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RESUMO

BONIN, Gustavo Cardoso. Quadro a Quadro: Musica Cénica Brasileira. 2018. 146p.
Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao
Paulo, Sao Paulo, 2018.

A dissertagdo propoe a investigacdo da Musica Cénica como uma pratica que coloca em jogo
0 contato entre elementos musicais € cénicos, ambos regidos por uma organiza¢ao musical
subjacente. Na guia das diversas vertentes da musica contemporanea e experimental, alguns
autores ressaltam a presenca cénica dos concertos de musica utilizando estratégias de
iluminacdo, figurino, gestualidade, encenagdo etc. Os caminhos tedricos que tomamos
desenharam uma abordagem ancorada na semiotica tensiva, de Claude Zilberberg,
principalmente no texto “As condi¢des Semioticas da Mesticagem”, do mesmo autor.
Propomos observar as estratégias de domindncias, transportes e ambivaléncias entre as
presengas musicais € as presengas cénicas, através da configuracao gradativa e aspectual dos
modos de contato. Apresentamos também uma recensao dos principais autores da pratica, em
que levantamos as discussdes terminologicas e as abrangéncias do termo e, por fim, procuramos
aproximar os discursos sobre a ideia de uma identidade brasileira com os mecanismos que
caracterizam a pratica de Musica Cénica, elencando um repertério de obras de compositores
brasileiros.

Palavras-chave: Musica Cénica. Musica Cénica Brasileira. Semiotica. Abordagem Tensiva.
Sincretismo. Modos de Contato.



ABSTRACT

BONIN, Gustavo Cardoso. Frame to Frame: Brazilian Scenic Music. 2018. 146p. Master’s
dissertation (Master’s in Music) — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo,
Sao Paulo, 2018.

This work proposes an investigation of Scenic Music as a practice that puts in contact musical
and scenic elements, both directed by an underneath musical organization. Taking into account
the various aspects of contemporary and experimental music, some authors emphasize the
scenic presence of music concerts by using strategies of lighting, costumes, gestures, staging,
etc. The chosen theoretical approach is based on the tensive semiotics of Claude Zilberberg,
mainly in the article "The Semiotic Conditions of Miscegenation". We analyze the strategies
of dominances, transports and ambivalences between musical and scenic presences, through
the gradual and aspectual configuration of the modes of contact. We also present a review of
the main authors of this practice and discuss terminological issues and their range of uses.
Finally, we trace some parallels between the idea of a Brazilian identity and the mechanisms
that characterize the practice of Scenic Music, listing a repertoire of works by Brazilian
COmMpOsers.

Keywords: Scenic Music. Brazilian Scenic Music. Semiotics. Tensive Approach. Syncretism.
Modes of Contact.
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INTRODUCAO

Uma das principais motivacdes desta pesquisa foi a curiosidade pelos objetos ditos
complexos, sincréticos, hibridos etc., o que nos levou ao interesse por um objeto que nao se
define pelas particularidades de uma pratica ou por apenas uma linguagem. A Musica Cénica,
como uma pratica artistica que coloca em contato elementos musicais e cénicos, ndo deixa de

ser musica ao mesmo tempo que vai se transformando em outra coisa.

Acreditamos que, em certa medida, toda performance artistica tem seus graus de
contato, independentemente do quao evidente ¢ a presenca de cada um de seus elementos
constitutivos. A ambivaléncia do sujeito que pertence a pratica artistica da Musica Cénica,
situado no entre-lugar do musical e do cénico, acaba por tensionar a presenca desses elementos,

criando um jogo de domindncias no objeto artistico.

Através da sua configuragdo complexa, que pode ser observada tanto pelo ponto de vista
musical, quanto pelo ponto de vista cénico, procuramos definir um mecanismo geral de contato
que pudesse descrever os sentidos decorrentes das interagdes entre os elementos constituintes
da musica cénica. De todo modo, essa abordagem nao se opde a outros modos de analise mais
restritos a determinadas linguagens, por exemplo, as analises estritamente musicais ou aquelas
estritamente cénicas. Na verdade, quanto mais bem analisados o0s objetos em suas

especificidades, melhor a compreensao dos contatos que os constituem.

O carater de interface deste trabalho nos levou a dois problemas iniciais: a) como
analisar e descrever um objeto, no qual se observa a presenca, nitida ou parcial, de mais de
uma linguagem em contato?; b) como apresentar um modelo de andlise que seja coerente para

os leitores das praticas especificas e da pratica da musica cénica?

Ao optarmos pela semiodtica francesa como ferramenta de andlise, inserimos também
um outro leitor no texto, o proprio semioticista. Deste modo, trazemos, no minimo, quatro
leitores para essa discussdo: o musico, o artista cé€nico, o semioticista, € o proprio sujeito

ambivalente da pratica da musica cénica.

Procuramos, de um modo geral, dar énfase ao sujeito que d4 forma a essa pratica
sincrética, cuja principal caracteristica € perceber a dinamizag¢do das predominancias entre os
elementos musicais € cénicos em cada quadro de contato, sem negligenciar sua regéncia

musical de base.
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A partir da triagem historica que fizemos neste trabalho, a dos percursos da muisica
cénica dentro do ambito da musica contemporanea de concerto, demos espaco aos
conhecimentos historicos e estilisticos do leitor musico. Na mesma linha, fizemos também uma
triagem estrutural da pratica, através da metodologia semidtica, levando em conta tanto a
abrangéncia do termo muisica cénica, quanto as suas dindmicas de contato, estabelecendo assim

um didlogo mais claro com o semioticista.

A organizagao geral da escrita dividiu o trabalho em duas grandes partes - do inicio ao
meio, ¢ do meio ao fim -, pensadas a partir de um crescendo-decrescendo (< >) de intensidade
analitica, ligado a um decrescendo-crescendo (> <) de amplitude analitica, ou seja, do geral ao
especifico do objeto, e do especifico ao geral do sujeito da pratica de muisica cénica. A primeira
parte procura descrever o objeto a partir dos seus elementos constituintes, desde sua
caracterizacdo geral até as minucias dos seus modos de contato. A segunda parte trata da
perspectiva do sujeito que pertence a pratica de musica cénica, e que acreditamos estar em

sintonia com a ideia de uma identidade nacional brasileira.

Essas duas grandes partes, no entanto, apresentam uma organizacao mais especifica em
trés capitulos: o primeiro tratard de um assunto complexo para os autores de muisica cénica, a
terminologia e sua abrangéncia. Apresentaremos oS principais autores, brasileiros e
estrangeiros, para expor uma recensao dos usos terminologicos e sua amplitude, identificando

toda uma bibliografia sobre o tema.

Ainda no primeiro capitulo, esclareceremos a razdo de nossa escolha terminoldgica
valendo-nos de alguns autores da recensao anterior, e apresentaremos brevemente as presen¢as
cénicas entre duas polaridades: de um lado, pegas com poucos elementos cénicos e, de outro,
obras com muitos elementos cénicos em contato com os elementos musicais. Por fim,
esbocaremos uma definicao da regéncia musical que orienta a musica cénica, sem a qual o

objeto ndo seria compreendido pelo sujeito como pertencente a linguagem musical.

No segundo capitulo trataremos minuciosamente dos modos de contato que
acreditamos particularizar a musica cénica, assim como, possivelmente, outras praticas
sincréticas. Os caminhos teoricos que tomamos desenharam uma metodologia de andlise
ancorada, principalmente, no texto “As condi¢des Semidticas da Mesticagem” e na semidtica
tensiva de Claude Zilberberg (2001, 2004, 2011). Em nossa proposta, ¢ possivel observar,
através da configuragdo gradativa e aspectual dos modos de contato, as estratégias de

dominancias, transportes € ambivaléncias entre as presenc¢as musicais € as presengas cénicas.
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De certo modo, o segundo capitulo € o lugar onde nos propusemos a responder as duas
perguntas iniciais desta pesquisa, quais sejam, como analisar e como descrever, através de um
modelo coerente, o contato entre os elementos que constituem um objeto sincrético.
Finalizaremos o segundo capitulo preparando a segunda parte do trabalho, na qual nos voltamos
para o ponto de vista do sujeito que constitui a pratica de musica cénica.

No terceiro capitulo, apresentaremos brevemente os limiares que dinamizam os campos
semanticos da multiplicidade, da diversidade, da hibridiza¢do e da miscigenagdo, seja nos
discursos sobre uma identidade brasileira, seja através de musicologos brasileiros que
exploraram esses temas. A intencdo ¢ mostrar que ha uma afinidade entre as caracteristicas ja
apresentadas da pratica de musica cénica, e os modos de discursivisar a ideia de identidade

brasileira.

A diversidade estilistica do repertdrio de musica cénica brasileira ¢ apresentada em um
fluxo continuo, de um compositor a outro, em que procuramos mostrar uma gama variada de
elementos cénicos utilizados pelos compositores, ao trabalharem com encenagdo, figurino,

iluminacgao, textos etc.

Ao final da leitura deste trabalho, talvez o musico ainda ndo se sinta contemplado em
termos de andlise das sonoridades propriamente ditas, mas, ao optarmos pela busca de um
mecanismo geral de contato entre os elementos musicais € cénicos que constituem a pratica,
tivemos que recuar nas analises mais duras da musicologia e/ou da sonologia, a fim de
apresentar um texto mais sucinto, nesta etapa da pesquisa, tendo em vista que continuaremos

investigando a musica cénica em futuros trabalhos académicos.



CAPITULO 1
MUSICA CENICA

16
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1.1 Objeto

“O Menino repetia-se em intimo o nome de cada coisa. A poeira, alvissareira. A malva-do-
campo, os lentiscos”

Guimardes Rosa

Partindo das manifestacdes da musica contempordnea de concerto, este inicio de
trabalho percorre as pesquisas € os autores que procuram definir, com suas semelhancgas e
diferencas, a musica cénica como uma pratica performatica. Essa breve recensdo nos servira de
base para justificarmos nossa escolha pelo uso do termo musica cénica, em detrimento de outras

opgoes, ao nos referirmos ao objeto central da pesquisa presente.

E lugar comum, dentro do conjunto de pesquisas que investigam este objeto, alertar para
os conflitos entre os termos divergentes, e até mesmo entre as suas definigdes e abrangéncias.
No Brasil, foram produzidos alguns trabalhos académicos que exploram esse tema, € nos
pareceu produtivo mapear como a tematica € tratada entre nds para, a partir desse entendimento,

revisitar os textos classicos, de autores estrangeiros, produzidos sobre o objeto.

A pesquisadora Maria Clara de Almeida Gonzaga (2002) com a dissertagao "Musica
Cénica para piano: cinco obras brasileiras"; os instrumentistas e pesquisadores Daniel Osvaldo
Serale (2011), Natali Calandrin Martins (2015), Paulo Zorzetto (2016), Daniela da Rocha
Oliveira (2016) e Kemuel Kesley Ferreira dos Santos (2017) analisam o género e obras de
musica cénica para percussao; o trabalho chamado "Corpo-Imagem-Som: A Criagdo Musical e
suas conexdes", de Felipe Merker Castellani (2016), focando suas investigacdes nas obras de
George Aperghis, Thierry de Mey e Anne Theresa De Keersmaeker; e por fim a pesquisa de

Fernando Oliveira Magre (2017) sobre a musica cénica do compositor Gilberto Mendes.!

A maneira como cada um dos pesquisadores brasileiros lida com as defini¢des do objeto
diverge em vdarios aspectos e se assemelha em alguns. Procuraremos seguir agrupando
primeiramente as semelhancas, para em seguida elencar as diferengas em um encadeamento

que contemple as questdes que cercam o tema.

! Além dos trabalhos relacionados no paragrafo anterior, alguns outros brasileiros produziram pesquisas que tocam,
indiretamente, as definicdes da muisica cénica. Entre eles, a dissertacdo sobre Arte Sonora: a Metamorfose das
Musas de Liliam Campesato Custodio da Silva (2007); o trabalho de Vitor Kisil Miskalo (2009) chamado "4
Performance como elemento composicional na Musica Eletroacustica Interativa”; o autor Vanderlei Baeeza
Lecentini (2014) com a pesquisa sobre o género hibrido da Electropera: trajetorias sonoras na performance
digital; a dissertacdo de Rafael Ramalhoso Alves (2015), intitulada 4 (re)composicdo do material musical em
Musik fiir Renaissance- Instrumente de Mauricio Kagel; e a pesquisa sobre 4 Musica Experimental de Gilberto
Mendes: contexto e andlise de Jodao Batista Carvalho de Brito Cruz (2017).
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1.2 Termos e Abrangéncias

A variedade dos termos em portugués?, como featro musical, musica teatral, teatro
instrumental, musica teatro, musica cénica, assim como a amplitude que essas terminologias
podem recobrir, dentro do espectro das performances que relacionam musica com elementos

cénicos, sdo discussdes comuns a todos os autores brasileiros aqui mencionados.

Um ponto compartilhado entre a maioria desses pesquisadores indica como primeira
marcacdo terminologica o termo em alemao Musiktheater, denominagdo que foi utilizada,
primeiramente, para se referir as interagdes mais experimentais entre elementos sonoros e
cénicos que o diretor alemdo Bertolt Brecht em parceria com o compositor Kurt Weill,

produziram depois da Primeira Guerra Mundial.

Essa informagdo ¢ geralmente retirada do livro The New Music Theatre: Seeing the
Voice, Hearing the Body, do norte americano Eric Salzman, em parceria com o austriaco
Thomas Desi. A maior quantidade de referéncias e citagdes nas pesquisas brasileiras sao
retiradas desse livro publicado em 2008 pela Universidade de Oxford, onde had uma forte

producdo bibliografica sobre musica cénica.

O trecho que se remete a primeira apari¢cao do termo em alemao também ja resume,

parcialmente, a abrangéncia de manifestacdes do objeto:

Em inglés, o "music theatre" ¢ essencialmente um empréstimo tirado da forma germanica
Musiktheatre, que pode se referir a um prédio-teatro, mas que também designou uma espécie de
performance de vanguarda instrumental ou instrumental / vocal associada a compositores como
Karlheinz Stockhausen e Mauricio Kagel > (SALZMAN; DESI, 2008, p. 4 - grifos nossos -
traducdo nossa).

Faz parte da busca comum desses pesquisadores estrangeiros e brasileiros,
circunscrever a amplitude do termo as performances experimentais (avant-garde) dentro do

campo da musica nova, iniciadas em meados do séc. XX e, mais precisamente, como resultante

2 A discussdo terminoldgica ainda leva em conta outros termos em diversas linguas, como em alemdo:
Musiktheater, Instrumentales Theatre (Metzger,Kagel), Neues Musiktheater (Kagel), Sichtbare Musik (Schnebel),
Musikalisches Theater (Stockhausen) Szenische Musik (Stockhausen); em inglés: Music Theater, New Music
Theater (Salzman e Desi), Instrumentale Theatre, Theater Pieces (Cage), em francés: Thédtre Musical, Thédtre
Instrumental, Thédtre Sonore (Pierre Henry), Théatre du Corps (Brian Ferneyhough), Thédtre Musical
Contemporain, Musique de Scene (Durney), Musique en Scene (Janffrennou, Giraudon), Musiques Eclates; em
espanhol: Teatro Musical, Musica de Accion (Barber); em italiano: Teatro Musicale, Nuovo Teatro Musicale ¢
Teatro Musicale Attuale (Nono), Azione Scenica (Nono), Azione Musicale (Berio), Azione Invisibile (Sciarrino).
3 In English, "music theatre" is essentially a coinage taken from Germanic form Musiktheatre, which can refer to
a building but which also came to designate a kind of instrumental or instrumental/vocal avant-garde performance
associated with composers like Karlheinz Stockhausen and Mauricio Kagel (SALZMAN; DESI, 2008, p. 4).
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da influéncia direta da conferéncia e das performances emblematicas de John Cage em 1958 na

Internationale Ferienkurse fiir Neue Musika de Darmstadt.

A tradugdo em inglés music theater primeiramente recai sobre as obras de Brecht/Weill,
no entanto, de acordo com Salzman e Desi (2008), ela comeca curiosamente a ser utilizada para
designar alguns musicais mais ambiciosamente "modernos, com a pretensdo de fazer mais do

que simplesmente entreter".

As tradugdes para o portugués possuem algumas variantes, ¢ como aponta Magre
(2017), a confusdo entre as abrangéncias do termo sdo ainda maiores que na lingua inglesa,
tendo em vista que "além do musical norte-americano, os musicais com temas nacionais, oS
teatros de revista, operetas € um sem fim de expressoes" também receberam essa terminologia.
Além dos termos que apresentamos no inicio desta se¢do, também foram empregados "novo

teatro-musical, teatro-musical contemporaneo, de vanguarda, experimental, etc." (MAGRE,

2017, p. 29).

Essa confusdo quanto a abrangéncia dos termos leva os pesquisadores desta recensao a
marcar intensamente a diferenca entre os espetaculos que surgiram na Broadway Estadunidense
e no West End Londrino (assim como Teatro de Revista, Operetas, ou mesmo a Opera
propriamente dita) e as performances experimentais ocorridas nas manifestacdes da musica

contemporanea de concerto.

Outro ponto compartilhado entre os autores ¢ a referéncia no uso do termo Teatro
Instrumental, ou no alemao Instrumentales Theater, feito por um dos principais musicologos e

criticos de arte vanguardista da alemanha:

Heinz-Klaus Metzger, um dos mais influentes criticos da vanguarda, deu uma palestra entusiasta
em que usou o termo "teatro instrumental", o mesmo que apareceria nos escritos de Kagel (se
com um significado muito mais definido e teérico fundante* (HEILE, 2006, p. 34 - grifos e
traducdo nossa).

Metzger utiliza o termo para se referir a obra Music Walk de Cage, apresentada em 1958
na Diisseldorf Gallery. Essa referéncia esta presente no livro The Music of Mauricio Kagel,
escrito pelo pesquisador alemdo Bjorn Heile (2006), e além de ser uma grande fonte

bibliografica para as pesquisas brasileiras de musica cénica, o livro traca um panorama da

4 Heinz-Klaus Metzger, one of the most influential critics of avant-garde, gave an enthusiastic talk in which he
used the term "instrumental theatre", the same that would crop up in Kagel's writings (if with a much more definite
meaning and theoretical foundation# (HEILE, 2006, p. 34).
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producao artistica e tedrica do compositor argentino Mauricio Kagel (1931-2008), considerado

pelos pesquisadores um dos principais criadores de Musica Cénica.

Heile aponta na citag@o anterior que o uso do termo seria "o mesmo retirado dos escritos
de Kagel (caso tivesse a mesma origem e fundamentacao tedrica)", e esse apontamento do autor
nos leva a distingao entre Teatro Musical (Musiktheater) € Teatro Instrumental (Instrumentales
Theater), defendida por Kagel desde 1961° ¢ com uma clara definigdo presente no livro Tam-
tam : Dialoge und Monologue (1975; 1983), onde o compositor aponta a diferenca entre a "agao

cantada" da opera, e a "participacdo teatral" dos instrumentistas:

Pode ser mais preciso falar, ndo de um featro musical, mas de um teatro instrumental, para fazer
a necessaria distingdo entre a a¢do cantada da opera, por um lado, e a participagao teatral de um
instrumentista de musica de cAmara, por outro lado® (KAGEL, 1983, p. 105 - tradugdo nossa).

Em determinada medida, essa distingdo de amplitude se aproxima da diferenca
levantada por Salzman e Desi (2008), quando os autores marcam a separacao entre os Musicais
da Broadway e as performances vanguardistas da musica contemporanea. Salvo que Kagel nao
distingue apenas a diferenga entre praticas musicais, mas sim entre pontos de partida da

estruturacdo musical, o que serd mais bem detalhado no fim deste capitulo.

A semelhanca na delimitagao do objeto € o principal ponto comum entre todos os
pesquisadores aqui apresentados, € a amplitude compartilhada se posiciona, principalmente, a
partir de uma estratégia de negacao, em que o objeto € circunscrito por tudo aquilo que ele nao
¢. Mauricio Kagel (1961; 1975) ¢ o primeiro autor a propor essa estratégia para uma tentativa,

mesmo que geral, de definir a pratica:

Neues Musiktheather se ocupa de tudo aquilo que nio seja Opera. Esta ¢ uma definicio muito
geral, mas nos ajuda a circunscrever em negativo um género especifico’ (KAGEL, 1996, p. 61
- grifos nosso - tradu¢do nossa).

A primeira negacao feita pelo autor se direciona as praticas operisticas, com todas as
suas subdivisdes ou praticas relacionadas. Serale (2011) também utiliza esta estratégia ao citar

Salzman e Desi (2008, p. 5):

5 Mauricio Kagel escreve um artigo chamado Uber das Instrumentale Theatre, publicado em 1961 pela revista
alema Neue Musik: Kunst- und gesellschaftskritische Beitrdge - 3, um ano apds a compor as suas duas primeiras
obras de musica cénica, Sur Scene e Sonant (1960).

6 11 est sans doute plus exact de parler, non pas d’un thédtre musical mais bien d’un thédtre instrumental, pour
faire la distinction nécessaire entre 1’action chantée de I’opéra d’une part et la participation théatrale d’un
instrumentiste d’un morceau de musique de chambre d’autre part. (KAGEL, 1983, p. 105)

7 Neues Musiktheather se ocupa de todo aquello que no sea 6pera. Esta es una definicion muy general, pero nos
ayuda a circunscribir en negativo un género especifico (KAGEL, 1996, p. 61)
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E mais facil defini-lo [muisica cénica] pelo que ndo é: ndo-6pera e nio-musical. Nao ¢é dpera,
pois o teatro musical nio pretende a grandiosidade da Opera tradicional (em termos econdmicos,
técnicos ou estéticos); mas também ndo ¢ musical no sentido de musical theater nem, por
extensdo, nenhuma das formas populares de teatro contendo musica designadas como operetta,
light opera, musical comedy, musical play, opéra comique, ou opéra bouffe. (SERALE, 2011,

p. 12)

O confronto entre contraditorios também ¢ assumido por outros autores como Hansen
(2014), Martins (2015), Zorzetto (2016), Oliveira (2016) e Magre (2017), e esses pesquisadores
ainda enumeram outras praticas que ocupam o quadro de exclusdes que definiriam, por
pressuposicdo, a musica cénica, entre eles, ndo-happenings, ndo-mixed-media, ndo-musica

incidental, ndo-opera experimental, nao-performance, nao-body art, ndo-arte sonora.

A estratégia por negacao, através da relagdo de contraditorio que se estabelece dentro
de uma mesma pratica, por exemplo, entre opera x ndo-opera, confirma, para esses autores,
que a defini¢do de musica cénica se estabeleceria pressupostamente pelo quadro de exclusdes

(ou contradigdes) catalogados até o presente momento.

Zorzetto (2016) dedica uma secao sobre o que ele chamou de "A "ndo" musica-teatro",
e além das praticas dos campos chamados "experimentais", ele aponta também uma diferenca
entre as performances tradicionais de concerto (grupos de camara e orquestras) € a musica

cénica:

Mesmo que algumas salas de concerto detenham uma certa aura e consigam manter-se como um
lugar ‘sacralizado’ separado da musica, por exemplo, as linguagens visual, corporal e teatral ndo
estdo presentes de forma consciente e intencional, adicionando elementos musico-teatrais. Ou
seja, ndo ha, assim como na dpera, a possibilidade de que a plateia se envolva de forma livre e
frua os aspectos que poderiam (mas nio foram) pensados conscientemente. (ZORZETTO,
2016, p. 45 - grifos nossos)

O apontamento do autor nos parece apresentar uma ideia, também encontrada em outros
autores, de uma certa laténcia cénica presente em toda performance musical propriamente dita,

assunto que serd mais bem explorado ao longo deste capitulo.

1.2.1 Posi¢des: Termos

Cada autor apresentado até entdo optou por um ou mais termos para se referir ao objeto,
portanto, apresentaremos as diferencas entre os posicionamentos terminolégicos mais

marcados, e também traremos outros autores de musica cénica para a recensao.
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O pesquisador Kemuel dos Santos (2017) ja iniciou uma catalogacao sobre as posicoes
de alguns pesquisadores, ¢ gostariamos de partir dessa discriminag¢ao para acrescentar outros
usos terminoldgicos. Os autores, correntemente, fazem uso de mais de um termo para se referir
a0 nosso objeto, dessa maneira, iremos distribuir os termos em subsecdes, alocando dentro delas

todos o0s usos que encontramos em nossas pesquisas bibliograficas.

Aproveitando uma tabela presente no texto de Santos (2017), iniciaremos essas novas

asser¢des com o intuito de deixar a disposi¢do dos pesquisadores um inventario dos usos

terminoldgicos:

AUTORES TERMINOLOGIAS UTILIZADAS
Griffiths (1995) Musica de agdo, Teatro musicado
Durney (1996) Musique de scéne, Thédtre Musical

Schick (2012) Percussive musical theater
Heile (2006) Instrumental Theatre
Salzman e Desi (2008) New Music Theater
Serale (2011) Teatro instrumental
Huang (2011) Percussion theater music, Music Theater, Theater Music
Veloso (2012) Cena Hibrida
Green (2014): Hiibner (2010) Music Theatre
Martins (2015) Musica cénica, Teatro instrumental, Musica-teatro.
Drumming (s.d) Miisica cénica
Oxé‘;;glgl;lﬁ;?gm:w Experimental Music Theater, Music Theatre

fig. 1: Terminologias utilizadas por diferentes autores. (SANTOS, 2017, p. 28)

A. Musiktheater, Musikalisch Theater, Music Theatre, Théatre Musical, Teatro
Musicale, Teatro Musical, Musica Teatro, Musica-Teatro
Dentro da bibliografia que pesquisamos, boa parte das praticas artisticas que
propuseram uma interagdo entre a musica e as artes da cena acabaram utilizando ou os termos
subsequentes ou a dpera e suas subdivisdes. A recensdo bastante extensa feita pelos autores
Salzman e Desi (2008) na part iii: Putting it All Together: La Mise en Scene, apresenta
historicamente, e com focos em paises centrais, varios acontecimentos e tipos de interacdes que

ocorreram entre os autores de musica cénica.

Embora n3o haja necessariamente uma sintese estrutural na recensdo feita pelos
pesquisadores, a diversidade apresentada colabora para clarificar melhor o recorte que nos
limitamos, primeiramente, para a Musica Cénica. Portanto, as asser¢des que faremos serao as
mais préximas possiveis dos usos que os autores participantes das praticas de musica

contemporanea de concerto fizeram.
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Tomando como ponto de partida os acontecimentos de Darmstadt no ano de 1958, ¢ as
manifestagdes que buscaram uma certa "inovacao" na interagcdo entre a "musica" e o "teatro",
os autores fundamentais que utilizaram um ou mais desses termos subsequentes em textos,
eventos ou entrevistas registradas foram Heinz-Klaus Metzger (1958), Mauricio Kagel (1961),
Karlheinz Stockhausen (1961;1963), Dieter Schnebel (1963;1970), Franco Donatoni (1962;
1964; 1988), Franco Evangelisti (1964), Aldo Clementi (1964), Vinko Globokar (1968; 1992),
Luciano Berio (1988; 1998) e Jorge Aperghis(1991, 1993).

Como escolha terminoldgica e metodologica de pesquisa, encontramos o0s
pesquisadores Daniel Durney (1996), Francois Geoffrey (2002), Grazi Giacco (2008), Falk
Hiibner (2010), Francesca Guerrasio® (2012), Ryan Green (2014), assim como o termo

encontra-se presente no Oxford Online Dictionary (Music).

Entre os compositores brasileiros de musica nova, ¢ comum que o termo Teatro Musical
seja empregado para esta pratica, encontramos em textos de Gilberto Mendes (1994), Willy
Corréa de Oliveira (1988), Eduardo Alvares (2011), e em entrevistas feitas com Tim Rescala

(2017) e Luiz Carlos Cséko (2018).

Em busca de uma traducdo para o portugué€s que respeitasse a predominancia da
"musica" em relagdo ao "teatro", os autores brasileiros Paulo Zorzetto (2016) e Fernando Magre

(2017) optaram pelos termos Musica Teatro ou Musica-Teatro:

A palavra Musica (em Musica-Teatro), no primeiro plano do termo, evidencia uma suposta
importancia da disciplina artistica mais significativa, a principio, para esta pesquisa (...); no
entanto, Teatro, em segundo plano (apods o hifen), também com letra maiuscula, aponta que ndo
ha uma relagdo de subordinacédo efetiva entre as duas disciplinas. (ZORZETTO, 2016, p. 17)

Magre (2017) além de também buscar énfase no termo "musica", em relagdo a "teatro",
opta por usar uma tradugdo poética para o portugués feita por Florivaldo Menezes, termo que

o compositor brasileiro Gilberto Mendes (2006) passa a utilizar:

Em virtude dessa imprecisdo terminologica, o poeta Florivaldo Menezes (A ODISSEIA, 2006)
cunhou o termo “musica-teatro”, numa traduc@o poética do original alemdo para o portugués. A
partir de entdo, Gilberto Mendes passou a utilizar a nova denominagao para sua obra. (MAGRE,
2017, p. 29).

8 A autora possui um trabalho extenso sobre a produgdo da Miisica Cénica italiana, tendo como direcionamento
metodologico uma proposta de percurso que considera a dpera tradicional como uma das manifestagdes na linha
historica da Miisica Cénica.
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Os termos seguintes serdo apresentados sempre em dependéncia a essa primeira
terminologia exposta, por ter sido a primeira a ser utilizada no curso da historia, e pela

predominancia de seus usos nos autores pesquisados.
B. Instrumentales Theater, Instrumental Theater, Teatro Instrumental

A distingao feita por Kagel (1961; 1975) entre, Musiktheater e Instrumentales Theater,
foi utilizada pelos pesquisadores Dieter Schnebel (1970), Lloreng Barber (1987), Karlheinz
Stockhausen (1975),” Bjorn Heile (2006), Daniel Serale (2011) e Joana S& (2013). A utilizagdo
desta terminologia geralmente esta relacionada a "participagdo teatral de um instrumentista de
uma peca de musica de camara" (KAGEL, 1983, p. 105). O termo, para esses autores, assume

a palavra "instrumental" a partir dessa agdo participativa dos intérpretes.

Ao apontar o sucesso das obras de Kagel, Heile (2006) enfatiza que os musicos nunca
deixariam seus papéis de intérpretes na performance'? a partir da relagdo entre a construgdo

musical e a agdo teatral, ou seja, de acordo com Serale (2011):

No teatro instrumental, é o instrumentista quem realiza os movimentos. Sendo assim, ele se
transforma no instrumento ideal. Portanto, o teatro instrumental se compde para um
instrumentista, nio para um instrumento (SERALE, 2011, p. 22 - grifos nossos).

Portanto, a ideia de uma espécie de "re-humaniza¢do" do intérprete (KAGEL, 1983 in:
SERALE, 2011, p. 24), ou entdo uma preocupacao com a potencialidade interpretativa e
performatica do instrumentista, marca os principais usos desses termos. O compositor e
pesquisador espanhol Lloreng Barber (1987) e a pesquisadora portuguesa Joana Sa (2013),

entram em consonancia com essa dire¢ao conceitual:

Se compde para alguém com um corpo (vestivel, disfar¢avel, desnudavel, com extremidades,
etc.), mas também para alguém com uma mirada critica e com capacidades imaginativas para
encontrar solugdes técnicas proprias'' (BARBER, 1987, p. 34 - traduco nossa).

A linguagem musical esta ligada a uma linguagem performativa pessoal que incorpora muitos
tipos de técnicas “expandidas” do instrumento (preparacdes, utilizagdo de objectos,
processamentos, prolongamentos através de outros dispositivos sonoros, etc). O gesto, o
movimento e a “coreografia musical ou performativa” sio dimensdes muito importantes (SA,
2013, p. 128).

® O compositor alemao usa o termo no prefacio da peca Arlecchino, para clarinete solo.

10 Kagel’s music theater rests on the continuum between music-making and theatrical action, and, consequently,
on musicians never actually having to step outside theirs role as performers. (HEILE, 2006, p. 36).

' Se compone para alguien con un cuerpo (vestible, disfrazable, desnudable, con extremidades, etc.), pero también
para alguien con mirada critica y con reserva imaginativa para encontrar soluciones técnicas propias. (BARBER,
1987, p. 34).
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De modo abrangente, a preocupacao com os intérpretes nao € exclusiva do termo Teatro
Instrumental, tampouco os autores que a escolheram se limitam a essa direcdo, estamos
apresentando somente a principal defesa ao se utilizar essa terminologia. Ainda poderiamos
incluir, nesse sentido, a pesquisadora e instrumentista Aiyun Huang (2011), através do termo
Percussion Theater Music, e o pesquisador e também instrumentista Steven Schick (2012), com

o termo Percussive Musical Theater.

C. Neues Musiktheater, Experimentelles Musiktheater, New Music Theatre, Avant-
Garde Music Theater, Experimental Music Theatre, Teatro Musicale Attuale,
Nuovo Teatro Musical, Teatro Musicale Moderno, Nuevo Teatro Musical, Théatre
Musical Contemporain, Teatro Musical Contemporaneo, Novo Teatro Musical,
Teatro Musical Experimental, Teatro Musical de Vanguarda
Nao ¢ incomum que alguns autores mais ligados as praticas contemporaneas e

experimentais tomem essa posicao terminoldgica, pois na busca de encontrar uma identidade
que se diferencie das praticas tradicionais de musica, ou mesmo de diferengas entre campos

artisticos e sociais, acrescentem ao termo o que lhe daria um carater de atualidade, de inovagao,

e até de uma certa originalidade.

Essas marcacdes se apresentam, em geral, entre um posicionamento estético, como no
Oxford Online Dictionary, e em Salzman e Desi (2008), Dieter Schnebel (2001), Mauricio
Kagel (1974), Luciano Berio (1998), ou em um posicionamento ideologico-politico, como em

Luigi Nono (1962), Hans Henze (1999), Ledice Weiss (2014).

No sentido mais estético dos termos, o compositor Mauricio Kagel além de utilizar o
termo Instrumentales Theater detalhado na sec¢dao anterior, usa o alemao Neues Musiktheater
para intitular as suas aulas ministradas na Universidade Superior de Musica de Colonia, entre
os anos de 1974 e 1997 (KAGEL apud: ARANDA, 1996, p. 61). Os autores Salzman e Desi
(2008), em conformidade com Kagel, buscam reforcar a diferenca entre o convencional

(musicais, opera) e o inovador (avant-garde) assumindo o termo New Music Theater.

A posicado escolhida pelos autores de Oxford leva em consideracao uma distingao de
amplitude que o termo Music Theater poderia recobrir, ou seja, uma amplitude inclusiva que

abrangeria:

Todo o universo da performance em que a musica e o teatro desempenham papéis
complementares e potencialmente iguais. Nesse sentido, a dpera pode ser vista como uma forma
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particular ¢ historica do teatro musical. Os videoclipes, para escolher um exemplo radicalmente
diferente, podem ser outro'> (SALZMAN E DESI, 2008, p. 5 - traducio nossa).

E outra abrangéncia exclusiva, a partir da estratégia de negacdo ja descrita

anteriormente:

No entanto, quando dizemos new music theater neste livro, usamos o termo de uma maneira que
quase sempre significa excluir a Opera, a opereta e os musicais tradicionais'> (SALZMAN E
DESI, 2008, p. 5).

No sentido mais politico dos termos, o compositor Luigi Nono (1961; 1962) utiliza os
termos Teatro Musicale Attuale, Nuovo Teatro Musical. O posicionamento critico do autor,
além de levar em consideragao uma oposi¢cao declarada com as praticas da Opera tradicional,
sugere um principio ideologico:

Esta simples verdade toca no centro da discussdo sobre a possibilidade ou ndo, sobre a atualidade
ou ndo, sobre o comprometimento de contetido ou sobre as especulagdes técnico-formais de um
novo teatro musical, ligando tudo a um Unico principio-relagdo: o principio entre ideologia-

situaciio revolucionaria e sociedade, olhada a luz da evolugao historica (NONO, 1962 in:
ASSIS, 2013, p. 86 - grifos nossos).

