey Barré mit Cleitstahl
-

o
4L -5 ) -
et T Barré flageolett mit Cleitstahl
D=3
Gleitstahl deutlich horbar aufsetzen

2

Ll

As trés maneiras principais como Lachenmann emprega o bo-
ttleneck sao em glissandos ascendentes ou descendentes ao longo
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das cordas, em percussdes sobre as cordas e friccionando-o sobre
as cordas, sobretudo com a mao direita. O efeito do glissando com
bottleneck é anotado, como vimos no exemplo 9, sobre um sistema
de duas pautas: na primeira, uma tablatura representa as cordas
do violdo, onde se indicam as a¢des da mao direita com flechas su-
perpostas. A segunda pauta, colocada logo abaixo, indica a altura
da nota mais grave de cada acorde, que situa o bottleneck na escala
do violdo. Esses gestos ascendentes e descendentes do bottleneck
sao comparados por Lachenmann ao movimento de uma serra.

O efeito de tamponamento (“getupft”) é explicado na bula da
partitura como uma série de percussdes leves feitas com o bottle-
neck na mao direita sobre as cordas abafadas do violdo. Tais per-
cussdes agem sobre a escala nos lugares onde as notas indicadas
se encontram.

Quanto a sonoridade abafada, “erstickt”, ela € uma das ferra-
mentas favoritas da Lachenmann na explora¢dao das possibilida-
des sonoras do violdo. Assim, desde o primeiro compasso predo-
mina o som abafado, que se torna a “norma” de uma musica onde
0S sons que “vibram” sdo raros®.

Ex. 11: Salut far Caudwell, p. 10: som erstickt (o Mi agudo é uma nota abafada).

e i 4 Moo oo e m - — = -
E" N E & I’i ? ¢ 'ﬂ ¢ % $ f Ei {immer erstickter Klang)
E = e — = T = — - i I —
"—u—-;—— - ‘_,-F i ' B — i——i - = = -
(&) fiog &) Mgl & Saire T = 2 —
= _ —= — — —
yLrJTd LY — L ¥ Yy LY MW7l A Ly vJ1 v L LI
bs rai x @ me xa r:-i_‘i, tsu y  bers ne man  ir  mg ¥ den
Bereiche rmwchanisc Zia wbernehmen. The maft en

6 Os sons abafad

os aparecem sob diferentes formas, mas séo definidos na bula como sendo o resultado de um gesto relaxado

de “quase-harmdnico”. Seu simbolo parece de fato com o do harménico (um losango branco), porém nao seguido por um arco
de ressonancia. A diferenca entre um e outro seria no gesto instrumental, que faz com que o dedo da méo esquerda, apds
encostar levemente na corda, ndo a libere para que ela possa ressoar: quasi Flageolett gegriffen, also lockere Saitenberiihrung:
‘ersticktes’ Klangresultat” (LACHENMANN, 1977, Prefacio). H4, também, indicagdes de apagamento da vibragdo das cordas
(representado por uma semibreve com uma cruz no meio) e de deslocamento progressivo da méo direita da posi¢do sul
ponticello (ao lado do cavalete) para uma posicdo onde as cordas sdo menos tensas e permitem uma maior liberagdo da

ressonancia.
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Lachenmann cria sonoridades mais “ressonantes” justamente
para contrastar com as “abafadas”, das quais as mais emblemati-
cas sao os harmdnicos. Representados por cabecas de notas em
forma de losango, seguidas de uma ligadura de ressonancia, elas
também compdem um efeito bastante original criado pelo com-
positor: o efeito «quasi Wawa», uma série de harmoénicos naturais
rapidamente e sucessivamente abafados e liberados ao lado do
cavalete. No exemplo abaixo, o efeito (representado por circulos
brancos) realizado pelo 10 violdo com um bottleneck (indicado pela
letra G, Gleitstahl) é sucedido pelo gesto de congelamento, starr.
Ainda bastante curioso é o fato de Arthur Kampela também ter
criado um efeito “Wawa” no violdo a partir de uma preparagao in-
strumental (emprego de uma colher), para sua segunda Percussion
Study (ver Ex. 13). Ambos os compositores terdo, cada qual com
diferentes gestos, procurado recriar a sonoridade “Wawa”, tipica
da guitarra elétrica, no violdo acustico.