A pesquisadora brasileira Ledice Weis (2014) também utiliza o termo Teatro Musical
Contempordneo ao analisar a vocagao politica em trés obras de musica cénica, respectivamente,
de Mauricio Kagel (Sonant 1960), de Hans Werne Henze (We come to the River 1976) e de
Helmut Lachenmann (Das Mddchen mit den Schwefelholzern 1996). A autora sugere que esses
trés autores foram influenciados pelo posicionamento critico e politico de Nono, assim como o

compositor italiano, de acordo com Salzman e Desi (2008), desejava:

"dar sentido a sua musica através da fung@o social. Ele foi influenciado pelas ideias teatrais de
Vsevolod Emilevich Meyerhold, Erwin Piscator e Bertolt Brecth"'* (SALZMAN E DESI, 2008,
p. 176 - tradugdo nossa).

D. Miusica Cénica, Scenic Music

Os autores Maria Gonzaga (2002), Natali Martins (2015) e Kemuel Santos (2017)

utilizam o termo Musica Cénica, ou Scenic Music'’, como escolha terminoldgica. Analisando

12 Entire universe of performance in which music and theater play complementary and potentially equal roles. In
the sense, opera can be viewed as particular and historical form of music theater. Music videos, to choose a
radically different example, might be another (SALZMAN E DESI, 2008, p. 5).

13 However, when we say new music theater in this book, we use the term in a way that is almost always meant to
exclude traditional opera, operetta, and musicals (SALZMAN E DESI, 2008, p. 5).

14 "His aim was to give meaning to his music through its social function. He was influenced by the theatrical ideias
of Vsevolod Emilevich Meyerhold, Erwin Piscator, and Bertolt Brecth." (SALZMAN E DESI, 2008, p. 176).
150 compositor curitibano Chico Mello utiliza o termo Scenic Music para classificar sua producéo descrita em seu
portfdlio profissional.
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cinco compositores brasileiros de musica nova, Gonzaga (2002) ¢ a primeira pesquisadora
brasileira a utilizar o termo, € como nos outros autores, ela aponta que a "musica", como

linguagem principal, estd interagindo com elementos cénicos:

Dessa catalogacdo, foram extraidas cinco pecas classificadas por Salomea Gandelman como
pecas para piano com "atuacdo cénica', cujas composicdes incorporam elementos cénicos
diversos anotados na partitura pelos proprios compositores (GONZAGA, 2002, p. 10 - grifos
Nnossos).

Santos (2017) em referéncia ao que € cénico e espetacular em uma performance, reforga

o argumento anterior através do pesquisador de teatro e artes cénicas Patrice Pavis (2008):

Consideramos o termo Musica Cénica por acreditarmos ser o que mais se aproxima deste tipo
de fazer musical. Para explicar o motivo é necessario entender a amplitude da palavra ‘Cénico’.
Pavis diz que cénico € “[o0] que tem relacdo com a cena” (PAVIS, 2008, p. 44). E afirma que
“uma peca ou uma passagem sdo as vezes particularmente cénicas, isto €, espetaculares [...]”
(PAVIS, 2008, p. 44 IN: SANTOS, 2017, p. 43).

Além de enfatizar o contato entre a linguagem musical e a cénica, Martins (2015)
também se propde evidenciar que pela hierarquia de presencas dessas linguagens, o espetaculo
(ou pega) trata-se de um "evento musical e, depois, o termo cé€nica faz compreender que este

evento musical ¢ acompanhado de agdes cénicas." (MARTINS, 2015, p. 2)

O principal elo entre esses autores encontra-se na diferenca entre a interacdo da misica
com a linguagem do teatro, em uma amplitude mais restrita as praticas historicas e estruturais
do teatro, ¢ a misica com elementos cénicos, dentro da abrangéncia que as artes da cena

podem recobrir:

Além desse motivo, entendemos também que a referéncia ao teatro presente na maioria das
terminologias encontradas pode ndo ser favoravel conceitualmente. Primeiro, por nio haver
referéncia a nenhuma outra area artistica além do teatro e segundo, por poder causar algum
estranhamento, ou até mesmo receio, ao percussionista ao se deparar com uma nomenclatura
associada a uma area artistica que ndo a dele (SANTOS, 2017, p. 44 - grifos nossos).

E. Theatre Pieces, Sichtbare Musik, Théatre Sonore, Théatre du Corps, Musique de
I'espace, Son et Lumiére, Misica de Accion, Azione Invisibile, Azione Musicale,
Azione Scenica, Musica Multimidia

Outros termos com usos passageiros ou individuais foram utilizados para se referir ao
nosso objeto, portanto, elencamos brevemente os que foram usados por autores fundamentais
para um justo panorama desta pratica musical. Diferente das outras escolhas terminoldgicas,

esses autores optaram, em geral, por termos que recobrinssem uma amplitude mais abrangente,
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ou que de alguma forma nao se relacionassem com a origem terminoldgica dentro da musica

contemporanea de concerto.

John Cage ¢ o autor mais citado, junto com o argentino Mauricio Kagel, nas pesquisas
sobre a pratica de Musica Cénica dentro da musica contemporanea, porém o compositor
estadunidense nao possui textos ou entrevistas em que se dirige terminologicamente ao objeto
em questdo. No entanto, convém lembrar que o autor sempre ¢ questionado sobre uma certa

"teatralidade" inerente em suas obras.

Em entrevista, Cage responde que seu desejo ¢ homologar a defini¢do de teatro com a
da vida cotidiana, ou seja, ver "a propria vida do dia a dia como teatro"'®. Mesmo a audi¢io
seria entendida como uma "experiéncia teatral", portanto, quando um ouvinte se coloca no ato
perceptivo-interpretativo, mesmo escutando uma gravagao, ele interage com o ambiente ao seu
redor de um "modo teatral", seja por uma "janela aberta, uma brisa ou uma cortina" (CAGE,

1965, IN: KIRBY e SCHECHNER, p. 50-51).

O posicionamento em relagdo a propria realizacao interpretativa de uma "audigao", ¢
um dos pontos chaves para entendermos o que diferencia a Musica Cénica dos desdobramentos

acontecidos a partir dos Happenings realizados pelo Grupo Fluxus.

As diferencas entre os pontos de vista dessas praticas serdo apontadas mais
detalhadamente no terceiro capitulo, mas, neste momento, ¢ importante ressaltar que essa
defini¢do de teatro (uma prdtica artistica) como vida cotidiana (uma prdtica utilitaria'’),
motiva as primeiras pecas de Cage para o Grupo Fluxus, como, por exemplo, a peca Black
Mountain (1952) e a pega Theatre Pieces (1960), titulo que chega mais perto de uma "escolha"

terminologica que recobriria parcialmente nosso objeto.

A presenca de uma certa "teatralidade" nas obras de Musica Cénica também ¢ discutida
nas proposi¢des do espanhol Lloreng Barber, e do italiano Luciano Berio, que utilizam

respectivamente os termos Muisica de Accion'® e Azione Musicale.

16 The want to make my definition of theatre that simple is so one could everyday life itself as theatre. (CAGE,
1965, IN: KIRBY ¢ SCHECHNER, p. 50).

17" A diferenca entre praticas artisticas e prdticas utilitdrias, da maneira como o autor Luiz Tatit (2010), em
sintonia com A. J. Greimas (1970) explora, sera melhor apresentada no fim deste primeiro capitulo, e no capitulo
das analises semidticas.

8 Muisica de Accion também foi ligado ao grupo ZA4J da espanha, criado em 1964. Grupo que possui influéncia
dos desenvolvimentos do Grupo Fluxos, e como comenta o musicologo Angel Medina, "Zaj revive en Espaiia los
accidentados estrenos de las vanguardias clasicas, como los de los futuristas italianos por ejemplo, sin que el lado
agresivo sea ni mucho menos caracteristico en Zaj" (MEDINA, 1998, p. 32).
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A ampliacao das pertinéncias do objeto musical, para além da anélise dos parametros
sonoros classicos, leva Barber a enfatizar a amplitude da definicdo de musica como duragado,
inspirado na conferéncia que Cage faz sobre Erik Satie em Black Mountain College no ano

1948:

Se a musica mais do que nota ou harmonia ¢ - para Satie/Cage - duragdo: tudo o que durante um
duragdo determinada - seja gesto, siléncio, movimento, acdo, também teatro ou vida e
cotidianidade - é muisica sem mais'® (BARBER, 2017, p. 16 - traducio nossa).

Berio, no texto Del Suoni e della imaggini, coloca em questao as percepcdes sonoras €

visuais que uma obra de Musica Cénica pode oferecer ao espectador e propde um:

Teatro que convida a uma oscilag¢do continua da nossa atengdo de ouvir o olho e ainda ouvir, um
teatro que € capaz de se colocar construtivamente a prova por aqueles que olham e aqueles que
ouvem, e que causam o desejo de ouvir com os olhos € olhar com os ouvidos®® (BERIO, 1998,
p. 70 - tradug@o nossa).

Os trés primeiros autores desta subsegdo - Cage, Barber e Berio - preocupam-se com a
expansao da amplitude que um enunciado musical pode oferecer ao ouvinte, ou seja, inclui-se
essa "teatralidade" ou "visualidade" nos modos de perceber a musica como a propria agdo desta
pratica musical, contendo todas suas caracteristicas que lhe ddao unidades de uma pratica

compartilhada, unidades que seriam de um carater visual-sonoro.

A mesma ideia de "visualidade" também reverbera nas investigagdes que o compositor
Iannis Xenakis faz no uso do espago em suas obras, como no caso da obra Philips Pavillion em
parceria com o arquiteto Le Corbusier e o compositor Edgard Vareése. Mas o caso mais
particular em referéncia a Musica Cénica, ¢ quando Xenakis recebe uma encomenda de Opera,
feita por Michel Guy para o Paris Autumn Festival em 1970, na qual ao rejeitar o pedido,

oferece "um automatico e abstrato espetaculo com luzes, lasers, ¢ flash eletronicos"?!.

O resultado dessa recusa foi a obra Polytope de Cluny, instalada em 1972 no Roman
ruins of Cluny do Boulevard Saint-Michel, em Paris, uma peca com 8§ canais eletroacusticos
ligados a um computador que controlava luzes e flashes, essas que refletiam feixes de 400

espelhos coloridos.

19 Si miisica mas que nota o armonia es —para Satie/Cage— duracion: todo lo que durante una duracién determinada
—sea gesto, silencio, movimiento, o accion, también teatro o vida y cotidianidad— es musica sin mas (BARBER,
2017, p. 16).

20 Un teatro che invita a un oscillazione continua della nostra attenzione dall'ascolto allo sguardo e ancora
all'ascolto, un teatro che riesce mettere costruttivamente alla prova chi guarda e chi ascolta e che provoca il
desiderio di ascoltare con gli occhi e di guardare con le orecchie. (BERIO, 1998, p. 70).

21 "But i can create an automated, abstract spetacle with lights, lasers, an electronic flashes" (XENAKIS, 1970 IN:
SALZMAN E DESI, 2008, p. 206.).
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Essa obra de Xenakis se assemelha aos espetaculos popularmente conhecidos como son
et lumiere, na qual luzes sdo projetadas geralmente em edificios historicos, e sdo sincronizadas
a eventos sonoros ou musicas pré-gravadas. O primeiro espetaculo de que se tem referéncia
aconteceu em 1952 no Chateau de Chambord na Franca, criada pelo ilusionista Paul Robert-

Houdin.

1.2.2  Posi¢des: Ideologias

Para apontarmos uma caracteristica frequente em textos dos autores de muisica cénica,
de ordem mais ideoldgica do que terminoldgica, optamos por apresentar uma breve recensao

de certos posicionamentos que sao defendidos ao se realizar esta pratica musical.

Na busca de maior compartilhamento e interagdo com o publico, seja através de
estratégias educacionais, estéticas ou politicas, alguns autores viram nas possibilidades de
relagdo da musica com elementos cénicos, um modo de enunciar que tornasse as praticas
musicais contemporaneas mais "palataveis" a uma comunidade que possui pouco contato com

esta pratica.

O projeto do Grupo de Compositores da Bahia chamado ENTROncamentos SONoros
(1972) tinha um objetivo duplamente estético e educacional. No intuito de aproximar os
ouvintes das praticas de musica contemporanea, os autores do grupo promoveram concertos

didaticos em que interagiam elementos sonoros, visuais, € audiovisuais.

A obra Rumos (1972), de Ernst Widmer??, apresentada no projeto é um exemplo desta
motivacao ideologica, onde se estimula a participacdo do publico com sons produzidos por
objetos do cotidiano e sons corporais comuns, como assovios, palmas, gritos etc. E além dos
compositores participantes do grupo, fizeram parte do projeto a coredgrafa Lia Robatto, o
fotografo e arquiteto Sylvio Robatto, o artista plastico Chico Liberato e o ator e diretor teatral
Arildo Deda, o que revela uma semelhanga com as configuragdes presentes em grupos como o

Fluxus norte-americano e o Saj espanhol.

A direcdo ideologica que gostariamos de enfatizar aqui ¢ também apontada pela

pesquisadora Ilza Nogueira (2010) quando comenta que a "interagdo com o seu publico,

2 A peca Entroncamentos Sonoros op. 75 de Widmer para 5 trombones, fita magnética, piano e cordas, ¢ descrita
pelo autor como teatro instrumental. Embora ela tenha o nome que intitula o projeto estético/didatico, ela foi
apresentada apenas em VI Apresentacdo de Compositores da Bahia em 1972.
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alimento ideologico dos compositores do Grupo, nutriu de experiéncias artisticas uma
populagdo heterogénea em classes sociais, tradi¢des culturais e niveis educacionais"

(NOGUEIRA, 2010, p. 375-376).

Os autores de Oxford Salzman e Dési também apontam que a ideia de laboratorios e
espetaculos "multilinguagens" feitas nos festivais "fringe" da cidade francesa de Avignon
(1947-1967); nos espetaculos de interagdo com tecnologia do IRCAM; no Atelier Théatre et
Musique (ATEM) dirigido por Georges Aperghis; no centro de pesquisa GRAME, criado em

1982 por Pierre Alain e James Giroudon; sdo ideias cuja:

O objetivo ¢ a criagdo, producdo e distribuigdo das musicas mistas com compositores residentes,
pesquisas cientificas sobre composicio assistida por computador e atividades educacionais®’
(SALZMAN E DESI, 2008, p. 212 - traducdo nossa).

A investigacao multidisciplinar nos dois exemplos anteriores busca tanto uma investida
estética, dentro das praticas de arte contemporanea, como em atividades educacionais, voltando

sua aten¢do para a formacgao de publico.

As posigdes politicas de certos autores, € as inclinagdes de carater mais critico nas obras
de Musica Cénica, seja através da satira ou do engajamento, sao bastante comuns dentro da
pratica. A peca Sur scene (1960), de Mauricio Kagel, ¢ um exemplo satirico de uma critica ao
campo social da musica, organizada a partir de seis intérpretes, em que ha um mimico que
representa o auditorio, um palestrante como critico musical, um baritono e trés instrumentistas

"representando" seus proprios papéis dentro desse campo.

Dieter Schnebel comenta que a pega de Kagel “mostra a vida musical tal qual ela ¢ na
realidade e demonstra melancolicamente a sua futilidade” (Schnebel, 1970, apud Barber,1987,
p- 37). A inclinagdo critica aparece recorrentemente em autores brasileiros, porém recebem tons
ainda mais humoristicos, como por exemplo, a conhecida Opera Aberta (1976) para cantora

lirica, plateia e halterofilista, de Gilberto Mendes.

O brasileiro Eduardo Alvares também possui algumas pecas que satirizam ironicamente
o ambiente da dpera tradicional, como € o caso de Decadéncia da Tuba (1993) descrita no
programa como "um passeio musical pelo séc. XIX, que (re)visita os lugares comuns do

romantismo, seus clichés, arroubos, exclamagdes. O texto ¢ uma colagem de fragmentos de

23 The aim is the creation, production, and distribution of the called mixed musics with composers-in-residence,
scientific research on computer-assisted composition, and educational activities (SALZMAN E DESI, 2008, p.
212).
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libretos de Opera e de reinvencgdes literarias"; assim como Tim Rescala em Cliché Music (1985),
para baritono/narrador, flauta, clarinete, violoncelo, piano, percussado e fita magnética, satiriza
os procedimentos de composicdo contemporanea mais comuns em festivais de musica

contemporanea.

Pelo viés do engajamento politico, o compositor Luigi Nono apresenta uma posi¢ao
muito marcada nas suas obras e textos de Musica Cénica, onde ao falar sobre um novo teatro

musical ele aponta que:

Teatro totalmente engagé, tanto no plano estrutural linguistico como no social: desde o musico,
do escritor, do pintor, do director de cena até ao ultimo electricista e operario de cena, enquanto
actuantes e inovadores no respectivo elemento linguistico, conscientes das novas possibilidades
e necessidades técnicas . disposi¢do, enquanto responsaveis pelas escolhas especificas na actual
situagdo humana, cultural e politica (NONO, 1972, p. 88).

A se¢do a seguir propde um breve recorte para entender como funcionam alguns
procedimentos de circulacdo da pratica de Musica Cénica. O modo como os autores se
posicionam, seja terminologicamente e/ou ideologicamente, acaba formando maneiras comuns
de compartilhar o objeto com a sociedade, portanto, ndo deixa de ser pertinente a preocupagao
recorrente de um dialogo mais inclusivo com o publico, independentemente da estratégia

escolhida.

1.3 Enunciados

Abriremos um pequeno espago para apontar um problema pertinente ao modo realizado
do nosso objeto. E raro que os autores que pesquisamos apontem claramente as etapas
enunciativas®® para a constru¢do da performance realizada do objeto. Ha, sem duvida, trechos
esparsos com indicagdes vagas sobre as etapas enunciativas, € que pretendemos explorar ao
longo das duas pequenas segdes seguintes, € que de certo modo sintetizam parcialmente
algumas etapas da constru¢do enunciativa da musica cénica.

Entendemos que ha dois objetos principais dentro da pratica corrente de Musica Cénica,
e que podem ser compreendidos como enunciados manifestados. Dependendo da intencao de
cada pesquisa, o analista podera investir no enunciado realizado das partituras/roteiros, como

fruto do processo de criacdo, em que se realiza uma potencializagdo futura da sua performance;

24 Os estudos sobre a Enunciagdo dentro da semiotica de origem francesa buscam compreender a relagdo implicada
entre o enunciado e a enunciagdo, ou seja, entre o objeto realizado a que temos acesso e o seu "modo de dizer",
que ¢é pressupostamente implicado. Os principais autores sdo Emile Benveniste e José Luiz Fiorin.
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ou investir na performance como enunciado realizado propriamente dito, que toma o processo
de criagcdo (partituras/roteiros/montagem) como uma etapa anterior e atualizada pela sua

manifestagao.

1.3.1. Criadores e Notacao

O primeiro enunciado que acreditamos estar implicado na pratica de Musica Cénica
realiza-se na partitura/roteiro, como objeto que oferece indicagdes para um fazer-interpretativo
(cf. GREIMAS) dos intérpretes, esses que visam um futuro fazer-performativo a partir destas
interpretagdes. Segundo Kagel, as notagdes grafico-musicais da Musica Cénica "se enriquecem
de indicacdes referentes a uma teatralizagdo, uma interpretacdo alargada ao dominio
n25

psicologico e espera-se, do intérprete, uma execu¢ao muito marcada por sua individualidade

(KAGEL, 1983, p. 106).

O enriquecimento grafico apontado pelo autor ¢ visivel nas partituras desta pratica, mas
para além desse enriquecimento, surge também a abertura de uma constru¢do mais ativa e
participativa do intérprete, o que implica dizer que uma performance pode conter tragos

enunciativos bastante diferentes de outras performances da mesma peca.

A abertura de interpretacao ja existe em qualquer partitura tradicional, por isso vemos
identidades muito nitidas entre intérpretes diferentes de uma mesma musica, porém, nas
partituras de Musica Cénica essa abertura interpretativa se intensifica, chegando ao ponto de
se aproximar, em alguns casos, de um roteiro cénico com descrigdes gerais de uma agao
"teatral", mais do que apenas grafias musicais. Portanto, o enunciado partitura/roteiro, aqui
descrito, opera entre uma maior ou menor abertura/preseng¢a cénica em relagdo a sua

dependéncia musical, operagao que sera esclarecida na proxima etapa do trabalho.

O tratamento minucioso das etapas de criagdo e montagem do percurso enunciativo,
que se realiza tanto na partitura/roteiro (criacdo) como na performance (montagem), nos
demandaria um outro direcionamento de pesquisa que foge ao escopo deste trabalho. Porém,
acreditamos que essas etapas, por suas caracteristicas de processo coletivo de desenvolvimento,

podem esclarecer ainda mais a descri¢ao desta pratica, pois como aponta Lloreng Barber:

25 S'enrichit d'indications se référant a une théatralisation, l'interpretation s'élargit au domaine psychologique et
l'on s'attend, du musicien, a une exécution trés marquée de son individualité (KAGEL, 1983, p. 106).
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Se compde para alguém com um corpo (vestivel, disfar¢avel, desnudavel, com extremidades,
etc.), mas também para alguém com uma mirada critica e com capacidades imaginativas para
encontrar solugdes técnicas proprias®® (Barber, 1987, p. 34 - tradugio nossa).

1.3.2 Intérpretes e Performance

O segundo enunciado que acreditamos estar implicado na pratica de musica cénica
realiza-se na performance, como um objeto que oferece para o ouvinte € para o analista um
produto acabado, entendido como realizagao terminativa desta pratica. A tarefa anterior dessa
realizagdo, a montagem, pode ser capturada por pressuposi¢ao através dos tragos enunciativos
escolhidos pelos intérpretes, assim como as potencialidades de sua realizagao podem reafirmar

as caracteristicas da pratica, ou mesmo apontar novos desdobramentos performativos.

Enquanto no enunciado anterior, a partitura/roteiro, prevalece a presenga enunciativa
dos criadores, neste enunciado, os papé€is entre intérpretes e criadores se equilibram através de
uma presentificagdo, dentre varias possiveis, daquelas indicagdes graficas e verbais contidas na

partitura/roteiro.

No campo da analise performatica e da critica musical, ha argumentos de que certos
intérpretes sao os "ideais" para certos compositores. Nesses casos, verifica-se um enunciador
amalgamado numa pratica coesa, o que fica claro principalmente caso se conhecga outros
caminhos interpretativos da partitura/roteiro que culminam em outras alternativas de

performance.

A 1deia de um fazer-performativo através das indicagdes e construcdes contidas tanto
na partitura/roteiro como na montagem, se homologa com uma resposta, segundo a qual o
compositor Thierry de Mey aponta para a ideia de movimento como o elemento que sintetiza a

interface entre diferentes disciplinas:

A interface entre as diferentes disciplinas é o movimento. Visto que, se observamos a musica, a
danga, o cinema, o ponto comum entre essas disciplinas é que elas sdo artes do movimento. Ou
seja, elas ndo sdo unicamente artes do tempo, elas ndo sdo unicamente artes do espacgo, elas ndo
sdo arte de uma tinica sensa¢do, ndo € unicamente o som, unicamente a visao. Elas sdo artes nas
quais o elemento sintético, o elemento que faz a sintese de tudo ¢ o movimento. Entdo, mesmo
se eu escrevo musica “pura” para um grupo de camara, uma orquestra, um quarteto de corda, eu
terei a tendéncia a pensar como uma colegdo de “movimentos” (DE MEY, 2012, IN:
CASTELLANI, p. 162).

26 Se compone para alguien con un cuerpo (vestible, disfrazable, desnudable, con extremidades, etc.), pero también
para alguien con mirada critica y con reserva imaginativa para encontrar soluciones técnicas propias (Barber, 1987,
p. 34).
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Se partirmos da ideia de movimento, acreditamos que o compositor estd colocando em
jogo o modo como se unem € se direcionam os elementos da etapa enunciativa anterior
(partitura/roteiro). As escolhas guiadas por um fazer interpretativo do intérprete € o que define
a etapa da performance propriamente dita. A partitura/roteiro, em relagao ao ato performativo,
se torna, entdo, um objeto que se abre a inimeras possibilidades de realizacdes. Para Thierry

de Mey:

E o0 bom musico, o que ele fara? O que ele tocara? Ele criara a continuidade entre esses elementos
que sdo pontuais. Essa espécie de “entre-as-coisas” ¢ fundamental para mim. Entdo, ha também
uma questdo, é o texto de Faulkner, William Faulkner, o escritor americano, que em uma
entrevista nos anos 1940 diz: “de fato, toda obra de arte consiste em deixar tragos, deixar signos.
Tracos de tal maneira que quando alguém vier com sua vida podera dar vida a esses tragos, e,
assim, a obra podera reflorescer”. E estranho de se ver, nio estranho, mas ¢ que de tempos em
tempos isso muda. Um escritor deixa seus tragos no que ¢ escrito, porque ele considera que sua
escrita so existe quando alguém 1€ seu texto e o refaz (DE MEY, 2012, IN: CASTELLANI, p.
162).

A continuidade entre os tracos deixado pelos criadores ¢ entendida como ritmo, na
medida em que, segundo De Mey, "o ritmo € uma tensdo entre os elementos, o ritmo esté entre
as coisas. E uma tensdo entre os elementos, isto é importante". (DE MEY, 2012, IN:
CASTELLANI, p. 162). Esse pensamento se homologa as proposi¢des da Semiodtica Tensiva

de Claude Zilberberg (2001, 2011), autor que discutiremos na proxima secao.

1.4 Musica Cénica

Mantendo latente toda a discussdo feita até o presente momento, pretendemos
apresentar nossas proposicdes € escolhas metodologicas para dar encaminhamento aos

processos de analise deste trabalho.

Entendemos a Musica Cénica como uma pratica musical que depende dos seus
enunciados manifestados para formar elementos sistematicos recorrentes, esses que estdo em
maior ou menor dependéncia aos procedimentos da linguagem musical. As subsecgdes
seguintes buscam clarificar nossas posi¢des sobre as dindmicas inerentes ao nosso objeto, na

medida em que compreendemos o carater ainda hipotético desta pesquisa entre nossos pares.
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1.4.1 Termo e Abrangéncia

Concordarmos com o argumento dos autores brasileiros que escolheram a terminologia
em portugués Musica Cénica. A partir da predominancia da linguagem musical, que relaciona-
se com elementos cénicos diversos € nao com a linguagem teatral, a escolha do termo compoe-
se de uma triagem historica dessa pratica musical, mais ou menos abrangente, € uma triagem
estrutural, que se subdivide em diferentes quantidades de presen¢a musical e presenca cénica,

em maior ou menor dependéncia a uma regéncia musical.

Em determinada medida, encontramos certa consonancia com a defini¢do dindmica que
os autores Salzman e Desi (2008) propdem em sua pesquisa. Ao afirmar que a definicdo do
objeto pode ter tanto uma abrangéncia inclusiva como uma exclusiva, os pesquisadores
encaminham a possibilidade de um entendimento mais aberto do contato entre a musica e outras
praticas e linguagens artisticas. Porém, a defini¢do proposta pelos autores embaralha relagdes
histdricas, estéticas e estruturais pelo modo de definir a Musica Cénica através da negagao de
outros géneros artisticos, estratégia também adotada por Mauricio Kagel. (SALZMAN E DESI,
2008, p. 5)

Através da estratégia de definir uma pratica pela exclusao de outras, acabamos nos
deparando com uma defini¢do mais nitida do contraditorio, por causa da ldgica inerente a
contradi¢do, ou seja, isso implica dizer que a ndo-dpera nos leva a pensar na odpera
propriamente dita, € ndo na musica cénica. Portanto, através das praticas artisticas que foram
reunidas até o momento, ndo teriamos de fato uma defini¢do obtida pela implicagdo pressuposta
das exclusdes. Além disso, para nao deixar que a musica cénica corra o risco de ser confundida
no futuro, teriamos recorrentemente que incluir, no quadro de exclusdes, as novas praticas

artisticas que surgissem ao longo do tempo.

Acreditamos que essa triagem especifica seria mais bem aplicada pela sele¢ao de uma
origem historica, a depender do recorte de amplitude desejado, € por uma sele¢io estrutural dos
modos de manifesta¢do, e ndo pela eliminacao de outras praticas artisticas compartilhadas pela
sociedade. Dentro dessa logica de selecio, incluiremos nesta pesquisa a afinidade com a
construgdo discursiva presente na ideia de uma identidade brasileira, inspirada nas praticas

culturais compartilhadas no pais.

Na estratégia de definir a Musica Cénica pela inclusao de outras praticas, estamos de

acordo com os autores, quando apontam a sua grande amplitude de manifesta¢ao possivel, mas
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nao concordamos com a complementaridade e a potencial igualdade dos papéis estruturais das

linguagens:

O significado inclusivo do termo pode abranger todo o universo da performance em que a
musica e o teatro desempenham papéis complementares e potencialmente iguais. Nesse
sentido, a opera pode ser vista como uma forma particular e historica do teatro musical. Os
videoclipes, para escolher um exemplo radicalmente diferente, podem ser outro?’” (SALZMAN
E DESI, 2008, p. 5 - grifos e tradugdo nossa).

Entendemos, portanto, que a Musica Cénica ¢ ampla pelas possibilidades de
manifestagdo performatica, mas circunscrita pela maior ou menor dependéncia a certas
organizagdes musicais. E necessario que a miisica, em suas organizagdes estruturais amplas,
submeta predominantemente os tragos cénicos ao seu desenvolvimento expressivo e
conteudistico. Isso significa que esse termo ndo se limita necessariamente ao recorte que

fazemos aqui neste trabalho, o da musica contempordnea de concerto, mas necessita da

organizacao hierdrquica de presenga estruturante da linguagem musical.

Pela triagem historica entendemos que este trabalho recorta especificamente os
acontecimentos, a partir do que se entende por muisica contemporanea de concerto. Partimos
dos eventos ocorridos no festival de Darmstadt, em 1958, até os desdobramentos performaticos

que se desenrolam no momento atual?®.

No entanto, além de nos ligarmos aos acontecimentos de Darmstadt e seus
desdobramentos, ¢ ver também na constru¢ao discursiva da identidade cultural brasileira uma
caracteristica operacional que esta em sintonia com os procedimentos da Musica Cénica,

assunto que serd explorado ao longo do segundo capitulo deste trabalho.

Hé4 um esfor¢o dos autores para escolherem um sé termo para as manifestacdes
histdricas que se ligam as praticas da musica contemporanea, porém, por mais que se tente os
acréscimos de new, nuovo, contemporary, contemporain, novo, contemporaneo, experimental,
de vanguarda etc., ainda nos encontramos diante da divida sobre a natureza dessa interagdo

entre a musica contemporanea e os elementos cénicos.

27 The inclusive meaning of the term can encompass the entire universe of performance in which music and theatre
play complementary and potentially equal roles. In this sense, opera can be viewed as a particular and historical
form of music theatre. Music videos, to choose a radically different example, might be another (SALZMAN E
DESI, 2008, p. 5).

28 Ha obras anteriores que ja apresentam caracteristicas comuns ao recorte que nds propomos, como por exemplo
Pierrot Lunaire (1912) de Schoenberg, e L histoire du soldat (1918) de Stravinsky, pecas que ja possuem certa
cenicidade em sua construg@o discursiva.
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Pela triagem estrutural, mais do que pela historica, sera possivel vermos alguns tracos
organizacionais que poderdo esclarecer as caracteristicas da Musica Cénica dentro do ambito

da musica contemporanea, ¢ fora dele.

1.4.2 Presenca Cénica

O pianista que entra, pega o piano, senta, ndo tda muito bom, levanta, acerta melhor, poe a partitura,

ela cai no chdo, ele pega... é um teatro isso ai.

Gilberto Mendes

Entramos em consonancia com os autores que se esforcaram para ampliar a pertinéncia
daquilo que engloba a performance musical, revelando dela uma certa "visualidade", ou uma
certa "teatralidade" que neste trabalho chamaremos de presenca cénica. Presenca que se
encontra ja latente em todo modo realizado de manifestacdo na pratica musical, ¢ também

dentro do nosso recorte especifico da musica contemporanea.

Ao longo de nossas leituras, encontramos vdrias indicagdes de que os autores antes
mesmo de "incluir" elementos extramusicais em suas obras, encontraram ferramentas nas
proprias potencialidades cénicas ja presentes no contexto de um concerto de musica. A primeira
citagdo aqui inserida, do compositor Gilberto Mendes (2017), aponta para uma inclusao

gradativa da presenca cénica:

Colecionava guarda-chuvas! [sobre Erik Satie] Uma vez ele foi visto debaixo de um temporal
protegendo o guarda-chuva (risos). Parece que o teatro-musical vem dai, né? Daquilo do teatro
que a gente faz, né? Razdo porque a gente € ator também, € intérprete. A gente pisa muito no
palco, a gente tem desembarago, né? Mexe pra cd, vira pra 14, sobretudo o cantor. Esta atuando,
né? E a coisa dele [da musica cénica] parece que surgiu da observacio do que ha de teatro
também na interpretacido musical... O pianista que entra, pega o piano, senta, ndo t4 muito
bom, levanta, acerta melhor; pde a partitura, ela cai no chdo, ele pega... € um teatro isso ai
(MENDES, IN: MAGRE, 2017, p. 151 - grifos nossos).

Ver outras potencialidades inerentes a uma pratica € revelar outros elementos além dos
tradicionalmente focalizados na manifestacdo desta praxis, ¢ um fazer-interpretativo’® que o
ouvinte assume durante a performance, ou seja, quais elementos, dentro do conhecimento que

o sujeito tem da linguagem, ele seleciona para aquela apreensdo. John Cage, em conformidade

2% A distingdo fundamental que estabelece o elo comunicativo nos discursos enunciados ¢ entre
um fazer-persuasivo, o fazer do enunciador, e o fazer-interpretativo, o fazer do enunciatario
(GREIMAS; COURTES, 2008, p. 202-203).
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com a colocacdo de Mendes, responde a pergunta feita por Schechner: "O concerto ¢ uma

atividade teatral?":

Sim, até mesmo uma pega convencional tocada por uma orquestra sinfénica convencional: o
tocador de trompa, por exemplo, esvazia frequentemente o cuspe de seu tubo. E isso
freqiientemente envolve minha atencio mais do que as melodias, harmonias, etc.’’ (CAGE,
IN: KIRBY e SCHECHNER, 1965, p. 50 - tradugao e grifos nossos).

Luciano Berio aponta que "um concerto também ¢ um espetaculo. Uma performance de
concerto, quer se goste ou ndo, ¢ também um teatro em potencial’' (BERIO, 1998, p. 68). Ao
perceber as potencialidades cénicas inerentes a um concerto de musica, Mauricio Kagel "cré
que no6s podemos compor com tudo; as situacdes entre os intérpretes sao eminentementes

musicais em um sentido teatral"3? (KAGEL, 1983, p. 125).

A inversdo que Kagel propde ao pensar o que tem de "eminentemente musical" em uma
acdo no "sentido teatral", revela um procedimento de criagdo por controle, variacdo e
desdobramentos de parametros que sdo caros aos modos de composicdo musical,
independentemente se o material agora também inclui uma "situagdo" ou um trago cénico como

parametro. Portanto, como aponta Lloreng Barber:

Luzes, objetos, palavras, movimentos e instrumentos sdo articulados e compostos como se fosse
sons, timbres e tempos. S40 musica na mesma medida em que a musica se tornou outra
coisa’®> (BARBER, 1987, p. 33 - tradugio e grifos nossos).

Compreendendo a possibilidade de ter procedimentos composicionais utilizando outros
parametros, ¢ culminando novamente na percep¢ao global de uma obra, esses tragos cénicos
elencados por Barber podem agora ser compreendidos como "musica na mesma medida em que

a musica se transformou em outra coisa':

Os elementos acusticos e os elementos visuais se tornam "inteligiveis'" uns por causa dos
outros, de forma que o espectador se percebe da relagdo que existe a efecto entre uma técnica

30 Cage: Yes, even a conventional piece played by a conventional symphony orchestra: the horn player, for
example, from time empties the spit out of his horn. And this frequently engages my attention more than the
melodies, harmonies, etc (CAGE, 1965, IN: KIRBY ¢ SCHECHNER, p. 50).

31 Anche un concerto ¢ spettacolo. Un'esecuzione concertistica, che lo si voglia o no, e anche un teatro potenziale
(BERIO, 1998, p. 63).

32 Je crois que 1’on peut composer avec tout; les situations entre musiciens sont éminemment musicales dans un
sens théatral (KAGEL, 1983, p. 125)

33 Luces, objetos, palabras, movimientos e instrumentos son articulados y compuestos como si fuesen sonidos,
timbres y tiempos. Son musica en la misma medida en que la musica ha devenido otra cosa (BARBER, 1987, p.
33)
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instrumental (que perde a "aura" para converter-se em ferramenta) e seu concreto resultado
sonoro* (BARBER, 1987, p. 33 - tradugdo e grifos nossos).

Entendemos que a "outra coisa" em que a musica se transformou (objeto central desta
pesquisa) configura-se na gradacao da presenc¢a cénica, em maior ou menor dependéncia aos
procedimentos "musicais", de uma regéncia musical que dinamicamente se transforma ao longo

do curso historico da linguagem musical.

A gradagdo da preseng¢a cénica inicia-se no que hd de minimo cénico, em uma
performance instrumental de camara, ao monumental, na maioria das performances operisticas,
que além da presenca de um libretto (ou algo similar a um texto-verbal), possui maior aplicagao

e desdobramento das presencas cénicas latentes em toda performance musical.

As préaticas musicais que ja estabeleceram suas medidas de presenca cénica, através de
recorrentes realizacOes, gozam de estabilidade historica e estrutural dentro da linguagem
musical, o que constroi uma uma certa ideia de normalidade com relagdo a sua constituicao. No
entanto, as praticas recentes menos compartilhadas, ainda equacionam suas medidas de
presencga cénica e de contato entre suas categorias constituintes, para entao serem reconhecidas

como identidades claras dentro da linguagem musical.

Exemplificaremos essa gradagdo de presenca cénica em algumas pecas de musica
contemporanea. Antes, porém, gostariamos de reforcar brevemente alguns argumentos que nos
parecem centrais, com autores que pesquisaram textos € obras dos compositores que citamos,
pois vemos que a ideia de um ponto de partida na laténcia cénica da pratica musical € comum

a maioria dos autores de musica cénica.

A ampliacdo de pertinéncia da performance musical, para além dos parametros
classicos, segundo Heile, ja vinha sendo desenvolvida pelos compositores do pré-guerra. No
entanto, deixa de ser negligenciada somente a partir das obras de Kagel, que através de "novas
formas de teatro musical chama aten¢do para a teatralidade inerente a performance musical"??

(HEILE, 2006, p. 34). Teatralidade que, para Michael Nyman, citado por Salzman e Desi, ¢

3% Los elementos acusticos y los visuales se vuelven “inteligibles” los unos a causa de los otros, de forma que el
espectador se apercibe de la relacion que existe de causa a efecto entre una técnica instrumental (que pierde el
“aura” para convertirse en herramienta) y su concreto resultado sonoro (BARBER, 1987, p. 33).

35 By developing new forms of music theatre which call attention to the inherent theatricality
of musical performance, Kagel was thus picking up a thread from the pre-war avant-gardes
which had beem largely overlooked, but which was to be eagerly followed by many,
Stockhausen, Schenebel, Ligeti, Berio and Aperghis among them (some og whom
independently of Kagel, others following his example) (HEILE, 2006, p. 34)
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implicitamente defendida por Cage para toda musica experimental (SALZMAN E DESI, 2008,
p. 125).

O escritor e semioticista Jean-Jacques Nattiez aponta que “a dimensao teatral inerente
a execucdo instrumental, na maior parte dos casos, ¢ mantida latente ¢ ndo formulada”
(NATTIEZ, 2003, p. 424), ou seja, a sua focalizacao, de modo geral, ndo € tida como pertinente

para a pratica musical.

Quando Heile escreve que toda peca de Kagel ¢ "inerentemente cénica", mesmo as que
ndo possuam algum elemento cénico explicito, ele parece querer enfatizar exatamente a
preocupacdo do compositor em marcar essa outra amplitude de apreensao, levando em conta

toda a producdo de Kagel*® (HEILE, 2006, p. 33).

O pesquisador Fernando Magre divide as 36 pecas de Musica Cénica, do compositor

brasileiro Gilberto Mendes, em dois grupos:

1) um primeiro que consiste nas "obras musicais com elementos cénicos",
0 que essencialmente "abarca aquelas obras que, apesar de possuirem
uma dimensao cénica, podem, por exemplo, ser gravadas em audio sem
um grande prejuizo";

2) e um segundo grupo que "comporta obras que consideramos de fato
como pecas de musica-teatro. Nessas composi¢des, as dimensdes
musical e cénica possuem igual importancia na construgdo do discurso,
sendo impossivel o isolamento de uma ou de outra sem prejudicar a

obra"™7 (MAGRE, 2017, p. 43).

Acreditamos que na divisao proposta por Magre esta implicita a mesma gradacao de
presenca que estamos propondo neste trabalho, ou seja, o primeiro grupo possui menos presenca
cénica que o segundo. No entanto, ao contrario do autor, entendemos que o elemento cénico
nao ¢ prescindivel nos dois grupos, visto que as marcagdes cénicas nas partituras denunciam

uma concepg¢ao mista das obras.

3¢ It could be argued that all of Kagel's work, even pieces with no explicit theatrical element, is inherently scenic
- if only because knowing Kagel's theatrical work one cannot help perceiving his music in dramatic terms. (HEILE,
2006, p. 33)

37 Essa pertinéncia que o autor levanta, de pecas que podem ou nio ser consideradas miisica-teatro, sera tratada
com mais atencdo ao longo do terceiro capitulo, no qual poderemos levantar a questdo sobre o principio de
formac@o de novas linguagens.
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O que complexifica e esclarece a divisao feita pelo autor ¢ a maior ou menor
dependéncia da presenca cénica em relagdo a regéncia musical’. Portanto, entendemos que
essa dependéncia ¢ compreendida através de uma correlagdo inversa entre suas medidas, 1sso
implica dizer que quanto mais a presenca musical, havera menos presenca cénica, € ao

contrario, quanto mais presen¢a cénica havera, portanto, menos presen¢a musical .

Para ilustrar a gradagao da dependéncia que estamos propondo, vamos observar alguns
exemplos de pecas que possuem pouca presenga cénica, € pecas com muita presenca cénica,
todas dentro do ambito da musica contemporanea de concerto. Optamos por mostrar pegas que
estdao nos polos limites da pratica de Musica Cénica, para que seja possivel perceber as medidas

dessa correlacdo com mais clareza.

Estamos também procurando trazer de exemplos os enunciados partitura/roteiro para
esclarecer a investigacdo que busca entender o principal modo realizado do nosso objeto: a

performance.

A peca Retrato 1 (1979), para flauta e clarinete de Gilberto Mendes?®, mobiliza durante
quase toda sua execu¢do apenas elementos musicais, como uma peca tradicional de concerto.
No entanto, na ultima parte, o compositor indica que o trecho anterior devera ser feito "com

todos os gestos e expressoes requeridos pela interpretagao", porém sem som (MENDES, 1979,

p. 01).
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Fig. 2: Retrato I (MENDES, 1979, p. 01)
Trecho final da partitura.

A letra K ¢ o trecho em que devem ser executados somente os gestos corporais sem

som. A estratégia de repetir tanto o trecho musical quanto o trago cénico gestual, que ja estava

38 Magre também explora essa possibilidade em uma segdo do segundo capitulo de sua pesquisa, chamado "a
composi¢do cénica a partir de principios musicais". A breve discussdo que Magre faz aponta uma preocupaco
com a importancia do pensamento musical que esta presente nas obras de Gilberto Mendes.

¥Interpretagio  de  Cibele  Palopoli na  flauta e Jos¢é Luiz Braz no  clarinete:
https://www.youtube.com/watch?v=wj9 MauKLBk
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presente na interpretagdo em dois momentos anteriores, fortalece a compreensao do que ha de
cénico na ultima parte sem som. Além de ajudar o ouvinte a mudar a apreensdo na performance
musical, ele aponta didaticamente a dependéncia do elemento cénico aos elementos musicais

que queremos enfatizar.

A peca Sonant (1960), para violdo, harpa, contrabaixo e percussao, de Mauricio Kagel,
também busca focar no gesto corporal, necessario para o intérprete executar os elementos
sonoros indicados na partitura. Kagel compde uma pega estritamente musical, com o mesmo
rigor de uma obra serialista, porém, as técnicas instrumentais precisam conservar seu gesto
corporal, a0 mesmo tempo que produzem sutilmente o minimo de som possivel, ou as vezes,
até gestos inaudiveis. Em um dos movimentos, Piece fouchée, piece jouée, os instrumentistas
nao podem produzir os sons indicados na partitura, apenas os gestos necessarios para produzi-

los.

Ao explorar a gestualidade ja inerente ao "ato de executar um instrumento", ambos os
autores citados apresentam a mesma intenc¢ao de focalizar o parametro cé€nico em suas pegas.
As exploragdes proximas a gestualidade dos instrumentistas sd3o comuns dentro do repertorio
contemporaneo. A peca Les Guetteurs de Sons (1981) para trés percussionistas de George

Aperghis também ¢ um exemplo que busca enfatizar o que ha de soméatico na performance do

Les guetteurs de sons .
Georges Aperghis
1981
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Fig. 3: Les guetteurs de sons (APERGHIS, 1981, p. 3)
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As instrugdes iniciais presentes na bula da partitura indicam que somente "os bragos, as
maos e os dedos movimentam-se, evitando de robotizar esses movimentos". As primeiras
n n 1 1 1 n 1 n

notas" executadas pelos percussionistas, descritas como "gestos mudos (somente articulado)",
sdo compostas por movimentos ascendentes e descendentes (/\ ou \/ na haste da nota),

indicando a duracdo e a dire¢ao do gesto ao tocar o instrumento. (APERGHIS, 1981, p. 2)

A busca da maior naturalizag¢do possivel para esses gestos "instrumentais", na tentativa
de nao robotiza-los, procura ndo deslocar a dependéncia natural do gesto de tocar o instrumento,
em relagdo ao valor cénico do desenho gestual que o proprio corpo do intérprete produz neste
ato. No entanto, na medida em que o compositor aplica procedimentos de reiteracdo, variagdo
e sobreposicdo?” nos gestos somaticos, ele revela o que ha de "eminentemente musical" neste

trago cé€nico ja inerente a performance.

Ao evidenciar a possibilidade de aplicar os modos de composicao no trago cé€nico, o
autor transforma o gesto somatico do intérprete em uma espécie de parametro musical, podendo
receber, portanto, tratamentos similares aos que seriam possiveis no artesanato do som, ou seja,

acoes em geral de reiteragdo e de variagdo.

Os tratamentos do parametro gestual do instrumentista trazem para a performance mais
presenca cénica, ainda que em maior dependéncia da regéncia musical. Se compararmos a obra
de Mendes (1979) a de Aperghis (1981), teremos um restabelecimento maior da presenga cénica

na peca deste ultimo.

Na mesma linha, poderiamos citar outras obras, em que a presenga cénica € ainda maior,
como no caso da Six Elegies Dancing (1985) para marimba solo da compositora havaiana
Jennifer Stasack, onde os movimentos gestuais da arte marcial Tai Chi Chuan sdo amalgamados

aos gestos necessarios para tocar a marimba:

40 0g procedimentos de reiteragdo, variagdo e sobreposicdo serdo explorados ao longo da se¢do sobre a regéncia
musical e no capitulo das analises semiodticas.
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Fig. 4: Six Elegies Dancing (STASACK, 1985).
Gestos do instrumentista € de Tai Chi Chuan

M fze 1-b stowdy
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Fig.5: Six Elegies Dancing (STASACK, 1985), p. 8, letras H, I e J.
Gestos cénicos inspirados no Tai Chi Chuan

As gradagdes de presenga cénica podem continuar aumentando, a depender do modo
como os autores investem no restabelecimento do parametro gestual e cénico que estamos
enfatizando neste momento, sendo possivel chegar ao ponto em que a propria dependéncia da

regéncia musical comece a ficar comprometida.

Ha outros tragos cénicos minimos que podem ser recrudescidos da ineréncia cénica de
uma performance, tragos que podem ainda ser relacionados a propria gestualidade do intérprete.
No entanto, ao invés de estarem relacionados ao "ato de tocar", podem estar ligados a uma
gestualidade comum as praticas do cotidiano, como no caso da peca Gesang des Abends (1973),
para flauta solo de Willy Corréa de Oliveira, em que o flautista usa um lengo para enxugar a

testa na terceira se¢ao (Misterioso):
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Fig. 6: Gesang des Abends (OLIVEIRA, 1973, p. 2)
Trecho da partitura

Note: During the square fermata before the “‘Misterioso” the flutist takes a handkerchief from
his pocket and wipes his (Florestan’s) contracted and tired face. “Here Florestan kept
silent, but his lips were quivering with emotion™. (After this, continue to play (very
tenderly) as a real Eusebius could do.

Fig. 7: Gesang des Abends (OLIVEIRA, 1973, p. 1)
Trecho da bula*!

O elemento cénico minimo presente na peca, poderia deixar o ouvinte em duvida se esse
gesto faz parte ou nao da performance, ou seja, o espectador ainda se sente "confortavel" por
estar diante de um concerto musical no qual ha uma dependéncia maior a regéncia musical,
pois essas gestualidades de ordem mais praticas, como enxugar a testa, ajustar a roupa, arrumar
o cadeira, regular a estante de partitura etc., ainda fazem parte da ineréncia cénica de uma

performance musical.

Se nos deslocarmos agora para o outro polo desta gradacdao, em que ha mais presenca
cénica em menor dependéncia a regéncia musical, temos por exemplo a peca Opera Aberta
(curti¢do de voz e musculos: contraponto a 2 partes) para soprano, halterofilista ¢ uma mini-
platéia no palco, de Gilberto Mendes (1976), em que a partitura/roteiro se resume a estas

poucas indicagdes:

4! Durante a fermata quadrada diante do "misterioso" o flautista tira um lengo do seu bolso e enxuga o rosto
contrariado e cansado de (Florestan). "Aqui Florestan ficou em siléncio, mas seus labios tremiam de emocao".
(Depois disso, continue a tocar muito ternamente) como um verdadeiro Eusébio poderia fazer (OLIVEIRA, 1973,

p. 1).
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Uma cantora entra em cena, vestida a cardter, e comega a cantar e a representar tre-
chos variados de dperas, entremeados de exercicios vocais. O desempenho teatral des-
tacard seu encantamento, seu enlevo cam a propria voz que ela, com mdos, devera aca-
riciar, embalar e moldar, como se a visse materializada a sua frente. Porque a canto

ra de Opera &, antes de tudo, uma enamorada da prdpria voz.
Pouco tempo depois entra em cena um halterofilista, pulando corda, também vestido a

cardter, e comega a fazer exercicios com e sem os halteres, entremeados de exibigOes
do seu muque bragal, peitoral e dorsal. Porque o halterofilista &, antes de tudo, um
enamorado do proprio corpo.

No canto esquerdo da cena, um grupo formado de pelo menos 5 pessoas, sentadas de per-
fil para a platéia, em 4 ou 5 momentos aplaude freneticamente, gritando "bravo!"

A atuagdo da cantora e do halterofilista & independente, Um ignora o outro, até certo
momento em que a cantora toma conhecimento da presenca do halterofilista, olha-o de
alto a baixo, entre surpresa e indignada, com as maos na cintura, e diz o nome dele
(que devera ser o nome de algum personagem de Opera) em tom repreensivo, sem conseguir,
no entanto, perturbé4-lo. E volta a cantar, como se ndo tivesse acontecido nada.

Finalmente o halterofilista toma conhecimento da cantora, ao perceber que ela n3o con-
segue atingir as notas cada vez mais agudas que tenta dar. E com a intencao de ajuda -
-la, anda em sua diregdo e a levanta, colocando-a sobre seu ambro. D& uma voltas .. no
palco, com a cantora esperneando, apavorada, sobre seu ombro, mas sempre cantando. E
sai de cena lentamente.

Este @ um roteiro basico, que devera ser desenvolvido em suas virtualidades cénicas.
Duragdo: o tempo necessario para que tudo ocorra sem deixar cair o interesse do . ex-

pectador.

Fig. 8: Opera Aberta (MENDES, 1976, p. 1)
Trecho da partitura/roteiro

O proprio enunciado partitura/roteiro se afasta da notagdo comum, ou seja, ndo ha
qualquer simbolo que corresponda a um tratamento sonoro especifico, ela descreve verbalmente
uma pequena cena a ser representada pelos intérpretes. As indicagdes de elementos sonoros na
partitura sdo: os trechos de dpera; os exercicios vocais que a cantora devera escolher livremente;
os "bravos" que a platéia devera gritar em alguns momentos (4 ou 5 vezes); ¢ além disso, na
unica interacao entre "cantora" e "halterofilista", hd uma indica¢do de ascendéncia para um

registro cada vez mais agudo da cantora.
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Ha, sem duvida, a predominancia de elementos cénicos nesta peca, que reduziremos
neste momento*? a caracterizagdo dos personagens, dividindo em "cantora", "halterofilista" e

"platéia", e um percurso narrativo definido nas etapas:

- 1) independéncia de agdes da "cantora" e do "halterofilista", com intervencdes
da "platéia"
- 11) interacdo da "cantora" com o "halterofilista"

- 1ii) interacdo entre "halterofilista" e "cantora"

Em geral, observamos nas obras que quanto menor a dependéncia a regéncia musical,
menor a presenca de referencialidade sonora na partitura/roteiro, o que acaba valorizando mais
os processos de montagem na primeira etapa enunciativa, € nos leva a necessidade de analisar

ainda mais o enunciado performance.

Portanto, nos mantendo na caracterizacao da dependéncia entre as categorias presenga
cénica e presen¢a musical, apresentaremos as caracteristicas da performance que ainda a

inserem dentro do repertorio de Musica Cénica.

Por estar proxima do polo limite da gradagdo, sdo bastante frageis os tragcos "musicais"
que lhe asseguram dentro da pratica. O que ainda mantém, ao nosso ver, a pouca regéncia
musical, ¢ o espaco caracteristico das performances musicais (concerto, festival de musica,

etc.), e a autoria ligada a um compositor de musica.

Por exemplo, se colocassemos a peca de Mendes em um espago diferente de um
concerto de musica (caso ela fosse apresentada como uma performance art ou dentro de uma
exposi¢ao de um museu), € sem uma autoria ligada a um compositor de musica, a performance
provavelmente iria desestabilizar por completo a dependéncia que, como acreditamos, sustenta

a pratica.

Além desses elementos, ndo encontramos outros tragos que poderiam ser afirmados

como indispensaveis para que esta pega seja apreendida como Musica Cénica, porque:

a) os elementos sonoros ndo recebem tratamentos de variacdao propriamente

musicais;

42 0 estudo sobre os elementos cénicos serd mais minucioso quando apresentaremos, no segundo capitulo, uma
metodologia de analise a partir das ferramentas semioticas.
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b) a discursividade da peca, que envolve reiteragdo, variagio e
sobreposi¢ao dos elementos "musicais" e "cénicos", acabaria sendo
analisada por critérios genéricos demais, pois poderiamos descrever
muitas praticas artisticas com essas estratégias apontadas;

¢) a cantora poderia ser uma atriz com algum trabalho vocal;

d) o "bravo" da plateia seria uma satira ao ambiente musical de concerto.

Dessa maneira, se faria presente nesta performance, caso nao houvesse aquelas
caracteristicas que descrevemos, um outro tipo de pacto entre intérpretes e espectadores

envolvidos.

No entanto, caso se mantenha pelo menos uma das duas caracteristicas concerto de
musica € compositor de musica, os elementos cénicos ganham, entdo, profundidade semantica

que ancora a peca a pratica musical, e a mantém sob uma regéncia musical mesmo que atona.

Quando Mendes propde uma emulacdo do meio social da musica de concerto, faz
emergir personagens intimamente conhecidos aos seus espectadores, como a "cantora de dpera”
que ¢ uma "enamorada da propria voz", a "plateia entusiasta", que vibra a cada virtuosismo do
intérprete, todos em tom irdnico e satirico. A verdadeira subversdo, estratégia corrente do

humor, ¢ a inser¢ao de um personagem que ndo faz parte desta pratica, o "halterofilista".

A estratégia ja descrita de restabelecimento cénico, presenca latente em toda
performance musical, ainda permanece. O que notamos nesta peca ¢ que pelo aumento da
presenga cénica, em relagdo a regéncia musical, ela corre o risco de ndo ser identificada como
uma pratica musical. Para Mendes, "¢ uma musica sem musica, tudo bem. O compositor tem
que induzir a pessoa a um clima musical. Esse clima ¢ que tem que ser curtido" (MENDES,

2006).

A possibilidade de uma clara andlise de conteido da pega também nos ajuda a
caracterizar o polo limite, em que o elemento cénico ¢ exacerbado. A obra de Mendes acaba
nos motivando a apontamentos mais nitidos de conteido como, por exemplo, a tematica do

virtuosismo que se reitera nas situagdes envolvendo a cantora, o halterofilista e a platéia.

No lado oposto, em que os elementos musicais predominam, encontramos dificuldades
de analisar o contetido das performances, que acabam dando mais vazao aos procedimentos

SOnoros.
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Outras obras semelhantes a de Mendes podem ser lembradas, como ¢ o caso de Sur

scene (1960) de Mauricio Kagel, a qual Daniel Serale descreve como:

Em Sur scene, a vida musical ¢ analisada e colocada sobre o palco. Seis intérpretes recriam os
papéis dos principais personagens do mundo da musica: um mimico, que pretende ser parte do
auditorio; um palestrante, que encarna um critico musical; € um baritono e trés instrumentistas
que “representam” os papéis de si mesmos. A obra reflete uma imagem distorcida de um
concerto tradicional, em forma satirica "mostra a vida musical tal qual ela é na realidade e
demonstra melancolicamente a sua futilidade" (Schnebel, 1970, apud Barber, 1987:37).
Efetivamente, a musica, mesmo a considerada pura ou absoluta, esta rodeada por elementos
extra-musicais que fazem parte do ritual de concerto, naturalizados ao longo dos anos e que
passam a ser inconscientes (SERALE, 2011, p. 18-19).

A mesma estratégia de emulagdo dos meios sociais da pratica musical feita por Mendes
¢ usada por Kagel, porém, o autor argentino insere aos poucos uma maior regéncia musical nas
falas que o palestrante emite. O compositor indica inflexdes, cardter ¢ dindmicas em uma
colagem de textos de critica musical no discurso do palestrante. Ao subverter a 16gica prosodica
com suas indicagdes e procedimentos musicais, faz com que o conteido dessas falas se

dessemantize e comecem a ganhar expressividade sonora.

A emulagdo do ambiente social da musica € uma estratégia comum nas pecas de Miisica
Cénica. A titulo de exemplificag¢do, ainda poderiamos citar a pe¢a Bravo! (1989) para quatro
intérpretes, de Tim Rescala, que simula uma plateia de musica de concerto e a peca Trombone
Oculto (1993), de Eduardo Alvares, em que os textos "cantados" pelos intérpretes fazem parte

de trechos operisticos.

Outro elemento que também desestabiliza a predominancia musical, porém ainda nos
mantendo dentro de uma espécie de narrativa social da musica, envolve a caracterizacao e
encenagdo de personagens de outras situagdes sociais, cujas caracteristicas se sobrepdem

aquelas do papel do musico no palco.

E o caso da peca de Tim Rescala A dois (1992), em que se representa uma briga de casal
entre os dois percussionistas, ou como a peca Romance Policial (1994), para marimba, piano,
sintetizador, sax alto, flauta, trombone-baixo, bateria e contrabaixo, do mesmo autor, na qual

os intérpretes representam personagens da narrativa de um crime.

Os elementos das presencas musicais € cénica de uma peca, apresentados brevemente
nesta se¢do, serao mais bem detalhados ao longo do segundo capitulo. Neste momento, estamos
apresentando uma caracterizagdo geral das presencas que delimitam o campo de atuacao desta

pratica, ou seja, ao evidenciar os dois polos limites procuramos esclarecer tanto a ja latente
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presenca cénica das performances musicais, como a dependéncia das presencas a regéncia

musical.

Para concluirmos a argumentacdo sobre as gradacdes de presen¢a cénica contidas nas
obras de Musica Cénica, gostariamos de trazer, entdo, uma ultima citagdo, na qual Heile (2006)
aponta nitidamente os polos desta gradacao e, curiosamente, eles estdo presentes em duas pecas
compostas por Kagel, em 1960 - Sonant e Sur scnene -, apenas dois anos depois dos eventos

emblematicos de Darmstadt:

As primeiras pecas de teatro instrumental de Kagel, Sonant (1960) e Sur scnéne (1960), que
foram compostas simultaneamente, partem de pdélos opostos, a primeira transformando o ato de
tocar instrumentos musicais em acdo teatral e a segunda, ao contrario, apresentando uma
performance musical dentro de um contexto quase-teatral. O significado disso dificilmente pode
ser super enfatizado, pois demonstra como Kagel reage tanto a musicalizagdo do teatro
experimental (no caso de Sur scéne) quanto a dramatizagdo da performance musical na tradigdo
do teatro musical (em Sonant)** (HEILE, 2006, p. 35 - traducio nossa).

A diferenga que existe entre as pegas de Gilberto Mendes aqui apresentadas - Retrato [
e Opera Aberta - nos parece a imagem mais didatica e sintetizada da gradacdo que estamos
buscando evidenciar, principalmente pela manutencdo daquilo que chamamos de laténcia

cénica presente em toda performance musical.

1.4.3 Regéncia Musical

La qualita del tempo della musica che ha il sopravvento e che ci permette di scrutare, analizzare e
commentare quello che sta davanti ai nostri occhi, condizionandone la percezione.

Luciano Berio

O pacto firmado entre os sujeitos desta pratica assegura o lugar primdrio das percepgdes
propriamente "musicais". O intuito da se¢do anterior também ¢ o de caracterizar, através dos
polos da gradacdo de presenca cénica, os modos de contato’’ entre os elementos

sonoros/musicais e visuais/cénicos, contato que transforme a "visualidade" ou a "teatralidade"

43 Kagel's earliest pieces of instrumental theatre, Sonant (1960) and Sur scnéne (1960), which were composed
practically simultaneously, start from opposite poles, the former transforming the playing of musical instruments
into theatrical action and the latter, conversely, presenting musical performance within a quase-theatrical context.
The significance of this can hardly be overemphasized as it demonstrates how Kagel reacts to both the
musicalization of experimental theatre (in the case of Sur scene) and the dramatization of musical performance in
the tradition of music theatre (in Sonant) (HEILE, 2006, p. 35).

4 Os Modos de Contato sio baseados nos estudos do linguista Louis Hjelmslev e do semioticista Claude
Zilberberg, proposicdo que sera retomada no capitulo em que apresentaremos as analises semidticas.
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inerente a performance musical em um parametro a ser compreendido, na sua totalidade, como

"musica na medida em que a musica se transformou em outra coisa" (BARBER,1987, p. 33).

Nunca pensei parar de escrever uma musica eminentemente autonoma. Quando a musica ocupa
um lugar secundario, o teatro musical estd condenado a desaparecer. E um erro muito
difundido entre os compositores que o aspecto visual pode ter preponderancia sobre a concepgao
sonora®® (KAGEL, apud: ARANDA, 1996, p. 62 - tradugio e grifos nossos).

O que dinamiza, e a0 mesmo tempo caracteriza o nosso objeto, € o jogo de dominancias
dessa dependéncia. Ao afirmar que a Musica Cénica estaria "condenada a desaparecer", caso a
presenca cénica fosse predominante, Kagel ndo aponta necessariamente para o fim do ato
performativo em si, mas sim para o fim da compreensao entre os integrantes da pratica musical,
fim da percep¢do do jogo de dominancia ao que h4 de "musical" na pega. A dinamizacao de
dominancias entre o "musical" e o "cénico" esta relacionada ao grau de dependéncia a regéncia

musical.

Para exemplificar brevemente o que entendemos como regéncia musical, tomaremos de
exemplo um procedimento musical sem levar em conta, neste momento, a presenca cénica.
Esta estratégia musical que trouxermos sera avaliada a luz de construcdes discursivas de

repeticdo, que se dividem, e se graduam, em reiteragdo, variagdo e sobreposi¢ao.

O autor Silvio Ferraz (1998), no livro Musica e Repeti¢do: a diferen¢a na musica
contempordnea, ja expoe as algumas diferencas sutis que apontam as transformacdes internas

dos procedimentos musicais:

A constatag@o da repeti¢do se da a partir da identificagdo de elementos semelhantes e da criagdo
de diversos graus de analogias entre o objeto que acaba de ser recebido e aquele que sobrevive
enquanto memoria e lembranga (FERRAZ, 1998, p. 9 - grifos nossos).

O autor descreve dois niveis de repeti¢do dos objetos sonoros € musicais, um nivel 1)
superficial: "no que diz respeito as notas, frases e ritmos, distinguimos as repeti¢des imediatas
— as reiteragoes —, € as repetigoes a distancia — as reapresentagoes; € um nivel por ii)
analogia: "o grau mais complexo parece ser o da analogia, ¢ pela analogia que relacionamos
elementos nem sempre facilmente relaciondveis por suas caracteristicas gerais" (FERRAZ,

1998, p. 9)

45 Nunca pensé abandonar de escribir una musica eminentemente autonoma. Cuando la musica ocupa un lugar
secundario, el teatro musical estd condenado o desaparecer. Es un error muy difundido entre los compositores
pensar que el aspecto visual puede tener preponderancia sobre la concepcion sonora# (KAGEL, apud: ARANDA,
1996, p. 62).
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Entendemos que Ferraz, ao falar sobre a repeticdo, nesse primeiro estagio da sua
pesquisa, aponta os graus de semelhangas e diferengas (ou proximidade e afastamento) entre
0s objetos sonoros € musicais que sao encadeados discursivamente. De nossa parte, e
concordando com o autor, propomos analisar as transformacdes sonoras dos discursos musicais,

a partir de uma gradagao de trés balizas de identificacdo e diferenciagao:

- entre a reitera¢do € a variagdo, no qual hd uma gradagdo em que prevalecem as
semelhangas e a proximidade entre os objetos musicais/sonoros.
- entre a varia¢do € a sobreposi¢do, na qual hd uma gradagdo em que prevalecem

as diferengas e o afastamento entre os objetos musicais/sonoros.

Se tomarmos um procedimento recorrente nas pegas do compositor francés Olivier
Messiaen, os acordes de efeito vitral (“fournants’), poderemos perceber que, entre as duas

gradacdes que propomos, os caminhos harmonicos mantém mais semelhangas que diferencas:
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Fig. 9: Acordes Vitrais - "fournants” (MESSIAEN 1944, p. 37)

il

Portanto, esse procedimento "que corresponde a mudanga de posicao das notas que
compdem um acorde, mudando deste modo o colorido do acorde a cada permutacao das
posigdes na estrutura vertical” (FERRAZ, 1998, pp. 195-196), mantém do ponto de vista da
repeti¢do no nivel do objeto, dentro das relacdes pertinentes a esse encadeamento harmdnico
da figura anterior, a reitera¢do das notas que compdem o acorde (e o desenho ritmico), ao
mesmo tempo que varia, a cada reapresentagdo, a disposi¢cdo de tessitura em que as notas

constituintes se apresentam.

De um modo geral, ndo ha um percurso canonico de transformagdes enunciativas nas
obras musicais, ha momentos em que se trabalha as transformacdes de um modo mais gradativo
e implicativo, passo a passo, € hd outros momentos em que se opera por saltos e concessoes,

por exemplo seguindo de uma reiteragdo para uma sobreposi¢do diretamente etc.
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As estratégias levam em conta tanto a linearidade quanto a concomitancia temporal, ou
seja, uma sobreposi¢do podera vir cronologicamente depois de uma reiterag¢do, € ndo somente
em concomitancia. A sobreposi¢do ¢ como um novo objeto no campo perceptivo do sujeito,
diferente e afastado, que ¢ colocado em contato com os anteriormente apresentados, seja em

concomitancia ou em linearidade cronologica.

Se nos lembrarmos da primeira citacdo que utilizamos nesta parte, do compositor
Luciano Berio (1998), poderemos pensar no modo como os sujeitos desta pratica mobilizam

essas estratégias discursivas em uma "temporalidade musical".

Ao afirmar que a qualidade do "tempo" musical ¢ o que nos permite "escutar, analisar e
comentar o que esta diante do nosso olho" (BERIO, 1998, p. 69), o autor, ao nosso ver, além
de reforgar a argumentagdo sobre a dependéncia musical que tanto enfatizamos, entende que
essa "temporalidade" condiciona a propria percepcdo dos sujeitos. Portanto, o pacto que
apontamos anteriormente ¢ firmado através de um acordo em que predominam as qualidades

desta "temporalidade musical" (idem).

A temporalidade que o autor propde niao nos parece estar ligada a uma ordem
cronologica de eventos enunciativos, ou seja, uma ordem de concomitancias ou nao entre o
sonoro/musical e o visual/cénico, mas sim a uma "temporalidade" que impde proporgdes

relacionais e durativas em nosso modo de perceber uma obra.

Esse pensamento estd baseado nas proposi¢des do semioticista francés Claude
Zilberberg, autor do que € conhecido como Semiotica Tensiva. As descri¢cdes detalhadas do
pensamento e das ferramentas que o autor propde serdo feitas no proximo capitulo deste
trabalho, porém sentimos a necessidade de apresentar pelo menos algumas balizas tedricas para

argumentarmos sobre a regéncia musical.

Zilberberg nos apresenta, de modo geral, uma maneira de analisar a elasticidade das
interpretagdes e percepgdes dos objetos que frequentam o nosso campo de presenga (cf.
ZILBERBERG, 2001) perceptivo. Partindo de ferramentas que descrevem as dependéncias
internas e dinamicas de estruturas autonomas (cf. HHELMSLEV, 1991), ou seja, de linguagens,
o autor da énfase a forca da foria, do "sensivel". Sensivel que, predominantemente, direciona
as correlacdes dindmicas entre as grandezas hierarquizadas das dependéncias que definem e

organizam uma linguagem.

O modo de analisar o sistema estrutural de uma linguagem, que se ancora

principalmente na teoria Glossematica que o linguista Louis Hjelmslev desenvolve ao longo da
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sua producdo, baseia-se na dedicacdo a estrutura como uma "entidade auténoma de
dependéncias internas" (HIELMSLEV, 1991, p. 32). Zilberberg ainda aponta como defini¢ao
complementar dessa maxima, a combinagdo de uma singularidade ("entidade auténoma") e

uma pluralidade ("dependéncias internas") (ZILBERBERG, 2011, p. 16).

Se levarmos em conta que estamos lidando com uma pratica (Musica Cénica no interior
da Musica Contempordnea) que se integra ao corpo autdbnomo da linguagem musical, a
dependéncia que tanto enfatizamos neste trabalho se organiza entdo pela relacdo hierarquica
entre, a principio, duas grandezas: a presen¢a musical € a preseng¢a cénica, com a ressalva de

que ambas se submetem a uma regéncia musical.

Com o objetivo de nos aproximarmos 0 maximo possivel das condigdes perceptivas dos
sujeitos envolvidos na Musica Cénica, iremos propor uma aproximagao dos apontamentos que
Luciano Berio expde no trecho citado acima, e a proposta de uma analise estrutural do aspecto

sensivel da percepcao (cf. ZILBERBERG, 2001; 2011).

Para esclarecer a ligacdo entre os dois pensamentos, o do semioticista com a do
compositor, precisamos compreender que a foria que citamos ¢ entendida figuralmente como a
"massa energética" sensivel e afetiva do sujeito. Essa energia, direcionada pelo embate de
forcas da tensividade contida em uma determinada dependéncia, acaba caracterizando o proprio

devir que identifica um sujeito.

A depender do modo como um sujeito mobiliza sensivelmente e afetivamente a sua
percepcao, ele acaba por construir e selecionar esses ou aqueles valores de sentido que sao
consequentes deste embate, o alocando em um universo discursivo caracteristico e em praticas

humanas especificas.

Por obscuro que parega a primeira vista, ¢ afirmar de um modo simples a predominancia
dos aspectos sensiveis que regem os inteligiveis da nossa percep¢ao humana. Ao homologar a
regéncia do sensivel proposta pela tensiva, a regéncia musical, de modo algum estamos
endossando uma visdo mais "intuitiva" da percepcao musical, nossa intencao ¢ exatamente o
oposto. Quanto mais dominio e fluéncia nos procedimento sonoro-musicais, mais elaborada ¢

a construgao de efeitos sensiveis que organizam o arco de significagdo de uma obra musical.

A partir do segundo capitulo iremos nos debrugar mais minuciosamente, com auxilio
das ferramentas da semiotica, na proposta de uma metodologia de analise das obras de Musica

Cénica.