Ex. 12: Salut fiir Caudwell, p. 18: Efeito “Wawa".
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Além desses, Salut fiir Caudwell reinventa outros efeitos técni-
cos obtidos a partir de gestos instrumentais renovados: acentos,
sforzatos, pizzicati-Bartok realizados com um plectro ou com unhas
sobre as cordas ou sobre as partes de madeira do violdo. Esses
gestos visualmente enriquecidos, os sons que eles produzem e o
texto pulverizado e dito em solucos pelos violonistas - semantica-
mente quase ininteligivel - fazem nascer a mencionada teatralida-
de da obra, que é fundada justamente na instrumentalidade da fala
e do violdo.
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(Des-)construindo o gesto do violonista em quatro obras da segunda metade do século XX
Ledice Fernandes Weiss

VII. Percussion Study | (1990) de Arthur Kampela

O primeiro dos Percussion Studies de Arthur Kampela ja apre-
senta de modo claro as principais inovac¢des técnicas que carac-
terizardo esta série dedicada ao violonista que, hoje, conta com
oito estudos (os ultimos trés semi-acabados), dos quais quatro es-
tao devidamente publicados’ (KAMPELA, 2014; KAMPELA, 2017) e
guestionam as convengdes técnicas e idiomaticas do instrumento.
Citemos, como exemplos desse questionamento gestual, o uso do
efeito “Wawa", comentado acima, em Percussion Study Il (1993), ou
o fato do violonista tocar, em Percussion Study 4 e 5 (2003 et 2007),
uma viola de orquestra com a postura e a técnica do violao.

Ex. 13: Percussion Study /I, bula: uso de uma colher ( glissando e efeito “Wawa”).

- igure 15a, 15b
R.H: place the back of o spoon over the hass T siring at the exact point of the

inlersection between the string and the bridge making pressure against the bridge
: while harnmering (ad lib.) the bass E with the Teft Hand. The spoon’s back should
e = Lo 'h‘.lﬁl-“_" _;I-P—“F i .,.’Tl function ax an axis o a tremolo-like movernent where the hand twists the spoon

F A 1 llf alternately from the right (o the lefl . The LEFT Hand plays ligada (siroke) aver the E
Lkt bass string improvising small and [ast rhythmic cells. At the last note of each
rhythmic cell allow a little time for the spaen (wa-wa) effect to be heard, The effect

_3 W?‘w ;‘-"ﬂ*;wﬁ n ; '. r‘ [ r-,th, should be similar of 2 wa-wa pedal or an electronic reverl.
‘. LA i

O proprio Kampela declara em suas entrevistas (KAMPELA,
s.d.) que sua concepc¢ao do som instrumental é diretamente rela-
cionada ao corpo em movimento, ao potencial cénico da propria
situacdo de concerto e a exploragao das qualidades tacteis na re-
lacdo instrumentista-instrumento.

Por entre as técnicas estendidas empregadas nos Percussion
Studies, a maioria é herdada de tradi¢des violonisticas do século
XX (FERNANDES WEISS, 2019b). O que os singulariza, no entanto,
€ a gestualidade gerada pela combina¢do densa, ritmica e virtuosa

7 Os Percussion Studies 1, 2, 4 e 5 foram publicados de forma independente pelo compositor, e o primeiro deles ganhard, em
meados de 2020, uma edicdo revista e publicada por uma editora francesa (KAMPELA, 2020).
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de uma grande quantidade de gestos percussivos e acdes instru-
mentais disparates.

Ex. 14: Percussion Study 1, p. 1: encadeamento rapido e fluido dos efeitos se-

guintes: percussao do polegar sobre as cordas 5 e 6, ligado de mao esquerda

s0, percussao do polegar sobre o tampo do violdao, dos dedos da mao esquer-
da sobre a parte inferior do tampo e Pizzicato Bartok.
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Kampela (2018) se refere a “Extend, tap, modulate” como o
principio segundo o qual des-constrdi a técnica dos instrumentos.
Com ele, se vale da técnica “estendida” para “ultrapassar as con-
venc¢des” do instrumento, buscando outras maneiras de toca-lo.
Dentre as técnicas estendidas, suas favoritas sdo as que nascem
da Tapping Technique, a partir da ideia de percutir, com as maos
ou com as unhas, o tampo, as demais partes de madeira e as cor-
das do violdo; de fricciona-las e de puxa-las para fora do braco do
instrumento. Aqui, também, a explora¢do do gesto instrumental,
tanto em seu aspecto sonoro como cinético (posto que gera-se
uma movimentacdo verdadeiramente coreografica), se torna o
centro do teatro.
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(Des-)construindo o gesto do violonista em quatro obras da segunda metade do século XX

Ex. 15: Percussion Study 1, bula: diferentes tipos de percussdes ao violao.

I- {Right Hand Thumb], Figure 1

Suike the soumlboard above the soundhole with the side (hone} of the thumb. This
action should be generally done sbuve the soundhole. There is not a specific poinl 1
lit. just an indicated area al the upper part of the soundboacd. The thumb may hit and
bounce off the puitar immediatcly or stay put against the soundboard. depending on
the next gesture, Motice that his action implies an auwstretched hand funclioning as a
counterbalance for the thumb and ready g strike the lower parl of e soundboard.

2. {Right Hand Thumb lower soyndboard), Figure 2

Strike the soundboard with the thumb in its kewer part. Again, there is nol a specific
paint 16 kil just an indicated area st the lower part of the soundboard. The thumb
could ga eithar from below the sounbwle towards the guitars' side or from the side
towards the end of the neck, according Lo (e next gesmre.