CAPITULO 2
MUSICA CENICA SOB O PRISMA DA SEMIOTICA
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2.1 Metodologia de Analise

Se se faz abstragcdo de toda relagdo imposta por sua natureza interna, resta apenas isto:
existe uma relacdo das qualidades particulares entre si tal que eu posso passar de uma a
outra. [...] Quem se indagar qual intermedidrio pode ser encontrado de um objeto para outro,
se o objeto ele mesmo permanecer indiferente, responderd necessariamente: é o espago. [...]
Que A e B ndo formem cada qual um mundo em si é o que diz a observagdo do espaco. Este

é o sentido do lado a lado.
Rudolf Steiner

No primeiro capitulo apresentamos uma caracterizagdo geral da Musica Cénica e, a
partir deste momento, focaremos nas articulagdes mais detalhadas dos seus mecanismos de
sentido especificos. Através do auxilio das ferramentas semidticas, principalmente pelos
procedimentos da semiotica tensiva (Cf. ZILBERBERG, 2001, 2011), detalharemos uma
possivel metodologia de anélise das obras de musica cénica e, no ultimo capitulo, faremos uma

breve caracterizagao estilistica de trés autores brasileiros desta préatica.

A escolha terminologica por musica cénica se ancorou tanto nas selecdes historicas e
estruturais da recensdo efetuada, quanto nos autores brasileiros que confluem na ideia da

predominancia dos elementos musicais, que regem os tragos cénicos de uma performance.

Optamos por uma descrigao da musica cénica através de uma #riagem historica, cuja
sua abrangéncia se limita, neste trabalho, ao campo da musica contemporanea de concerto;
propomos também uma triagem estrutural que se subdivide em presenca musical e presenga

cénica, em maior ou menor dependéncia de uma regéncia musical.

A caréncia de metodologias para analise dos objetos hibridos, ou que ao menos colocam
em contato elementos performaticos e sensoriais que reconhecemos como constitutivos de
outras linguagens artisticas, nos conduziu a um percurso que encontrou funcionalidade nas
ferramentas de andlise do sentido que a semidtica oferece. Salvo o Unico caso em que
comentaremos, brevemente, a Analysing Musical Multimedia, metodologia proposta por
Nicholas Cook (1998), e utilizada por Fernando Magre (2017) na analise das obras de Musica
Cénica de Gilberto Mendes.

Tendo em vista que a metodologia sera ligada principalmente a triagem estrutural que
fazemos desta pratica, ndo apresentaremos, diretamente, a variedade de usos estilisticos e
histéricos, como uma espécie de tipologia de performances da musica cénica. Através do
contato entre as preseng¢as musicais € cé€nicas que sao orientadas por uma regéncia musical,
trabalharemos com a hipotese de um mecanismo subjacente de construcdo de sentido dos

objetos de Musica Cénica.
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A metodologia, portanto, podera ser aplicada a qualquer objeto que coloque em contato
as duas presengas citadas (musicais e cénicas), desde que se mantenha a ideia de uma regéncia
musical que direcione as significagdes. A abrangéncia que delimitamos neste trabalho tem um
carater operatorio, visando tanto a afinidade dos autores, quanto um corpus reduzido para a

pesquisa.

2.2 Sincretismo

Os objetos que se deixam visualizar pelos matizes de mais de uma /inguagem e, em
geral, através de mais de uma sensorialidade, recebem a qualificagdo de "complexos",
"sincréticos", "hibridos", "multimidias" etc. Dentre as praticas artisticas performaticas,
acreditamos que todas t€m seus graus de sincretismo, sejam de linguagens e/ou de captagao

sensorial.

Talvez umas das perguntas que mais mobilizam os estudos sobre o sincretismo seja
como, de fato, reconhecemos que hd no objeto, que entra em nosso campo perceptivo, a

presenga de tragos estruturais de mais de uma linguagem.

A resposta mais direta precisaria partir de um acordo tacito sobre o que, estruturalmente,
forma cada linguagem em contato. No entanto, a pergunta poderia ser observada por um outro
prisma. Se de fato reconhecemos no objeto tragos de mais de uma linguagem em contato, entao
ha, entre as presencas, uma medida que tensiona a percepcao do objeto, a ponto de essa tensdo

modificar o modo como cada linguagem separada ¢ constituida.

Portanto, existe uma dependéncia na relagdo e nas medidas que o sujeito estabelece com
0 objeto que entra em seu espaco tensivo (cf. ZILBERBERG, 2011). Cada pratica artistica
estabiliza, entre seus agentes, suas medidas de contato, ou seja, as sensorialidades convocadas
sdo antes mecanicas de um primeiro acesso que, na confluéncia de conjuntos ou signos,

atualizam os possiveis de mais de uma linguagem em realizagao.

Ao visualizar os tragos caracteristicos das linguagens, acreditamos que o sujeito
equaciona as presengas em uma gradacao de mais ou menos contato entre elas. E ainda a titulo
de hipdtese, observarmos que além da tensao entre as presengas em contato, hd uma regéncia

subjacente que motiva a prevaléncia do ponto de vista em que o objeto se deixa perceber.
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A depender de uma for¢ca maior ou menor dessa regéncia, o objeto pode ou nao se ligar
mais a uma linguagem do que a outra. A descri¢cdo dessa regéncia nos levaria a resposta mais
direta da pergunta que fizemos, e que de modo geral mobiliza a ciéncia das linguagens pela

seguinte questdo: o que estrutura a percep¢ao de cada linguagem humana?

Chegamos aqui em um enlace interessante. Se assumirmos que ha no objeto sincrético
uma espécie de "transformacao" na estrutura das linguagens percebidas, a depender das
medidas que tensionam as presencas em contato, entdo a regéncia funciona como uma forca
que mantém, para o sujeito, uma base sensivel que se relaciona diretamente com uma linguagem

matriz. Linguagem que determina o ponto de vista geral sobre o objeto.

E através deste ponto de partida que entendemos a Miisica Cénica como uma pratica
artistica sincrética, ligada diretamente a /inguagem musical. Iremos apresentar, primeiramente,
um modo de contato que servird para balizar as gradagdes entre as presengas desse objeto
sincrético. E, por fim, alguns breves direcionamentos que procuram analisar a regéncia musical

a partir das ferramentas semioticas.

2.3 Modos de Contato

Apresentaremos brevemente duas diregdes metodoldgicas, uma pela musicologia
(COOK, 1998) e outra pela linguistica (HJELMSLEV, 1937; CARMO JR., 2007), e com base
no paralelo que apresentaremos, iremos trazer a peca Son et Lumiere, de Gilberto Mendes, para
dar inicio a analise semiotica.

O musicoélogo Nicholas Cook (1998) propde um método chamado Analysing Musical
Multimedia, no qual procura "refletir sobre as formas de interacdo entre a musica e outras

midias, principalmente sobre como ocorre a construcdo de significados a partir de tais

interacoes" (MAGRE, 2017, p. 81).

O modelo do autor se baseia em um teste de similaridade seguido de um teste de
diferenga no relacionamento entre as midias*®. A partir dos resultados alcancados, os objetos

multimidias sdo classificados em trés modelos: conformidade (conformance), complementa¢do

46 Cook estende o significado de midia para o que entendemos, de modo geral, como /inguagens.
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(complementation) e contestagdo (contest). O quadro abaixo ilustra a hierarquia de andlise

proposta:

teste de
similaridade

consistente coerente

Conformidade

teste de
diferenca

contrario contraditdrio

Complementagao Contestagao

Fig. 10: Teste de similaridade e diferenga
(COOK 1998, p 99 apud MAGRE 2017, p. 84)

Cook propde o modelo através das investigacdes sobre metaforas consistentes ¢
coerentes dos autores Lakoff e Johnson (1980 apud COOK, 1998). Na busca de um paralelo
entre 0 modo como dois enunciados metaforicos interagem com o contato entre duas midias, o
autor procura classificar os objetos multimidias a partir de semelhangas e diferencas
qualitativas do conteudo ("situagao" ou "imagem"), com o modo como se configura o enunciado

discursivo das metaforas.

Se observarmos a ligagdo tedrica de base do autor (LAKOFF e JOHNSON, 1980),
chegamos a ideia de que apreendemos o significado dos discursos a partir de um espago
genérico, no qual ao menos dois inputs seriam transformados a partir de uma integragdo
conceitual (blending). A depender de como os inputs (ou midias) passam pelos testes de
similaridades e diferengas, o autor classifica os blendings nos modelos presentes no quadro

anterior .

Parece-nos possivel colocar em paralelo o embasamento tedrico de Cook, mesmo com
algumas ressalvas*’ teoricas de base, com o conceito de sincretismo do linguista Louis

Hjelmslev (1975). No seu Prolegomenos a uma teoria da linguagem, o autor dinamarqués

47 Os autores Lakof e Jhonson se aproximam das teorias cognitivas, enquanto a teoria glossematica de Hjelmslev
¢ herdeira do estruturalismo saussuriano.
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aponta que "chamaremos de superposi¢cdo uma mutacdo suspensa entre dois funtivos, € a
categoria estabelecida por uma superposicao serd (nos dois planos da lingua) um sincretismo"

(HJELMSLEV, 1975, p. 93).

Dessa maneira, tanto a integragdo conceitual (blending) como o sincretismo, sao
resultantes (complexas) de uma interagdo estrutural entre (a0 menos) dois membros (inputs ou
funtivos). Um pequeno detalhe, que sera retomado no fim deste capitulo, poderia ser ressaltado.
O sincretismo, ao modo hjelmsleviano, pode ser pensado como um dispositivo que opera

aberturas € fechamentos, ou seja:

Quanto maior o niimero de termos de uma categoria [termo complexo], maior a abertura dessa
categoria e inversamente. Quanto mais aberta uma categoria, mais matizado é o sentido, quanto
mais fechada uma categoria, menos matizado € o sentido. O dispositivo que controla tal processo
de abertura e fechamento das categorias é denominado sincretismo (CARMO JR., 2005, p. 47
- grifos nossos).

Estamos cada vez mais proximos das questdes iniciais deste capitulo. O paralelismo
aqui colocado, entre as nogdes de sincretismo e blending, revela uma afinidade estrutural
subjacente, que se aprofundard a partir dos desdobramentos tensivos propostos por Zilberberg
(2001). Apresentaremos, para entdo seguir, um modelo que se aproxima mais das propostas

desta pesquisa.

Ao estudar a categoria de caso em diversas linguas naturais, Louis Hjelmslev propoe
uma analise a partir de trés dimensdes estruturais hierarquizadas em a) diregdo
(aproximagao/afastamento); b) intimidade (coeréncia/incoeréncia); e c)
objetividade/subjetividade (HIELMSLEV, 1972, p. 134). A categoria de caso (genitivo,
acusativo, dativo etc.) sempre se estabelece na relagdo entre dois objetos. Portanto, a categoria
em contato seria analisada pela ordem das dimensdes, sendo a primeira obrigatéria, e as outras

duas se fosse possivel.

Hjelmslev ainda desdobra a coeréncia em mais duas variantes: a ineréncia
(interioridade/exterioridade) e a aderéncia (contato/ndo-contato). A partir dessas dimensoes e
desdobramentos, José¢ Roberto Carmo Jr. (2007) propde uma interpretagdo que transforma a
dimensao hierarquica da intimidade em uma escala continua de graus de intimidades, em

sequéncia, ineréncia, coeréncia, aderéncia, incoeréncia:
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INERENCIA COERENCIA ADERENCIA INCOERENCIA

@ 2 % \\%

Fig. 11: Graus de Intimidade
(CARMO JR. 2007, p.152)

Carmo utiliza essa escala ao entrar em confluéncia com o conceito de protese, de
Umberto Eco (1999), para apresentar o instrumento musical como um "prolongamento
semiotico". "E nesse sentido que os instrumentos musicais, meios de discursivizagdo musical
por exceléncia, constituem casos exemplares de proteses, uma vez que sao extensdes de um

/poder-fazer/ musical" (CARMO JR., 2007, p. 151).

A partir dessa definicao de instrumento musical como protese, o autor estabelece uma
gradacgdo de intimidade entre o instrumento e o corpo do sujeito. A ineréncia se configura entre
a voz e o corpo, pela propria caracteristica fisica inerente ao sujeito; a coeréncia se estabelece
entre os instrumentos de sopro e de cordas com o corpo, "de modo que a gestualidade do corpo
ganha uma extensdo sobre o elemento vibrante do instrumento, sem no entanto confundir-se
com ele"; a aderéncia esta relacionada aos "instrumentos em que o contato corpo-protese ¢
mediado por algum tipo de mecanismo", por exemplo o piano; e por fim, a incoeréncia ¢

observada na relagdo entre o corpo do sujeito e sequenciadores, ou computadores, como elo

menos intimo dessa relagdo corpo-protese (CARMO JR., 2007, p. 153-158).

Carmo também publica um texto que servira para jogarmos luz sobre um procedimento
importante para a semidtica discursiva, a expansdo do conceito de signo saussuriano

[significante/significado] a partir da fungdo semiotica (HHELMSLEV, 1975).

No artigo "Estratégias Enunciativas na producao do texto publicitario verbovisual”,
Carmo utiliza os graus de intimidade para analisar estratégias sincréticas em objetos
publicitarios (CARMO JR., 2008, p. 169-184). Nesse texto, o autor questiona "iii) qual ¢ a
relagdo entre diferentes expressoes que, por definicao, integram o texto [objeto] sincrético?".
A resposta exige um esclarecimento quanto a definicao de "expressoes", e a sua dependéncia

em relagdo ao contetido.

A partir da heranca saussuriana de signo, definida pela oposi¢ao

[significante/significado], Hjelmslev expande o conceito para a nogdo logico-matematica de
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fun¢do, em que a "semiose" signica so pode ser apreendida através de uma "fungdo semiotica”,
funcdo que ¢ produto da dependéncia entre os funtivos expressdo (significante) e conteudo

(significado).

Além das dicotomias saussurianas que se tornaram conhecidas, como [lingua/fala],
[sincronia/diacronia], [significante/significado] que, respectivamente, encontram paralelos
categoriais em Hjelmslev, [esquema/uso], [sistema/processo], [expressao/contetido], hd um
principio saussuriano (arbitrariedade), e um eixo analitico hjelmsleviano (carater hierarquico),

que poderdo esclarecer essa primeira expansao do método semiodtico.

A nogao de arbitrariedade, que afirma o carater imotivado da semiose em relagdo a uma
"natureza real" do objeto, ndo deve ser ligada apenas a nogao de signo, "e sim estender-se ao
conjunto da semiose, na medida em que o arbitrario significa que aquilo que acontece poderia

nao ter acontecido" (ZILBERBERG, 2011, p. 18).

A ideia de que a semiotica, desde Saussure, tem por objeto prioritario a problematica do
possivel (cf. ZILBERBERG, 2011), e ndo a constitui¢cdo do "real" e do "acontecido" como um
primeiro fator que motiva as formas € o sentido nas linguagens, confere a teoria o primado das
relagdes internas, que estruturam as linguagens, o que culmina na maxima "entidade autdbnoma

de dependéncias internas" (HJELMSLEV, 1991, p. 32).

A projecdo e expansdo da nog¢do de arbitrariedade sobre o "conjunto da semiose" €
operada por Hjelmslev a partir de um "carater hierarquico", ou seja, a ldgica-matematica atua
na estrutura de uma linguagem por dimensoes hierarquicamente organizadas. Portanto, a fun¢do
que estabelece a semiose, dentro do ponto de vista de um sujeito, como primeira apreensao
sensivel e inteligivel, € a fun¢do semiotica, estabelecida entre um plano de expressdo e um

plano de conteudo:

“conjunto da semiose”
Fungdo Semidtica

Expresséo Conteldo

\ | | |
Substancia Forma Forma Substancia

Fig. 12: Dimensdes Hierarquicas do "conjunto da semiose"*®

4 Além da subdivisio dos planos em forma e substdncia ser um fechamento argumentativo do principio de
arbitrariedade, é também um modo compreender que so6 € possivel apreender uma substancia, de expressdo ou de
conteudo, através de uma forma. Nao trataremos deste desdobramento légico em pormenores por conta da
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na

As dimensoes dessa "arvore" logica de dependéncias internas, que s6 "significam" pela
qualidade das suas funcdes pressupostas, nos oferece um primeiro nivel de pertinéncia para
observar as categorias (fun¢oes) constitutivas tanto de uma linguagem, como dos seus objetos.
Na descricado do exemplo a seguir, apresentaremos algumas categorias, de conteudo e de
expressdo, que irao esclarecer algumas qualidades de cada um dos planos, € o inicio de uma

metodologia para os objetos sincréticos.

Voltamos, entdo, a pergunta feita por Carmo, sobre qual seria a relagdo entre as diversas
expressoes, de linguagens distintas, que integram um objeto sincrético. Para exemplificar essa
forma de descrever uma semiose, através da primeira pertinéncia, a fun¢do semiotica, tomemos

de exemplo a peca Son et Lumiere (1968), de Gilberto Mendes:

I\
-

Fig. 13: Son et Lumiére (MENDES, 1968)

Se lembrarmos da gradacdo entre as presencas que acreditamos compor a dependéncia
principal da Musica Cénica, a relagdo entre elementos musicais e cénicos, a peca de Mendes
encontra-se localizada no polo limite da predominancia cénica. Tomamos de exemplo

exatamente essa obra para enfatizar a for¢a ainda presente da regéncia musical:

extensdo necessaria, tendo em vista que buscamos nos aproximar da semiotica tensiva, disciplina que agrega o
tratamento da substdncia na sua ferramentaria metodologica.
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para um manequim feminino e dois fotdgrafos masculincs
M de piano gravado e fita magnética e LUZ de flashes fotngrafices

segliéncia de execugdo da misica:

1. SEM SOM - Entra em cena o manequinm, seguido pelos 2 fotégrafos, gue tentanm
bater um instantdneo. Rodeia o piano, ergue sua tarpa, senta-ce a bargueta ¢ olha
por alguns sequndos o teclado. Depois se levanta.

2. SEM &M - O manequim desfila desorientadarente, serpre se escuivards <o
fotdgrafos. As vezes di a impressdo de que vai ficar irdvel, posar para a fotoorafia,
mas volta a se novimentar, como se n3o tomasse conhecirento dos fotiorafos.

3. OO SQM - SUbito ouve-se a fita magnética, ro wolume raxiro possivel sem
distorgao, e os tr@s intérpretes se imobilizam. Quatro sequndos azds o acorde gravado
soar, os flashes das maquinas fotcgraficas s3o disparados desercontradamente, em
distanciamentos temporais desiguais, campondo um pontilhismo de luz em contraponto
ao bloco de sam e decrescendo; e contra o publico, a fim de que ele seja ofuscado
pela claridade. Durante toda esta parte o manequim e fotdgrafos permanecen inchilizadcs.
Voltam a se movimentar quando n3o houver rais som.

4. Igual a 2.

5. Igual a 3.

6. Igual a 2.

:l. Igual a 3.

8. Iqual a 2.

9. Igual a 3, porém nesta parte o manequim ja estd imbvel, sentado junto ao

piano, com as mios sobre o teclado, como se tivesse tocado o acorde que é cuvido.
10. Igual a 2. O manequim e fotdgrafos voltam a se movimentar e apds alguns

sequndos deixam a cena. Termina a musica.

.

Acorde a ser gravado:
dindmica £ff / manter o pedal aberto e os dedos pressionando as teclas até a extingdo
do som,

bo

Fig. 14: Son et Lumiére — partitura/roteiro (MENDES, 1968, p. 1)¥

¥ Trechos da performance analisada podem ser vistas no enderego
https://www.youtube.com/watch?v=XjGVBAfOV6g.
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2.3.1 Son et Lumiere

A pega é composta para uma modelo®® [manequim] feminina, dois fotografos
masculinos, SOM de piano gravado em fita magnética e LUZ de flashes fotograficos. Ela se
configura na alternancia entre dois quadros bastante distintos, um "SEM SOM" (n° 1, 2, 4, 6,
8 ¢ 10) e outro "COM SOM" (n° 3, 5, 7 ¢ 9). Focaremos nossa analise, diluida ao longo deste
capitulo, a partir das indicagdes contidas na partitura/roteiro, pela auséncia de uma

performance completa gravada.

O primeiro quadro ¢ predominantemente cénico, no qual a modelo, que também ¢ a
instrumentista, ¢ perseguida pelos fotografos (paparazzis) em volta do piano. Procuraremos
observar no contetido desse quadro alguns aspectos narrativos € discursivos que poderao
fortalecer o modo como se relacionam as duas partes da musica. Ja o segundo quadro, bastante
diferente, possui apenas um acorde dissonante’! do piano, que é gravado e projetado por caixas
de som, acorde que estd em contraponto com varios disparos de flashes fotograficos em direcao

a plateia.

A narratividade dos primeiros quadros ("SEM SOM") pode ser dividida em trés
percursos narrativos simples: o da a) /instrumentista/, o da b) /modelo/ e o dos /fotografos/.
Todas as trés sdo narrativas disjuntivas, pois nenhum dos sujeitos/actantes entra em conjungao

com seus objetos de valor (cf. GREIMAS, 1966).

A ideia de narratividade, como um nivel pertencente ao plano do conteudo, foi
amplamente desenvolvida por Algirdas Julien Greimas a partir de uma sintese, principalmente
sintdxica, das diversas fun¢des narrativas propostas pelo russo Vladimir Propp. Na imanéncia
de um objeto, as estruturas narrativas fazem parte de um modo de analisar e descrever o

conteudo, a partir de "um principio universal de formagao" (HIELMSLEV, 1975, p. 79).

Greimas propde um percurso gerativo do sentido constituido de trés niveis de analise
do conteudo: fundamental, narrativo e discursivo, respectivamente, "do mais simples e abstrato
ao mais complexo e concreto" (BARROS, 1999, p. 9). Esse principio universal, que de certa

forma fundamenta e particulariza 0 modo como funciona o percurso, pode ser ancorado no

50 Substituimos manequim por modelo, pois a primeira acep¢io se remete mais recentemente apenas aos corpos
humanos (feminino ou masculino) artificiais que sdo expostos em vitrines de lojas, enquanto modelo se remete as
pessoas que posam e/ou desfilam profissionalmente. Pesquisado em: https:/www.priberam.pt/dlpo/manequim .
51" As relagdes de predominancias intervalares serdo expostas no andamento da analise, principalmente do plano
da expressdo.
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inicio do capitulo Esquema e Usos Linguisticos, em que Hjelmslev trata das semelhancgas e

diferengas entre as linguas:

A priori, talvez se poderia supor que o sentido que se organiza pertence aquilo que ¢ comum a
todas as linguas e, portanto, as suas semelhangas; mas isto ¢ ilusdo, pois ele assume sua forma
especifica em cada lingua; ndo existe formagdo universal mas apenas um principio universal
de formacdao (HIELMSLEV, 1975, p. 79 - grifos nossos).

Se entendermos que "um principio universal de formagao" € o que sustenta o percurso
gerativo do plano do conteudo, independente de se tratar de uma linguagem verbal ou uma
linguagem nao-verbal, compreendemos que, como sugere Greimas, o percurso gerativo do
conteudo € geral e humano, e ndo especifico de uma linguagem ou de outra. Nao haveria,
portanto, um contetido teatral, musical, jornalistico, etc., haveria apenas contetidos humanos

manifestados por expressoes distintas.

Sendo assim, se trouxermos a pergunta, que estamos carregando de fundo, sobre quais
sdo as linguagens, ou tragos de linguagens, que formam a espessura do plano de expressdo de
um objeto sincrético, poderemos, a partir de agora, entender que independente da quantidade
de categorias da expressdo (musicais, teatrais, etc.) mobilizadas, o modo de produzir os

conteudos sera sempre geral, por mais abstrato/sintdxico ou concreto/figurativo que seja.

A disjungdo dos sujeitos com seus objetos de valor, caracteristica dos trés percursos

narrativos na peca de Mendes, pode ser observada da seguinte maneira:

a) (SUO)*? A actante /instrumentista/ entraria em conjuncdo com seu
objeto de valor, caso ela, por fim, tocasse o piano. No entanto, no primeiro
quadro "SEM SOM", ela "rodeia o piano, ergue sua tampa, senta-se a banqueta
e olha alguns segundos o teclado, e depois levanta", assim como no quadro n® 9
ela "esta imovel, sentada junto ao piano, com as maos sob o teclado, como se
tivesse tocado o acorde que ¢ ouvido", enquanto na verdade, o som do acorde ¢
projetado pelas caixas de som, e ndo pelo instrumento.

b) (SUO) A actante /modelo/ entraria em conjun¢do com seu objeto de
valor, caso ela assumisse o seu objetivo ou de posar ou de desfilar para os

paparazzis. No entanto, nos quadros "SEM SOM", ela entra em cena e circula

32 (SUO) e (Sn0) sao abreviagdes da sintaxe narrativa, na qual SUO ¢ um "sujeito em

disjun¢do com objeto", e SNO é um "sujeito em conjun¢do com objeto".
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"desorientadamente, sempre se esquivando [a contra gosto] dos fotografos," e
sai de cena sendo seguida pelos fotégrafos que "tentam bater um instantaneo".
Inclusive, as vezes, parece que vai entrar em conjun¢do com seu percurso
quando "d4 a impressdo de que vai ficar imdvel, posar para a fotografia, mas
volta a se movimentar, como se ndo tomasse conhecimento dos fotografos".

¢) (SUO) O actante /fotografos/ entraria em conjun¢do com seu objeto
de valor, caso ele conseguisse tirar um "instantdneo" da /modelo/, porém, apesar
de se escutar o som dos clicks das maquinas fotograficas nos trechos de video
editados da performance (ver nota 4), a indica¢do na partitura/roteiro ressalta
que os fotografos "tentam bater um instantaneo", mas em momento algum ha

uma indicagdo de que de fato eles conseguem.

De um modo simples: a) a /instrumentista/ ndo toca o piano; b) a /modelo/ ndo posa ou
desfila; ¢) e os /fotografos/ nao tiram as fotos. A disjun¢do desses sujeitos/actantes cria um
efeito de incompatibilidade dos /atores/ com o /tema/ predominante de /concerto de musica/,
em que a /figurativiza¢iio/ operada pelo /piano/, objeto central que irradia essa isotopia’>

musical, enfatiza ainda mais as narrativas disjuntivas da peca.

Para descrevermos essa incompatibilidade, procuraremos observar como Mendes
escolhe trés conectores semdnticos para equacionar as trés narrativas disjuntivas. O modo de
analisar, a partir dos conectores, assim como a partir das diferencas, como comumente ¢ feito
nas analises semidticas, ndo deixa de ser uma maneira de observar os modos de contato que se

estabelecem entre as linguagens envolvidas, a partir da organizagdo geral do contetido.

Os conectores funcionam como elos em comum entre categorias semanticas. Um dos
conectores do objeto analisado ¢ a figurativizagdo espacial do "teatro" propriamente dito, pois
a configuracdo de "palco-platéia" ¢ comum a pratica performatica das trés narrativas que
descrevemos: uma /modelo/ desfila em um palco para uma platéia e /fotégrafos/, assim como a
/instrumentista/ se apresentam em um palco para uma platéia e, oportunamente, para

/fotdgrafos/.

r

Outro conector ¢ compreendido pela encenagdo (figurativizagdo de pessoa), que

engloba e caricaturiza os percursos tematicos e figurativos tanto de um /concerto de musica/

53 O conceito de isotopia, articulado no nivel discursivo do percurso gerativo, designa, a partir de Greimas, a
recorréncia de tragos semanticos, quer sejam de ordem femadtica (abstrata) ou de ordem figurativa (GREIMAS,
A.J.; COURTES, J., 2008, p. 275).
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como de um /desfile de moda/. A projecao espaco-temporal de um "aqui-agora" da performance
cénica gera, consequentemente, uma confluéncia que enfatiza um efeito de sobreposi¢cao das

praticas (musicais/de moda/fotograficas) dos percursos citados.

Por fim, um terceiro conector liga as isotopias salientadas pelos trés /atores/ da peca.
As figuras de conteudo /modelo/ e /instrumentista/ se amalgamam em apenas "um corpo", na
mulher que se caracteriza como o actante (sujeito) de duas narrativas - a da modelo e a da
instrumentista. Algumas tematicas que sdo comuns a ambas as praticas, como /popularidade/,
/prestigio/, /fama/, /glamour/ etc., se fortalecem a partir dessa sobreposi¢do, € também a partir

da atuagio dos /fotografos/ como paparazzis>*.

Os trés conectores apresentados pertencem tanto a presen¢a cénica quanto a presenca
musical, ou seja, a figurativizagdo espacial ("palco-plateia"), a dinamica de encenag¢do dos
personagens, € a isotopia tematica da fama (/popularidade/, /celebridade/, /prestigio/,
/glamour/), comum aos trés programas narrativos, encontram-se, nesse nivel, em uma ineréncia

caracterizante.

No entanto, o modo de organiza¢do dessas narrativas ndo deixa de criar alguns
"estranhamentos" na peca. Apesar da figura palco-platéia ser comum as trés praticas, o piano,
juntamente com a figura do instrumentista, estabelece a isotopia tematico-figurativa de um
concerto de musica, salientando uma maior presenga musical do que cénica da obra. Isso
implica em um efeito de estranhamento na presenga concomitante das praticas de /desfile/ e
/fotogréficas/ na performance, como se estivessem fora do lugar. Agrega-se a essa prevaléncia

musical, o fato de que se pressupde um [compositor de musica] como criador da performance.

Dito de outro modo, a ambiguidade que se estabelece no sincretismo actancial entre
/modelo/ e /instrumentista/ coloca em davida e em suspensdo o proprio "ser" desse sujeito. O
/piano/, o /concerto de musica/ e o /compositor/ ajudam a enfatizar a presenca musical da
/instrumentista/, porém, os /fotografos/, e as poucas vezes em que a /modelo/ quase se deixa
fotografar, geram o estranhamento ja comentado. O efeito desse estranhamento sera mais bem

explorado depois que descrevermos algumas categorias do plano da expressao.

Para seguirmos na descricdo do quadro mais "musical" da peca ("COM SOM"), ¢
importante ressaltar a diferenga entre a figurativizagdo do /piano/ € o proprio /som-timbre do

piano projetado/. Enquanto a /figura/ /piano/ esta refor¢ando a isotopia do /concerto de musica/,

4 Paparazzi's sdo, em geral, fotdgrafos/reporteres que "perseguem” famosos sem a sua autorizagdo, expondo em
publico as atividades do seu cotidiano.
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o /som-timbre de piano/, projetado pelas caixas de som, invalida a propria funcao do

instrumento dentro da pratica musical-performatica.

Nesse prisma, se pensarmos o /piano/ como um actante no nivel narrativo, seu percurso
também seria disjuntivo, tendo em vista que mesmo o /som-timbre de piano/ ndo ¢ projetado,
espacialmente, a partir do seu corpo de ressonancia. Portanto, o /piano/ entra em disjun¢do com

o /soar/ que lhe ¢ caracteristico.

Entre as categorias e parametros musicais de expressdo, o segundo quadro apresenta um
acorde de piano com predominancia de intervalos dissonantes. A configuragdo harmonica e
minuciosa do acorde ndo nos parece tao pertinente para a construcao do sentido, até porque nao
ha um encadeamento de relagdes harmonicas, ou mesmo combinagdes "coloristicas", durante o

discurso sonoro da pega.

A diferenca entre acorde consonante ou dissonante nos parece ser suficiente para
qualificar esse evento sonoro do segundo quadro. O modo como ouvimos um aglomerado de
alturas ndo se deixa descrever tao facilmente a partir da configuracao intervalar, tendo em vista
que a relagdo dissonancia/consonancia depende do contexto sonoro em que o acorde esta

incluido.

Sendo assim, como ndao ha um contexto harmonico para que possamos relacionar as
diferencas e predominancias, o Unico acorde, repetido exatamente igual durante toda a peca,
precisa ser relacionado a um consenso comum da pratica musical, onde a predominancia de

intervalos dissonantes caracteriza o acorde>>:

73M (3) - 37m (2) - 4°A (1) - 7°m (1) - 43J (1) - 38M (1) - 53 (1)

Fig. 15: Predominancias Intervalares

53 Acreditamos que relacionar o acorde em questio com algum modo, campo harmonico ou mesmo obra especifica,
passaria do escopo dessa analise, tendo em vista que o objetivo primeiro € observar os modos de contato entre os
elementos musicais e cénicos na imanéncia do objeto, mesmo que se recorra, inevitavelmente, & pequenas
ressonancias proveniente das praticas musicais e cénicas.
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A acorde ¢ gravado com a intensidade /forte/ (fff), uma duracao /longa/ ("manter o
pedal aberto e os dedos pressionando as teclas até a extingdo do som"), e projetado pelas caixas
de som no "volume maximo possivel sem distor¢ao". Na projecdo do acorde os /atores/ se
imobilizam e, "quatro segundos apds o acorde gravado soar, os flashes das maquinas
fotograficas sao disparados desencontradamente, em distancias temporais desiguais, compondo
um pontilhismo de luz em contraponto ao bloco de som e decrescendo". (MENDES, 1968, p.
1)

Se seguirmos do mesmo modo como operamos no plano de conteudo, hd um conector
isotopico da expressdo’® que vale ressaltar. O pardmetro de intensidade do acorde, /forte-
decrescendo ao nada/, se liga diretamente a intensidade dos flashes, também /forte-decrescendo
ao nada/. A diferenca esta na duratividade da modulagdo de intensidade, enquanto no acorde
do piano ela ¢ /longa/, nos flashes elas sdo /curtas/, caracterizando, como indica Mendes, um

"pontilhismo de luz em contraponto ao bloco de som e decrescendo".

Além do decrescendo de intensidade, hd no contraponto "som-luz", um desacelerando
da ocorréncia dos flashes. Portanto, apesar da diferenca durativa da modulagao de intensidade,
o desacelerando de eventos se liga ao arco extensivo do decrescendo do piano. O quadro abaixo

ilustra o contato entre os elementos do plano da expressdo do quadro "COM SOM":

proporcional & extingéo do som de piano projetado

SOM
facorde/
ao nada
LUZ -
fflashes/

Fff = (simite) | | » |

i desacelerando

Fig. 16: Contato "SOM" e "LUZ"

56 Como assinala Greimas, "nada impede que se transfira o conceito de isotopia, elaborado e mantido até aqui no
nivel do conteudo, para o plano da expressdo" (COURTES, GREIMAS, 2008, p. 278).
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Cada quadro se deixa observar por aquilo que nele predomina, por isso, no primeiro
quadro "SEM SOM" as categorias de conteudo sao mais presentes, enquanto no segundo quadro
"COM SOM" os arranjos da expressdo € que sao mais pertinentes. Isso ndo significa que eles
ndo possuam os planos que constituem a fun¢cdo semidtica, responsavel pela
apreensao/compreensdo do sujeito, apenas que ela se deixa observar mais por um que pelo

outro.

O plano de conteudo nos objetos sonoros/musicais, ou mais abstratos, em geral ¢
bastante sumario. Mas se ha qualquer nivel de apreensdao/compreensdo operada pelo sujeito,
entdo hd marcas de contetido, mesmo que simples e abstratas. Vamos observar agora a face

menos privilegiada dos quadros anteriores.

Ha, no segundo quadro ("COM SOM"), uma relagdo semantica fundamental entre
artificialidade e naturalidade, que pode ser percebida através da materialidade dos
"instrumentos" que produzem o SOM e a LUZ. Se observarmos primeiro a figura da /méaquina
fotografica/ em relagdo aos /flashes/, ha uma ligacdo direta e natural na produgdo dos
/flashes/> a partir do corpo e dos componentes mecanicos das /maquinas fotograficas/ que estdo

em cena nas maos dos /fotdgrafos/.

J& na relagdo entre a figura /piano/ e o /som-timbre de piano projetado/, ha um vinculo
artificial na projecao e na producdo das ressonancias sonoras, ou seja, apesar do som escutado
ser timbristicamente de um "piano", e de haver um /piano/ em cena, ele nao ¢ produzido pelo

corpo ¢ pelo mecanismo de ressonancia material do instrumento em cena.

Dessa maneira, ¢ possivel verificar uma sang¢do veridictoria em que os /flashes/
parecem ¢ sdo projetados pelas /maquinas fotograficas/, dando um efeito de verdade natural,
enquanto o /som-timbre de piano projetado/ parece mas ndo ¢ projetado pelo /piano, dando um
efeito de mentira artificial. Sendo o Unico percurso que se completa em conjun¢do, a da
/maquina fotografica/ que enfim /tira a foto/, ele ganha um destaque dentre os demais percursos,

0 que serd comentado posteriormente.

Reunindo a verdade natural, projetada pela relagdao entre os /flashes/ e as /maquinas
fotograficas/, a dinamica de modulagdo da intensidade luminosa dos /flashes/ (muito

forte/ofuscante-decrescente), ¢ possivel projetar, no nivel discursivo, uma figuratividade

7 Clardo elétrico momentaneo de grande luminosidade, usado em fotografia. Dicionario
Aurélio Online: https://www.dicio.com.br/flash/
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espacial de grande abrangéncia que, de certa forma, ofusca ao mesmo tempo que decresce

rapidamente:

A intensidade luminosa, por exemplo, so atingira a significagdo em discurso ao espacializar-se
em forma de brilhos, iluminagdo, cromatismo, etc. Ao contrario, a amplitude espacial s6 é
perceptivel figurativamente se for submetida ao gradiente da intensidade luminosa.
(FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 106 - grifos nossos).

O fato de Mendes indicar a direcdo dos /flashes/, "contra o publico, a fim de que ele seja
ofuscado pela claridade", s6 enfatiza a amplitude da figurativizacdo espacial que estamos
levantando. Assim como revela uma isotopia de /ofuscamento/, que em relacdo as outras
isotopias ja apontadas, /popularidade/, /prestigio/, /fama/, /glamour/, salientam a axiologia

pejorativa desses campos semanticos.

No primeiro quadro, "SEM SOM", ha duas organizagdes espaciais de forga centripeta,
dois centros que atraem as gestualidades dos /atores/. Um centro ¢ em volta do /piano/, em que
os atores o "rodeiam" (n° 1 € 9), € 0 outro centro se desenha em volta da /modelo/instrumentista/

(n°2, 4,6, 8, 10), que ¢ perseguida pelos /fotografos/.

A /circularidade/, neste caso, refor¢ca uma tensdo que estd presente nas gestualidades
aceleradas dos /atores/, um pouco por conta da caracterizagio ambigua da
/modelo/instrumentista/, no primeiro centro, e o restante pela perseguicao dos /fotografos/ a
/modelo/. Mendes evidencia essa gestualidade acelerada da perseguicdo indicando que a

/modelo/ deve desfilar "desorientadamente, sempre se esquivando dos fotografos":

1
1
1
1
1
I
|

Centro2)_ __
25N @
Y & \
1

Fig. 17: Centros Espaciais

Neste caso, a gestualidade "desorientada" e acelerada, ou esse nao-horizonte resolutivo
da /circularidade/, nos ajuda confirmar a disjuncdo e a nao-resolu¢dao caracteristica dos

percursos narrativos da pega. De certa maneira, a analise dos planos separadamente pode ser
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feita at¢ determinado ponto, pois ele comegam, como vimos nestas ultimas paginas, a se

amalgamar um no outro.

Segue abaixo um quadro geral da analise dos planos de expressdo e de conteudo da peca

Son et Lumiere, de Gilberto Mendes, cujas categorias foram dispostas de acordo com sua

posigdo entre as presengas musicais € cénicas que analisaremos na proxima se¢ao:

Funcgao
Semidtica

ND: Nivel Discursivo
NN: Nivel Narrativo

ococmHzZ00

O M T XM

PRESENCA MUSICAL

MUSICA CENICA

PRESENCA CENICA

CONECTORES

ND o mmm s mm o mmm oo » figurativizagdo -----------==----==-----mo--- !
| espacial (palco-publico) |
. e < BTICENACAD, —~=~—=r-ems=mnsmrmsmenaag ! i
| P g s isotopias: ----m-memememesosoo :
: P Iprestigio/fama/glamour/ P i
[concel-rto de muéica] [desfile de mloda]
/instrumentista/ /modelo/
/piano/ [fotégrafos/
/maquina fotografica/
NN
linstrumentista/ U /tocar piano/ /modelo/ U /desfilar/

! MANIFESTAGAO

[som-timbre de piano projetado] [flashes]

/piano/ U /soar/ [fotografos/ U /tirar foto da modelo/

/maquina fotografica/ N /flashes/

7 s s intensidade --=======-=======mmm---- !
(forte-decrescendo) !
I

| isEsTEEE TR s decrescendo ---=-======m-mememq
Woni: .

; diluicdo extensa o

. Lo

/acorde dissonante/ /duragao curta/
/duragao longa/

o * centralidade/circularidade -------------- !
b - - gestualidade acelerada ---- !

[pianc] o, [modelo]
[instrumentistal] ) — [fotografos]

1

Fig. 18: Quadro Geral - Fungdo Semidtica
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Essa primeira parte da andlise, dentro do nivel de pertinéncia que descreve a fungdo
semiotica a partir de seus planos (expressdo e conteudo), € o inicio de uma metodologia de
analise das obras de Musica Cénica. Iremos, a seguir, operar uma sintaxe de contato (friagens
e misturas), a partir das investigacdes que Claude Zilberberg (2004) faz sobre o tema da

mesticagem.

2.3.2 Operadores: Triagem e Mistura

Depois de selecionados os conectores (semelhangas) e as diferen¢as na imanéncia do
objeto, e algumas ressonancias provenientes das linguagens e das praticas musicais e cénicas
que os constituem, descreveremos como sintaticamente se operam os contatos na extensao total
da peca Son et Lumiere. O arco extenso nos ajudara a entender, posteriormente, a forca que a

regéncia musical exerce na percepcao do ouvinte.

Se nos preocupamos, num primeiro momento, em selecionar qual o conteudo geral e
englobante, e quais as diferentes expressoes que integram um objeto sincrético, poderemos, a
partir de agora, responder a pergunta feita por Carmo (2008) sobre as relagdes entre os
diferentes elementos e, também, quais desses elementos predominam na formagao do efeito de

sentido global de um objeto sincrético, seja de expressdo ou seja de conteudo.

A andlise das relacées e dos contatos entre as grandezas selecionadas sera feita a partir
das ferramentas da semidtica tensiva, em que Claude Zilberberg (2011) procurou
gramaticalizar as diregcoes afetivas e sensiveis da percepcao do sujeito. A ancoragem dessas

ferramentas tem o mesmo fundo tedrico com o qual estamos conduzindo esta analise.

A tensividade zilberberguiana ¢ uma categoria que opera a dependéncia entre a
dimensao regente da intensidade, o sensivel, e a dimensao regida da extensidade, o inteligivel.
E a tensdo dinamica dessa dependéncia que estabelece o espaco tensivo da relagio entre sujeito
e objeto. Portanto, a depender de quais forcas dinamizam esse espago tensivo, esses ou aqueles

valores’® se realizam para o sujeito:

58 A nogado de valor saussuriana é empregada para entender que o sentido reside na relagio entre os objetos, ou
seja, s0 ha valores relativos que determinam os objetos uns em relagdo aos outros. (GREIMAS; COURTES, 2008,
p. 526).
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Espaco Tensivo

A Grandeza 1

+
. 7
drea dos »
Q valores de absoluto 7
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< > i
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= 7
S e
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R _ valores de universo
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7
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7
- : >
- extensidade +
Triagem Mistura
(concentrado) (difuso)

Fig. 19: Espaco Tensivo (Triagem e Mistura)*®

Aos poucos iremos esclarecendo as dimensdes e as subdimensdes da tensividade, assim
como a ampliagdo do método semidtico a partir das ferramentas tensivas. Por ora, basta marcar
que estamos trabalhando em um outro nivel de andlise, o nivel tensivo, em que os operadores
do eixo da extensidade (triagem e mistura) nos ajudarao a entender o contato entre as categorias

levantadas anteriormente.

O eixo da extensidade "verifica a divisdo das grandezas em classes enumeraveis e a
instabilidade dessa divisdo. Uma dada classe compreende [n] termos, mas pode "ganhar"
[mistura] outros e passar a valer como [n + 1] ou, ao contrério, "perder" [triagem] outros e
apresentar-se entdo como [n - 1], enquanto permanecer potencializada a situa¢dao anterior"
(ZILBERBERG, 2004, p. 2). Dessa maneira, a mistura opera a partir da inclusdo de termos nas

classes que constituem uma grandeza, enquanto a triagem opera a partir da exclusdo de termos.

Esse ponto de vista leva em conta uma aspectualizacdo, de base sintagmatica®, que é
inerente a essas operacoes. Portanto, existe, numa proje¢do sintaxica implicativa, um ponto de
partida (incoatividade), uma duracao (progressividade) e um ponto de chegada

(terminatividade) das transformagdes que ocorrem nas € entre as classes.

59O grafico cartesiano ¢ utilizado por Zilberberg em fungdo da dindmica de dependéncia entre as dimensdes da
tensividade (intensidade e extensidade), isso implica que a mudanga de medida de uma dimensdo acarreta uma
mudanga na medida da outra dimensao.

0 Todo objeto pode ser "apreendido sob dois aspectos fundamentais - como sistema [paradigmatico] ou como
processo [sintagmatico]. [...] O eixo sintagmatico ¢ caracterizado, numa primeira abordagem, como uma rede de
relagdes do tipo "e...e", ou seja, os elementos que constituem um objeto se estabelecem em um rede relacional de
co-presenga (GREIMAS; COURTES, 2008, p. 470).



78

Zilberberg relaciona essa aspectualidade inerente, € os operadores da extensidade
(triagem e mistura), aos estudos que Hjelmslev faz das categorias de caso, estudos que ja
comentamos anteriormente. A partir das duas primeiras dimensdes sugeridas pelo linguista
dinamarqueés, "1) a dire¢ao, segundo a qual se opdem a aproximacao e o afastamento entre duas
grandezas [aspectualizagdo]; e 1i) a intimidade, que, de acordo com Hjelmslev, confronta a
"aderéncia" (o contato) e a "ineréncia", Zilberberg propde "quatro estados aspectuais
caracterizados pelas tensdes e ambivaléncias que os modos de existéncia peculiares a sintaxe

discursiva determinam" (ZILBERBERG, 2004, p. 4):

separacio contigiiidade

mescla ) fusio

Fig. 20: Estados Aspectuais (ZILBERBERG, 2004, p. 4).%

Os quatros estados aspectuais podem ser descritos pelas seguintes sintaxes basicas: na
separacio "a valéncia®? de triagem [t] é plena [1], o que nos fornece [t;], € a valéncia da mistura
[m] € nula [0], o que nos da [my]; a separac¢io sera notada como [t; + mg]"; no caso da fusao,
"ocorre uma inversao extrema das valéncias: [to + m4]"; a contiguidade ¢ a mescla se
apresentam "como domindncias que administram valéncias médias com respeito as anteriores,

mas que se encontram em desigualdade, uma em relag@o a outra"; na contiguidade, "a triagem

61 A similaridade entre os modelos de Zilberberg (2004) e José Roberto do Carmo Jr. (2007), respectivamente, nos
"estados aspectuais” e nos "graus de intimidade", se ancora, como vimos, na mesma fundamentag@o tedrica de
base [Hjelmslev]. A sutil diferenga, sem perda de aplicabilidade analitica, é que Carmo traz as grandezas da
aderéncia e da ineréncia, antes funtivos da coeréncia, para a mesma dimensdo da oposigdo coeréncia e
incoeréncia, enquanto Zilberberg gradua sintagmaticamente aderéncia e a ineréncia, pertencentes ao dominio da
invariante coeréncia, em contiguidade, mescla e fusdo, e transforma a invariante incoeréncia em separagdo.

62 De um modo simples, valéncias sdo funtivos do valor, por exemplo, a triagem e a mistura operam valéncias do
valor na extensidade.
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domina a mistura: [t > m]; na fase da mescla, a triagem passa de dominante a dominada: [t <

m]" (ZILBERBERG, 2004, p. 4-5):

separacao contiguidade mescla fusao

[ty + mo] [t>m] [t <m] [to + my]

Tab.1: Estados Aspectuais (ZILBERBERG, 2004, p. 4-5)

Junto com essa "apreensdo sintagmatica, marcada pela progressividade e pela série" dos
estados aspectuais, Zilberberg acrescenta e opde uma "apreensao paradigmatica em rede", na
qual a correlacdo entre as subdimensdes do eixo da intensidade (andamento e tonicidade) e a
jung¢do (conjungoes e disjungoes), principal paradigma do nivel narrativo, gera o seguinte

quadro (ZILBERBERG, 2004, p. 5):

Tonicidade/Andamento tonico/rapidez atono/lentidao
Juncdo [ineréncia] [aderéncia]
conjungao com e
[fusdo] [mescla]
disjuncao sem ou
[separacgao] [contiguidade]

Tab.2: Rede Paradigmatica (ZILBERBERG, 2004, p. 5-6)%3

Apesar da dureza aparente desses procedimentos metodoldgicos, a aplicabilidade nos
ajudard a esclarecer e descrever as relagdes mais sutis entre presenca musical € presenga cénica
nas obras de Musica Cénica. Dessa maneira, a partir da analise anterior em que distribuimos as
categorias de conteudo e de expressdo entre as presencas, constituimos duas classes centrais
para seguirmos a analise dos modos de contato, a C;-musical referente as presengas musicais,

e a Cy-cénica referente as presengas cénicas.

Na linearidade temporal e decorrida de uma possivel performance, atualizada pela
partitura/roteiro que estamos analisando, vamos apresentar os estados de partida dos elementos

levantados que, a depender do modo como se dinamizam, seja pela triagem, seja pela mistura,

83 A dimensdo da intensidade, eixo vertical do espaco tensivo, é divida em duas subdimensdes, o andamento
(rapidez/lentiddo) e a tonicidade (tonico/atono). Trataremos dessa dimensdo em pormenores quando entrarmos na
secdo sobre a regéncia musical.
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aproximam ou separam as grandezas internas as classe que caracterizam a pratica de musica

cénica.

Portanto, para qualquer peca de Musica Cénica ¢ importante mantermos de base a
relagdo paradigmatica, e sempre complexa, entre a presenca musical e a presenga cénica. 1sso
implica dizer que na descrigdao dos contatos iniciais/progressivos/finais dessas grandezas, nos
valeremos tanto da rede apresentada por Zilberberg, quanto das transformagdes progressivas

dos estados aspectuais.

Seguiremos, a partir de entdo, apresentando quadro a quadro os estados e as
transformagdes decorrentes desses modos de contato. O primeiro quadro ("SEM SOM") da

peca Son et Lumiere ¢ dividido em trés partes:

0. Laténcia Cénica - [concerto de musica]

1. "Entra em cena o manequim [modelo], seguido pelos dois fotografos,
que tentam bater um instantaneo. Rodeia o piano, ergue sua tampa, senta-
se a banqueta e olha alguns segundos para o teclado. Depois se levanta".
(MENDES, 1968, p. 1)

2. "O manequim [modelo] desfila desorientadamente, sempre se
esquivando dos fotografos. As vezes d4 a impressio de que vai ficar
imoével, posar para a fotografia, mas volta a se movimentar, como se ndo

tomasse conhecimento dos fotografos". (idem)

Na primeira parte [ 0. ], ainda predomina a presen¢a musical, tendo em vista que antes
mesmo do comeco da peca o espectador esta diante de um [concerto de musica], € na iminéncia
de uma peca composta por um [compositor de musica]. Sendo assim, ja se realiza uma
figurativizagdo espacial ("palco-instrumentos-platéia") de base ligada a pratica performatica da

musica de concerto.

Convertendo esses elementos iniciais em sintaxe, ou seja, agrupando e enumerando as

grandezas em classes na extensidade, temos a seguinte configuracao pré-inicio:
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laténcia cénica - [concerto de musica]®*

Classe; - presenca musical Classe, - presenc¢a cénica
[[C1-> [p.p*, "pianc", "comp."*] - [C,-> [p.p*, "pianc’]]

p-p* - figurativizagdo espacial "palco-platéia"
comp.* - [compositor de musica]

[classes] * cor atona * cor tonica

Essa configuracao pré-inicio da peca reforga a nogao de laténcia cénica que discutimos
no primeiro capitulo, na qual os autores apontam a ja inerente presenca cénica® em qualquer
[concerto de musica]. Portanto, essas grandezas fazem parte das duas classes pertinentes a
pratica, o que as configura em um aspecto de fusao [to + m;], em que a classe C,-cénica esté
atona ao ponto de ndo ser pertinente para a percepcao do ouvinte. Ja a grandeza [compositor de
musica] se destaca por pertencer a uma unica classe, enfatizando dessa maneira a presenca

musical.

A mistura das classes deste pré-inicio ¢ uma operagdo ténue, pois encontra-se
estabilizada dentro da pratica musical. A focalizacao ou o restabelecimento da presenca cénica
precisa "deslocar" o modo de ouvir a cena. Assim, a diferencga tipologica da formula de

interagdo, os tamanhos e as cores, serd um modo de representar as domindncias entre as classes.

Para Zilberberg, as correlagdes, entre classes, por exemplo, sio menos oposi¢do que
"combinagdes e domindncias que elas tornam possiveis". Dessa maneira, o autor se filia mais

anoc¢ao de uma dependéncia dinamica, do que a um binarismo restritivo (ZILBERBERG, 2004,
p. 8).

No inicio da peca, opera-se um salto da fusao pré-inicial do [concerto de musica] para
uma contiguidade [t > m] entre as classes, ou seja, uma relagdo de ou presenca musical ou

presen¢a cénica, lembrando que ha um jogo de domindncias entre elas. Esse salto acontece

64 A descrigdo através das formulas de interagdo entre classes e grandezas: [[Classe;->[a, b, ¢, d] - [Classe,[e,
f, g, h]], assim como o estudo sobre a nogao de mesticagem de Zilberberg (2004), foram instigadas pelas discussoes
feitas no Laboratoério de Semidtica da UFF (LabS), coordenado por Renata Mancini.

65 Além das "presengas" que configuram um objeto dentro da pratica, poderiamos comentar das "auséncias" que
funcionam em uma dependéncia necessaria para confirmagdo do produto final, ou seja, a auséncia de outros
elementos cénicos (cenario, figurino, iluminagdo destacada, etc.) ajuda a confirmar a configurag@o de um [concerto
de musica] caracteristico.
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porque coloca-se em cena, pela presenca dos /fotografos/, dois conectores que operam a

incoatividade (um inicio) de um procedimento de mistura interno a prépria configuracdo da

contiguidade:
Quadro SEM SOM -n° 1.
[concerto de musica]
Classe; - presenca musical Classe, - presenc¢a cénica
[[C1-> [p.p, "piano", "inst."*] - "fot." *, ]

p.p* - figurativizagdo espacial "palco-platéia"
comp.* - [compositor de musica]

enc.* - figurativizagdo de pessoa [encenagao|]
inst.* - /instrumentista/

fot.* - /fotografos/

fama* - isotopia de conteudo /celebridade/glamour/

[classes] * cor tonica

Temos portanto a entrada dos /fotdgrafos/ e dos conectores [encenacao] e [fama] na
classe C,-cénica, mas ainda podemos matizar mais esses procedimentos de mistura. Zilberberg
propoe duas sintaxes elementares das operacdes de mistura internas aos estados aspectuais,
por exemplo, a "mistura como transferéncia-transporte de um determinada grandeza, [b] por

exemplo, de uma classe para outra classe receptora" (ZILBERBERG, 2004, p. 10):

[[ci;= [ b,c,d]]{C,=>[e. f g, h]] = [[Ci—[a,c,d]]—[C,—>[b, e £ g h]]

situacao inicial situagdo final

Fig. 21: Transporte - Priva¢do (ZILBERBERG, 2004, p. 10)

Dessa maneira, existe a "i) mistura por privag¢do, que acabamos de apresentar, na qual

a transferéncia poe fim, pelo menos provisoriamente, a subordinagdo da grandeza [b] a classe
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Cs; e 11) a mistura por participag¢do, caracterizada pelo fato de que a grandeza [b] € transferida
para a classe C,, mas sem deixar de pertencer a classe C,". (idem).

Vale salientar que os termos participaciao e privaciao estdo sendo utilizados como
qualificadores de uma mistura. Isso implica dizer que nao sdo tomadas de forma literal ou
binaria, mas sim que dizem respeito ao "peso" ou a "for¢a" (tonico ou atono) de uma grandeza
na composicao de uma (ou mais) categoria(s) ao longo do processo. Nesse sentido, a privacao,
por exemplo, se daria quando uma grandeza se torna atona o suficiente para ndo integrar o rol
de elementos que consolidam uma determinada dominancia entre as presencas musical (Cs-
musical) ou cénica (C,-cénica).

Dessa maneira, Zilberberg expde uma transformacao aspectual das classes para cada

uma dessas sintaxes elementares da mistura, uma para a privagdo, € outra para a participa¢do:

aspectualidade denominagoes simbolizagdo
incoatividade exibigdo [C,— [a, b, ¢, d]]

progressividade extragao [c,— [a, ¢, d] + [b]]

terminatividade expulsao [ci— [a, ¢, d]] vs [b]

Fig. 22: Privacdo (ZILBERBERG, 2004, p. 11)

aspectualidade denominagdes simbolizagdo
incoatividade adjungao [c,—[ab,c d]] P [(n]
progressividade amalgama [ci—> [a,b,c,d] + [0]]
terminatividade liga [ci—>[a.b,c,d] + [0 —e]]

Fig. 23: Participagdo (ZILBERBERG, 2004, p. 11)
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A partir dessas transformagdes aspectuais, internas a contiguidade inicial entre as
classes principais (ou musical ou cénica), poderemos atualizar o primeiro contato da peca da

seguinte forma:

Quadro SEM SOM - n° 1. - incoatividade/adjungdo®®

[concerto de musica]
Classe; - presenca musical Classe, - presenca cénica

[[C1-> [p.p, "piano", "inst."] r ["fot."] -- "fot.", ]

p-p* - figurativizagdo espacial "palco-platéia"
enc.* - figurativizagdo de pessoa [encenagao]
inst.* - /instrumentista/

fot.* - /fotografos/

fama* - isotopia de contetido /celebridade/glamour/

[classes] * cor tonica

Se foi possivel a transformagao das classes, através da sintaxe de participagdo, € porque
as grandezas [encenagdo] e [fama] operam e participam das duas classes como conectores de
conteudo e de expressdo. Essas grandezas sdo constituidas de elementos que aproximam as

classes musicais e cénicas:

[encenacadol [fama]

carct.*, repres.* Isotopias: "celebridade", "fama", "prestigio", etc.]
P P p g

carct.* - caracterizagdo de personagem (conteuido/expressdo)

repres.® - representagdo e interpretagdo (gestualidades)

A primeira relacdo [r] entre a classe musical e a cénica ¢ operada, portanto, pela
grandeza conectora [encenagdo], trazendo os "fotografos" para um processo de adjun¢ao com

a classe Ci-musical. E a partir dessa primeira conexdo, a grandeza conectora [fama], que une

% A aproximagdo e a adjuncdo, dentro do percurso sintixico operado pelo principio de participacio
(aproximacao—adjuncio—amalgama—liga—assimilaciio), € neste caso uma concessdo, e os saltos aspectuais
em geral operam concessivamente (ZILBERBERG, 2004, p.12).
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os dois primeiros /atores/ que entram em cena, reforca o comego da participa¢do do termo

["fot."] a classe Cq-musical.

Quadro SEM SOM - n° 1. - incoatividade/adjuncdo ao musical

[concerto de musica]
Classe; - presenca musical Classe, - presenca cénica

[[Cl---> [p.p, enc. "piano", "inst.", "fama"] r ["'fot."] - enc. , "fot.", ”fama"]]

p-p* - figurativizagdo espacial "palco-platéia"
enc.* - figurativizagdo de pessoa [encenagao]
inst.* - /instrumentista/

fot.* - /fotografos/

fama* - isotopia de contetido /celebridade/glamour/

[classes] * cor tonica
- - - - [encenagao] * cor atona * cor tonica
- -- - [fama] * cor tonica

Nessa versao atualizada, as grandezas de [encenagdo] e de [fama] ja se integram como
conectores na classe C;-musical, pois acreditamos que, de partida, todo gesto de um
instrumentista guarda em si uma gestualidade cénica latente, que pode ser mais ou menos
explorada pelo intérprete, assim como as tematicas de celebridade, fama, prestigio, etc, sao

comuns a pratica musical, e que nesse caso sdo reforcadas pelos fotografos em cena.

Como a agdo cénica da /instrumentista/ ainda esta em divida, pois ndo se sabe ao certo
se ela vai ou ndo tocar o /piano/, a €nfase cénica irradia-se principalmente da presenga dos
/fotografos/. Portanto, na primeira parte do quadro SEM SOM, a relagdo dos /fotdgrafos/ com

os elementos musicais ainda ¢ incipiente, ligada sobretudo a [encenagdo] e a [famal.

1. "Entra em cena o manequim [modelo], seguido pelos dois fotografos,
que tentam bater um instantaneo. Rodeia o piano, ergue sua tampa,
senta-se a banqueta e olha alguns segundos para o teclado. Depois se

levanta". (MENDES, 1968, p. 1)
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A acdo da /instrumentista/ em volta do piano, e depois quando levanta, deixa atona a
caracterizagao cé€nica da personagem. Apenas a partir da segunda parte do quadro "SEM SOM"

¢ que o conector [encenagao] comega a ganhar forca sobre a /instrumentista/:

2. "O manequim [modelo] desfila desorientadamente, sempre se
esquivando dos fotografos. As vezes da a impressao de que vai ficar
imodvel, posar para a fotografia, mas volta a se movimentar, como se

nao tomasse conhecimento dos fotografos". (idem)

A citagdo marcada em negrito ¢ o primeiro indicativo de [encenag¢do], de um modo
"teatral" de se pensar, ligado a /instrumentista/. Em geral, a actorializacdo do intérprete de
musica ndo ¢ apreendida como [encenag¢do], mas sim como uma "realidade" interpretativa.
Dessa maneira, a partir do principio de privagdo, exibe-se na figura da /instrumentista/ também

uma atriz que representa uma /modelo/.

Ambos os conectores encena¢do € fama ganham forga, porém, agora no sentido
contrario, pois operam da classe C;-musical para a classe C,-cénica. Com a suspensdo
disjuntiva que ¢ mantida durante o quadro "SEM SOM", ou seja, a /instrumentista/ que ndo toca
0 piano, ¢ os /fotdgrafos/ que nao tiram as fotos, ocorre uma transferéncia brusca, agora por
privagdo, da grandeza da classe Ci-musical (/instrumentista/) para a classe C,-cénica

(/instrumentista/modelo/):

Quadro SEM SOM - n° 2. - progressividade/extra¢do ao cénico

[concerto de musica] [desfile de moda]

[[C1-[p.p, enc. "piano", "fama" + ]r["fot."] - enc. "fot.", "inst/mod''*, "fama"]]

p.p* - figurativizagdo espacial "palco-platéia"

enc.* - figurativizagdo de pessoa [encenagao]

inst.* - /instrumentista/

fot.* - /fotografos/

fama* - isotopia de contetido /celebridade/glamour/

inst.mod.* - /instrumentista/modelo/ (sincretismo actancial)

[classes] * cor tonica

- - - - [encenacdo) * cor tonica

- ---: [fama] * cor tonica
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A ideia de ambivaléncia, que citamos ao descrever o funcionamento dos estados
aspectuais, ¢ de que as medidas da correlagdo entre as friagens e as misturas sao inversas, ou
seja, o crescimento de uma acarreta o decréscimo da outra. Dessa maneira, vale o ponto de vista
que a analise tomou como predominante para determinado objeto, pois o "o ponto de vista nao

intervém sobre um dado que o preceda: o ponto de vista esta na origem." (ZILBERBERG, 2004,
p- 4).
Por conta disso, a extragdo ¢ predominante a partir do ponto vista musical, mas seria

uma mistura-/iga de um principio participativo do ponto de vista cénico. Esse ¢ um dos motivos

dessa peca encontrar-se, nesse ponto do processo, no polo da predominancia cénica.

Por fim, entre as classes musicais € cénicas, confirma-se a contiguidade [...ou...] na
configurag¢do da tematica [encenada] ambigua entre um [concerto de musica] e um [desfile de
moda], refor¢ada a partir das repeticdes nas partes 4, 6 e 8 da pega. Outros efeitos de sentido

gerados pelas repeti¢des serdo comentados posteriormente.

De maneira abrupta, o quadro "COM SOM" corta as agdes cénicas dos intérpretes, que

permanecem imobilizados até que o som do piano e os flashes das maquinas cessem:

3. Subito ouve-se a fita magnética [projecdo nas caixas de som], no volume
maximo possivel sem distor¢do, os trés intérpretes se imobilizam. Quatro
segundos apds o acorde gravado soar, os flashes das maquinas fotograficas sao
disparados desencontradamente, em distanciamentos temporais desiguais,
compondo um pontilhismo de luz em contraponto ao bloco de som e
decrescendo; e contra o publico, a fim de que ele seja ofuscado pela claridade.
Durante toda esta parte o manequim e os fotégrafos permanecem imobilizados.

Voltam a se movimentar quando nao houver mais som (MENDES, 1968, p. 1).

Seguindo o quadro anterior, a stbita apari¢ao do acorde dissonante projetado nao pelo
/piano/, mas pelas caixas de som, além de romper de forma brusca as ag¢des, configura uma
nova exclusdo da classe Ci-musical. Dessa maneira, ainda na configuragdo aspectual da
contiguidade (quase-separacfo), a grandeza figurativa e expressiva do /piano/ em cena se /iga,

neste momento, preferencialmente a classe C,-cénica:
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Quadro COM SOM - n° 3. - progressividade/extragdo ao cénico

[concerto de musica]
[ , "art.", PN

[desfile de moda]
> [Cz->[p.p, enc. "piano", "fot.", "inst/mod", "fama", "art."]]

p-p* - figurativizagdo espacial "palco-platéia"

enc.* - figurativizagdo de pessoa [encenagao]

inst.* - /instrumentista/

fot.* - /fotografos/

fama* - isotopia de contetido /celebridade/glamour/
inst.mod.* - /instrumentista/modelo/ (sincretismo actancial)
art.* - efeito de /artificialidade/

som-pno* - som do piano projetado pelas caixas de som

[classes] * cor tonica
- - - - [encenacdo) * cor tonica
- - - - [fama] * cor atona * cor tonica
- - - - [artificialidade] * cor tonica

Essa transferéncia se da a partir da atenuagdao do papel do piano como elemento forte
do concerto, na medida em que ele ndo soa como instrumento musical, mas sim ¢ utilizado
predominantemente como figura de composi¢do cénica. Agrega-se a isso o fato de que, ao
dispor do piano apenas como elemento cénico, projetando o som-timbre de piano das caixas,
cria-se um efeito de artificialidade, corroborado pela encenagdo quase caricatural dos atores

€m cena.

A entrada dos flashes, quatro segundos ap6s o rompimento brusco do acorde de piano
projetado, se integra também a classe C,-cénica. Tendo em vista que a conexao expressiva e
"material" dos /flashes/ com as /maquinas fotograficas/ ¢ a tnica que se da de fato, ou seja, os
flashes emanam das maquinas fotograficas em cena, constrdi-se uma espécie de "realidade" que
revela um trago semantico, o ofuscamento, também enfatizado por Mendes, ao indicar que os

/flashes/ devem ser disparados "contra o publico, a fim de que ele seja ofuscado pela claridade":
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Quadro COM SOM - n° 3. - inclusdo ao cénico

[concerto de musica]
[ 4

[desfile de moda]
<> [C2->[p.p, enc. "piano", , "inst/mod", "fama", "art.", 1

p-p* - figurativizagdo espacial "palco-platéia"

enc.* - figurativizagdo de pessoa [encenagao]

inst.* - /instrumentista/

fot.* - /fotografos/

fama* - isotopia de contetido /celebridade/glamour/
inst.mod.* - /instrumentista/modelo/ (sincretismo actancial)
art.* - efeito de /artificialidade/

som-pno* - som do piano projetado pelas caixas de som

[classes] * cor tonica
- - - - [encenacdo) * cor tonica
- - - - [fama] * cor atona * cor tonica
- - - - [artificialidade] * cor tonica

Um ultimo efeito de contato s6 pode ser alcancado a partir das repeticdes dos quadros.
Acreditamos que a modulagdo de intensidade, /muito-forte decrescendo ao nada/, ja descrita

anteriormente, ¢ o que produz a amdlgama entre SOM e LUZ:
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Quadro COM SOM - n° 3. - progressividade/amdlgama ao musical

[concerto de musica]
[[C1—[p.p, enc., "som-pno", "fama", "'mod." + ["art.", "ofs","piano", inst., luz]] r ["fot.", ]

[destile de moda]

p-p* - figurativizagdo espacial "palco-platéia"

enc.* - figurativizagdo de pessoa [encenagao]

inst.* - /instrumentista/

fot.* - /fotografos/

fama* - isotopia de contetido /celebridade/glamour/

inst.mod.* - /instrumentista/modelo/ (sincretismo actancial)

art.* - efeito de /artificialidade/

som-pno* - som do piano projetado pelas caixas de som

fl-magq.* - /flashes/ em conjungdo com as /maquinas fotograficas/

mod.* - modulag@o de intensidade /muito-forte decrescendo ao nada/
[classes] * cor tonica

- - - - : [modulagao de intensidade * cor tonica

A amdlgama € o estagio intermediario do principio participativo de uma mistura, dessa
maneira, a "LUZ" neste caso se submete a classe C;-musical, mas ainda nao deixa de ser

uma"LUZ" regida pelos procedimentos (contraponto) sonoros.

A repeti¢cdo dos quadros ao longo de toda a peca, vai aos poucos enfraquecendo o valor
semantico de cada parte, o que gradualmente vai dando maior destaque as categorias de
expressao, tornando-as mais audiveis e visiveis. Portanto, a [centralidade-centripeta] e a
[circularidade-nao-resolutiva] do primeiro quadro, em unido com a amalgama de SOM e LUZ
que se diluem, no segundo quadro, ganham destaque e revelam a sempre presente regéncia

musical que ordena o arco total da peca:
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Quadros COM SOM e SEM SOM - Repeticoes

progressividade/amdlgama ao musical®”

[concerto de musica]
[[C1-[p.p, enc., "som-pno", "fama", "mod." + ["art.", "ofs", s , luz, "cent.", "circ."]] r ["fot.", ]

[destile de moda]

— luz, "cent.", "circ." 1

p-p* - figurativizagdo espacial "palco-platéia"

enc.* - figurativizagdo de pessoa [encenagao]

inst.* - /instrumentista/

fot.* - /fotografos/

fama* - isotopia de contetido /celebridade/glamour/

inst.mod.* - /instrumentista/modelo/ (sincretismo actancial)

art.* - efeito de /artificialidade/

som-pno* - som do piano projetado pelas caixas de som

fl-magq.* - /flashes/ em conjungdo com as /maquinas fotograficas/
mod.* - modulagdo de intensidade /muito-forte decrescendo ao nada/
cent.* - centralidade centripeta

circ.* - circularidade ndo-resolutiva

[classes] * cor tonica
- - - - : [modulagdo de intensidade) * cor tonica
- - - - : [centralidade-circularidade] * cor atona * cor tonica

Como uma pequena observacao, a parte n° 9 ¢ "igual a n° 3, porém nesta parte o
manequim ja esta imovel, sentado junto ao piano, com as maos sobre o teclado, como se tivesse
tocado o acorde que é ouvido". Essa parte sO torna ainda mais "concreta" a disjungdo narrativa

do primeiro quadro "SEM SOM", no qual os atores nao realizam seus percursos canonicos.

O arco geral funciona, entdo, a partir de uma divisdo brusca e intensa na primeira
passagem entre o quadro "SEM SOM" e o quadro "COM SOM", para uma dilui¢do extensa até
o fim da peca. E como se pudéssemos, por fim, projetar aquela modulacéo de intensidade,

/muito-forte decrescendo ao nada/, do micro [flashes] ao macro da obra.

7 Em geral, as prdticas artisticas trabalham, predominantemente, com a presenca do plano de expressido em
relevo. As estratégias que enformam as substdncias da expressdo é que sdo predominantes nos objetos artisticos
(cf. TATIT, 2010).



92

A estratégia geral de Mendes, como observamos na andlise deste capitulo, ¢ procurar
pontos de mistura entre as presencas musicais € as presengas cénicas. Independente do estado
aspectual em que se resulta o contato entre as presengas, o modo de operar esses pontos de

mistura € que desenha um estilo do compositor.