3, (puistreiched Right hand), Figure 3 ond 3b  Strike the soundboard with the
right hand in its Jower part, between the soundhole and bridge. Notice that ro imprave
the fast speed of this gesture, it is recommended to slap the guitar vsing basically the
am wnd & fingsrs of the outswreiched hand (3rd and 4th fingers counting from the
thumb.)  Always slap using paret of the tip and the middle range of the wr and &
Mngers. [Avoid the mails touching the board!y. Bounce your hind off the Enitar
immediately after hitting it There is nor a specific paint o hil, just an indicated arca
at the Tuwer part of the soundboard. This action is generally done alter striking the
strings or b upper soundboard with the thumb (see figure above).

Enfim, o compositor se vale da “micro-metric modulation” para
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dar unidade a ritmos muito complexos que, por sua vez, permitem
uma escrita baseada no ideal segundo o qual as duas maos, e o0s
dois bracos do violonista, podem agir de modo totalmente inde-
pendente um do outro, ampliando as possibilidades de movimen-
to e de expressao corporal do instrumentista. Com isso, cresce a
autonomia de cada braco, cada dedo e cada pequeno segmento
da parte superior do corpo do violonista, tornando-se responsavel
pela execu¢do de um gesto e som, o que faz nascer uma “coreo-
grafia” virtuosa. Como se vé no exemplo 16, essa independéncia
entre maos é geralmente transcrita em duas linhas, o pentagra-
ma superior para a esquerda em ac¢des como ligados “percutidos”
ou pincados com os dedos da mdo esquerda, e a linha posiciona-
da abaixo do pentagrama para as percussdes feitas com a mao
direita.

©®
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Ex. 16: Percussion Study 1, p. 7: acao independente das maos.
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VIIl. Consideracdes finais

Analisamos a natureza da relacdo entre o gesto instrumental
e seu resultado sonoro, e pudemos atribuir ao gesto instrumental
o status de “conteudo”, ao invés de um mero “meio técnico”. O re-
conhecimento da importancia do gesto, em detrimento de valores
que antes puderam gozar de uma supremacia univoca (como, por
um lado, uma mistificada concepcado artistica que estaria por tras
da composicdo, fazendo papel do “fundo” em relacdo a “forma”, e
por outro, a técnica e o virtuosismo), revela uma busca da essén-
cia da composicdo musical. Longe de considerarmos a tecnicidade
do gesto instrumental como uma ferramenta a « se esconder nos
bastidores », fazendo um paralelo com a arte teatral, almejamos
promover a propria ferramenta a elemento expressivo, a conteu-
do musical.

Observa-se, nesse sentido, que a escrita musical que inves-
tigamos aqui se atém a compreender e integrar a performance
segundo uma abordagem propositadamente tatil do instrumen-
to, experimentando maneiras de extrair som dele e gozando das
sensacbes acusticas que este lhe proporciona. Esse elemento
sensorial, tanto em sua sugestao escrita (na forma da partitura)
como na vivéncia do performer, é parte integrante do meio expres-
sivo e pretende chegar ao ouvinte/espectador igualmente atraveés
de seus sentidos. Paralelamente, uma outra ferramenta recor-
rente de inovag¢ao das técnicas instrumentais dessas obras foi a
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manipulacdo instrumental utilizando objetos exteriores que, como
os dedos do violonista, serviram para acionar as cordas e demais
partes do violdo visando a produzir sons.

E assim que as quatro obras que percorremos integram, a
partir de diferentes recursos instrumentais, uma ampla gama de
gestos e movimentos. Isso inclui, além de técnicas ja conhecidas,
tradicionais ou estendidas®, a invencao de sons incomuns, fruto de
pesquisas pessoais de cada um.

Acrescem-se recursos extra-instrumentais: indica¢des cénicas
na manipula¢ao de flores, posturas instrumentais incomuns, ges-
tos que extrapolam o instrumento e rela¢@es ludicas entre instru-
mentistas sao exemplos de gestos cuja musicalidade nao mais é
somente sonora, mas por vezes visual ou coreografica.

Ha& uma vasta quantidade de perspectivas que se abrem, tanto
para o compositor, para o intérprete, como para a pesquisa mu-
sicoldgica. Elas dizem respeito a quest8es como a do movimento
musical induzindo os micro-movimentos corporais na interpre-
tacdo instrumental (aspecto que é igualmente pertinente para um
repertorio musical mais tradicional); a da transcendéncia artistica
e catartica que se da assim que se inovam possibilidades de rela-
¢cdo entre imagem, som, texto, movimento e gesto ou, ainda, a de
um ponto de vista mais fisiolégico, com relagdo a compreensdo da
maneira como o instrumentista gere, em conexao, suas energias
muscular, cinética e musical (a esse respeito ver Fernandes Weiss,
2020).
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