A peca Opera Aberta (1976) é um exemplo que contém estratégias muito semelhantes
com as da pega Son et Lumiere, em que, predominantemente, os conectores isotopicos de

contetido fazem uma amarragao [mistura] dos efeitos de sentido na obra.

As formulas de intera¢do que utilizamos ao longo desta se¢do ainda precisam ser mais
bem desenhadas, ou mesmo desenvolvidas em um modelo de representacdo que deixe mais
claras as dinamicas de domindncias, de transportes e de ambivaléncia entre os pontos de vista
predominantes em uma analise, assim como os relevos de hierarquias, pois certos conectores

que descrevemos poderiam pertencer a classes internas as classes principais.

Seguiremos descrevendo, ainda em carater de hipdtese, a configuracdo de uma base
sensivel musical. Essa base € o que sustentaria a regéncia musical operada pelo sujeito/ouvinte

em relacdo aos objetos de Musica Cénica.

2.4 Foria Musical

Para entender a atuagdo da regéncia musical, como uma base sensivel que rege a relacao
entre os elementos musicais € cénicos, talvez fosse mais compreensivel apresentar uma pega
com predominancia musical em detrimento das presencgas cénicas. No entanto, a intencao ¢
exatamente mostrar que mesmo quando h4 predominancias cénicas, em relagao a poucos tracos
"concretos" da preseng¢a musical, quem dirige a apreensdao do objeto € a regéncia musical, ou

uma espécie de sensibilidade musical do sujeito.

Invertemos, a partir de entdo, a perspectiva do objeto para a mirada do sujeito/ouvinte
que pertence a pratica musical, e a pratica de Musica Cénica. Como ja alertamos, essa
sensibilidade musical nada tem de puramente "intuitivo" ou ingé€nuo, ao contrario, quanto maior
0 dominio e a fluéncia dessa sensibilidade, maior a compreensao dos seus mecanismos de

construcdo sensivel e inteligivel.

Acreditamos ser possivel tracar um paralelo entre a regéncia musical e o eixo da

intensidade, dimensao da tensividade de Zilberberg. Anteriormente, observamos os modos de
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contato pela presenca do objeto no eixo da extensidade, cujos operadores, a triagem e a mistura,
sdao enumerados pelo ponto de vista de um sujeito. Analisaremos as relagdes entre os eixos no

fim deste capitulo, quando finalizaremos a analise da pega Son et Lumiere, de Gilberto Mendes.

A semiotica adota, desde Saussure, a mudancga de perspectiva sobre o objeto, que acabou
se tornando emblematica na base estrutural do método. O proprio Saussure aponta que “longe
de dizer que o objeto precede o ponto de vista, diriamos que é o ponto de vista que cria o
objeto.” (SAUSSURE, 1975, p. 15). Seguindo essa guia, cada autor, a sua maneira, vem

solidificando as bases dessa inversao.

De modo algum as caracteristicas do objeto deixaram de ser descritas, ao contrario, se
aprofundaram os modos de detalhar as estratégias de constitui¢do dos objetos, ou dos textos, na
acepcao greimasiana. De fato, a perspectiva que circunscreve o objeto apenas ¢ apreendida pela

mediacao das caracteristicas que o constituem.

A narratividade greimasiana, pensada como “uma transformacdo situada entre dois
estados sucessivos e diferentes” (FIORIN, 1989 p. 27), coloca no centro da anélise semiotica o
sujeito ¢ as suas irradiacdes discursivas € expressivas, seja o sujeito projetado no enunciado
dos objetos, seja no dialogismo estabelecido entre o enunciador (compositor) € o enunciatario

(ouvinte)®®, ambos interconectados.

Tanto nos progressos analiticos que o percurso gerativo do sentido ofereceu para as
analises semidticas, quanto nos estudos sobre as paixoes humanas (GREIMAS;
FONTANILLE, 1993), em que se destaca uma abertura para as investigagcdes sobre a percepgao
sensivel do sujeito, ha uma tomada de posi¢ao greimasiana na direcao de conceber que ha um

ponto de vista que cria o objeto.

Ao analisar paixoes como a colera (GREIMAS, 1981), o ciume e a avareza (GREIMAS;
FONTANILLE, 1993), os autores descrevem, a partir das teias narrativas que as constituem, as
categorias timicas ¢ foricas que afetam o sujeito passional. Essas categorias se ligam aos

aspectos sensiveis, sejam de ordem sensorial e corporal, sejam de ordem passional.

De certa maneira, ¢ como se "encarnasse" na estrutura metodologica a forga timica e

forica do sujeito, transformando a dependéncia fria das fungoes em um jogo dindmico de

8 A instancia da enunciacdo, relagio entre enunciador e enunciatario, é pressuposta pelo enunciado constitutivo
do objeto. A homologacdo que fazemos entre enunciador e compositor, assim como entre enunciatario e ouvinte
previsto pela obra, ¢ uma relagdo que procura esclarecer em que nivel de analise estamos operando nesta segéo,
neste caso, nas relacdes entre os sujeitos e objetos da pratica de Musica Cénica.
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tensoes correlatas. Significa dizer que as forgas sensiveis e tensivas do sujeito, a partir de entao,

passam a integrar os elementos que constituem o método semidtico.

Zilberberg propde uma gramaticalizacao desses elementos sensiveis, em que o campo
de presenca (cf. FONTANILLE, ZILBERBERG, 2001), o espaco tensivo modulado pela
percepcao do sujeito, o seu ponto de vista, ¢ formado por uma intensidade sensivel que rege
uma extensidade inteligivel. Isso implica dizer que 0 modo como a visao do sujeito conforma

0 objeto na extensidade do seu campo perceptivo ¢ regido por uma maior ou menor

intensidade.

A dimensao da intensidade, para Zilberberg, ¢ medida a partir da tonicidade - graduada
entre eventos fonicos e dtonos - € o andamento - entre eventos acelerados e desacelerados. Ja

a dimensao da extensidade ¢ medida a partir da temporalidade, graduada entre breve e longa,

e a espacialidade, entre fechada e aberta:

Espaco Tensivo - Correlacio Inversa
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Fig. 24: Espaco Tensivo - Correlago Inversa (adaptada de ZILBERBERG, 2011)

A gradacdo que as subdimensdes expdem entre os polos positivos (maximos) e
negativos (minimos) representam, na intensidade, eventos impactantes (acelerados e tonicos),
e ténues (desacelerados e atonos), enquanto na extensidade, eventos concentrados (breves e

fechados), e difusos (longos e abertos).

Para seguirmos os esclarecimentos sobre os mecanismos de representagdao do espago

tensivo, podemos visualizar, neste momento, as duas grandezas que constituem o ponto de vista
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predominante do sujeito inserido na pratica de Musica Cénica, na qual a dependéncia ¢

tensionada pela presenca musical e pela presenca cénica:

Espaco Tensivo da Musica Cénica- Correlagao Inversa

A Presenca Musical

impactante +
7
drea dos _ -z
Q valores de absoluto Ve
= P
S 7
et -
© s
= s
S s
= drea dos
= valores de universo
7
7
- s Presenca Cénica
ténue - >
- extensidade +
concentrado difuso

Fig. 25: Espago Tensivo da Musica Cénica

Para entendermos a regéncia musical ¢ os modos de contato entre as grandezas no
espaco tensivo, € necessario compreender as diregoes € as modulacoes aspectuais que o devir

do sujeito, a sua "forca diretiva", opera no espaco das tensoes correlatas.

Em um primeiro momento, quando se projeta a regéncia sensivel da intensidade sobre
a extensidade regida, podemos compreender que a tensdo que se estabelece para o sujeito
funciona de um modo dinamico e ambivalente, ou seja, em uma correla¢do inversa na
conformacao dos valores, quanto maior for a intensidade, havera menos extensidade no campo

de presenca do sujeito, e ao contrario, quanto menor a intensidade, havera mais extensidade.

Dessa maneira, quando se realiza um evento tonico e acelerado para o sujeito,
consequentemente haverd uma temporalidade breve e uma espacialidade fechada, na qual se
conformam os valores de absoluto; em contrapartida, quando se realiza um evento dtono e
desacelerado, teremos uma temporalidade longa e uma espacialidade aberta, na qual se

conformam os valores de universo.

Para além das configuragdes extremas do campo perceptivo, o que motiva o espagco
tensivo em processos modulatorios € o devir do sujeito, seja a partir movimentos ascendentes,
em que se opere por aumentos de intensidade, ou seja por movimentos descendentes, em que
se opere por diminui¢des de intensidade. Portanto, o devir, ou a foria do sujeito, ¢ o que

direciona o contato entre as grandezas.
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Essas direcoes modulatorias podem ser vistas a partir do que Zilberberg chamou de
complexidade de desenvolvimento®, em que prevalece uma abordagem dindmica e interativa
na dependéncia entre as grandezas. De um outro modo, as grandezas de uma dependéncia nunca
operam ou se caracterizam sozinhas, mas sempre complexas ¢ em um determinado modo de

contato.

Portanto, a depender dos estados aspectuais, j4 comentados anteriormente, € de um
ponto de vista, musical ou cénico, as grandezas estdo ou em fusido, ou em mescla, ou em

contiguidade, ou em separacao:

Espaco Tensivo da Musica Cénica- Correlacao Inversa
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Fig. 26: Espago Tensivo da Musica Cénica - Modos de Contato

Se, como acreditamos, o devir ou a regéncia musical for plena, ou predominantemente
plena no ponto de vista do sujeito inserido na pratica, entdo o estado aspectual de contato sera
o de fusao da presenca cénica ao dominio da presengca musical; se a regéncia atenuar um pouco,
e a presen¢a musical ainda dominar a presenca cénica, entdo o contato sera de mescla; se
amenizar ainda mais, ao ponto da presen¢a cénica dominar a presenca musical, serd entdao de
contiguidade; e caso a regéncia diminuir, ao ponto de se tornar nula ou residual, entdo o
contato das grandezas serd de separacao.

A partir do cariter “movente” do devir, acreditamos que um determinado estado

aspectual, ao contrario de se estabelecer como posicao fixa, ¢, de fato, e implicativamente, uma

69 Zilberberg liga esse pensamento dindmico e interativo aos estudos do linguista dinamarqués Viggo Brendal e
aos "Principios da Fonologia" de Saussure, em que "um grupo binario implica certo nimero de elementos
mecanicos e aculsticos que se condicionam reciprocamente; quando um varia, essa variagdo tem, sobre os outros,
uma repercussao necessaria, que podera ser calculada". (ZILBERBERG, 2011, p. 34).
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tendéncia de um estado ao outro. Por isso, uma configuracdo de contato entre as grandezas
precisa levar em conta as transformagdes aspectuais implicativas (entre as proximidades
aspectuais) e concessivas (por saltos) (cf. ZILBERBERG, 2011, p. 99). Seguimos para

conformar a peca Son et Lumiere em um dos estados aspectuais da figura anterior.

Acreditamos que a peca Son et Lumiere, de Gilberto Mendes, esta para o sujeito desta
pratica, no estado de contiguidade do espaco tensivo anterior, ou seja, um contato em que a
presen¢a cénica domina a presen¢a musical para o sujeito/ouvinte de Musica Cénica. Essa
configuracdo ndo implica necessariamente uma auséncia de regéncia musical, mas sim uma

for¢a atenuada dessa regéncia.

As aspectualizagoes internas aos contatos, ou os quadros que descrevemos
anteriormente, a partir das férmulas de interatividade entre as classes musicais e cénicas -
[[C1->[a, b, c, d] - [Cz>]e, 1, g, h]] - ajudam a compreender as tensdes inerentes a um contato,
na medida em que posicionam o objeto no devir e definem sua tendéncia a dire¢do ascendente

ou descendente, a partir ponto em que se situa.

Se lembrarmos o inicio da pega, a alternincia por sa/fos entre o primeiro quadro n° 1 e
2, e 0 segundo quadro n° 3, acabam configurando uma propria dinamica de ou predominancia
cénica ou predominancia musical. Implicativamente, as repeticoes subsequentes poderiam
separar ainda mais as duas presengas, ou seja, estabelecer uma tendéncia da contiguidade para

a separaciao, como demonstram as primeiras aparigoes dos quadros.

No entanto, como enfatizamos na analise, um dos efeitos das repeticdes ¢ a
dessemantizagdo dos contetidos que coloca em relevo, aos poucos, as estratégias expressivas
dos quadros. A partir do momento em que a cena de perseguicao ¢ repetida algumas vezes, ja
comegamos a dar atencao mais as gestualidades do primeiro quadro, ou seja, no modo como os
intérpretes se movimentam em cena: [centralidade-centripeta] e a [circularidade-ndo-
resolutiva]. Assim como a amalgama entre SOM e LUZ deixa de ter o impacto do salto inicial
para fortalecer, através da modulacao de intensidade, as caracteristicas de dilui¢do para as

quais as categorias de expressao apontam.

Ao por em relevo os elementos de expressdo, assentados nas estratégias de repeticdo,
variagdo ¢ diluicdo, comumente utilizadas como estratégias de composi¢do, enfatiza-se a
regéncia musical subjacente.

As repeti¢oes como mecanismos caros as operagdes da linguagem musical, comegam a

dar forma, na acep¢ao musicologica, a peca. A cada repeticdo se conforma uma identidade
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proporcional de duragdes subjacentes, seja nas reiteragoes do quadro COM SOM, seja nas
pequenas variagoes gestuais do quadro SEM SOM, pois mesmo que haja uma [centralidade-
centripeta], a cada reapresentacdo, os espacos ocupados e os gestos dos intérpretes sao um

pouco diferentes.

Esse procedimento, como dissemos, da destaque a regéncia musical, que impulsiona
uma ascendéncia do estado aspectual ao longo da peg¢a e confirma uma tendéncia da

contiguidade para a mescla.

Apresentamos até entdo, como funcionam os modos de contato entre as grandezas no
espaco tensivo, exemplificando a partir da peca Son et Lumiere, de Gilberto Mendes. O proximo
capitulo apresentara, a partir de filtros ideoldgicos e musicologicos, alguns elos historicos da
pratica de Musica Cénica no Brasil, assim como uma afinidade dos procedimentos de mistura,

detalhados neste capitulo, a uma ideia de identidade nacional brasileira.



CAPITULO 3
MUSICA CENICA BRASILEIRA
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3.1. Filtro ideologico

Se passo agora do presente, colo, com toda a sua garra de atividade e poder imediato, para
as formas nominais do verbo, cultus e cultura, tenho que me deslocar do aqui-e-agora para
os regimes mediatizados do passado e do futuro.

Alfredo Bosi

O capitulo tratara dos limiares que dinamizam os campos semanticos da multiplicidade,
da diversidade, da hibridizacdo e da miscigenagdo. Faremos uma breve passagem por dois
musicologos brasileiros, que culminard em uma sintese da afinidade entre a ideia de uma
identidade brasileira e as caracteristicas ja apresentadas da pratica de Musica Cénica. Em
seguida, apresentaremos alguns elos histéricos e estruturais entre os compositores brasileiros

desta pratica.

Se pensarmos na construgdo discursiva que se produziu em busca de uma ideia de
identidade nacional brasileira, independente das axiologias positivas ou criticas, os campos
semanticos citados acima aparecem recorrentemente, € sdo apresentados como guias de uma

estrutura possivel para uma ideia de cultura brasileira.

Alfredo Bosi (1992), no livro Dialética da Colonizagdo, se coloca criticamente sobre a
ideia, no singular, de uma identidade unificada do Brasil e, em determinada passagem desse
posicionamento critico, o autor lembra que:

A tradicdo da nossa Antropologia Cultural ja fazia uma reparticio do Brasil em culturas
aplicando-lhes um critério racial: cultura indigena, cultura negra, cultura branca, culturas
mesticas. Uma obra excelente, e ainda hoje 1til como informacgdo e método, a Introdugdo a
antropologia brasileira, de Arthur Ramos, terminada em 1943, divide-se em capitulos
sistematicos sobre as culturas ndo européias (culturas indigenas, culturas negras, tudo no plural)

e culturas européias (culturas portuguesa, italiana, alemad...), fechando-se pelo exame dos
contactos raciais e culturais. (BOSI, p. 307 - grifo do autor)

Portanto, a operagdo de discretizacao funciona como um procedimento necessario para
identificar pluralidades, e o “exame dos contatos’ opera como um mecanismo de identificacao
das relagdes entre os diversos grupos envolvidos. O autor ainda comenta sobre a mutabilidade

dos critérios e repartigoes:

Os critérios podem e devem mudar. Pode-se passar da raca para a nagdo, ¢ da nac¢do para a
classe social (cultura do rico, cultura do pobre, cultura burguesa, cultura operaria), mas, de
qualquer modo, o reconhecimento do plural é essencial. (BOSI, p. 308)

Quando estdo em jogo os campos semanticos da multiplicidade, da diversidade, da

hibridizacao e da miscigenacao, cria-se naturalmente a tendéncia a parti¢ao, as diferencas, para
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assim poderem, em contato, operar por misturas ou triagens (cf. ZILBERBERG, 2004), como
vimos no capitulo anterior. O que ird variar, apos essas categorizagcdes mais ou menos precisas,

¢ 0 maior ou menor grau de contato entre elas.

As posigoes ideologicas e axioldgicas que sdo tomadas em relagdo a esses campos,
dentro dos estudos sociologicos, antropologicos e historicos podem, em geral, se organizar de
forma bindaria, pela positiviza¢ao das diferencas ou pela negativizacao delas, ou mesmo de
maneira complexa, pela neutralizagdo e ambivaléncia das operagdes de mistura (inclusao) ou

triagem (exclusao).

Quando Darcy Ribeiro (1995) levanta, positivamente, argumentos em favor de uma
presente miscigenagdo de ragas no Brasil, ele ndo deixa de revelar em seu discurso uma

hierarquia valorativa das categorizagdes:

E assinalavel, porém, que a natureza mesma do preconceito racial prevalente no Brasil, sendo
distinta da que se registra em outras sociedades, o faz atuar antes como forga integradora do
que como mecanismo de segregacdo. O preconceito de raca, de padrio anglo-saxdnico,
incidindo indiscriminadamente sobre cada pessoa de cor, qualquer que seja a proporcdo de
sangue negro que detenha, conduz necessariamente ao apartamento, a segregacio ¢ a
violéncia, pela hostilidade a qualquer forma de convivio. O preconceito de cor dos brasileiros,
incidindo, diferencialmente, segundo o matiz da pele, tendendo a identificar como branco o
mulato claro, conduz antes a uma expectativa de miscigenacdo. (...) Acresce, ainda, que,
conforme assinalamos repetidamente, mais do que preconceitos de ra¢a ou de cor, t€m 0s
brasileiros arraigado preconceito de classe. (RIBEIRO, p. 236 - grifos do autor)

Além da hierarquia valorativa das categorias, em que as diferengas econdmicas ganham
maior peso do que as raciais, o trecho anterior também expde o processo de funcionamento dos
contatos entre categorias raciais, o que resulta em outros campos semanticos, ou praticas, que
sdo comumente descritas nos estudos sociais, a saber, as da assimilacdo, da exclusdo, da

admissdo e da segregacdo.

O semioticista Eric Landowski (1997), no livro Presencas do Outro, explora os novos
campos apresentados ao propor processos de transformacdo nas presencas do outro e suas
dinamicas. Partindo da oposicao estrutural de identidade vs alteridade, o autor coloca em foco
a relagdo entre a presenca enunciada de um "No6s" dominante de partida, em relagdo a um

"Outro". A partir dessa posi¢ao analitica, o autor identifica certos modos de contato.

Tomando o "nds" como um possivel grupo com certa identidade homogénea, afirmada
pelos usos e praticas culturais tipicas, o contato com o "outro" poderia se apresentar a partir,

primeiramente, de processos de assimilag¢do ou de exclusdo, em que:
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- assimilacio ¢ um processo em que um "nos" se dispoe, através de um discurso
racional, a integrar um "outro", ajudando o estrangeiro a livrar-se daquilo que
faz que ele seja outro.

- exclusdo ¢ um processo em que um "nos" se impoe, através de um discurso
passional, a excluir um "outro", negando o estrangeiro por aquilo que faz que

ele seja outro. (1997, p. 8-9)

A partir desses dois primeiros processos, seja pela assimilagdo seja pela exclusdo, o

autor aponta mais duas transformagdes possiveis apos um primeiro contato:

- partindo da assimilagdo, a segregacao ¢ um processo que descreve uma posi¢ao
ambivalente entre a impossibilidade de assimilar (inclusdo/mistura) e a recusa
de excluir (exclusdao/triagem), ou seja, um "nds" diante da impossibilidade de
assimilar um "outro", o segrega sem necessariamente o excluir, aceitando assim
uma convivéncia minima.

- partindo da exclusdo, a admissao ¢ um processo em que um "outro", apds ter
sido separado de um "nos", ¢ readmitido como uma diferenca passivel de
coexistir ao grupo de partida. Ao mesmo tempo em que existe essa forca de

convivéncia entre identidades distintas, ha ambivalentemente uma resisténcia

em manter a identidade contra um processo de assimilagdo. (idem, p. 16-20)

Se lembrarmos da citagdo anterior de Darcy Ribeiro, junto ao imaginario que este autor

propde para uma ideia de cultura brasileira, teremos como caracterizacdo a diferenca entre:

- processos de assimilacio, ou seja, da integragdo da raga negra as identidades
da raca branca, até porque o mulato ocupa um lugar mais de branco do que de
negro;

- processos de segregacdo, em que pela ndo possibilidade de integragao do
"outro" na identidade do '"nods", marginaliza-se as alteridades sem

necessariamente as excluir, como o exemplo anglo-saxdnico que o autor aponta.

Na producdo de uma identidade brasileira homogénea que seja fruto de certas
miscigenagoes, o uso do termo miscigenacao pelo autor se aproxima mais dos tracos positivos

e conjuntivos da assimilagdo, do que dos tracos ndo conjuntivos da segregacgao.
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Antes de concordar ou discordar com a ideia de que ha uma identidade brasileira através
dessas miscigenagoes, estamos tentando visualizar as operagdes discursivas que Darcy Ribeiro
nos propoe, até porque outros autores brasileiros possuem pontos de vista divergentes sobre o

lugar do "mulato" nas narrativas da cultura brasileira.

Retornando as citagcdes de Bosi, em que o autor fala sobre a mutabilidade dos critérios
e sobre as categorizagdes mais comuns nos estudos brasileiros, o que podemos enfatizar, a partir
de agora, ¢ que a grande quantidade de discretizacdes nesses estudos, sejam de qual ordem for
(identidades raciais, culturais, econdmicas etc.), afirma o estado dos limiares ambivalentes que
dinamizam os primeiros campos semanticos citados, a diversidade, a multiplicidade, a

miscigenagdo € a hibridizagdo.

A historia de uma identidade se realiza na constru¢do de uma homogeneizagao
discursiva, a0 mesmo tempo que deve essa construcdo as instabilidades das misturas que a
enformaram. Quando, em geral, uma cultura (identidade) recebe uma grande quantidade de
partigdes no interior do que engloba, algo entre a diversidade ¢ a multiplicidade, a sua
construgdo discursiva de identidade pode, em geral, caminhar por movimentos de

homogeneizagao de contato, ou seja, de hibridizacdao e de miscigenagdo das diferengas.

Sem pretender um trabalho extensivo de como certos autores brasileiros exploram as
direcdes possiveis de cada um desses termos, ¢ importante entender que a predominancia da
ao de mist junt tendéncia atual d iti luralidades™
operagdo de mistura nesses campos, junto com a tendéncia atual de positivar as pluralidades’,

coloca em foco um jogo predominante de diversas inclusoes dentro desses discursos.

Tracar um paralelo entre os discursos sobre a constitui¢do de identidade brasileira e suas
praticas, ou mesmo produtos culturais, nos parece um bom ponto de partida para investigarmos

a presenga cénica nas obras dos compositores brasileiros.

Iremos agora nos voltar para estudos e publicagcdes da musicologia e etnomusicologia
brasileira, para assim podermos visualizar como essas operacdes sdo efetuadas, especialmente
quando hé questdes que envolvem os campos que estamos discutindo neste capitulo, os da

diversidade, da multiplicidade, da miscigenagdo e da hibridizagao.

700 autor Paulo Rios Filho, na sua dissertagdo de mestrado sobre hibridismo como um processo possivel de
composigao, cita o pesquisador Nikos Papastergiadis (2000) quando este afirma que "na ultima década, raramente
houve um debate em teoria cultura ou subjetividade pos-moderna que ndo reconhecesse o lado produtivo do
hibridismo e que ndo descrevesse identidade como estando em alguma forma de estado hibrido"
(PAPASTERGIADIS, 2000, p.168). Junta-se a esses pesquisadores o autor Néstor Garcia Caclini, assim como o
autor Boaventura de Souza Santos.
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3.1.1 Filtro ideoldgico na musica

Os trabalhos sobre a musica nova brasileira, dos autores Paulo Rios Filhos (2010) e
Potiguar Curioni Menezes (2017), também se interessam pelos campos em que prevalecem as
operagdes de mistura, seja, respectivamente, através de um posicionamento critico e
ambivalente de hibridagdo nos processos composicionais, seja pelo reconhecimento de praticas

inter-culturais nas obras de compositores brasileiros a partir dos anos 80.

Os dois autores nos ajudardo a compor filtros ideologicos dentro de filtros
musicologicos, etnomusicologicos e historicos, para que possamos nos manter na direcao
proposta para este capitulo, a de apresentar um breve panorama histoérico da pratica de Musica

Cénica no Brasil.

3.1.1.1 A Diversidade e a Multiplicidade do Inter-Culturalismo

A pesquisa de Potiguar Curioni Menezes investiga as relagdes inter-culturais imbricadas
nas obras de compositores brasileiros de musica nova. Além de trazer diversos panoramas sobre
0s processos composicionais na histéria da musica, seu foco nos pesquisadores € musicologos
brasileiros nos fornecera os filtros necessarios para seguir neste capitulo.

A tese "Que som ¢ esse: Didlogos culturais refletidos em processos composicionais na
musica brasileira contemporanea", defendida pelo autor em 2017, busca compreender, em
linhas gerais, os modos de representagdo (ou discretizagdo) de outras culturas que entram em
contato com as culturas ocidentais, € os modos de apropriacio (ou assimila¢do) que oS
compositores de musica erudita utilizam para integrar elementos de outras tradicdes musicais
em suas obras.

O autor introduz algumas dire¢des gerais sobre o crescente fluxo de intercambios

culturais no campo da musica:

(...) se o contato e o intercdmbio entre tradigdes musicais sempre ocorreram na histéria da
musica, estes intercambios foram ampliados, em quantidade ¢ profundidade, no decorrer do
tempo. Isso porque a expansao das sociedades, em todos os sentidos - crescimento populacional,
de mobilidade, de comércio, tecnoldgico, entre outros -, proporcionou um contato cada vez
maior entre povos ¢ culturas do mundo todo. (MENEZES, 2017, p.19)

As inter-relagdes entre praticas musicais diversas sempre foram recorrentes em toda a

historia da musica. O proprio nascimento recente da etnomusicologia, com suas discussdes
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pertinentes sobre esses contatos, ja evidencia uma necessidade de compreensao mais profunda

dos diferentes sistemas de manifestacao musical de culturas diversas.

Além de se debrucgar sobre culturas descentralizadas, a producdo em etnomusicologia
ajuda a langar um olhar mais consistente sobre esses sistemas, que em geral funcionam com
organizagdes bastante diferentes das praticas ocidentais de musica erudita, ndo importa o

periodo.

Se seguirmos as linhas gerais do trabalho de Menezes, o autor apresenta os modos de
representagdo € 0s modos de assimilagdo em dois eixos detalhados:

- O primeiro eixo trara a tona termos como: representagdo, influéncia, apropriagdo, imaginario,
inspiragdo, afinidade, etc. tentando aprofundar os niveis de interagdo entre os compositores € as
culturas musicais que eles abordaram. Alguns privilegiaram aspectos sociologicos e buscaram
demonstrar processos de dominacdo e subjugagdo cultural expressos nas praticas musicais

ocidentais; outros tentaram entender os fatores que levaram os criadores a se aproximar de
culturas musicais ao redor do mundo.

- O segundo eixo, visa mostrar de que maneiras tais inter relagdes entre compositores e culturas
musicais estdo expressas na musica, seja na forma da resultante sonora propriamente dita -
utilizando-se de termos como tradugdo, sincretismo, sintese, hibridizagdo, entre outros - como
nas técnicas composicionais que foram envolvidas nesses processos. (ibidem, p. 29 - grifos do
autor)

Para o primeiro eixo, ligado aos modos de representagdo, o autor seleciona algumas
discussdes que sdo exploradas pela musicologia, abordando o tema das relagdes interculturais,
o campo da originalidade, o da autenticidade, o da identidade e o da dominagao e exploracao,
e apresenta toda uma bibliografia que os percorre. Para o segundo eixo, ligado aos modos de
apropriacdo, Menezes discute como as assimilacdes interculturais sdo expressas nas musicas

dos compositores brasileiros

Queremos enfatizar, dentro dessas discussoes, que o modos de representagdo continuam
a operar através dos mesmos procedimentos de mistura e de contato descritos no inicio deste
capitulo e no capitulo anterior, seja pela originalidade buscada na assimilagdo de elementos
musicais interculturais, seja por uma espécie de resisténcia nos posicionamentos de

autenticidade e de identidade, ou mesmo nas criticas aos processos de dominag¢do e exploragdo.

Esse filtro que propomos, neste momento, tem o objetivo restrito de manter o foco nas
operagdes de contato variadas. E apenas um recorte, momentaneo, que fazemos, mas ndao em

detrimento dessas discussoes e de seus desdobramentos na musicologia.

Menezes reune um bom nimero de autores da musicologia brasileira e estrangeira que

se debrucaram sobre as discussdes interculturais, o que inclusive evidencia a propria
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diversidade no seu modo de pesquisa. Dentre os autores reunidos, nos parecem produtivas duas
nogoes apresentadas pelos autores brasileiros Marcos Branda Lacerda (2007) e Silvio Ferraz

(2008), respectivamente, inspiragdo étnica € reescritura.

O texto de Lacerda coloca em jogo a densidade dos campos de discussao elencados por
Menezes, e inclusive envolve conjuntamente os modos de representa¢do € apropriagdo.
Através de perguntas “espinhosas”, sobre o transito das relagdes interculturais na histéria da
musica, e ao trazer as cangdes de Schubert, o autor comenta como podem ser “escamoteadas”

as referéncias as inspiragoes étnicas:

Essa é uma das maneiras escamoteadas [0 valor de compositor apenas através do ciclo inteiro
de cangdes] da anti-referéncia ao popular na musica: a vaga inspiragdo étnica, para a qual ndo
se define exatamente uma funcdo na construgdo do todo, ndo passaria de elemento acessorio.
Tecnicamente, entretanto, verifica-se que o substrato formal popular atua como elemento
imprescindivel de estruturacdo. (LACERDA, 2007 p.20 - grifos do autor)

O alerta que o autor faz, nas partes grifadas, leva em consideracdo que se ha uma
inspira¢do através da representagdo que a cangdo popular fornece, ela possui de fato uma
fungdo estruturante naquela obra e, portanto, ndo poderia ser velada a sua importancia numa

analise musicologica.

Ao discutir as relagdes de Béla Bartdk e suas pesquisas etnomusicoldgicas, nas quais o
compositor denominava nossos camponeses a musica popular hungara, Lacerda faz uma
pergunta pertinente sobre as possiveis inspira¢oes nacionais: "mas, aqui, o que significaria
denominar nossos camponeses as culturas indigenas e algumas ramificagdes afrobrasileiras?"

(LACERDA, 2007, p. 20).

Ou seja, quais representagoes culturais e musicais seriam pertinentes para a descrigao
dos contatos na pratica musical brasileira. O autor alerta que as apropriagoes dessas

representagdes certamente propdoem:

(...) voltar a percepgdo para outros idiomas e para mais além do que um repertdrio de puras
cancdes. E ai entraria a investigacdo e o exercicio especulativo da linguagem como meios de
penetragdo nestes mundos mantidos a parte; coisas as quais se da pouca importancia. (ibidem,
p. 28)

Os modos de apropriagao podem ser diversos e, o que o autor propde através da ideia

de inspiragoes étnicas, ¢ a importancia do papel estrutural dessas assimilagoes. Silvio Ferraz
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apresenta, a partir de transcri¢gdes e orquestracdes’!, a nogdo de reescritura no processo

composicional:

(...) a reescritura corresponderia ndo sé a ter por base obras do repertorio historico, mas obras
recentes, obras proprias ou mesmo musica de outras culturas. Poeticamente, seria como ser
atraido por uma musica de outra cultura e querer reescrevé-la, porém explorando néo sua forma
aparente, mas tentando extrair dela aquelas forgas que nos atrairam. (FERRAZ, 2008, p. 48)

Ao citar a terceira etapa descrita por Jiirg Stenzi, indicando como esse autor divide as
formas de aproximacgdo para uma reescritura, Ferraz encontra um elo com a sua defini¢do,
segundo a qual a forma de aproximacao consiste em ultrapassar o original, "abusar do original".
Voltaremos a esse conceito no proximo topico, onde falaremos sobre o campo do hibridismo.
O que podemos apontar, neste momento, ¢ que a apropriacao para Ferraz consiste, assim como

para Lacerda, em uma fung¢do estruturante no interior da obra.

As duas nocdes apresentadas, inspiragoes étnicas € reescritura, ajudam a enfatizar a
necessidade funcional e estrutural dos contatos entre os transitos musicais e culturais. O que
varia entre esses elos estruturais pode ser percebido em Menezes, quando o autor enumera uma

espécie de gradacio de contato das diversidades interculturais.

Partindo do ponto de vista de um compositor de origem erudita, que busca um contato
com outras identidades que ndo a sua, os campos enumerados por Menezes oscilariam de uma

baixa intensidade de contato a uma forte intensidade:

Nesse sentido, torna- se fundamental a consciéncia da diversidade de conceitos e termos ja
empregados nessa discussdo — como os conceitos de afinidade, inspiragdo, influéncia,
empréstimo, apropriacdo, representacio, incorporaciio, sincretismo e fusio — ao menos
como ponto de partida. (ibid., p. 84 - grifos do autor)

Os significados que os conceitos destacados irradiam sdo inimeros, € o uso deles, em
determinadas areas especificas de conhecimento, pode até ter sentidos diametralmente opostos.
O que gostariamos de enfatizar, dentro dessa diversidade que Menezes reline em sua pesquisa,

¢ uma linha gradativa de contato, gradag¢do apresentada semioticamente no capitulo anterior.

O segundo eixo que Menezes propde investigar, em que se trata sobre como as
representagoes € apropriagoes aparecem nas obras dos compositores brasileiros, sera discutido

na se¢do seguinte, a partir da pesquisa de Paulo Rios Filho.

1 Ferraz cita como exemplo o Ricercare a 6 vozes, da Oferenda Musical de Bach, feita por Webern, assim como
a retomada do coral Es ist Genug de Bach, realizada por Berg em seu Concerto para Violino.
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3.1.1.2 A ambivaléncia do hibridismo

Esse conjunto de elos [sobre o movimento da tropicalia] que acabamos de percorrer,
esse espirito composicional, é o mesmo que estd na raiz de um compromisso com
a heterogeneidade, com o entrelagamento de varios estilos, com a impossibilidade
de circunscrever aqueles tempos a consisténcia de uma determinada batida, bossa
ou procedimento harménico, por mais charmosos que fossem.

Paulo Costa Lima

A pesquisa de Paulo Rios Filho (2010) procurou propor, através de discussoes sobre o
tema do hibridismo cultural, uma metodologia de criacio em musica contemporanea que

também possua, em certa medida, um engajamento critico.

A sua dissertacao se divide em trés partes: a primeira se detém sobre as bibliografias
que discutem o tema do hibridismo na cultura, nas artes e na musica; a segunda parte propoe
um horizonte metodologico de composigdo, através das discussdes sobre as praticas hibridas de
criagdo na musica contemporanea; ¢ a terceira parte explora, através de um memorial do
processo de composi¢cao de obras musicais, o que o autor chamou de "Quadro Tipologico de

Hibridizacao Cultural em Composi¢do Musical".

Na primeira parte do trabalho, o autor percorre as contradicdes que envolvem as
diversas defini¢cdes de hibridismo nos estudos culturais, e se posiciona em confluéncia,
principalmente, com os autores Nikos Papastergiadis (2000) e Néstor Garcia Canclini (2008),
defendendo a necessidade da ambivaléncia nos entendimentos dos objetos culturais hibridos:

Seguindo essa linha, encontramos, em Canclini (2008), a defesa de que, para falar de hibridagao,
deve-se falar também do que ndo se funde e dos movimentos que a rejeitam, dos
fundamentalistas religiosos aos guardides da auto-estima etnocéntrica ou do sentimento
nacional. Quando este afirma, por exemplo, que “uma teoria ndo ingénua da hibridacdo ¢
inseparavel de uma consciéncia critica de seus limites, do que ndo se deixa, ou ndo quer ou ndo

pode ser hibridado” (Canclini 2008, p. xxvii), evidencia a importancia do contraditério para
a construcio e o estudo licidos do tema (FILHO, 2010, p. 9 - grifos nossos).

Ao evidenciar a ambivaléncia necessaria para a caracterizagao de um objeto hibrido, o
autor refor¢a nossa argumentagao sobre a presenga predominante de discretizagdes que tendem
a heterogeneidade de presenga, essas que sdo dinamizadas pela mistura inerente aos campos

semanticos que apresentamos.

Como ja foi ressaltado neste capitulo, um processo final de hibridizacdo ou
miscigena¢do leva em conta, de modo geral, um percurso de homogeneizacdo da descrigao
identitaria do objeto, porém, como enfatiza o autor através do geodgrafo Milton Santos (2009),
a hibridizagdo, além de ser um fato inevitavel que merece andlise, também pode ser uma opgao

discursiva consciente:
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Santos ndo se atém somente a analise dos processos do hibridismo, sendo que a atribui¢do de
um carater de campo de experimentagdo (laboratdrio) a toda reflexdo acerca destes processos.
Ao assinala-la como uma “outra forma de experienciar limites na transi¢cdo paradigmatica”
(Santos 2009, p. 355), encara a hibridacdo nio somente como um acontecimento do qual
nao se pode fugir, mas também como uma opcao — uma das ferramentas para se experimentar
o momento atual da histéria da humanidade (ibidem, 2010, p. 10 - grifos nossos).
A proposicdo de um horizonte metodoldgico de composicdo, a partir de diversos
procedimentos de hibridizagdo, ¢ embasada pelo autor a partir de um posicionamento
consciente, de uma opgao pela hibridagdo. Esse horizonte ¢ construido a partir de outros trés

quadros tipoldgicos:

a) “Taxonomia das estratégias de integracdo entre recursos musicais da Asia e
do Ocidente,” de Yayoi Uno Everett (2004, p. 16);

b) “Tipologia da representagdo transcultural em musica,” de Bjorn Heile (2004,
pp. 70-76);

¢) “Quadro tematico de didlogos interculturais em composi¢cao musical,” de

Paulo Costa Lima (2005).

Uma das semelhangas entre os quadros anteriores ¢ a presenca de gradacdes de
contato, seja de estruturas comumente analisadas na musica (fraseologia, harmonia, ritmica,
forma etc.), seja de caracteristicas sociais que formam essas praticas musicais (género,

concerto, espetaculo, estilo, circulagdo etc.).

A partir dessas gradacgoes, Rios Filho divide seus quadros em cinco instancias: 1) atitude
fundamental; ii) processos/designs formativos; i) forcas transversais, 1v) estratégias, V)
procedimentos. As instancias sugeridas pelo compositor motivam, de certa forma, a
segmentagdo de narrativas de um possivel processo composicional, em que se tome de partida

estratégias de hibridiza¢do conscientes.

Para aproximarmos a proposta com as diregdes desta pesquisa, € importante

entendermos a terceira instancia desse quadro:
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Fig. 27: Forgas Transversais (RIOS FILHO, 2010, p. 61)

As forgas transversais operam por uma légica de vetores (motivagdo, fusdo,
representagdo € recepg¢do) que se direcionam ao interior ou ao exterior da obra. A

ambivaléncia desses vetores € o principal mobilizador das outras instancias do horizonte.

Se colocarmos dentro desses vetores a figura do sujeito/compositor, ¢ possivel entender
que ele ¢ invadido, segundo o autor, por direcionamentos transversais que ora focalizam o

horizonte em dire¢do ao interior da obra, e ora focalizam em direcao ao exterior dela, ou seja:

Para que se alerte ao fato de que o Quadro de Hibridagao, assim como o proprio processo mais
amplo de composi¢do musical, acontece todo baseado em retroalimentagdes, em um complexo
de caminhos inextricaveis, ¢ ndo por meio de modelos lineares, como um passo apos o outro.
(FILHO, 2010, p. 61)

Entendemos que seria produtivo aproximarmos, principalmente, o vetor fusdo aos
modos de contato defendidos neste trabalho. Como buscamos um modo de analisar e descrever
os objetos de Musica Cénica, lembrando da dependéncia entre as presengas musicais € as
presengas cénicas, nao acreditamos ser pertinente, neste momento, tocar na etapa da criagdo,

principal objetivo de Rios Filho.
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Vetor Fusao

Justaposicao

Superposicao

maicr grau ce fusdoe

Fig. 28: Vetor Fusdo (RIOS FILHO, 2010, p. 63)

O quadro anterior apresenta uma gradacdo de fusdo que os procedimentos podem
assumir em uma obra que parte de um horizonte de hibridagdo. Cada grau do vetor de fusao
das forcas transversais expde o quao amalgamado esta o processo naquele momento, portanto,

segundo o autor:

O primeiro ¢ a simples disposi¢cdo de materiais culturais em blocos horizontais justapostos, € o
segundo, logicamente, a convivéncia vertical desses tipos de blocos. Interpenetracdo e sintese
sdo, por sua vez, a intensificagdo de justaposi¢do e superposicdo, respectivamente. Ou seja,
enquanto o primeiro € a justaposi¢@o radical material cultural dispar, o segundo diz respeito a
sua amalgamac@o, gerando um material novo que ndo guarda caracteristicas anteriores de
nenhum dos seus originais. (FILHO, 2010, p. 63)

Encontramos a mesma afinidade quando Menezes (2017) enumera os conceitos de
"afinidade, inspiragdo, influéncia, empréstimo, apropriagdo, representagdo, incorpora¢ao,
sincretismo e fusdao". Ver nestes vetores de fusdo, assim como nos conceitos apresentados por
Menezes, uma linha gradativa de contato entre tracos musicais heterogéneos, nos parece um

percurso produtivo de anélise e composi¢do musical.

Os dois musicologos apresentados nos deram um breve panorama de estudos brasileiros
sobre os campos semanticos da multiplicidade, da diversidade, da hibridiza¢do e da
miscigenagdo, seja pelos modos de representagdo, seja pelos modos de apropriagdo. A
exposi¢ao dos autores nos serviu para refor¢ar os modos de contato como ideia central deste
trabalho, modos que procuram configurar balizas nas quais os elementos que reconhecemos

como heterogéneos interagem dinamicamente.
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3.2 Compositores Brasileiros

A partir deste ponto iremos apresentar algumas areas historicas e estilisticas de contagio
entre os compositores brasileiros, ligados aquela triagem historica da pratica de Musica Cénica
que fizemos no primeiro capitulo. Estamos utilizando dreas de contdagio para distinguir de areas

de contato, que se refere a zonas estilisticas no interior da pratica.

Tendo em vista o carater difuso dos percursos historicos da musica nova no Brasil, o
objetivo ndo ¢ encontrar um linha de desenvolvimento cronoldgico desta pratica no pais, mas
sim, revelar pequenas elos entre os compositores de Musica Cénica, assim como a interagao

deles com outros autores estrangeiros.

3.2.1 Areas de Contagio

De certo modo, o uso dos elementos cénicos dentro da pratica de concerto da musica
moderna/nova/contemporanea no Brasil, e talvez no mundo, ¢ um fator recorrente. A ideia de
que existam poucas peg¢as, ou mesmo pouca exploragdo das presengas cénicas de um concerto
de musica contemporanea, estd mais atrelada a um condicionamento das pesquisas, ¢ das

analises em musica, do que de uma realidade factual propriamente dita.

Vamos, portanto, seguir a guia dos campos elencados no inicio do capitulo,
apresentando a multiplicidade e a diversidade presente no repertorio brasileiro, seja através de
elos historicos, seja através de modos de contato entre as presencas musicais € cénicas. As
apresentacdes nao serdo lineares, ¢ nem cronoldgicas, os elos historicos as vezes irdo se
contagiar pelos contatos, ¢ vice-versa, ¢ assim caminharemos em fluxo continuo de um

compositor a outro.

Um elo historico catalisador da presenca e da reunido dos compositores brasileiros de
musica nova/contemporanea sao os festivais/concursos - ou eventos condensados - de musica.
O carater periférico da pratica no pais, quase como uma espécie de subgénero da musica erudita,
também periférica no Brasil, faz com que os festivais funcionem como ilhas de resisténcia da

pratica.

Independente das configuragdes de participacdo dos festivais/concursos, mais abertas

ou mais restritas, mais politicas ou ndo, € possivel dizer que todo compositor brasileiro de
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musica nova, de algum modo, ja participou desses eventos condensados de musica. Portanto,

muitas das primeiras (as vezes Unicas) interpretacdes de pecas de Musica Cénica foram nesses

momentos.

No mesmo ano (1968) da pega Son et Lumiere, de Gilberto Mendes, analisada no
capitulo anterior, estreia a obra Kitsch 1 a 5 de Willy Corréa de Oliveira no Festival de Musica

Nova, organizado por Mendes e voltando a acontecer depois de quatro anos sem edi¢des, em

funcao do golpe de 64:

KITSCH 5

O Kitsch n.? 5 é o resultado da combinagao de fragmentos dos
Kitschs anteriores gravados em fita magnética.

1) Grave em fita magnética, na velocidade de 19 cm/seg o0s
Kitschs 1, 2, 3 e 4. .

H)' De cada Kitsch, corte a fita magnética em oito diferentes
partes de fita com estas medidas:

1) 27 cm
2) 43 cm
3) 70 cm
4) 86 cm
5) 113 cm
6) 140 cm
7) 186 cm
8) 226 cm

Ill) Uma vez que vocé tenha cbtido de _cada Kitsch os oitc frag-
mentos de fita, monte-os como quiser. Os fragmentos d.e
fita podem ser cortados em gualguer momento do Kitsch, seja
ao acaso ou de acdérdo com um plano pré-estabelecido.

V) Quando todos os fragmentos ja estiverem montado§ ga!eatoria—
mente ou ndo), coloque uma fita de siléncio no inicio, com
um tempo suficiente para que vocé desga do palco, e procuro
um lugar qualquer na platéia.

V) O pianista deve se aplaudir henéticgmente,'e incentivar @
publico. para iuntar-se a ¢le.

Fig. 29: Kitsch 5 (OLIVEIRA, 1967-68, p. 15)

Na quinta parte, e no fim da quarta, o pianista se desloca até a platéia e "se aplaude
freneticamente", a0 mesmo tempo em que incentiva o publico a fazer o mesmo. Essa presenca

cénica ndo € central na pega, pois:

O material basico que unifica Kitsch ¢ uma série de 48 notas (na qual é relevante a
polarizacdo da nota ré) e um conjunto de 51 acordes derivados dessa série de
freqiiéncias — a série é exposta melodicamente ao inicio do ciclo. A gama dos
desdobramentos desse material abrange desde o universo pontilhistico do
serialismo integral, na primeira peca, até o teatro musical, na peca final (em que
surge como gesto final em uma pega de montagem aleatdria, reminiscente da
experiéncia com a musica concreta) (DE BONIS, 2012, p. 226).

A presenca cénica [platéia] funciona como um elemento [cénico] minimo, ja apontado
no primeiro capitulo, em que o intérprete ainda joga com a ineréncia latente da configuragao

performatica de um concerto de musica. No lado oposto, com mais presenga cénica, a pega
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Bravo!”? (1989), de Tim Rescala, explora a [encenagdo] de uma platéia no palco, em que os
personagens sdao mais caricatos e as agdes da entrada, com o publico se acomodando nas
cadeiras, e até com um eventual conflito entre eles, quando um dos personagens tenta abrir um

salgadinho, enfatiza o polo da predominancia cénica.

Como uma medida entre os dois compositores anteriores, a peca Opera Aberta (1976),
de Gilberto Mendes, apresenta "um grupo formado por pelo menos 5 pessoas, sentadas de perfil
para a platéia, que em 4 ou 5 momentos aplaude freneticamente, gritando "bravo" (MENDES,
1976, p. 1). No entanto, apesar da [encenagdo] da platéia no palco, hd menos caracterizagao dos
personagens € uma narrativa menos presente, ja que, além da funcao satirica da platéia nesta

peca, ela esta principalmente reforgando o /prestigio/ da cantora de opera.

A partir do intertexto operistico, Eduardo Guimaraes estreia a Decadéncia da Tuba
(1993) na X Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, na qual, do mesmo modo que em
Opera Aberta, fragmentos dos libretos de 6pera famosos sdo executados pelos intérpretes, ao

mesmo tempo em que [encenam] humoristicamente esses mesmos trechos operisticos.

Na Bienal, ainda estreiaram Cliché Music (1985), de Tim Rescala, na qual o narrador,
em tom humoristico, descreve "formulas" clichés para se compor uma musica contemporanea
de bienais; Santos Footbaal Music (1977), de Gilberto Mendes, em que o autor propde um
ambiente futebolistico que conta com a participagao do publico, com vaias ao juiz (maestro),

gritos de gol, e uma charanga que percorre o espago da plateia.

Boa parte das obras dos trés compositores anteriores, Gilberto Mendes, Eduardo
Guimaraes e Tim Rescala, se conectam por modos de [encenagdo] que ressaltam tematicas
[humoristicas]. A predominante escolha por cantores, e as vezes até atores, procura encontrar
uma disponibilidade "teatral" j& presente nos intérpretes, pelos exercicios regulares da pratica

em que eles se inserem.

Também apresentada na Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, a Noiftes do
Catete 3 (2003) para piano solo e sons pré-gravados, de Luiz Carlos Cs€ko, trabalha com um

projeto de [iluminagdo] ou /ighting design na qual:

Se inicia com um facho de luz branca com intensidade total, estreito e verticalmente
sobre a extremidade da cauda do piano. Um segundo refletor, lentamente se acende até
a intensidade total circa de dez segundos apos o inicio com um amplo facho de luz
vermelha que silhueta a forma do piano (sem tampa) em contraluz. O projeto de

72 performance completa: https://www.youtube.com/watch?v=7hEJANfoPVQ
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iluminagdo se encerra com a coluna de luz branca permanecendo acesa enquanto o
facho vermelho ¢ atenuado até apagar-se (CSEKO, 2017, p. 163).

A narratividade de transformagao da iluminacao, em que os focos desenham a evidéncia
do intérprete em cena, a0 mesmo tempo que propde uma interagdo com o som no fim da peca,

caracterizam uma relagdo intermediaria entre a presenca musical € a presenga cénica da obra:

IMAGEN CENICA

%
e

Fig. 30: Noites do Catete 3 (CSEKO, 2003, p. 3)

Como elemento minimo de [iluminacdo], a peca Cenas Sugestivas’> (1985) para
percussao solo, de Carlos Kater, indica para o primeiro movimento um “foco o mais ténue
possivel sobre [0 intérprete] apenas” (Kater, 1985), preferencialmente luz de velas. A ideia ¢
projetar sobre o fundo da cena uma sombra do intérprete e seus instrumentos" (SERALE, 2011,

p. 82-83).

No polo oposto, como exemplo de predominancia cénica, Jorge Antunes na sua série de
trabalhos chamada Cromoplastofonias (1965-68) intensifica a investigacdo com projecao de
cores através de projetos de [iluminagdo], "usando também os sentidos do olfato, do paladar e

do tato" (SERALE, 2011, p. 90).

Jorge Antunes explora, em uma predominancia cénica também destacada, a utilizagdo
cénica do [espago] na peca Coreto (1975), para flauta/piccolo, clarinete, trompa, viola,
violoncelo, piano vertical desafinado e trés atores, na qual os instrumentistas estdo sobre uma
estrutura metalica de trés niveis, enquanto os atores se deslocam no palco percutindo a estrutura,

e realizando diversas acdes € movimentagdes no espaco, € com 0s musicos.

73 Performance completa: https://www.youtube.com/watch?v=7xZMbexdFZU - Intérprete Daniel Serale (2014).
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Em um contato intermediario, a pega Cantilena (1979) para duas vozes femininas de
Silvio Ferraz, trabalha a partir da ideia de /inha para movimentar as duas cantoras no [espago],

onde as velocidades com que as cantoras andam se relacionam com os andamentos da melodia:

Duas cantoras, uma devendo ser de baixa estatura ¢ a outra alta, uma canta repetidas
vezes uma melodia rapida (voz 1) e a outra permuta quadro padrdes de uma melodia
lenta (voz 2). A mais lenta entra primeiro atravessando o publico em /inha reta, outra
diagonal ou uma outra linha qualquer possivel no local de apresentagdo, a mais rapida
deve aguardar até que a outra chegue a 3 do seu caminho e ento atravessar na mesma
reta rapidamente até sair da sala e continuar cantando até uma distincia de dez metros
da porta de saida, tempo suficiente para que a mais lenta saia da sala (FERRAZ, 2007,
p. 98-99).

F16 Menezes na pega Transformantes VI (2012)’* para quinteto de sopros, apresentada
na Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, também trabalha com um contato
intermediario do [espago], em que para cada um dos cinco formantes sonoros da peca, o autor

indica as posi¢gdes e movimentagoes espaciais dos intérpretes, que se intensificam ao longo da

peca:

Disposicdo espacial dos instrumentos e movimentac&o dos misicos

TransFormantes VI prevé uma ocupagdo espacial do teatro como um todo, o que implica tanto uma movimentacdo dos musicos pelo espaco total da performance quanto uma disposicdo

peculiar dos instrumentos no espago de acordo com o Formante em questdo. A seguir, tem-se um descricdo da disposicdo espacial e mobilidade dos misicos em cada um dos Formantes.

Formante 1

Os musicos iniciam a obra de trés do piblico e tocam de cor duas partes da Posicdo 1 & Posicdo 2 de formu bem aglutinada, o mais préximo um do outro,
como um “nédulo” no espaco constituido por 5 misicos. Na Posicdo 2, podem, se rio, ter estant postas em meio & platéia. Caso o teatro néo
possua corredor central, os mésicos devem procurar a posicéio mais central possivel junto ao piblico para a Posicdo 2. Da Posicdo 2 & Posicdo 3, todos
tocam suas partes igualmente de cor. Na Posicdo 3, os misicos tocam igualmente de forma lutinada, porém ja sobre o palco.

TransFormantes VI: Formante 1

palco IEI

publico

tutti

0]

Fig. 31: Transformantes VI — Formante 1 (MENEZES, 2012, p. 4)

74 performance completa: https://www.youtube.com/watch?v=ECOLy29D62Y
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Formante 5

Os msicos tocam em posicdo “tradicional” de quinteto de sopros (Posicdo 8). Ao término, levantam-se e, munidos de seus respectivos instrumentos, andam
livremente pelo teatro, tocando de cor, ad libitum, fragmentos do Formante 4 (tal como indicado na partitura), atravessando o espaco de escuta do piblico e
saindo do espaco do teatro por locais distintos.

TransFormantes VI: Formante 5

Contrafagote

@
47 ety g,
%

o

Fagote

publico

deslocamento espaciol
ad libitum pelo teatro

Fig. 32: Transformantes VI — Formante 5 (MENEZES, 2012, p. 8)

Como elemento minimo, a pega Colores (2000) para clarinete e percussao, do mesmo

autor, termina com o claronista tocando uma série de 37 alturas enquanto sai de cena:

feroeira forma-promine i da palavea POESIA = 2'54,2"
(12'59,9

fa
# - . » -
- 0
q iy ‘e fo Bl -
I - - = 2 o 4
. i
Improvisar, caminhando, a partl
(ordem chegar ¢ permanecer no Ré 10 grave (escrito);
aos poucas, Senza Vibrato, 1o final, olhando

rave ( ota assinalada I Y s, it
rapldas, ¢ em geral legato, Poco Vibrato, para o percussionista, em sintonia

t
Fig. 33: Colores (MENEZES, 2000, p. 14)

Cada area de contagio que elencamos serve como uma baliza geral de contato, pois uma
analise detalhada das pecas expostas até o0 momento nos ofereceriam outros efeitos de contato,

e inclusive as [categorias] cénicas aparecem sobrepostas em determinadas pegas.

Apresentamos, até entdo, os autores Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira,
Eduardo Guimaraes, Tim Rescala, Luiz Carlos Csé€ko, Jorge Antunes, Carlos Kater, Silvio
Ferraz e F16 Menezes. Em geral, os compositores possuem pecgas com presengas cénicas mais
ou menos manifestadas, porém, alguns mantém uma constancia nos seus modos de contato,

como ¢ o caso de FI6 Menezes ¢ Willy Corréa de Oliveira, ao explorar os elementos minimos



118

de um concerto de musica. Enquanto no outro polo extremo, o da predominancia cénica, os

autores Tim Rescala, Jorge Antunes e Luiz Carlos Cséko.

Evidentemente, ha algumas excecdes internas ao catdlogo desses autores, como o caso
da peca Ouviver a Musica (1965), de Willy Corréa, considerada uma das primeiras pecas de

Musica Cénica brasileira:

Fig. 34: Ouviver a Musica (OLIVEIRA, 1965)

A apresentacao de 1965 no Theatro Municipal de Sdao Paulo, contendo a peca de Anton
Webern, 4'33" de John Cage, Blirium C9 de Gilberto Mendes e Ouviver a Musica de Willy, ¢
emblematica tanto do ponto de vista da recepgdo critica, quanto pelo concepgao geral do

concerto:

Todo o concerto foi concebido e encenado como um grande happening e tanto minha
peca comoa de Willy resultavam num mosaico de acontecimentos sonoros, colagens,
citagdes de qualquer tipo de musica, inclusive popular. Também éramos pioneiros em
tudo isso ai, happenings, colagens, citacdes, dentro de um panorama acanhado da
musica brasileira daquela época (MENDES, 1994, p. 87).

Eventos (e manifestos) de musica nova, ou moderna, sempre tiveram seu impacto no
cenario artistico do Brasil, desde a semana de 22. A presenca e a centralidade, no inicio do Séc.
XX, da figura de Koellreutter, principalmente no Rio de Janeiro, na Bahia e em Sdo Paulo, ja

irradiava alguns experimentalismos que levavam em conta a presenca cénica.

Ainda ndo era, necessariamente, nos Cursos Livres da Bahia de 1956, um modo de

focalizar nas potencialidades cénicas de uma performance, a partir de procedimentos



119

composicionais da musica, mas sim jogos de improvisagdo que levavam em conta ferramentas

"experimentais", tanto musicais quanto cénicas (cf. NOGUEIRA, 2011).

No resultado final do concurso de composi¢ao do Festival de Musica da Guanabara, de
1970, o Grupo de Percussdo, com participagao do publico, interpretou uma performance (ou
happening), que o Jornal da Tarde descreveu como uma "grande confusdo, muitos jovens
fazendo barulho em toda a sala, vestidos em roupas surradas, gritando palavroes; tomadas

elétricas desligadas, palco invadido, pianos destruidos, gente dangando ou protestando".

No mesmo ano, ao final do curso que Koellreutter ministrou no Festival de Inverno de
Ouro Preto, se apresentou o Concerto Confronto, "um trabalho de composicao coletiva de seus
alunos por meio da improvisacao, dirigido por ele e com a participagdo do publico", cujo

programa descrevia:

[...] "convida-se o publico a participar do ‘confronto’ batendo palmas, os pés, imitando
ou reagindo a certos efeitos sonoros ou ruidos". Segundo Berenice, a apresentagdo na
Igreja de Sdo Francisco de Assis se transformou num verdadeiro [...] "happening para
a época, o que foi um espanto, pois ndo se admitia um concerto em igreja desta forma"
(LOVAGLIO, 2010, p. 17) .

Os Happenings ficaram conhecidos através das apresentacodes iniciais do grupo norte-
americano Fluxos, do qual John Cage participava. As exploragdes dos jogos interativos na
performance de concerto, contendo mais ou menos procedimentos aleatdrios, eram
evidentemente cénico-performaticas, portanto, a depender da peca (ou espetaculo-happening),
ela pode ou ndo ser compreendida como Musica Cénica. Faremos uma breve comparacao entre

as praticas no final deste capitulo.

Outro elo histérico que reuniu compositores brasileiros de musica cénica foram os
Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporanea, iniciados também em 1970 e organizados
a partir do Grupo Musica Nueva de Montevideo, e do compositor Hector Tosar. O cunho

politico dos cursos € um forte caracterizador do evento:

Um ponto de honra dos Cursos Latinoamericanos era sO aceitar musicistas de
reconhecido carater, postura politica corretissima, idealismo. Importantes
compositores, mas ligados a musica oficial, ao estabilishment de seu pais, podiam
perder as esperangas, porque jamais seriam convidados a participar dos Cursos.
(MENDES, 2001, p. 215).
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Nas edig¢des IX (Brasil) e XIV (Uruguai), o autor Dieter Schnebel”, compositor aleméo
de Musica Cénica, ministrou aulas no evento, sendo que os compositores brasileiros Gilberto
Mendes (IX e XIV) e Tato Taborda (XIV) participaram dos seus cursos. Ainda participaram
dos Cursos Latinoamericanos os compositores brasileiros Willy Corréa de Oliveira, Tim
Rescala, Jocy de Oliveira, e Chico Mello, que posteriormente vai estudar com Schnebel na

Alemanha (cf. AHARONIAN, 2007).

Chico Mello escreve em 1987 a pega Upitii’%, para flauta solo, na qual, além de compor
a temporalidade narrativa das respiragdes sonoras, indica movimentos [gestuais] do corpo da
intérprete, articulando um determinado contato intermedidrio com as respiracdes, que também

se constituem como elementos cénicos/sonoros.

No polo da predominancia cénica, ¢ possivel observar a pega Figura sobre um fundo
(2012) para piano preparado e dangarina, de Tato Taborda, e a ? “Musica” (1989) para regente
e dancarina, de Tim Rescala, na qual os autores, ao colocarem em cena uma dangarina,

expandem a predominancia cénica a partir das [gestualidades] somaticas da intérprete.

Com elementos [cénicos]| minimos, ¢ possivel observar a peca Cangdo simples de
tambor (1990), de Carlos Stasi, em que no quarto movimento o autor indica que o

percussionista:
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obs . 0. rtsouﬂ-(lo sonof0 no lb.-..Lor deve ses *o‘h‘wtnk a‘!nk-
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Fig. 35: Cangdo simples de tambor (STASI, 1990).”7

75 Schnebel é compositor da emblematica peca Sichtbare Musik, para regente solo, na qual o intérprete executa
apenas as gestualidades comuns (e "dramaticas") a pratica da regéncia na musica de concerto.
76 performance completa: https://www.youtube.com/watch?v=VJnUhDUgiJo

77 performance completa: https:/www.youtube.com/watch?v=0OkL AnmnHIsk - Intérprete Gilson Antunes (2012).
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A [gestualidade] de "bater a mao direita sobre a esquerda" ja foge de uma idiomatica
comum ao instrumento, ganhando um relevo cénico-somatico, porém ainda inerente ao "ato de
tocar" um instrumento. Na mesma direcdo, como elemento minimo, no fim da peca Pendular
(2008), de Mauricio De Bonis, o violdo soa ao mesmo tempo em que se movimenta

pendularmente:

Fig. 36: Pendular (DE BONIS, 2008).”

A gestualidade se relaciona com um movimento harmoénico pendular, por isso, de certo
modo, as pecas anteriores ndo deixam de ter suas interagdes intimas entre as presen¢as musicais
e cénicas. No caso da peca Sonhos’ (2007) para marimba solo, de Arthur Rinaldi, a

[gestualidade] do intérprete procura uma maior presenga cénica:

W— Junto ao lago !

Um pouco hesitante ’

. olhar para trés e abaixar I 3" [
calmamente os bragos;

caminhar para o lado da . olhar por sobre a

marimba (regifio grave) marimba, para o I 6 n l
, 3 ‘ . murmurar livremente ~ outro lado do palco 3
1 (procurando por algo, ~ Sereno, calmo
ppPp — tentando ver algo)
"sai- tu-be" "...Ao longe, vejo um homem junto a um lago..."

. percutir a nota e
paralizar 0 movimento . comegar a caminhar
para a frente da marimba

Fig. 37: Sonhos (RINALDI, 2007).

8 performance completa: https://www.youtube.com/watch?v=hYMZW XgveQO - Intérprete Fernando Rocha
(2015).
79 performance completa: https://www.youtube.com/watch?v=U_cmCryaDY]I - Intérprete Nath Calan (2015).
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Desde o movimento paralisado até as duas proximas gestualidades indicadas, "olha para
tras [...]" e "olhar sobre a marimbal...]", a gestualidade vai se intensificando por apresentar
elementos que fogem do "ato de tocar" o instrumento. Uma outra presenca cénica ganha

destaque neste trecho, e na obra como um todo, a predominancia do elemento [verbal].

A obra utiliza trechos de diversos poemas japoneses, traduzidos ou ndo, e os distribui
nas falas do intérprete, como mostra a ultima parte (6's) da figura anterior no "...ao longe, vejo
um homem junto ao lago...". A pe¢a Sonhos faz parte de uma exploracao cé€nica bastante
recorrente na pratica, em que a gama gradativa entre o falado e o cantado ¢ colocada em diversos

modos de contato.

Em 1970, Milton Santos tem a sua peca Montanha Sagrada (1969), para conjunto de
instrumentos Smetak, 1 flauta doce e 1 violoncelo, selecionada para representar o Brasil na
Tribuna Internacional de Compositores da UNESCO, em Paris, peca em que os instrumentistas
também falam durante a performance, assim como na pega Volvere®® (2017) de Paulo Rios
Filho, para ensemble e também instrumentos Smetdk, que além das falas durante a

performance, explora a predominancia do elemento [verbal] projetado na performance:

Fig. 38: Volvere (RIOS FILHO, 2017).

Como um tratamento intermediario, podemos observar a peca Txury-0%' (2016) para

flauta, sax, piano e percussao, de Rodrigo Lima, na qual as duas palavras, "Txury-0 Karaja", ao

80 performance completa: https:/www.youtube.com/watch?v=CzBVY6nfVes - Interpretagdo Ensemble Modern
(Berlim).

81" Performance completa: https://www.youtube.com/watch?v=IrrWrWpSo7Q - Interpretagdo Ensemble Proxima
Centauri (Bordeaux).
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receberem um tratamento ritmico reiterado pelo percussionista e pela pianista, acabam
perdendo seu carater mais semantico, dando énfase, assim, a sonoridade inerente a propria

palavra:

Parler chuchotements comme un mantra >
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Fig. 39: Txury-0 (LIMA, 2016).

o

Essa ¢ uma estratégia semelhante ao que Villa-lobos faz na segunda parte do Choros n
10, em que o ostinato melddico € recoberto pelas palavras "Jakatd", "Kamaraja", "Tayapo",
"Kamarajo", "Samarimba", etc. A reiteracao acaba dando relevo para a sonoridade do fonema,

ao invés da conformagdo de sentido que a palavra recobre.

Se o tratamento de dessemantizacdo for mais explorado, inclusive de partida, podemos
ter um contato de elementos minimos, como ¢ o caso da peca Tango®’ (1989), de Tim Rescala,
em que a frase em espanhol "te quiero, pero no puedo amar-te" ¢ desfragmentada, e os fonemas

sdo usados separadamente ao longo da peca.

A relacdo entre linguagem verbal e musical se dd de uma maneira mais complexa dentro
da pratica de Musica Cénica, pois a interagdo entre as linguagens datam de muito tempo, seja
na evidentemente pratica cénica da Opera, seja nas cangdes/lieds eruditas. Qual a medida, ou
qualidade, que faz com que certas pegas com essa interacdo possam ser observadas como
Musica Cénica? Esta ndo ¢ uma pergunta que pode ser respondida facilmente, pois em que
medida uma canc¢ao, ou /ied, nao € recoberta pela figurativizagao de pessoa que canta - em cena

ou mesmo em gravacao - aquele texto?

Acreditamos que, por um lado, quanto mais proximo da fala cotidiana, mais se evidencia
a presenc¢a cénica da linguagem verbal, no entanto, ainda sdo duvidas que precisam ser mais

bem exploradas em analises mais minuciosas.’’

82 performance completa: https://www.youtube.com/watch?v=7QMhDEFgDZE - Interpretacdo Lulu Pereira.

83 0 autor José Roberto do Carmo Jr., no livro "Da voz aos instrumentos musicais: um estudo semi6tico" (2005),
faz um estudo minucioso da aproximagao entre a prosodia da fala e as estruturas melddicas da musica.
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Eduardo Guimaraes ¢ um compositor que trabalhou recorrentemente com a presenca
verbal em suas pecas, além de ter sido um forte promotor da Musica Cénica e da musica nova,
principalmente em Belo Horizonte, onde criou grupos e organizou varios eventos. Um exemplo
¢ a turné realizada com o compositor Mauricio Kagel por cidades de Minas Gerais (cf.

LOVAGLIO, 2010), e a fundagio do Grupo Opera Vitrine, que:

Tem se apresentado em diversos festivais de musica contemporanea, com a proposta,
segundo seu depoimento, de ‘transformar o gestual do musico tradicional em quasi-
opera, revisitar sem nostalgia a musica de concerto, comentando com graga (no sentido
de gracejo, ou dom, ou atrativo) de maneira pouco sutil, quica escandalosamente seus
lugares comuns’. [...] Para tornar ainda mais claro as intengdes humoristicas do grupo
Opera Vitrine, seu criador cita um trecho de Guimaries Rosa: ‘Nio ¢ o chiste rasa coisa
ordindria; tanto seja porque escancha os planos da logica, propondo-nos realidade
superior e dimensdes para magicos novos sistemas de pensamento" (OLIVEIRA JR.,
2014, p. 22).

O grupo Opera Vitrine foi quem estreou em Belo Horizonte o espetaculo O Pio do
Trombone (1988), de Eduardo Alvares, no qual havia "pecas com teatro musical, videos, pecas
improvisadas com tape pré-gravado, etc.” (cf. ALVARES, 2011), assim como destaca-se, no

ano anterior:

Um concerto realizado no Teatro Municipal de Sdo Jodo del-Rey durante o XIX
Festival (1987), organizado por Eduardo Alvares, que contou com a participacio de
professores da FEA e do Grupo Oficina Multimédia, que apresentou o espetaculo
Quantum. (LOVAGLIO, 2010, p. 67)

A dimensao de pertinéncia, passando de pecas/obras para a totalidade de um espetéaculo,
ainda nos mantendo dentro da pratica de musica contemporanea, encontra ressonancia em
outras obras, como no caso do Pe¢a para Madeiras, Cordas, Metais, etc. (1969), de
Lindemberg Cardoso, que, além dos instrumentistas, requer também 3 atores, e que se toque
com balde, pedras, lata, serrote, tabua, 3 cordas e corrente. Do mesmo modo, o espetaculo
Iteragoes®® (1970), de Jamary Oliveira, sugere uma narrativa didatica para possiveis apreensdes

estéticas de musica contemporanea:

84 Organograma do espetaculo: http:// www.mhccufba.ufba.br/jamary_iteracoes/ENTROSOM jamary.htm
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Fig. 40: ltera¢oes (OLIVEIRA, 1970).

Essa figura ¢ um slide que deve ser passado enquanto se ouve a frase: "ha repeti¢des em
todas as artes; da maneira de varia-las depende a sua forga". A peca fez parte do projeto
ENTROncamentos SONoros (1972), ja citado no primeiro capitulo, que consistia de concertos

que tinham um objetivo duplamente estético e educacional.

Para além da dimensao de um espetaculo como um todo, poderiamos citar, para finalizar
essa breve recensdo dos autores brasileiros, as pegas que, ao deslocarem o espaco cénico dos
concertos de musica contemporanea, se aproximam de outras praticas artisticas como a

performance art ou a arte sonora, ambas ligadas, a principio, a linguagem das artes visuais.

Chico Mello, em 1995, compds a peca Epa para quatro instrumentistas, em que 0s
intérpretes devem tocar enquanto andam na rua, obra encomendada pela Belas Artes do Parana;
a peca Sinfonia das Diretas (1984), de Jorge Antunes, em que 177 motoristas (e seus carros)
formavam a orquestra de buzinas, executada para 30 mil pessoas no grande Comicio das Diretas
em Brasilia, no dia 1° de junho de 1984. Utilizando poemas de Teté Cataldo, a sinfonia foi
escrita para um declamador, uma orquestra de automdveis tocando buzinas, um coral, efeitos

eletronicos e instrumentos.

Por fim, a peca Trajetorias (2015), de Valéria Bonafé, trabalha com o espago e uma
trajetoria de escuta possivel para os espectadores. A primeira performance foi feita no Central
Park, em Nova lorque, onde os musicos estavam em espacos diferentes do parque, sendo que,
em alguns momentos, tocavam trechos solos e, em outros, tocavam em conjunto, regidos por

bandeiras que eram visiveis a todos:
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Fig. 41: Trajetérias (BONAFE, 2015).

Ainda seria possivel apresentar, a partir dos elos historicos ¢ dos modos de contato,
outras centenas de pecas do repertorio brasileiro, inclusive com outras peculiaridades de
contato. Acreditamos que essa amostra possa dar uma pequena dimensao da diversidade e da
multiplicidade que permeia a criagdo dentro da pratica de Musica Cénica, e também da pratica

de musica contemporanea no Brasil.

Foram apresentados os compositores brasileiros: Gilberto Mendes, Willy Corréa de
Oliveira, Eduardo Guimaraes, Tim Rescala, Luiz Carlos Cs€ko, Jorge Antunes, Carlos Kater,
Silvio Ferraz, FI6 Menezes, Tato Taborda, Jocy de Oliveira, Chico Mello, Carlos Stasi,
Mauricio de Bonis, Arthur Rinaldi, Milton Santos, Paulo Rios Filho, Rodrigo Lima,

Lindemberg Cardoso, Jamary Oliveira e Valéria Bonaf¢.

Seguiremos apresentando uma gradacdo de contato entre as presengas musicais €
cénicas de trés compositores brasileiros, Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira e Tim

Rescala.

3.2.2 Gradagao de estilos

Durante toda a sec¢ao anterior fomos propondo gradacdes de contato entre as presencas
musicais € cénicas nas obras, em uma escala de trés divisdes: a) predomindncia musical
(elementos cénicos minimos), b) intermedidrio, e c) predomindncia cénica. Essas areas se
enquadram, predominantemente, entre dois estados aspectuais, ou seja, para predominancia

musical temos fusdo ¢ mescla, para intermedidrio, mescla ¢ contiguidade, ¢ para
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predomindncia cénica, contiguidade e separacio. Dentro do espaco tensivo, que apresentamos

no segundo capitulo, essa gradagdo se configura da seguinte maneira:

Estilos - Musica Cénica

A Presenca
Musical

impactante +
fusao (S1) Estilo A
predomindncia
musical

DV
s

S
3 mescla (S2) Estilo B

g intermedidro

m .

"5 Estilo C

F contiguidade (S3) predoiwlﬁancta

P cénica
4 o Presenca
7 separacao (S4) Cénica
A 7
tenue -
. |
- extensidade +
concentrado difuso

Fig. 41: Estilos Musica Cénica.

Nao h4 uma sancao axioldgica que recaia sobre a escala de estilos, ou seja, uma posi¢ao

dentro dessa escala ¢ mais positiva ou negativa que a outra, a0 mesmo tempo que a

configuragdo e a posicao de cada estilo s6 podem ser apreendidas uma em relagdo com as outras.

Portanto, os trés estilos que vamos apresentar dependem um do outro para se conformar dentro

da préatica de Musica Cénica.

Indicamos, entre os compositores mais difundidos na pratica, Willy Corréa de Oliveira

no Estilo A, Gilberto Mendes no Estilo B ¢ Tim Rescala no Estilo C. Utilizamos 12 pecas de

Willy?>, 12 pecas de Mendes®® e 12 pecas de Tim®’:

85 Reunidas por Mauricio de Bonis (2018).

86 Encontradas no acervo presente na biblioteca da Escola de Comunicagdes e Artes da USP (2018).
87 Cedidas pelo autor (2018). Boa parte das performances estdo disponiveis no canal do autor:

https://www.youtube.com/channel/UCek4TBZ9xaOSP50HFnMS5siQ
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Willy Corréa de Oliveira Gilberto Mendes (1922- Tim Rescala
(1938-) 2016) (1961-)

Ouviver a Musica (1965) Cidade (1964) Tango (1982)
flauta solo orquestra trombone solo
Kitsch 5 (1967-68) Son et Lumiere (1968) Salve o Brasil (1982)

piano solo

modelo/manequim, dois fotografos

trés atores e fita magnética

Phantasiestiick 3 (1973)

violi, viola, cello, pno, trp, trompa

Vai e Vem (1969)
SATB, tape e um toca-discos

? "Musica" (1989)

regente e bailarina

Gesang Des Abends (1973)

Atualidades: Kreutzer 70

Bravo (1989)

flauta solo (1970) quatro percussionistas
pianista e violinista (casal,
gravacdo da critica
Florestan V (1973) Pausa e Menopausa (1973) A Base (1989)
orquestra coro e slides baixo e bateria
La flamme d'une chandelle Objeto Musical - Estudo para piano (1991)
(1976) homenagem a Marcel piano solo
fl, ob, cl, trompa, pno, viola, cello Duchamp (1973)
ventilador, barbeador, 1 intérprete
Solitude (2001) Poema de Ronaldo Azevedo A dois (1992)

trompete solo

(1973)

quatro slides, coro com pastas,
regente, siléncio

dois percussionistas

A voz do Canavial (2001)

para canto e jornal

Musica para Eliane (1974)

pagina musical para ser olhada

Drummer Drama (1992)

baterista

Infancia (2003) Opera Aberta (1976) Romance Policial (1994)
soprano e piano cantora lirica, platéia e pno, sax, tbn, bateria, marimba,
halterofilista baixo, regente
Bagatelan®4 e 5 (2006) Der Kuss - homenagem a Cantos (1994)
orquestra Gustav Klimt (1976) soprano
dois casais, percussdo, beijo
microfonado, slides do "beijo" de
Klimt
Crisalida (2008) Enigmao (1984) Noturno depois de um vinho
soprano e piano coro (2()() 1)
piano solo
3 + 7 Haikai (2014) Grafito (1985) Dodecafunk (2015)

soprano e piano

intérprete, vaso sanitario, poema
gravado, estatua de Rodin

fl, fag, pno, dois
cantores/narradores, eletronica

Tab.3: Obras Escolhidas
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Faremos uma breve apresentacdo das principais caracteristicas das obras listadas,
porém, o intuito principal dessa secdo ¢ demonstrar uma das possibilidades de aplicacdo desta
metodologia de analise, e que podera ser aprofundada na medida em que se obtiver mais € mais

pecas catalogadas e analisadas, a fim de enriquecer o modo de observar a pratica.

Estilo C: A predomindncia cénica nas obras de Tim Rescala pode ser percebida,
primeiramente, pelo trabalho de [encenagdo] que o compositor desenvolve. A figurativizag¢do
de pessoa marcada por uma caracterizacao nitida dos seus personagens ¢ um dos elementos que
prevalece em suas pecas. Se unirmos esse traco de [encenagdo] com a temadtica [humoristica]
recorrente, que se configura em personagens claramente caricatos, poderemos abarcar boa parte

das pecas que selecionamos do autor.

Os personagens /instrumentistas/ podem ser encontrados em Noturno depois de um
vinho, Canto, Drummer Drama, Estudo para piano, A Base ¢ ? "Musica". Todos eles possuem
um carater caricato e humoristico, o que pde em relevo menos a funcao do instrumentista de
musica, que toca uma peca em um [concerto de musica], € mais o papel cénico e "teatral" do

/instrumentista/ em cena.

O modo de contato que os personagens expdem ¢, em geral, ligado a praticas também
figurativas das presengas musicais, como no primeiro intervalo (4* Justa ascendente) da peca
Tango, caracteristica emblematica do género argentino tango. O mesmo vale para os modos e
géneros (eruditos e populares) diversos de cangdo, na peca cantos, para os estudos idiomaticos
para piano, na pega Estudos para piano, € para a sustentacdo da '"base" ritmica de um

acompanhamento tonal, na pega 4 Base, ¢ etc.

Outros personagens enfatizam o enriquecimento da [encenagdo] caracteristica do autor,
como o /publico/ em Bravo!, o /trombonista’homem/ apaixonado em 7ango, o /homem/ e a
/mulher/ na briga em casal da peca A dois, e os diversos personagens na obra com mais presen¢a
cénica do autor, Romance Policial, peca na qual temos a narrativa de um crime sendo contada

€m cena.

Acreditamos que as obras de Tim Rescala, dentro da relagdo entre os trés estilos que
estamos apresentando, figuram principalmente no estado de contiguidade, tendendo a

separacio, o que evidencia o ponto de vista cénico das pecas, ¢ que de modo algum deslegitima
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suas obras no interior da pratica de Musica Cénica. Na verdade, a ampliagdo dos limites ¢ um

fator de enriquecimento na amplitude da pratica.

Estilo A: A predomindancia musical nas obras de Willy Corréa de Oliveira pode ser
observada primeiramente na presenca de objetos cénicos, € pequenas gestualidades dos
intérpretes, funcionando como elementos cénicos minimos com um alto grau de dependéncia as

relagdes musicais, as vezes, intertextuais e/ou metalinguisticas.

Tanto a [gestualidade], quanto os objetos cénicos (ou [figuras] cénicas), configuram-se
menos em suas fung¢des utilitarias, ou de figurativizagdo discursiva, do que em sua manipulagao
através de modos de permutagdo musical, como ocorre nas Bagatelas n° 4 e 5, na qual tanto as
latas de refrigerante e as lanternas, quanto os fosforo e as velas, sdo variadas por permutagdes
temporais e proporcionais. A figura a seguir, organiza uma determinada narrativa temporal dos

feixes e duragOes das lanternas e velas:

Bagatela N24b (Iluminura) Willy Corréa de Oliveira
1 segundo

3 Flauti |
Oboe

Corno Inglese
3 Clarineui
3 Fagotti

4 Comi

3 Trombe

Tuba

Violini 1 [

Violini 11

Viole

Celli

Contrabassi |
%
F.1,2,3 [

Ob. d

C.1

CL1,2,3

Fag.1.2,3

Cor. 1.2,3,4[

The. 1,2.3

Ton. 1,2,3
A~
Tuba | Se———

5 pere.

Vin. 1

Vin. 1

St. Anne d"Evenos 29 abril 2006

Fig. 43: Bagatela n° 4b lluminuras (OLIVEIRA, 2006, p. 3)

Do mesmo modo, o vaso de plastico cheio de agua na segunda peca dos 3 + 7 Haikais,
esta mais em funcdo do "atirar graudissima bola de gude na 4gua dentro do balde, de modo a

sugerir (plof) o ruido do salto da sapo para a agua". Mesmo que a dependéncia seja uma
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figurativizagdo sonora e onomatopaica de um contetudo, o salto do sapo na lagoa, descrito no

proprio haikai que a soprano canta, ¢ a necessidade sonora que ancora o objeto cénico.

A peca 4 voz do canavial, em que o jornal em cima da mesa ¢ amassado e desamassado
de "modo continuo", entdo dobrado a fim de formar vincos, depois arrumado em um formato
de cone, no qual ¢ soprado, tudo em concomitancia a canc¢ao projetada pela soprano define,
portanto, o modo predominante de construir o contato entre as presengas, isto € na dependéncia

do continuo sonoro.

Podemos observar pequenas [gestualidades] nas pecas Crisdlidas, Gesang des Abends,
Infancia e 3 + 7 Haikais. Por vezes, os gestos estdo na propria dependéncia do ato de tocar do
instrumentista, como no caso do pianista tocar uma nota com o nariz na I/nfancia, ou mesmo do
flautista enxugar a testa com um lenco, na Gesang des Abends, como um ato utilitario
propriamente dito. Outras vezes, os gestos ajudam a reforgar certos conteudos das cangdes,
como uma borboleta feita com as maos em Crisdlidas, ou mesmo em desenhos com as maos
figurando as curvas de uma montanha, enquanto canta movimentos melddicos ascendentes e

descendentes.

Mas, de todo modo, apesar das relagdes estruturais imanentes as obras de Willy ja
apresentarem tragos de predomindncia musical, o que intensifica a prevaléncia sdo as relagdes
intertextuais € metalinguisticas que o compositor sugere. Cada peca aqui comentada pode
aprofundar essa dominancia musical, ou mesmo "poética", através dessas relagdes como, por

exemplo, na [encenagdo] na peca Florestan V, na qual o trombonista:

Perturba o conjunto, gerando ressondncias ruidosas na caixa do piano, e tentando
desconcentrar os outros instrumentistas com a vara do instrumento ¢ com sons ruidosos.
Assim que hesitem, devem parar de tocar. Quando todos se silenciarem, o trombonista
pula do palco e sai da sala atravessando a plateia, citando descuidadamente e
alternadamente melodias do Carnaval op. 9. Assim que ele deixa a sala, o piano (fora
do palco) executa os ultimos nove compassos (com dois tempos de anacruse) da
primeira peca do Gesinge der Friihe op. 133 de Schumann. (DE BONIS, 2012, p. 249)

O aprofundamento musical da [encenagdo] ¢ alcangado pela referencialidade no uso das
pecas de Schumann. Portanto, o modo de contato que o autor evidencia procura encontrar no
ouvinte uma referencialidade que ancore a presen¢a cénica em uma dependéncia musical, seja
nos niveis estruturais da peca, seja nas relagdes intertextuais e metalinguisticas com outras
obras. Esses procedimentos posicionam as pecas no estado de mescla, tendendo a fusio, o que
ndo as excluem da dependéncia central da pratica, mas antes lidariam com os elementos cénicos

minimos, em geral, proximos as laténcias cénicas inerentes a performance musical.
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Uma observacao ¢ interessante ser feita sobre os procedimentos intertextuais, na medida
em que se o ouvinte ndo completar a relagdo referencial, mediante catalise, algumas presencas
cénicas podem ndo receber a ancoragem musical necessaria para sua atribuicdo a area de

predomindncia musical.

Estilo B: A relacdo intermediaria presente nas obras de Gilberto Mendes pode ser
observada por aquilo que chamamos, no capitulo anterior, de pontos de mistura, o que poderia
ser entendido como elos em que tanto as presengas musicais, quanto as presengas cénicas, sao

equalizadas na mesma realizagao.

Boa parte das pecas de Mendes trabalham da mesma maneira de Son et Lumiere, na
qual alguns pontos em comum entre as presen¢as eram articuladas pela regéncia musical, ou

seja, através de um modo de permutar a partir de estratégias musicais.

Em geral, as obras do autor possuem bastantes presencas cénicas, inclusive com
[encenagdes] bem marcadas e, assim como em Tim Rescala, com tematicas [humoristicas]. E
o caso das obras Son et Lumiere, Atualidades: Kreutzer 70, Pausa e Menopausa, Objeto

Musical, Poema de Ronaldo Azeredo, Opera Aberta, Der Kuss e Grafito.

A diferenga, no entanto, € que as caracterizagoes, ou figurativizagdo de pessoa, passam
por um processo de dessemantizagdo, a partir, principalmente, de permutagdes e variagdes no
plano da expressdo, ou seja, a presen¢a cénica que ja possui um ponto em comum com a

presen¢a musical recebe um tratamento propriamente musical.

Como exemplo, podemos observar em Poema de Ronaldo Azeredo que 4 slides sdo
projetados um a um, enquanto o coro vai entrando em cena, e a cada slide nota-se uma
acumulagdo de pontos na figura projetada, como em um adensamento sonoro. Ao fim, quando
todos os cantores estao posicionados, € o slide apresenta a figura com mais pontos acumulados,

o regente da a entrada, os coralistas fecham as pastas com forca e saem de cena.

Esse modo de proceder as permutacdes também pode ser observado no beijo
amplificado da pega Der Kuss, em que os "microfones captam os ruidos do beijo (esses ruidos
devem ser trabalhados pelo homem e pela mulher com estalidos de superficie, estalidos de boca,
etc.)" (MENDES, 1976, p. 1). O mesmo ocorre nos movimentos exagerados e variados da boca
dos cantores e os sons obtidos com as xicaras, em Pausa e Menopausa, € na reiteragdo que o

intérprete de Objeto Musical faz do simbolo da RCA Victor (um cachorro ouvindo uma vitrola).

Portanto, a manutencdo dos pontos de mistura articulados pela regéncia musical

coloca as pecas em uma area intermediaria dentro da pratica, o que implica em certa
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equalizacao das presencas. As obras de Mendes, portanto, estariam localizadas entre a mescla

e a contiguidade, a depender da forca que a regéncia musical opera em cada peca do autor.

Cada autor foi observado a partir de uma média entre as pecas selecionadas, o que nao
significa que os compositores ndo tenham obras que trabalhem em areas diferentes dos estados
aspectuais apontados. Por exemplo, a peca Tango, de Tim Rescala, em que o carater de
silabagdo (fonemas separados) do trecho verbal "te quiero, pero no puedo amar-te" falado pelo
trombonista, € 0 seu processo crescente de desfragmentagdo fonética ao longo da peca, acaba

por direciona-la para um estado de fusio, ou seja, no polo de predominancia musical.

Do mesmo modo, a peca Solitude, de Willy Corréa de Oliveira, apresenta um carater de
[encenagdo] muito marcado na caracterizagdo do personagem, seja através da maquiagem e do
figurino de palhaco, seja pelos momentos em que o trompetista simula a gestualidade de um
/instrumentista/trompetista/ de blues/jazz. Portanto, a gradagao dos estilos apresentada leva em

conta apenas as predominancias entre os modos de contato de cada compositor.

Para finalizar este topico sobre a Musica Cénica Brasileira, a proxima se¢ao conclui
nossa percepcao de uma sintonia entre os modos compor musica cénica no pais € a ideia de uma

identidade nacional brasileira.

3.2.3 Tropicalia Brasileira

Aqui tudo parece que ainda é construgdo e ja é ruina.
Caetano Veloso

A construgdo de uma identidade cultural consolidada segue alguns ritos de
homogeneizag¢do, em que certas praticas assumem uma naturalidade mais estabilizada na
sociedade em andlise. No entanto, os discursos que procuram desenhar uma ideia de identidade
nacional do Brasil acabam se deparando mais com o contato entre praticas e objetos culturais
heterogéneos do que com uma constru¢cdo homogeneizante de “nacdo”. Mesmo os produtos

ng88

culturais mais simbdlicos, por exemplo, o "mulato" ou o "samba"*® etc., ainda deixam claros os

tragos heterogéneos das miscigenagoes e hibridizagoes que os definem.

A afinidade que buscamos enfatizar entre a Musica Cénica € o modo como se constroi

(e operam) os discursos dentro da cultura brasileira ¢ a presenca de uma dinamica visivel de

88 De um modo simplério, o "mulato” é a miscigenagdo do branco com o negro, assim como o "samba" é a mistura
de dangas europeias com influéncias da ritmica africana.
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contato entre tracos e discretizacdes heterogéneas. Do mesmo modo que a Musica Cénica opera
0 contato entre uma maior ou menor regéncia musical na relacao entre a presenca musical € a
presenga cénica, os produtos culturais brasileiros se constroem nas ambivaléncias visiveis e

dinamicas dos tragos que os caracterizam.

Um processo de homogeneizacao que nao se completa, como uma identidade que ainda
expoe seus elementos em metamorfose, € o recorte onde gostariamos de inserir o nosso objeto,
pois o entendemos como uma pratica/identidade ainda ambivalente. Esse entre-lugar, que esta
em sintonia com os discursos sobre a cultura nacional, pode ser entendido como o proprio limiar
de construgdo de uma pratica, lugar também ocupado, de modo geral, pelas praticas

contemporaneas, sejam elas artisticas, sociais etc.

Dessa maneira, a afinidade que enfatizamos ¢ essa afeicdo a predominancia dos
processos de mistura nos discursos aqui comparados. Isso implica dizer que, em geral, a
evidéncia dessa caracteristica ndo a encerra em definigdes muito precisas quanto a sua
manifestagdo, mas sim quanto a sua sintaxe discursiva e expressiva afeita a mistura, € nao a

triagem que a separaria e a condensaria em procedimentos mais restritos.

Acreditamos, portanto, que uma afinidade como a que apresentamos revela uma forca
que nos ajuda a circunscrever as caracteristicas do nosso objeto, assim como as direcoes,
apresentadas pelos autores Potiguar Curioni Menezes, Paulo Rios Filho e todos os compositores
citados, fortalecem a definicdo dos limiares que dinamizam os campos semanticos que

exploramos neste capitulo, a multiplicidade, a diversidade, a hibridiza¢do e a miscigenagdo.

3.3 Apéndice: Ambivaléncia

O espaco tensivo da figura seguinte representa, a titulo de hipdtese, a Musica Cénica a
partir dos dois pontos de vista que caracterizam a pratica. Até entdo, observamos principalmente
um nivel interno a pratica, em que a dependéncia dindmica entre a presenca musical e a
presenga cénica constitui os dois pontos de vista, mas podemos também, em um outro nivel de
analise - o da praxis enunciativa (cf. GREIMAS, 2008) - observar a pratica de musica cé€nica
em relagdo com outras praticas artisticas, agora pela dependéncia dinamica entre ponto de vista

musical e ponto de vista cénico:
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Espaco Tensivo Musica Cénica - Ambivaléncia
Ponto de
+ extensidade _  Vista Cénico

Presenca Musical

fusdo (S1) # N
/// / \\

\
¥
I

+

\
apvpisuaul

{
! F
'l\ mescla (S2)

\

intensidade
\

Presenca Cénica
separacio (S4)

Ponto de - extensidade
Vista Musical

ty

Fig. 39: Espago Tensivo Musica Cénica - Ambivaléncia

Os dois pontos de vista fazem parte da conformagao do campo de presenga de apenas
um sujeito, e nao de dois sujeitos, um musical e outro cénico. Essa caracterizagao do sujeito ¢

sempre complexa, o Unico fator que se mantém ¢ a regéncia musical ligada ao devir sensivel

desse sujeito.

Pelo principio de ambivaléncia, ja comentado anteriormente, o que supomos ¢ que para
a pratica sincrética de Musica Cénica, cada vez que localizamos um objeto dentro de uma area
do espacgo tensivo, existira uma conformagdo ambivalente desse mesmo objeto, ¢ desse modo
que entendemos quando Zilberberg ressalta que "os estilos tensivos tendem a prevaléncia

quando admitem coexisténcia entre si" (ZILBERBERG, 2011, p. 28).

Se lembrarmos que o devir de um sujeito, como uma for¢ca em dire¢cdo, pode se
movimentar entre dois estilos tensivos, um ascendente ¢ um descendente, seria possivel
perguntar, como vimos na figura anterior, se 0 modo de representar uma pratica sincrética nao

seria pela coexisténcia de estilos tensivos, ao invés da alternincia. Ou seria apenas uma

conformagao do objeto?

Se admitirmos que hd um jogo de prevaléncia de estilos tensivos no sujeito que
configura uma pratica sincrética, entdo supomos que, na medida em que hd uma descendéncia

do ponto de vista musical, havera uma ascendéncia do ponto de vista cénico, a depender do

estado aspectual de partida.



136

Isso implica em uma correlagdo inversa entre os pontos de vista, na qual o sujeito busca
conformar a medida entre as linguagens ou tracos de linguagens que ele reconhece no objeto.
Portanto, acreditamos que as areas polares [s; - s4] de ambos pontos de vista estabelecem
prevaléncias nitidas, seja musical ou cénico, enquanto as areas intermediarias [S; - S3]

estabelecem prevaléncias equilibradas.

Trouxemos esta ideia para dialogarmos com duas outras praticas, a Opera e a
Performance Art (ou Happenings). Essas praticas sdo colocadas em questdo quando se estuda
sobre a Musica Cénica dentro do ambito da musica contemporanea de concerto. De todo modo,
ndo havera um aprofundamento das semelhangas e diferengas de seus objetos, mas sim uma
diferenciagdo principal entre pontos de vista perceptivos dos sujeitos envolvidos nessas

praticas.

Pela configuragdo ambivalente dos pontos de vista, a Opera é uma Miisica Cénica.
Assim, temos certas Operas mais "musicais", pela prevaléncia do ponto de vista musical, e
outras mais "cénicas", pela prevaléncia do ponto de vista cénico, mas todas dependem de uma
maior ou menor regéncia musical. Isso implica em encontrar a diferenca ndo na organizagao
e escolha estética da musica, ou seja, se ela ¢ mais ou menos "inovadora" ou "classica", mas
sim, primeiramente, encontrar a diferen¢a nas etapas enunciativas dos objetos: libretto, texto,

poema, [encenagdo] etc.

Tendo em vista que ha uma laténcia cénica em toda realizacdo performatica, como o
"espaco" por exceléncia de qualquer performance artistica, a diferenca esta na medida do uso e
das saturagdes c€nicas entre as amplitudes que recortarmos neste trabalho, mais "cénica" na
Opera, mais "musical" na musica contemporanea. De modo algum isso se exime de axiologias
positivas ou negativas, que dependerdo unicamente da configuracao discursiva dos destinadores

das sanc¢des.

Em relagdo aos Happenings, que desencadearam as Performances Arts via grupo Fluxus
(cf. GLUSBERG, 2009), a configuracao ¢ um pouco mais delicada. Se por um lado podemos
observar a mesma organizacdo ambivalente, quando os Happenings possuem aquelas duas
categorias que ja comentamos, [concerto de musica] e [compositor de musica], como no caso
das pecas de John Cage em Darmstadt (1958), por outro lado, quando essas categorias se
ausentam, entra em jogo uma relagdo que leva em conta nao apenas as praticas artisticas, mas

também as praticas cotidianas e utilitarias.
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Uma performance artistica instaura um espaco cénico independente da configuragdo
concreta do espaco em questdo, portanto, ha uma figurativizagdo espacial sem a qual nao se
estabelece o elo entre "palco-platéia". Acreditamos que a principal tensao com que a
performance art lide seja exatamente os limiares entre o que se configura como prdticas
utilitarias e cotidianas, como ir ao supermercado, cortar a grama, levar o carro ao mecanico,

abrir uma porta etc., e as prdticas artisticas.

Se na configuracao da Musica Cénica o sujeito conforma a medida entre os pontos de
vista com o qual o objeto se deixa ser observado, no interior de uma performance artistica, na
Performance Art, o sujeito coloca em tensao a relagdo nao entre linguagens artisticas, mas sim,
primeiramente, entre prdticas utilitarias e praticas artisticas (cf. GREIMAS, 1970; TATIT,

2010), para depois colocar em questdo as linguagens artisticas.

E desse modo que acreditamos poder relacionar a Opera e a Performance Art com a
configuragdo ambivalente da Musica Cénica. Ainda ha um vasto campo a ser investigado sobre
os modos de realizagdo performaticas dessas praticas, assim como um estudo sobre os

"mecanismos de producao" das regéncias sensiveis do sujeito, temas das futuras pesquisas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Se, por muito tempo, nas pesquisas e investigacdes sobre a linguagem musical, nos
preocupavamos, principalmente, em fazer triagens que isolariam o objeto das demais
manifestagdes, como no caso dos estudos que tomavam o som-frequéncia pura como o principal
elemento de geracao do sentido musical, para ficarmos em um exemplo, talvez estejamos, neste
momento, procurando observar nos objetos os elementos que se misturam para formar o sentido
geral de uma obra, tanto no que se refere as misturas no interior da linguagem musical, quanto
aos contatos entre diversos sistemas e culturas musicais, ou mesmo quanto as interagdes com

outras praticas e linguagens.

Ao apontarmos os elementos que definem a pratica de Musica Cénica — presenga
musical, presenca cénica e regéncia musical — estamos propondo uma abertura para analisar as
possibilidades de interacdo dos objetos sonoros com qualquer estratégia cé€nico-performatica.
Neste sentido, as discussdes aqui apresentadas convergem para um modo de anélise dos objetos

em que a musica interage com outra linguagem qualquer.

Definido o caminho metodologico, entendemos que sua produtividade deva ser testada
em um numero maior de objetos, procurando ampliar tanto a abrangéncia dos recortes historicos
e estilisticos, quanto os exemplos de interacdo da musica com diferentes linguagens
performaticas. Desse modo, poderiamos refinar a descricao dos sentidos formados pela pratica

de musica cénica, através das especificidades que constituem cada linguagem envolvida.

A escolha terminoldgica foi apresentada a partir da recensdo que fizemos da literatura
sobre Musica Cénica. Entretanto, na medida em que se investigue mais sobre as praticas
hibridas e interativas, talvez precisemos menos desses cerceamentos terminologicos, ja que
estariamos observando ndo o que determina as exclusividades de uma linguagem, mas sim, o
que ela teria de permedvel. Pelo volume de pesquisa e de criacdo que se volta para o lugar do

sincrético no campo das praticas artisticas atuais, talvez esse horizonte nao esteja tao distante.

O trabalho procurou enfatizar os procedimentos de mistura, seja pela quantidade de
compositores e teoricos apresentados, seja pela organizacao da escrita dos capitulos, em que
apresentamos diversos pontos de vista sobre o objeto e também sobre o sujeito,
escritor/compositor/ouvinte, que utiliza esses procedimentos nas composigdes € nos discursos

que procuram definir a ideia de uma identidade brasileira.
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Ao apresentarmos a diversidade de elementos cénicos que os autores brasileiros
utilizaram em suas obras, expondo aquilo que diferencia € ao mesmo tempo “colore” o oficio
de um compositor de musica contemporanea, tivemos o intuito de revelar a quantidade de

autores brasileiros que ja criaram Musica Cénica.

Independentemente do estilo de cada compositor, se mais “musical” ou mais “cénico”,
0 que nos fez aproximar o sujeito da pratica do sujeito “brasileiro” foi a ideia de ambivaléncia
que configura ambos os pontos de vista, do mesmo modo como se da o jogo de domindancias e

transportes entre as grandezas musicais € cénicas.

Queremos dizer que a afinidade entre os sujeitos se d4 através de um mecanismo, em
que as contradi¢cdes e as complementariedades sao, em geral, aparentes e predominantes. No
entanto, essa afirmag¢do nao se posiciona axiologicamente, ou seja, nao julga se a configuragao
dessa afinidade ¢ positiva ou negativa. Estamos apenas observando seu mecanismo de
funcionamento e apontando a predominancia de procedimentos de mistura nos objetos culturais

brasileiros.

Nossa principal referéncia tedrica de analise da pratica de Musica Cénica foi a semidtica
francesa, principalmente a abordagem tensiva de Claude Zilberberg, na qual se pode observar,
pela sua organizagdo estrutural, a descricdo dos mecanismos gerais da formacgao de sentido para
um sujeito que, predominantemente, apreende os objetos a partir do aspecto sensivel da sua

percepgao.

A partir desse fundo teorico, apresentamos a dependéncia que estrutura a percepgao
sensivel da pratica, em que o sujeito percebe “medidas” entre as presencas musicais € cénicas,
orientadas por uma regéncia musical. Ao longo do texto, procuramos enfatizar a tensao entre
essas grandezas que constituem o objeto para, enfim, através da andlise de Son et Lumiere,

apresentar um modelo que procure observar os modos de contato entre as presengas.

Apresentamos, inicialmente, duas etapas de analise: a) uma primeira qualificagdo das
especificidades que constituem a fun¢do semiodtica, expondo as grandezas do plano do
conteudo e do plano da expressdao que compdem o objeto; b) a conformagdao dos modos de
contato entre as grandezas e elementos — através de conectores, diferencas, domindncias e

transportes — que se integram na presen¢a musical e na presenga cénica.

As analises revelaram quais os elos que ajudam na formagao do sentido geral da peca.
Partindo das indicagdes da partitura/roteiro, analisamos o processo linear da obra — o quadro

a quadro —, observando qual das presencas estd mais predominante em determinadas partes ou
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no objeto como um todo. Ao mesmo tempo, procuramos esbogar a descricdo do que
acreditamos ser o caracterizante mais profundo para definir a Musica Cénica, a regéncia

musical que orienta a percepcao do sujeito dessa pratica.

Acreditamos que, para um devir musical, também estamos levando em conta um
paralelo deste com a nog¢do tdo conhecida de direcionalidade musical. A diferenga € que nao
procuraremos a direcionalidade somente no objeto musical, mas também na realizacdo do
objeto dentro do campo perceptivo dos sujeitos envolvidos nas praticas, o que pde em jogo um
determinado dialogismo enunciativo — enunciador € enunciatdrio — ou seja, certos "modos de
escuta" que cada realizagdo musical proporciona, assunto com que lidamos com frequéncia na

musicologia € na musica contemporanea de modo geral.

Uma pergunta que serda a guia das proximas investigacdes podera nos ajudar a
compreender a regéncia musical: qual a peculiaridade (diferenca) que estrutura a

percepcao sensivel do sujeito na linguagem musical?

Ao tratarmos semioticamente a nog¢ao de direcionalidade, podemos retomar a passagem
de Lloreng Barber (2017), que utilizamos no primeiro capitulo, acerca da musica pensada como

duracgado:

Se a musica mais do que nota ou harmonia ¢ - para Satie/Cage - duragdo: tudo o que
durante um duragéo determinada - seja gesto, siléncio, movimento, agdo, também teatro
ou vida e cotidianidade - ¢ musica sem mais (BARBER, 2017, p. 16).

Se primeiramente entendermos que as duragoes decorridas nos objetos do fazer-
performatico (“‘gesto, siléncio, movimento, a¢do, também o teatro da vida e da cotidianidade™)
sao moduladas pelas temporalidades durativas (extensidade) de cada modo de escuta,
temporalidades que sdo regidas pela forca sensivel (intensidade) que movimenta o devir do
sujeito, entdo, poderiamos supor que ha uma propor¢do durativa musical que, homologavel ao

devir, mobiliza o aspecto sensivel da sua percepgao dos objetos do mundo.

7

E como se vissemos “musica” em tudo, como se diz intuitivamente. Dessa maneira,
quando a partir da regéncia musical modulamos a nossa apreensdo sobre qualquer objeto
apreensivel, o que passamos a notar, predominantemente, ¢ uma relagdo proporcional das

diregdes e duragdes sensiveis mobilizantes, tendendo a uma proporcionalidade regular.

Como o paralelo que buscamos ¢ com o proprio devir do sujeito, ou seja, uma for¢a em

dire¢do que mobiliza a dependéncia de uma tensdo regida pela sensibilidade, entdo, ndo ¢
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apenas uma propor¢do durativa de temporalidades breves ou longas em nosso campo
perceptivo, mas sim o modo como a dinamica diretiva e tensiva da sensibilidade do sujeito se

proporcionaliza, seja regularmente ou irregularmente.

A ideia de proporc¢ao, porcdes regulares ou irregulares, ¢ entendida de um modo
simples na diferencga entre, respectivamente, diregcoes da percepgao entre porgdes sensiveis mais
simétricas, ou ao contrario, entre por¢des sensiveis mais assimétricas. O que estamos afirmando
¢ uma espécie de condugdo sensivel a partir de medidas proporcionais, sempre lembrando que

cada sujeito tem suas medigdes subjetivas para uma infinidade de modos enunciativos.

Portanto, talvez uma das possiveis compreensdes da proposta de Zilberberg, além de
pensar os efeitos de sentido através da dire¢do enunciativa dos enunciados na relacao

”n

“de...para...”, € pensar a aspectualizagdo gradativa "de quanto em quanto para....".

7

E nessa direcdo que acreditamos que a musica e sua enunciagdo, diferentemente de
outras linguagens, tem a tendéncia predominante de regularizar e simetrizar mais as
proporcdes entre os "quanto em quanto", pelo menos na sua predominancia do plano de
expressdo. Nesse sentido, a musica, de modo geral, e ndo apenas a musica contemporanea,

trabalharia com proporg¢oes durativas do devir mais regulares que outras linguagens artisticas.

Desse modo, acreditamos estar nos aproximando tanto do pensamento contido no livro
“Musica e Repeti¢do: a diferenca na composicao contemporanea”, de Silvio Ferraz (1998),
quanto da ideia de “temporalidade musical”, de Luciano Berio (1988), apresentada no primeiro
capitulo desta dissertacdo. Esperamos que as proximas pesquisas nos ajudem a compreender, a
partir das etapas ja vencidas neste trabalho, o modo como a regéncia musical funciona na

percepcao e nos “modos de escuta” dos sujeitos envolvidos em praticas musicais e hibridas.
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